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Jurgen Heidrich

Die Habsburger und die Niederlande
Musik und Politik um 1500

EinfUhrung

Im Jahre 2009 jihrte sich der Geburtstag Kaiser Maximilians I. von Habs-
burg (1459-1519) zum 550. Male. In der emphatischen Benennung als
»letzter Ritter«, der einerseits noch das Ideal des untergegangenen burgundi-
schen Rittertums reprisentierte, anderseits aber auch unzweifelhaft Ziige des
renaissancehaften modernen Herrschertypus offenbarte, ist bereits jene Am-
bivalenz angedeutet, die Maximilian zu einer auch musikgeschichtlich {iber-
aus interessanten Gestalt macht, welil sie dessen Position in der Umbruchzeit
zwischen Spatmittelalter und frither Neuzeit markiert. Und die so bezeich-
nete Ambivalenz spiegelt sich auch im Verhiltnis Maximilians zu den Nie-
derlanden wider. Nach dem dramatischen Untergang Burgunds in der
Schlacht bei Nancy 1477 und der Vermihlung Maximilians mit Maria von
Burgund, der Tochter Karls des Kiithnen, waren zwar formal auch die Nie-
derlande an das Haus Habsburg gefallen: Doch bestanden von Anfang an la-
tente, mitunter offenen ausgetragene, naturgemafd durch je unterschiedliche
Machtinteressen geschiirte niederlindisch-habsburgische Konflikte; diese
gipfelten darin, dass Maximilian von der Biirgerschaft Briigges im Jahre
1488 gefangen genommen und ihm der Verzicht auf die Vormundschaft zu
Gunsten der Staaten Flanderns abgepresst wurde.

Zweitellos verbindet sich mit Maximilians Wirken ein erster Hohepunkt
nicht nur der im engeren Sinne dynastischen Musikpflege im Hause Habs-
burg, sondern — in Gestalt der prominenten Hofkapelle — auch der mittel-
europiischen musikalischen Zentrenbildung schlechthin. Und so eroftnet die
hier nur skizzierte, in der Person Maximilians verkorperte mentalititsge-
schichtliche Polarisierung etliche Ansitze fiir diverse stil-, lokal-, frommig-
keits- und kompositionsgeschichtliche Grundsatzfragen: Die mannigfaltigen
friihneuzeitlichen Phinomene der Verflechtung von Musik und Politik sind
in ihren Facetten lingst noch nicht hinreichend untersucht.

Ein erster Ansatz betrifft etwa Formen der Aneignung des am maximilia-
nischen Hofe breit gepflegten musikalisch-liturgischen Rituals zum Zwecke
politischer Selbstdarstellung. Zu beleuchten und interpretieren wiren insbe-
sondere Uberlieferungs- bzw. Gebrauchszusammenhinge und institutionelle



Jurgen Heidrich

Einbindung, sowie die Kontextualisierung mit Blick auf reichspolitische Vor-
ginge. Von besonderer Aussagekraft ist dabei die groflangelegte medien-
wirksame, den Herrscherstatus bekriftigende Inszenierung im Spannungs-
feld von Mobilitit und Reprisentation: Dass solchen oft spektakuliren,
mitunter offenbar aus einer gewissen Konkurrenzsituation heraus entstande-
nen, gleichsam ritualhaften Darbietungen ein dezidiertes symbolisches Kom-
munikationspotenzial innewohnt, diirfte unbestritten sein. Erinnert sei nur
an das Zusammentreffen der burgundischen Kapelle Philipps des Schonen
mit der maximilianischen Hofkapelle im Oktober 1503: Anlésslich eines
Trauergottesdienstes fiir Hermes von Mailand erklangen, offenbar damit eine
musikalische Reprisentanz (und Balance) der beiden dynastischen Linien ge-
wihrleistet sei, sowohl eine Messe des burgundischen Hofkomponisten
Pierre de la Rue als auch eine solche des in maximilianischen Diensten ste-
henden Heinrich Isaac.

Ein zweiter Ansatz gilt der Organisationsform der kaiserlichen Hotkapel-
le, die als bedeutendste ihrer Art galt und demzufolge gleichermafien Attrak-
tion fiir (italien-)reisende franko-flimische Komponisten wie institutionelles
Vorbild fiir vergleichbare Ensembles war. Zu untersuchen und zu differen-
zieren wire: Welches kiinstlerische Potenzial war dieser »Schmelztiegel< aus
niederlindischen, burgundischen, franzosischen, deutschen und italienischen
Einfliisse imstande zu generieren? Welche Phinomene von Assimilation und
Synthese stellten sich ein? In welcher Weise wirkte die maximilianische Insti-
tution autorititsstiftend? Inwiefern wurden spezifische Patronagesysteme
entwickelt und auf vergleichbare Institutionen iibertragen?

Schliellich ist das Repertoire selbst noch nicht hinreichend erforscht. Um
nur ein Beispiel zu nennen: Trotz elementarer dlterer Vorarbeiten ist die Un-
tersuchung stilistischer und liturgischer Parameter des vom maximilianischen
Hofkomponisten Heinrich Isaac geschaftenen Choralis Constantinus nach wie
vor ein Desiderat; im weiteren Sinne kann diese Aussage ebenso fiir das Mo-
tettenschaffen am kaiserlichen Hof im Ganzen gelten, wie auch fiir die welt-
liche Musikpflege, wobei die vergleichende Perspektive zum einen nach den
Niederlanden, zum anderen nach Italien zu weiten wire.

Die im vorliegenden Band versammelten Referate versuchen, bei aller Fo-
kussierung naturgemif} auf die musikalische Dimension, der komplexen The-
matik gerecht zu werden. In der Abfolge der Beitriage wird, durchaus beab-
sichtigt, der bestindige Wechsel von grofiriumiger Perspektive und
differenzierter Fallstudie angestrebt, wird also gewissermafien abwechselnd
der Blick durch Tele- und Mikroskop gesucht. Laurenz Liitteken geht zu-
nichst den grundsitzlichen mannigfaltigen Verflechtungen von Politik, Di-
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Musik und Politik um 1500

plomatie, Zeremoniell und Musik nach, indem er musikalische Identititen
im Kontext der Kunstpolitik Maximilians akzentuiert. Andrea Pietro Am-
mendola exemplifiziert demgegeniiber, gleichsam als gattungsspezifische Tie-
fenstudie, die habsburgischen Verhiltnisse anhand der Herrschermessen.

Vollig anderes Terrain betreten die beiden folgenden Referate, die freilich
durch besondere mariologische Akzente verklammert sind: Wolfgang Fuhr-
mann nimmt eine anonyme, zu Dedikationszwecken konzipierte Marienmo-
tette in den Blick, und Christiane Wiesenfeldt widmet sich der spezifischen
Marienfrommigkeit der habsburgischen Statthalterin der Niederlande, Mar-
garete von Osterreich, im Rahmen des Messenschaffens Pierre de la Rues.
Heinrich Isaacs Motette »Optime pastor« als Paradigma fiir politisierte Vo-
kalpolyphonie im Kontext von Diplomatie und Zeremoniell steht sodann im
Zentrum der Studie von Klaus Pietschmann. Und konsequenterweise wird
zum Abschluss nochmals ein Perspektivenwechsel vollzogen: Nicole
Schwindt beleuchtet weltliche Genres, vor allem das Lied, in seiner ambiva-
lenten Stellung zwischen internationaler Geltung und individueller, habsbur-
gisch-kulturpolitischer Relevanz.

Zwei freie Beitrige schliefilich runden das Jahrbuch ab: Daniel Glowotz
stellt Uberlegungen zur Neubewertung des Messenwerks von Ludwig Daser
an, und Klaus Hortschansky untersucht das Phinomen farcenhafter Texte im
15. Jahrhundert am Beispiel des Rondeaus »Ce qu’on fait a quatimini« von
Gilles Joye.

Seit 2001 fanden am Institut fiir Alte Musik der Staatlichen Hochschule fiir
Musik Trossingen unter der Federfithrung von Nicole Schwindt jihrliche
Symposien zur Renaissancemusikforschung statt, deren Ergebnisse in TioJa.
Trossinger Jahrbuch fiir Renaissancemusik (Barenreiter-Verlag Kassel) publi-
ziert wurden. Eine zentrale Intention dieser Veranstaltungs- und Veroffentli-
chungsreihe war es, der Forschung auf dem Feld der Musik des 15. und 16.
Jahrhunderts eine Plattform zu geben, die nicht zuletzt durch ihre Regelmi-
Rigkeit Aufmerksamkeit erfihrt. Impulse gingen von systematisch konzipier-
ten Themenstellungen aus, die reprisentative, aktuelle und verschiedenartige
Fragen aufwerfen. Uber diese inhaltliche Tdee hinaus war es auch immer
Ziel, zur Kontinuitdt der traditionell bedeutenden und zeitweise quantitativ
gefihrdet scheinenden deutschsprachigen Renaissancemusikforschung beizu-
tragen; dazu gehort auch der fortgesetzte Dialog mit internationalen Fach-
vertretern. Mit dieser Intention war die Veranstaltungsreihe auf eine durch-
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weg positive Resonanz in der Fachwelt gestofien. Der Erfolg des im deutsch-
sprachigen Raum einzigartigen Unternehmens lief} es sinnvoll erscheinen,
den Rahmen fiir das Gesamtunternehmen im Sinne einer breit angelegten in-
ternationalen Kooperation raumlich, institutionell und personell zu erwei-
tern. Mit der Planung des Jahres 2009 gingen Konzeption und Durchfiih-
rung in die Héinde eines Dreiergremiums liber, im Sinne einer bestindigen
themenbezogenen Vernetzung dreier fiir die musikalische Renaissancefor-
schung einschligig ausgewiesener Hochschulen bzw. ihrer musikwissen-
schaftlichen Institute: Fortan soll die Verantwortlichkeit fiir die jeweils aktu-
ellen Tagungen samt der Drucklegung (Herausgeberschaft) des Jahrbuchs
unter den drei Hauptorganisatoren Nicole Schwindt (Musikhochschule Tros-
singen, Institut fiir Alte Musik), Laurenz Liitteken (Universitit Ziirich) und
Jirgen Heidrich (Universitdt Miinster) jihrlich wechseln. Ort der Veranstal-
tungen soll bis auf weiteres Miinster sein; soweit dies die thematische Diver -
sifizierung beférdert, ist indes ausdriicklich die Option offengehalten, jeweils
externe Ko-Organisatoren hinzuzuziehen. Im Sinne der Fortfiihrung einer
eingefiihrten und bewihrten >Marke« haben sich die Initiatoren sodann ent-
schlossen, das Label troja. Kolloquinm und Jahrbuch fiir Renaissancemusik wei-
terzufithren und dem Birenreiter-Verlag die Drucklegung des Tagungsbandes
auch zukiinftig anzuvertrauen.

Vor diesem Hintergrund fand das erste Miinsteraner Symposion Die
Habsburger und die Niederlande — Musik und Politik wm 1500 im Jahre 2009
unter Beteiligung verschiedener Kooperationspartner statt, denen simtlich
fiir gewidhrte Unterstiitzung herzlicher Dank gebiihrt: Zum einen hat die
Gerda Henkel Stiftung das Kolloquium in grofiziigiger Weise finanziell ge-
fordert, zum anderen hat das Zentrum fiir Niederlande-Studien der Westfa-
lischen Wilhelms-Universitit Miinster seine vorziiglich geeigneten histori-
schen Riaumlichkeiten im Krameramtshaus zur Verfiigung gestellt und der
Tagung auf diese Weise einen wiirdigen Rahmen verliehen; logistische Hilfe -
stellung schliefilich lieferte der Miinsteraner Sonderforschungsbereich 496
»Symbolische Kommunikation und gesellschaftliche Wertesysteme vom Mit-
telalter bis zur Franzosischen Revolution«. Insofern ist das Generalthema des
vorliegenden Bandes auch eine Reverenz an so akzentuierte geisteswissen-
schaftliche Miinsteraner Lehr- und Forschungsschwerpunkte.
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Die Seiten 15 — 26 mit dem Beitrag

Musikalische Identitaten: Hofkapelle und Kunstpolitik
Maximilians um 1500

von Laurenz Litteken

konnen aus Urheberrechtsgriinden nicht im Volltext zur
Verfligung gestellt werden.



Nicole Schwindt

Habsburgische Kulturpolitik im Spiegel des Liedrepertoires:
franzdsisch — flamisch — deutsch

Im Jahr 1540 gab Sigmund Salminger, seit 1526 mit Unterbrechungen in
Augsburg wohnhaft, im dortigen Verlag Melchior Kriessteins eine umfang-
reiche Musiksammlung heraus, die Selectissimae necnon familiavissimae cantio-
nes,' der er mit folgendem Zusatz einen Mehrwert zu verleihen suchte: die
Werke seien »nit in ainerlay sonder latinischer, frantzosischer, wilscher, hoch-
teutscher und niderldnndischer Sprach, vil Nationen dardurch zu dienen«.
Man ist geneigt, sofort an eine raffinierte merkantile Strategie zu denken,
nimlich dass der polyglotte Inhalt den Absatzmarkt vergrofiern solle. So
mancher Kiufer diirfte dann aber enttauscht gewesen sein, denn neben 55
lateinischen Motetten und Messsitzen finden sich zwar tatsdchlich 25 fran-
z0sische Chansons und immerhin 19 deutsche Lieder, aber nur vier italieni-
sche und nicht mehr als zwei flimische Stiicke. Die Angehorigen dieser
beiden Sprachen sollten wohl kaum ernsthaft versorgt werden. Dass Sal-
minger dennoch eine so vollmundige Ankiindigung wagte, diirfte eher der
Tatsache zu verdanken sein, dass er sich in einen zu dieser Zeit nicht mehr
ganz neuen, aber immer noch aktuellen kulturpolitischen Diskurs einschal-
tete, der dann auch rechtfertigte, mehr zu versprechen als eingehalten wurde.

Maximilian und Sprachen

Der angesprochene Diskurs ist die Frage des Nationalen: der staatlichen
Nationsbildung im Allgemeinen und der kulturellen Nationsbildung im
Besonderen. Gerade im Zusammenhang mit der Person Maximilians und
seinem Platz innerhalb einer ganz besonderen historischen Konfiguration
war der Diskurs ein zentraler bzw. er trat hier in besonderer Schirfe hervor.
Denn die beherrschende Idee von Maximilians Politik war die des Kaiser-
tums und der Kaiserwiirde in einem Gebilde, das seit 1470 mit dem Titel
»Heiliges Romisches Reich Deutscher Nation« belegt wurde. Dass dieser
Name offiziell — in einem Reichstagsabschied — erstmals 1512 verwendet
wurde, ist einerseits bezeichnend fiir die Zahigkeit des Prozesses, in dem
eine politische Konstruktion zum sprachlichen Faktum wird, andererseits ist

1 RISM 15407, komplettes Exemplar in A-Wn, S.A. 78.E32, Faksimile K6ln 2000.
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es bezeichnend fiir die Beharrlichkeit, mit dem dieser Prozess in Maximilians
direktem Umfeld verfolgt und vorangetrieben wurde. Zwar zielte Maximilians
allenthalben gestreute Nationsrhetorik vor allem darauf, die Reichsstinde
emotional zu affizieren und als Mitglieder einer »Nation« zu einen, um da-
mit ihre finanziellen Bewilligungen im Kampf gegen die diversen wechseln-
den Erbfeinde zu motivieren, doch muss man konstatieren, dass iiber diese
gezielte politische Funktion von koniglicher bzw. kaiserlicher Seite hinaus
der Nationsdiskurs in grofier Breite ins Rollen gekommen war. Der Beitrag
der Humanisten — aus anderer Quelle gespeist, andere Zicle verfolgend — sei
nur am Rande erwihnt. Luthers beriihmter Aufruf An den christlichen Adel
deutscher Nation mag fiir das Jahr 1520 einen Punkt der terminologischen
Konsolidierung markieren.

Konsolidiert hatte sich hier aber auch ein Prozess, der die staatspolitische
Nationsbildung mit der Sprache identifiziert hatte — und im Bodensatz des
Diskurses dann auch alltigliche Phrasen wie Salmingers Formulierung pro-
duzierte. Gehorten in der kirchlichen Konzilsdiktion ganz selbstverstindlich
etwa auch die Ungarisch Sprechenden zur »natio Germanica«, polarisierte
Maximilian in einem seiner ersten selbststindigen Akte nach dem Tod seines
Vaters 1493 »das gemein heilig reiche und Dewtsch nation« auf der einen
Seite zu »zweien aullendischen uncristenlichen und fromden gezung<* (ge-
meint sind Tiirken und Ungarn, die eben nicht »deutscher Zunge« waren)
auf der anderen Seite. Dass Maximilian diesem Identifikationsfaktor der
»deutschen Gezung« auch sichtbare Gestalt verleihen musste — und >sichtbar«
meinte fiir Maximilian soviel wie >medial< bzw. >medial aufbereitet< oder noch
genauer: »>in Form von medial aufbereiteter Symbolik< — geht aus seinen
Buchprojekten mit der verbalen und bildlichen Inszenierung seiner Vita und
Historia hervor.

Seine erst allmihlich eintretende Sensibilisierung fiir die Bedeutung der
Volks- oder eben Nationalsprache wird daran erkennbar, dass Maximilian
zwar schon seit 1490, dem Zeitpunkt seiner Riickkehr aus den Nieder-
landen, eine Autobiographie plante und auch bereits seinen Sekretiren zu
diktieren begann, allerdings in Latein.’ Definitive Gestalt nahm das Vor-

2 Zit. nach Caspar Hirschi, Wetthampf der Nationen. Konstruktionen einer deutschen Ehr-
gemeinschaft an der Wende vom Mittelalter zur Neuzeit, Gottingen 2005, S. 159. Siehe dort
insgesamt das aufschlussreiche Kapitel 2.2.4 »Politisierung des Sprachraums und Nationa-
lisierung der Politik«, S. 157-174.

3 Jan-Dirk Miiller, »Literatur und Kunst unter Maximilian L.«, in: Kasser Maximilian 1.
Bewabrer und Reformer, hrsg. von Georg Schmidt-von Rhein, Ramstein 2002, S. 141-150:
146: »in einem, wie es heiflt, >Reutterlatein<, dem schlechten Gebrauchslatein eines mit
Truppen unterschiedlicher Nationalitit operierenden Heerfiihrers«.
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haben nach zwischenzeitlichen Projektphasen dann erst mit den romanhaften
Epen WeifSkunig und Theuerdank iiber zwei Jahrzehnte spiter an, nun dezi-
diert aut Deutsch und in gedruckter Form (auch wenn es wie im Fall des
WeifSkunig nicht zur abschliefenden Drucklegung kam). Zu seinen zahl-
reichen und differenzierten Buchprojekten, mit denen er ein enzyklopadi-
sches System der Welterfassung aus seiner Perspektive anstrebte und deren
Pline er in mehreren so genannten »Gedenckbiichern«, also Merkheften,
festhielt bzw. von seinem Sekretir Marx Treitzsaurwein notieren lie3, zihlte
auch ein »Musika puech«.

Viertes Gedenkbuch (1508-1515): Memoriale*

. fol. 126a. Cronic. Valckhnerpuech.
Testament iij. Das Wappenpuech.
Weykunig. Das puech der XXiiij glauben.
Kunig Wundrer. Das Haspelpuech.
Ternndannck. Trumpfwappen.
Freydalb. Erenport.

Geyaidtpuech. Das Grabpuech.
Kuchel puech. Swartz kunnst puech.
Stalmeister puech. Zauber puech.
Kellerpuech. fol. 127a. Cronick.
Puelerpuech. Der kaiserpuech.
Puch der lust Garten vnd Oesterreich puech.
der Siben Ruem girten. Heiligen kallennder.

Vischerey Puech. Gestich puech.

fol. 126b. Haushallterey puech. Der Fiirstenpuech.
Musika puech. Phaben Spiegel.
Artolerey Puech. Der Newen Kunstpuech.
New Pett puech. fol. 127b. ...

Dort stand es nach den grofien biographischen Werken wie dem WeifSkuniyg,
Theuerdank oder Freidal an der Schwelle von den Hofékonomie-Werken zu
den Artes-Werken und war zwischen Jagdbuch, Gartenbuch, Hothaltereibuch
und Artillerie, Wappenkunde etc. angesiedelt. Leider blieb auch die Idee
einer expliziten maximilianischen Musica unrealisiert, dass die Musik zum
Gesamtkonzept seiner komplexen deutschen »gedechtnus«-Kultur zihlte, ist
indes damit dokumentiert.

4 Zit. nach Theodor Gottlieb, Die Ambraser Handschriften. Beitrayy zur Geschichte der Wiener
Hofbibliothek, Bd. 1: Biichersammlung Kuiser Maximilions 1. Mit einer Einleitunyg iiber
dlteren Biicherbesitz im Hause Habsbury, Leipzig 1900, Reprint Amsterdam 1968, S. 63f.
(Hervorhebung nicht original.) Die Handschrift mit der alten Signatur Kunsthist. Hof-
museum XX.a.11 befindet sich heute in A-Wn, Ser.n. 2626.
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Die Aufwertung der deutschen Sprache in Maximilians Umfeld war keine
Selbstverstindlichkeit. Die humanistische Fraktion in seinem literarischen
und kulturellen Gesichtskreis war zweifellos keine Unterstiitzung der national-
sprachlichen Intentionen. Konrad Celtis etwa, 1497 von Maximilian an die
Wiener Universitdt berufen, 1501 zum poeta laureatus gekront, klagt —
seiner Germania-Projekte ungeachtet —, er konne mit seiner Geliebten Ursula
nur »Germanis ... carmina verbis« (»nur Gedichte in deutscher Sprache«)
austauschen.® Die Wertschitzung fiir die Muttersprache auch als Vehikel
offizieller Kommunikation und Reprisentation muss an anderer Stelle der
Hof-Wirklichkeit gesucht werden. Nachdem Paul Hofhaimer 1515 in Wien
in den Adelsstand erhoben worden war, galt es ihm als eine besondere Aus-
zeichnung, dass »di kayserliche Majestit ... ytz zu Ynsprugk in ansechung
meiner emphangen ritterlichen eer ... auch mir im Thewtsch den titel geben
[hat], das man mir schreyben und mich nennen sol her Paulsen Hof( haymer)
kayserlicher Majestit obristen Organisten«.®

Andererseits gehort es zur spezifischen kulturpolitischen Konstellation im
Leben Maximilians, dass die Auseinandersetzung (auch identifikatorische Aus-
einandersetzung) mit anderen kulturellen (auch sprachkulturellen) Verhilt-
nissen vielfiltig und essentiell war. Dabei brauchen noch nicht einmal alle
per Eheschliefung in sein Haus eingebrachten »nationes« und »Zungen« —
die italienische, die spanische, zuletzt die ungarische Linie — beriicksichtigt
zu werden. Doch das Franzosische und das Flimische als Basissprachen
Burgunds hatten fiir Maximilian, seine Lebenswelt und die Lebenspraxis
seiner Hothaltung grundsitzliche Bedeutung, nicht zuletzt als Tridger kultu-
reller Werte. Denn was wir durchaus gewohnt sind, als quasi natiirliche
Bedingung fiir hofischen Kulturtransfer in der Frithen Neuzeit wahrzu-
nehmen, die Einheiratung und Umsiedlung einer fiirstlichen jungen Frau in
einen anderen Kulturraum, die dann zur Agentin des ein- oder auch gegen-
seitigen Transfers werden kann, begegnet uns bei Maximilian in der eher
seltenen umgekehrten Richtung. Hier zog ein 18-jihriger Fiirst ins Land

5 Konrad Celtis, Quattuor libvi amorum secundum quattuwor latera Germanine (»Amores«,
Niirnberg 1502), hrsg. von Felicitas Pindter, Leipzig 1934, S. 64f., zit. nach Giinter Hess,
Deutsch-lateinische Narrenzunft. Studien zum Verhiltnis von Volkssprache und Latinitit in der
sativischen Literatur des 16. Jabrhunderts, Miinchen 1971 (Miinchener Texte und Unter-
suchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters, 41), S. 36. Siche auch David Price,
»Desiring the Barbarian: Latin, German and Women in the Poctry of Conrad Celtis«, in:
German Quarterly 65 (1992), S. 159-167.

6 Brief aus Augsburg an Joachim Vadian in Wien vom 6. Nov. 1515, zit. nach »Vadianische
Briefsammlung I. 1508-1518«, hrsg. von Emil Arbenz, in: Historischer Verein in St.
Gallen, Mitteilungen zur vaterlindischen Geschichte 24 (1891), Nr. 57, S. 143.
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seiner zukiinftigen Gattin, um dort, und nicht in seinen eigenen Stamm -
landen, an der Regierung zu partizipieren, sie gegebenenfalls zu tibernehmen.
Es verwundert kaum, dass es Maximilian ein Anliegen war, diese sensible
Situation in einer ganz speziell als Brautwerbungs-Aventiure gefirbten Ge-
schichtserzihlung in seiner Autobiographie zu verarbeiten. Wie wichtig ihm
die teilhaberische Kompetenz im Franzosischen war, geht aus seiner Erwih-
nung im Weiffkunig hervor, wo er und Maria von Burgund kurz nach der
Vermihlung in einem Garten sitzend dargestellt werden und das entspre-
chende Kommentarkapitel lautet: »Wie der jung weyf3 kunig und die jung ku-
nigin yedes des andern sein sprach lernet«.” Es war nicht nur die mit per-
sonlichen Gefiihlen verbundene Sprache, die er da erwarb, sondern nicht
zuletzt die offizielle Sprache des burgundischen Hofes, in der die politischen
Transaktionen und Verwaltungsgeschifte in den frankophonen wie gleicher-
maflen in den flimischsprachigen Regionen erfolgten: »Nun erfordert die
grofd notturft, das der jung weifl kunig seiner gemahel sprach, nemlichen die
burgundishe [sic] sprach, pald lernet, damit er seiner gemahel land dester-
pafd regiren mocht ... und aus solicher ursach het der jung kunig zu seiner
gemahl sprach sondern vleiss und lernet dieselb sprach in kurzer zeit und
kunt dieselb sprach als wol reden, versteen und schreiben, als were er ain
geborner von derselben sprach gewest.«®

Auch als Maximilian ab 1490 einen vor-neuzeitlichen Wanderhof grofi-
tenteils auf deutschsprachigem Boden mit residenzhaften Hauptstationen in
Innsbruck, Augsburg sowie Wien unterhielt und Deutsch die Umgangs-
sprache bei Hofe war, blieb Franzosisch flir Maximilian das Mittel fiir die
Kommunikation mit seinen Kindern, insbesondere mit seiner am franzosi-
schen Konigshof erzogenen Tochter Margarete, wie es der umfangreiche
Briefwechsel bezeugt.” Flimisch bzw. genauer: Brabantisch'® sprach
Margarete cher schlecht,' obwohl sie von zahlreichen Muttersprachlern

7 Kaoiser Maximilians 1. Weisskunig, Faksimile, hrsg. von Heinrich Theodor Musper,
Stuttgart 1956, Textbd., S. 245 (Kap. 64): ».... und als sy also ain zeit bey ainander
woneten, hueben sy an, ains das ander sein sprach zu lernenx.

8 Ebda.

9 Correspondance de Pemperenr Maximilien Ier et de Marguérite d’Autviche, sa fille, gouvernante
des Pays-Bas de 1507 & 1519, hrsg. von André Joseph Ghislain Le Glay, Paris 1839.

10 Die heute als Mittelniederlindisch bezeichnete Sprachstufe differenziert sich vor allem in
die drei Dialektregionen des Flimischen (Gent, Briigge), Brabantischen (’s-Hertogen-
bosch, Antwerpen, Mecheln, Briissel) und Limburgischen (Maastricht, Limburg).

11 Martin Picker, The Chanson Albums of Marguerite of Austvia. MSS 228 and 11239 of the
Bibliotheque Royale de Belyique, Brussels. A critical edition and commentary, Berkeley 1965,
S. 13, nach Eleonor E. Tremayne, The First Governess of the Netherlands: Margaret of Austria,
New York 1908, S. 125.
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umgeben war. Maximilian hingegen hatte es in seiner burgundischen Zeit
intensiv erlernt, wie wiederum aus dem WeifSkunig hervorgeht. Zur Illustra-
tion seiner polyglotten Fahigkeiten, die ihn befihigten, mit seinen Soldaten in
siecben Sprachen zu kommunizieren (Kap. 69), gab es zwar auch jeweils
Kapitelchen, die davon handeln, »Wie der jung weyf8 kunig englisch«,
»hispanisch« und »welsch lernet« (Kap. 66-68), doch sie laufen jeweils nur
darauf hinaus, dass er diese Sprachen gut verstand und schrieb. Aber Kapitel
65 handelt ausfiihrlich vom Erlernen der »flemisch sprach« in der anhalten-
den Unterredung mit einer alten Fiirstin. Er lernte sie von ihr »mit sonderm
vleiss, dann wann der jung weifl kunig mit ir redet, het sy sonder frewd
darab, und lernet dieselb sprach, das er die kunt reden wie sein aigne
sprach.«'”> Mit welcher Hingabe er sie fiir sich praktizierte, bekunden die
nachgetragenen flimischen Gebete in seinem damals stark benutzten
personlichen Gebetbuch.'®

»>GrofSe Politik« lie§ sich auf Reichsebene ohne Niederlindisch-Kenntnisse
nur schwer bewerkstelligen. Matthidus Lang — als einer der Chefdiplomaten
Maximilians beispielsweise 1508 mafigeblich am Zustandekommen des Cam-
braier Damenfriedens beteiligt — hielt sich hiufig in Frankreich sowie am
habsburgisch-burgundischen Hof auf; auch er war beider Sprachen michtig.

So enge Beziehungen zwischen Lang und Maximilian bestanden, waren
die beiden Staatsmanner durchaus nicht immer eines Sinnes. Ohne dass dies
seine prinzipielle Loyalitit in Frage gestellt hitte, vertrat Lang nicht nur
eine Politik, die auf einen Ausgleich mit der franzosischen Krone zielte,
wihrend Maximilian die Abgrenzung betreiben musste, um ein politisches
Gegenbild zur deutschen Nation zu konstruieren;'* vielmehr stand Lang
bereits zu Zeiten, als sich Maximilian von seinem Enkel Karl aufgrund von
dessen pro-franzosischen Tendenzen 1515 entfremdete, auf Seiten des zukiinf-
tigen Kaisers.

12 Kaiser Maximilians I. Weisskunig (wie Anm. 7), S. 246.

13 A-Wn, Cod. 1907 (Briigge, ca. 1486/87), siche Das dltere Gebetbuch Maximilians 1., Fak-
simile, hrsg. von Wolfgang Hilger, Graz 1973 (Codices selecti phototypice impressi, 39),
fol. 237, 42", 46", 54", 63'-65", 80", 81", 83"-87".

14 Vgl. C. Hirschi, Wettkampf (wie Anm. 2).
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Plus ultra

An der Schnittstelle zwischen Maximilian, Karl und Matthius Lang sind
zwel anonym Uberlieferte franzosische Liedkompositionen lokalisierbar, die
jeweils mit dem Text »Plus oultre« anheben. Dieses Motto hatte Luigi
Marliano, der in Diensten Margaretes, Maximilians und zuletzt Karls stand,
fiir seinen Schiitzling ersonnen. Am 26. Oktober 1516 wurde es in Sainte-
Gudule in Briissel bei der ersten Versammlung des Ordens vom Goldenen
Vlies, die unter Karls Leitung als Ordenssouverin stattfand, feierlich und in
musikalischer Umrahmung prisentiert, wie der Briisseler Rederijker Jan de
Baertmaker alias Smeken in seinem narrativen Reimgedicht erwihnt: »Daer
na den Datum der feesten melodiues / Ende doen de nieu Deuise ghepre-
sen.«'® (»Dann war der Zeitpunkt der musikalischen Feiern gekommen, als
die neue Devise gewliirdigt wurde.«) Nachdem Karl das Motto auf den
Segeln des Schiffs, mit dem er im September 1517 nach Spanien aufbrach,
hatte anbringen lassen, wurde es dort vier Monate spiter zu »Plus ultra«
latinisiert."® In Deutschland iibersetzte man den Leitsatz als »Noch Weiter«
und nutzte ihn fiir propagandistische Holzschnitte, die vor allem von
Augsburg ihren Ausgang nahmen, um den zukiinftigen Kaiser nach seiner
Wahl zum romisch-deutschen Konig am 28. Juni 1519 in deutschen Landen
bekannt zu machen (siche Abbildung 1)."”

Aus der Einrichtung des Rondeautextes geht eindeutig hervor, dass dieser

in Karls direktem Umfeld entstanden ist, ob noch zu Lebzeiten Maximilians oder unmittelbar
nach seinem Tod im Januar 1519, bleibt ungewiss.

15 Jan Semeken’s Gedicht op de feesten ter eeve van het Gulden Vlies te Brussel in 1516, hrsg. von
Gilbert Degroote, Antwerpen 1946, S. 13, Z. 224f. Zuvor waren die musikalischen Voraus-
setzungen fiir den Festakt geklart worden: »Hier na quam de capelle vanden coninck / De
heeren de sangers de musichienen« (S. 7, Z. 121f.).

16 Earl Rosenthal, »>Plus ultra<, >Non plus ultra<, and the columnar device of Emperor
Charles V«, in: Journal of the Warbury and Courtaunld Institutes 34 (1971), S. 204-228;
ders., »The invention of the columnar device of Emperor Charles V at the court of
Burgundy in Flanders in 1516«, in: ebda. 36 (1973), S. 198-230.

17 Von drei ganz dhnlichen Druckgraphiken enthalten zwei das eingedeutschte Motto. Vgl. zu
Einzelheiten Rainer Wohlfeil, »Grafische Bildnisse Karls V. im Dienste von Darstellung
und Propagandax, in: Karl V. 1500-1558. Neue Perspektiven seiner Herrschaft in Europa und
Ubersee, hrsg. von Alfred Kohler, Barbara Haider und Christine Ottner, Wien 2002
(Zentraleuropa-Studien, 6), S. 21-56, insbes. S. 28-33 und S. 50f., Abbildung 3-5; siche
auch E. Rosenthal, Plus ultra (wie Anm. 16), Tafel 40, Abbildung d und e.
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Strauss, The German Single-Leaf Woodcut 1500-1550, Bd. 4, New York 1974,

S. 1491, Nr. G.1528
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Plus oultre pretens parvenir

Et venir ou mon eur tiendra

Mon cueur son propos maintiendra
Adviengne ce q[u]’en doibt venir.

Par vertuz Je voeil subvenir
e[n] paix ou guerre Qui vouldra

Plus oultre

Jay empris Mesure tenir

En toute choze quand viendra

Tant vault q[ue] fait [est] mieulx viendra
Pour ung jamais les obtenir

Plus oultre pretens parvenir.

Weit hinaus (iiber das gewohnliche Mafl) will ich gelangen
und dorthin kommen, wo meine Stunde schligt.

Mein Herz wird Wort halten,

komme daher, was wolle.

Mit (aller) Kraft will ich dienen
im Frieden wie im Krieg, wer immer (das von mir) wiinscht.

Weit hinaus

Ich habe mir vorgenommen, Maf} zu halten
in allen Dingen, was immer auch passiert.
Um so mehr gilt die Tat,

auch wenn man (das Ziel) nie erreichen wird.

Weit hinaus will ich kommen.

Nachdem der Refrain Karls Vorsatz thematisiert, wird er in den folgenden
Teilen nach Art eines dynastischen Devisen-Stammbaums mit Spriichen sei-
ner regierenden Vorginger Charles le Téméraire, Maximilian, Philipp und
Margarete verkniipft. In der ersten Halbstrophe erscheint der Wahlspruch
Philipps des Schonen Qui vouldra (oder Qui volet, eigentlich im Sinne von
»Wer wollen wird« bzw. »Komm wem geliistet, ich bin geriistet«'®), hier al-
lerdings syntaktisch und inhaltlich modifiziert. Der Beginn der zweiten Voll-
strophe ist von der antithetischen Kombination der Symbola seiner burgun-
dischen und habsburgischen Ahnen (der wagemutigen Maxime Je Pay emprins
im Sinne von »Ich hab’s gewagt«'? seines Urgrofivaters Karl und dem mifi-
genden Motto seines Grofivaters Maximilian Tene Mensuram bzw. Halt Mas

18 Max Lobe, Wablspriiche. Devisen und Sinnspriiche deutscher Fiirstengeschlechter des XVI. und
XVII. Jahviunderts, Leipzig 1883, S. 126.

19 Aus metrischen Griinden zur Wahrung des achtsilbigen Verses unter Verzicht auf das
grammatische Objekt »I’«.
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in allen Dingen) beherrscht. Das Ende der Vollstrophe lasst den Anfang von
Margaretes zumindest partiell selbstgedichteter Ballade Pour unyg jamais an-
klingen, das Pierre de la Rue als dreistimmige Chanson gesetzt hatte.”” Nur
als Reminiszenz war am Ende der ersten Strophe die Losung der letzten
Gattin Karls des Kiithnen, der in Regierungsgeschiften aktiven Margarete
von York, aufgeschienen (Bien en adviegne, »Moge Gutes davon kommenc).

So sehr der Hang ximilians und seiner Tochter zum Nachzeichnen ge-
nealogischer Linien durchscheint, ist es dennoch auffillig, dass Margarete
nicht durch ihr Lebensmotto Fortune infortune fort une*' reprisentiert ist,
sondern durch ein Zitat aus ihrer literarischen Aktivitit. Das stellte nicht nur
eine Verbindung zu >ihrem< Komponisten Rue her, sondern erhielt die Tra-
ditionen der musikalisch-poetischen Produktion aufrecht, indem die von an
Molinet getibte Praxis der Chansonzitate weitergefithrt wird. Molinets Schii-
ler an Lemaire de Belges, Margaretes Hofdichter, riickt so als moglicher Ge-
dichtautor ins Blickfeld. Die Vertrautheit des Verfassers mit der Tradition
der Rhétoriqueurs zeigt sich nicht zuletzt im bewusst 6konomischen Um-
gang mit homonymen Reimworten. Als wie gewichtig die poetische Anspie-
lung auf Margaretes Vorlage empfunden wurde, geht aus der kompositori-
schen Umsetzung der Textstelle in der ersten hier zu betrachtenden Verto-
nung hervor (siche Notenbeispiel 1).

Die musikalische Passage, in der die Textworte »Pour ung jamais« erklin-
gen, wenn die zweite Vollstrophe gesungen wird (T. 61ff., in Analogie zur
Schlusszeile des Refrains), ist von grofler Prignanz. Wie gemeiflelt durch-
schreiten die vier Stimmen in Semibreven, nach Art einer Congeries synko-
pisch intensiviert, eine nach der anderen jeweils eine vollstindige Oktave

20 Mit den Zuweisungen »fraw margrethen lied« im Pernner-Kodex (D-Rp, C 120, S. 84).
Ein fritheres Gedichtstadium reprisentiert die moglicherweise autographe Version in der
ca. 1510-1520 entstandenen Textsammlung B-Br, 10572, fol. 21", die neben dem Titel
»Chanson faite par semadams« noch ein anderes Incipit (»Cest pour james«), einen kiirzeren
Text und eher Rondeaustruktur aufweist. Vgl. Albums poctiques de Margquerite d’Autriche,
hrsg. von Marcel Frangon, Cambridge, Mass. 1934, S. 240 und 131.

21 Die lateinische Version »Fortis fortuna infortunat fortiter unam« unter der franzosischen
im Fufisteg der ersten Seite von A-Wn, Cod. 2584 klirt die Deutung der ambivalenten
franzosischen Wortfiigung (»Das (michtige) Schicksal macht eine sehr ungliicklich«). Wahr-
scheinlich wurde das Motto bereits 1504 geprigt, spitestens 1511 erscheint es als Initial-
zeile eines zweistrophigen Gedichts Julien Fossetiers in seiner Chronique margaritique (B-Br,
10509, fol. 127), Wiedergabe des Textes in Dagmar Eichberger, Leben mit Kunst. Wirken
durch Kunst. Sammebwesen und Hoftunst unter Margarete von Osterreich, Regentin der
Niederlande, Turnhout 2002 (Burgundica, 5), S. 28. Zum Wiener Manuskript vgl. Mary
Beth Winn, »Marguerite of Austria and her >Complaintes« «, in: Les arts profanes du Moyen
Age 7 (1998), S. 152-169.
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nach unten, Margaretes Maxime der Standhaftigkeit in Trauer in ein musika-
lisch sprechendes Bild fassend. Es ist kaum daran zu zweifeln, dass dem un-
bekannten Komponisten La Rues Chanson »Pour ung jamais« prasent war.
Sicher nicht zufillig erscheint die Textanspielung auf Margarete von Oster-
reich an gleicher Position, nimlich in der vierten Zeile des Quatrains, wie
die Assonanz an den Spruch, den Margarete von York wihlte. Die beiden
in Mecheln wohnhaften Fiirstinnen waren Karls Taufpatinnen.

Die konstruktive Bezichung der musikalisch realisierten Devisen geht noch
weiter. Denn mit dem klanglich hervorgehobenen Verweis auf Margarete
wird das Gegenstiick zur zuvor erklungenen, nicht minder eindriicklich ge-
stalteten Devise Philipps platziert. Von der Gedichtposition her ist der Text
»Qui vouldra« auf dieselbe Musik wie »eur tiendra« vorzutragen. Das aber
ist nicht nur beim ersten Mal als Fauxbourdon gestaltet (T. 24f., vorbereitet
durch die Sextparallelen in T. 18f.), sondern bildet beim zweiten Mal das
Ende der langgezogenen, ergreifenden Sequenz, die nach einem spannungs-
vollen Aufstieg ab T. 26 — den Tonraum von 4 bis #° mit einem aufwirts
gerichteten Quintgang-Soggetto durchmessend - in T. 36-38 ihren Ziel-
punkt erreicht. Ist das Geschwisterpaar Philipp und Margarete, das immer-
hin durch seine beiden spanischen Heiraten die dynastische Voraussetzung
fir Karls >weltumspannende< Ambitionen schuf, somit jeweils mit weit aus-
greifenden kompositorischen Gesten assoziiert, zeichnet sich der Abschnitt,
auf den in der Gegenstrophe der Text »Mesure tenir En toute choze« und
somit Maximilians Sinnspruch gesungen wird (»... parvenir pretens et venir
ou mon ...«, T. 6ff.), gerade durch eine in allen Parametern >gemafligte«
Physiognomie aus.

Die Rondeaustruktur zeichnet bezichungsreich vor, dass jeder Leitsatz
der Ahnen zu Karls Motto zuriickfithrt. Ganz im Sinne des Plus ultra wird
im Rahmen der Anfangstakte eine fiir den ersten Modus zwar traditions-
konform konstitutive, aber dennoch horpsychologisch als Weitung des Ton-
raums wirksame Septime exponiert, zumal sie schon bald zur dhnlich fun-
gierenden Oktave weitergefiihrt wird, bevor die sichere Quinte das Soggetto
abrundet. Diese Motivgestalt formuliert vollig konzis und >mottohaft< inner -
halb der ersten acht Takte musikalisch eine perfekte Synthese aus beherzter
Expansion und mafivoller Beschrinkung, die in der ersten Zeile der Gegen-
strophe dann die gegensitzlichen Prinzipien des Burgunders Charles le
Témeéraire und des Habsburgers Maximilian tragen wird (»Jay empris Mesu-
re tenir«). Das mag als politische Vision des Dichters und des Komponisten
verstanden werden, die dem angehenden Herrscher die doppelte Tugend des
Wagemuts in Schranken ins Stammbuch geschrieben haben.
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Das Format dieser »>Staatsverlautbarung« ist zwar ein intimes. Es handelt
sich noch nicht einmal um eine Motette, sondern lediglich um eine kleine
Chanson, und doch stellt sie den im Hause Habsburg bis dahin und auch
spiter verbreiteten worttextlichen und visuellen Kunstmedien, mit denen
dynastisch-genealogische Anspriiche geltend gemacht werden,”” das akusti-
sche Medium an die Seite.

Neben dem Liedzitat »Pour ung jamais« verweist auch die Quellen-
situation deutlich auf eine Provenienz vom Briisseler bzw. Mechelner Hof.
Dies bezieht sich zumindest auf den Text. Drei der wohl mindestens sechs
ehedem existenten Vertonungen haben sich erhalten. Zwei der chronologisch
spitesten Sitze dokumentieren Karls offenbar linger wihrende Astimation
der musikalischen Umsetzung seines Mottos. Dabei handelt es sich zum
einen um eine Komposition des spitestens 1526 in Karls Capilla flamenca
aufgenommenen und zahlreiche Reisen mit unternechmenden Komponisten
Nicolas Gombert. Dessen Chanson »Plus oultre« ist allerdings als oftenbar
fiinfstimmiger Vokalsatz verschollen und nur noch in einer 1552 gedruckten
Fassung fiir Lautenduett erhalten.” Zum anderen bezeugt der Brief eines
Sangers, dass Costanzo Festa als Mitglied der papstlichen Kapelle 1536
cinen entsprechenden lateinischen Text als Motette setzte, als der Kaiser
mit seiner Kapelle in Rom weilte.”* Dieser Transfer auf vielleicht
privatmusikalischer Stufe ist umso bemerkenswerter, als die Begegnung der
beiden musikalischen Institutionen auf offizieller Ebene »oftfensichtlich zu
keinerlei Repertoireaustausch fiihrte.«*

22 Vgl. D. Eichberger, Leben, ebda., insbes. Kap. I.1: »Heraldische Zeichensprache«, S. 22-28,
und Kap. III: »Kunst im Dienste dynastischer Interessen«, S. 143-166, sowie Larry Silver,
Marketing Maximilian. The Visual Ideology of @ Holy Roman Emperor, Princeton 2008, insbes.
Kap. 2: »Family Ties: Genealogy as Ideology for Emperor Maximilian I«, S. 41-76.

23 Hortus Musarum in quo tanquam flosculi quidam selectissimorum carminum collecti sunt,
Lowen: Pierre Phalese 1552 (RISM 1552%°, Brown 1552,;), Reprint Briissel 1974, Tl. 2,
Nr. 94; Ubertragung abgedruckt in: René Bernard Lenaerts, Die Kunst der Niederlinder,
Koln 1962 (Das Musikwerk, 22), S. 75¢.

24 Antonio Cappello (Rom) an Herzog Ercole II. d’Este (Ferrara), 25. April 1536: »M[esser]
Costa[n]tio Festa, compositore et cantore qui della cappella, S[antiJta di N[ostro]
Slignore] a questi giorni passati compose a sua M[aesta] un mottetto sopra q[ue]l suo
motto di plus ultra.« (Modena, Archivio di Stato, Archivio per Materia, Musica ¢
Musicisti, Busta 2; zit. nach Lewis Lockwood, »Music and Religion in the High
Renaissance and the Reformation«, in: The Pursuit of Holiness in Late Medieval and
Renaissance Religion, hrsg. von Charles Trinkaus, Leiden 1974 [Studies in Medieval and
Reformation Thought, 10], S. 496-502: 498f.).

25 Klaus Pietschmann, Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform. Die pipstliche Kapelle
und ilr Repertoive unter Papst Paul I11. (1534-1549), Citta del Vaticano 2007 (Capellae
Apostolicae Sixtinaeque collectanea acta monumenta, 11), S. 242.
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Daneben gibt es aus dem deutschen Repertoirebereich zwei Hinweise auf
mehrstimmige Vertonungen, die allerdings nicht niher zu identifizieren sind.
Das 1544 angefertigte umfangreiche Musikalieninventar der Neuburger
Kapelle von Pfalzgraf Ottheinrich weist zwei diesbeziigliche Eintrige auf: im
zweiten Teil unter Motetten vornehmlich aus der Feder Josquins ein »plus
ultra. 6 uocum« (fol. 63") und im vierten Teil, der Lieder iiberwiegend
Ludwig Senfls und des Hauskomponisten Gregor Peschin sowie eine Hand-
voll Chansons verzeichnet, ein »plus Oultre. 5. uocum« (fol. 1277).%°
Immerhin war Peschin vor seiner Anstellung bei Ottheinrich in den Jahren
1527 bis 1539 Mitglied der fiirsterzbischoflichen Hotkapelle Matthius
Langs in Salzburg; darauf konnte seine Kenntnis des Textes samt
musikalischer Realisierungen zuriickgehen. Um was es sich auch immer bei
diesen beiden Werken handelt und von wem sie stammen, beleuchten sie
ein anhaltendes Interesse an der Vertonung von Karls Devise, speziell wohl
in Langs Umgebung.

Auf jeden Fall ilter als Gomberts Satz diirfte die in Notenbeispiel 1
wiedergegebene, mit allergrofiter Wahrscheinlichkeit aus Margaretes Kom-
ponistenumfeld herriihrende Vertonung sein. Die ilteste Uberlieferung dieses
Satzes — zugleich die einzige Quelle, die den Text wiedergibt — bildet das
Motetten-Konvolut A-Wn, Cod. 9814 (fol. 132-152) aus dem Skriptorium
Petrus Alamires am habsburgisch-burgundischen Hof.”” Der Musiker, Schrei-
ber und Diplomat Alamire, der auch wihrend Karls iberischer Aufenthalte in
seinen Diensten und in Margaretes Radius blieb, war von der Regentin 1519
in politischer Mission im Zusammenhang mit dem Wahlkampf vor Karls
Konigswahl unter anderem nach Augsburg zur Unterstiitzerpartei der
Fugger geschickt worden. Dass eine unverhohlen politisch intendierte Chan-
son Bestandteil der ungewohnlichen, in ihrer Bestimmung unklaren 21 losen
Stimmblitter ist, die sich mit anderen, gebundenen Alamire-Musikalien im
Besitz Raymund Fuggers befanden, kann innerhalb dieser Konstellation nicht
ernstlich befremden. Viel wahrscheinlicher als eine eher schwer vorstellbare
Sendung von wenigen separaten Auffiihrungsmaterialien aus Mecheln nach
Augsburg ist das Szenario, dass diese bei Alamires Besuch der Handelsfamilie

26 Jutta Lambrecht, Das »Heidelberger Kapellinventar< von 1544 (Codex Pal. Germ. 318). Edi-
tion und Kommentar, Heidelberg 1987 (Heidelberger Bibliotheksschriften, 26), Bd. 1,
S. 162 und 289.

27 Siehe die Beschreibung in The Treasury of Petrus Alamire. Music and Art in Flemish Court
Manuscripts 1500-1535, hrsg. von Herbert Kellmann, Lowen 1999, S. 146. Die Chanson
befindet sich auf den Seiten fol. 144", 145", 146" und 147".
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als Musiziervorlagen gebraucht wurden. Was liegt niher als eine (auch)
klingende Werbekampagne fiir den neuen Herrscher im Hause Fugger?

Dass die Mechelner Komposition, die mit ihrem dichtgefiigten Gesamt-
stimmumfang von ¢ bis 2’ fiir einen Vortrag in rein minnlicher Runde
pradestiniert scheint, in der Stadt auch weiterhin Bedeutung behielt — 1526
sollte Kaiser Karl V. Raymund Fugger zum Kaiserlichen Rat ernennen — geht
aus den beiden Konkordanzquellen hervor. Das betreffende »Plus oultre«
erscheint, indes nur mit Textmarken, zwei weitere Male in den beiden
weltlichen Stimmbuchsitzen D-Mu, 328-331, und A-Wn, 18810, die
»der Herren fugger organist« Bernhart Rem in den 1520er Jahren und
durchaus inspiriert von den Layout-Gepflogenheiten Alamires anfertigte.”®

Eine dritte erhaltene Vertonung findet sich im zweiten Teil des Kodex
Pernner (D-Rp, C 120), einer handschriftlichen Sammlung, die nach Rainer
Birkendorfs plausibler Herleitung® 1520/21 in Augsburg hergestellt wurde,
nachdem der erste Teil bereits 1518/19 als musikalische Materialsammlung
fiir die kaiserliche Kapelle entstanden war. Der jiingere Teil weist nach einer
Reihe von Motetten als erstes volkssprachliches Stiick auf S. 198f. eine text-
lose Chanson mit der programmatischen Textmarke »Plus aultre« auf (siche
Notenbeispiel 2). Es ist eher unwahrscheinlich, dass dieses Textincipit auf den
Beginn einer Chanson verweist, bei der es um etwas »ganz anderes« ging;
viel eher handelt es sich um eine Verballhornung von »Plus oultre«, ein Vor-
gang, der im deutschen Sprachgebiet viele Parallelen kennt. Den Rondeautext
aus A-Wn, Cod. 9814 zu unterlegen, ist nicht vollig unmoglich, aber mit
Ungereimtheiten verbunden, weswegen im Notenbeispiel nur Vorschlige
angebracht sind, in welchen Kompositionsabschnitten welche Texteinheiten
in Ubereinstimmung mit der Rondeauform vorkommen kénnten. So passt
die mehrfache thematische und kadenzielle Unterteilung des ersten

28 A-Wn, 18810, Faksimile, hrsg. von Matthias Schneider, Peer 1987, D: fol. 197, Ct: 16,
T: 16*-17", B: 17°"; D-Mu, 328 (T): 113'-114", D (329): 62-63', A (330): 38-39", B
(331): 51'-52'. Zur Identifizierung Rems als Schreiber der beiden Handschriften siche
Joshua Rifkin, »Jean Michel and >Lucas Wagenrieder<. Some New Findings«, in: Tijdschrift
van de Koninklifke Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiedenis 55 (1995), S. 113-152,
und David Fallows, »The Copyist Formerly Known as Wagenrieder: Bernhart Rem and
his Circle«, in: Die Miinchner Hofkapelle des 16. Jabrhunderts im europiischen Kontext.
Bericht diber das internationale Symposion ... Miinchen ... 2004, hrsg. von Theodor
Gollner, Bernhold Schmid und Severin Putz, Miinchen 2006 (Abhandlungen der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse, N.E 128), S.
212-223.

29 Rainer Birkendorf, Der Codex Pernner. Quellenkundliche Studien zu einev Musikhandschrift
des friihen 16. Jahrhunderts (Regensbury, Bischifliche Zentralbibliothek, Sammluny Proske, Ms.
C 120), 3 Bde., Augsburg 1994 (Collectanea musicologica, 6).
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Notenbeispiel 2 (Ende)

Abschnitts (bis T. 11/12, 16/17, 32) zwar zur Gewichtigkeit der Devisen-
aussage, stort aber die Chansonproportionen; die Gedrangtheit der Soggetti
in T. 32-49 korrespondiert nur leidlich mit den acht Silben des zweiten
Verses, und die letzte Zeile kann selbst am Ende nur um den Preis unterlegt
werden, dass die burgundische Formel o- JJd auseinandergerissen wird.
Bereits Honey Meconi vermutete, als sie Birkendorfs Spekulation, es konne
sich um ein Werk Pierre de la Rues handeln,* aus personalstilistischen

30 R. Birkendorf, ebda., Bd. 1, S. 74, 152, 162, 177, 232f., 244 und insbes. S. 233, Bd. 3,
S. 89.
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Griinden zuriickwies, eine textlose Komposition dahinter.*" Die motettischen
Dimensionen, die Binnenbicinien und die prominente, wenngleich eher
locker praktizierte Sequenzkanonik deuten auf einen Komponisten, der sich
an Sitzen Josquins schulte, obwohl manche kontrapunktische Hirte auffillt.
Nicht zufillig scheint die Gestaltung der zweiten Textzeile in gewissem
Sinne analog zu der oben besprochenen Vertonung zu sein. Auch hier
schraubt sich ein Motiv sequenzierend und imitativ nach oben. Desgleichen
mag der andere Satz fiir die Wahl des untransponierten d-dorischen Modus
vorbildhaft gewirkt haben.

Die Bedeutung der Fugger fiir die Wahlen von Habsburgischen Kaisern
ist wohlbekannt, auch Karls Wahl 1519 ist engstens mit dieser Familie ver-
kniipft. Dass sich >seine< Chanson ausschlieflich in Quellen findet, die (wie
Wien 9814, Wien 18810 und Miinchen 328-331) in unmittelbarer Verbin-
dung zu den Fuggern stehen, belegt die Loyalitit — nun die Loyalitit zum
neuen Kaiser. Doch auch der Kodex Pernner stellt in seinem zweiten Teil
eine Reaktion auf diese Atmosphire dar. Dass er noch immer in einem
Zusammenhang mit der maximilianischen Hofmusik steht, geht aus der
kodikologischen Kombination mit dem ersten Teil hervor, der fiir die zwi-
schen Innsbruck und Augsburg pendelnde Kapelle geschrieben worden war
und den Stand von 1518 dokumentiert.

In wem der spiritus rector des zweiten Teils des Kodex zu suchen ist,
kann nur in Form verschiedener Hypothesen angegangen werden. In Frage
kommt Kardinal Matthius Lang, dessen personliche Musikliebe bekannt ist®
und der vor Karls Wahl als Leiter der fiirstlich-habsburgischen Wahl-
kommission von Friithjahr bis Anfang Juni 1519 in Augsburg weilte, als er
von seiner Nachfolge als Fiirsterzbischof von Salzburg erfuhr. Die unge-
wohnt prichtige Hofhaltung mit eigener Kapelle, die er dort ein Vierteljahr
spater installieren sollte, veranlasste ihn gegebenenfalls, die Sammlung im
Blick auf diese Zeit mit Material, das aktuell in Augsburg verfigbar war, in
Auftrag zu geben.** In Frage kommt auch der weitere Umkreis der Familie
Fugger, vertreten durch den Organisten der Fuggerkapelle St. Anna im Jahre
1520, Paul Hofthaimer. Als Adressat riickt seine Person deshalb in den Fokus,

31 Honey Meconi, Pierre de ln Rue and Musical Life at the Habsburg-Burgundian Court,
Oxford 2003, S. 164-167.

32 Zu Langs musikalischer Neigung siche Johann Sallaberger, Kardinal Matthius Lang von
Wellenbury (1468-1540). Staatsmann und Kivchenfiirst im Zeitalter von Renaissance, Refor-
mation und Banernkrviegen, Salzburg 1997, S. 472. Vgl. auch dort S. 176 zu Langs Bezie-
hung zu Raymund Fugger, in dessen Begleitung er bereits 1511 in Mantua war.

33 R. Birkendorf, Der Codex Pernner (wie Anm. 29), S. 183.

47



Nicole Schwindt

weil seine Kompositionen im Kodex auffilligerweise ausgespart sind.** Aber
mit Hofhaimer kommen im Grunde auch die anderen Mitglieder der ehema-
ligen maximilianischen Kapelle, unter ihnen Ludwig Senfl, als Kandidaten in
Frage. Sie hielten sich nach dem Tod des Kaisers und gerade in der
kritischen Zeit, in der sich die Nachfolge entschied, grofitenteils in Augs-
burg auf, nicht zuletzt in der Hoffnung, von Karl in dessen Kapelle
iibernommen zu werden.

Es ist gut denkbar, dass in dieser Situation, als im Frithsommer 1519 in
Augsburg Karls Wahl vorangetrieben wurde, Flugblitter wie das in Abbil-
dung 1 wiedergegebene kursierten und das eventuell von Alamire mitge-
brachte franzosische »Plus oultre« in pro-karolischen Kreisen erklang, vor
Ort zur gleichsam offiziellen burgundischen Version eine deutsche Variante
geschaffen wurde. Sie wire dann ein bemerkenswertes Zeugnis positiv kon-
kurrierender musikalischer Loyalititspraxis. Politische Lieder in Vernakular-
sprachen erfiillen nimlich im Vergleich zum eher reprisentativen Habitus
einer lateinischen Staatsmotette — auch wenn diese im inoffiziellen Rahmen
erklingt — eine wichtige Funktion: Sie verkniipfen die diskursive Botschaft
mit einer emotionalen Vertiefung in privater Sphire, sie verankern im Lied
subjektiv, was in der Motette objektiv zur Schau getragen wird.

yWanderlieder«

Aufschlussreich ist es ferner, die Repertoire-Konzepte des ersten (spit-
maximilianischen) und des zweiten (nach-maximilianischen, quasi karolischen)
Teils des Pernner-Kodex zu kontrastieren. Eine statistische Betrachtung mag
zur Veranschaulichung geniigen: Die ersten rund 170 Seiten enthalten acht
Chansons, die ebenfalls rund 170 Seiten des zweiten Teils hingegen 25.
Diese bilden nun aber ein auffillig >museales< Korpus. Sofern der Kodex in
der zweiten Jahreshalfte von 1521 angelegt wurde, war kein einziger der
Komponisten noch am Leben, vielmehr waren sie unlingst, vor Jahren oder
bereits um die Jahrhundertwende verstorben (Josquin Desprez 1521, La
Rue 1518, Loyset Compere 1518, Heinrich Isaac 1517, Antoine Brumel
nach 1515, Johannes Prioris um 1514, Johannes Ghiselin zwischen 1507
und 1511, Alexander Agricola 1506, Jacob Obrecht 1505, Matthaeus
Pipelare nach 1500, Philippe Basiron 1491).% Innerhalb eines solchen

34 R. Birkendorf, Art. »Pernner-Codex«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Ausg.,
Sachteil, Bd. 7, Kassel und Stuttgart 1997, Sp. 1544f.: 1545.

35 Im Vergleich dazu waren die wenigen Namen von Chanson-Komponisten des ersten Teil
1518 noch nicht mit Toten zu identifizieren (La Rue, Josquin, Ninot le Petit, Leo X.).
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>Friedhofs< verwundert es nicht, dass nicht nur tiberhaupt dltere Komposi-
tionen vertreten sind, sondern in besonderem Mafle solche einer ver-
gangenen Musikvorstellung: zahlreiche Reprisentanten des Prinzips, das wir
heute »Art-song reworking« nennen (»Fortuna desperata«, »J’ay pris amours,
allein eine sechsfache Folge mit Vertretern der »Fors seulement«-Familie),
und in diesem Umfeld eben auch Trauben jener einst omniprisenten
flimischen Lieder, die durch ganz Europa wanderten: »Ein vroulic wesen«
und »In mijnen sin«. Hier wird ganz offensichtlich einer vergangenen Musik-
art ein Denkmal gesetzt (obwohl das duflerliche Erscheinungsbild des Kodex
kaum zum Monument taugt) oder es wird eine Musikpraxis nachgeholt, die
—aus welchen Griinden, sei zuriickgestellt — bislang unterbelichtet war.

Wihrend der Pernner-Kodex auf eine bewusste Platzierung bestimmter
Chansons und niederlindischer Lieder schlieffen ldsst, folgen die von Bern-
hart Rem in den 1520er Jahren angefertigten Liedsammlungen (D-Mu,
328-331 und A-Wn, 18810) einer anderen Intention, die von Programma-
tik weit entfernt ist. Vielmehr stellen sie eine Art Schwamm dar, in dem das
weltliche Repertoire, das in Augsburg zu dieser Zeit nicht nur verfiigbar,
sondern auch verwendbar war,*® aufgesaugt ist — ungefiltert, wertfrei und
ohne institutionelle oder identifikatorische Funktion. Das Repertoire dieser
zwel Sammlungen speist sich zwar aus pragmatischen Griinden grofienteils
aus Bestinden der maximilianischen Hofmusik, doch wire es gefihrlich, von
diesen beiden Liedsammlungen aus umstandslos Riickschliisse auf die weltli-
che Musikpraxis am maximilianischen Hof zu ziehen. Genauer: Die franzosi-
schen und flimischen Elemente diirften in die nach-maximilianische Zeit
und ihr politisches Klima fallen.

Dies soll am Fall einer Liedbearbeitung illustriert werden, die sich in
mehreren Etappen vollzog und dabei alle drei Sprachen verkettet (siche dazu
die Ubersicht in Tabelle 1 am Ende des Kapitels).

Die hier zu skizzierende Geschichte nimmt ihren dokumentierbaren Aus-
gangspunkt irgendwann vor 1500 in der Umgebung des franzosischen Ho-
fes, wo das Singen einstimmiger Chansons quellenmiflig greitbar wird. Im
monophonen Chansonnier einer laut Besitzvermerk »souverayne dame«
findet sich auch die Ballade »En douleur et tristesse« (siche Notenbeispiel
3).”7 Die Kopfzeile formuliert den Dreiklang tiber 4’ aus, mit verziertem

36 Zum unfertigen, cher Rohmaterial zum Musizieren enthaltenden Zustand der Quelle D-Mu,
328-331 siche Honey Meconi, »The Ghost of Perfection. Some Thoughts on the Munich
Partbooks«, in: The Sounds and Sights of Performance in Early Music. Essays in Honour of
Timothy McGee, hrsg. von Maureen Epp und Brian E. Power, Farnham 2009, S. 85-101.
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Terzgang auf die cadence féminine des Wortes »tristesse«; der Terzton f” ist
zugleich Ziel des Stollens.
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Notenbeispiel 3: Anfang der einstimmigen Melodie »En douleur et tristesse« (nach
F-Pn, f. fr. 12744)

Auch Margarete von Osterreich hatte Zugang zu diesem Lied, das ihr viel-
leicht noch aus ihrer Erziechungszeit am franzosischen Konigshof bekannt
war. In ithrem ersten Chansonnier jedenfalls, der noch vor der und wohl im
Hinblick auf ihre Eheschliefung mit Philibert von Savoyen 1501 angefertigt
wurde, findet es sich, nun bereits in vierstimmiger Bearbeitung (im Folgen-
den Satz A genannt, siche Notenbeispiel 4).*® Die polyphone Behandlung
transformiert auch die Melodie im Sinne einer spitburgundischen Chanson:
rhythmisch aktiviert und den melodischen Bogen stirker wolbend, nicht zu-
letzt, um den imitativen Satz mit dem Finaliston zu beginnen. Als Indiz nicht
irrelevant, veridndert sich die Textphonetik: von »en douleur et tristesse« zu
»en doleur e tristesse«.

Nach Margaretes Riickkunft ins zweisprachige Mecheln wurden zwei
Neubearbeitungen der Melodie hergestellt: eine dreistimmige Version auf
cinen niederlindischen Text »Ric god wie sal ic claghen«, der im ziemlich
paritdtisch franzosische und flimische Lieder mischenden Chansonnier des
Hieronymus Lauweryn van Watervliet zu finden ist (im Folgenden Satz B,
siche Notenbeispiel 5),* und eine fiinfstimmige, nach aktueller Manier zwei
Stimmen kanonisch fithrende Fassung des franzosischen Textes — und zwar
Margaretes »En doleur ez tristesse« — von Noel Bauldeweyn (im Folgenden
Satz C, siche Notenbeispiel 6).

37 F-Pn, f. fr. 12744, fol. 61; Wiedergabe in: M. Picker, Chanson Albums (wie Anm. 11),
S. 505, und in: Isabel Kraft, Einstimmigheit um 1500. Der Chansonnier Paris, BnF f.fi: 12744,
Stuttgart 2009 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, 64), Begleit-CD, II.A 91.

38 B-Br, 11239, Nr. 21, fol. 29*-31"; Faksimile, hrsg. von Martin Picker, Peer 1988, Edition
in: M. Picker, Chanson Albums (wie Anm. 11), S. 458-460, und in: Theatrical Chansons of
the Fifteenth and Early Sixteenth Century, hrsg. von Howard Mayer Brown, Cambridge,
Mass. 1963, Nr. 18, S. 51-54.

39 GB-Lbl, Add. 35087, Nr. 56, fol. 62'-64"; Faksimile, hrsg. von William McMurtry, Peer
1989. Das Manuskript enthilt 14 lateinische Motetten (Josquins »Ce pauvre mendiant/
Pauper sum ego« wird nur mit dem lateinischen Text wiedergegeben), 38 franzosische
Chansons, 25 flimische sowie zwel italienische Lieder.
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Notenbeispiel 4: anonym, »En doleur en tristesse«, Anfang (nach B-Br, 11239) = Satz A

En doleur en tristesse Mit Schmerz, voll Traurigkeit

languiray Je toujours werde ich immer schmachten,

se Je pers ma maistresse dass ich meine Herrin verliere,

Ma dame par amours. meine Dame aus Liebe.
(Residuum:)

mamour luy ay donnee Meine Liebe habe ich ihr gegeben,

James ne loubliray nie werde ich sie vergessen,

En parle qui en veulle rede dariiber wer will,

Touiours Je laymeray. immer werde ich sie lieben.

(Zwei weitere Strophen folgen.)
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Notenbeispiel 5: anonym, »Ric god wie sal ic clagen«, Anfang (nach GB-Lbl,
Add. 35087) = Satz B

In beiden Sitzen tauchen erstmals die fiinf Melodieabschnitte (a—e) auf, die
auch in spiteren Bearbeitungen zu den konstitutiven Bausteinen gehoren,
und von denen nur die ersten beiden aus den franzosischen Vorginger-
versionen abgeleitet sind (siche Notenbeispiel 7).

Wie konkret die beiden Liedsitze B und C mit Margarete verbunden sind,
ist nicht zu sagen, doch die biographischen Daten zurren die Bande eng.
Lauweryn war Generalschatzmeister der Niederlande, sein Manuskript ent-
stand zwischen 1505 und 1507, 1507 erwarb Maximilian Lauweryns Haus in
Mecheln als Wohnsitz fiir die nun aus Savoyen als Witwe heimkehrende
Margarete, Bauldeweyn war 1509 bis 1512 Kapellmeister an der Mechelner
Kathedrale. Auch wenn die unmissverstandlichste Quelle fiir Bauldeweyns
Autorschaft der spite, unter seinem Namen erfolgende Abdruck in Tielman
Susatos sechstem Chansonbuch ist, das 1545 in Antwerpen erschien,* diirfte
seine Entstehung auf Mechelner Terrain nicht in Frage stehen, zumal Baulde-
weyn selbst eine flinfstimmige Missa »En doulenr en tristesse« schrieb.

Mit der dreistimmigen Bearbeitung gehen entscheidende Veridnderungen
einher: textlich der Sprachwandel zu einem flimischen Liebesgedicht (prak-
tisch identischen Inhalts),

40 Le sixiesme livre contenant trente & vne chansons novvelles a cincq et a six parties, Antwerpen:
T. Susato 1545 (RISM 1545'), Faksimile Briissel 1970 (Corpus of Early Music in
facsimile, 1.7).
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Ric god wie zal ic claghen Grofler Gott, wem soll ichs klagen,
dat heymelic lyden myn mein heimliches Leid,

Myn boel heeft my begheven/veriagen Meine Geliebte hat mich verlassen,
sceyden is myn herte pyn die Trennung macht mir grofie Pein,
zo vaer jc over die heyde So muss ich herumstreunen,

myn hert is my doerwont Mein Herz ist mir verwundet.

musikalisch die satztechnische Transformation vom Diskant-Kantilenensatz in
einen Tenor-Kernweisensatz, dessen Hauptmelodie von einer hoheren und
ciner tieferen Stimme umrankt und zeilenweise vorimitiert wird. Drei-
stimmigkeit und Transposition nach g-Dorisch sind weniger relevant,
wesentlich ist die melodische Umformulierung, bei der ganz besonders der
anfingliche Verzicht auf den Terzfall fiir die (nun in der germanischen
Sprachfamilie als klingende Kadenz zu bezeichnende) Beendigung der ersten
Textzeile ins Ohr fillt.

jemlbrev\ﬁ, ohne Pause (A-Wn, 18810; D-Mu, 329, Scho-Ap; Newsidler)
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Notenbeispiel 6: Noel Bauldeweyn, »En douleur en tristesse« / »Ach gott wem
soll ichs clagen«, Anfang (nach A-Wn, Mus. Hs. 18746 und Susato 1545")
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Notenbeispiel 7: Melodiebausteine a—e in der Version von »Ric god wie sal ic
clagen«
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Es gehort zu den unerwarteten Durchbrechungen angestammter Richtungen
des Kulturtransfers, dass Bauldeweyns franzosische Chanson vom flimischen
Liedtenor inspiriert ist und dessen thematische Gestalt mit der pragnanten
Umformulierung der ersten Phrase, die nun mit einer Tonrepetition auf dem
Quintton endet, iibernimmt. Diese Uberblendung von Gattungsprofilen
machte die Melodie in ihren diversen textlichen wie musikalischen Inkarna-
tionen anschlussfihig fiir eine Rezeption im deutsch-habsburgischen Umfeld.

In der Tat ist Bauldeweyns Chanson als frithester Beleg in einem Manu-
skript greitbar, das iiber weite Strecken von Petrus Alamire im Jahr 1523
geschrieben wurde (A-Wn, Mus. Hs. 18746). Verstreute Eintrige deuten
darauf hin, dass es in Margaretes Umfeld, wahrscheinlich von einer ihrer
Hofdamen, in Gebrauch genommen wurde.*' Spiter sollte es von Raymund
Fugger erworben werden und so vorerst nach Augsburg gelangen. Der heute
in Wien aufbewahrte Stimmbuchsatz tiberliefert die Chanson zwar anonym,
aber mit der zweifelsfrei Mechelner Provenienz signalisierenden Textmarke
»En doleur en tristesse«.*

Dass der pragmatisch vorgehende Bernhart Rem diesen Satz C im
zweiten Jahrfiinft der 1520er Jahre in seine beiden handschriftlichen Samm-
lungen aufnahm,* erstaunt kaum, trug er doch vieles in Augsburg Verfiig-
bare aus maximilianischer und nach-maximilianischer Zeit zusammen. Seine
Angabe des Komponisten »Noel Balduin« in den Wiener Stimmbiichern ent-
spricht den Tatsachen, allerdings versah er beide Eintragungen nur mit Text-
marken, die bezeugen, dass der Tonsatz in Augsburg mit einem anderen Text
assoziiert wurde: »Ach got wem soll ichs clagen«. Das aber ist die
weitgehend wortliche Ubersetzung der flimischen Verse. Auch kann man da-
von ausgehen, dass Rem die Noten nicht aus dem Alamire-Manuskript ab-
schrieb, das Raymund Fugger ihm zur Verfligung gestellt hitte, denn er
folgt einem konsistent deutschen Uberlieferungsstrang, der sich insbesondere
durch den daktylischen Beginn (o Jd ) und den punktierten Rhythmus in
Takt 8 der Bassstimme zu erkennen gibt, wihrend die frankoflimische Fas-
sung in allen Stadien ebenso konsequent »auftaktig« beginnt und in der

41 Beispielsweise heifit es auf fol. 52 des Diskant-Stimmbuchs: »Clare van Diest heft hier
gheweest«. Zur Person und den Bezichungen der Familie zum Mechelner Hof wie auch zu
Details der Handschrift siche die Angaben von Eric Jas in The Treasury of Petrus Alamire.
Music and Art in Flemish Court Manuscripts 1500-1535, hrsg. von Herbert Kellman, Gent
1999, S. 161f.

42 Nr. 6, fol. 11'-12" (D), 11" (A), 10*-11" (T 1), 11'-12" (T 2), 11-11" (B). Das
Manuskript weist grundsitzlich keine Autorzuschreibungen und keine Texte auf.

43 A-Wn, 18810 (wie Anm. 28), Nr. 4, und D-Mu, 328-331 (wie Anm. 28), Nr. 69.
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achten Mensur die Brevis in gleichmaflige Minimen unterteilt. Eine leicht
abweichende Version von Bauldeweyns Chanson war also bereits hochst-
wahrscheinlich in Augsburg in Umlauf, bevor Raymund Fugger das von
Margaretes Hofdame benutzte Manuskript erwarb, ja, wahrscheinlich schon,
bevor die Stimmbiicher 1523 geschrieben wurden. Denn die Melodie lisst
sich in Augsburg — allerdings in anderer polyphoner Einkleidung — schon
frither nachweisen. Rem hitte sich beim Abschreiben des Bauldeweynschen
Satzes dann angesichts des prignanten Soggettos daran erinnert und das ent-
sprechende deutsche Textincipit eigenmichtig hinzugesetzt oder die Chanson
kursierte in Augsburg, wurde aber nicht mit franzosischem, sondern deut-
schem Text gesungen.

Als Belege fiir die angeregte produktive Auseinandersetzung mit der fran-
zosischen bzw. flimischen Vorlage in Siiddeutschland haben sich drei
weitere, jeweils vierstimmige Lieder erhalten, die mit dem Text »Ach Gott
wem soll ichs klagen« in Verbindung gebracht wurden und in denen die
wandernde Melodie aufscheint. Zwei davon sind erstmals in Lieddrucken von
etwa 1535 aus der Frankfurter Offizin Christian Egenolfts greitbar. Die in
der Ubersicht Satz F genannte ausladende Vertonung mit dekolorierten, aber
mehrfach wiederholten und durch weitere Elemente tropierten Melodiebau-
steinen im Tenor reklamiert eine spitere Handschrift fiir Matthias Greiter.*!

Keine zeitgenossische Autorzuschreibung erfuhr die Komposition, die
Egenolff in seinen 1535 erschienenen Reutterliedlin® wiedergab (siche Ab-
bildung 2 zu Satz E). Auch die Kernweise dieses Satzes rekurriert auf die
flimischen und franzosischen Melodiekomponenten, aber im Gegensatz zu
Greiters Resultat komprimiert sie den Ablauf, und sie weist den Terzfall als
Abschluss der ersten Phrase auf, was die Nihe zur urspriinglichen Chanson
Bauldeweyns verrit.

44 Ausgabe: Mathias Greiter, Samtliche weltliche Lieder zu vier und fiinf Stimmen, hrsg. von
Hans-Christian Miiller, Wolfenbiittel 1962 (Das Chorwerk, 87), Nr. 7, S. 9-11. Melo-
diebausteine: a, b, x, b; a, b, x, b; ¢, ¢, d, ¢, e.

45 Gassenhawerlin und Reutterliedlin. Zu Franckenfurt am Meyn, bei Christian Egenolf 1535.
Eaksimile-Nenausgabe des iltesten Frankfurter deutschen Liederbuch-Druckes, hrsg. von Hans
Joachim Moser, Augsburg 1927.
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Abbildung 2: anonym, »Ach Gott wem sol ichs klagen«, Tenor aus Christian Egenolffs
Reutterliedlin (Frankfurt a.M. 1535), Nr. 18 = Satz E, in: Gassenhawerlin (wie Anm. 45)

Ein letztes Anzeichen fiir die Kenntnis der franzosisch-flimischen Melodie in
Augsburg bzw. an Maximilians Hof vermittelt ein kleiner Liedsatz, der in
einer Handschrift iiberliefert ist, die etwa 1518 im Kontext mit dem Augs-
burger Reichstag in der unmittelbaren Umgebung Ludwig Senfls zusam-
mengestellt wurde: D-Mbs, Mus. ms. 3155. Das Manuskript blieb im
Hauptteil ein Torso, wurde aber von Senfls Singer- und Schreiberkollegen
Lucas Wagenrieder — moglicherweise im Zusammenhang mit der Ubersied-
lung der beiden Musiker von Augsburg an den Miinchner Hof im Jahre
1523 — fortgesetzt. Exakt an der Schnittstelle der Handschriftenteile befindet
sich das Lied, von dem der Hauptschreiber, eine bisher unidentifizierte
Hand, nur die Noten und ein Monogramm »SG« eingetragen hat.** Als
Wagenrieder mit seiner Fortsetzung der Sammlung begann, trug er zu die-
sem letzten bereits vorhandenen Lied einen Text nach:

Ach gott wem soll ich clagen, das heimlich Leydenn mein. Mein bul ist mir
verja[get] ach got wo mag er sein, [...]

Zweifellos veranlasste ihn dazu der auffillig gleiche — wenn auch auf einer
anderen Tonstufe stehende — Beginn der Melodie im Tenor (siche Noten-
beispiel 8). Schon bald scheint er gemerkt zu haben, dass tiber die Initialzeile
hinaus weder eine Ahnlichkeit besteht noch eine komplette Textzuordnung
moglich wire und hat die Eintragung nach vier Zeilen abgebrochen. (Viel-
leicht ist ihm sein Irrtum zu Beginn des Abgesangs aufgefallen, da dieser wie
cin weiteres musikalisches Zitat, nimlich von »Ich stund an einem Morgenx,
wirkt.) Doch das Versehen wire ihm nicht unterlaufen, wenn das Lied nicht
zirkuliert hitte, und zwar mit seinem deutschen Text »Ach Gott, wem soll ich

46 Nr. 79, fol. 85" (Discantus, Altus, Bassus) und fol. 86" (Tenor, Text). Die Buchstaben des
Monogramms sind ineinander verschlungen, das S steht seitenverkehrt.
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klagen«, der tibrigens in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts in zahlreichen
mehr oder weniger voneinander abweichenden Varianten in Umlauf war.*
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Notenbeispiel 8: anonym, »Ach gott wem sol ich clagen« (nach D—Mbs, Mus. ms.
3155) = Satz D

Liefert Wagenrieders Missverstindnis im Zusammenhang mit Satz D einen
Anbhaltspunkt fiir die Kenntnis des flimisch-franzosischen Liedes in Augs-
burg, der von Bernhart Rems beiden Notaten der Bauldeweynschen Chan-
son mit deutscher Textmarke verstirkt wird, bleibt zuletzt die Fehlzu-
schreibung einzubezichen, die in der Offizin von Peter Schoffer und Mathias

47 Eine mit drei achtzeiligen Strophen sechr umfangreiche Lesart liefert die mutmafilich aus
der Bibliothek Pfalzgraf Ottheinrichs stammende Texthandschrift D-HEu, Cod. pal. germ.
343, fol. 20°-21" (?Heidelberg, nach 1547).
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Apiarius dazu fihrte, in den Druck Finff vnd sechzig teditscher Lieder (Straf3-
burg, um 1533 bis 1536) Bauldeweyns Komposition aufzunehmen, sie in
allen fiinf Stimmbiichern mit dem deutschen Text zu unterlegen, sie nun
aber mit der Autorangabe »W. Grefinger« zu versehen. **

Dass ausgerechnet Grefinger sinnvollerweise mit einem an Maximilians
Hof (und weiterhin in Augsburg) bekannten Satz »Ach Gott wem soll ichs
klagen« assoziiert wurde, ist plausibel. Denn der universitir gebildete Gre-
finger gehorte als Organist an St. Stefan in Wien zum (nicht institutionell,
aber kulturell) engsten Kreis der Musiker in Maximilians Umfeld. Bereits
1512 war er als Liedkomponist in Augsburg vertreten, wie der Druck Arnts
von Aich belegt,”” vor allem aber sendet Hofhaimer ihm und Senfl nach
seiner Riickkehr aus Wien im Jahr 1515 aus Augsburg Wappen, dazu Gre-
finger noch ganz besondere, geheime Dinge in einer versiegelten Schachtel.®
Dass Grefinger zum maximilianischen Liedrepertoire beigetragen hat, kann
als gesichert gelten, dass er es war, der die Mechelner Vorlagen in eine
sprachlich und satztechnisch deutsche Version brachte, muss zumindest als
Option gelten. Man konnte den bei Egenolft wiedergegebenen Satz E
darunter vermuten, denn der Frankfurter Drucker ist bekannt dafiir, ihm
verfiigbare dltere Quellen iiber weite Strecken schlichtweg reproduziert zu
haben.

Wenn es sich so abspielte, fand es irgendwann zwischen etwa 1512 und
1518 statt. Das aber war die Zeit, als Maximilians Programm einer reichs-
deutschen Nationskultur ihre expansivste Phase durchlief. In diesem kultu-
rellen Klima war es folgerichtig, im ganz wortlichen Sinn »frankoflimische«
Vorgaben deutsch zu akkulturieren, sei es lediglich durch chrsetzung bzw.
Kontrafaktur oder sei es dariiber hinaus durch eine neue musikalische Bear-
beitung der Melodie im Stil eines vierstimmigen deutschen Tenorliedes.
Nach dem Tod des Kaisers 1519 entfiel der ideologische Druck, konnten

48 RISM [1536]% Faksimile Stuttgart 2005, Nr. 54.

49 Das Lied »Ich stell leicht ab« in diesem Liederbuch (RISM [1519]°), einem 1514/15
hergestellten Kolner Nachdruck eines verschollenen Augsburger Drucks vermutlich Johann
Froschauers von ca. 1510-1512, ist wie alle Nummern anonym. Die Attribution ist {iber
die Autornennung »Wolftg. Grefinger« beim entsprechenden Satz in Georg Forsters
erstem Liederbuch (Ein auflzug guter alter vnd newer Teutscher liedlein einer vechten teut-
schen art, Niirnberg 1539, RISM 1539”7, Nr. 18) moglich.

50 Siche Hothaimers Brief an Vadian (wie Anm. 6): »Unnd schik euch hyemit in aynem ror
verpetschafft ... Dabei ligen zway wappen; das ayn mit dem lateinischen titel wellet dem
Ludwico Sennfel geben, das ander mit dem teutschen titel wellet dem Wolfgango orga-
nisten geben« (S. 143), [Postscriptum:] »Item in der scatel werd ir auch fynden, das
verpetschafft ist; gehort dem Wolfganng, organisten zu Sand Steffan; das wellet ausz
ewren aygen hannden im selbs antwurten« (S. 144).
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sich auch wieder verdeckt flimische und unverdeckt franzosische Hervor-
bringungen unters deutsche Liedrepertoire mischen.

Maximilians Haltung zur deutschen Musik im Allgemeinen, zum deut-
schen Lied im Besonderen, zur Rolle, die es an seinem Hof spielte, ist nur
bruchstiickhaft dokumentierbar. Kontextfaktoren lassen aber erkennen, dass
seine Hofhaltung, die wie alle Wanderhofe einen hohen Identifikations-
bedarf nach innen hatte, stark auf das alltiglich und somit auch musikalisch
erklingende Medium der deutschen Sprache baute. Deutlichstes Zeichen da-
fiir ist das schiere Quantum an mehrstimmigen deutschen Liedern, das fiir
die Zeit ab den 1490er Jahren nachweisbar ist und zu grofien Teilen quellen-
methodisch in seiner Nihe lokalisiert werden kann. Ein solcher ganz sig-
nifikanter Produktionszuwachs ist kaum dem Zufall oder den allgemeinen
Zeitliuften zuzuschreiben. Vielmehr indiziert es eine gezielte Begiinstigung,
die den Eindruck einer kulturpolitischen Mafinahme vermittelt. Dass dabei
franzosisches und flimisches Liedgut stark zuriickgedrangt wurde, erscheint
konsequent. Die wenigen Chansons, die sich in den anderen, in Verbindung
mit Maximilians Kapelle stehenden Manuskripten finden, also im ersten Teil
des Pernner-Kodex und im Augsburger Manuskript 142a,”" sind an zwei
Hinden abzuzihlen. Die Augsburger Handschrift verbannt sie sogar in zwei
separate Faszikel. Zweifellos kamen die Materialien aus Mecheln, und dass in
beiden Fillen Josquins »Plus nulz regretz« darunter ist, dessen von Jean
Lemaire de Belges geschaffener Text den 1508 zwischen Margarete und
England geschlossenen Vertrag von Calais und damit ein politisches Ereignis
feiert, das zur Festigung der habsburgischen Dynastie beitrug, machte die
Chanson fiir Maximilian sicher schmackhaft.

51 D-As, 2°142a, vermutlich aus der maximilianischen Kapelle, ca. 1513/14.
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Augsburger Liederdruck: »Germania sonora«?

Noch spdrlicher als in den kapellnahen Manuskripten ist die Ausbeute an
nicht-deutschen Liedern in zwei der drei bekannten Augsburger Drucken. Das
vermutlich zwischen 1510 und 1512 entstandene, heute verschollene Lieder -
buch, das Arnt von Aich 1514/15 in Koln nachdrucken sollte (RISM
[15197°), weist einen mit Textmarke versehenen Chansonsatz auf (Pipelares
ubiquitires »Fors seulement«) sowie eine deutsche Neutextierung des flimi-
schen »Een vroulic wesen«, das hier zu einem »frohlichen« Wesen mutiert
ist. Dieses ebenfalls weit verbreitete, fast international zu nennende Lied
findet dann auch Eingang in Erhart Oglins zweiten Liederdruck von ca.
1513 (RISM [1513]%). Ist diese starke Zuriickhaltung bereits bemerkenswert,
gilt es die komplette Abstinenz von franzosischen und flimischen Liedern in
derjenigen Quelle zu konstatieren und zu kommentieren, die man mit
einiger Glaubhaftigkeit in einen konzeptionellen Zusammenhang mit Maxi-
milians Buchunternechmungen stellen kann: den Musikaliendruck, den Erhart
Oglin 1512 in Augsburg publizierte (RISM 1512). Thn im Grad seiner Of-
fizialitit in die Nihe der bekannten literarischen und visuellen gedechtnus-
Projekte zu riicken,” erlauben bereits zwei duflerliche Faktoren. Erstens hat
mit Oglin Maximilians — neben Johann Schonsperger einziger — offizieller
Hotbuchdrucker die Ausgabe veranstaltet. Zweitens weisen die vier Stimm-
biicher im Unterschied zu allen anderen Liederbuchdrucken des frithen 16.
Jahrhunderts Titelvignetten auf.

Dieser erhohte illustrative Aufwand erfiillt jedoch nicht nur eine dekorative
Funktion; vielmehr bergen die vier Holzschnitte ein chiffriertes ikonographi-
sches Programm, das von Hans Burgkmair gestaltet und mit seiner Initiale
»HB« signiert wurde (siche Abbildung 3), mithin von einem Bildkiinstler,
der neben Albrecht Diirer und Jorg Breu mafigeblich in die grofien maximi-
lianischen Projekte eingebunden war. Spatestens seit Burgkmair 1506/07 nach
Celtis’ Programm den allegorischen Reichsadler sowie dessen so genanntes
Sterbebild in Holz geschnitten hatte, war auch er Teil eines verzweigten Netz-
werks in Celtis’ Fufispuren rithriger humanistischer Freunde, zu dem ebenso

52 Zu neuerdings von der Forschung neben Bild- und Schriftdokumenten auch beriicksichtigten
architektonischen Zeugnissen, die Maximilians historisch-nationales Kulturmodell repra-
sentieren, siche Matthias Miller, »Historienmalerei und Schlossbaukunst als visuelle Medien
fiirstlicher Erinnerungskultur um 1500«, in: Mittelalterliche Fiistenhiofe und ilve Evinne-
rungskulturen, hrsg. von Carola Fey, Steffen Krieb und Werner Rosener, Gottingen 2007
(Formen der Erinnerung, 27), S. 221-248, insbes. S. 223f.
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Konrad Peutinger, Maximilians unentbehrlicher >Presseattaché< und Griinder
der Sodalitas litteravia Augustana, gehorte. Zum weiteren Kreis rechnete
auch Erhart Oglin."

i 5
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Abbildung 3: Hans Burgkmairs Titelblatt-Holzschnitte zu den Stimmbuchern in Er-
hart Oglins erstem Liederbuch (Augsburg 1512), in: Oeglin, Liederbuch (wie
Anm. 57)

Burgkmairs Bildgeschichte ist zweigeteilt. Dem Liebes-Topos wird der
Kunst-Topos zur Seite gestellt, was einer Konstellation entspricht, die seit
Celtis® Amores zu den programmatischen Kunstkonzepten des maximiliani-
schen Humanismus zihlt, der seinerseits eng mit dem Nationsdiskurs ver-
kniipft ist™ und neben den Amores auch Celtis’ (unvollendet gebliebene)

53 Hans-Peter Kiinast, »Getruckt zu Augspurg«. Buchdruck und Buchhandel in Augsbury zwi-
schen 1468 und 1555, Tiibingen 1997 (Studia Augustana, 8), S. 99 und 237.

54 Vgl. die Kapiteliiberschrift »Die Widmungsvorrede der Amores. Kontexte der Dichtung
zwischen Landeskunde und erotischem Weltentwurfx, in: Jorg Robert, Konrad Celtis und
das Projekt der deutschen Dichtunyg. Studien zur humanistischen Konstitution von Poetik,
Philosophie, Nation und Ich, Tibingen 2003 (Frithe Neuzeit, 76), S. 154.
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Germania illustrata hervorbrachte. Zu lesen ist das Bildprogramm in der
Reihenfolge der traditionellen musikalischen Stimmbuch-Hierarchie, wie sie
auch Oglin im Kolophon vorgibt: »Aus sonderer ku[n]stlicher art/ vnd mit
hochstem fleiss seind diff gesangk biiecher/ mit Tenor Discant Bass vn[d ]
Alt Corgiert worden«. Der Geriistsatz aus Tenor und Diskant steht fiir die
Liebe, verkorpert durch einesteils Venus bzw. Aphrodite, die autf Burgk-
mairs Darstellung als >Schaumgeborene« und Fruchbarkeitsallegorese dem
Meer entsteigt, und andernteils durch ihren Sohn Amor bzw. Cupido, der in
der nichsten Station seine infizierenden Liebespfeile verschiefit, wihrend er
auf der Weltkugel balanciert, die er damit beherrscht.

Apoll mit seinen Attributen Jagdpfeile, Lorbeerkranz und Leier (bzw. er-
satzweise Harfe), die auf die von Amor angezettelte Daphne-Geschichte und
die Sublimation der Liebe durch Poesie verweisen, thront auf dem Parnass,
der hier auf einen Laubenthron als pastorales Pendant zum herrschaftlichen
Thronsessel mit Baldachin reduziert ist, und fungiert in der Rolle des Apol-
lon Musagetes als Lehrer der Kiinste, als Quelle der dichterischen und musi-
schen Inspiration. Die Allegorie hatte spitestens Toposqualitit, seit Celtis
Maximilian in den Rang eines zweiten Apoll erhoben und ihn zum Musen-
vater mit nationalem Auftrag ausgerufen hatte: »Musarum pater hic Maximi-
lianus agit / Qui dudum almanas concoepit ferre sub oras / Pegasides nymphas
Pieridumque choros.«*® (»Hier wirkt Maximilian, der Vater der Musen, der
seit einer Weile vorhat, die Pegasusnymphen und die Musenchore in die
deutschen Gegenden zu bringen.«)

Die Funktion des Empfangens und Vermittelns von Denken und Wissen
in seiner gottlichsten, kiinstlerischen Form, die in der Mythologie sowohl den
Musen als auch dem antiken Sdnger tibertragen war, setzt sich im letzten
Bild fort, in welchem Apoll das Saiteninstrument weitergibt: sei es an den
Musensohn Orpheus, an Homer oder eben an den grofien, die Begriindung
eines Weltreichs besingenden Vergil. In der Aenes stellt sich auch — den Kreis
schlieflend — Venus in den Dienst des Aeneas, der eine historisch-politische
Bestimmung innerhalb der Schaffung des augusteischen Weltfriedens hat. In
diesem Kontext ist auch der gefliigelte Merkur als zentrale allegorische Figur
zu verstehen, dem nicht nur musikalische Qualititen zu eigen sind, weil er den
Menschen einst Lyra und Syrinx gebracht hat, auch regelmiflig als Apolls
Begleiter auftritt, sondern als Hermes orator in der Emblematik der Re-
naissance als Symbol der Redegewandtheit und Weisheit gilt, weshalb
Burgkmair ihn schon in einem fritheren Holzschnitt den Insignien von

55 K. Celtis, Amores (wie Anm. 5), S. 154.
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Celtis> Wiener Collegium poetorum beigesellt hatte. Andererseits steht auch
Amor im Ruf, der Vater der Eloquenz zu sein. Und nicht zuletzt gilt der
Caduceus, der Merkurstab, seit der Antike als Friedenssymbol, als Zeichen
von Concordia und Pax, der sich mit der Lyra als Zeichen der Harmonia
verbindet. Liebe, Poesie, Musik, Eintracht, Beredsamkeit und weltpolitischer
Friede vereinen sich zu einer ikonographischen Gesamtidee.

Dass dieses Buch auf flimische oder franzosische sKontaminationenc ver-
zichtet (nicht aber auf lateinische Bestandteile), verwundert wenig. Mit 42
hochkaritigen Sitzen ist es ein Manifest deutscher Liedkultur, wie sie nicht
nur den musikalischen Umgangston am Hof Maximilians wiedergibt, sondern
diese Praxis auch auf vergleichbarer Ranghohe mit anderen Buchprojekten
der Welt vor Augen fithren konnte. Ob damit das Teil-Projekt »Musika
puech« erledigt war, ist schwer zu sagen; es ist zumindest auffillig, dass es
im Gedenkbuch von 1513 keinen Plan fiir ein solches mehr gibt.

Der Ruhm der deutschen Kultur sollte sich auch verbreiten — so wie im
Altus-Titelbild Apoll die Leier an den antiken Singer weitergibt. Vergil
kommt in Oglins Musikbuch tatsichlich zu Wort: in der Vertonung der
Passage, die den Rumor beschreibt »Fama, malum qua non aliud velocius
ullum«®*® aus der Aeneis (IV, 174-177). Dieses als Tonsatz anonyme Carmen
latinum, das vorletzte Stiick der Drucksammlung, weist insofern eine Eigen-
tiimlichkeit auf, als der Bassus die Silbenquantititen des Versmetrums exakt
in Tondauern realisiert.”” Das Werk ist dadurch im Kontext der humanisti-
schen Sprachvertonung lokalisierbar, die in Maximilians bzw. in Celtis’ Um-
feld seit den letzten Jahren des 15. Jahrhunderts speziell in Form von Oden-
kompositionen blithte®® und zu denen unter anderem Grefinger mit seinen

56 In der Paraphrase Helmuth Osthoffs (»Vergils Aeneis in der Musik von Josquin des Prez bis
Orlando di Lasso«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 11, 1954, S. 85-102: 94): »Es ist der
Anfang jenes groflartig geschauten Bildes der Gottheit Fama, die >schneller als [sonst]
jedes (andere) Ubels, »anfangs klein und scheu¢, dann riesengroff emporwachsend und das
Haupt in den Wolken verbergend den Liebesbund Didos mit Aenecas den lybischen Stidten
zuraunt.«

57 Erhart Oceglin’s Liederbuch zu vier Stimmen. Augsburg 1512. Neue Partitur-Ausgabe, hrsg.
von Robert Eitner und Julius Joseph Maier, Berlin 1880 (Publikationen Alterer Praktischer
und Theoretischer Musikwerke, 9), S. 81-83.

58 Bereits Isaac orientierte sich in seiner Motette »Quis dabit pacems, die nach der Vermutung
von Reinhard Strohm (The Rise of European Music 1380-1500, Cambridge 1993, S. 638) viel-
leicht schon fiir Herzog Sigismund von Tirol komponiert wurde, an einer silbengemifien
Deklamation. Griindlich wurde die Odenkomposition von Petrus Tritonius auf Anregung
seines Lehrers Celtis in Ingolstadt betrieben. Der Notendruck in Oglins Offizin (Melopoine,
Augsburg 1507, RISM 1507") stellt dafiir nur die erste greifbare Dokumentation dar. Zum
Umfeld vgl. Lore Benz, »Celtis, Horaz und die Musiks, in: Horaz und Celtis, hrsg. von Ul-
rike Auhagen, Eckard Lefevre und Eckart Schifer, Tiibingen 2000, S. 13-24.
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1515 gedruckt vorliegenden vierstimmigen Prudentius-Oden Wesentliches
beigetragen hat.*” Dass sich die motettenartige Vergil-Vertonung deutscher
Provenienz auch in Margaretes zweitem Chansonnier findet,” demonstriert
die grundsitzlich umkehrbare Transferrichtung. Und dass unterdessen wohl
auch angenommen werden kann, dass Josquin, als er dieselbe Textpassage
vertonte — auffilligerweise mit dem gleichen Soggetto, aber ohne Silben-
quantititen zu berticksichtigen und als Basis einer imitativen Elaboration — die
aus deutschen Landen stammende Vorlage aufgriff (und nicht umgekehrt),®!
scheint die kurzzeitige Wirksamkeit der kulturpolitischen Anstrengungen
Maximilians zu bestitigen. Das musste freilich im Medium der lateinischen
Sprache geschehen, doch der Vorgang ist flankiert von Mafinahmen, die in
besonderer Weise der nationalsprachlichen Musikkultur Entfaltung gewihr-
leistete — nicht aus Griinden einer individuellen Sprachabneigung oder
-inkompetenz, sondern aus Uberzeugung, wenn nicht Sendungsbewusstsein.
Dazu gehort auch die substantielle Transformation von franzosischen oder
flimischen Liedvorlagen in deutsche Liedsitze. Nach Maximilians Tod wer-
den wieder Originale rezipiert (und gegebenenfalls kontrafaziert): Die An-
spannung eines in kulturpolitischer Programmatik gefithrten Diskurses war
gewichen.

59 Awrelii Prudentii Cathemerinon: hoc est: Diwrnarum verum opus vavium, et cum linguoe
elegantin, tum sententiovum gravitate, frequenti lectione dignissimum. Cuius singulis Odis
singulas harmonias quatuor vocum, nusquam anten impressas, Hievonymus Vietor Calcographus,
singulari diligentin emendatus, in studiosorum communem utilitatem adiecit: componente
aliquando eas, Domino Wolfango Graefinger Pannone, Sacerdote Musices peritissimo. Cum
Rudolfi Agricolne Rbeti, ad Reuervendum Dominum Sebastianum Spevantium, Decretorum
Doctorem et Pracpositum Brixiensem, Caesareacque Maiestatis atque Reuevendissimi Domini
Cardinalis Gurcensis o Secvetis, Praefatione, Wien: Hieronymus Vietor 1515. Der Wid-
mungsempfinger Dr. Sebastian Sprenz, Celtis® Nachfolger als Poetikdozent an der Universitit
Ingolstadt, war zur Zeit des Wiener Fiirstenkongresses 1515 ein enger Mitarbeiter von
Matthius Lang.

60 B-Br, 228, Nr. 29, fol. 24"-25"; Faksimile, hrsg. von Martin Picker, Peer 1986, Reprint
1997, Edition in: M. Picker, Chanson Albums (wie Anm. 11), S. 296-299.

61 Josquin des Prez, Collected Works (New Josquin Edition), Bd. 28: David Fallows, Secular Works
for Four Voices: Critical Commentary, Utrecht 2005, S. 207. Nicht nur die von Picker bereits
konstatierte Metrik ist fiir Fallows ein Argument fiir die deutsche Herkunft des anonymen
Satzes, sondern auch die charakteristische Verlegung des Cantus firmus in die Bassstimme.
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Zwischen musikalischer Tradition und personlicher
Widmung: Polyphone Herrschermessen flr Angehdrige
des Hauses Habsburg

Die Verbindung von Musik und Politik war und ist ein bestindig auftreten-
des Phinomen. So sind politische Einfliisse auf Musik bereits seit dem Mit-
telalter dokumentiert' und ziehen sich gleich einem roten Faden durch die
gesamte abendlindische Musikgeschichte. Wie vielfiltig die »Dimensionen
[dieser] undefinierten Bezichung«® sind, belegen zahlreiche Untersuchungen
zum 20. Jahrhundert, das durch besondere politische Instabilitit und eine
damit einhergehende Instrumentalisierung von Musik geprigt gewesen ist.®
Fiir die davor liegenden Jahrhunderte sind solche Phinomene zum Teil un-
tersucht bzw. angerissen worden, in vielen Bereichen und Gattungen zeigen
sich jedoch noch zu schliefende Forschungsliicken.* Im Hinblick auf das 15.
und 16. Jahrhundert spielen diesbeziiglich sogenannte Staatsmotetten eine
tragende Rolle.’ Die Gattung Motette eignete sich aufgrund ihres ungebun-
denen Textcharakters vorziiglich als Vehikel, um politische Ereignisse zu
kommentieren, politische Botschaften zu transportieren oder um einzelnen
Personen bzw. Personengruppen zu huldigen. Bezogen auf die Entstehungs-
motivation von Staatsmotetten reicht das denkbare Spektrum von Auftrags-

1 Mit Blick auf die Verquickung von Musik und Politik in mittelalterlicher Musik vgl. etwa
Leo Schrade, »Political Compositions in French Music of the 12th and 13th Centuries«,
in: Annales musicologiques 1 (1953), S. 9-63; sowie Ernst Hartwig Kantorowitz, Laudes
Regine. A Study in Liturgical Acclamations and Medineval Ruler Worship , Berkeley 1946.

2 So der Untertitel des einschligigen Sammelbandes Musik und Politik. Dimensionen einer
undefinierten Beziehuny, hrsg. von Bernhard Frevel, Regensburg 1997.

3 Besonders rege sind Publikationen zur Instrumentalisierung von Musik im dritten Reich
erschienen. Vgl. etwa Uber Musik und Politik. Neun Beitrige, hrsg. von Rudolph Stephan,
Mainz 1971 (Veréftentlichungen des Instituts fiir neue Musik und Musikerziechung Darm-
stadt, 10); Hans Eisler, Musik und Politik. Schriften 1924-1948, hrsg. von Gilinter Mayer,
Miinchen 1973; Fred K. Prieberg, Musik im NS-Staat, Frankfurt a. M. 1982; Stephan Ei-
sel, Musik und Politik. Musik zwischen Zensur und politischem Mifbrauch, Miinchen 1990;
Michael H. Kater, Die mifSbraunchte Muse: Musiker im dritten Reich, Miinchen 1998.

4 Als aktuelles Beispiel sei das Teilprojekt Politisch-nationale Stoffe und geistlich-religiose
Form — Das Oratorium vom 18. bis zum 20. Jabhvhundert unter der Leitung von Dominik
Hoink genannt, das im Exzellenzcluster Religion und Politik in den Kulturen der Vormoderne
und der Moderne an der Westfilischen Wilhelms-Universitit Miinster angesiedelt ist.

5 Vgl. das Standardwerk von Albert Dunning, Die Staatsmotette 1480-1555, Utrecht 1970.
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kompositionen fiir bestimmte festliche Gelegenheiten, zum privaten Ge-
brauch der Herrscher bis hin zu Initiativkompositionen der Musiker mit ei-
nem Huldigungs- und Patronage-Hintergrund, um eine bereits vorhandene
Position bei Hofe zu festigen oder eine erhoffte Anstellung zu erlangen.
Ahnlich verhilt es sich mit Messvertonungen, die weltlichen Herrschern
dediziert sind.® Doch wihrend Staatsmotetten tendenziell durch politische
oder personliche Ereignisse motiviert sind, funktionieren Herrschermessen
cher als unspezifische Widmungswerke fiir weltliche Herrscher. Dabei mani-
festiert sich die Huldigung textlich und bisweilen sogar musikalisch. Josquin
Desprez’ Missa Hercules Dux Ferrariae ist der Prototyp einer solchen Herr-
schermesse.” Sie basiert auf einem kiinstlich generierten Cantus firmus aus
dem Herrschernamen und -titel (seit Gioseffo Zarlino spricht man von ei-
nem »soggetto cavato dalle vocali«®). Zwar wurden schon seit der Mitte des
15. Jahrhunderts weltliche Cantus firmi zur zyklischen Vereinheitlichung von
Messvertonungen cingesetzt, das Generieren aber eines neuen, selbst er-
fundenen Cantus firmus stellt das innovative Moment des Josquin’schen Pro-
totyps dar. Die Popularitit der Hercules-Messe und die hohe Reputation ei-
nes Josquin Desprez veranlassten die nachfolgenden Komponistengenera-
tionen zur Adaption und Weiterentwicklung des Modells. Einige
Komponisten transferieren schlichtweg das soggetto cavato-Prinzip, zum
Teil mit frappierender Ahnlichkeit. Andere verzichten darauf, gleichwohl
iibernehmen sie die Idee der Herrscherakklamation und betten sie in moder-
nere Formen der Messvertonung ein. Die kompositorische Herausforderung
liegt dabei stets in der Verquickung von liturgischem Messen- und weltli-

6 Dem weiten Feld dieser Herrschermessen widmet sich meine in Kiirze abgeschlossene Dis-
sertationsschrift. Im Hinblick auf Papstmessen vgl. Rafael Kohler, »Pervia Coelos. Formen
papstlicher Huldigung in der polyphonen Mefivertonung des 16. Jahrhunderts«, in: Collec-
tanena II. Studien zur Geschichte dev pipstlichen Kapelle. Tagungsbericht Heidelberg 1989,
hrsg. von Bernhard Janz, Citta del Vaticano 1994 (Capellac Apostolicae Sixtinaeque Col-
lectanea, Acta, Monumenta, 4), S. 351-404, sowie Daniel Glowotz, »Reprisentation und
Papsthuldigung in der romischen a cappella-Messe des 16. und frithen 17. Jahrhunderts«,
in: Kirchenmusikalisches Jabhrbuch 92 (2008), S. 25-36.

7 Auferst detailreich ist die Analyse von Carl Dahlhaus, Studien zu den Messen Josquins des
Pres, Gottingen 1952, Bd. 2, S. 205-222. Knappere Zusammenfassungen finden sich bei
Helmuth Osthoff, Josquin Desprez, Tutzing 1962, Bd. 1, S. 177-181; Gustave Reese, Mu-
sic in the Renaissance, Rev. Ausg. London 1959, S. 236f.; Edgar H. Sparks, Cantus firmus
in Mass and Motet, 1420-1520, New York 1975, S. 331-336; Lewis Lockwood, Music in
Renaissance Fervara 1400-1505. The Creation of a Musical Center in the Fifteenth Century,
Cambridge 1984, 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;
den aktuellsten Beitrag liefert David Fallows, Josquin, Brepols 2009, S. 256-262.

8 Gioseffo Zarlino, Le Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, Buch 3, Kapitel 66, S. 267.

72



Polyphone Herrschermessen flir Angehorige des Hauses Habsburg

chem Huldigungstext. In Parodiemessen auf weltliche oder geistliche Vorla-
gen werden zusitzliche Cantus firmus-Stimmen eingegliedert, die auf teils
freien, teils liturgischen Melodien weltliche Huldigungstexte deklamieren. Es
offenbart sich eine vielschichtige, auf mehreren semantischen und techni-
schen Ebenen gleichzeitig stattfindende Verbindung von liturgischen und
weltlichen Elementen.

Neben kompositorischen Traditionslinien sind bei der Untersuchung von
Herrschermessen zudem lokale Schwerpunkte auszumachen. So existieren
etwa ein knappes Dutzend solcher Messen fiir Angehorige des Hauses

Habsburg.

Komponist

Messentitel

Datierung

Widmungstriger

Pierre de la Rue

Missa O gloviosa Marga-
reta (»Dominax)

[1508-1514]

Margarete von
Osterreich

Nicolas Champion

Missa Ducis Saxonine
(»Sing 1 niet wol)

[1510-1525]

Friedrich der Weise

Lupus Hellinck

Missa Carolus Imperator
Romanorum quintus

[1519-1530]

Karl V.

Nicolas Gombert

Missa A la incovonation
(»Sour tous regretz«)

[1530-1542]

Karl V.

Annibale Padovano

Missa Ove chi posi

[1562]

Maximilian II.

Simone Gatto

Missa Hodie Christus
natus est

[1571-1579]

Karl II. und
Maria von Bayern

tus

Lambert de Sayve  Missa Laudate Dominum  [1577-1582] I“{crrsch‘cr
Osterreichs
Carl Luython Missa Basim: Caesar vive! [1609] Rudolf 1I.
Angelo Ragazzi Missa Carolus Sextus 1736 Karl VI.
Angelo Ragazzi Missa Secunda Carolus 1737 Karl VI.
Sextus
Angelo Ragazzi Missn Tertin Carolus Sex- 1739 Karl VI.

Ubersicht iiber Herrschermessen fiir Angehérige des Hauses Habsburg
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Nach einem knappen iiberblickshaften Kommentar sollen zwei Messen ge-
nauer in den Blick genommen und vor allem hinsichtlich ihrer kontextuellen
Problemfelder beleuchtet werden.

Drei Messen aus dem frithen 16. Jahrhundert weisen keinen innermusika-
lischen Herrscherbezug auf: Pierre de la Rues Missa O gloviosa Margaretha
fiir Margarete von Osterreich’ trug urspriinglich den Titel Missa O gloviosa
Domina und erfuhr erst nachtriglich diese Titelumwidmung.'® Zwei Alami-
re-Handschriften aus Miinchen und ’s-Hertogenbosch iiberliefern Nicolas
Champions Missa Ducis Saxonine."' In der Miinchner-Quelle trigt sie den Ti-
tel Missa Sinyg ich niet wol, es ist mir leyt, es handelt sich entsprechend um eine
Cantus-firmus-Messe, basierend auf einem deutschen weltlichen Lied. In der
niederlindischen Quelle ist dieselbe Messe anonym und unter dem auf Fried-
rich den Weisen hindeutenden Titel {iberliefert. Weshalb die Messe in den
bekannten Jenaer Chorbiichern fiir Friedrich den Weisen nicht erscheint, da-
fiir in anderen Alamire-Codices aus Miinchen und ’s-Hertogenbosch, bleibt
ritselhaft. Aus der Biographie Champions gehen die Verbindungen zu Habs-
burg deutlich hervor: Ab 1501 diente er zeitlebens dem burgundisch-habs-
burgischen Hof unter Philipp dem Schonen, Johanna von Kastilien, Erzher-
zog bzw. Kaiser Karl V., und er empfing auflerdem zahlreiche Benefizien.
Anders als la Rues Messe wurde Nicolas Gomberts Missa Sur tous regretz im
Erstdruck von 1542 bei Girolamo Scotto zunichst als Missa A la Incorona-
tion publiziert, bevor der Gardane-Druck von 1547 sie auch im Titel als Par-
odiemesse auf die Chanson Sour tous regretz von Jean Richafort ausweist.'?

9 Vgl. Niheres zu Margarete von Osterreich und ihrer Musikpflege in: The Chanson Albums
of Marguerite of Austria, hrsg. von Martin Picker, Berkley 1965, hier: S. 9-31.

10 Vgl. hierzu Jozef Robyns, Pierre de la Rue (circa 1460-1518). Een Bio-Bibliographische Stu-
die, Briissel 1954, S. 89-91 und S. 161; Pierre de la Rue, »Missa o gloriosa Margarethax,
in: Pierre de La Rue. Opera Ommin, hrsg. von Nigel St. John Davison, John Evan Kreider
und T. Herman Keahey, Neuhausen-Stuttgart 1996 (Corpus Mensurabilis Musicae, 97.5),
hier vor allem das Vorwort zu Nr. 21 von T. Herman Keahey, S. XV-XVIII; Honey Meco-
ni, Pierre de ln Rue and musical life at the Habsburg-Burgundian court, Oxford 2003, sowie
den Beitrag Christiane Wiesenfeldts in diesem Band.

11 Vgl. Nicolas Champion. Collected Works, hrsg. von Nors S. Josephson, Neuhausen-Stuttgart
1973 (Corpus Mensurabilis Musicae, 60), S. IX-X. Vgl. auflerdem Georg van Doorslaer,
»Nicolas et Jaques Champion, dits Liégois, chantres au début du XVlIe siecle«, in: Mechli-
nin 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.

12 Vgl. Nicolas Gombert. Opera Omnin, hrsg. von Joseph Schmidt-Gorg, Rom 1954 (Corpus
Mensurabilis Musicae, 6); 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. University of
California, Berkeley 1994.
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Gombert, seit 1529 Kapellmeister am Hofe Karls V., war bei dessen Kro-
nung in Bologna 1530 anwesend. Chronistenberichten zufolge sind wiahrend
der zahlreichen Feierlichkeiten polyphone Messen gesungen worden,
spezifische Auskiinfte {iber Werktitel und Komponisten dieser Messen enthal -
ten diese Berichte aber nicht. Auch wenn Gomberts Verhiltnis zu Karl V. vor
allem gegen Ende der 1530er-Jahre problematisch gewesen ist,'* suggeriert
doch der Titel des Erstdruckes, dass seine Missa Sur tous regretz in einem
nicht weiter eruierbaren Zusammenhang mit Karls Kaiserkronung gestanden
haben diirfte. Wie in la Rues fehlt auch in Gomberts und Champions Messe
eine tiefer liegende innermusikalische Relation zum Widmungstriger; ihre
textlich-musikalische Faktur ist abgesehen von den Messentiteln frei von mu-
sikalischen Widmungselementen.

Am Grazer Hof des Erzherzogs Karl II. entstanden in der zweiten Hilfte
des 16. Jahrhunderts drei Herrschermessen der Komponisten Annibale Pa-
dovano, Lambert de Sayve und Simone Gatto, dessen Missa Hodie Christus
natus est im zweiten Teil dieses Beitrages niher behandelt wird. Die formale
Ahnlichkeit dieser drei Messen lisst auf eine gegenseitige Becinflussung
schliefen, zumal das Komponistentrio bisweilen gleichzeitig am Hofe Karls
II. wirkte."* Das verbindende Element der Messen sind zusitzlich eingefloch-
tene Spruchbinder im Agnus Dei. Dieser Befund ist insofern neuartig, als
die den Huldigungstext deklamierende Stimme nicht als durchgehender
Cantus-firmus der gesamten Messe auftritt, sondern sich erst am Ende often-
bart.'”” Das Spruchband in Padovanos Missa Ove chi posi verweist eindeutig

13 Vgl. Alan Lewis, »Nicolas Gombert’s First Book of Four-Voice Motets: Anthology or Apo-
logia?«, in: The Empire Resounds. Music in the Days of Charles V, hrsg. von Francis Maes,
Leuven 1999, S. 48-62.

14 Vgl. zu Leben und Werk der drei Komponisten: Niederliandische und italienische Musiker
der Grazer Hofkapelle Karls 1I. 1564-1590, hrsg. von Hellmut Federhofer, Wien 1954
(Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, 90), insbesondere S. VII-XXVII; Ders.,
Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof der Erzherzoge Karl und Ferdinand von
Inneristerveich (1564—-1619), Mainz 1967, S. 80-88, S. 103-110 und S. 131f.

15 Von diesem Messentyp sind weitere Beispiele zu nennen wie etwa die im Chorbuch L. 451
a.N.1.1 der Biblioteca Estense in Modena iiberlieferten Messen Adrian Willaerts (Missa
Mittit ad Virginem) und Francesco della Violas (Missa Veni Sancte Spivitus), in denen der
Huldigungstext fiir Herzog Alfonso II. d’Este im Sanctus bzw. Agnus Dei erscheint. Vgl.
zu Willaerts Messe: Hermann Beck, »Adrian Willaerts Motette Mittit ad Virginem und sei-
ne gleichnamige Parodiemesse«, in: Archiy fiir Musikwissenschaft 18 (1961), S. 195-204,
sowie David Kidger, The Masses of Advian Willaert: A Critical Study of Sources, Style and
Context, Diss. Harvard University 1998, S. 126-128. Ferner ist Gaspar de Albertis — auf
dem gleichnamigen Madrigal Philippe Verdelots basierende — Missa Italia min anzufiihren,
die im Agnus Dei den Huldigungstext fiir einen Bergameser Patrizier namens Giovanni
Hieronimo Albano offenbart.
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auf Maximilian II. als Widmungstriger: »Vivat Maximilianus Romanorum et
Bohemiae rex perpetuo foelix vivat«. Im Agnus Dei von de Sayves Missa
Lawudate Dominum erscheint folgender Huldigungstext: »Austriacos Reges
occasus cantet et ortus«. Anlass war hier offenbar eine bisher nicht eruierba-
re Feierlichkeit im Hause Habsburg. Einzigartig ist de Sayves Messe inso-
fern, als sie einer ganzen Herrschergruppe statt einem einzelnen Herrscher
gewidmet ist.

Die einzige Herrschermesse fiir einen Habsburger aus dem 17. Jahrhun-
dert stammt von Carl Luython, der von 1566 bis zu seiner Pensionierung
1611 in der kaiserlichen Hofkapelle erst am Hofe Maximilians II. und ab
1576 am Prager Hot Rudolfs II. als Chorknabe, Organist und Kapellmeister
wirkte. Seine Missa Basim: Caesary, vive erdtfnet einen opulent-reprisentativen
Messendruck aus dem Jahre 1609, der ausdriicklich Kaiser Rudolf II. gewid-
met ist. In der Vorrede des Druckes betont Luython, dass viele der Messen
in der Gegenwart des Kaisers gesungen worden sind, so dass der Messen-
druck wohl in erster Linie fiir den privaten Gebrauch des Kaisers bestimmt
gewesen sein diirfte.'® Schlieflich ist eine Messentrilogie fiir Karl VI. aus
den Jahren 1736-1739 des Wiener Hotkomponisten Angelo Ragazzi zu nen-
nen.'”” Dabei handelt es sich um drei Messen auf der Grundlage desselben
soggetto cavato: »Carolus Sextus Romanorum Imperator, et Hispaniarum
Rex«. Wihrend die ersten beiden Messen als A capella-Messen konzipiert
sind, ist die dritte Messe grofier dimensioniert und — mit Instrumenten und
Doppelchor — dem zeitgemifien Stil der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
angepasst.

Eine moglichst prizise Kenntnis der Messendatierungen und der Kontexte
ist unablissig, um ein deutlicheres Bild der Werke und ihrer Entstehungs-
motivation zu erhalten. Hinsichtlich Datierung, Anlass oder gar Auffithrun-

16 Vgl. Carmelo Peter Comberiati, Late Renaissance Music at the Habsbury Court. Polyphonic
Settings of the Mass Ordinary at the Court of Rudolf II (1576-1612) , New York 1987, insbe-
sondere S. 62-77; Ders., »Carl Luython at the court of Emperor Rudolf II: Biography and
his polyphonic settings of the mass«, in: Music from the middle ages through the twentieth
century. Essays in honor of Gwynn McPecek, hrsg. von Carmelo Peter Comberiati und Matt-
hew C. Steel, New York 1988, S. 130-146.

17 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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gen von Herrschermessen, besonders der frithen Messen des 16. Jahrhun-
derts, sind jedoch mitunter grofie Liicken zu beklagen.

Lupus Hellincks Missa Carolus Imperator Romanorum quintus kann in die-
ser Hinsicht als paradigmatisches Beispiel gelten.'® Mit Bonnie J. Blackburns
Dissertation The Lupus Problem aus dem Jahre 1970" war die in der Re-
naissance nicht selten auftretende Zwei- oder Mehrfachmeisterproblematik
in den Fokus der Forschung geriickt. Insbesondere ihrem 1973 entstandenen
Aufsatz »Johannes Lupi and Lupus Hellinck: A double Portrait« ist es zu
verdanken, dass sowohl durch biographische Erkenntnisse als auch durch
Quellen- und Stilforschung die Werke Hellincks von denen Johannes Lupis
unterscheidbar geworden sind.*

Lupus Hellinck
* ca. 1494 in Axel
1 1541 in Briigge

Johannes Lupi
* ca. 1506 in Cambrai
T 1539 in Cambrai

* 1506 Chorknabe an St. Donatian .

in Briigge

1511 wegen Stimmbruchs
freigestellt

1513 Kirchendiener an St. Donatian
Dezember 1515 bis Oktober 1519:
liickenhafte Uberlicferung, ITtalien-
Aufenthalt

Ab 1519 wieder als Chorsinger in
St. Donatian

Ab 1521 Kapellmeister an

St. Notre-Dame in Briigge

Ab 1523 bis Lebensende Kapell-
meister an St. Donatian

Ca. 1514 Chorknabe an

St. Notre-Dame in Cambrai

* 1522 Student in Leuven

* 1526 Riickkehr nach Cambrai als
parvus vicarius

* 1528 magister puerorum/choralium
an Notre-Dame

» Ab 1530 bis Lebensende magnus

vicarius

Zahlreiche Messen und Motetten

Zahlreiche Chansons und Motetten

Wenige Chansons Wenige Messen

Die Biogramme Hellincks und Lupis im Vergleich

Der kompositorische Schwerpunkt des vor allem in Briigge als Chorkna-
be, Kirchendiener, Singer und schlief8lich als Kapellmeister wirkenden Hel-

18 Die Messe wurde im Abschlusskonzert der diesem Band vorausgehenden troja-Tagung
2009 in der Petrikirche Miinster am 5.6.2009 vom Ensemble La Renaissance vocale unter
der Leitung von Michael Schmutte aufgefiihrt.

19 Bonnie J. Blackburn, The Lupus Problem, Diss. University of Chicago 1970.

20 Bonnie J. Blackburn, »Johannes Lupi and Lupus Hellinck: A double Portrait«, in: The Mu-
sical Quaterly 59 (1973), S. 547-583.
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linck lag auf sakraler Musik. Johannes Lupi aus Cambrai trat vor allem als
Chanson- und Motettenkomponist in Erscheinung. Aufierdem wird in den
Quellen in der Regel zwischen Werken von »Lupus« bzw. » Lupus Hellinck«
und »Lupi« bzw. Johannes Lupi« differenziert. Als problematisch stellte sich
hingegen eine unter »Lupus« (unter anderem im berithmten Medici-Codex)
iiberlieferte, um 1518 zu datierende Werkgruppe aus Nord- und Mittel-
italien, heraus.”* Diese vor allem motettischen Werke unterscheiden sich sti-
listisch und qualitativ von den Werken Hellincks und Lupis. Daher vermute-
ten Edward Lowinsky 1950** und Blackburn die Existenz eines dritten,
italienischen Lupus’, der in der ersten Dekade des 16. Jahrhunderts in Italien
gewirkt haben miisse. Richard Sherr veroffentlichte 1989 hingegen Belege,
die Hellinck eindeutig als Mitglied der papstlichen Kapelle ausweisen.”* Dies
deckte sich wiederum mit einem bereits 1979 publizierten Aktenfund Lewis
Lockwoods, der einen »Lupo francese cantore« am Hofe der Este in Ferrara
von Juni 1518 bis April 1519 nachwies.” Durch diese Aktenfunde konnte
eine biographische Liicke bei Hellinck von 1515 bis 1519 geschlossen wer-
den. Es ist demnach wahrscheinlich, dass sich hinter dem dritten, italieni-
schen Lupus kein anderer verbirgt, als der junge Lupus Hellinck.

Wihrend hinsichtlich Biographie und Werkzuweisung in den letzten Jahr-
zehnten einige Aufklirungsarbeit geleistet werden konnte, verhilt es sich im
Hinblick auf Entstehung und Datierung von Werken Hellincks anders. Seine
Missa Carolus Imperator Romanorum quintus finden wir nicht in den besagten
norditalienischen Quellen tiberliefert, sondern in zwei siiddeutschen Chor-
biichern aus Miinchen und Stuttgart.

21 Vgl. I-Rv 35-40, I-Bc Q 19.

22 Vgl. Edward E. Lowinsky, »A Newly Discovered Sixteenth-Century Motet Manuscript in
the Biblioteca Vallicelliana in Romex, in: Journal of the Amervican Musicological Society 3
(1950), S. 173-232.

23 In einem Dokument der pipstlichen Kurie vom 1. April 1518 ist ein Bittgesuch eines »Lu-
pus Hellinch« erhalten, in welchem dieser als stindiges Mitglied des papstlichen Haushal-
tes einen Antrag auf Priesterweihe stellte und darum bat, Rom verlassen zu diirfen. Ein
weiteres Dokument der Kurie vom 12. April desselben Jahres bestitigt Hellincks Antrag
sowie die Erlaubnis zur Abreise. Vgl. Selections fiom Bologna, Civico Museo Bibliografico Mu-
sicale, MS Q 19 (,Rusconi Codex«), hrsg. von Richard Sherr, New York 1989 (Sixteenth-
Century Motet, 6), S. XI-XII.

24 Vgl. Lewis Lockwood, »Jean Mouton and Jean Michel: New Evidence on French Music
and Musicians in Italy, 1505-1520«, in: Journal of the American Musicological Society 32
(1979), S. 191-246, hier: S. 198f., sowie Ders., »Bruhier, Lupus, and Music Copying at
Ferrara: New Documents«, in: Essays on Music and Culture in Honor of Herbert Kellman,
hrsg. von Barbara Haggh, Paris (Centre d’Etudes Superieures de la Renaissance. Collection
>>Epitome musical«), S. 150-160, hier: S. 155f.
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Lupus Hellinck, Missa Carolus Imperator Romanorum quintus, Kyrie |
© Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Ms. 69, fol. 50"—51"

Das Miinchner Chorbuch Mus. Ms. 69, ein heterogenes Gebilde dreier un-
abhingiger Faszikel von unterschiedlichen Schreibern,” kam im zweiten
Viertel des 16. Jahrhunderts im Zuge der Reorganisation des Hotkapellen-
repertoires durch Ludwig Senfl, vermutlich zusammen mit dem beriihmten
Codex Mus. Ms. C iiber Heidelberg an den Miinchner Hof. Grund fiir diese
Annahme ist neben dem Exlibris von 1630 eine in Ms. 69 enthaltene Messe
von Gregor Peschin, der in Diensten des Pfalzgrafen Ottheinrichs wihrend
dessen Neuburger Regentschaft stand.” Und in der Tat ist Hellincks
Carolus-Messe im sogenannten Heidelberger Kapellinventar Ottheinrichs,
das um 1544 entstand, aufgelistet, so dass die in der Miinchner Quelle tiber-
lieferte Messe mit dieser Nennung im Kapellinventar in einem direkten Zu-

25 Als Autor der Messe ist in der Miinchner Quelle filschlicherweise das Hybrid »Johannes
Lupus« angegeben. Vgl. die ausfiihrliche Quellenbeschreibung in: Bayerische Staatsbiblio-
thek. Katalog der Musikhandschriften. Chorbiicher und Handschriften in chorbuchartiger No-
tieruny, beschrieben von Martin Bente, Marie Louise Gollner, Helmut Hell und Bettina
Wackernagel., Miinchen 1989 (Kataloge Bayerischer Musiksammlungen, 5/1), S. 206f.

26 Vgl. hierzu Bente, Katalog der Musikhandschriften (wie Anm. 25), S. 12f.
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sammenhang stehen diirfte.”” Die engen Verbindungen mit dem Stuttgarter
Hof, die sich spitestens durch Ludwig Daser (ca. 1526-1589) in der zwei-
ten Hilfte des 16. Jahrhunderts manifestierten, erkliren die Existenz einer
Konkordanz in einem Stuttgarter Chorbuch, das um 1550 zu datieren ist.*®
Die Carolus-Messe ist hier neben anderen Messen, die Hellinck ausdriicklich
als Autor nennen, anonym iiberliefert und aus der Feder eines unbekannten
Schreibers auf anderem Notenpapier notiert. Ein Quellenvergleich ldsst dar-
auf schlieffen, dass die Stuttgarter Konkordanz entweder auf die Miinchner
Quelle zuriickgeht oder aber beide auf eine gemeinsame. Eine weitere Kon-
kordanz ist in einem heute verschollenen Chorbuch aus dem Bestand des
spanischen Konigshofes im spiten 16. Jahrhundert iiberliefert, das laut
RISM* vermutlich aus dem Nachlass Marias von Ungarn, der Schwester
Karls V., stammt. Diese recht periphere und spite Quelleniiberlieferung er-
schwert die Datierung der Carolus-Messe. Auch wenn Blackburn wegen des
soggetto cavato »Carolus Imperator Romanorum quintus« davon ausging,
dass die Messe nicht vor Karls Kaiserkronung durch Papst Clemens VII. in
Bologna im Jahre 1530 komponiert worden sein konnte,* ist eine frithere
Datierung nicht auszuschliefien. Papst Clemens VII. bestitigte 1530 Karl als
Kaiser des Romischen Reiches; zum romischen Konig gewihlt und gekront
wurde er aber schon 1519/1520 in Frankfurt bzw. Aachen und so bezeichne-
te er sich wie schon sein Grofivater Kaiser Maximilian I. von diesem Zeit-
punkt an als »erwihlter Kaiser«. Karl verstand sich, insbesondere durch die
Theorie einer von Gott bestimmten Monarchia universalis seines Grofikanz-
lers Mercurino Gattinaras (1465-1530) beeinflusst, als legitimer Nachfolger
des romischen Kaisertums.®' Daher bestand sein Selbstverstindnis als »Impe-

27 Vgl. Jutta Lambrecht, Das »Heidelberger Kapellinventar« von 1544 (Codex Pal. Germ. 318).
Edition und Kommentar, 2 Bde., Heidelberg 1987, hier: Bd. 1, S. 225 und S. 244.

28 Vgl. zur Quellenbeschreibung: Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek
Stuttgart. 1. Reibe, I. Band, Codices Musici, beschrieben von Clytus Gottwald, Wiesbaden
1964, S. 67.

29 Verzeichnet in: RISM (Reihe B/XV). Mehrstimmige Messen in Quellen aus Spanien, Portugal
und Lateinamerika, ca. 1490-1630, Kapitel »Verschollene Quellen am Spanischen Konigs-
hof 1558-1603, aus der Sammlung Felipe III«, Miinchen 2005, S. 292, sowie die bestiti-
genden Eintrige in: Edmond Vander Straaten, La Musique aux Pays-Bas avant le XIXe
siecle, Brissel 1888, Bd. 8, S. 356 und S. 373.

30 Vgl. Blackburn, Lupus Problem (wie Anm. 19), S. 104 und S. 123-125.

31 Gattinara bekleidete das Amt des Groflkanzlers seit 1518 und prigte das Selbstverstindnis
Karls als »Imperator Romanorume« in héchstem Mafle. Vgl. Weiterfithrendes bei Hans-Joa -
chim Konig, Monarchin Mundi und Res Publica Christiana. Die Bedeutuny des mittelalterli-
chen Imperium Romanum fiir die politische Ideenwelt Kaiser Kavls V. und seiner Zeit, dargestellt
an ausgewihlten Beispielen, Phil. Diss. Hamburg 1969, hier: S. 58-98, S. 152-189. Vgl.
auflerdem Franz Bosbach, Monarchia universalis. Ein Leitbegriff der friihen Neunzeit, GOttin-
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rator Romanorum« spitestens nach seiner Kronung im Kaiserdom zu Aa-
chen 1520 und nicht erst durch die Bestitigung der Kaiserwiirde durch den
Papst 1530, wenngleich sie fiir Karl machtpolitisch von enormer Bedeutung
gewesen ist.*> Mit Blick auf die Hellinck-Messe ist daher ein aus den Worten
»Carolus Imperator Romanorum quintus« gebildetes soggetto cavato in ei-
ner Messvertonung grundsitzlich schon um 1519/1520 denkbar.

Karl V. kann als Musterbeispiel eines um Reprisentation und Inszenie-
rung bedachten Herrschers gelten. Dafiir sprechen zahlreiche mit seinem
Konterfei erhaltene Portrits, Miinzprigungen, Halsbinder, Tapisserien,
Holzschnitte sowie andere Artefakte.*® Eine besondere Rolle spielte dabei
die Bildsymbolik bei Einziigen und Festen des Kaisers, vor allem nach ruhm-
reichen Siegen.** Karl V. war am Briisseler Hof seiner kunstliebenden Tante
Margarete von Osterreich aufgewachsen® und setzte die schon durch seinen
Vater Philipp dem Schonen gefiihrte Tradition fort, musikalische Pracht-
handschriften anzufertigen — einerseits um die diplomatischen und dynasti-
schen Beziehungen zu anderen Hoéfen aufrecht zu erhalten, andererseits um
den kiinstlerischen Rang des eigenen Hofes zu demonstrieren. Dement-
sprechend lieff er zahlreiche Codices etwa fiir den englischen oder den
Miinchner Hof um Herzog Wilhelm IV. erstellen.*® Ferner schitzte Karl ihm
personlich gewidmete Kompositionen. Bei seinem Aufenthalt in Briissel im
September 1520 soll er vom greisen Josquin Desprez »aucunes chansons
nouvelles« als Geschenk erhalten und diesen dafiir mit einer Geldsumme be-
lohnt haben.”” Teil dieser Sammlung war vermutlich auch die Chanson
»Mille regretz«, die als spanische Vihuela-Transkription im Jahre 1538 als
»La cancion del emperador« publiziert wurde.*® Dass sich das Stiick nicht

gen 1988 (Schriftenreihe der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften, 32), hier besonders Kap. 3: »Die Universalmonarchie Karls V.«, S. 35-63.

32 Vgl. den Reichstagsabschied in Worms aus dem Jahre 1521, der mit den Worten beginnt:
»WIr Carol, der fiinftt, von GOttes Gnaden, erwihlter Romischer Kiyser, [...]«, in: Das
Teutsche Reichs-Archiv, hrsg. von Johann Christian Liinig, Bd. 2, Leipzig 1713, S. 382-389.

33 Vgl. hierzu ausfiihrlich Peter Burke, »Prisentation und Re-Prisentation. Die Inszenierung
Karls V.«, in: Karl V. 1500-1558 und seine Zeit, hrsg. von Hugo Soly, Kéln 2000, S. 393-476.

34 Vgl. zusammenfassend Roy Strong, »Das Reich der Bildsymbolik. Karl V. und die kaiser-
lichen Reisen, in: Ders., Feste der Renaissance 1450-1650. Kunst als Instrument der Macht,
Freiburg 1991, Kapitel 2, S. 136-173.

35 Vgl. weiterfiihrend: Picker, The Chanson Albums of Marguerite of Austria (wie Anm. 9).

36 Vgl. hierzu Honey Meconi, »Foundation for an Empire. The Musical Inheritance of
Charles V, in: Maes, The Empire Resounds (wie Anm. 13), S. 19-34.

37 Vgl. die aktuellste Darstellung dieses Zusammenhanges in: Fallows, Josquin (wie Anm. 7),
S. 338-342.

38 Diese Vihuela-Bearbeitung erschien in: Luis de Narvaez, Los seys libros del Delphin de maisi-
ca de cifras pava tasier Vibuela, Valladolid 1538.
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nur bei Karl grofler Beliebtheit erfreute, belegen zahlreiche Bearbeitungen
etwa als sechsstimmiges Vokalwerk Gomberts oder als Parodiemesse von
Cristobal de Morales mit dem Titel Missa Mille regretz. Dariiber hinaus sind
zahlreiche, eindeutig Karl V. dedizierte Staatsmotetten von Komponisten er-
halten, die der kaiserlichen Hofkapelle nahestanden. Zu nennen wiren etwa
Gomberts Motetten »Qui colis Ausoniam« und »Felix Austriac Domus«,
Thomas Crecquillons »Carole, magnus erat«, Clemens non Papas dhnlich
lautende Motette »Carole, magnus eras«, und Nicolas Payens »Carole,
cur defles«.*

Karl V. besafl mit seiner capilla flamenca ein renommiertes Ensemble sehr
guter und angesehener Musiker, deren Werke in zahlreichen Prachthand-
schriften sowie in italienischen, franzosischen und deutschen Drucken Ver-
breitung fanden. Das hohe kiinstlerische Niveau sollten regelmifiige Singer-
Rekrutierungen sicherstellen. Karl sandte hiufig Talentsucher aus, um neue
begabte Singer an die Kapelle zu binden. Die Vorziige einer Anstellung am
Hofe Karls waren enorm: Die Chorknaben durften nach dem Stimmbruch
drei Jahre auf Kosten des Hofes ein Studium absolvieren. Danach wurden
sie, sofern die Stimme es zulief3, als Kapellsinger bevorzugt. Als langjihriges
Mitglied der Kapelle erlangte man spater nicht nur eine ausgezeichnete Re-
putation als Musiker, sondern hatte auch Aussicht auf kirchliche Benefizien.
Die meisten spiteren Kapellmeister wurden daher aus dem Kreis der Sanger
rekrutiert, die schon langjihrig an den Hof gebunden waren.*

Lupus Hellinck spielte in der kaiserlichen Hotkapelle zu keiner Zeit eine
Rolle. Seine Zeit als Chorknabe absolvierte er in Briigge, seine Studienzeit
hauptsichlich in Italien. In der mit Blick aut den Personalbestand gut er-
forschten Hotkapelle Karls wird Hellinck nicht genannt, auflerdem sind kei-
ne direkten Kontakte zu Karl V. belegt.*' Weshalb und in welchem Zeitraum
hat er also seine Herrschermesse fiir Karl V. komponiert? Es sei vorweg ge-
nommen, dass diese Frage aufgrund fehlender Quellen letztlich nicht eindeu-
tig beantwortet werden kann. Es konnen jedoch Moglichkeiten erortert wer-

39 Vgl. Niheres zu diesen und weiteren Staatsmotetten fiir Karl V. bei Dunning, Die Staats-
motette (wie Anm. 5), S. 143-212, sowie den Beitrag von Henri Vanhulst, »Karl V. und
die Musiks, in: Soly, Karl V. und seine Zeit (wic Anm. 33), S. 501-511.

40 Vgl. Bruno Bouckaert, »The Capilla Flamenca: the Composition and Duties of the Music
Ensemble at the Court of Charles V, 1515-1558«, in: Maes, The Empire Resounds (wie
Anm. 13), S. 37-45. Vgl. auflerdem Ignace Bossuyt, »Charles V and the Composers of the
Capilla Flamenca«, in: Maes, The Empire Resounds (wie Anm. 13), S. 141-150.

41 Das bestitigen die Mitgliederlisten der Hofkapelle in: Vander Stracten, Musique aux Pays-
Bas (wie Anm. 29), Bd. 7, S. 262-406, sowie Schmidt-Gorg, Gombert (wie Anm. 12),
S.25-72.

82



Polyphone Herrschermessen flir Angehorige des Hauses Habsburg

den, um der Messendatierung und ihrer Entstehungsmotivation niher zu
kommen. Mit einem Blick auf Hellincks Biogramm (vgl. Abbildung 2), er-
scheinen die Jahre 1519/1520 als Entstehungszeitraum giinstig. Hellinck
kehrte aus Italien im Herbst 1519 nach Briigge zuriick und wurde dauerhaft
als Singer in den Chor von St. Donatian aufgenommen, bevor er 1521 Ka-
pellmeister an der Liebfrauenkirche (Notre Dame) in Briigge wurde. Genau
dieser Wechsel belegt sein Bemiithen um eine hohere Position um 1520. Da
Hellinck aber erst ab dem Jahre 1523 als Kapellmeister seiner Heimatge-
meinde St. Donatian fest etabliert war, konnte er die Messe im Zeitraum von
1519 bis 1523 etwa als Bewerbungskomposition angefertigt haben, um eine
Anstellung als Singer oder Kapellmeister am Hofe des neu gewdhlten bzw.
gekronten Kaisers zu erhalten. Als weitere Entstehungsmotivation koénnte
auch ein Auftrag seitens des kaiserlichen Hofes in Frage kommen.* Da Karl
V. bekanntlich keine Gelegenheit auslieff, seine Macht zu demonstrieren bzw.
zu inszenieren, ist eine solche Auftragskomposition denkbar. Die aus dem
Nachlass Marias von Ungarn stammende und verschollene Handschrift
aus dem Bestand der spanischen Hofkapelle ldsst es plausibel erscheinen,
dass die Messe Maria von Ungarn und/oder Karl V. bekannt gewesen
sein diirfte.*® Karl V. beurteilte ihm angebotene Werke und deren Kompo-
nisten rigoros:

Noch in Yuste schitzte der Kaiser die Musik; er belohnte die Hieronymiten,

die ihm als Singer und Organisten dienten. Hier wartete er ungeduldig auf

»einige Musik-Biicher<, die ihm seine Schwester Maria von Ungarn zukom-

men lassen wollte. Hier empfing er noch den jungen Guerrero, der ihm einige

Kompositionen anbot. Eine lief8 der Kaiser auffithren, ohne daf} sie sein Ge-

fallen finden konnte; er fluchte und entlieff de[n] Komponisten als >un sotil

ladrons, einen gewieften Dieb. Erkannte er zu leicht die Vorlage einer >Par-
odie-Messe« oder verirgerte ihn die Ungeschicklichkeit des Anfingers?**

42 Der festliche Einzug des jungen Karl in Briigge im Jahre 1515 ist mit Blick auf eine solche
Auftragskomposition cher auszuschlieffen, da Karl um 1515 einerseits noch Erzherzog war
und andererseits Hellinck im Musikleben Briigges noch eine untergeordnete Rolle spielte.
Vgl. Remy DuPuys, La tryumphante Entrée de Charles Prince des Espagnes en Bruges en 1515,
Faksimile-Edition der Ausgabe Paris 1515, hrsg. von Sydney Anglo, Amsterdam 1973.

43 Dass Hellinck, zumindest als reifer Komponist, von Maria von Ungarn geschitzt war, beweist
cin Eintrag in Jehan Berthouts 1543 in Briissel publiziertem Handbuch Seer Gemeyne Tia-
mencontingen/Collocutions Bien Familieres, in welchem er die Auffiihrung der Hellinck’schen
Motette »In te Domine speravi« am Ende des Gottesdienstes in der Briissler Kathedrale
Notre Dame du Sablon nennt; zit. nach Glenda G. Thompson, »Music in the Court Records
of Mary of Hungary«, in: Tijdschrift van de Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 34
(1984), S. 137 und Anm. 35. Vgl. auch Rob C. Wegman, »From Maker to Composer: Im-
provisation and Musical Authorship in the Low Countries, 1450-1500«, in: Journal of the
American Musicological Society 49 (1996), S. 409-479.

44 Vanhulst, Karl V. und die Musik (wie Anm. 39), S. 511.
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Auch mit Blick auf Hellincks Messe ist ein solches Szenario denkbar. Eine
spatere Datierung der Messe um 1530 kann zwar grundsitzlich nicht ausge-
schlossen werden, jedoch sprechen neben den genannten biographischen
auch musikimmanente Faktoren fiir eine frithere Datierung. Blackburn hat
iiberzeugend dargestellt, dass Form, Stil und mitunter auch die Qualitit der
Messe stark von den iibrigen, spiteren Messen Hellincks abweichen.* Im
Gegensatz zu den spiteren Parodiemessen*® offenbaren sich in der Cantus
firmus-Messe nicht selten leere Quint-Oktav-Klinge, Oktavparallelen, kon-
trapunktisch fehlerhafte Fortschreitungen und mitunter ungewohnliche Dis-
sonanzauflosungen.*” Folgerichtig geht sie mit dem Komponisten der Messe
hart ins Gericht:

The early Lupus emerges as a mediocre composer. In an age of abundant mu-
sical talent, his gifts are extremly modest. His works show a variety of techni-
ques and styles; he is above all an eclectic composer, lacking an individual
musical personality.*®

Der analytische Befund Blackburns ldsst zu, die Messe als Frithwerk und
moglicherweise gar als einen der ersten Kompositionsversuche zu betrach-
ten, so wie dies Thomas Schmidt-Beste fiir die oben genannten Motetten
Hellincks aus den norditalienischen Quellen vermutet.* Wenn man nun sei-
ne Missa Carolus Imperator als Frithwerk voraussetzt, erscheint Blackburns
Urteil sicher zu drastisch: »It is not a particularly good work; in places it is
not even competent.«*°

45 Vgl. Blackburn, Lupus Problem (wie Anm. 19), S. 122-133.

46 Hellinck entwickelte sich zu einem famosen Komponisten, dessen Werke wir in zahlreichen
Handschriften sowie Druckwerken prominenter Verleger wie Attaingnant, Moderne, Gar-
dane, Formschneider, Petreius und Rhau iberliefert finden. Speziell zu den Parodiemessen
Hellincks vgl. Niheres bei René Bernard Lenaerts, »Les Messes de Lupus Hellinck du ma-
nuscrit 766 de Monserrat, in: Misceldnea en homenaje a Monsesior 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 Hel-
lincke, in: Renaissance-Muziek 1400-1600. Donum natalicum René Bernavd Lenaerts, hrsg.
von Jozef Robijns, Leuven 1969 (Musicologica Lovaniensia, 1), S. 33-38, sowie John
Graziano, »Lupus Hellinck: A survey of fourteen masses«, in: Musical Quaterly 56 (1970),
S. 247-269.

47 Vgl. hierzu Blackburn, Lupus Problem (wie Anm. 19), S. 129-133.

48 Ebda., S. 407.

49 Thomas Schmidt-Beste, »Art. Hellinck, Lupus«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
2. neubearb. Ausgabe, hrsg. von Ludwig Finscher, Personenteil Bd. 8, Kassel 2002, Sp.
1253-1258, hier: Sp. 1254; vgl. auflerdem Ders., »Art. Lupusx, in: Die Musik in Geschich-
te und Gegenwart, Bd. 11, 2004, Sp. 626f.

50 Blackburn, Lupus Problem (wie Anm. 19), S. 133.
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Auch wenn die dargelegten Uberlegungen zur Datierung der Missa Caro-
lus Imperator Romanovum quintus sich letztlich im >quellenfreien< Raum be-
wegen, weist besonders der werkimmanente Befund darauf hin, dass es sich
um eine frithe Messe handeln diirfte, die Hellinck entweder per Auftrag oder
Eigeninitiative im Zeitraum von 1519 bis 1530 komponierte.®" Es bleibt zu
hoffen, dass neue Quellenfunde die Datierung und Entstehung der einzigen
bekannten soggetto cavato-Messe fiir Karl V. erhellen und prizisieren mo-
gen.

V.

Gewissermaflen als Kontrast soll abschliefend der Entstehungskontext von
Simone Gattos Missa Hodie Christus natus est in den Blick genommen wer-
den. Sie wurde als mittlere von drei eigenen Messen in einem venezianischen
Gardano-Druck aus dem Jahre 1579 publiziert. Der Terminus post quem der
Entstehung der Messe ist auf das Jahr 1571 anzusetzen, in welchem Erz-
herzog Karl II. Maria von Bayern heiratete. Gatto® war von 1568 bis 1571
Mitglied der Miinchner Hofkapelle, verlieff im Jahr der Hochzeit den
Miinchner Hof fiir ein Jahr Richtung Venedig, um Ende 1572 als Trompeter
an den Grazer Hot zu gelangen — vermutlich durch die Vermittlung Marias
von Bayern.®

Der Messendruck hat offenbar dazu beigetragen, Gattos Stellung am Gra-
zer Hof Ende der 1570er Jahre erheblich zu verbessern. 1577 war er zum

51 Von Hellinck ist eine weitere Herrschermesse tberliefert, eine Missa Hercules Dux Ferra-
rine, deren Entstehungskontext dhnlich nebulds wie der seiner Carolus-Messe ist. Sie erschi-
en erstmals innerhalb eines Messendruckes des Lyoner Verlegers Jaques Moderne im Jahre
1532. Da allerdings der als Widmungstriger in Frage kommende Herzog Ercole d’Este II.
erst 1534 durch den unvorhergesehenen Tod seines Vaters Herzog Alfonso 1. d’Este auf
den Fiirstenthron gelangte, ist eine vorgegriffene Widmung an den zukiinftigen Herzog
Ercole II. unwahrscheinlich, ja undenkbar. Als Widmungstriger der Messe wire auch der
1505 verstorbene Herzog Ercole 1. d’Este moglich, fiir den Josquin bekanntlich seine Her-
cules-Messe komponierte. Dafiir kénnte der von Juni 1518 bis April 1519 nachgewiesene
Aufenthalt Hellincks am Hofe der Este sprechen.

52 Vgl. zur Biographie Gattos: Federhofer, Niederlindische und italienische Musiker der Gra-
zer Hofkapelle Karls II. (wie Anm. 14), S. XXII-XXIII; Wolfgang Suppan, Art. »Gatto, Si-
mon, in: Steirisches Musiklexikon, hrsg. von Wolfgang Suppan, Graz 1962, S. 167-169;
Federhofer, Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof (wie Anm. 14), S. 80-88.

53 Vgl. hierzu Gernot Gruber, »Magnificatkompositionen in Parodietechnik aus dem Umbkreis
der Hofkapellen der Herzége Karl II. und Ferdinand von Innterdsterreich«, in: Kirchen-

musikalisches Jahrbuch 51 (1967), S. 33-60, hier: S. 36.
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Leiter der Instrumentisten, zum »QObriste[n] Musicus« ernannt worden."*
Die begehrte Kapellmeisterstelle war nach Annibale Padovanos Tod 1575 va-
kant geblieben, der Altist Dionisius Fabri verwaltete lediglich das Amt. Es
scheint kein Zufall zu sein, dass Gatto 1579, in der Zeit der Vakanz, seinen
Messendruck publiziert und ihn Erzherzog Karl widmet.

SERENISSIMO, €AR:
AVSTRIAE ARCHIDVCI

Domind fus Colendiffidng.~

Simon Gattus. S. P. D.

wam  Etus, eaquelaudabilisadmodum (Sereniffime Princeps) atjtiquornm fuit co[:ﬁletudp 3 Ve
| rum frugum primitias iis dicarent , quibus omnino {¢ {e plurimum debere fentiflents g
ftigia non ab re fecutus, has lucubrationes , animique mei qualefcumque pargus tibi,za
51 tero Mzcenati confecrare cenfisi; quemquidem ob eximiam in Deum pietates, in fiv
nificentiam, in cun&os denique humanitatem plerique admix;jgfi,pe; pauci imitari, ne
. perare vnquam poteft. Tu verd quz nunc tibi a me efferunturlibenti animo fufc
uaillaquidem, fed expreffa grati animi teftimonia ; coilluftrioraa 1
gnoucro, Vale. . SRR

o

Simone Gatto, Missae tres, [...]: Widmungsvorrede
© Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, 4 Mus.pr. 94

Die Karl dedizierte Vorrede ist weitgehend in der zeittypischen devoten
Widmungsprosa verfasst und gespickt mit formelhaften Topoi des Fiirsten-
lobes, wobei Gatto trotz der etikettierten Sprache auf ausschweifende antike
Exempla verzichtet. Er bezeichnet seine drei Messen als Erstlingswerke und
erkldrt, nach altem Brauch die Ergebnisse seiner Nachtarbeit und alle Friich-
te seines Geistes dem Herzog widmen zu wollen. Betont wird sodann des
Herzogs besondere Frommigkeit, dessen Wohltitigkeit gegeniiber Freunden
von Kunst oder Wissenschaft und dessen Menschenfreundlichkeit gegeniiber
allen: Gatto wolle ihm seine geringen Werke als deutliche Beweise der Dank-
barkeit widmen und hoffe, dass der Herzog sie mit Wohlwollen annehme,

54 Vgl. Federhofer, Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof (wie Anm. 14),
S. 80.
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um so ihre Bedeutung zu steigern. Freilich hatte Gatto bei der Abfassung
der Vorrede vornehmlich einen Zugewinn der eigenen Reputation im Sinn.

Die Widmungsintention manifestiert sich in Gattos Missa Hodie Christus
natus est auch musikalisch. Ahnlich wie in den oben genannten Messen Pado-
vanos und de Sayves offenbart sie sich aber erst im siebenstimmigen Agnus
Dei II in Form eines dreistimmigen Kanons und ecines spektakuldren Dop-
pelspruchbandes fiir Karl II. sowie fiir dessen Frau Maria von Bayern: »Ca-
rolus Austriace vivat Dux inclytus ore« und »Vive Maria diu Boiorum gloria
stirpis«.”

1581, zwei Jahre nach dem Messendruck, sollten sich Simone Gattos Be-
mithungen um eine bessere Position auszahlen. Am 1. August wurde er zum
Kapellmeister ernannt, am 28. Oktober desselben Jahres erhielt er zu seiner
Hochzeit ein »Trinkhgeschier in funfzig Gulden werth«.*® Gatto erwarb in
seiner Funktion als Kapellmeister auf Reisen zahlreiche Instrumente fiir die
Hofkapelle, rekrutierte Sianger und fiithrte die von Padovano initiierte Italia-
nisierung der Grazer Hofkapelle fort. Auch nach dem Tode Karls II. 1590
blieb er im hochsten musikalischen Amt am Grazer Hof. Gattos Messen-
druck aus dem Jahre 1579 ist als Meilenstein seiner Karriere zu bezeichnen,
mit dem er als Komponist erfolgreich reiissierte. Als zentrale Widmungs-
messe des Druckes diirfte seine Missa Hodie Christus natus est keine unbe-
deutende Rolle dabei gespielt haben, sich bei Erzherzog Karl und seiner
Frau Maria fiir hohere Aufgaben zu empfehlen - etwa fiir die vakante
Kapellmeisterstelle.

V.

Die mannigfache Auseinandersetzung mit Josquin Desprez’ prototypischem
Modell ist beredtes Zeugnis fiir eine unzweifelhafte Faszination, die seine
Missa Hercules Dux Fervarvine bei zahlreichen Komponisten des 16. Jahrhun-
derts ausgelost hat. Anders ist die ausgiebige Nachahmung — in Auslaufern
sogar bis ins 18. Jahrhundert nachweisbar — nicht zu erklaren. Dieser Beitrag
sollte einen Ausschnitt der Modellnachahmung fiir den habsburgischen
Raum prisentieren, gleichzeitig das enorme symbolische Potenzial der Ver-
bindung von Musik und Politik in Herrschermessen andeuten. Die Kenntnis
um Messendatierungen und Entstehungskontexte kann die Entstehungs-

55 In meiner Dissertation iiber Herrschermessen wird eine ausfiihrliche Analyse dieser Messe
erfolgen.

56 Vgl. Federhofer, Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof (wie Anm. 14),
S. 80.
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motivation der Messen erhellen. Dabei diirfte es sich einerseits um Auftrags-
werke der Herrscher (an Komponisten des eigenen Hofes zu Zwecken der
Selbstreprisentation oder als Geschenkgabe fiir andere Potentaten zur Festi-
gung hofischer Beziehungen) oder andererseits um selbst motivierte Werke
der Komponisten handeln, mit dem Ziel, eine Stellung am Hofe eines Herr-
schers zu erlangen, Dank fiir eine erworbene Stellung abzustatten oder zur
Festigung einer solchen beizutragen. Es muss aber beklagt werden, dass auf-
grund fehlender Quellen prizise Aussagen zu diesen zweifelsohne relevanten
Patronage-Beziehungen von Herrscher und Komponist heikel sind. Abgese-
hen von biographischen Liicken sind kontextuelle Aussagen zu Herrscher-
messen besonders problematisch, wenn die Messen ausschlieflich in nach-
triglich zusammengestellten Codices iiberliefert sind und ihr Kontext weder
durch die Datierung von individuellen Messendrucken noch durch Wid-
mungsvorreden erschlossen werden kann. Wenn dariiber hinaus ein offen-
sichtlicher Bezug des Komponisten zum Widmungstriger wie bei Hellinck
und Karl V. fehlt, bleiben die Griinde fiir die Komposition einer solchen
Messe ritselhaft.
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Wolfgang Fuhrmann

»Ave mundi spes Maria«
Symbolik, Konstruktion und Ausdruck in einer
Dedikationsmotette des friihen 16. Jahrhunderts’

Dedicated, with respect and admiration,
to Bonnie J. Blackburn on the occasion of her 70" birthday.

Die folgenden Ausfiihrungen nehmen ihren Ausgang nicht von Uberlegun-
gen zur symbolischen Reprisentationskultur am Hof von Maximilian I., son-
dern von einer musikalischen Beobachtung. Der Codex Mus. ms. 3154 der
Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen, geldufig unter der Bezeichnung
»Chorbuch des Nikolaus Leopold«, darf seit seiner monumentalen Gesamt-
Edition durch Thomas Noblitt in der Reihe Das Erbe der deutschen Musik als
eine nicht nur zentrale, sondern auch vorbildlich erschlossene Quelle poly-
phoner Musik etwa zwischen 1460-1510 gelten.' Gerade fiir die Gattung
der Motette, deren Uberlicferung in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
oft in frustrierender Weise liickenhaft und zufillig erscheint, bildet der Leo-
pold-Codex, der ein Repertoire nicht nur von grofier zeitlicher, sondern auch
von grofler raumlicher Spannweite umfasst, eine bis heute nicht ausge-
schopfte Fiille an sowohl deutschen als auch internationalen Werken. Den-
noch hat sich die wissenschaftliche Beschiftigung damit bislang in Schran-
ken gehalten — und das ist nicht nur eine Folge der einschiichternden Aus-
strahlung von Noblitts opus magnum, das vom Wasserzeichen bis zur
Konkordanz scheinbar keine philologischen Wiinsche offen ldsst, sondern

*  Eine frithere Fassung dieser Studie wurde im Juli 2005 unter dem Titel »Ave mundi spes
Maria< — Symbolism, Construction, and Expression in a Dedication Motet of the Early Six-
teenth Century« bei der Conference for Medieval and Renaissance Music in Tours vorge -
tragen. Ich danke den Diskussionsteilnehmern in Tours und in Miinster fiir ihre Beitrige.
Neben der wie immer freundlichen Hilfsbereitschaft und kenntnisreichen Unterstiitzung
von Bonnie J. Blackburn (Oxford) habe ich fiir verschiedene Hinweise und andere Hilfe-
stellungen besonders zu danken David Fallows (Manchester), Leofranc Holford-Strevens
(Oxford), Andrea Lindmayr-Brandl (Salzburg), Andreas Pfisterer (Regensburg), Klaus
Pietschmann (Mainz), Joshua Rifkin (Boston), Thomas Schmidt-Beste (Bangor), Martin
Stachelin (Gottingen) und Melanie Wald-Fuhrmann (Ziirich).

1 Der Kodex des Mayyister Nicolaus Leopold: Staatshibliothek Miinchen Mus. ms. 3154, hrsg. von
Thomas L. Noblitt, Kassel 1987-1996 (Das Erbe deutscher Musik 80-83; Abteilung Mittel-
alter 17-20).
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wohl auch der Tatsache zuzuschreiben, dass dieses riesige Corpus von 174
oft umfinglichen Stiicken gerade einmal 25 Zuschreibungen aufweist, und
sich auch nur vergleichsweise wenig — nimlich weitere 19 — Autorisierungen
iiber Konkordanzen erschlieflen lassen.

Insgesamt also stammt nur etwa ein Viertel der im Leopold-Codex erhal-
tenen Werke von namentlich bekannten Komponisten. Vor einer Beschafti-
gung mit anonymer Musik aber schreckt die Musikforschung, im Banne des
gerade in den Jahrzehnten um 1500 immer stirkere kulturelle Gravitations -
kraft entfaltenden Autorbegriffs, zuriick, als wire die anonyme Uberliefe-
rung eines Werks gleichbedeutend mit seiner musikhistorischen Minderwer-
tigkeit. Dabei ist Anonymitit eher von Zufilligkeiten der Uberlieferungs-
situation, etwa der Mentalitit des (der) Kopisten, abhingig. Die Tatsache,
dass sich im Leopold-Chorbuch die mutmafllich fritheste — und anonyme —
Uberlieferung von Josquins beriihmter Motette »Ave Maria ... virgo serena«?
feststellen ldsst, zeigt das deutlich. Dieses Stiick, das Josquins Autorenstatus
wie wenig andere begriindete, wurde gerade auch durch den Musikdruck,
vor allem durch die (im Text entstellte) Fassung zu Beginn von Ottaviano
Petruccis Motetti A (1502),* zu einem kanonischen Werk. Ja, mit ein wenig
Ubertreibung darf man sagen, dass wohl sogar Josquin selbst, der musikali-
sche auctor classicus des 16. Jahrhunderts, diesen Status in grofien Teilen dem
Musikdruck verdankt. Das wohl bis in die 1460er Jahre zuriickreichende Re-
pertoire des Leopold-Chorbuchs konnte von diesem medialen Umbruch
nicht profitieren, und auch in seinen spitesten Partien, die bis ins erste Jahr-
zehnt des 16. Jahrhundert reichen, entstand vieles, gerade dem Heiligen R6-
mischen Reich Entstammendes, abseits der grofien Zirkulationsstrome, wie
sie von Oberitalien oder Frankreich ausgingen, und noch vor dem Beginn
des deutschen Musikdrucks. Die weitgehende Anonymitit der Werke im
Leopold-Codex verdankt sich dieser Situation.

Gerade eine Beschiftigung mit anonymen Werken aber kann ebenso mu-
sikalisch lohnend wie historisch aufschlussreich sein. Dies soll im Folgenden
am vorletzten Stiick des Leopold-Chorbuchs demonstriert werden: der Mo-
tette »Ave mundi spes Maria«.* Diese Motette ist Matthidus Lang (1468 bis

2 Zur Frage, wie frith diese friiheste Uberlieferung anzusetzen wire, vergleiche Joshua Rif-
kins Uberlegungen zu einer korrigierten internen Chronologie: Joshua Rifkin, »Munich,
Milan, and a Marian Motet: Dating Josquin’s Ave Maria . . . virgo sevena<, in: Journal of the
American Musicological Society 56 (2003), S. 239-350, insbesondere Anm. 129, S. 304.

3 Dazu Bonnie J. Blackburn, »Petrucci’s Venetian Editor: Petrus Castellanus and his Musical
Gardens, in: Musica Disciplina 49 (1995), S. 15-45.

4 D-Mbs, Mus. ms. 3154, fol. 464'-468" (mit eingefiigten Papierstreifen 464bis und
466bis). Edition: Noblitt, Kodex (wie Anm. ), Bd. 4, Nr. 173, S. 289-300, und Kommen-
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30. Mirz 1540) dediziert, und zwar in seiner Eigenschaft als Bischof von
Gurk (in Kirnten), ein Amt, das Lang von 1505 bis 1522 bekleidete. Zu-
mindest wird das im Text des Cantus firmus in der secunda pars des Werks
erklirt. Und an diesem Cantus firmus setzte die eingangs erwihnte musikali-
sche Beobachtung an. Abbildung 1 zeigt die beiden Cantus firmi der beiden
Abschnitte des Werks, zusammen mit den Hexameter-Kanons fiir ihre
Ausfithrung.
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Abbildung 1: Motette »Ave mundi spes Maria«. Prima pars, Quinta vox. D-Bs
Mus.ms. 3154, 464bis. Secunda pars, Quinta vox. D-Bs Mus.ms. 3154, 466bis.

Der hexametrische Kanon fiir die prima pars lautet:

Grande pedes octo/(gradenti voce) leonum

quot caeli zone / tocies cane totque figuris

A parhipathemeson / in tritechyperboleon®

tar S. 398f. Eine frithere Edition findet sich in Die Kantorei dev Spitgotik, Erste Folge, hrsg.
von Hans Joachim Moser, Berlin 1928, Nr. 3, S. 7-13. Fol. 464-471" ist der letzte Faszikel
des Manuskripts, in der Hand eines in diesem Codex sonst nicht prisenten Schreibers, das
Papier wurde ausweislich der Wasserzeichen in Innsbruck ca. 1509-1511 verwendet. Vgl.

Noblitt, Kodex, Bd. 4, S. 339 und 356f.
5 D-Mbs, Mus. ms. 3154, fol. 464bis.
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Die acht Fiifle der (logischerweise: zwei) Lowen, die im ersten Teil zu sin-
gen sind, erklaren sich als die acht Tone der Tonleiter. Diese sollen so oft ge-
sungen, wie es Himmelszonen gibt — laut Isidor von Sevilla sind es derer
fiinf* — und in ebensoviel Figuren — gemeint sind: Maxima, Longa, Brevis,
Semibrevis und Minima —, wobei die Skala von »Parhipathemeson« bis »Iri-
tehyperboleon« verliuft, soll heiffen: vom tieferen zum hoheren F fa ut. Dies
alles lasst sich dank der liebenswiirdigerweise dem Chorbuch als Zettelchen
beigegebenen Auflosungen des Kanons problemlos umsetzen; die einzige
unlosbare Schwierigkeit bietet das Wort »Grande« zu Beginn, das keinen
Sinn ergibt und wohl eine Textverderbnis ist: Als alternative Lesart konnte
man »Grandes« erwigen, aber zum einen erscheint die Information, dass L6-
wen grofie Fiifle haben, nicht gerade zentral, zum zweiten und vor allem
passt die Emendation nicht mehr in das metrische Schema, weil dadurch die
zweite Silbe verlingert werden miisste. Und die Emendation »Gradere«, die
inhaltlich sinnvoll erscheint, ist metrisch ebenfalls illegitim und erscheint
iiberdies durch das »gradenti voce« iiberfliissig. Moglicherweise steckte hier
urspriinglich ein Hinweis auf ein im Kanon nur unzureichend angedeutetes
Ausfiihrungsmerkmal des Cantus firmus, nimlich die sukzessive Verkleine-
rung der Notenwerte in den Skalenaufstiegen, von der Maxima bis zur Mini-
ma. Freilich entspricht eine solche sukzessive Verkleinerung von Cantus
firmus-Notenwerten ganz der Tradition.

Die eigentlichen Probleme beginnen jedoch mit dem zweiten Cantus
firmus fiir die secunda pars.

Secunda pars:
A parhypathemeson / in tritediezeugmenon
Sinecdoche cantat ter / terque silencia ponit

Jn tribus hinc minimis resonabat ﬁguris7

6 Isidor von Sevilla, Etymologine, 111, 44 (zitiert nach Isidori Hispalensis episcopi
Etymologiarum sive Originum libvi XX, hrsg. von W.[allace] M.[artin] Lindsay, Oxford
1911, s. p.): »Zonae caeli quinque sunt, quarum distinctionibus quaedam partes temperie
sua incoluntur, quaedam inmanitate frigoris aut caloris inhabitabiles existunt«.

7 D-Mbs, Mus. ms. 3154, fol. 466bis.
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{er fon .

Abb. 2: D-Bs Mus.ms. 510, fol. 2". Josquin Desprez, Missa de beata Maria virgi-
ne, Kyrie, Tenorstimme mit Wappen des Salzburger Erzbischofs Matthdus Lang.

Hier gibt es im Kanon keinen Hinweis auf seine melodische Gestalt — keine
Lowentiifle und iiberhaupt kein Tier hat seinen Auftritt. Nur der Ambitus
wird, wieder mit gelehrten griechischen Termini, umschrieben als F fa ut
und C ut fa sol. Ansonsten teilt uns der Kanon lakonisch mit, dass die »si-
necdoche« drei Mal singt und dreimal schweigt, und bezieht sich auf die
»drei kleinsten Figuren«. Gemeint sind wiederum die Notenwerte, von de-
nen diesmal nur Brevis, Semibrevis und Minima, eben die (zumindest nach
grammatischer Logik) kleinsten zum Einsatz kommen. Auch hier liegt eine
sukzessive Verkleinerung vor: Eine musikalische Tonfolge von 21 Breven
wird von 21 Brevis-Pausen abgel6st, dann wird die Tonfolge in 21 Semibre-
ven wiederholt, es folgen 21 Semibrevis-Pausen, und das dritte Mal wieder-
holt sich dieses Muster auf der Ebene der Minimen. Hier folgt nun auch der
Widmungstext: der Tenor lautet »Matheo gurcensi episcopo dedicatum«:
»Dediziert dem Matthius, Bischof von Gurk«.

Nun hat dieser zweite Cantus firmus eine eigenartige, eckige und unbe-
holfene Tonfolge. Sie erinnert weder an eine Choral-, noch an eine Chan-
son-, noch iiberhaupt an eine Melodie. Und wer sie zu singen versucht, wird
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rasch merken, dass ihre Tonfolge trotz des eingeschrinkten Ambitus eher be-
liebig zusammengestellt und jedenfalls unsanglich wirkt. Im stilistischen
Rahmen der Renaissance-Motette gibt es nur eine einzige Erklarung fiir eine
solch scheinbar sinnlose Tonfolge, und das ist die Moglichkeit, sie aus einem
»soggeto cavato delle vocale« abzuleiten, wie Zarlino es nannte. Dies konnte
erklaren, warum die Melodie im Kanon als »sinecdoche« bezeichnet wird.
Synekdoche ist ein rhetorischer Terminus, der einen Gedanken-Tropus be-
zeichnet, die Art und Weise, einen Gedanken indirekt auszudriicken, bei-
spielsweise durch die Technik der Periphrase — etwa: »Die Berge werfen lin-
gere Schatten« statt: »Es ist Abend«* — oder durch die Figur des pars pro
toto oder auch des totum pro pars. Und ein solcher pars pro toto wird ja
durch ein »soggetto cavato delle vocale« ausgedriickt — indem einem Wort,
einem Namen, einer Phrase die Vokale entnommen und in Toéne iibersetzt
werden, als indirekter, dunklerer und gelehrterer Weg der Mitteilung.

Allgemein bekannt sind die Fille, in denen die Vokale einer gegebenen
Phrase mit den Vokalen des guidonischen Hexachords, den Solmisationssil-
ben, gleichgesetzt werden, so dass Hercules dux Ferrarie sich in re ut ve ut ve
fa mi ve verwandelt, praktischerweise eine Tonhohe pro Silbe ergebend. Die
Tatsache, dass sich der Cantus firmus der diskutierten Motette ausschlieflich
im Rahmen der ersten fiinf Téne des hexachordum molle bewegte, stiitzte
diesen Verdacht, denn ut — e — mi — fa — sol enthilt alle fiint’ Vokale des Al-
phabets; die sechste Stufe — /a — ist fiir den Zweck des »soggetto cavato delle
vocale« strikt gesprochen tiberfliissig.

Aber dies schien nicht die richtige Losung zu sein, denn gerade die sich
in diesem Verfahren automatisch ergebende Gleichzahl von Ténen des Can-
tus firmus und Silben des Mottos blieb aus: Zu viele, nimlich 21 Tone ent-
sprachen nur 14 Silben. Und nur ein sehr kleiner Teil von ihnen schien wirk-
lich aus den Worten abgeleitet zu sein, namlich re mi sol sol, das sich als
»episcopo« lesen liefl (Tabelle 1).

mI fA Ut rE sOl Ut rE rE sOl mI rE mI sOIl sOl sOl rE mI fA Ut Ut mI

>>/>/l¥’

MAthEO  GUrcEnsl E - pI -5cO - pO dEdIcAtUm

Tabelle 1. Der Cantus firmus der secunda pars von »Ave mundi spes Maria«:
Ldésungsversuch als soggetto cavato delle vocale.

8 Heinrich Lausberg, Handbuch der litevavischen Rhetorik. Eine Grundleguny der Literaturwis-
senschaft, Stuttgart 1990° (1960), § 907, S. 453f.
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Handelte es sich moglicherweise um ein Kontrafaktum, vergleichbar den
verschiedenen Adaptionen von Josquins Herkules-Messe fiir andere Herr-
scher im 16. Jahrhundert, die ja auch die urspriingliche Relation zwischen
Text und Cantus firmus notgedrungen zerstorten? Dann wire die Textzeile
mit dem Namen des Widmungstrigers einfach ausgetauscht worden, um
Matthius Lang zu schmeicheln. Ausgehend davon, dass die Dechiffrierung
von re mi sol sol als »episcopo« korrekt war, konnte man moglicherweise den
realen Adressaten herausfinden. Dafiir wire es lediglich notwendig, samtli-
che Bischofe der europiischen Christenheit und ihre Bischofstiimer in die
Liste der moglichen Kandidaten mit aufzunehmen, mit Namens- und Orts-
schreibung gemaf} der Latinitit der Zeit, und das etwa zwischen 1470 — dem
stilgeschichtlich wohl frithestmoglichen Zeitpunkt — und 1519, als Matthaus
Lang Erzbischof von Salzburg wurde und sich vermutlich in dieser Funktion
hitte feiern lassen (obwohl er seinen Bischofssitz in Gurk erst drei Jahre spa-
ter aufgab), als terminus post quem non.

Nun gab es allein im deutschen Sprachgebiet um 1500 fast 60 Ditzesen;®
in Italien waren es nicht weniger als 291 (mit Sardinien und Sizilien).
Nimmt man hinzu, dass viele Bischofsimter innerhalb dieser gut fiinfzig Jah-
re von mehreren Wiirdentrigern bekleidet wurden, bedenkt man die Vielzahl
der moglichen Schreibweisen und Formulierungen, so muss man sagen: Eine
solche Untersuchung wire ein recht beachtliches Vorhaben gewesen. Gliick-
licherweise stellte sich bald ein Ansatz zur Losung des Problems ein. Was
wire, wenn der Komponist nicht nur ein »soggetto cavato delle vocale«, son-
dern auch ein »soggetto cavato degli consonanti« entwickelt hitte? Dann
wiirde die erste Silbe, m:, nicht fiir I stehen, sondern fiir das M von Matheo,
die zweite, la, fiir A, die dritte, «z, fiir T ... Das Ergebnis dieser Uberlegun-
gen zeigt Tabelle 2. Mit einem Mal fiigte sich alles ganz wunderbar, und
Matthius Lang kehrte triumphal auf seinen angestammten Platz als der ein-
zige legitime Widmungstriager dieser Motette zuriick, mit einer bis in die
musikalische Struktur eingearbeiteten Dedikation. Diesem Widmungstriger
traute der Komponist der Motette offensichtlich einiges an musikalischem
Kunstverstand zu, denn »Ave mundi spes Maria« ist, wie noch gezeigt wer-
den soll, nicht nur in der Konstruktion originell, sondern auch ein raffinier-
tes Kunstwerk.

9 Vgl. Professor G. Droysens allgemeiner historischer Handatlas in sechsundneunzig Karten [Kar-
tenmaterial]: mit evliuterndem Text, ausgefiihrt von der Geographischen Anstalt von Velha-
gen & Klasing in Leipzig unter Leitung von Richard Andree, Bielefeld 1886.

10 Vgl. Denys Hay, The Church in Italy in the Fifteenth Century, Cambridge 1977 (Birkbeck
Lectures 1971), S. 9-20, und Appendix 1, S. 110-122.
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MifAuT rEsOl | UtRerE SolmlI | rE mI SolsOlsOl | rE mI fA uT Ut Mi

M A ThE O | gURc EnS I | EpI ScO pO |dE dIcA TUM

Tabelle 2: Der Cantus firmus der secunda pars von »Ave mundi spes Maria«:
Losung als soggetto cavato delle vocale e degli consonanti.

Wer also war Matthidus Lang? Der Name an sich ist gewiss jedem ver-
traut, der sich mit der Musik im Umfeld Kaiser imilians I. beschiftigt hat.
Nichtsdestoweniger stand Matthius Lang (1468-1540) selbst kaum je im
Blickpunkt der musikhistorischen Forschung," eine Situation, die sich erst
vor kurzem gebessert hat." Fiir die folgenden Ausfithrungen miissen die Per-
son Langs" und seine Position in der musikalischen Patronage des 15. und

11 Trotz des Uberblicks bei Othmar Wessely, Art. »Lang, Matthdus«, in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik, hrsg. von Friedrich Blume, Kas-
sel 1951-1986, Bd. 8 (1960), Sp. 180f. In der Neuauflage dieser Enzyklopadie, hrsg. von
Ludwig Finscher, Kassel 1994-2008, fehlt ein Eintrag zu Lang.

12 Vgl. Andrea Lindmayr-Brandl, »Das Salzburger Musikleben zur Zeit der Renaissance, des
Humanismus und der Reformations, in: Salzburger Musikgeschichte. Vom Mittelalter bis ins
21. Jahvhundert, hrsg. von Jiirg Stenzl, Ernst Hintermaier und Gerhard Walterskirchen,
Salzburg 2005, S.88-120. Vgl. auch Ernst Hintermaier, »Musik - Musiker -
Musikpflege«, in: Geschichte Salzburgs. Stadt und Land, Band II: Newzeit und
Zeitgeschichte/Teil 3, hrsg. von Heinz Dopsch und Hans Spatzenegger, Salzburg 1991,
1619-1706: S. 1620-1626 (Anmerkungen und Literatur in: Teil 5: Literatur — Anmerkun-
gen — Register, Salzburg 1991, 3403-3417), sowie Ernst Hintermaier, »Erzbischof Matthi-
us Lang. Ein Mizen der Musik im Dienste Kaiser Maximilians I.«, in: Salzburg zur Zeit des
Paracelsus. Musiker — Gelehrte — Kivchenfiirsten. Musiker - Gelehrte - Kirchenfiirsten. Katalog
zur 2. Sondevausstelluny der Johann-Michael-Haydn-Gesellschaft in Zusammenarbeit mit der
Erzabtei St. Peter »Musik in Salzburg zur Zeit des Paracelsus«, hrsg. von Ernst Hintermaier,
Salzburg 1993, S. 29-40.

13 In der mafigeblichen Lang-Biographie wird allerdings die angebliche Armut von Langs Va-
ter Hans angezweifelt, vgl. Johann Sallaberger, Kardinal Matthius Lang von Wellenbury
(1468-1540). Staatsmann und Kirchenfiivst im Zeitalter von Renaissance, Reformation und
Bauernkriegen, Salzburg — Miinchen 1997, S. 16f. Dagegen hilt Heinz Noflatscher, Rite
und Herrscher. Politische Eliten an den Habsburgerhifen dev osterveichischen Linder 1480-
1530, Mainz 1999 (Beitrige zur Sozial- und Verfassungsgeschichte des alten Reichs 14),
auf' S. 75 an Langs Herkunft »aus einer verarmten Augsburger Patrizierfamilie« fest, vgl.
die Belege S. 226-228. 1465 verdingte sich Hans Lang bei der Stadt als Fufisoldat; nach
dem - vielleicht bewusst verzerrten — Bericht Ulrichs von Hutten soll er sogar auf dem
Markt Milch verkauft haben: Paul Legers, »Kardinal Matthidus Lang, ein Staatsmann im
Dienste Kaiser Maximilians 1.«, in: Mitteilungen der Gesellschaft fiir Salzburger Landeskunde
46 (1906), S. 437-517, besonders S. 454. Allerdings scheint sich die Lage der Familie da-
nach durch eine Erbschaft gebessert zu haben.
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16. Jahrhunderts zumindest fliichtig dargestellt werden. Dabei seien die Eck-
daten von Langs Lebenslauf, um den Uberblick zu erleichtern, tabellarisch
zusammengefasst (Tabelle 3). Es war ein spektakulidrer Lebenslauf — Lang,
der einem finanziell nicht mehr ganz so gut gestellten Zweig einer michti-
gen Augsburger Patrizierfamilie entstammte, hat eine der bemerkenswertes-
ten Karrieren seiner Epoche gemacht.

1468 Geboren in Augsburg, Sohn einer Patrizierfamilie

1470er/1480er Musikalische Ausbildung »inter pueros sympho-
niacos«: am Hof Herzog Georg des Reichen von
Bayern-Landshut

1485-1493 Studium der freien Kiinste, dann Jura in Ingol-
stadt, Tiibingen und Wien

1493 Tdtig in der Kanzlei Bertholds von Henneburg,
Erzbischof von Mainz

1494 Eintritt in den Dienst von Konig Maximilian

1498 Erhebung in den Adelsstand (»Lang von Wellen-
burg«)

1505 Bischof von Gurk (bis 1522)

1505-1519/22

Motette »Ave mundi spes Maria« zu Ehren von
Lang)

1507

Teilnahme am Reichstag von Konstanz (?)

1508

4. Februar

Ernennt Maximilian zum Kaiser in der
Kathedrale von Trient

Dezember

Hilfe von der Liga von Cambrai

1510

Teilnahme an der Bischofssynode in Tours; Tref-
fen mit Louis XII.

1511

10. Mirz

Erhebung in den Rang eines »cardinal in petto«
(i. e. Geheimkardinal)

April

Verhandelt als kaiserlicher »Statthalter« mit Papst
Julius II.

1512

Friihjahr

Teilnahme am Reichstag von Trier mit eigener
Kapelle. »Fritags hat der von Gurcke zu denen
Predigern Misse figuren laissen de tempore.«
Ebenfalls dabei sind die kaiserliche und wiirttem-

bergische Kapelle.

1512

August/Sep
tember

Teilnahme an einer diplomatischen Konferenz in
Mantua

1512

Erster Aufenthalt in Rom

1513/14

Zweiter Aufenthalt in Rom; am 9. Dezember
wird er offentlich zum Kardinal ernannt und
nimmt am fiinften Laterankonzil teil
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(1513 bis Ms. mus. 510 (heute in der Bayerischen Staatsbi-

1519) bliothek) wird fiir Lang an unbekanntem Ort
(Augsburg?) angefertigt.

1515 Teilnahme an den Feierlichkeiten der Doppel-
hochzeit in Wien

1516 Erhilt die Regentschaft von Miihldorf/Inn und
Tittmoning; Beteiligung am Friedensvertrag mit
Frankreich in Briissel

1517 Heinrich Finck schreibt einen Brief aus Miihl-
dorf, Langs Residenz

1518 Teilnahme am Reichstag von Augsburg

1519 11. Januar Kaiser Maximilian stirbt in Wels. Lang fiihrt die
Habsburgische Gesandtschaft zur Wahl eines
neuen Kaisers an

7. Juni Tod des Salzburger Erzbischof; Lang tritt seine
Nachfolge an

28. Juni Karl V. wird in Frankfurt zum neuen Kaiser ge-
wihlt; Lang ist anwesend

1520 Maximilians Kapelle wird aufgelost; Lang iiber-
nimmt einige Musiker, darunter Paul Hofhaimer.
In dieser Zeit wird Heinrich Finck als Komponist
am Salzburg Kathedralkapitel angestellt. Grimm
& Wyrsung publizieren den Lang gewidmeten
Liber selectarum cantionum in Augsburg.

1521-1532 Teilnahme an den Reichstagen von Worms
(1521), Niirnberg (1522/23 und 1524), Augs-
burg (1530) und Regensburg (1532)

1523 »Lateinischer Krieg« gegen die Stadt Salzburg

1525 Erste Revolte gegen Lang in Salzburg

1526 Zweite Revolte gegen Lang in Salzburg

1527 Lang verfolgt die Wiedertiufer

1523/34 Teilnahme an der Wahl von Papst Clemens VII.
und Paul II1.

1540 30. Mirz Lang stirbt in Salzburg

Tabelle 3: Matthadus Lang — Uberblick (iber seine Vita, mit besonderer Beriick-
sichtigung der Musik

Praktisch das erste, was uns iiber Matthidus Langs Leben bekannt ist, hat mit
Musik zu tun. In den 1470er und 1480er Jahren wurde er als Chorknabe am
Hof von Herzog Georg dem Reichen von Bayern-Landshut unterrichtet,
»inter pueros symphoniacos«, was auf die Schulung im polyphonen Gesang
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schlieffen ldsst.” Hier miissen die Grundlagen fiir eine offenbar lebenslange
Leidenschaft fiir die Musik gelegt worden sein, zu der Lang offensichtlich
auch gute Anlagen bewies. Als er viele Jahre spiter zum Kardinal erhoben
worden war, bewies Lang sein musikalisches Talent, indem er in der Weih-
nachtsmette 1513 in Rom das Evangelium sang, eine liturgische Aufgabe,
die vom pipstlichen Zeremonienmeister Paris de Grassi in seinem Rituale
pontificum beschrieben worden war — librigens ein Werk, das de Grassi kei-
nem anderen als Lang gewidmet hatte.” Ein Bericht an den Kaiser schwirm-
te von Langs Gesang: »In nocteque nativitatis Domini, in matutinis lectio-
nem sibi designatam, devote et musice cantavit (In der Weihnachtsnacht
sang er die ithm zugeteilte Lectio der Matutin ebenso fromm wie musika-
lisch).«'* Kurz darauf assistierte Lang am Fest des hl. Stephan (26. Dezem-
ber) als Subdiakon dem Kardinal Francesco Remolino beim Gottesdienst,
wobei wiederum ein venezianischer Gesandter feststellte, dass Lang die Le-
sung sehr schon gesungen habe (und es gab damals nicht besonders viel An-
lass fiir die Venezianer, irgendetwas an Lang zu rithmen, hatte er doch als
Vertreter des in Frankreich weilenden Maximilian jenen Krieg gegen sie ge-
fiihrt, dessen diplomatischer Beendigung sein Aufenthalt in Rom diente —
letztlich erfolglos)."”

Indes hat Lang keine musikalische Karriere eingeschlagen, die vielleicht
moglich gewesen wire, sondern wurde nach einem Baccalaureats-Studium
an der Artistenfakultit der Universitit Ingolstadt, der Promotion zum Ma-
gister in Tiibingen sowie weiteren juristischen Studien in Wien Hofbeamter.
Im Riickblick berichtete der Augsburger Chronist Wilhelm Rem spottisch:
»so ist dieser kardinal, als ich hab horen sagen, da er jung ist gewesen, in

14 Marcus Hansiz, Germanine sacrae tomus II: Archicpiscopatus Salisburgensis Chronologice Pro-
positus, Augsburg 1729, S. 972. Das wird bestitigt durch Kirntner Landesarchiv Klagen-
furt, Ms. 11/21-1, fol. 33; vgl. Jakob Obersteiner, Die Bischofe von Gurk 1072-1822, Kla-
genfurt 1969, Anm. 14, S. 274.

15 Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 102. Es handelt sich um eine in
der Universititsbibliothek Salzburg, Ms. lat. M I 140 autbewahrte Handschrift, von der
dahingestellt bleiben muss, ob sie mit einer der bekannten Schriften von Paris de Grassi zu
identifizieren ist. Zu diesen vgl. Achim Thomas Hack, Art. »Grassi, Paris de«, in: Biogra-
phisch-bibliographisches Kivchenlexikon, begriindet und hrsg. von Friedrich Wilhelm Bautz,
fortgefiihrt von Traugott Bautz, Nordhausen 1975, Bd. 9 (2001), Sp. 599-605, hier zitiert
nach http://www.bautz.de/bbkl/g/grassi_p.shtml.

16 Wien, Haus-, Hof und Staatsarchiv. Reichskanzlei. Maximiliana 31 (alt 24a, 24b). Rom, 3.
Janner 1514, fol. 11" (Bleistiftpaginierung). Der Autor zeichnet Carpenmsijus; in einem
Brief vom 8. Nov. 1513 lautet der Name Carpensis; der Schreiber ist wohl mit dem Hu-
manisten Alberto Pio Graf von Carpi, dem kaiserlichen Gesandten, zu identifizieren.

17 Sallaberger, Kardinal Matthdus Lang (wie Anm. 13), S. 102.
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stetten umbzogen wie ain ander arms schreiberlin«.” In der Tat hatte Lang
bescheiden als Schreiber in der Kanzlei Berthold von Hennebergs, des Main-
zer Erzbischofs und Kurfiirsten, begonnen; nach einem Wechsel in die Kanz-
lei Kénig Maximilians ist er aber in nur wenigen Jahren zum koniglichen Se-
kretir (1494), Kammersekretir (was sich als »geheimer Kabinettsrat«
verdeutlichen liefle, 1498), kaiserlicher Rat (1501) und schliefllich zum
mehr oder weniger offiziellen Chefdiplomaten Maximilians I. aufgestiegen;
moglicherweise war ihm dabei zumindest anfangs seine Schwester Apollonia
behilflich, »die am maximilianeischen Hof anscheinend als Kurtisane gedient
hatte«.”

Dabei bezeichneten die wechselnden Titel gar nicht so sehr eine formale
Position als das immer enger werdende Vertrauensverhaltnis zum Kaiser und
die dadurch wachsenden Aufgaben; auch als Rat war er kein offizielles Mit-
glied des Hofrats, nannte sich aber 1502 »regis consiliarius principalis«.”
Gemeinsam mit Zyprian von Serntein, Niclas Ziegler und Paul von Liech-
tenstein gehorte Lang zum engsten Kreis um Maximilian, einer eben durch
ithren personlichen Einfluss auf den Kaiser starken und entsprechend macht-
bewussten Clique, die von Zeitgenossen, die nicht dazu gehorten, als eine
»heckg, die »geraumbt werden« miisse (Sigmund von Rohrbach 1495), ja als
eine Rauberbande (»quadrilla«, Gomez de Fuensalida 1498) geschmiht wur-
de;” in der Tat formierte sich um 1515 in der Verwaltung eine zeitweise
kriftige Opposition, die selbst die Position des taktierenden Lang schwichte.
Langs formalem Aufstieg stand dies nicht im Wege: Mit groflem Geschick
erwarb er zahlreiche kirchliche Pfriinden, unter denen dem gebiirtigen Augs-
burger sicherlich die des Augsburger Domprobsts Besonderes bedeutete.

18 Wilhelm Rem, »Cronica newer geschichten«, in: Die Chroniken der deutschen Stidte vom
14. bis ins 16. Jahrhundert, auf Veranlassung und mit Unterstiitzung Seiner Majestit des
Koénigs von Bayern Maximilian II. hrsg. durch die Historische Commission bei der Ko6-
nigl. Academie der Wissenschaften, Bd 25: Die Chroniken der schwibischen Stidte. Augs-
buryg, Leipzig 1898, S. 83.

19 Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 76, 227f., 264f.; Zitat S. 264. Vgl. zu
den Hintergriinden auch Legers, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 462-466 und
502f.

20 Vgl. Legers, Kardinal Matthdus Lang (wie Anm. 13), S. 475f.

21 Legers, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 481. Zu Langs Machtstellung am Hof
vgl. ebd. S. 480-482, und zu Langs personlichem Verhiltnis zu Maximilian siche Inge
Friedhuber, »Kaiser Maximilian I. und Matthius Lang. Ihr personliches Verhiltnis zueinan-
der«, in: Domus Austriae. Eine Festgabe Hermann Wiesflecker zum 70. Geburtstag, hrsg. von
Walter Hoflechner, Helmut J. Mezler-Andelberg und Othmar Pickl, Graz 1983, S. 125 bis
136.

22 Vgl. Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 75f.; Zitat 76.
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Seine Ernennung zum Bischof von Gurk — sogar ohne die niederen Wei-
hen genommen zu haben® — im Jahr 1505 und seine Erhebung in den Adels-
stand zwei Jahre spiter erlaubten dem Biirgerlichen Lang, diplomatische
Verhandlungen mit den hochsten europiischen Adelskreisen zu fithren. Dies
erklirt iibrigens die mysteriosen Lowenfiifle im ersten Kanon unserer Motet-
te: Als Lang zu »Lang von Wellenburg« erhoben wurde, gab er sich ein Wap-
pen, das zwei Lowen zeigt:*

- yuanis TR preccetlen

Abb. 3: Salzburger Wappen Matthdus Langs
(nach: http://www.ubs.sbg.ac.at/sosa/einbaende/MI140wap.jpg)

Am 4. Februar 1508 wurde Lang die Ehre zuteil, in der Tridentiner Kirche
San Pietro zu verkiinden, dass Maximilian den Titel des romischen Kaisers
angenommen hatte. Die beiden Glanzlichter seiner Karriere bildeten dann
die Erhebung in den Kardinalsstand (offiziell 1513, in petto bereits 1511)
und die Ernennung zum Salzburger Erzbischof (1519); einen Tag, bevor er
sein neues Amt antrat, hatte Lang endlich die Priesterweihe empfangen. In
Salzburg hat er denn auch, nachdem seine Dienste bei dem neuen Herrscher
iiber die habsburgischen Erblande Ferdinand (dem spiteren Kaiser Ferdi-

23 Erst am 17. Dezember 1513 empfing Lang die Weihe zum Subdiakon oder Diakon (die
Angaben schwanken) durch den Papst selbst; Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie
Anm. 13), S. 99.

24 In diesem Zusammenhang scheint die in der Miinsteraner Diskussion von Martin Stachelin
vorgebrachte These, es handle sich urspriinglich um eine Wappenmotette, vollkommen
plausibel. Darauf ist weiter unter niher einzugehen.
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nand I.) nicht mehr gefragt waren, seine von Reformation und Bauernkrie-
gen iiberschatteten beiden letzten Lebensjahrzehnte verbracht.

Lang zihlte somit, und das ist fiir die Rekrutierungsstrategien Maximi-
lians ganz und gar charakteristisch, zu einer hofischen Leistungselite, bei der
die Funktion iiber dem Geburtsstand angesiedelt wurde.” Lang war in jeder
Hinsicht ein homo novus. Die Zeitgenossen bestaunten seinen rapiden Auf-
stieg und schitzten seine Macht hoch ein; stellvertretend fiir viele mag hier
das Urteil des Tiroler Biirgers Georg Kirchmair stehen: »Aber am Hof pey
Irer Mt. was der Mattheiss lanng, ain burger von augspurg, der sich aber
also hielt mit seiner weyshaitt, das der von so nidern stanndt in kurtzn Jarn
autkam, das der ain cardinal und jetz zu letscht darzu ertzbischof zu saltz-
burg worden. Dieser man hat dieser Zeit nicht minder gegolten, dan aristo-
teles peym alexander oder hanibal pey denen von Carthago. Er hat vast alle
stannd der gewaltigkait getragen, vnd ist sich ab dem gliick hoch zuverwun-
dern.«** Diesem berauschenden Aufstieg entwuchsen wohl auch Langs Re-
prasentationsbediirfnis und seine erhebliche Eitelkeit, die den Zeitgenossen
auffiel und von der noch zu reden sein wird.

Soweit in Kiirze die Eckdaten aus dem Leben eines Mannes, iiber den der
Salzburger Kanzler Hieronymus Baldung 1524 an Joachim Vadian schrieb,
dass ihm »alle edlen Kiinste, vor allem aber die Literatur und die Musik am
allerliebsten sind.«?” Das Interesse muss hier vor allem der musikalischen Pa-
tronage von Lang in seinen fritheren Lebensphasen gelten, insbesondere
wihrend seiner Zeit als Bischof von Gurk. Sicherlich war er vor seinem Salz-
burger Amtsantritt 1519 ebenso von Musik als Mittel personlicher Erqui-
ckung und politischer Reprisentation angetan wie danach, als seine Liebe
zur Musik von Grimm und Wyrsung in ihrer Widmungsvorrede an Lang zu
dem Motettendruck Liber selectarum cantionum (Augsburg 1520) gepriesen
wurde.

25 Deutlich wird der Vorrang des Verdienstes vor dem Geburtsstand in einer bei Noflatscher,
Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 164, berichteten Anekdote, nach der ein Freiherr
hinter einem neuadeligen, zum Landhofmeister aufgestiegenen Biirger zuriickzustehen hat-
te. Zu sozialen Herkiinften, Rekrutierungsstrategien, Elitenbildung vgl. grundsitzlich
Noflatschers Ausfiithrungen.

26 »Georg Kirchmair’s Denkwiirdigkeiten seiner Zeit, in: Fontes rerum Austriacarum I, Abt-
heilung I, Scriptores I, hrsg. von Th.[eodor]| G.[eorg] von Karajan, Wien 1855, S. 442.
Kirchmair war Amtmann des Klosters Neustift zu Brunecken (heute Novacella/Brunico). —
Zu - auch weniger schmeichelhaften — Charakterzeichnungen Langs durch seine Zeitge-
nossen vgl. Sallaberger, Kardinal Matthaus Lang (wie Anm. 13), S. 449-469.

27 »... cui omnes ingenuae artes, imprimis autem literac et musice sunt vel maxime gratae.«
Hans Joachim Moser, Paul Hofhaimer. Ein Lied- und Orgelmeister des deutschen Humanis-
mus, Stuttgart — Berlin 1929, S. 56.
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In der Musikgeschichtsschreibung war Lang bisher, wenn iiberhaupt,
dann vor allem durch die exzellente Hofkapelle bekannt, die er in Salzburg
bei seinem Amtsantritt 1519 versammelte (bis er seinen Musikern, durch die
Bauernkriege in finanzielle Schwierigkeiten geraten, den Abschied geben
musste). Einige Monate zuvor war Maximilian gestorben, und seine Hofka-
pelle war aufgeldst worden; Lang gelang es, einige von Maximilians fritheren
Sangern zu libernehmen, vor allem aber engagierte er zwei herausragende
Musiker: Paul Hothaymer als Organisten und den alternden Heinrich Finck,
der bereits in seinen Diensten gestanden hatte, als Komponist des Salzburger
Dombkapitels.

Fiir die Zeit vor 1519 sind wir indes weit weniger gut unterrichtet. Lang
war zu jener Zeit nominell ja Bischof von Gurk und scheint sich sogar (im
Gegensatz zu seinem Vorginger Raymond Peraudi) gelegentlich dort aufge-
halten zu haben.?® Residiert hat er in Gurk wohl nie; als er 1514 seine Hof-
haltung in Rom aufschlug, tat er dies mit der Begriindung, in Deutschland
sei ihm keine ehrenvolle Residenz zuteil geworden.” Ab 1516 residierte er in
der Salzburger Exklave Miihldorf, die ihm als prospektivem Nachfolger des
Salzburger Erzbischofs Leonhard von Keutschach zugesprochen worden
war.* Tatsichlich hatte Lang aber auch fiir Miithldorf kaum Zeit {ibrig, denn
dies waren die Jahre von Maximilians italienischen Kriegen in dem letztlich
vergeblichen Bemiihen, die rémische Kaiserkronung zu erreichen, und Lang
war zwischen 1508 und 1519 praktisch ununterbrochen in diplomatischer
Mission unterwegs. Eine Rekonstruktion seines Itinerars wiirde es erlauben,
seine stindigen Bewegungen zwischen Frankreich (meist iiber den burgundi-
schen Hof), Stiddeutschland und Oberitalien nachzuvollzichen, mit anderen
Worten, einen Parcours zwischen den Hauptzentren der hofischen
Musikpflege auf allen Ebenen zwischen der inneren Hofgesellschaft und der
offentlichen, kirchlichen oder politischen Reprisentation. 1512 beispielswei-
se reiste Lang zum ersten Mal nach Rom, wobei er seinen Weg iiber Mantua,
Modena, Bologna, Florenz, Siena und Viterbo nahm; triumphale Einziige
und humanistische Panegyrien saumten seinen Weg, und sicherlich spielte
Musik auch ihre Rolle, obwohl die zeitgendssischen Quellen sich wie iiblich
auf die rituell-signalhafte Rahmung der Einziige durch trombe, pifferi, Ge-
schiitze und dergleichen beschranken.?

28 Vgl. Obersteiner, Bischofe (wie Anm. 14), iiber Raimond Peraudi: S. 261-271, iiber
Lang: S. 272-288.

29 Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 154.

30 Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 137.
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Zumindest andeutungsweise ist nachzuvollziehen, welchen musikalischen
Institutionen Lang in diesen ruhelosen Jahren Erfahrungen verdankte. Lang
war beispielsweise im Gefolge des Kaisers, als dieser 1505 seinen Sohn Phil-
ipp den Schonen in Briissel traf, wobei wohl, wie bei friiheren Gelegenhei-
ten, die beiden Hofkapellen der Herrscher im Verein sangen.” 1510 nahm
Lang an der Episkopalsynode in Tours teil, wo er Ludwig XII. traf, und man
darf vermuten, dass er bei dieser Gelegenheit Musik etwa von Josquin oder
Mouton horen konnte; 1512 hatte er beim Reichstag in Trier das Vergnii-
gen, die Kapellen von Maximilian und dem Herzog von Wiirttemberg
Offizium und Passion am Palmsonntag singen zu horen — gemeinsam oder
alternierend? — was, nach dem Bericht eines Chronisten, »vbermassen wol«
klang.** Kurz gesagt, der Umfang von Langs musikalischen Erfahrungen
muss die der meisten hoheren Aristokraten seiner Zeit erreicht oder iiber-
troffen haben (wie iiberhaupt eine Musikgeschichte der Diplomatie noch zu
schreiben wire).

Uberdies wissen wir, wenn auch nur aus wenigen bruchstiickhaften Infor-
mationen, dass Lang eine eigene Kapelle unterhielt, die auch polyphon sang.
Diese bestand spitestens 1512 (also noch bevor Lang 1516 seine Residenz
in Miihldorf nahm), wie der Bericht des kaiserlichen Kanzleisekretirs Peter
Maier iiber den eben erwihnten Reichstag in Trier belegt: »Fritags [zwischen
Judica und Palmarum] hat der von Gurcke zu denen Predigern Misse figuren
laissen de tempore«.** 1517 iibersandten die »cantores von Miihldorf« der

31 Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 93. Vgl. etwa Franz Martin, »Eine
Zeitung tiber den Einzug Matthdus Langs in Rom, in: Mitteilungen des osterveichischen In-
stituts fiir Geschichtsforschuny 41 (1926), S. 210-215.

32 Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 58. Vgl. Walter Senn, »Maximilian
und die Musiks, in: Awusstellung Maximilian 1. Innsbruck. Katalog, Innsbruck (Tyrolia)
[1969], Abschnitt »Beitrige«, S. 73-85, hier: S. 77, 79. Vgl. auch Walter Senn, Musik und
Theater am Hof zu Innsbruck, Innsbruck 1954, S. 35.

33 Otto zur Nedden, »Zur Geschichte der Musik am Hofe Kaiser Maximilians L.«, in: Zeit-
schrift fiir Musikwissenschaft 15 (1932/33), S. 24-32, besonders S. 31.

34 Ebda. Zur Nedden zitiert eine Reihe von Bemerkungen Maiers {iber die polyphone Auf-
fithrung von Messen (»Misse discantiren« or »figuriren«), Salve regina und sogar der Passi-
on am Palmsonntag und Karfreitag. Ahnliche Formeln lassen keinen Zweifel daran, dass
Maier in der oben zitierten Bemerkung zu verstehen gibt, Matthaus Lang habe seine eige-
ne Kapelle mitgefiihrt. So heifit es: »Quasimodo geniti hat Keiserlich mt. zu dene Cartu-
sern Misse figurieren vnd orgeln, vnd den basse mit eyner basunen darinne blasen laissen.«
Dass nicht nur Polyphonie, sondern auch Instrumente beim traditionell asketischen Kar-
tauserorden zum Einsatz kamen, erscheint ebenso bemerkenswert wie die Auffithrungspra-
xis selbst, fiir die noch ein weiteres frappierendes Beispiel zitiert sei: »Cantate hat der Kei-
ser im pallas Misse gehoret, die ist discantirt. Darinn mitt [zur Nedden: »mitl«] zincken
vnd basunen geblasen« (ebda.) Bemerkenswert erscheint schliefilich der Hinweis auf eine
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Abtei St. Peter in Salzburg ein »Cantionale magnum et aliud minus«, also
ein kleines und ein grofies Chorbuch® — dass es sich dabei um polyphone
Musikbiicher handelte, ist anzunehmen, denn St. Peter hatte sicherlich kei-
nen Bedarf an Choralbiichern der Salzburger Exklave. Im selben Jahr hielt
sich nachweislich der damals 70jihrige Heinrich Finck in Miihldorf auf,*
und das lasst eigentlich vermuten, dass er schon damals als ein familiaris des
Bischofs musikalisch wirkte, wie er es spiter ja auch in Salzburg tat.¥

Die Vermutung, dass Finck zu jener Zeit als Komponist in den Diensten
von Maximilians Hofkapelle stand, schlieffit diese Annahme nicht unbedingt
aus. Tatsichlich mutet die Rede von >der< Hofkapelle irrefithrend an, denn es
scheint ja, dass Maximilian seine Musiker in verschiedenen Gruppen an ver-
schiedenen Orten aufgeteilt hat: Augsburg, Wien, moglicherweise Inns-
bruck; vielleicht waren die Musiker in Miihldorf eine Art imperiale Leihgabe
im Dienste diplomatischer Mission. Man kann zumindest nicht auschliefien,
dass Lang als Reprisentant Maximilians einen Teil der kaiserlichen Musiker
gleichsam als offizielle Legitimation mit sich fiihrte.

Das wird nahe gelegt durch einen mit Lang unmittelbar assoziierten,
nimlich ihm gewidmeten Druck, dem bereits erwihnten Liber selectarum
cantionum, von dem noch ausfiihrlich die Rede sein wird. Das Eroffnungs-
stiick dieses Drucks bildet Heinrich Isaacs beriihmte Motette »Optime divi-
no munere dato pastor«. Es handelt sich um ein >politisches< Werk. Der Text,
in dem Bilder des Lowen und des Adlers dominieren, bezieht sich zweifellos
auf Papst Leo X. und den kaiserlichen Adler, also Maximilian. Inhaltlich geht
es um einen Kreuzzug gegen die Tiirken, bekanntlich eines der (niemals rea-
lisierten) Hauptanliegen Maximilians. Die Schlusszeile beider partes lautet:
»Haec pia Caesarei cantores vota frequentant«; die kaiserliche Kantorei also
hat dieses Stiick bei seiner anlassgemifien Auffithrung gesungen.

(verschollene?) Missa de sancto Maximiano: »Fritags [between Sunday Oculi and Sunday
Letare Jherusalem] ist Keiserlich Mt. mitt obg. Chur- vnd fiirsten zu Sandt Maxmin gerit-
ten, daselbst Misse vonn Sandt Maxmin figuriren laissen ...«; ebda. S. 30.

35 »It(em) Cantores d(omini) Cardinalis miser(un)t ex Miildorff Cantionale magnu(m) et ali-
ud min(us), [quos]| procuravi cu(m) ass(er)ibus et pellibus et laboribus ad m(in)us p(er)
d(enarios) 1(i)b(ras) II etiam p(er)gamenum s(upe)r addidi et Nu(n)tio d(enarios) LX.«
Zitiert nach: Salzburg zur Zeit des Paracelsus (wie Anm. 13), Katalog Nr. 4, S. 124: Ein-
trag aus dem Jahre 1517 in den Abtei-Rechnungen 1503 bis 1518. Salzburg, Erzabtei St.
Peter, Archiv Hs. A 626.

36 Wie aus einem Brief von Caspar Ursinus vom 10. 3. 1517 hervorgeht, der Griifie Fincks an
Vadian und Collimitius (Georg Tannstetter) bestellt. Vgl. Moser, Hothaimer (wie Anm.
27), S. 194.

37 Vgl. dazu die chrlcgungen bei Lothar Hoffmann-Erbrecht, Henvicus Finck — musicus ex-
cellentissimus, Koln 1982, S. 50f.
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Die Vermutung liegt nahe, dass dieses Stiick, so prominent in einem
Lang gewidmeten Druck placiert, auf ein Ereignis aus dessen eigener diplo-
matischer Laufbahn anspielt. Albert Dunning hat die Motette auf eine kai-
serliche Oboedienzgesandtschaft Langs gegeniiber dem frisch gewihlten
Papst wihrend Langs zweitem Aufenthalt in Rom 1513/14 bezogen.* Aber
davon kann, wie Klaus Pietschmann in seinem Beitrag zum vorliegenden
Band ausgefiihrt hat, keine Rede sein: Langs Aufenthalt diente, wie bereits
erwihnt, den Friedensverhandlungen mit Venedig; er war also politischer
Natur, und zwar so sehr, dass Lang keine Gelegenheit voriibergehen lief}, um
seinen Status und seine Loyalitit zum Hause Habsburg zu demonstrieren.
Bei seinem entrée briiskierte er den Papst, weil er nicht im Kardinalsrock,
sondern in weltlicher Gewandung und mit Schwert einritt.* Die Demonstra-
tion der kaiserlichen Oboedienz gegeniiber dem neuen Papst wurde hinge-
gen von einer unabhingigen Gesandtschaft ausgefiihrt. Auch die Tatsache,
dass Lang wihrend desselben Aufenthalts die Kardinalinsignien entgegen
nahm, kann kaum Gelegenheit zur Auffithrung der Motette gegeben haben.

So unleugbar diese Richtigstellung Pietschmanns ist, so wird man doch
seine Gegenthese, die Motette beziche sich gleichsam spiegelbildlich auf den
Empfang des pipstlichen Nuntius Lorenzo Campeggi am kaiserlichen Hof
in Innsbruck zwischen Anfang des Jahres und dem 8. November 1514, mit
Vorsicht aufnehmen, spricht »Optime pastor« doch Leo X. in unzweideuti-
gen, wenn auch poetischen Wendungen als »Medicus, »leo« und »pontifex«
an. Gewiss: Wenn die traditionelle Lesart voraussetzte, dass Lang als Repri-
sentant des Kaisers gleichsam dessen Person reprisentierte und fiir ihn wich-
tigste Verhandlungen fiihrte, so miisste dieselbe Annahme unter umgekehr-
ten Vorzeichen auch fiir Campeggi gelten. Und zur Stiitzung seiner These
fithrt Pietschmann den urspriinglichen liturgischen Kontext eines der beiden
von Isaac verwendeten Cantus firmi — die fiir die Einholung eines Bischofs
(Campeggi) bestimmte Antiphon »Sacerdos et pontifex« — ins Feld. Gegen
diese gewiss plausiblen Uberlegungen lassen sich freilich gewisse Bedenken
geltend machen.

Erstens wire die Aufnahme der Motette in den Liber selectarum cantio-
num, noch dazu an erster Stelle, ein wenig verwunderlich, da Lang beim

38 Albrecht Dunning, Die Staatsmotette 1480-1555, Utrecht 1970, S. 46f.

39 Vgl. die detaillierte Studie von Gregor M. Metzig, »Der gescheiterte Frieden: Matthaus
Lang als kaiserlicher Sondergesandter an der romischen Kurie (1513/1514). Ein Beitrag zu
Diplomatie und Gesandtschaftswesen Kaiser Maximilians L.«, in: Kaiser Maximilian 1.
(1459-1519) und die Hofkultur seiner Zeit, hrsg. von Sieglinde Hartmann und Freimut L6-
ser (= Jabrbuch der Oswald von Wolkenstein-Gesellschaft 17, 2008/09), S. 349-366, hier
S. 352.
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Empfang Campeggis allenfalls eine Randfigur abgab — falls er iiberhaupt an-
wesend war, was angesichts seiner unruhigen Reisetitigkeit in diesem Jahr
eher unwahrscheinlich erscheint.* Da die beiden anderen Motetten mit iden-
tifizierbarem politischem Gehalt im Liber, wie noch zu erldutern sein wird,
enge Beziige zu Lang aufweisen, wire es verwunderlich, wenn es sich gerade
mit dem Eroffnungsstiick dieses aufwendigen (und politisch intendierten)
Prachtdrucks anders verhielte.

Zweitens: Auch wenn Campeggi gleichsam mit dem Papst identifiziert
worden sei, fragt es sich doch, ob die Identifikation so weit ging, um die An-
spielung auf den biirgerlichen Namen Leos X., »Medici« (in der Textzeile
»Tandem qui laceri medicus gregis ulcera sanes«), zu rechtfertigen. Selbst
wenn sich beweisen liefle, dass am kaiserlichen Hof ein pipstlicher Nuntius
wie der Papst selbst behandelt wurde, lasst sich daraus natiirlich nicht im
Umbkehrschluss folgern, dass Personennamen wie »leo« und »medicus« nicht
auch dem Papst in eigener Person gelten konnten. Uberdies ist zu bedenken,
dass Lang in Rom unter dem ausdriicklichen Titel eines »kaiserlichen Gene-
ralstatthalters in ganz Italien« reiste und auch mehr oder weniger als Feld-
herr auftrat, also sicherlich stirkeres Recht hatte, sich wie der Kaiser selbst
zu gerieren — auch wenn ihm politisch die Hinde gebunden waren.*' Trotz-
dem ist bislang nicht bekannt, dass man ihm als » Maximilianus« gehuldigt
hatte.

Drittens ist die durch den Text suggerierte Kommunikationssituation zu
bedenken. Ausdriicklich wird gleich zu Beginn der Papst angesprochen, an
keiner Stelle jedoch der in Innsbruck doch anwesende Kaiser, fiir den die
»Caesarei cantores« gleichsam eintreten. Es liegt denn doch die Vermutung
nahe, dass im Fall einer Realprisenz des Kaisers — angesichts der deutlichen

40 Campeggi war wohl schon Anfang des Jahres 1514 zum Kaiserhof aufgebrochen, wie aus
einem Brief des papstlichen Kanzlers Giulio de’ Medici hervorgeht (vgl. den Beitrag von
Klaus Pietschmann in diesem Band). Lang verlief Rom erst am 11. Mai 1514, traf den
Kaiser am 2. Juni in Villach und hielt sich nur wenige Tage (um den 6. Juni) in Innsbruck
auf, bevor er am 11. Juni den Salzburger Landtag einberief, um sich zum Koadjutor des
Erzbischofs und kiinftigen Anwirter auf seinen Posten ernennen zu lassen. Auch Campeggi
war zu diesem Landtag geladen, und hier werden er und Lang einander sicherlich begegnet
sein. Zu diesen Angaben und Langs weiterem bewegtem Itinerarium des Jahre 1514 zwi-
schen Braunau, wiederum Salzburg, Vécklabruck, Gmunden (hier ein weiteres Zusammen-
treffen mit dem Kaiser um den 28. Juli), Augsburg vgl. Sallaberger, Kardinal Matthius
Lang (wie Anm. 13), S. 117-25; erst Ende September wurde Lang wieder nach Innsbruck
berufen. Seine Teilnahme an der Empfangszeremonie fiir Campeggi ist also nicht unmog -
lich, erscheint aber eher unwahrscheinlich.

41 Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 97, und Metzig, Frieden (wic
Anm. 39), S. 349.
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Aufforderung zum politischen Biindnis — beide Machthaber adressiert wor-
den wiren, etwa nach dem Muster von Dufays Motette »Supremum est mor-
talibus bonum, die vermutlich zur Begegnung von Koénig Sigismund und
Eugen IV. am 21. Mai 1433 komponiert worden ist (im unmittelbaren Vor-
feld von Sigismunds Kaiserkronung).# Zudem wiirde man die bei aller sal-
bungsvollen Rhetorik iiberaus konflikttrichtigen politischen Botschaften des
Texts doch wohl eher an den Machthaber als an dessen wie immer befugten
Reprisentanten richten.

Viertens wire zu bedenken, dass die Antiphon »Sacerdos et pontifex« zur
Einholung eines Bischofs natiirlich auch auf den Bischof von Gurk Bezug
nehmen konnte, der ja 1513 in Rom eingetroffen war. Angesichts der star-
ken Beziige zwischen Antiphon- und Motettentext wire freilich auch ein pri-
mir textbezogenes Interesse denkbar. Wenn Beziige zwischen dem urspriing -
lichen liturgischen Ort von Choralvorlagen und dem Gebrauch von
Motetten (oder Messen) allzu eng konstruiert werden, werden etwa bei
Obrechts Missa Sub tuum praesidium mit ihrer Uberlagerung von vier ver-
schiedenen Marienantiphonen ebenso Schwierigkeiten auftreten wie bei-
spielsweise bei der Tradition, Auffithrungen der Totenmesse mit Auffithrun-
gen einer Missa Assumpta est Maria zu kombinieren, die nicht unbedingt auf
das Fest Marid Himmelfahrt (15. August) fallen mussten — eine Beobach-
tung, die iibrigens auch Auswirkungen auch auf den liturgischen Ort von
Isaacs Motette »Virgo prudentissima« und seiner gleichnamigen sechsstim-
migen Messe hat.*

Flinftens aber ist es nicht die Antiphon »Sacerdos et pontifex«, die musi-
kalisch hervorgehoben wird, sondern der andere Cantus firmus, die Anti-
phon »Da pacem«.* Sie steht buchstiblich vom ersten Ton an im Zentrum
der musikalischen Aussage, denn der Superius wie der Alt zitieren ihre An-
fangswendung zu Beginn — bei der Anrede des »besten Hirten« — iiberaus
deutlich in Breven, und diese Antiphon setzt auch zuerst und im Tenor pri-
mus ein; in jeder Hinsicht kommt ihr also herausgehobene Bedeutung zu.

42 Vgl. David Fallows, Dufay, London (1982) *1987, S. 34f.

43 Vgl. Franz Korndle, »So loblich, costlich und herlich, das darvon nit ist ze schriben. Der Auf-
tritt der Kantorei Maximilians I. bei den Exequien fiir Philipp den Schénen auf dem
Reichstag zu Konstanz«, in: Tod in Musik und Kultur. Zum 500. Todestag Philipps des Scho-
nen, hrsg. von Stefan Gasch und Birgit Lodes, Tutzing 2007 (Wiener Forum fiir dltere Mu-
sikgeschichte 2), S. 87-109.

44 Ich beziche mich im Folgenden auf die Edition des Werks in: Vier Staatsmotetten des
16. Jahvhunderts von Heinvich Isaac, Antoine Brubier;, Jachet di Mantua, Johannes de Cleve zu
vier bis acht Stimmen, hrsg. von Albert Dunning, Wolfenbiittel 1977 (Das Chorwerk 120),
S. 1-22.
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Das passt genau zu den Friedensverhandlungen, um derentwillen Lang in
Rom war, wihrend von einer entsprechenden Mission Campeggis nicht die
Rede ist. Die Friedensbitte wird auch wieder und wieder in Text und Musik
betont: »Reddatur pax alma tuis, pax aurea saeptis« (Moge der segenspen-
dende Friede, der goldene Friede Deinem Gehege zuteil werden) singen Al-
tus und Superius in T. 26-33, wobei die Aussage durch deklamatorische
Tonwiederholung akustisch verdeutlicht wird, und die Cantus firmus-freien —
und dadurch noch klarer textverstindlichen — Passagen betonen abermals die
herzustellende Eintracht der christlichen Herde, die fiir Maximilians Lieb-
lingsprojekt des Kreuzzugs notwendig ist: T. 40-47 (»Foedere cornipetas
concordi vinciat agnos«, [Moge deine Hirtenflote] Deine hufetragenden
Schafe durch eintrichtigen Bund verbinden) und T. 58-62 (»Postmodum
concordes generosi pectoris iras«, Danach [belebe] die eintrichtigen Zornes-
empfindungen der edlen Brust [gegen die Tiirken] — wobei »Brust« als syn-
ckdochischer Singular fiir den Plural steht).* Der beste Hirte soll also den
Frieden zwischen seinen Schafen herstellen, damit es vereint gegen das Os-
manische Reich geht, sagen Text und Musik. Und diese Aussage ergibt Sinn
eigentlich nur im Kontext der Friedensverhandlungen mit Venedig im Win-
ter 1513/14 in Rom.

Ohne hier Vermutungen als Gewissheit ausgeben zu wollen, spricht somit
doch einiges fiir die traditionelle Sichtweise, dass Isaacs Motette »Optimo
divino munere dato pastor« wihrend Matthius Langs Rom-Aufenthalt
uraufgefiihrt wurde* — sicherlich nicht wihrend der politischen Verhandlun-
gen oder im liturgischen Kontext, vielleicht aber beim feierlichen Einzug
Langs in Rom, dem eben die Antiphon »Sacerdos et pontifex« entsprechen
wiirde, oder in den Privatgemichern des Papstes, wie es fiir Huldigungsmo-
tetten seit Alexander VI. offenbar iiblich geworden war* — beispielsweise
wihrend des gemeinsamen Mahls nach Langs Diakonweihe am 17. Dezem-
ber 1513.

Ein paar Bemerkungen zu Langs Einzug und Auftreten in Rom mogen
deutlich machen, dass er zugleich — als kaiserlicher Statthalter — in politischer
und - als Kardinal in pectore — in religioser Mission unterwegs war, also die
politische Religiositit von »Optime pastor« gleichsam am eigenen Leib ver-
korperte. In einem bereits zitierten diplomatischen Bericht an den Kaiser

45 Vgl. Lausberg, Handbuch (wie Anm. 8), §573,3, S. 296f.

46 Zu diesem Schluss kommt auch Metzig, Frieden (wie Anm. 39), S. 354-357.

47 Vgl. Ronald Woodley, »Iohannes Tinctoris: A Review of the Documentary Biographical
Evidence«, in: Journal of the Amevican Musicological Society 34 (1981), S. 217-248, hier:
S. 237-239.
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heifit es, dass Lang selbst beim Kardinalskollegium — und zwar zum Staunen
und zur Bewunderung aller — seinem doppelten Amt, seiner Doppelrolle als
Kardinal und Statthalter der kaiserlichen Majestit gerecht geworden sei
(»duplici officio satisfecit, uti et duplicem personam agit«).*

Auch wenn Langs zweiter Rom-Aufenthalt weniger prachtvoll als der ers-
te von 1512 in Szene gesetzt worden war, hatte er doch auch jetzt einen an-
sehnlichen Staat um sich versammelt, und sein Einzug geschah, wie in dem-
selben Bericht geschildert wird, in priziser Planung und Absprache mit dem
Papst. »Posteaque alias meas ad Majesta™™ Vestram scripsi, Reverendissi™"
D.ominus Cardina"™ Gurcensis ut tandem satisfaceret debito, et obsequeretur
voluntati Sanctissi™ D.omini N.ostri et noto omnium Reverendissi””™" Cardi-
na™ habitus et insignia Cardinalatus suscepit, pilleumque ¢ manu Sanctissi™
D.omini N.ostri pridie antequam ingreflum faceret, nocturno tempore acce-
pit, ut honorificentius pileo insignitus ingreflum facere pofiet, quod quidesm
postero die fecit, honorificentiflimuz, et talem, qualem Roma raro videre so-
let, dignum tanto Cardina" et alumno ac Locumtenente Caesarco: proceflit
ei obviam Sacer Senatus, et at pedes summi Po[n]#fi™ ... qui benigniflime il-
lum una cu Comitatu suo excepit, ex prerogativ[a? ...] legio voluit, qui et
si pilleum post alios Cardina'® nonos creatos acceperit, ut [#? ... ] eis prefe-
rentur: Tribus aut quatuor interpositis diebus, Sanctissimus Consistorium ha-
buit, quo forte ... nec ipse, nec Julius, et raro Pon.#fi** priores longius ha-
buerunt [etc.].«* (Seit meinen letzten Schreiben an Ihre Majestit hat der
ehrwiirdige Herr Kardinal von Gurk, um endlich doch seiner Pflicht nachzu-
kommen und dem Willen unseres heiligsten Herrn [des Papstes] und dem
Wissen der ehrwiirdigen Kardinile Geniige zu tun, den Habit und die Insi-
gnien des Kardinals empfangen. Den Kardinalshut hat er aus der Hand unse-
res heiligsten Herrn am Tag vor seinem Einzug zur Nachtstunde entgegen-
genommen, auf dass er, mit dem Hut versehen, ehrenvoller seinen Einzug
machen konnte. Diesen hat er auch am folgenden Tag vollzogen: einen
hochst ehrenvollen von solcher Art, wie sie Rom selten gesehen hat, wiirdig
eines solchen Kardinals, eines Vasalls und Statthalters des Kaisers. Der heili-
ge Senat [das Kardinalskollegium] zog ihm entgegen, und zu den Fiiffen des

48 Carpensis (wie Anm. 16), fol. 10*. »[...T]am graviter de rebus maximis difleruit, ut sum-
me admirationi et suzzmo Pont.ifici et univerflo senatu fuerit, ut plures patres mihi retuler-
unt, ac etzam interloquendum ipse Pont.ifex Max.imus et cam de quodam procuratoris Re-
gis franci€ et quibusdam alys rebus gallorum refferetur, ipse duplici officio satisfecit, uti et
duplicem personam agit, hoc est Cardinalis et Locumtenentis M.ajestatis V.estrae .«

49 Carpensis (wie Anm. 16), fol. 10*. Die Auslassungen zeigen eine Beschidigung der Quelle
an.
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Papstes ..., der ihn gemeinsam mit seinem Gefolge voll Freundlichkeit
empfing, wollte er aus den Vorrechten [seiner kaiserlichen Sendung?], dass
er, auch wenn er den Hut nach den anderen neun [bei dieser Gelegenheit]
ernannten Kardinilen empfinge, ihnen ... vorgezogen wiirde. Nach drei oder
vier Tagen trat dann das heilige Konsistorium zusammen, das so lange dau-
ert, wie weder er selbst [der Papst], noch Julius [II.], und kaum je friithere
Pipste ein lingeres gehalten haben.)

Bei dieser seiner ersten Teilnahme am Kardinalkonsistorium wurde Lang
von nicht weniger als 400 Reitern begleitet (wenn auch nicht alle Mitglieder
seines eigenen Gefolges waren).* Entsprechend diesem Aufwand an Repri-
sentation im Dienste des kaiserlichen Oberstatthalters fiir ganz Italien liegt
die Annahme nahe, dass Lang auch Musiker mit sich fithrte, und es wire zu-
mindest im Sinne genau jener Reprisentationslogik, die Pietschmann fiir das
Zeremoniellverstaindnis am maximilianischen Hof so stark macht, dass es
sich dabei auch um kaiserliche Musiker, Caesares cantores, handelte. Ebenso
kann es sein, dass Lang seine eigene Kapelle in diesem Sinn als »kaiserlich«
empfand und bezeichnete, was sie ja in hoherem Sinne auch war. Belege fiir
solche mit nach Rom reisenden Singer stehen freilich noch aus; einstweilen
lisst sich nur festhalten, dass Lang zumindest bei seiner ersten Romreise
1512 neben Trompetern und Pfeifern auch Sianger mit sich fiihrte.*

Dass Lang zu den Sangern der kaiserlichen Hofkapelle gute Kontakte un-
terhielt, darf jedenfalls als gesichert gelten. Gerade aus Rom und gerade im
Jahr 1513 bat er darum, die durch den Aufstieg Georg Slatkonias zum Bi-
schof von Wien vakant gewordene Stelle des Hofkapellmeisters dem Singer
Wilhelm Waldner zu verleihen — einem Singer, den er wenige Jahre spiter
nach der Auflésung von Maximilians Kapelle nach Salzburg holte.*

Ob Lang nun kaiserliche oder eigene Singer mit nach Rom brachte oder
nicht: Jedenfalls war es, wie der Reichstag von Trier 1512 und der Salzbur -

50 Langs zweiter Einzug in Rom war im Vergleich zum ersten entschieden weniger prachtvoll
gewesen, und viele der ihn begleitenden Reiter waren bereits in Rom lebende Diplomaten,
vgl. Sallaberger, Kardinal Matthaus Lang (wie Anm. 13), S. 98 und 100.

51 Hermann Spies, »Beitrage zur Musikgeschichte Salzburgs im Spit-Mittelalter und zu An-
fang der Renaissance«, in: Mitteilungen der Gesellschaft fiir Salzburger Landeskunde 81
(1941), S. 41-96, hier S. 56.

52 Ebda., S. 72. Spies schreibt: »1515 empfahl Kardinal Lang durch ein Schreiben aus Rom
Waldner als Nachfolger in der Leitung der kaiserlichen Kantorei an Stelle des bisherigen
Leiters der Kantorei, Georg Slatkonia, der zum Bischof von Wien ernannt worden warx;
Slatkonia wurde aber bereits 1513 Bischof und Lang ist nach 1514 nicht nach Rom zu-
riickgekehrt; das Datum ist also vermutlich in 1513 zu korrigieren. Der Brief ist allerdings
weder in Maximiliana 24a (Januar 1514) noch in 23b (November-Dezember 1513)
auffindbar (die heutigen Signaturen lauten: Maximiliana 30 und 31).
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ger Beleg fiir die cantores von Miihldorf 1517 zeigt, sicherlich nicht aufler-
halb von Langs Moglichkeiten, eine eigene Kapelle zu unterhalten und mit
sich zu fithren. Als eifriger Sammler kirchlicher Benefizien war Lang finanzi-
ell geniigend ausgestattet, um Maximilian 1506 nicht weniger als 40.000
Gulden zu leihen, wozu ein Jahr spiter weitere 5.000 kamen; im gleichen
Jahr kaufte Lang fiir eine Summe derselben Hohe Schloss Langenburg an
der Wertach.* Die bereits erwihnte Wellenburg — sein Stammsitz und die be-
vorzugte Residenz Maximilians bei dessen Augsburg-Aufenthalten — lief§
Lang fiir 32 000 Gulden ausbauen.** Und dann blieb immer noch genug iib-
rig, um seine wie erwihnt duflerst prichtige erste Reise nach Rom selbst im
Voraus zu finanzieren. Das erscheint bei einem hofischem Grundgehalt von
etwa 100 bis 160 Gulden als durchaus bemerkenswerte Liquiditit.* Es wird
also nicht iiberraschen, dass Langs Einkommen neben seinen kirchlichen
Pfriinden auch aus eher dubiosen Quellen floss. So ist beispielsweise be-
kannt, dass er vom franzdsischen Konig zu einem nicht niher bestimmbaren
Zeitpunkt 10.000 Kronen erhielt, was moglicherweise seine stark pro-fran-
zosische Politik in den ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts erklirt;?
1512 erhielt er aus seinem spanischen Bischofssitz Carthagena 6.500 Duka-
ten und 2.000 Scudi in Gold, 4.000 weitere Dukaten wurden ihm in Aus-
sicht gestellt. Bei dieser Gelegenheit schrieb Pedro de Urrea an den ersten
Staatssekretdr, dass Lang nicht die Person sei, von der man Quittungen er-
warten diirfe, wir miissen also mit einer Dunkelziffer unbestimmter Hohe
rechnen, und iiber welche finanziellen Mittel Lang wirklich verfiigte, wird
sich wohl nie kldren lassen.”

Schliefilich unterrichtet zumindest indirekt auch noch eine weitere Quelle
iiber Langs musikalische Interessen und Aktivititen vor seiner Salzburger
Zeit — indirekt, weil es fraglich ist, ob Lang sie selbst je zu Gesicht bekom -
men hat. Ms. mus. 510 der Bayerischen Staatsbibliothek, ein Perga-
ment-Chorbuch, enthilt acht Messen von Josquin, Mouton, Pipelare und
Andrea da Silva, simtlich anonym.

53 Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 59 und 62. Legers, Kardinal Mat-
thius Lang (wie Anm. 13), S. 491.

54 Sallaberger, Kardinal Matthdus Lang (wie Anm. 13), S. 58. Maximilian war Miteigentiimer
der Wellenburg.

55 Legers, Kardinal Matthaus Lang (wie Anm. 13), S. 479. 1506 war jedoch eine jihrliche
Pension von 1000 Gulden hinzugekommen; iibrigens machte auch Lang bei den Fuggern
Schulden, vgl. Legers, S. 490.

56 Sallaberger, Kardinal Matthaus Lang (wie Anm. 13), S. 59.

57 Ebda., S. 92, Anm. 21.
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Fol. 1%-23" [Josquin] Missa de BMV

Fol. 24%-41"  [Josquin] Missa Faisant regrets

Fol. 42"-63"  [Josquin] Missa Pange lingua gloriosi

Fol. 64"-86" [Mouton] Missa Tua est potentia

Fol. 87*-113" [Mouton] Missa Dittes-moy touttes

Fol. 114%-137" [Andreas de Silva] Missa Adieu mes amours

Fol. 138"-159" [Mouton] Missa Benedictus dominus deus meus
Fol. 160"-179" [Pipelare] Missa Forseulement

Tabelle 4: D-Mbs, Mus. ms. 510, Index.

Die Illumination des Manuskripts wurde nach der Ausgestaltung der ersten
Initiale und dem Beginn der Arbeit an einer Blumenbordiire auf Folio 1" ab-
gebrochen, aber eine Bleistiftvorzeichnung auf Folio 27 zeigt ein Portrit von
Lang und sein Wappen als Kardinal und Bischof von Gurk.* Damit lasst sich
die Herstellungszeit dieser Quelle eingrenzen einerseits auf den 9. Dezember
1513, als Lang offentlich zum Kardinal erklart wurde,* und andererseits den
23. September 1519, als er seinen 6ffentlichen Einzug als Erzbischof in Salz-
burg hielt (was {ibrigens einen terminus post quem non fiir Josquins Missa
pange lingua ergibt).

Nun steht dieses Manuskript im Zusammenhang mit zwei weiteren, Ms.
mus. 65 der Bayerischen Staatsbibliothek und dem Chorbuch mit der Signa-
tur Cod. Guelf. A. Aug. 2° der Herzog August Bibliothek in Wolfenbiittel.
Alle drei Chorbiicher stammen von demselben Schreiber und weisen teilwei-
se Uberschneidungen im Repertoire auf; das Wolfenbiitteler Manuskript ist
iiberdies von Grofiformat, Pergament und Ausstattung dem Lang-Manu-
skript durchaus vergleichbar und ist auch von demselben Buchmaler (voll-
stindig) illuminiert worden.*® Dieser Wolfenbiitteler Codex war, wie sich an-
hand der Ausstattung (Wappen und Personendarstellungen) demonstrieren
lisst, fiir den Wittelsbacher Herzog Albrecht IV. und seinen Sohn Wilhelm
IV. von Bayern bestimmt. Ebenso lisst sich der Ausstattung entnehmen, dass

58 Eine schone Wiedergabe im Farbfaksimile (bei der allerdings f. 2" vor fol. 1" abgebildet
wird) bei Lindmayr-Brandl, Musikleben (wie Anm. 12), S. 92f.

59 Moglicherweise auch schon auf den 10. Mirz 1511, als er Kardinal in petto erklirt wurde.
Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 100.

60 Vgl. Ursula Becker, »Zum historischen Hintergrund des Wolfenbiitteler Chorbuchs Cod.
Guelf. A. Aug. 2°. Beobachtungen zum Buchschmuck, in: Walfenbiitteler Beitrige 15
(2009), S. 179-255, besonders S. 196f. Ich bin Prof. Martin Stachelin zu Dank verpflich-
tet, der mich auf diesen Aufsatz — hervorgegangen aus einem abgebrochenen Dissertations-
projekt unter seiner Aufsicht — aufmerksam gemacht hat.
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der Auftraggeber Kaiser Maximilian war, der wie sein Enkel Karl (der spite-
re Karl V) gleichfalls reprisentiert ist.” Zwei Jahreszahlen, »1519« und
»1520«, im Codex legen eine Datierung auf diesen Zeitraum nahe; diese Da-
tierung wird bestitigt durch die nachtrigliche Hinzufiigung von Pierre de la
Rues Missa pro defunctis anlisslich des Todes von Herzogin Kunigunde am 8.
August 1520.¢ Ursula Becker hat vor kurzem glaubhaft gemacht, dass der
unmittelbare Anlass fiir die Herstellung und Schenkung des Chorbuchs die
beim Reichstag von Augsburg 1518 erklirte Bereitschaft Albrechts I'V. war,
sich bei dem geplanten Tiirkenfeldzug (Maximilians schon erwihntem, nie
realisiertem Lieblingsprojekt) als Reichshauptmann (also als nur dem Kaiser
unmittelbar verantwortlicher Feldherr) aufstellen zu lassen, woriiber Maxi-
milian nach Aussage eines Chronisten »so hoch erfreudt« war, dass er erklir-
te, er »wolle dester lieber und senfter sterben.«* Das Manuskript wurde also
im Auftrag Maximilians — und den Buchmalereien wie dem Einband zufolge
hochstwahrscheinlich in Augsburg® — fiir den Wittelsbacher Herzog Al-
brecht I'V. hergestellt (nach Wolfenbiittel gelangte es vermutlich wihrend des
Dreifligjdhrigen Kriegs).*

Dieser Befund legt nahe, dass auch der »Zwillingsbruder« des Wolfenbiit-
teler Codex, das Lang zugedachte Miinchner Manuskript, in derselben
(Augsburger?) Werkstatt im Auftrag des Kaisers entstand. Ferner weist das
fiir Lang bestimmte D-Mbs, Mus. ms. 510 die ritselhafte Signatur »P SL
(oder LS) Gwalth” auf fol. 1V auf, die sich dhnlich auch in dem dritten,
Miinchner Manuskript (D-Mbs, Mus. ms. 65) findet und moglicherweise
eine Art Besitzvermerk darstellt:

61 Ebda., S. 186-188. Der Sachverhalt selbst ist spitestens seit Otto von Heinemanns Kata-
log der Wolfenbiitteler Bestinde (1890) in der Forschung unstrittig.

62 Becker, Zum historischen Hintergrund (wie Anm. 60), Anm. 50, S. 193f.

63 Ebda., S. 222-226, Zitat nach der Chronik des Andreas Perneder auf S. 223.

64 Becker, Zum historischen Hintergrund (wie Anm. 60), S. 184 und 195-201. Fiir den Her-
kunftsort Miinchen plidierte hingegen Joshua Rifkin, Ein romisches Messenvepertoive am
bayerischen Hof — Bemerkungen zum Wolfenbiitteler Chorbuch A Aug. 2° und zu seinem Um -
kreis, unpublizierter Vortrag, gehalten bei der Tagung »Formen und Probleme der Uberlie-
ferung mehrstimmiger Musik im Zeitalter Josquins Desprez« in Wolfenbiittel am 15. Sep-
tember 1976. Ich danke Joshua Rifkin dafiir, mir freundlicherweise das Typoskript seines
Vortrags zur Verfiigung gestellt und seine Uberlegungen zu Aspekten der drei Quellen mit-
geteilt zu haben.

65 Becker, Zum historischen Hintergrund (wie Anm. 60), S. 202-204.
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Abb. 4: Mus. ms. 510, fol. 2: »P. SL. Gwalth[er?]«

Dass der Schreiber, wie viele andere Musiker, vom Kaiserhof an den Hof der
Wittelsbacher gelangte, ist plausibel, wenn auch bisher unbewiesen. Thn des-
wegen gleich mit Ludwig Senfl zu identifizieren, wie es im Katalog der Mu-
sikhandschriften der Bayerischen Staatsbibliothek geschieht, erscheint frei-
lich eher verwegen.®

Nach dem Gesagten diirfte es jedenfalls auszuschliefen sein, dass D-Mbs,
Mus. ms. 510 bayerischen Ursprungs ist, zumal die Herzoge von Wittels-
bach zu dieser Zeit mit Matthius Lang auf ganz und gar nicht gutem Fufl
standen — fiir den Salzburger Erzbischofssitz hatten sie einen Gegenkandida-
ten vorgeschlagen. Einstweilen erscheint es vielleicht am plausibelsten anzu-
nehmen, dass das Manuskript in der Kaiserlichen Kapelle angefertigt und
moglicherweise aufgrund von Maximilians stindiger Finanznot, vielleicht
auch wegen seines Todes, niemals fertiggestellt wurde.®” Dass Maximilians
Tod am 12. Januar 1519 aber nicht einfach alle mit seinem Namen verbun-
denen Projekte beendete, zeigt die Tatsache, dass am Wolfenbiitteler Codex,
wie erwihnt, noch in der zweiten Jahreshilfte 1520 gearbeitet wurde, da er
auf den Tod Herzogin Kunigundes im August mit der Einfligung von La
Rues Requiem verweist.®

66 Bayerische Staatsbibliothek, Katalog der Musikhandschriften 1: Chorbiicher und Handschriften
in chorbuchartiger Notierunyg, beschrieben von Martin Bente, Marie-Louise Gollner, Helmut
Hell, Bettina Wackernagel, Miinchen 1989 (Kataloge bayerischer Musiksammlungen 5/1),
S. 252f. Vgl. Helmut Hell, »Senfls Hand in den Chorbiichern der Bayerischen Staatsbi-
bliotheke, in: Augsburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft (1987), S. 65-139. Ahnlich Rai-
ner Birkendorf, Der Codex Pernner. Quellenkundliche Studien zu einer Musikhandschrift des
frithen 16. Jahrhunderts (Regensbury, Bischofliche Zentralbibliothek, Sammlung Proske, Ms. C
120, Augsburg 1994, 3 Bde., hier Bd. 1, S. 105f.

67 Zu Maximilians finanziellen Problemen vgl. etwa Louise Cuyler, The Emperor Maximilian I
and Music, London 1973, S. 35, 47 und 58f. etc. Ebenso Lindmayr-Brandl, Musikleben
(wie Anm. 12), S. 91.

68 Vgl. oben zu Anm. 62.
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Wie D-Mbs, Mus. ms. 510 nach Miinchen gelangte, bleibt offen. Ob sich
das Manuskript jemals in Langs Hinden befand, erscheint, wie schon ange-
deutet, fraglich — sein unvollendeter Status legt eher das Gegenteil nahe
(Manuskripte wurden zwar nicht immer vollstindig ausgestaltet, eine bereits
auf der ersten Seite abgebrochene buchmalerische Ausstattung wire jedoch
cher eine Beleidigung fiir den Empfinger gewesen.) Es konnte von einem in
Augsburg anwesenden Schreiber/Singer der kaiserlichen Kapelle mit an den
neuen Wirkungsort Miinchen genommen worden sein. Daneben ldsst sich
freilich auch erwigen, dass es doch in Langs Besitz gelangte und nach dessen
Tod von Langs Nachfolger im Salzburger Bischofsamt, dem Wittelsbacher
Herzog Ernst, nach Miinchen geschaftt wurde.

Wie auch immer es sich damit verhilt: Eine der in diesem Manuskript
enthaltenen Messen erlaubt Aufschluss tiber das Verhiltnis zwischen Langs
diplomatischer Position und seinen musikalischen Interessen. Die Missa
Adiew mes amours — oder Missa diversorum cavminorum —, stammt von Andre-
as de Silva, einem Lieblingskomponisten von Leo X. De Silva schrieb, als die
Wahl des Medici-Papstes bekannt wurde, die Motette »Gaude felix
Florentia«. Und offensichtlich folgte er dem Ruf Leos X. nach Rom, denn
1519 und 1520 wird er als »cantor et compositor« der pipstlichen Kapelle
und als »cantor secretus« der Privatkapelle des Papstes gefithrt.® Ein papstli-
cher familiaris also in einem Widmungsmanuskript an Lang: Das kann als di-
plomatische Geste verstanden werden, vielleicht aber auch als Zeichen mit
Memorialfunktion, als Erinnerung an Langs ausgedehnten zweiten Aufent-
halts in Rom 1513/14.

Die These der Memorialsammlung konnte auch im Hinblick auf die {ibri-
gen Werke des Manuskripts untersucht werden; die Messen von Mouton bei-
spielsweise konnten an die langjahrigen Kontakte Langs zum franzosischen
Hof erinnern, aber Mouton war auch ein in Florenz und bei den Medici sehr
angeschener Komponist. Tatsdchlich hat Joshua Rifkin 1976 sogar die These
aufgestellt, dass die meisten Werke in diesem Manuskript — und auch in dem
erwihnten Codex in Wolfenbiittel — aus romischer Uberlieferung stammen.”
Dies wiirde nahelegen, dass Lang selbst das Repertoire aus seinen romischen
Aufenthalten mitgebracht hitte. Nun liee sich dem entgegenhalten, dass
mit Ausnahme von da Silvas Messe alle anderen Werke auch in den Manu-
skripten etwa der Alamire-Werkstatt auftauchen. Es wiren also die Lesarten
im Detail zu studieren, aber das soll hier nicht geleistet werden.

69 Winfried Kirsch, Art. »Andreas [!] de Silva«, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, London 2001
70 Rifkin, Romisches Messenrepertoire (wie Anm. 64).
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Weit bekannter ist die zweite, Lang dedizierte musikalische Quelle, der
Liber selectarum cantionum, den Grimm & Wyrsung 1520 in Augsburg publi-
zierten.”" Verschiedene Aspekte dieser in jeder Hinsicht monumentalen Mo-
tettensammlung sind hier von Interesse. Der Liber wurde gelegentlich als
eine Art Memorialdruck fiir Maximilian I. interpretiert, weil dieser 1519 ge-
storben und der musikalische Editor der frithere kaiserliche Komponist Lud-
wig Senfl war. Aber Grimm & Wyrsung sprechen in ihrer Dedikationsrede
explizit den Erzbischof von Salzburg an und preisen seine musikalischen
Kenntnisse — und obwohl diese Rede weitgehend topisch ist, zeigt sie und
mehr noch der Druck selbst den gezielten Zugriff auf die offensichtlich be-
kannte musikalische Leidenschaft des Kardinals. Erst recht war der wohlha-
bende Augsburger Stadtschreiber, gelehrte Humanist, Antiquar und kaiserli-
che Rat Konrad Peutinger, der zu dem Band ein Nachwort verfasste — ein im
Musikdruck der Zeit einzigartiger Vorgang — ein guter Bekannter Langs.”
Die Ausnahmestellung des Liber ist iiberdies uniibersehbar. Denn dieser im
Format und in der Qualitit immer noch beeindruckende Band war der einzi-
ge Notendruck, den Sigmund Grimm und Max Wyrsung je produzierten —
offenbar waren diese Augsburger Patrizier davon iiberzeugt, dass sie nur auf
diese Weise den so michtig gewordenen Sohn ihrer Stadt angemessen ehren
konnten, dessen im Stil der Zeit ausgestalteter Adelssitz, die Wellenburg, vor
ihren Toren lag. Ubrigens haben Grimm & Wirsung Lang noch einen weite-
ren, freilich literarischen Druck gewidmet, nimlich den von Christoph Wir-
sung selbst iibersetzten Roman von Fernando de Rojas Tragicomedia de

71 Dazu Martin Picker, »Liber selectarum cantionum (Augsburg: Grimm & Wirsung, 1520),
A Neglected Monument of Renaissance Music and Music Printing«, in: Gestalt und Entste-
hung musikalischer Quellen im 15. und 16. Jahvhundert , hrsg. von Martin Stachelin, Wiesba-
den 1998, S. 149-167; Stephanie P. Schlagel, »The >Liber selectarum cantionum« and the
»German Josquin Rensaissance«, in: The Journal of Musicology 19 (2002), S. 564-615; An-
gelika Bator, »Der Chorbuchdruck Liber selectarum cantionum (Augsburg 1520). Ein
drucktechnischer Vergleich der Exemplare aus Augsburg, Miinchen und Stuttgart«, in:
Musik in Bayern 67 (2004), S. 5—38.

72 1504 beispiclsweise gab Lang in Augsburg ein Symposium im Kreis humanistischer Freun-
de (der Sodalitas literaria Augustana), bei dem Peutinger ihn dariiber belehrte, dass das
linke Rheinufer, historisch gesehen, zu »Deutschland« gehérte, ein »Arguments, das Lang
sofort fiir seine diplomatischen Auseinandersetzungen mit Frankreich zu nutzen beabsich-
tigte. Legers, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 498, dort Verweis auf Konrad
Peutinger, Sermones conviviales, Jena 1684, S. 21, ein Lang gewidmetes Werk. Zu Peutin-
gers — ganz im Sinne Maximilians — der natio Germanica forderlichen historischen Studien
vgl. jiingst Uta Goerlitz, »Maximilian I., Konrad Peutinger und die humanistische Mittelal-
terrezeptions, in: Kaiser Maximilian 1. (1459-1519) und die Hofleultur seiner Zeit, hrsg. von
Sieglinde Hartmann und Freimut Loser (Jahrbuch der Oswald von Wolkenstein-Gesellschaft
17, 2008/09), S. 61-77 (mit ausfiihrlichen Literaturhinweisen).

117



Wolfgang Fuhrmann

Calisto y Melibea (1499, besser bekannt unter dem Titel La Celestina), der im
selben Jahr 1520 unter dem Titel Ain Hipsche Tragedia von zwaien Liebhaben-
den mentschen, ainem Ritter Calixstus vnd ainer Edlen junckfrawen Melibia ge-
nant erschien.”

Umgekehrt war sich Lang, wie jeder am Hof, der Bedeutung Augsburgs
bewusst: »[D]ie Stadt war so etwas wie der monetarische Nagel der Osterrei-
chischen Linder und der Habsburger [...] bis weit in das 16. Jahrhundert
hinein«* (bezeichnenderweise wurde Schloss Wellenburg 1595 von Jakob
Fugger erworben). Ganz abgesehen von diesen realpolitischen Beziehungen
spielte Landsmannschaft ja — ebenso wie familidre Bindungen — in der
Machtpolitik jener Zeit eine iiberhaupt eminente Rolle,” und »Matthius
Lang pflegte die Kontakte zu seiner Geburtsstadt, zu Peutinger, den Huma-
nisten- wie Finanzkreisen, zu den Trinkstuben, fithrte Augsburger in seinem
Gefolge mit, vermittelte Petitionen an den Konig. Als Aufsteiger, harter
Grundherr und hoher Kleriker ist er freilich auch in seiner Stadt, vor allem
seit der Reformation umstritten geblieben.«™

Einen konkreten Anlass fiir den Druck des Liber bot, wie Andrea Lind-
mayr-Brandl jlingst herausgearbeitet hat, die politisch hochbrisante Situation
unmittelbar nach dem Tod Maximilians, der keinen Nachfolger bestimmt
hatte; in dieser Zeit kam Lang als de facto-Vertreter des Kaisers in Augsburg
und Vorsteher der Wahlkommission eine besondere Rolle zu.” Sicherlich lag
eine Intention auch darin, iiber Lang im Hofstaat Ferdinands, des neuen
habsburgischen Reprisentanten in Mitteleuropa, Einfluss auszuiiben. Dieses

73 Moser, Hothaimer (wie Anm. 27), S. 192, Anm. 5.

74 Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 224.

75 Vgl. Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), Kapitel Zwei: »Die Region. Macht
und Mobilitit«; zu Lang insbesondere S. 144, 151f., 160f., und Kapitel Drei: »Die Fami-
lie. Haushalt und Konnubiums, hier S. 252: »Es war ein ungeschriebenes Gesetz unter den
politischen Eliten, den Aufstieg der Familie nach Kriften weiter zu fordern.« Belege fiir
Familie Lang v.a. S. 226-228 und 264f. Beispiele fiir Langs Selbstverstindnis als Augsbur-
ger »Lobbyist« bei Legers, Kardinal Matthdus Lang (wie Anm. 13), S. 482 (Anmerkung).

76 Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 151. Vgl. Hans Wagner, »Kardinal
Matthius Langs, in: Lebensbilder aus dem Bayervischen Schwaben, hrsg. von Gotz Freiherr
von Polnitz, Miinchen 1965, S. 45-69, hier: S. 66f., und die Aussage des Augsburger
Chronisten Wilhelm Rem (vgl. Anm. 18).

77 Andrea Lindmayr-Brandl, »Magic Music in a Magic Square. Politics and Occultism in Lud-
wig Senfl’s riddle canon Salve sancta parens«, in: Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis (im Druck). Vgl. auch dies., »Ein Ritselkanon fiir den
Salzburger Erzbischof Matthidus Lang: Ludwig Senfls »Salve sancta parens«, in: Festschrift
Ernst Hintermaier, hrsg. von Gerhard Walterskirchen und Lars Laubhold (Verdffentlichun-
gen zur Salzburger Musikgeschichte) (im Druck). Ich danke Andrea Lindmayr-Brandl
herzlich fiir die Ubermittlung ihrer Beitrige.
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Kalkiil schlug jedoch insofern fehl, als Langs einflussreiche Position am Hof
Ferdinands 1521/22 rasch unter dem Einfluss neuer Ratsmitglieder (Gabriel
de Salamanca, Bernhard von Cles) dahinschwand und er sich nach Salzburg
zuriickzog.”™

Der Liber enthilt mehrere politische Motetten, die Situationen komme-
morieren mogen, bei denen Lang prisent war. Im Fall des Eroffnungsstiicks,
Isaacs »Optime pastor«, wurde das bereits diskutiert. Isaacs »Virgo pruden-
tissima« wurde nach traditioneller Ansicht fiir den Reichstag in Konstanz
1507 komponiert, bei dem Lang ebenfalls anwesend gewesen zu sein
scheint.” Im Liber wurde der Text dieser Motette gedndert, um einen Bezug
auf den neuen Status des Kapellmeisters Georg von Slatkonia herzustellen,
der nun Bischof von Wien war, ein personlicher Bekannter Langs.® Senfls
Motette »Sancte Pater/Sancte Gregori« ehrt Gregor Valentinian, den Vizeka-
pellmeister der Hofkapelle, und auch hier ist es nicht allzu spekulativ anzu-
nehmen, dass ihrer Aufnahme in den Liber eine personliche Beziehung Langs
zu Valentinian zugrunde lag. Diese gezielte Bezugnahme auf die Vorsteher
der Hofkapelle lisst iibrigens einmal mehr auf eine enge Verflechtung von
Langs amtlichen und musikalischen Interessen schlieflen.®

Abschlieffend sei ein weiterer Aspekt der musikalischen Patronage am
Habsburgerhof hervorgehoben. Eines der auffallendsten Charakteristika der
maximilianischen Hofkultur ist die enge Beziechung zwischen Musik und
Humanismus. Diese zeigt sich in einem Netzwerk personlicher Bezugnah-
men und Freundschaften, kiinstlerischer Kooperation und interdiszipliniren
Austauschs, wie es andernorts in Europa in diesen Jahrzehnten ohne

78 Noflatscher, Rite und Herrscher (wie Anm. 13), S. 96f.

79 Erhalten ist ein Brief Langs aus Konstanz vom 28. Juni 1507, also einen Tag vor dem
Ende des am 1. April eroffneten Reichstags (Sallaberger, Kardinal Matthius Lang [wie
Anm. 13], S. 48). Genaueres iiber seine Teilnahme am Reichstag lasst sich leider nicht
nicht sagen, doch hielt sich Lang in jener Zeit meist in der Nahe Maximilians auf (freund -
liche Mitteilung von Johann Sallaberger, Hallein). Zu Isaacs »Virgo prudentissima« vgl.
freilich die in Anm. 43 genannte Arbeit Franz Korndles, der sie mit den Exequien fiir Phil-
ipp den Schénen am 15. Juni 1507 in Konstanz verbinden mochte.

80 1517 reiste er mit Lang ins oberdsterreichische Wels, vgl. Sallaberger, Kardinal Matthius
Lang (wie Anm. 13), S. 146.

81 Vielleicht ldsst sich auch die einzige Motette Pierre de la Rues in diesem Druck, »Pater de
celis deus, als Referenz an Langs Aufenthalt am Hof von Erzherzogin Margarete von Os -
terreich (1508) interpretieren, die er vergeblich fiir eine Heirat mit Heinrich VII. von
England zu gewinnen versuchte. Weiteren Spekulationen sind natiirlich Tiir und Tor geoft-
net, doch fiihrt das nicht weiter.
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Parallele war.*> Vergleicht man diese dichten und umfassend dokumentierten
Kontakte mit den eher vagen und mehr oder weniger spekulativen Beziigen,
die sich beispielsweise zwischen franko-flimischen Musikern und italieni-
schem Humanismus im 15. und frithen 16. Jahrhundert herstellen lassen,
tritt ihr Ausnahmecharakter umso deutlicher hervor.®

Dieser Ausnahmecharakter ist das Ergebnis einer entschiedenen Bildungs-
politik Maximilians, der gezielt humanistische Gelehrte an die Universitit
Wien holte — prominent etwa die 1497 erfolgte Berufung von Konrad Celtis
als Professor der Beredsamkeit und Dichtkunst — und zugleich verfiigte, dass
alle Chorknaben der kaiserlichen Kapelle nach dem Stimmbruch mit einem
Drei-Jahres-Stipendium an der Universitit Wien studieren sollten.* Wohl an
kaum einer anderen europiischen Hofkapelle der Zeit ist so konsequent fiir
die hohere Bildung ihrer Singer gesorgt worden.*

Die durch den musikalisch interessierten Celtis bewirkten Transfereftekte
zwischen Humanismus und Musik beschrinken sich nicht nur auf die be-
kannten Humanistenoden, bei denen Celtis mit dem Ingolstidter Komponis-

82 Der ganze Komplex der Beziechungen zwischen Humanismus und Musik im maximiliani-
schen Umkreis ist niemals umfassend dargestellt und untersucht worden; vgl. fiir einen
Uberblick Hartmut Krones, »Humanismus und Musik im Wien der Zeit um 1500«, in:
Die Wiener Hofmusikkapelle I: Georg von Slatkonia und die Wiener Hofmusikkapelle , hrsg. von
Theophil Antonicek, Elisabeth Theresia Hilscher und Hartmut Krones, Wien 1999, S. 19—
22.

83 Zum Folgenden vgl. neben der in der vorigen Anmerkung genannten Literatur auch Mo-
ser, Hothaimer (wie Anm. 27), vor allem S. 24f., 3641, 162-167; ferner etwa Manfred
Hermann Schmid, »Horaz in der Musikgeschichte: Vertonungen um 1500 im Umkreis
vom Konrad Celtis«, in: Zeitgenosse Hovaz. Der Dichter und seine Leser seit zwei Jahrtausen -
den, hrsg. von Helmut Krasser und Ernst A. Schmidt, Tiibingen 1996, S. 52-67; und
grundsitzlich den nach wie vor hochst bedenkenswerten Beitrag von Hans Albrecht, Art.
»Humanismus, B. Humanismus und Musik«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart
(wie Anm. 11), Bd. 6 (1957), Sp. 895-918. Vgl. auch James Haar, Art. »Humanismus,
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl. (wie Anm. 11), Sachteil, Bd. 4 (1996),
Sp. 440-454.

84 Ein Gutachten nach Maximilians Tod, den Erhalt der Cantorei betreffend, stellte fest: »das
die Singer knaben auft der vniversitet zu wien in studio drey Jarlanng vnderhalten vnd
nachmals ein Jeder an ort vnd Ennd gethon vnd gefudert werde darzu er dan geschickht er-
funden wurt wie dan bey kay.Mt. der gebrauch gewest ist«, zitiert nach Adolf Koczirz,
»Die Auflésung der Hofmusikkapelle nach dem Tod Kaiser Maximilians I.«, in: Zeitschrift
fiir Musikwissenschaft 13 (1931), S. 531-540, hier: S. 534. Othmar Wessely, »Beitrige zur
Geschichte der maximilianischen Hofkapelle«, in: Anzeiger der phil.-hist. Klasse der Ostervei-
chischen Akademie der Wissenschaften, Jahrgang 1955, Nr. 24 (= Mitteilungen der Kommis-
sion fiir Musikforschung Nr. 5, Wien 1956 [Sonderdruck 20]), S. 370-388, hier: S. 376.

85 Fiir den deutschen Sprachraum siehe etwa den Vergleich bei Erich Reimer, »Deutsche Hof-
kantoreien um 1500. Zum Umfeld der Kantorei Maximilians I.«, in: Die Wiener Hofinusik-
kapelle (wie Anm. 82), S. 23-35.
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ten Petrus Tritonius sowie mit den kaiserlichen Musikern Ludwig Senfl und
Paul Hothaymer zusammenarbeitete. Die von Celtis gegriindete Sodalitas lit-
teraria Danubiana zihlte auch den eben erwihnten Kapellmeister Georg von
Slatkonia zu ihren Mitgliedern, der fiir Isaacs »Virgo prudentissima« den
Text schuf; Celtis’ humanistisches Schuldrama Ludus Dianae, das 1501 vor
dem Kaiser in Linz zur Auffithrung gebracht wurde, enthilt im Niirnberger
Druck auch anonyme Vertonungen (Tritonius? Isaac?* Senfl? Hofhaymer?).
Schiiler Celtis’, die auch als Musiktheoretiker hervorgetreten sind, waren der
Enzyklopidist Gregor Reisch und der bayerische Hothistoriograph Johannes
Aventinus.” Daneben ist der aus St. Gallen gebiirtige Humanist Joachim Va-
dian zu nennen, der den Text zu der von Senfl vertonten Motette »Sancte Pa-
ter sancte Gregori« verfasste, wie Isaacs »Virgo prudentissima« {ibrigens im
Liber selectarum cantionum gedruckt. Celtis wie Vadian verfassten zum Lobe
Paul Hofhaimer Verse bzw. Schriften, zu letzterer — die wie erwihnt Mattha-
us Lang gewidmet wurde — ist ein ganzer Briefwechsel zwischen dem Orga-
nisten und dem Humanisten iiberliefert.** Auch von Heinrich Finck — der
Vadian schon 1517 von Langs Residenz durch einen weiteren Humanisten,
Caspar Ursinus, hatte Griifle bestellen lassen® — ist ein Brief an Vadian von
1524 tberliefert.” Ein anderer Knotenpunkt in diesem Netzwerk — dessen
weitere Verzweigungen selbstverstindich auch zu Heinrich Glarean fithren —
war Johann Stomius oder Molinus, der in Salzburg eine Dichterschule eroft-
net hatte, selbst ein wenig komponierte, einen Musiktraktat veroffentlichte
und nach Hofhaimers Tod den Druck Harmoniae poeticae Paunli Hofhaimeri
mit einer ausfiihrlichen Lobrede auf den Verstorbenen herausgab, wobei die-
se Sammlung antiker Odenvertonungen von Senfl komplettiert worden
war.” Gewidmet wurde auch dieser Druck Matthdus Lang.

86 Vgl. Senn, Maximilian (wie Anm. 32), S. 79.

87 Manfred Hermann Schmid, »Die Darstellung der Musica im spatmittelalterlichen Bildpro-
gramm »Margarita philosophica« von Gregor Reisch 1503«, in: Musikalische Ikonographie,
hrsg. von Harald Heckmann, Monika Holl und Hans Joachim Marx (= Hamburger Jahr-
buch fiir Musikwissenschaft 12, 1994), S. 247-261; Musica rudimenta Johannes Turmair ge-
nannt Aventinus; Das ist Anfangsgriinde der Musik, in Faksimile hrsg. und ins Deutsche
iibertragen mit einem Nachwort und Anmerkungen von Michael Bernhard, Tatzing 1980
(Veroffentlichungen der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte).

88 Wiedergegeben bei Moser, Hofhaimer (wie Anm. 27), S. 36-41.

89 Vgl. oben zu Anm. 36.

90 Hoffmann-Erbrecht, Henricus Finck (wie Anm. 37), S. 471.

91 Johannes Stomius, Prima ad Musicen instructio eaque simplicissima, Augsburg 1537.

92 Harmonine poeticae Pauli Hofhaimeri ... tum vocibus humanis tum etiam instrumentis accomo-
datissimae, Niirnberg 1539 (RISM 1539%¢).
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Denn Lang, der sich ebenso fiir Literatur wie fiir Musik begeisterte,
spielte in diesem komplexen und hier nur angedeuteten Beziehungsgeflecht
zwischen musikalisch interessierten Humanisten und humanistisch interes-
sierten Musikern eine bedeutende Rolle als Patron und Widmungstriger
nicht nur musikalischer, sondern auch zahlreicher humanistischer Schriften;*
nachweislich kannte er die meisten, vermutlich sogar alle der hier genannten
Humanisten und Musiker. Er muss selbst in hohem Grade tiber humanisti-
sche Bildung verfiigt haben und scheint auch als Redner eine Kapazitit ge-
wesen zu sein; der — freilich von Lang auch kriftig protegierte — Humanist
Ricardo Bartolini Perusinus beteuerte, aus Langs Mund wiirde bei seinen
Reden Honig flieen,” und fiir das hohe sprachlich-intellektuelle Niveau
auch in der kaiserlichen Verwaltung spricht die Tatsache, dass einer von
Langs indirekten Vorgangern als Kanzleisekretir (als es noch keinen kaiserli-
chen Privatsekretir gab) kein anderer als Aeneas Silvio Piccolomini, der spa-
tere Papst Pius II., gewesen ist.

In der Motette »Ave mundi spes Maria«, die den Ausgangspunkt dieser
Studie gebildet hat und zu der abschlieflend zuriickzukehren ist, kann man
gewiss beim Verfasser der Canones ein gewisses Interesse an der Demonstra-
tion humanistischer Bildung feststellen. Aber weder der Gebrauch gelehrt
klingender griechischer musikalischer Termini ist in der Kanon-Tradition
neu — er findet sich schon bei Antoine Busnoys” — noch der Gebrauch von
Hexametern; und die Adaption des rhetorischen Terminus synecdoche hat
ebenso ihre fritheren Parallelen in der Verwendung von antiphrasis fiir ver-
schiedene Formen musikalischer Inversion in Kompositionen von Busnoys
und Jakob Obrecht. Ob das nun wirkliche humanistische Gelehrsamkeit si-

93 Rund zwei Dutzend Widmungen literarischer Werke an Lang wurden festgestellt: Vgl.
Conradin Bonorand, »Personenkommentar II zum Vadianischen Briefwerk«, in: Die Dedi-
kationsepisteln von und an Vadian, hrsg. von Conradin Bonorand und Heinz Haffter, St.
Gallen 1983 (Vadian-Studien, Untersuchungen und Texte 11), S. 327-329, hier zitiert
nach Sallaberger, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 470. Zu Lang als Mizen der
Literatur vgl. die zahlreichen (iiber die Register leicht erschlieffbaren) Hinweise bei Ste-
phan Fiissel, Riccardus Bartholinus Perusinus. Humanistische Panegyrik am Hofe Kaiser Maxi-
milians I., Baden-Baden 1987 (Saecvla spiritalia 16), Jan-Dirk Miiller, Gedechtnus. Litera-
tur und Hofyesellschaft um Maximilian I., Miinchen 1982 (Forschungen zur Geschichte der
ilteren deutschen Literatur 2) und Albert Schirrmeister, Triumph des Dichters. Gekronte In-
tellektuelle im 16. Jahrhundert, Koln — Weimar — Wien 2003 (Frithneuzeitstudien, N. E 4),
hier besonders S. 221-224.

94 Vgl. Miiller, Gedechtnus (wie Anm. 93), S. 53.

95 Vgl. Bonnie Blackburn und Leofranc Holford-Strevens, »Juno’s Four Grievances: The Tas-
te for the Antique in Canonic Inscriptions«, in: Musikalische Quellen — Quellen zur Musik-
geschichte: Festschrift fiir Martin Staehelin zum 65. Geburtstayy, hrsg. von Ulrich Konrad,
Gottingen 2002, S. 159-174, besonders S. 170-174.
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gnalisiert oder doch eher nur die Lust, sich sub obscuritate quadam auszu-
driicken,” bleibe dahingestellt. Nichtsdestoweniger konnte die Rede von ei-
nem soggetto cavato als synecdoche doch auf ein gewisses Mafl an rhetori-
schem Training verweisen, so unklassisch die Hexameter im iibrigen sind.

Aber der Motettentext selbst ist so unhumanistisch wie moglich. Er
stammt aus dem Psalterium beatae Mariae virginis, ist in akzentuierendem
Metrum und mit Endreim geschrieben.”” Diese Textwahl ist umso auffallen-
der, als sie den einzigen Faktor darstellt, der keine bruchlose Einordnung in
die von Martin Stachelin aufgezeigte Gattung der »Wappenmotette«
erlaubt.*

Die Wappenmotette war eine spezielle Form der Huldigung einer Stan-
desperson und damit auch ihrer Familie, die urspriinglich auf einem Einzel-
blatt (meist auf kostbarem Pergament) dem Gehuldigten iiberreicht wurde.
Sie enthielt eine Darstellung des Wappens, um das die Stimmen angeordnet
waren, wobei die Tenorstimme meist durch einen verbalen Kanon dargestellt
wurde, der in seinem Text oder in der musikalischen Konstruktion irgendwie
auf die Gestalt des Wappens Bezug nahm. Die von Stachelin angefiihrten
Beispiele entstammen dem siiddeutschen und oberitalienischen Raum; eines
davon ist Isaacs »Palle, palle«, moglicherweise komponiert fiir Lorenzo de’
Medici, den Vater des spateren Leo X., und man mag zu dieser Liste auch
Arnolfo Giliardis Motette »Sena vetus« hinzufiigen, die freilich nicht zum

96 Nach der bekannten Begriffsbestimmung aus Johannes Tinctoris’ Terminorum musicae
diffinitorium, Treviso 1495 (Faksimile Kassel/Leipzig 1983): »Canon est regula voluntatem
compositoris sub obscuritate quadam ostendens.«

97 Der Text stimmt nur in den ersten drei Zeilen mit der Adam von St.-Victoire zugeschriebe -
nen Sequenz iiberein, die in Text und Melodie die Grundlage der gleichnamigen Motetten
von Josquin Desprez und Jean de la Fage bildet; vgl. Irving Godt, »The Restoration of Jos -
quin’s >Ave mundi spes, Maria¢, and Some Observations on Restoration«, in: Tidschrift
van de Vereniging voor Nederlandse Muzickgeschiedenis 26 (1976), S. 53-83, und The Motet
Books of Andrea Antico, hrsg. von Martin Picker, Chicago 1987 (Monuments of Renaissance
Music 8), S. 340-355 (Edition), S. 53-55 (Kommentar mit Edition der Sequenzvorlage).
Musikalisch hat unser »Ave mundi spes Maria« keine Beziige zu der Sequenz aufzuweisen.
Noblitts Angabe im Kommentar (wie Anm. 2), der Text finde sich in Das deutsche Kirchen-
lied von der dltesten Zeit bis zu Anfany des XVII. Jahrhunderts, hrsg. von Philipp Wackerna-
gel, 5 Bde., Leipzig 1864-1877 (Faksimile-Reprint Hildesheim 1964), I, Nr. 229,
S. 142f., trifft nur anndherungsweise zu; vgl. auch die Fassung in Lateinische Hymmnen des
Mittelalters, hrsg. und erklirt von Franz Joseph Mone, 3 Bde., Freiburg im Breisgau 1853-
1855 (Faksimile-Reprint Aalen 1964), Bd. 2: Marienlieder (1854), S. 324.

98 Martin Stachelin, »Heinrich Isaacs »Palle<-Satz und die Tradition der Wappenmotette«, in:
Heinrich Isanc und Paul Hofhaimer im Umfeld von Kaiser Maximilian 1. Bericht iiber die vom
1. bis 5. Juli 1992 in Innsbruck abgehaltene Fachtagunyg , hrsg. von Walter Salmen, Innsbruck
1997 (Innsbrucker Beitrige zur Musikwissenschaft 16), S. 217-226.
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Lob eines Adels- oder Patriziergeschlechts, sondern der gesamten Stadt Sie-
na geschrieben wurde, in ihrer Uberlieferung als Pergament-Einzelblatt mit
dem Sieneser Stadtwappen aber genau der Typologie entspricht.”

Die Texte solcher Wappenmotetten, soweit erhalten, sprechen nun »Lob
und Preis des Adressaten, auch seiner Familie und gelegentlich deren Ge-
schichte« aus, sie pflegen auch »den hohen Verstand des Dedikationstrigers,
seine Weisheit des Regierens oder seinen Kunstsinn zu rithmen; gerne wird
dann, in freilich nicht immer sehr klarer Verbindung, etwa iiber die Mytho-
logie, die Beschreibung des Wappens angefiigt und natiirlich auf den Motet-
tenkomponisten hingewiesen — schon deshalb, weil dieser natiirlich mit einer
finanziellen Anerkennung rechnete«.® Alle diese Momente fehlen in »Ave
mundi spes Maria« auffallend. Tatsdchlich verbliiftt es, dass gerade dieser
Text — der aus der Perspektive des demiitigen Siinders spricht — fiir eine Mo-
tette zur Huldigung des stolzen, dem Pomp und anderen weltlichen Freuden
nicht abgeneigten Lang gewihlt wurde, der auch als Bischof von Gurk dar-
auf bestand, mit »Fiirst« angeredet zu werden," und zur Missbilligung auch
seiner Zeitgenossen bei der berithmten Doppelhochzeit in Wien 1515 als
Kardinal seine sehr eleganten Tanzkiinste bewiesen hatte.'”

Die naheliegende Vermutung, es handle sich hier um eine fromme Par-
odie eines urspriinglichen Huldigungstexts, wirkt angesichts der durchaus
dichten Wort-Ton-Beziehungen jedoch recht unwahrscheinlich. Im Gegenteil
erscheint es bewundernswert, wie geschickt der Komponist die durchaus ri-
gide Konstruktion des Cantus firmus-Schemas mit Textdarstellung und Text-
ausdruck zu verbinden wusste. Und man darf annehmen, dass der musika-
lisch wie literarisch kundige Bischof von Gurk diese gekonnte Verbindung
von Konstruktion und Ausdruck in der Motette zu wiirdigen gewusst hat.

Schon in dem Cantus firmus-freien Vorspann wird varietas als artifizielles
Prinzip vorgefithrt: Wird die erste Textzeile »Ave mundi spes Maria« (Ave,

99 Siehe Frank D’Accone, The Civic Muse: Music and Musicians in Siena during the Middle
Ages and the Renaissance, Chicago 1997, S. 243-246 (Abb. auf' S. 245). Die Edition in Se-
bastiano A. Luciani, La musica in Siena, Siena 1942, S. 38—41, war mir nicht zuginglich.

100 Stachelin, Heinrich Isaacs >Palle<-Satz (wie Anm.98), S. 219.

101 1507 bittet er Maximilian, »die Behorden anzuweisen, in ihren Zuschriften >den titel Fiirst
gar nit wegzulassen«: Legers, Kardinal Matthdus Lang (wie Anm. 13), S. 484.

102 Lang wusste Feste und Feiern reprisentativ zu nutzen, sogar die komischen Umkehrungen
der Fastnacht, bei der er in Augsburg mit anderen hochgestellten Patriziern als »Pawrenn-
knecht, »stallknecht« oder (mit Kurfiirst Casimir von Brandenburg) als »Pegeynen« (Begi-
nen) aufzutreten pflegte. Unter der letzten Verkleidung trugen sie mit »zittergold« ver-
brimte Hemden, »daz sy sich fast daran schnitten, daz sy plueteten und waz nichts artlichs
noch hipschs daran«, berichtet kritisch die Augsburger Chronik des Matthaeus Langen-
mantel, Teiledition bei Legers, Kardinal Matthius Lang (wie Anm. 13), S. 510f.

124



»Ave mundi spes Maria«

Hoffnung der Welt, Maria) zunichst in feierlicher Homophonie, dann in
rhythmischer Auflockerung vorgetragen, so sind die beiden folgenden Text-
zeilen vom bewusst unsystematischen, also nicht strikt durchimitierten Ge-
brauch eines soggetto (zuerst T. 8-10 im Bass) gekennzeichnet; und schlief3-
lich findet mit der plotzlichen Wendung zum flehenden Appell an die
Gottesmutter (»afflictis da solatia«, gib den Bekiimmerten Trost) auch mo-
mentweise ein Wechsel zur eindringlichen homorhythmischen Deklamation
in allen Stimmen statt (T. 20f.).

Ein technisches Problem, das sich der Komponist stellte, war der erste
Eintritt des Cantus firmus in sehr langen Notenwerten. Um die erforderliche
varietas zu erzielen und den Fluss der Musik {iber das rigoros abgemessene
Muster der quinta vox hinwegzutragen, variierte er geschickt Phrasenlinge
und Imitationseinsitze. So tragen beispielsweise motivische Zusammenhin-
ge tiber den Wechsel der Cantus firmus-Téne hinweg: etwa in der von T. 33
bis T. 40 sich erstreckenden Verarbeitung eines zuerst im Alt auftretenden
kleinen Motivs, oder in der folgenden Zasurbildung in T. 43. Oder man be-
achte die ingenitse Weise, in der eine zwischen Innen- und Auflenstimmen
ausgetauschte Passage (Alt und Tenor T. 53-56 = Sopran und Bass T. 56—
58) den Wechsel von der Longa- zur Brevis-Darbietung des Cantus firmus in
der quinta vox iiberspielt.

Bemerkenswert erscheint auch die Art und Weise, in der die musikalische
Textur die rhetorische Struktur des Gebets reflektiert. Die Motette beginnt
mit einem Lobpreis der Jungfrau Maria, das durch lebhafte, beinahe tinzeri-
sche Motive ausgedriickt wird. Aber mit den Worten »Consolare me lugen-
tem« (troste mich Weinenden; T. 591f.) beginnt das Ich des Siinders zu spre-
chen und an Marias Barmherzigkeit zu appellieren. Diese Worte werden
quasi-homophon deklamiert, und unmittelbar danach wird eine Figur von in
einer Folge sequenziell aufsteigender Quarten in verschrinkten Stimmeinsit-
zen eingefiithrt (T. 63ff.), die dem Rest der prima pars eine besondere Inten-
sitat verleiht. Das Motiv taucht wiederum in T. 73ff. auf, wandert hier durch
alle Stimmen, und miindet in der Klimax T. 81-84, wo die Worte »precor te,
regina caeli« homorhythmisch in allen Stimmen deklamiert werden, wobei
sie mit einem vollstindigen Durchlauf des Cantus firmus in Semibreven syn-
chronisiert werden. Das Motiv wird auch im Ausklang der prima pars ge-
braucht, und die Intervallstruktur aus aufsteigender Quart und absteigender
Terz findet auch in der secunda pars eindriickliche Anwendung (T. 126-
134). In diesem zweiten Teil wird, vor allem nach dem Ablaufen des Cantus
firmus, der schon fiinfzig Takte vor Schluss durch freie Komposition ersetzt
wird, sowohl die abstrakt-kombinatorische als auch die expressive Qualitit

125



Wolfgang Fuhrmann

des Werks noch einmal verdichtet und gesteigert — letzteres besonders nach
dem Ende des Abschnitts im tempus diminutum perfectum, T. 204ft., wenn
»die rasenden Fluten der unreinen Welt« den Siinder von allen Seiten synko-
pisch bedringen (»omni parte me impingunt).

Wo und in welchem Kontext diese so vielschichtig konzipierte Motette
aufgefithrt wurde, muss offen bleiben. Es ist noch nicht einmal unmdéglich,
dass sie vom Gurker Domkapitel in Auftrag gegeben wurde, das Lang bereits
wihrend dessen Zeit als Koadjutor des Bistums 1502 einen wiirdigen Emp-
fang bereitet hatte; 1508, moglicherweise auch 1515 hielt er sich dort wie-
derum auf."® Die Uberlieferung gemeinsam mit einem textlosen, Antoine de
Fevin zugeschriebenen Stiick legt auf Grund des Papiers, das Noblitt zufolge
zwischen 1509 und 1511 in Innsbruck verwendet wurde, einen Zusammen -
hang mit der kaiserlichen Hofkapelle oder vielleicht auch mit Langs Resi-
denz in Miihldorf nahe.'

Jedenfalls entsteht der Eindruck, dass es sich um einen Musiker handelte,
der enger mit der deutschen als mit der franko-flimischen Tradition assozi-
iert war. Die dichte Textur, das Layout des Cantus firmus in gleichen Noten-
werten, die atemlose, fast ununterbrochene Aktivitit aller Stimmen und ihre
gelegentlich fast >instrumentale< Fiihrung lassen generell die Weitrdumigkeit,
Eleganz und dramatische Disposition etwa eines Josquin oder Mouton ver-
missen. Man darf sich vielleicht eher an das deutsche Tenorlied erinnert fiih-
len als an jene Kompositionen, die Grimm & Wyrsung Lang darboten. Ge-
wiss sind weder Isaac in seiner »deutschen< Tonlage noch der junge Senfl
auszuschlieffen, und auch die einst von Hans Joachim Moser recht
leichtherzig ausgesprochene Zuschreibung an Finck wire zumindest genauer

103 Vgl. Obersteiner, Bischofe (wie Anm. 14), S. 273. Das Kirntner kirchliche Leben vor der
Reformation zeichnete sich durch kunstvolle Mehrstimmigkeit aus. Vgl. Hellmut Federho-
fer, »Beitrige zur ilteren Musikgeschichte Karntens«, in: Carinthia 1, Jg. 145 (1955), S.
372-409, hier: S. 372-379.

104 Vgl. oben Anm. 4. Ein Nachtrag: In der Hofjagd- und Riistkammer des Kunsthistori-
schen Museums Wien wird als A.163 ein Zierschild verwahrt, der in Innsbruck um 1500
gefertigt wurde, das Konigswappen und die Vlieskette Maximilians trigt, und auf dessen
Rand der Text »[A]JVE MVMDI [sic] SPES MARIA« etc. eingraviert ist, der zu grofien
Teilen mit dem Text der Motette iibereinstimmt (freundliche Mitteilung von Franz Kérnd-
le auf der Grundlage von Forschungen Stefan Krauses und Marianne Schlossers im Rah-
men des Forschungsprojekts des Kunsthistorischen Museums Wien »Dekorationen histori-
scher Prunkriistungen«). Allerdings finden sich hier neben zahlreichen Fehlern auch Aus-
lassungen und Hinzufligungen gegeniiber dem Motettentext, sodass der Bezug nur ein un-
gefihrer bleibt. Immerhin deutet er auf einen Symbolwert just dieser Sequenz in der maxi-
milianischen Hofkultur hin, zu dem weitere Forschungen vielleicht lohnen wiirden.
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zu priifen.’ Hier soll dariiber aber nicht weiter spekuliert werden. Als eine
ausgesprochen virtuos Symbolismus, Konstruktion und Ausdruck verbinden-
de Komposition ist »Ave mundi spes Maria« ein wiirdiges Monument fiir
einen Mann, der ebenso virtuos Symbolismus, Diplomatie und Patronage zu
verbinden verstand und dessen Bedeutung fiir die musikalische Kultur im
Umbkreis Maximilians 1., wie gezeigt wurde, bisher wohl unterschitzt
worden ist.

105 In der in Anm. 4 zitierten Edition. Die Zuschreibung wurde von Noblitt als unbegriindet
abgelehnt. — In der Diskussion in Miinster hat Martin Stachelin dankenswerterweise einen
weiteren Kandidaten aus dem maximilianischen Umkreis ins Spiel gebracht, namlich den
1492 in Wien immatrikulierten, aus Miinchen stammenden Wolfgang Rauber, den auch
Vadian einmal erwihnt, und von dem D-Mbs, Mus. ms. 3154 cine fragmentarische Kom-
position iiberliefert. Siche Karl Stackmann, »Quaedam Poetica. Die meisterliche Dichtung
Deutschlands im zeitgendssischen Verstindnis«, in: Literatur;, Musik und Kunst im Uber-
gang vom Mittelalter zur Neuzeit, hrsg. von Hartmut Boockmann, Ludger Grenzmann,
Bernd Moeller und Martin Stachelin, Goéttingen 1995 (Abhandlungen der Akademie der
Wissenschaften in Gottingen, Philologisch-historische Klasse, 3. Folge, 208), S. 132-161,
hier: S. 142 mit Anm. 37.
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Politisierte Vokalpolyphonie am Hof Maximilians I.
im Kontext von Diplomatie und Zeremoniell:
Heinrich Isaacs »Optime pastor«

Zu den frappierendsten Phinomenen der facettenreichen habsburgischen
Musikpflege um 1500 zihlt die sprachliche und musikalische Unmittelbar-
keit des Herrscherlobs in Heinrich Isaacs Zeremonialmotetten fiir Maximili-
an I. Wiederholt wurde auf den politischen Charakter dieses Repertoires ein-
gegangen und seine Eingebundenheit in zeremonielle Situationen hervorge-
hoben." Die spezifischen Implikationen der Faktur angesichts eines Zeremo-
niellverstindnisses, das um 1500 in vielfiltigem Wandel begriffen war,
fanden bislang jedoch nur marginale Beriicksichtigung. Wie grundlegend die
Auffassungen zur Angemessenheit von Herrscherpanegyrik zu dieser Zeit
auseinanderdrifteten, verdeutlicht eine oft zitierte Episode aus den ersten Ta-
gen des Pontifikats Alexanders VI.: Als die pdpstlichen Singer den neuen
Pontifex in einem seiner ersten Gottesdienste zum Offertorium mit einer
Huldigungsmotette begriifien wollten, untersagte ihnen dies der Borgia-
Papst unter Hinweis auf die Wiirde des Gottesdienstes und verwies sie auf
einen spiteren Zeitpunkt im halboffentlichen Rahmen seiner Gemicher.?
Anders als noch knapp 50 Jahre friiher, als Dufays Zeremonialmotetten
einen selbstverstindlichen Bestandteil der Papstliturgie bildeten, war explizit
personenbezogene Panegyrik im Gottesdienst nun zu einem zeremoniellen
Problem geworden.®

1 Louise Cuyler, The Emperor Maximilian I and music, London 1973; Albert Dunning, Die
Stantsmotette. 1480-1555, Utrecht 1970, S. 36-56; Emma Kempson, The Motets of
Henricus Isaac (c. 1450-1517): Transmission, Structure, and Function, 2 Bde., PhDiss.,
King's College, London 1998, Bd. 1, S. 220-242, 262-267, 315-316; Martin Just,
Studien zu Isancs Motetten, 2 Bde., Diss. Tiibingen 1960, Bd. 1, S. 66.

2 Adalbert Roth, Studien zum friihen Repertoive der papstlichen Kapelle unter dem Pontifikat
Sixtus’ IV, (1471-1484). Die Chorbiicher 14 und 51 des Fondo Cappella Sistina der Biblioteca
Apostolica Vaticana, Vatikanstadt 1991 (Capellae Apostolicae Sixtinaeque Collectanen Acta
Monumenta 1), S.282; Ronald Woodley, »Johannes Tinctoris: A Review of the
Documentary Biographical Evidencex, in: JAMS 34 (1981), S. 217-248, hier: S. 237-239.

3 Vgl. John Shearman, Raphael's Cartoons in the Collection of Her Majesty the Queen and the
Tapestries for the Sistine Chapel. London 1972, S. 16f., sowie zu den Auswirkungen auf die
Motettenkomposition am Papsthof des frithen 16. Jahrhundert Jorg Bolling, Das Papstzere-
moniell der Renaissance: Texte, Musik, Performanz, Frankfurt a.M. 2006, S. 261.
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Im Rahmen dieses Beitrags soll der Frage nach dem Zusammenhang zwi-
schen der textlich-musikalischen Gestalt und den zeremoniellen Rahmenbe-
dingungen am Beispiel einer der grofien Zeremonialkompositionen Heinrich
Isaacs fiir den Kaiserhof nachgegangen werden. Die sechsstimmige Motette
»Optime pastor« ist aufgrund ihres Textes, der eindeutig auf Papst Leo X.
und Kaiser Maximilian Bezug nimmt, sowie der Verwendung zweier liturgi-
scher Cantus firmi eindeutig als kommemorative Zeremonialmotette gekenn-
zeichnet. Die Isaac-Forschung hat von diesem ebenso anspruchsvollen wie
beeindruckenden Stiick erstaunlich geringe Notiz genommen und einhellig
den von Albert Dunning vorgeschlagenen Entstehungskontext einer kaiserli-
chen Oboedienzgesandtschaft des Kardinals Matthdus Lang an Leo X. im
Jahre 1513 akzeptiert.* Die zeremoniellen Implikationen, die ein solcher
Rahmen birgt, und die Moglichkeit, eine Motette wie »Optime pastor« hier
sinnvoll zu verorten, bildeten das urspriingliche Hauptinteresse dieser Un-
tersuchung, jedoch zeigte sich rasch, dass Dunnings Zuordnung nicht zutref-
fen kann. Nachfolgend soll daher zunichst etwas ausfiihrlicher auf den Ent-
stehungszusammenhang eingegangen und Dunnings Verortung ein alternati-
ver Vorschlag gegeniibergestellt werden. Im Anschluss daran werden die
textlichen und musikalischen Beziige zum zeremoniellen Kontext niher be-
leuchtet.

In seiner Monographie Die Staatsmotette identifizierte Albert Dunning als
Entstehungsanlass der Motette »Optime pastor« die Oboedienz, die der kai-
serliche Botschafter Matthius Lang im Dezember 1513 dem wenige Monate
zuvor gekronten Leo X. leistete.® Lang hielt sich im Winter 1513/14 in Rom
auf, um im Namen des Kaisers auf Vermittlung des Papstes mit den Venezia-
nern einen Frieden auszuhandeln, der letztlich ein Biindnis der einfluss-
reichsten europiischen Michte gegen die auf dem Balkan herandringenden
Tiirken herbeifiihren sollte, worauf der Motettentext indirekt Bezug nimmt.
Zudem gibt es Indizien, dass der Komponist zum fraglichen Zeitpunkt in
Verbindung mit dem Papsthof stand und sich womdéglich sogar in Rom auf-
hielt. Schliefflich wihlte Ludwig Senfl die Motette im Jahre 1520 als Eroft-
nungsstiick des Liber selectarum cantionum aus, der Lang gewidmet ist, und,

4 Dunning, Staatsmotette (wie Anm. 1), S. 45-53; Martin Stachelin, Die Messen Heinrich
Isaacs: Quellenstudien zu Heinvich Isaac und seinem Messen-Oeuvre, 3 Bde., Bern 1977;
Kempson, Motets (wie Anm. 1), S. 256-260.

5 Vgl. zum folgenden Dunning, Staatsmotette (wie Anm. 1), S. 45-53.
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so Dunning, »es war gewiss ein sinnvoller Gedanke Senfls, der Eitelkeit des
Kardinal-Diplomaten gleich zu Anfang des ihm gewidmeten Werkes durch
die Erinnerung an einen der glinzenden Hohepunkte seines Lebens und sei-
ner Karriere zu schmeicheln.«°

Dunnings Vorschlag fand allgemeine Akzeptanz und ist nach wie vor
gingige Forschungsmeinung, obwohl der Motettentext keineswegs so ein-
deutig in eine solche Richtung weist — erstaunen muss vielmehr der explizite
Verweis auf die kaiserlichen Singer als Uberbringer der frommen Fiirbitten:
»Haec pia Caesarei cantores vota frequentant« — mit diesen Worten werden
ostentativ beide Teile beschlossen. Dunning nahm sie zum Anlass, iiber eine
zumindest partielle Mitreise der kaiserlichen Kantorei zu spekulieren, eine
zwar nicht ganz auszuschlieflende, aber doch schwer vorstellbare Option.

Ein neuerlicher Blick auf die romischen Ereignisse des Dezember 1513
erweist nun allerdings eindeutig, dass Dunning einem Missverstindnis un-
terlegen ist. Tatsdchlich hat eine Oboedienz durch Matthius Lang nie statt-
gefunden. Die Ereignisse, die Dunning gestiitzt auf Ludwig von Pastor aus-
fihrlich wiedergibt, d. h. also die Diskussionen im Vorfeld um den
zeremoniellen Ablauf, die Forderung Langs, als Vertreter des Kaisers dessen
Platz neben dem Papst einzunchmen, sein Einzug in Rom mit einem 400
Mann starken Gefolge, die Verwunderung der Anwesenden iiber das weltli-
che Auftreten des Kardinals, die zu kleine Tonsur und die wallenden Haare —
all diese Ereignisse beziehen sich nicht auf eine Oboedienz, sondern auf das
offentliche Konsistorium zur Verleihung des Kardinalshutes an Lang, der
noch in den letzten Lebensmonaten von Julius II. kreiert worden war. Die
kaiserliche Oboedienz erfolgte zwar tatsichlich nur einen Tag spiter, aller-
dings ohne die Beteiligung Langs durch die vier kaiserlichen Oboedienzge-
sandten Gerolamo Morone, Alberto Pio da Carpi, Pietro Bonomo und Anto-
nio della Rovere.” Nicht zutreffend ist auch Dunnings Behauptung, das
Diarium des papstlichen Zeremonienmeisters Paride de Grassi gebe {iber die
Oboedienz nur »summarisch Auskunft«.® Vielmehr zitiert Pastor die Bemer-
kungen de Grassis zu den Einsprachen des franzosischen Botschafters, der
die Oboedienz fiir den »Rex christianissimus« vor den Kaiserlichen leisten
wollte, und, als ihm dies verwehrt wurde, die Legitimitit des Maildndischen
Vertreters in Frage stellte. Nur mit Mithe konnten der Zeremonienmeister

[e)

Ebda., S. 46.

7 Ludwig von Pastor, Geschichte der Pipste seit dem Ausganyg des Mittelalters, Bd. IV/1, Frei-
burg i. Br. 1925, S. 48.

8 Ebda., S. 47.
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und die Geistesgegenwart des Papstes einen Eklat verhindern.” Von musikali-
schen Darbietungen ist in diesem Zusammenhang keine Rede, was auch
nicht tiberrascht, da das Zeremoniell fiir solche Gelegenheiten keine Musik
vorsah.'” Aus demselben Grund kommt auch eine Auffiihrung der Motette
im Rahmen des offentlichen Konsistoriums fiir den Kardinal Lang nicht in
Frage, ungeachtet der Tatsache, dass sie aufgrund ihres Textes in diesem
Rahmen erst recht deplaziert gewesen wire.

Aus kaiserlicher Sicht war Langs diplomatische Mission rein politischer
Natur und hatte ausschliefflich den bereits erwihnten Zweck, mit Venedig zu
verhandeln. Hierfiir hielt sich Lang zunichst inkognito in Rom auf, wohin-
gegen der offizielle Einzug in die Stadt, der zu den Auseinandersetzungen
mit dem Zeremonienmeister fiihrte, lediglich die Annahme der Kardinalsin-
signien betraf und damit gewissermaflen Langs >Privatsache« war — dass er
gleichwohl die protokollarischen Privilegien eines kaiserlichen Gesandten be-
anspruchen wollte, entsprang seiner personlichen »ambitione, et vana
gloria«, wie de Grassi es formulierte."" Eine Mitreise der kaiserlichen Kanto-
rei in Langs Gefolge erscheint vor diesem Hintergrund vollig abwegig.

Nachdem dieser Entstehungskontext und der aus ihm abgeleitete Funktions -
zusammenhang von Isaacs Motette also ausgeschlossen werden kann, stellt
sich die Frage nach ihrer Bestimmung von Neuem. Hierzu soll zunichst ein
kurzer Blick auf den Text gelenkt werden (vgl. Anhang). Dieser ist in dhnlich
gespreiztem Humanistenlatein formuliert wie Isaacs »Virgo prudentissimac,
wo der Kapellmeister Georg Slatkonia sich selbst als Textdichter identifiziert.
Auch im Falle von »Optime pastor« wire wohl primir an ihn zu denken, zu-
mal er Papst Leo X. in besonderem Mafle verpflichtet war, nachdem dieser
ihn im Herbst 1513 zum Bischof von Wien ernannt hatte. Das abschlieffen-
de »Amen« sowie die Verwendung zweier Cantus firmi — singuldr im Motet-
tenschaffen Isaacs — implizieren einen gebetartigen, paraliturgischen Charak-
ter. Hierfiir spricht auch, dass im Gegensatz zu den meisten anderen Staats-
motetten aus dem kaiserlichen Umfeld die Adressaten nicht explizit nament-
lich, sondern lediglich mit ihren Amtsbezeichnungen angesprochen werden.

9 Ebda., S. 48, Anm. 3.

10 Bolling, Papstzeremoniell (wie Anm. 3), S. 212f.

11 DPastor, Pipste (wie Anm. 7); zu Langs Italienreise vgl. auch Johann Sallaberger, Kardinal
Matthius Lang von Wellenburg (1468-1540). Staatsmann und Kirchenfiivst im Zeitalter von
Renaissance, Reformation und Bawernkriegen, Miinchen 1997, S. 96-104.
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Zwar lisst die Wortwahl »medicus«, »aquila« oder »leo« selbstverstindlich
keinen Zweifel daran, dass der Medici-Papst Leo X. und Maximilian gemeint
sind, jedoch wird der Personenbezug durch die Metaphorik jeweils nur ange -
deutet. Hieraus erklirt sich auch die Wiederverwendbarkeit der Kompositi-
on zur Eroffnung des Liber selectarum cantionum: Unter Ausblendung der al-
legorisch-metaphorischen Anspielungen konnte sich der Text rein formal be-
trachtet auch auf den »pontifex« von Salzburg Matthius Lang und den regie-
renden Kaiser Karl V. bezichen, zumal die Tiirkengefahr, der einzige explizit
gemachte tagespolitische Bezug, nach wie vor virulent war.

Die Cantus firmi verdeutlichen zudem die beiden Hauptanliegen der Mo-
tette: die Bitte um Frieden und die Adresse an den Papst. Die Friedensbitte
implizierte, wie bereits angedeutet, insbesondere eine Einung der europii-
schen Michte gegen die Tiirken und war ein zentrales Anliegen sowohl des
Kaisers als auch des Papstes. Dem Kirchenoberhaupt misst auch der Haupt-
text das zentrale Gewicht zu, indem er ihn im ersten Teil direkt anspricht.
Dabei ist die Anrede des Papstes als »optime pastor« weniger selbstverstind -
lich, als es aufgrund des modernen Sprachgebrauchs erscheinen mag: Sich
als »Oberhirt« zu stilisieren, war den Papsten des 15. Jahrhunderts und na-
mentlich Leos streitbarem Vorginger, Julius II., eher fremd; erst im Zuge
wachsender Reformforderungen am Vorabend der Reformation riickte das
Bild vom Bischof als »gutem Hirten« stirker in den Vordergrund und
schldgt sich insbesondere in der 1523 vollzogenen Heiligsprechung des An-
toninus von Florenz nieder, einem observanten Dominikaner, der um die
Mitte des 15. Jahrhunderts als Erzbischof von Florenz eine fiir seine Zeit
vollig untypische Pastoraltitigkeit entfaltet hatte. Doch auch die Prediger der
Kurie und Redner beim 1512 eroffneten 5. Laterankonzil bedienten sich
schon hiufig dieses Bildes."

Im gegebenen Rahmen wird dem Papst durch die Betonung seines Hir-
tenamtes jedoch zugleich eine spezifische Rolle zugewiesen. Der zweite Teil
niamlich wendet sich nicht mehr nur an den pontifex, sondern zugleich auch
an den Kaiser. Ebenso programmatisch wie die Anrede »optime pastor« be-
schworen die Eroffnungsworte dieses zweiten Teils — »Vobis religio parque
est reverentia recti« — die enge spirituelle Verschrinkung von Kaisertum und

12 John W. O'Malley SJ, »Preaching for the Popes«, in: The Pursuit of Holiness in Late Medie-
val and Renaissance Religion, Papers from the University of Michigan Conference 20.—-
22.4.1972, hrsg. von Charles Trinkaus und Heiko A. Oberman, Leiden 1974, S. 408-440;
zur Heiligsprechung des Antoninus von Florenz und ihren pastoralpolitischen Implikatio-
nen Klaus Pietschmann, »Ablauf und Dimensionen der Heiligsprechung des Antoninus
von Florenz (1523). Kanonisationspraxis im politischen und religiésen Umbruchg, in:
Quellen und Forschungen aus italienischen Avchiven und Bibliotheken 78 (1998), S. 388—463.
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Papsttum, an der Maximilian besonders gelegen war und die ihn auf eine
hierarchische Stufe mit dem Papst hob: der geistliche Oberhirte dort, der
weltliche Fiihrer hier. Ein Holzschnitt von Hans Burgkmair (links) aus dem
Jahre 1508, der Kaiser und Papst auf gleicher Stufe vor der ecclesia-Allegorie
kniend zeigt, verdeutlicht dieses Verstindnis.

IDYALOGVS-IOH,
DEDIVERSARV M.

Kegiitea opens eelpioe in fne

Innerhalb dieses sakralisierten Amtsverstindnisses nahm bekanntlich die mu-
sikalische Seite in Form der Hofkapelle einen zentralen Platz ein, wie sich
besonders in dem bekannten Einzelholzschnitt von Hans Weiditz (rechts)
niederschligt, der den Kaiser beim Horen der Messe in Augsburg zeigt: Or-
gel und Kantorei beherrschen den Mittelgrund, wihrend die Szene {iiber-
wolbt wird von den Wappen Maximilians und dem des regierenden Papstes
Leo X.

Allein diese skizzenhaften Beobachtungen machen deutlich, dass der Motet-
tentext in hohem Mafle mit dem pépstlichen und kaiserlichen Amtsverstind-
nis korrespondiert und zudem das gemeinsame politische Hauptziel themati-
siert. Insofern ist Dunnings Missverstindnis durchaus nachvollziehbar: Die
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Kerninhalte wiren dem vermeintlichen Anlass einer Oboedienz in der Tat
durchaus angemessen gewesen. Eine Suche nach Alternativen sollte also den
fraglichen politischen Kontext nicht verlassen und gleichzeitig nach konkre-
teren Anhaltspunkten innerhalb der Motette suchen. Hier bietet gleich der
naheliegendste Aspekt, die liturgische Funktion der Cantus firmi, den
Schliissel zu einer plausiblen Losung. Wihrend der Bittgesang »Da pacem
Domine« als Friedensbitte zum sakramentalen Segen variabel eingesetzt wer -
den kann," handelt es sich bei der Antiphon »Sacerdos et pontifex« um ecine
liturgisch sehr prizise dem Ritus zur Einholung eines Bischofs zugewiesene
Antiphon." Auch wenn durchaus die zum Haupttext passenden Worte den
entscheidenden Ausschlag fiir diese Wahl gegeben haben konnten (»pastor
bone in populo«), wire zumindest nach einer Gelegenheit Ausschau zu hal-
ten, bei der eine solche zeremonielle Situation vorlag, der politische Rahmen
stimmte und iiberdies die kaiserlichen Singer anwesend waren, deren Pri-
senz die Schlusszeile beider Teile zwingend impliziert.

Tatsdchlich gab es im Jahre 1514 eine solche Gelegenheit. Einer der er-
folgreichsten papstlichen Diplomaten der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
war Lorenzo Campeggi, der einer der vornehmsten Bologneser Familien
entstammte und nach dem Tod seiner Frau im Jahr 1509 eine geistliche Kar-
riere einschlug. Sehr rasch betraute ihn Julius II. mit einer diplomatischen
Mission beim Kaiser, die dieser zu allseitiger Zufriedenheit erfiillte. In Aner -
kennung seiner Leistung wurde er vom Kaiser im Oktober 1512 mit dem
Grafentitel und vom Papst mit dem Bistum von Feltre ausgestattet.'® Dass
Campeggi am Kaiserhof als geschitzter Gesprichspartner galt, machte sich
auch Leo X. zunutze und entsandte ihn im September 1513 in geheimer
Mission zu Maximilian nach Flandern.'® Gleich nach seiner Riickkehr nach
Rom brach er dann im Dezember desselben Jahres zu einer lingerfristigen,
offiziellen Nuntiatur am Kaiserhof auf. Deren positiver Verlauf steigerte das
kaiserliche Vertrauen soweit, dass Maximilian Campeggi 1517 fiir das Kardi-
nalat vorschlug und ihn anschlieffend zum Protektor der deutschen Nation
beim Heiligen Stuhl bestellte. Bedauerlicherweise sind praktisch keine Do-
kumente zu den Details, geschweige denn den protokollarischen Umstinden
dieser Gesandtschaft bekannt. Die wenigen erhaltenen Briefe aus der fragli-

13 Liber Usualis Missae et Officii, Paris 1964, S. 1867.

14 Ebda., S. 1840.

15 Zur Biographie Campeggis vgl. Dizionario biografico degli italiani, hrsg. von Alberto M.
Ghisalberti, Bd. 17, Rom 1974, S. 454f., sowie Claudio Centa, Una dinastia episcopale nel
Cinquecento: Lovenzo, Tommaso ¢ Filippo Maria Campegyi vescovi di Feltve (1512-1584), Rom
2004.

16 DPastor, Geschichte der Pipste (wie Anm. 7), S. 43.
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chen Zeit zeigen allerdings, dass Campeggi erst in der zweiten Jahreshalfte
des Jahres 1514 am Kaiserhof eintraf. So zeigte sich der papstliche Vizekanz-
ler Giulio de’ Medici am 30. Juni 1514 besorgt dariiber, dass er iiber ein hal-
bes Jahr nach Campeggis Aufbruch noch keine Nachrichten von diesem er-
halten hatte; etwa vier Monate spiter belegt dann ein privater Brief Campeg-
gis an seinen Bruder, dass er sich am 8. November in Innsbruck authielt.'”
Es ist also davon auszugehen, dass der Nuntius zwischen Anfang Juli und
Anfang November 1514 an den kaiserlichen Hof gelangte, wozu ihm ein fei-
erlicher Empfang bereitet worden sein muss. Da Campeggi selbst Bischof
war, diirfte dieser Empfang gemifl dem entsprechenden Einholungsritus be-
gangen worden sein. Sicherlich waren bei einem solchen Ereignis auch die
kaiserlichen Singer anwesend, so dass hier ein plausibler Auffithrungskon-
text fiir die Motette »Optime pastor« auszumachen ist.

Gegen ecine solche Zuordnung kénnten zweierlei Einwiande erhoben wer-
den: einerseits der Umstand, dass der Text der Motette die personliche An-
wesenheit des Papstes vorauszusetzen scheint, andererseits die Unklarheit
iiber Isaacs Aufenthaltsort zum fraglichen Zeitpunkt. Zum ersten Punkt ist
zu sagen, dass die angenommene Bestimmung der Motette fiir die Einho-
lung des Nuntius durch den kaiserlichen Hof und die kaum verschliisselte
Ansprache des Papstes im Motettentext implizieren wiirden, dass das kaiserli-
che Zeremoniell den Nuntius faktisch dem Papst gleichstellte. Zeremonial-
quellen aus dem kaiserlichen Umfeld, die {iber derartige Details Aufschluss
geben, sind nicht bekannt, jedoch ldsst das Verhalten von Matthius Lang in
Rom im Umkehrschluss zu, dass eine derartige Gesandtschaftsauffassung in
Innsbruck durchaus denkbar war. Wie bereits angedeutet, forderte der Kardi-
nal anldsslich der Verleihung des Kardinalshutes seine Einholung durch
simtliche kuriale und kommunale Reprisentanten sowie im Offentlichen
Konsistorium den Platz neben dem Papst vor allen anderen Kardinilen, da
ithm dies als Stellvertreter des Kaisers zukime und, so betonte er de Grassi
zufolge, wie es ithm bei seiner offiziellen Gesandtschaft ein Jahr zuvor durch
Julius II. tatsichlich auch gewihrt worden sei. Es versteht sich von selbst,
dass Lang dieses Ansinnen unter den verinderten Bedingungen abgeschlagen
wurde, da er beim Konsistorium nicht in seiner Eigenschaft als Botschafter,
sondern als Kardinal auftrat. Im Jahr zuvor war er als kaiserlicher Botschaf-
ter tatsdchlich in der beschriebenen Weise empfangen und behandelt wor-
den, als sei er der Kaiser personlich, was jedoch auch ungewohnlich war und
nicht dem Zeremoniell entsprach. Wie Jorg Bolling aber herausgestellt hat,

17 Centa, Dinastia (wie Anm. 15), Bd. 1, S. 106, Anm. 43.
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waren in der zeremoniellen Botschafterbehandlung am Papsthof tagespoli-
tisch bedingte Bevorzugungen und Abweichungen vom Usus durchaus iib-
lich," so dass sich in der auflergewohnlichen Behandlung Langs im Jahre
1512 das besondere Interesse Julius’ II. an einer Allianz mit dem Kaiser nie-
derschligt. Umgekehrt erscheint es also durchaus plausibel, dass die politi-
sche Nihe zwischen Maximilian und dem Medici-Papst zu einer entsprechen-
den Behandlung Campeggis durch das kaiserliche Zeremoniell fithrte. Zu-
dem vermeidet die Motette, wie weiter oben herausgestellt, eine explizite
Namensnennung der Personen, so dass der Text aus denselben Griinden, die
die Aufnahme der Motette in den Liber selectarum cantionum rechtfertigten,
auch einen Bezug auf die Person des Bischofs Lorenzo Campeggis nicht voll-
stindig ausschloss.

Zum zweiten Aspekt kann festgehalten werden, dass Heinrich Isaac zum
fraglichen Zeitpunkt tatsichlich wieder engere Kontakte mit dem Kaiserhof
unterhielt und sich womdglich selbst ein letztes Mal in Innsbruck aufhielt.
Eine Anweisung der kaiserlichen Hothaltung vom 9. Oktober 1514 sah vor,
Isaac sein vertraglich festgesetztes Honorar von 150 Gulden erneut und re-
gelmaflig auszuzahlen. Am 4. November erfolgte eine Auszahlung von zwei
Gulden, allerdings »zu hannden Herrn Jorgen Bischoff zu wienn«, d.h. zu
Hinden des Kapellmeisters Georg Slatkonia.' Diese Daten liegen innerhalb
des Zeitraums, in dem Campeggi in Innsbruck eingetroffen sein muss, so
dass ein Zusammenhang zwischen den Zahlungen und der Komposition von
»Optime pastor« durchaus nahe liegt.

V.

Isaacs Motette mit ihrem Cantus firmus »Sacerdos et pontifex« konnte dem-
nach liturgisch passgenau als polyphones Substitut der Antiphon zur Einho-
lung Campeggis fungiert haben. Damit wire sie ihrem funktionalen Charak-
ter nach den Papstmotetten Dufays, deren liturgisch-symbolischen Charakter
Laurenz Liitteken schon vor lingerem nachgewiesen hat,” durchaus ver-

18 Jorg Bolling, »Causa differentine. Rang- und Prizedenzregelungen fiir Fiirsten, Herzoge
und Gesandte im vortridentinischen Papstzeremoniell«, in: Rom und das Reich vor der Re-
formation, hrsg. von Nikolaus Staubach, Franfurt a. M. 2004, S. 147-196.

19 Stachelin, Messen (wie Anm. 4), Bd. 2, S. 80 f. Auch die neueren Erginzungen zur Isaac-
Biographie kollidieren nicht mit dieser Sicht. Giovanni Zanovello, Heinrich Isaac, the Mass
Misericordias Domini, and Music in Late-Fifteenth-Century Florence , Diss. Princeton Univer-
sity 2005, S. 241-247 und passim.

20 Laurenz Liitteken, Guillaume Dufay und die isorhythmische Motette. Gattungstradition und
Werkcharakter an der Schwelle zur Neuzeit, Hamburg 1993.
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gleichbar. In der Tat sprechen die archaischen Ziige der Komposition dafiir,
dass sich Isaac explizit in diese alte Tradition kommemorativer Motetten-
komposition stellen wollte. Angesichts dhnlicher Beispiele im Schaffen Isaa-
cs, seiner Zeitgenossen und vor allem der Folgegeneration wire dies keines-
wegs verwunderlich — neben den kommemorativen Motetten aus dem habs-
burgischen Kontext denke man insbesondere an Costanzo Festas Motette zur
Kaiserkronung Karls V. und sein »Ave regina« zum Andenken an Guillaume
Dufay.*!

Musikalisch artikuliert sich diese Traditionsorientierung am deutlichsten
in der Verwendung zweier Cantus firmi sowie im signifikanten Einsatz von
kurzen Duetten. Die Eroftnungen beider Teile entwickeln sich aus einer
zwar nicht raumgreifenden, aber pointierten Zweistimmigkeit heraus, und
auch die drei Textzeilen der prima pars, die sich auf die concordia beziechen
bzw. »aquila« und »leo« ansprechen, erklingen als unvermittelt eintretende,
eng gefiihrte Duette.

An dieser Verwendung der Duette wird aber zugleich deutlich, dass sich
die Funktion dieser Elemente gegeniiber den Zeremonialmotetten der ersten
Hailfte des 15. Jahrhunderts grundlegend gewandelt hat: Archaik wird evo-
ziert und zugleich in den Dienst der unmittelbaren Textausdeutung im Sinne
einer musikalischen Rhetorik gestellt. Die beiden Cantus firmi haben ebenso
wie die Duette bzw. Duettpartikel eine allenfalls vordergriindige strukturelle
Funktion (Isorhythmie ist in dieser Motette nicht einmal im Ansatz zu beob-
achten), sondern bilden klangliche Reprisentationen der beiden im Text be-
sungenen Protagonisten sowie deren beschworener Einmiitigkeit. So wird
etwa die gemeinsame Rolle als Religionsfithrer zu Beginn des zweiten Teils
durch die zweimalige zweistimmige Affirmation im nur leicht durchbroche-
nen unisono »vobis religio« geradezu ostentativ unterstrichen.”® Auch die
beiden Cantus firmi lassen sich jeweils als Verkorperung des Kaisers und des
Papstes verstehen — besonders deutlich bei ihrem Einsetzen in der secunda
pars, wo die ersten Worte »Da pacem Domine« bzw. »Sacerdos« gleichzeitig
mit der Haupttextzeile »Vobis par mundi imperium« erklingen.**

21 Vgl. Klaus Pietschmann, »A Motet by Costanzo Festa for the Coronation of Charles V,
in: Journal of Musicological Research 21 (2002), S. 319-354; ders., Kirchenmusik zwischen
Tradition und Reform. Die papstliche Kapelle und ibr Repertoive im Pontifikat Pauls III. (1534—
1549), Vatikanstadt 2007, S. 295-309.

22 Vier Staatsmotetten des 16. Jahrhunderts, hrsg. von Albert Dunning (Das Chorwerk 120),
Wolfenbiittel 1977, S. 1-22, M. 1-2 u. 83-93 sowie 40-46, 58-61 u. 71-74.

23 Ebda., M 83-88.

24 Ebda., M 109-115. Vgl. auch den Anhang.
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Neben die rhetorische Uminterpretation solch archaischer Elemente tritt
ithre Indienstnahme fiir klangliche Effekte. So verdichten sich die Duettparti-
kel immer wieder zu antiphonalen Texturen, die neben einer Intensivierung
vor allem auch abwechslungsreiche Kontrastwirkungen zur Folge haben.
Demgegeniiber werden die Cantus firmi zur Evokation klanglicher Monu-
mentalitit herangezogen, die der Motette, unterstiitzt durch markante Fanfa-
renmotivik in den freien Stimmen, ein ausnechmend festliches Geprige ver-
leiht, ohne dass je der Eindruck von Statik oder selbstreferenzieller Komple -
xitdt entstehen wiirde. Zum abschliefenden »Amen« bedient sich Isaac eines
ihm eigenen Verfahrens: In Sequenzierungen und der durch alle Stimmen
aufwirts gefiihrten Terzfall-Motivik wird ein iiberwiltigender finaler Hohe-
punkt inszeniert.*®

Ein weiterer zentraler Unterschied zu den Zeremonialmotetten Dufays,
allerdings auch zu anderen eigenen Kompositionen Isaacs, besteht im Ver-
zicht auf die eindeutige namentliche Benennung der Protagonisten. Eine sol-
che namentliche Benennung hatte Liitteken entsprechend humanistischem
Textverstindnis als Mittel zum Erreichen einer »voll wirksame[n] Gegenwir -
tigkeit« der besungenen Person im zeremoniellen Rahmen interpretiert.*®
Dem entgegen stand im pépstlichen Umfeld gegen Ende des 15. Jahrhun-
derts jedoch die bereits angesprochene Skepsis gegeniiber panegyrischen Ele-
menten in der Liturgie, in der ausschliefilich Amter, nicht jedoch Individuen
symbolisch liberh6ht werden sollten — das einleitend erwihnte Beispiel Alex-
anders VI. verdeutlicht dies. Beispiele wie Isaacs »Virgo prudentissima« zei-
gen demgegeniiber, dass die namentliche Nennung der politischen Protago-
nisten namentlich am Kaiserhof weiterhin in Ubung stand und in Komposi-
tionen wie Josquins Missa Hercules Dux Fervarine noch weiter symbolhaft
iiberhoht wurde; dass Lupus Hellinck als einer der wenigen Josquins sogget-
to cavato-Verfahren in einer Messe ausgerechnet fiir Karl V. aufgreift,”” er-
scheint angesichts der intensiven Bemiithungen der Habsburger um die Sa-
kralisierung ihrer kaiserlichen Herrschaft kaum verwunderlich: Erst jlingst
wurde auf die vielfiltigen Strategien Maximilians zu seiner Selbststilisierung
als Caesar Divus aufmerksam gemacht, die spiter von Karl aufgegriften wur-
den und in dieselbe Richtung wie die musikalischen Zeugnisse weisen.

25 Ebda., M. 196-207.

26 Liitteken, Dufay (wie Anm. 20), S. 363.

27 Vgl. dazu den Beitrag von Andrea Ammendola in diesem Band.

28 Larry Silver, Marketing Maximilian. The Visual 1deology of a Holy Roman Emperor, Princeton
2008.
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Im Falle der direkten Begegnung zwischen dem Kaiser und dem durch
seinen Nuntius repriasentierten Papst stieflen also kontrare Auffassungen von
personalisierten Elementen im liturgischen Zeremoniell aufeinander. Die im-
plizite Huldigung in Begriffen wie »medicus«, »leo« oder »aquila«, auf die
schon hingewiesen wurde, diirfte in diesem Zusammenhang also eine Kom-
promisslosung dargestellt haben, die Personen kenntlich macht, ohne sie di-
rekt anzusprechen — entfernt vergleichbar mit gingigen Usancen der Bild-
propaganda wie etwa den zahlreichen Anbetungsdarstellungen, die den drei
Konigen die Gesichtsziige lebender Personen zuordnen, jedoch auf eindeuti-
ge Attribute wie Wappen oder Inschriften verzichten. Auch der Verzicht auf
die Autornennung in den Schlusszeilen von »Optime pastor«, der durch die
neutralere Benennung des Kollektivs der »Caesarei cantores« ersetzt wird,
mag erfolgt sein, um im spezifischen Rahmen einen Dekorumsbruch zu
verhindern.

Diesen Kompromiss wird man auf beiden Seiten gern akzeptiert haben,
driickt sich in der Motette doch in geradezu idealtypischer Weise die Einig-
keit zwischen Kaiser und Papst aus. Ungeachtet der bereits angesprochenen
musikalischen und textlichen Elemente ist es dabei der Komponist Heinrich
Isaac selbst, der geradezu zu einer Verkorperung der Einmiitigkeit avanciert.
Als ehemaliger Musiker der Medici und des Kaisers, dessen Kompositionen
von Maximilian und Leo gleichermafien hochgeschitzt wurden, wird er zur
Schnittstelle in der symbolischen Kommunikation zweier Politiker, die der
Musik in ihrer Selbstdarstellung gleichermafien eine zentrale Rolle beimes-
sen. Insofern ist »Optime pastor« weit mehr als eine blofle Gelegenheitskom-
position. Die Motette fungierte als diplomatisches Signal ersten Ranges, und
sie liefert insofern auch einen konkreten Deutungsansatz fiir die Anweisung,
die Zahlungen an Isaac trotz seines Verweilens in Florenz fortzusetzen: Ma-
ximilian erklirte hier bekanntlich, dass »Er unns zu Florenz nuzer, dann an
unnserm hof ist«*” — neben seiner Nihe und personlichen Verbundenheit
zum Medici-Papst waren es zugleich auch seine Kompositionen, die das kai-
serliche Einvernehmen mit dem Pontifex unterstiitzen und in zeremoniellen
Kontexten ebenso hor- wie sichtbar machen konnten.

29 Staehelin, Messen (wie Anm. 4), Bd. 2, S. 81.
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V.

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, dass Isaacs Motette »Optime pastor«
zeitlich und rdumlich distanzierte Traditionen liturgiebezogener Zeremonial-
musik wie durch ein Brennglas vereint und versohnt. Die konkrete liturgi-
sche Verortung, die Kombination mehrerer Cantus firmi und die abwechs-
lungsreiche Textur bilden deutliche Reverenzen an die Dufay-Generation,
die jedoch zugleich ihrer strukturellen Funktion enthoben und im Sinne ei-
ner klangorientierten Rhetorik eingesetzt werden, die der zeittypischen mu-
sikalischen Reprisentationskultur entsprach. Die zugleich implizite und un-
missverstindliche Bildsprache des Textes und die Wahl der Cantus firmi wie-
derum kam dem kaiserlichen Bediirfnis nach unmittelbarer Reprisentanz
Maximilians ebenso entgegen wie dem strengen Dekorumsverstindnis des
papstlichen Zeremoniells und symbolisierte die politische Einmiitigkeit der
beiden Reprasentanten sowie die vom Kaiser unterstrichene gleichberechtig-
te Fiihrerschaft innerhalb der abendlandischen Kirche. Dem vorgeschlagenen
Entstehungsanlass, dem Empfang des pipstlichen Nuntius Lorenzo Cam-
peggi in Innsbruck im Jahre 1514, war diese Programmatik in héchstem
Mafle angemessen, und in Heinrich Isaac, dem Maximilian und Leo X. glei-
chermafien eng verbundenen Komponisten, fand sie ihre denkbar ideale Rea-
lisierung.
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Anhang
Haupttext Ct. 1 C.t.2
Optime divino date munere pastor ovili / /
Tandem qui laceri medicus gregis ulcera
sanes / /
Sis felix pecori et nobis tuque ipse beatus. / /
Sit totum pacare gregem tibi cura perennis Da pacem Domine | Sacerdos et
Reddatur pax alma tuis pax aurea saeptis in diebus nostris pontifex
Et tua, qua polles, tam blando fistula cantu quia non est et virtutum artifex
Foedere cornipetas concordi vinciat agnos / /
Reginam volucrum regi tibi junge ferarum alius bonus pastor in populo
Reddatur vobis ut abactis vestra Chimaeris. gr pugnet pro no- (populo)
Postmodum concordes generosi pectoris iras | / /
In Turcas animate, lupos et monstra Canopi | nisi sic placuisti

Nulla gregi quadrupes, volucris inimica resis-

tet tu deus noster domino

Dum videant aquilam ducem verumque leo-

nem / /

Haec pia Caesarei cantores vota frequentant. | nisi tu deus noster | sic placuisti domino
Vobis religio parque est reverentia recti / /

Vis animi et pietas clementiaque insita. / /

Vobis par mundi imperium Da pacem Domine | Sacerdos

ct gladius debetur utrique (uterquas).

in diebus nostris

et pontifex

plaudant pontifice

Vera ergo auspiciis (auspicius) / /
vigeat sapientia vestris quia non est et virtutum artifex
Floreat et sanctis cum moribus inclyta virtus | / /
Sit suus ingenuis honor artibus et sua alius qui pugnet .

. bonus pastor in populo
merces. pro nobis
Tum medico exultent colles et pascua / /

Et tanto letetur Caesare mundus.

nisi tu deus noster.

Sic placuisti domino.

Haec pia Caesarei cantores vota
frequentant. Amen.

"

"
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»Mediatrix nostra« — »Unsere Vermittlerin«:
Marianische Topoi in Pierre de la Rues Messen
fur Margarete von Osterreich

Dass unter den habsburgisch-burgundischen Hofkomponisten um 1500 der
aus Tournai stammende Pierre de la Rue einen, wenn nicht den herausragen-
den Platz einnimmt, ist kein Geheimnis. Ebenso ist bekannt, dass sein nach
heutigem Kenntnistand 32 Titel umfassender Messenkatalog erst nach seiner
Anstellung bei Hofe im Jahre 1492 entstand und daher offenbar mit den
vielfiltigen Aufgaben und Bediirfnissen der »Grande Chapelle« assoziiert ist.
Wenig Aufmerksamkeit hat trotz des wachsenden Forschungsinteresses' an la
Rue sein Corpus der Marienmessen erregt’, dabei besetzen die insgesamt 13
Werke — eines gilt als verschollen — thematisch doch immerhin mehr als ein
Drittel des Bestandes. Zugleich, und auch dies ist bislang nicht niher in Au-
genschein genommen worden, scheinen beinahe alle diese Messen in mehr
oder weniger deutlichem Zusammenhang mit der Statthalterin der Nieder-
lande, Margarete von Osterreich, zu stehen, in deren Diensten sich la Rue ab

1 Hervorzuheben sind insbesondere die Arbeiten von Honey Meconi: Style and Authenticity
in the Secular Music of Pierre de la Rue, Diss. Harvard University 1986, »Pierre de la Rue
and Secular Music at the Court of Marguerite of Austria«, in: Jaarboek van het Viaamse
Centrum voor Oude Muziek 3 (1987), S. 49-58, »Free from the Crime of Venus: the
Biography of Pierre de la Rue«, in: Revista de musicologin 16 (1993), S. 2673-2683,
»French Print Chansons and Pierre de la Rue. A Case Study in Authenticity«, in: Music in
Renaissance Cities and Courts. Studies in Honor of Lewis Lockwood, hrsg. von Jesse Ann
Owens und Anthony M. Cummings, Warren 1997, S. 187-213, Pierre de ln Rue and
musical life at the Habsbourg-Burgundian Court, Oxford 2002. Dariiber hinaus erschienen
zuletzt folgende Beitrige: J. Evan Kreider, »Pierre de la Rue’s Incessament and its Musical
Descendants«, in: From Ciconia to Sweelinck: donum natalicium Willem Elders, hrsg. von
Albert Clement und Eric Jas, Amsterdam 1994, S. 167-178; Nigel Davison, »Absalom fili
mi Reconsidered«, in: TVNM 46 (1996), S. 42-56; Willem Elders, »Number Symbolism
in Some Cantus-Firmus Masses of Pierre de la Rue«, in: Jaarboek van het Viaamse Centrum
voor Oude Muzick 3 (1987), S. 59-68.

2 Gleiches gilt fiir die bislang kaum untersuchten Motetten. Hinzuweisen ist in dem Zusam -
menhang auf das von der Verfasserin und Wolfgang Fuhrmann organisierte Symposion zu
Pierre de la Rues Motettenschaffen auf der Medieval & Renaissance Music Conference 2010,
Royal Holloway University London, 5. bis 8. Juli 2010. Eine Publikation der Beitrige
wird im Heft 1/2011 der »Tonkunst« stattfinden.
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1508 offiziell befand, die er aber bereits bei zahlreichen fritheren Gelegen-
heiten musikalisch bedient zu haben scheint.

Wenn im Folgenden versucht wird, Margarete von Osterreichs maria-
nisch-mariologisches Interesse auf den Gebieten von Kunst, Literatur und
(privater wie offizieller) Frommigkeit mit den Messkompositionen la Rues in
Zusammenhang zu bringen, so konnen freilich nur ausgewihlte Aspekte be-
rithrt werden. In einem deutlichen Missverhiltnis stehen dabei einerseits die
komplexe Materialfiille zur Marienverehrung Margarete von Osterreichs, in
die fiir den vorliegenden Zusammenhang allenfalls nur erste Schneisen ge-
schlagen werden konnen®, und andererseits das weitgehend vage Feld der
kompositorischen Anlassbindung, die — wo nicht durch Indizienverdichtung
Substanz gewinnend — zumeist auf dem Niveau der Spekulation verbleiben
muss. Nichtsdestotrotz sind die Messen sdmtlich auf bedeutsame Ereignisse
oder Kontexte beziehbar, was hier anzudeuten und damit weiteren Nachfor-
schungen zu 6ftnen ist.

Ausgangspunkt der Uberlegungen war zunichst die Beobachtung, dass
mit der auffillig personifizierten Missa O gloriosa Margaretha eine fir die be-
treffende Zeit ungewohnliche Titelung vorlag: Ungewohnlich nicht deswe-
gen, weil der Herrschername titelbildend war — ein Usus spitestens seit Jos-
quins Missa Hercules Dux Ferrarviae —, sondern weil sich hier reale mariani-
sche Hymnenvorlage (»O gloriosa domina«) und reale, zumal weibliche
Herrscherfigur zusammenfanden. Richtete sich anschlieffend der Blick auf
das Marienmessen-Corpus insgesamt, so zeigte sich, dass nach aktuellem
philologischen Kenntnisstand fast alle Werke nach 1508, d. h. nach dem
offiziellen Engagement la Rues am Hofe Margaretes von Osterreich entstan-
den und ihr somit vermutlich zuzuordnen sind. Fiir zwei frithere Werke sind
dariiber hinaus ebenso Bezugspunkte auszumachen: Uberzeugungskraft ge-
winnen diese weniger in ihren biographischen und damit liickenhaften Kon-
texten als vielmehr entweder durch zeitlich und thematisch korrelierende
Kunstwerke, die Margarete von Osterreich erwarb bzw. beauftragte, oder als

3 Die Marienverehrung Margarete von Osterreichs ist bislang keiner expliziten Untersu-
chung unterworfen worden, die sie beriicksichtigenden Texte benennen simtlich nur
Aspekte des Gebiets, vgl. dazu insbesondere Dagmar Eichberger, Leben mit Kunst. Wirken
mit Kunst (Burgundica V), Turnhout 2002, darin Teil 2: »Marienverechrung in Mecheln
und Broux, S. 207-228; Women of Distinction. Margaret of York, Margaret of Austria ( Aus-
stellungskatalog Mechelen, 17. September bis 18. Dezember 2005), hrsg. von Dagmar
Eichberger, Leuven 2005, darin Kathryn M. Rudy, »Woman’s Devotion in Mechelen,
S. 231-239; Ursula Tamussino: Mazgarete von Osterveich. Diplomatin der Renaissance, Graz
1995, darin »Der Musenhof zu Mecheln«, S. 169-193.
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historisch-politische Ereignisse in Burgund, die eine musikalische Initiative
la Rues nahelegen.

Eroffnet werden konnen so aus unterschiedlichen Perspektiven erste Ein-
blicke in die ebenso intensiv wie individuell ausgeprigte Marienfrommigkeit
in der Hofhaltung Margaretes von Osterreich, die den frommigkeitsge-
schichtlichen Horizont spannt, in dem sich la Rues auffillig viele Marien-
messen verankern.* Dass die Motivationen, denen die Marienverehrung Mar-
garetes folgte, keineswegs nur religios, sondern mindestens ebenso politisch
grundiert waren, schirft das Profil der Musik im hofisch-reprisentativen Ta-
bleau der Kiinste umso mehr, nicht zuletzt, weil sich diese in der Regel 6f-
fentlich ereignete. Frommigkeit diente hier nicht selten als Vehikel politisch-
personlicher Selbstinszenierung, soll heiflen: Die dem Marienglauben inhi-
rente Massen- und Kultus-Wirkung nutzte Margarete von Osterreich — abge-
sechen von ihrer eigenen, privaten und hier nicht infrage zu stellenden Glau-
bigkeit — als Katalysator ihrer politischen Prasenz. Salopp formuliert, schlug
sie mit der Beauftragung, Prisentation und Pflege marianisch konnotierter
Kunst zwei Fliegen mit einer Klappe.

Die folgenden Ausfithrungen sind in drei Abschnitte gegliedert: 1. ist ein
kurzer Uberblick iiber la Rues Marienmessen zu geben, wie er sich nach ak-
tuellem Forschungsstand darstellt, 2. sollen die Marienverehrung Margarete
von Osterreichs und ihre damit verbundenen Intentionen anhand ausgewihl-
ter Beispiele erhellt werden und 3. sind die Marienmessen, soweit moglich,
in den skizzierten Kontext der hofischen Frommigkeitskultur einzupassen.

Pierre de la Rues Marienmessen

Ein einfacher Ubertrag samtlicher, in den Lexika und Monographien la Rues
versammelter Marienmessen ergibt eine Liste von 24 Werken. Streicht man
hingegen die Doppeltitel — aufler in drei Fillen hat jedes Werk mindestens
einen Alternativ-Titel in seiner Uberlieferungsgeschichte erhalten —, so blei-
ben jene erwihnten 13 Messen stehen (vgl. die folgende Tabelle). Nach den
Stemmata der Opera Ommnia-Edition, die nur in einigen wenigen Punkten
von Meconis Chronologie abweicht®; ergibt sich eine recht klare Ordnung.

4 Vgl auch generell zur Hofhaltung im politischen und kulturellen Kontext Bertrand
Schnerb: I’Etat bourguignon 1363-1477, Paris 1999.

5 Etwa die Position der Missa O gloriosa Margaretha wire von Nr. 4 auf Nr. 9 versetzt, wenn
man sie statt »vor 1510« (gemifl Opera Ommnia) auf »vor 1516« datiert (gemifl Meconi,
Pierre de la Rue and musical life [wie Anm. 1]) — der Unterschied resultiert aus der Um-
wertung der Frankfurter Quelle mit dem Text »O gloriosa domina« als Nebenquelle bei
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In den meisten Fillen handelt es sich um Cantus firmus-paraphrasierende
Messen, ihnen liegt entsprechend eine marianische Melodie unterschiedlichs-
ter Provenienz in allen Sitzen zugrunde. Aus dem formalen Rahmen fallen
lediglich vier Werke: die Missa de septem doloribus (Nr. 7), die gleich mehrere,
z. T. noch nicht identifizierte Vorlagen paraphrasiert, die Parodiemesse Ave
sanctissima Maria (Nr. 8), der eine eigene Motette la Rues zugrunde liegt,
die ein unbekanntes Ostinato nutzende Missa Sancta Dei Genitrix (Nr. 12)
und das einzige marianische Choralordinarium Missa de Beata Virgine

(Nr. 2).

Missa Titel-Varianten a Vorlage(n) Datierung
(CMM 97)
(1) Assumpta est Maria De assumptione beate 4 Antiphon vor 1500
marie
(2) De beata Virgine De Domina 4 5 Chorile vor 1500-1503
Salve sancta parens
Coronatum
(3) Sub tuum presidinm In mi 4 Antiphon vor 1504/05
Ouarti toni
(4) O gloviosa domina O gloviosa Margaretha 4 Hymnus vor 1510
Ouatuor vocum
(5) Ave Maria - 4-5 Antiphon vor 1511-1514
(6) Conceptio tun - 5 (Magnifikat-) vor 1511-1515
Antiphon
(7) De septem doloribus De doloribus Marie 5 diverse vor 1512
virginis
Dolores gloriose
recolentes
Quingue vocum de do-
loribus
(8) Ave sanctissima Maria De beata Virgine 6 eigene Motette vor 1512
Sex Vocum
Deus meus eripe me
9) Ista est speciosa De sanctissima virgine 5 Antiphon vor 1512
Marin
Quinque vocum
(10) De Virginibus O quam pulchra 4 Alleluiavers vor 1513 oder
Pulchra es 1516
an Inviolata Omnes peccaverunt 4 Sequenz vor 1516
(12) Sancta Dei genitrix Miserere mei Deus 4 Ostinato vor 1521
- Mediatrix nostra - -

Tabelle: Pierre de la Rues Marienmessen

Meconi, die die Handschrift mit dem Text »O gloriosa Margaretha« aus der Alamire-Werk-
statt als Hauptquelle begreift (heute in Montserrat). Abweichungen ergeben sich gleich-
falls bei der Briisseler Quelle mit der Missa Ista est speciosa (hier an 8. bzw. 9. Position), die
Meconi mit »nach 1521« als posthum datiert, die Opera Ommnia-Edition allerdings schon
auf »vor 1512« (plausibel angelehnt u. a. an den Census Catalogue). Vgl. Pierre de ln Rue:
Opera omnin, hrsg. von Nigel St. John Davison, J. Evan Kreider und T. Herman Keahey in
11 Binden, die Marienmessen in den Binden CMM 97, 1-6.
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Il. Margarete von Osterreichs Marienverehrung

Marienverehrung spielte in der Dynastie der Valois seit etwa 1400 eine
grofie Rolle, legt man allein die in den Inventaren der Regentin dokumen-
tierten gemalten und plastischen Portraits zugrunde, die enge Familienange-
horige in der Anbetung Marias zeigen® — angefangen bei Philipp dem Guten
iiber Isabella von Portugal, Karl dem Kiihnen, Isabella von Bourbon hin zu
Margarete von Osterreichs Vater Maximilian und ihrem ersten Mann Juan
von Kastilien sowie dem Neffen Karl V. Mit letzteren lief sich Margarete
von Osterreich u. a. gemeinsam in der Anbetung Marias darstellen. Thre
zahlreichen religits konnotierten Portraits, die sie vor und wihrend ihrer Re-
gentschaft ab 1507 in Auftrag gab, lassen sich verschiedenen Darstellungs-
modi und Motivgruppen zuordnen.®

Primires Identifikationsmerkmal Margaretes von Osterreich auf vielen re-
ligiosen, politischen oder religids-politischen Portraits ist ihr Witwen-Habit,
das sie nach dem Tod ihres dritten Mannes Philibert von Savoyen nicht mehr
abgelegt hat: eine herzformige, schlichte weifle Haube und eine Halskrause
(vgl. Abbildung 1).

Derart prisentiert sie sich auch im Rahmen dynastischer Genealogien,
etwa im Rahmen jener fiir Karl V.” Gleichzeitig beginnt sie, ihr politisches
Motto »Fortune — Infortune — Fort une« (»Gliick — Ungliick — stark allein«)
verstirkt zu inszenieren, es findet sich in vielgestaltiger Form wieder, wie
etwa auf einer Miinzpragung, die die schicksalsbesiegende Stirke der »filia
Maximiliani« akzentuiert (vgl. Abbildung 2).

o)}

Eichberger, Leben mit Kunst. Wirken mit Kunst (wie Anm. 3), S. 207.

Ebd., S. 194 (zu Maximilian), 44 (zu Juan de Kastilien) sowie zu beiden S. 208.

8 Vgl. zur Portraitsammlung Margaretes Dagmar Eichberger und Lisa Beaven: »Family
Members and Political Allies: The Portrait Collection of Margaret of Austria«, in: The Art
Bulletin 77 (1995), Heft 2, S. 225-248; Andrea G. Pearson: »Margaret of Austria’s Devo-
tional portrait Dipytchs«, in: Woman’s Arts Journal 22 (2001), Heft 2, S. 19-24.

9 La genealogie de L‘emperenr Charles Vme de ce nom |[...], 1527-1530; Quelle: Paris BNE ms.

fr. 5616.

~N
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B+ S8 0

Abbildung 1: Margarete von Osterreich in Witwen-Habit (typische Darstellung ab
1504), Bernard van Orley, nach 1518, Quelle: Bourg-en-Bresse, Monastére Royal
de Brou, inv. no. 975, 16 AB
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Abbildung 2: Portraitmedaille mit Margarete von Osterreich und Fortuna, ca. 1505
Quelle: Kunsthistorisches Museum Wien

Derartige politische Tugenden lieffen sich aber besonders eindriicklich im
christologischen Kontext, insbesondere der Passion, herausstellen, worauf
Margarete von Osterreich gleich mehrfach zuriickgegriffen hat. So lisst sie
sich etwa allegorisch als Justitia in eine Kreuzigungsszene versetzen'’, wo-
durch ihre judikatorische Gewalt als Herrscherin in einen milden, mitfithlen-
den Gestus gekleidet wird und sie zugleich — wie so hiufig in blauem Ge-
wand — neben Maria die wichtigste Frauenfigur des Tableaus darstellt. Ihre
humanitire, dem Volk gegeniiber wohltitige Haltung lieff die Regentin
hiufig in gleichem Motiv demonstrieren, etwa als der neben Maria der Kreu-
zigung beiwohnende Caritas."!

Wihrend das allegorische Portrait schon darauf verweist, dass religiose
Motive politischen Ambitionen und Inszenierungen als Justitia oder Caritas
offenbar optimale Folien boten, indem mythologische Allegorien im Ge-
wand weltlicher Realfiguren als Interpreten oder Kommentatoren religioser
Szenen auftreten, wird im sakralen Identifikations- oder auch Kryptoportrait
eine Uberblendung der Heiligenfigur mit dem weltlichen Herrscher bzw.
Auftraggeber angestrebt. Dabei liegt in der Regel zunichst einmal der jewei-
lige namensgebende oder zumindest namensverwandte Schutzpatron auf der

10 Vgl. z. B. Margarete als Justitia im Rahmen einer Kreuzigungsszene von Olivier de la Mar-
che: Le pavemant et triumphe des dames, Tapesterie, 2. Viertel des 16. Jh., Paris BNE ms. fr.
25431.

11 Vgl. z. B. Margarete als Caritas, Kreuzigungsszene von Bernard van Orley, ca. 1523/24, Ol
auf Holz, Rotterdam, Museum Bijmans Van Beuningen, inv. no. 1629.
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Hand: im Falle Margaretes von Osterreich die Heilige Margarete, die sie
schon frith (ab 1497) und sodann regelmiflig mimt."? Bis zur Gestaltung ih-
res Grabmonumentes in Mechelen zieht sich dieser Topos durch ihre Kunst-
sammlung (vgl. Abbildung 3).

Abbildung 3: Margarete von Osterreich
als HI. Margarete

Michel Sittow, ca. 1497,

Quelle: Privatbesitz

Die Figur Maria spielt sodann — wie am Beispiel der Kreuzigungsszenen und
der dhnlichen Gewandung angedeutet — eine zentrale Rolle fir Margarete
von Osterreich, selbst wenn bislang kein Kryptoportrait als Maria zweifels-
frei nachgewiesen werden kann. Dies wire vermutlich auch als Anmaflung
ausgelegt worden. Fiir den Zusammenhang ist hingegen nicht unwesentlich,
dass Margarete von Osterreich jedes ihrer Gemicher mit mindestens einem
Marienbild geschmiickt hatte, zahlreiche Marienreliquien besafy, und ihre
etwa 100 religiosen Biicher eine deutliche Tendenz zu marianisch-mariologi-
schen Themenkreisen aufwiesen, demnach Marienviten ebenso umfassten
wie Marienlegenden, Andachtsbiicher, Marienoffizien usw." Uberdies war
Margarete von Osterreich seit den 1490er Jahren Mitglied der frommen Bru-

12 Michel Sittow, Margarete von Osterreich als HI. Margarete, Teil eines Diyptychons mit
Juan von Kastilien als HI. Johannes auf der anderen Seite (verschollen), ca. 1497, Ol auf
Holz, 28 x 20,3 cm, in Privatbesitz (Auktion Christie’s New York: Mittwoch, 25. Mai
2005), Abb. unter http://www.artnet.de/Artists/LotDetailPage.aspx?lot_id=22404A507
097C2A7D83E3E408332DC70, 9. Januar 2010.

13 Zur Bibliothek vgl. u. a. Marcel Frangon, Gh. de Boom: »Activité Littéraire a la Cour de
Marguerite d’Autriche«, in: The Modern Language Journal 16 (1931), Heft 3, S. 249-251.
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derschaft der sieben Schmerzen Mariens in Briigge und engagierte sich 1517
fiir die Kirchweihe eines neu gegriindeten Frauenkonvents ebenfalls zu den
Sieben Schmerzen. Auch zu diesem wichtigen marianischen Topos sind
Kunstwerke in ihrem Besitz zu benennen.'*

Zwar mag Margarete von Osterreichs marianisches Engagement im Kon-
text hofischer Religiositit des frithen 16. Jahrhunderts, die zumal gegenre-
formatorisch ausgerichtet war und auch die finanziellen Mittel besaf’, um der
Kunst ausgiebig und nachhaltig zu frénen, kein Einzel- oder Sonderfall sein.
Bemerkenswert ist das Engagement aber dann, wenn man die politische In-
tention nicht aus den Augen verliert, die die kunstsinnige Marienfrommig-
keit stets grundierte.

Abb. 4: Diptychon: Maria und Margerete von Osterreich, »Meister von 1499,
ca. 1501-1504, Quelle: Ghent, Museum voor Schone Kunsten, inv. no. 1973A

14 Vgl. dazu insbes. den erwihnten Ausstellungskatalog Women of Distinction (wie Anm. 3).
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Ein erstes Diptychon noch vor ihrer Witwenzeit (sie trigt noch keine weifle
Haube und hofische Gewinder) zeigt Margarete von Osterreich in kniender
Andachtspose vor der gekronten, leicht erhoht thronenden Maria auf der lin-
ken Seite: eine zwar firbittende Pose, die aber ansonsten nur von mannli-
chen Herrschern eingenommen wird (vgl. Abbildung 4). Allein die Szenen-
wahl kann man folglich als politisches Statement lesen, bekannt aus fast
identischen Darstellungen mit Maximilian I. oder Philipp dem Guten. Be-
reits als Herzogin von Savoyen war Margarete von Osterreich bestrebt, ihre
politischen Ambitionen auch qua symboltrichtiger marianischer Anbetungs-
pose zu aufiern.

Nicht wesentlich anders sind die Miniaturen zu Pierre de la Rues »Ave
sanctissima Maria«-Motette in dem beriihmten, von Margarete von Oster-
reich beauftragten musikalischen Album von ca. 1516-1523 ausgearbeitet.'
Die lateinische Marienmotette steht bekanntermafien an exponierter Position
der Handschrift, gefolgt von zumeist weltlicher Musik. In den einleitenden
Miniaturen trigt die bereits als Witwe zu erkennende Margarete von Oster-
reich einerseits nun einen Herrscherinnen-Mantel und agiert folglich bereits
als burgundische Regentin, deren Wappen mit ihren Insignien zumal auf
gleicher Seite prangt. Anderseits spricht sie Maria nun direkt an und richtet
an sie die Worte »Memento mei« (»Gedenke meiner«), entstammend der
Schlusszeile des »Ave Maria«: »O Mater Dei, memento mei. Amen«. Hier
wird die weltliche Herrscherin nicht als stumme, gliubige und einige Stufen
tiefer kniende Bittende, sondern bereits als die religiose Mittlerfunktion Ma-
rias voraussetzende und selbstbewusst ansprechende (um nicht zu sagen for-
dernde) Machthaberin ,auf Augenhohe® prisentiert (das Empfinden einer
»Augenhohec stellt sich nicht zuletzt durch die Notenlinien zur ersten Zeile
»Ave sanctissima Maria« ein). Beide Figuren sind zudem eingefasst von dhn-
lichen Bildprogrammen mit personlichen Schmuckstiicken der Regentin
ebenso wie dem Blumen-Motiv der Margerite.

Ein drittes, heute nicht mehr erhaltenes, dafiir mehrfach dokumentiertes
Beispiel schlieflich zeigt Margarete von Osterreich und das von Maria ihr
entgegen gehaltene Christuskind in einem unmittelbaren Dialog.'® Endgiiltig
— und nicht nur wie im Alamire-Manuskript {iber gegeniiberliegende Seiten

15 Album der Margarete von Osterreich, ca. 1516-1523, Briissel, Bibliothéque Royale, ms
228.

16 Diptychon: Maria und Margerete, (nach) Bernard van Orley, 1518/20, Roubaix, Musée des
Beaux Arts, Collection Lepoutre, Bild mittlerweile verschollen; Nachweis lediglich im Aus-
stellungskatalog: Exposition organisee par la Ville de Bourg-en-Bresse, en hommage o Margue-
rite d’Autriche, fondatrice de Brou (1480-1530), 1. Juni bis 15. Juli 1958, Bourg-en-Bresse
1958, S. 19-20.
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angedeutet — ist die fiirbittende Position zugunsten einer Vis-a-vis-Ebene
aufgegeben. Dariiber hinaus sitzen sich beide Figuren im realen Fiirstinnen-
zimmer gegeniiber, und dies zumal am selben Tisch, der lediglich durch das
Format des Diptychon geteilt ist. Das von Maria Margarete von Osterreich
entgegengehaltene Christuskind erhilt vom Portraitisten das Wort »Veni« in
den Mund gelegt, das ebenso als »Komm’ zu mir« (invitatorisch) wie »Ich
bin gekommen« (inkarnatorisch) iibersetzt werden kann. Margarete von Os-
terreichs Antwort »Placet« / »Es gefillt mir« ist sodann Reaktion und nicht
Aktion, eine Teilhabe an einem Dialog und keine monologisierende Anbe-
tung mehr. Marias Vermittlung zwischen Mensch und Gott, ihre Aufgabe als
»mediatrix, ist hier der direkten Kommunikation zwischen gliubiger Chris-
tin und Gott (= Christus) gewichen; Margarete von Osterreich kann nun-
mehr, gleich Maria, direkt mit Christus kommunizieren. So verschieben sich
gegeniiber den vorherigen beiden Diptychen die Akzente noch einmal deut-
lich, und die zumal eher nonnenhafte, gegeniiber Maria schlichte Tracht der
Regentin auf dem verlorenen Portrait mag eine kiinstlerische Lizenz an das
vertrauliche, in seiner Lokalisation beinahe alltdgliche Arrangement mit sei-
ner durchaus progressiven Aussage sein.

Als Albrecht Diirer 1521 Mechelen besuchte, erhielt er die Gelegenheit,
Margarete von Osterreichs Privatsammlung zu besichtigen, die — da ihm ge-
geniiber das Privileg der Besichtigung betont wurde — offenbar nicht allge-
mein zuginglich, sondern besonderen Gisten vorbehalten war. Insofern mo-
gen manche der marianisch konnotierten Machtbekundungen der Regentin
weniger der Reprisentation in der Offentlichkeit denn der privaten Selbst-
vergewisserung gedient haben. Andere wiederum — wie das musikalische Al-
bum oder weitere, fiir jedermann sichtbar am Hofe platzierte oder Dritten
dedizierte Darstellungen hingegen — mogen durchaus einer breiteren Auf-
merksamkeit ausgesetzt und dies auch kalkuliert haben. Ob die Darstellun-
gen, die besonders eng an Maria heranriicken, Margarete von Osterreich nun
aber in ihrer staatlichen Reprisentation dienten oder nicht: Fest steht, dass
sich in ihnen eine {iber die fromm-devote Andachtsgeste weit hinausgehende
Quasi-Identifikation mit Maria abzeichnete, die bis in die Adaption der ma-
rianischen »mediatrix«-Kompetenz hineinragt.

Die Motivation hierfiir resultiert freilich kaum aus dem Bediirfnis nach
religidser Progressivitit oder gar Anmaflung, sondern aus einer sich gleich
aus mehreren Aspekten speisenden Identifikation der Regentin mit der Figur
der tugendhaften, von Gott erwihlten Mittlerin (und nicht zuletzt Frau) Ma-
ria. Inwieweit Margarete von Osterreichs Ersatz-Mutterrolle fiir Karl V. hier
hineinspielt, fiir den sie sich gleichermafien als vormundschaftliche Hiiterin
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wie vermittelnde Bereiterin einer weitaus bedeutenderen, kommenden Gene-
ration sah, muss Spekulation bleiben; denkbar ist es hingegen schon.

Pierre de la Rues Marienmessen und Margarete von Osterreichs
Marienfrommigkeit

Mit la Rues Marienmessen trat die Marienfrommigkeit Margarete von Oster-
reichs nun gleichermafien in ein anderes Medium ein wie {iberhaupt an die
Offentlichkeit. Offenkundig ist, dass manche dieser Werke zu reprisentativen
Zwecken Verwendung gefunden haben. Nach dem Blick auf die Kunstsamm -
lung verwundert nun weder die ungewohnlich grofie Anzahl der mariani-
schen Kompositionen mehr, noch der Sonderfall der Missa O gloviosa Marga-
retha, die beinahe als musikalisches Aquivalent zum zuletzt beschriebenen
Diptychon wirkt, indem sich nun die »Domina [MariaJ« zur »[Domina]
Margarete« wandelt. Selbst der Titel der verschollenen Missa Mediatrix no-
stra greift diesen identifikatorischen Topos auf, indem die aus dem Rosen-
kranzgebet an Maria gerichtete Anrufung »unsere Vermittlerin« zugleich als
Ehrentitel der in nicht wenigen diplomatischen Verhandlungen duflerst er-
folgreich vermittelnden Regentin gelesen werden kann: Vergegenwirtigt
man sich ihre wichtigsten staatspolitischen Kunstgrifte zu Zeiten la Rues —
die Liga von Cambrai (1508), die Heilige Liga gegen Frankreich (1511)
oder der Vertrag von Lille (1513) —, so wiren bereits einige mogliche An-
kniipfungspunkte zur Datierung der Messe gegeben, was allerdings aufgrund
der vermissten Quelle obsolet ist.'” Dies lisst sich hingegen fiir andere Mari-
enmessen aus der oben gezeigten Werkliste versuchen, wobei hier nur ausge-
wihlte Werke und Aspekte zu Sprache kommen koénnen, die anhand weiterer
Quellen- und Dokumentensichtungen zu konkretisieren wiren.

Geht man von der in der Opera Ommnin-Edition aufgestellten Datierung
aus, so ist jene Missa O gloviosa domina bzw. Margaretha die erste Messe, die
la Rue als Hofkomponist Margaretes von Osterreich vorlegte. Dass die frii-
here Quelle (datiert vor 1510) noch den hymnischen Originaltext »Domina«
verwendet, muss nicht bedeuten, dass die sodann im Alamire-Prachtband
von vor 1516 bezeugte Umwidmung zu »Margaretha« nicht schon frither

17 Denkbar ist, dass Missa Mediatrix nostra ein Alternativtitel der Missa Sub tuum praesidium
ist, deren Text eine derartige Zeile enthilt: »Sub tuum praesidium confugimus, sancta dei
Genetrix. Nostras deprecationes ne despicias in necessitatibus nostris. Sed a periculis
cunctis libera nos semper. Virgo gloriosa et benedicta, Domina nostra, mediatrix nostra,
advocata nostra. Tuo Filio nos reconcilia, tuo Filio nos commenda, tuo Filio nos
repraesenta. Amen.«

154



Marianische Topoi in Pierre de la Rues Messen

bestand, da beide Quellen zumal auf eine — heute nicht nachweisbare —
Hauptquelle zuriickgehen. Keineswegs abwegig ist, dass die Messe bereits
1507 oder 1508 entstand, etwa anlisslich Margarete von Osterreichs Uber-
nahme der Regentschaft am 18. Mirz 1507, zum Zeitpunkt der Begribnis-
teierlichkeiten zum Tode Philipps I. in Mechelen am 18. bis 19. Juli 1507,
denen la Rue beiwohnte und wo womdglich erste Uberlegungen zu seiner
Anstellung formuliert wurden, da sein Dienstherr ja soeben verstorben war,
oder spitestens zum Juni 1508, zu dem die erste Gehaltszahlung fiir la Rue
dokumentiert ist."®

Die an dritter Stelle rangierende Missa Sub tuum presidium (vor 1504/05)
scheint zunichst auflen vor zu stehen. Hier liefle sich allerdings im Zusam-
menhang mit der Nr. 2, der Missa de Beata Virgine, eine These formulieren,
die zugleich beide Messen in das unmittelbare Umfeld der Regentin riickt.
Von Mirz bis August 1503 ist a Rue als Mitglied der Kapelle hilipps I. in
Bourg-en-Bresse in Savoy bei Margarete von Osterreich und ihrem Mann
Philibert von Savoyen sowie in unmittelbarem lokalen Umfeld in Lyon nach-
weisbar. Aus exakt dieser Zeit stammt das erwihnte erste Diptychon Marga-
retes von Osterreich in Anbetung Marias. Nur wenige Monate spiter — im
Oktober 1503 — geht a Rues erstes Messbuch bei etrucci in den Druck, allen
vorangestellt die erwihnte Missa de Beata Virgine. Mit einer dort ebenfalls
enthaltenen Missa Lhomme armé (vermutlich gemiinzt auf den Dienstherren
hilipp 1.) sowie einer offenbar durch die soeben absolvierten spanischen Auf-
enthalte inspirierten Missa Nunca fue pena maior ist das Buch deutlich dem
koniglichen Hause zugeneigt, und die Eroffnung des Messbuches mit einer
der soeben besuchten Schwester des Dienstherren thematisch assoziierten
marianischen Komposition erscheint vor diesem Hintergrund plausibel.
Uberhaupt wire das gesamte Messbuch als Ehrengabe an die habsburgische
Familie zu lesen'”: Die an zweiter Stelle stehende Missa Puer natus namlich
konnte sich auf hilipps Sohn Ferdinand I. beziehen, der am 10. Mirz 1503,
also nur zwei Wochen vor der Visite in Savoyen, in Spanien zur Welt kam.

Die Missa Sub tuum presidium an dritter Stelle ist oftenbar nach der Beata
Virgine entstanden — hier stellt sich der oder die Bittende Sub tuum presidi-
um, unter den Schutz Marias. Wie bekannt ist, wurde Margarete von Oster-
reich im September 1504 iiberraschenderweise das zweite Mal Witwe, legte
ithren dargestellten Habit an und beschloss, nicht mehr zu heiraten, sondern

18 Vgl. im Einzelnen die Dokumentenaufstellung und die biographische Skizze bei Meconi,
Pierre de la Rue and musical life (wie Anm. 1).

19 Damit mogen die la Rue im Dezember 1503 zugesprochenen Pfriinde in Namur in Zu-
sammenhang stehen, vgl. Meconi, Pierre de la Rue and musical life (wie Anm. 1), S. 250.
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sich ausschliefilich offentlichen, wohltitigen Aufgaben zuzuwenden. Pierre
de la Rue erreichte Ghent im November 1504, weitere Zahlungen an ihn aus
Nijmegen, Arnheim, Briissel usw. sind in den Folgemonaten bis zu seiner
zweiten Abreise nach Spanien nachweisbar. Am 8. und 10. November 1504
ist la Rue sogar vor Ort in Mechelen bei Margarete von Osterreich bezeugt.
Auch hier wiederum liefle sich vermuten, dass die Regentin in inspirieren-
dem Zusammenhang mit dieser gattungshistorisch bis dato solitiren Marien-
messe steht, die inhaltlich und zeitlich mit ihrer personlichen Situation aufs
Deutlichste korreliert.

Zur Missa de septem doloribus — nach der bisherigen Zahlung der Marien-
messen ausgerechnet die Nr. 7 — kann sodann angenommen werden, dass sie
in Zusammenhang mit der gleichnamigen Bruderschaft steht, in der sich
Margarete von Osterreich langjihrig engagierte.”* Nihere Untersuchungen
hierzu stehen noch aus. Da im gesamten 16. Jahrhundert keine einzige ande-
re Marienmesse dieses Titels und Themas tiberliefert ist, lige es nahe, fiir die
Suche nach den verwendeten, bislang unidentifizierten melodischen Vorla-
gen auf die Materialien der Bruderschaft zuriickzugreifen. Bekannt aus Brie-
fen an die Abtissin ist zudem, dass Margarete von Osterreich zeitweilig vor-
hatte, ihren Lebensabend im Kloster der Bruderschaft zu verbringen: Sie
lie} dort eigens ein Wohnhaus anbauen, was sie spiter aber nicht mehr in
Anspruch nahm. Ein abschlieffender Hinweis auf die Fiinfstimmigkeit mag
sein, dass Margarete von Osterreich nachweislich ein goldgerahmtes Tafel-
bild mit der Darstellung der Fiinf Schmerzens Mariens besafy (heute ver-
schollen), eine zeittypische Reduktion des Themas, die weite Verbreitung
fand. Anhand des erhaltenen Buches der Bruderschaft im Alten Archiv in
Briissel wire zu priifen, ob die Messe womoglich gar erst zur Kirchweihe der
Septem Doloribus 1517 entstand. Vor dem Hintergrund ihrer komplexen, ma-
terialintensiven und anspruchsvollen kompositorischen Faktur, die sie ohne-
hin in die Nihe der spaten Messen riickt, wire dies durchaus denkbar.

Womoglich steht die letzte Missa Sancta Dei genitrix (Nr. 12) ebenso Pate
fiir Margarete von Osterreichs Wiedererlangung der Macht im Jahre 1518,
die sie aufgrund von innerpolitischen Intrigen und einer verfriiht ausgespro-
chenen Regierungsbefihigung Karls V. 1515 bis 1517 kurzfristig abzugeben

20 Eine andere Interpretation wire womoglich, dass Margarete zur Zeit la Rues sieben wichti-
ge Umbriiche und Todeserfahrungen in ihrer Familie erleben musste, angefangen vom Tod
der Mutter (1482), der Annullierung der Ehe mit Karl VIII. (1491), die erste Witwen-
schaft (1497) mit der Totgeburt des cinzigen Kindes (im selben Jahr), den Tod des zwei-
ten Mannes (1504), den Tod des Bruders (1506) und den Tod der Stiefmutter (1510). Ob
diese Ereignisse mit dem Thema iiberein zu bringen sind, bleibt freilich offen.
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hatte, wie auch in Zusammenhang mit dem letzten erwihnten, ebenfalls in
diese Zeit zu datierenden Diptychon, auf dem Margarete von Osterreich in
den Dialog mit Christus tritt und damit zugleich ein Selbstbewusstsein
zeigt, das seine Plastizitit und Rigorositit womdglich der machtpolitischen
Situation schuldet. Dass das der Messe zugrunde liegende, bislang
unidentifizierte Ostinato siecben Noten — also zugleich die marianische Sym-
bolzahl 7 sowie die sieben Silben des Namens »Mar-ga-ri-ta Aus-tri-a« oder
auch ihres Mottos »Fortune / Infortune / Fort une« — umfasst, verwundert
wenig. Es ist dariiber hinaus denkbar, dass es sich hier um ein soggetto cava-
to fiir Margarete von Osterreich handelt. Obwohl bislang nicht gelungen ist,
es zu identifizieren, scheiden zumindest simtliche bekannten Marienmelodi-
en als Vorlage aus.

Abgesehen von kontextuellen Aspekten der Werkentstehung, die Sujet, Titel
sowie die Auswahl, Erfindung und Kombination der gewihlten musikali-
schen Vorlagen einschlieflen, ist abschlieBend zu fragen, inwiefern sich dar-
iiber hinaus womoglich eine Akzentuierung marianischer (und damit >mar-
garetischer<) Sujets in den Messen selbst finden lasst. Im Gegensatz zu gingi-
gen Modellen der Herrschermesse, die den Namen des Regenten direkt zitie-
ren, konnen hier lediglich marianische Topoi die Briicke zur Identifikation
mit der in vielen Fillen sicherlich beauftragenden oder implizierten Wid-
mungstragerin schlagen. Da das Messformular Maria lediglich im Credo in-
tegriert — in der Zeile »ex Maria virgine« —, bleibt kaum Raum fiir symboli-
sche Akzentuierung in >klassischer< Form, wie der plakativen Herausstellung
eines Namens, Mottos oder eines auf den zu Ehrenden gemiinzten Textab-
schnitts. La Rue bedient sich hier verschiedener Hilfsmittel: In der Missa
Ista est speciosa etwa wird die Antiphon »Ista est speciosa inter filias Jerusa-
lem« als Cantus planus prisentiert und bleibt damit grofiflichig gleicherma-
fen »gewichtig« wie formgebend. Hingegen werden in der Missa de septem
doloribus im 1. Tenor durchweg verschiedene Texte kompiliert, die samtlich
marianischen Themenkreisen entstammen und zu einem komplexen Textkor-
pus verschmolzen werden, dessen intertextuelle Charakteristika und Inten-
tionen {iiber seine Zugehorigkeit zur »Septem Doloribus«-Thematik hinaus
bislang nicht untersucht sind. Ihre Fixierung auf psalmodische Tonrepetitio-
nen legt ihre Herkunft aus Mariengebeten nahe, und tatsichlich lassen sich
einige der Texte, wie der Psalter »Irenosa compassio« (im Christe) oder das
dem »Stabat Mater« verwandte Gebet »Ferit gladius«, identifizieren. Im Ag-
nus der Missa Ave Sanctissima Maria schlieflich wird in den Oberstimmen
ein neuer marianischer, bislang unidentifizierter Cantus firmus »O dulcis
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amica Dei« verwendet, und das Werk schliefit obendrein nicht mit einem Ag-
nus Dei IT oder III, sondern mit einer Motette iiber den Text des Dankes-
hymnus »Te decet laus«, die die gesamte Konstruktion in die Nihe der Mo-
tetti Missales riickt. Weitere Beispiele lieflen sich erginzen.

Fest steht bereits nach diesen ersten Anniherungen, dass die Marienmes-
sen la Rues von ihrem regionalen und damit personlichen Bezugspunkt Mar-
garete von Osterreich nicht zu trennen sind. Thre Entstehungskontexte, aber
auch ihre inneren Strukturen in Zukunft niher an die expansive und intensi-
ve Marienfrommigkeit der Regentin in allen ihren Facetten heranzuriicken
als bislang geschehen, verspricht lohnende Ergebnisse. Dass diese unge-
wohnliche Form der Herrscherinnenmesse nicht personifiziert, sondern —
mit Ausnahme der Missa O gloviosn Margarvetha — liber den allegorischen
Umweg der marianischen Identifikation realisiert wurde, nimmt ihr kaum
die Bedeutung, wenn auch sicherlich ihre Fasslichkeit. Es mag aber eben die-
se intellektuelle, elitir durchwirkte Subtilitit und Selbstbeziiglichkeit gewe-
sen sein, die die fromme, gebildete und kunstsinnige Margarete von Oster-
reich fasziniert haben mag.
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Das Messenwerk Ludwig Dasers (1526—-1589)
Uberlegungen zur Neubewertung eines vergessenen
Munchner Hofkapellmeisters

Unter den Leitern der Miinchner Hofkapelle des 16. Jahrhunderts ist Lud-
wig Daser, der Vorginger von Orlando di Lasso als Hofkapellmeister des
bayerischen Herzogs Albrecht V., die am wenigsten bekannte und erforschte
Personlichkeit. Angesichts der hohen kompositorischen Qualitit seiner Wer-
ke tiberrascht dieser Befund ebenso wie die Tatsache, dass Daser bis heute zu
den wohl am griindlichsten vergessenen und notorisch unterschitzten Kom-
ponisten seiner Generation und Zeit zdhlt. Sucht man nach Ursachen fiir die
mangelnde Rezeption der Werke Dasers, so ist auf das Schicksal ihres Kom-
ponisten an der Miinchner Hofkapelle zu verweisen — als transitorische Ge-
stalt zwischen den beiden musikgeschichtlichen Grofien Senfl und Lasso, so-
wie auf seine ungliickliche Fortune in der Leitung der Miinchner Hofkapelle.
Dort schied Daser wegen der von seinem Dienstherrn vorgenommenen Um-
strukturierungen in der Organisation und im Repertoire der Hofkapelle,'
moglicherweise auch wegen seiner Neigung zum Protestantismus 1562/63,
vorzeitig aus dem Amt — oder aber aus Krankheitsgriinden, wie die offizielle

1 Dasers Amtszeit markiert die Endphase des Wandels der Miinchner Hofkapelle von einem
geistlichen Singerkollegium zu einem Ensemble von Berufsmusikern biirgerlichen Standes,
niheres dazu siche Dagmar Golly-Becker, »Siiddeutsche Konkurrenten. Die Beziechungen
zwischen der Stuttgarter und der Miinchner Hofkapelle in der zweiten Hailfte des 16. Jahr-
hunderts«, in: Musik in Baden-Wiirttembery 2 (1995), S. 110, und Nicole Schwindt, »Zum
Sikularisierungsprozess der Bayerischen Hofkapelle unter Albrecht Vi«, in: Institutionali-
sierunyy als Prozess. Organisationsformen musikalischer Eliten im Europa des 15. und 16. Jahr-
hunderts. Beitrige des internationalen Arbeitsgespriches im Istituto Svizzero di Roma in Verbin -
dung mit dem Deutschen Historischen Institut in Rom, 9 bis 11. Dezember 2005, hrsg. von
Birgit Lodes und Laurenz Liitteken, Laaber 2009 (Analecta Musicologica 43), S. 197-
223. Zum Stilwandel an der Miinchner Hofkapelle als Teil einer umfassenden Neuorientie -
rung der Kulturpolitik der Wittelsbacher unter Albrecht V. siche Bernhold Schmid, »Can-
tus firmus und Kanon. Anmerkungen zu Ludwig Dasers >Missa Pater noster«, in: Canons
and  Canonic Techniques, 14th-16th Centuries. Theory, Practice and Reception History.
Proceedings of the International Confevence, Leuven, 4-6 October 2005, hrsg. von Katelijne
Schiltz und Bonnie J. Blackburn, Leuven 2007 (Analysis in Context. Leuven Studies in
Musicology 1), S. 301.
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Lesart seiner Entlassungsurkunde {iiberliefert.” Die bisherige Vernachlissi-
gung einer umfassenden kritischen Wiirdigung von Leben und Werk des
Singers, Komponisten und Kapellmeisters Daser lisst es geboten erscheinen,
nach der aus heutiger Perspektive ebenso unvollstindigen wie methodisch
unbefriedigenden Dissertation von King Kellog (1938) zum Messenwerk so-
wie der grundlegenden, aber auf Vita und Motettenschaffen Dasers be-
schrinkten und nicht mehr in allen Punkten aktuellen Promotionsarbeit von
Anton Schneiders (1953), Daser eine Monographie nach historisch-kriti-
scher Methode zu widmen.® Letztere befindet sich in Form einer umfassen-
den Studie zum Messenwerk Dasers beim Verfasser des vorliegenden Bei-
trags derzeit in Arbeit.

Die Geschichte des Lebens und Schaftfens von Ludwig Daser bewegte sich
zwischen den beiden kirchengeschichtlichen Polen Reformation und Gegen-
reformation, sichtbar markiert durch die beiden Dienstorte, an denen er ta-
tig gewesen ist, namlich am katholisch-gegenreformatorischen Hof der
Bayerischen Wittelsbacher in Miinchen und am lutherisch reformierten der
Wiirttemberger Hohenzollern in Stuttgart. Die Kantoreien beider Hofe ver-
band von der Mitte bis zum Ende des 16. Jahrhunderts ein Spannungsver-
hiltnis, das sich zwischen abgrenzender Konkurrenz und freundschaftlichem
Austausch bewegte — sowohl im Hinblick auf die verwandtschaftlich verbun-
denen Dienstherren, das Personal, als auch auf das Repertoire, die Musikali-
en und Kompositionstechniken.*

2 Siche dazu Albrecht Herzog zu Bayern, »Ludwig Dasers Genaden unnd Leibgedings Ver-
schreibungx, hrsg. von Adolf Sandberger, Beitrige zur Geschichte der bayerischen Hofkapelle
unter Orlando di Lasso, erstes Buch, Leipzig 1894, Repr. Walluf 1973, S. 45, zitiert bei Dag-
mar Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle unter Ludwig IIT. (1554-1593), Phil. Diss. Tii-
bingen 1992, Stuttgart und Weimar 1999 (Quellen und Studien zur Musik in Baden-Wiirt-
temberg 4), S. 17.

3 Die beiden genannten Dissertationen lauten mit vollstindigem Titel: King Kellog, Die
Messen von Ludwig Daser; 1525-1589, Phil. Diss. (mschr.) Miinchen 1938, und Anton
Schneiders, Ludwig Daser (1526-1589), Beitvige zur Biographic und Kompositionstechnik ,
Phil. Diss. (mschr.) Miinchen 1953.

4 Vgl. Bertha Antonia Wallner, Musikalische Denkmdiler der Steinidtzkunst des 16. und
17. Jahvhunderts nebst Beitrigen zur Musikpflege dieser Zeit, Phil. Diss. Miinchen 1911,
Miinchen 1912, S. 401-404, auflerdem Golly-Becker, Siiddeutsche Konkurrenten (wie
Anm. 1), S.109-125, und dies., »Wie ein Geheimnis gehiitet. Die Hofkapellen von
Stuttgart und Miinchen im Konkurrenzkampf um exklusive Kompositionstechniken in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts«, in: Musik in Baden-Wiirttemberyg 3 (1996), S. 91-101.
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aser wurde 1526 als Sohn einer wohlhabenden Familie des Miinchner
Biirgertums geboren, die zum Gesinde des Hofs der Wittelsbacher gehorte.
Bereits als Singerknabe trat er unter dem Kapellmeister olfgang Fiinckl in
die Miinchner Hofkapelle ein. Dort wurden ihm neben seiner singerischen
und kompositorischen Ausbildung auch in zeitiiblicher Weise die Grundla-
gen der hoheren Bildung vermittelt.® Zunichst von seinem frithen Forderer
Albrecht V. wohl fiir eine Laufbahn als Kleriker bestimmt, immatrikulierte
sich aser nach seiner Mutation 1542 an der Universitit Ingolstadt als Stu-
dent der Theologie. Langfristig setzten sich jedoch asers musikalische Nei-
gungen gegeniiber der Option auf eine Kirchenkarriere durch. Nach dem
Abbruch seines Studiums trat er 1551 als Tenor erneut in die Miinchner
Hofkapelle ein, wo er nur ein Jahr spiter zum Kapellmeister ernannt wurde.
Aus einer Archivalie des Miinchner Hofs und der Uberlieferung bzw. Datie-
rung der iltesten Messen asers geht hervor, dass er sogar schon seit etwa
1550 an der Komposition von Kirchenmusikwerken und an der Zusammen-
stellung von Chorbiichern mit sakralem Repertoire fiir die Bayerische Hof-
kapelle mitgewirkt haben muss.” Nach der Uberlieferung seiner Werke in
den Miinchner Chorbiichern hat er von den fiir die dortige Hofkapelle anfal-

5 Zur Vita und zum familidrem Hintergrund Dasers siche Eugen Schmid, »Der Vorginger
Orlando di Lassos in der Leitung der Miinchner Hofkapelle«, in: 75 Jahre Stella Matutina,
Festschrift Band 1. Abhandlungen von Mitgliedern des Lehrkorpers, Feldkirch 1931, S. 453,
Schneiders, Ludwig Daser (wie Anm. 3), S. 1-15, Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapel-
le (wie Anm. 2), S. 14-32, und Franz Korndle, »Daser, Ludwigs, in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik, begriindet von Friedvich Blume.
Zweite, neubearbeitete Ausgabe, hrsg. von Ludwig Finscher, Personenteil, Band 5, Kassel
2001, Sp. 458f. Zu den Eigentumsverhiltnissen der Familie Daser, die es als Fischer in der
Miinchner Heilig-Geist-Gasse Nr. 7 am Viktualienmarkt zu Haus- und Grundbesitz ge-
bracht hatte, siche Hiuserbuch der Stadt Miinchen, hrsg. vom Stadtarchiv Miinchen nach
den Vorarbeiten von Andreas Burgmaier, Band IV: Anger Viertel, Miinchen 1966, S. 458.

6  Zur Verbindung von musikalischer und geistiger Ausbildung an siiddeutschen Hofkapellen
wahrend der zweiten Hailfte des 16. Jahrhunderts siche Gustav Bossert, »Die Hofkantorei
unter Herzog Christoph (1550-1568)«, in: Wiirttembergische Vierteljahreshefte fiiv Landes-
geschichte, Neue Folge 7 (1898), S. 148-151.

7 Vgl. Sandberger, Beitrige (wie Anm. 2), S. 39, und Schneiders, Ludwig Daser (wie Anm. 3),
S. 6. Nach der entsprechenden Archivalie Miinchen, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Fiirs-
tensachen I 362, fol. 83", hat Daser vor seiner Ernennung zum Hofkapellmeister als Teno-
rist im Jahre 1551 noch 35 Gulden Liefergeld, wohl fiir Kompositionsauftrige, erhalten.
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lenden Kompositionsverpflichtungen insbesondere einen Teil der Motetten
sowie vor allem die Ordinariums-Vertonungen tibernommen.®

Nach seiner Ernennung zum Hofkapellmeister trieb Daser in Miinchen
den systematischen Ausbau der Musikalienbestinde fiir die Messliturgie
energisch weiter voran. Bis etwa 1560 sorgte er fiir die Ingrossierung zahl-
reicher neuer Chorbiicher und komponierte den iiberwiegenden Teil seiner
Motetten und Messvertonungen. Einen tiefgreifenden Einschnitt in seiner
bis dahin geradlinig verlaufenen Karriere bildete jedoch 1556 die Anstellung
des damals bereits europaweit bekannten und renommierten Lasso als Sin-
ger und Komponist an der Miinchner Hofkapelle mit der sicherlich damit
verbundenen Intention zur Ubernahme ihrer Leitung.’ Die Berufung Lassos
wurde von dem Miinchner Kapellmitglied Massimo Troiano mit Lassos
Verpflichtung als Leiter der weltlichen Hofmusik des bayerischen Herzogs
begriindet,' fiir die er im italienischen Stil komponierte, den Daser, nach

8 Zur Uberlieferung der Messvertonungen Dasers siche Bayerische Stantsbibliothek, Kataloy
der Musikhandschriften 1, Chorbiicher und Handschriften in chorbuchartiger Notieruny, be-
schrieben von Martin Bente, Marie Louise Gollner, Helmut Hell und Bettina Wackernagel,
mit einem Anhang: Nachtrige zu den Tabulaturen und Stimmbiichern, Miinchen 1989
(Kataloge bayerischer Musiksammlungen, 5/2), Clytus Gottwald, Die Handschriften der
Wiirttembergischen Landesbibliothek. 1. Reibe, 1. Band: Codices musici, Wiesbaden 1964,
ders., Die Musikhandschriften der Stants- und Stadtbibliothek Augsbury einschliefSlich der Li-
turgien mit Notation, Band 1: Die Musikhandschriften, Wiesbaden 1974, und Census cata-
logue of manuscript sources of polyphonic music, 1400-1550, Band 3, Neuhausen-Stuttgart
1984.

9 Vgl. Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 20. Offenbar suchte Al-
brecht V. als Ersatz fiir Daser bewusst nach einem international bekannten Musiker als Lei-
ter seiner Hofkapelle, siche dazu Annie Coeurdevey, Roland de Lassus, Paris 2003, S. 85,
und Laurenz Liitteken, »Abgrenzung versus Verflechtung. Die Miinchner Hofkapelle des
16. Jahrhunderts zwischen lokalem Profil und europiischer Perspektive, in: Die Miinchner
Hofkapelle des 16. Jahrhunderts im euvopiischen Kontext. Bericht iiber das internationale Sym -
posium der Musikhistorischen Kommission der Bayevischen Akademie der Wissenschaften in Ver-
bindung mit der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte Miinchen, 2. bis 4. August 2004,
hrsg. von Theodor Gollner und Bernhold Schmid, Miinchen 2006, (Bayerische Akademie
der Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse, Abhandlungen, Neue Folge 128),
S. 13.

10 Vgl. Horst Leuchtmann, Oriando di Lasso, Band 1, Sein Leben, Versuch einer Bestandsauf-
nahme der biographischen Einzelbeiten, Wiesbaden 1976, S. 108. Fiir die Originalquelle sie-
he Die Miinchner Fijrstenhochzeit von 1568. Massimo Troiano, Dialoge italienisch/dentsch.
Zwiggespriiche diber die Festlichkeiten bei der Hochzeit des bayerischen Evbherzogs Wilhelm V. mit
Renata von Lothrvingen, in Miinchen, im Februar 1568. Ein ausfithvlicher Bericht iiber die
peistlichen und weltlichen Zevemonien und Feiern, siber Aufziige, Turnieve und Tinze, iiber die
Prunkgewinder, die Musik, das grofSe Festmahl mit allen Speisen und iiber die Hochzeitsgeschen -
ke, mit einer Abhandlung iiber den Stammbaum und die Geschichte des Hauses Bayern und
tiber die bliihende Hofinusik unter Orlando di Lasso. Im Faksimile herausgegeben, ins Deut-
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seinen erhaltenen Werken zu urteilen, ebenso wenig beherrschte wie die
Komposition der weltlichen Gattungen seiner Zeit. Augenscheinlich war Da-
ser aber wohl auch dem Druck durch die Konkurrenz Lassos nicht gewach-
sen, denn er demissionierte nach der offiziellen Uberlieferung 1563 auf eige-
nen Wunsch als bayerischer Hofkapellmeister, ohne dass die Natur seiner
Krankheit aus seiner Entlassungsurkunde deutlich geworden wire.!' Bis
1572 lebte Daser ohne feste Stellung in Miinchen von einer hohen Pension
der Wittelsbacher. Nach seiner offenbar unerwarteten Genesung wechselte er
an die Stuttgarter Hofkapelle des Herzogs Ludwig III. von Wiirttemberg,
die er vom 28. Januar 1572 bis zu seinem Tode am 27. Mirz 1589 mit Er-
folg geleitet und konsequent zu einem {iiberregional angesehenen Ensemble
von Singern und Instrumentisten ausgebaut hat. "

In der alteren Forschungsliteratur zur Miinchner Hofkapelle wurde mehr-
fach die Auffassung vertreten, dass der eigentliche Grund fiir die Entlassung
Dasers in Miinchen und fiir seinen Wechsel nach Stuttgart in Sympathien
des Komponisten fiir den lutherischen Glauben bzw. die Augsburger Konfes-
sion zu schen sei.'® Diese Annahme wird durch die Beobachtung gestiitzt,
dass Daser nach seiner Entlassung aus der bayerischen Hofkapelle wie mehr
als 100 andere des Protestantismus verdichtige Miinchner Biirger zu den
beiden Religionsverhoren der Jesuiten in den Jahren 1569 und 1571 vorge-
laden wurde." Aus den erhaltenen Protokollen dieser Verhore geht hervor,
dass er zum damaligen Zeitpunkt zwar bereits nach protestantischer Sitte
utraquistisch kommuniziert hatte, sich in allen dogmatischen Fragen aber
zum katholischen Glauben bekannte — fiir den studierten Theologen Daser
sicher ein strategisch durchdachtes Vorgehen.'® Einen offenen Ubertritt zum

sche iibertragen, mit Nachwort, Anmerkungen und Registern versehen von Horst Leucht-
mann, Miinchen 1980 (Studien zur Landes- und Sozialgeschichte der Musik 4), S. 94f.

11 Dort ist lediglich von »... der eingenommen lanngwirigen leibs schwachait vand abgenom-
men chrefften ...« Dasers die Rede, siche Sandberger, Beitrige (wie Anm. 2), S. 45, und
Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 17.

12 Vgl. Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 246, Korndle, Daser (wie
Anm. 5), Sp. 459, und Heiner Weitbrecht, »Ludwig Daser (1526-1589). Zu seinem 400.
Todestag am 27. 3. 1989«, in: Wiirttembergische Blitter fiir Kirchenmusik 56 (1989), S. 53.

13 Siehe dazu Schmid, Der Vorginger (wie Anm. 5), S. 460, und fiir die Gegenposition
Schneiders, Ludwig Daser (wie Anm. 3), S. 8.

14 Vgl. Schneiders, Ludwig Daser (wie Anm. 3), S. 10. Laut dem entsprechenden Protokoll
des ersten Religionsverhors vom Sommer 1569 bis zum Frithjahr 1571 (Miinchen, Bayeri-
sches Hauptstaatsarchiv, Staatsverwaltung 2797) wurden 137 Personen vorgeladen, nach
dem Protokoll des zweiten Religionsverhors im Frithjahr 1571 (D-Mbs Cgm 4901) jedoch
nur noch 119 Personen. In beiden Fillen befand sich Daser auf der Liste der Verdichtigen
an prominenter Stelle.

15 Vgl. Schneiders, Ludwig Daser (wie Anm. 3), S. 10-13.
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Protestantismus in Miinchen hitte er aber auch wohl allein schon deswegen
nicht gewagt, weil damit fiir ihn der Verlust des Miinchner Biirgerrechts ver-
bunden gewesen wire.'® Zudem wollte Daser sicherlich auch keinen offenen
Bruch mit seinen ehemaligen Dienstherren aus dem Hause Wittelsbach ris-
kieren, deren Religionspolitik sich unter dem Einfluss der Gegenreformation
um 1570 deutlich von einer toleranten Haltung gegeniiber den Protestanten
in Bayern in Richtung auf eine strengere Observanz des Katholizismus ver-
schoben hatte."” Dasers Verhiltnis zum Miinchner Hof blieb jedoch, nicht
zuletzt durch sein geschicktes Taktieren in der konfessionellen Frage, auch
nach seinem Ausscheiden aus dem Amt des Kapellmeisters gut.'® Er kompo-
nierte sogar wihrend seiner stellungslosen Zeit zwischen 1565 und 1571
noch einige Auftragswerke fiir die bayerische Hofkapelle, unter anderem sei-
ne drei letzten Messen, sowie fiir die Hochzeit des Kronprinzen Wilhelm mit
Herzogin Renata von Lothringen 1568 eine zwolfstimmige Motette." Auch
die letzte Stufe in seiner Karriere hitte Daser ohne die fortgesetzte Patrona-

16 Vgl. Ebda., S. 9-10, und Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 21.

17 Vgl. Klaus Pietschmann, »Romische Spuren im Repertoire der Miinchner Hofkapelle zur
Zeit des Trienter Konzils«, in: Die Miinchner Hofkapelle des 16. Jahrhunderts im enropiischen
Kontext. Bericht diber das internationale Symposium der Musikhistovischen Kommission der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften in Verbindung mit dev Gesellschaft fiir Bayerische
Musikgeschichte Miinchen, 2 .bis 4. August 2004, hrsg. von Theodor Géllner und Bernhold
Schmid, Miinchen 2006, (Bayerische Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-histori-
sche Klasse, Abhandlungen, Neue Folge 128), S. 114.

18 Fiir das ungetriibte Verhiltnis Dasers zu den Wittelsbachern sogar noch wihrend seiner
Zeit als Wiirttembergischer Hofkapellmeister spricht der Besuch des bayerischen Kron-
prinzen Wilhelm bei Daser in Stuttgart wihrend des Jahres 1577, bei dem Daser von Wil -
helm ein wertvolles Geschenk erhielt, vgl. dazu Berndt Philipp Baader, Der bayerische Re-
naissancehof Herzog Wilhelm V., Leipzig 1943, S. 233, und Schneiders, Ludwig Daser (wie
Anm. 3), S. 8. Auch die Drucklegung der Johannespassion Dasers (Patrocinium musices:
Passionis Domini Jesu Christi Historia, in usum Ecclesiae, quator vocibus composita. Authore Lu -
dovico Daser, illustrissimi Ducis Wivtembergensis Chori Musici Mayistro, Monachij excudebat
Adamus Berg Anno MDLXXVIII, RISM D 1080) wurde von den Wittelsbachern mittels
Ausleihe ihrer Drucktypen des Patrocinium musices unterstiitzt, wie aus Dasers Wid-
mungsvorrede an Ludwig III. von Wiirttemberg hervorgeht: »(...) Characteribus, quos
magnis sumptibus Illustrissimus Princeps et Dominus, Dominus Wilhelmus, Comes
Palatinatus Rheni, utriusque Bavariae Dux, etc. Dominus meus clementissimus,
liberalissime in usum sacrarum Cantionum fieri curavit: quae formularum elegantia et
industria non sine magna admiratione visitur.« — »... und zwar auch in diesen hochst ge-
schmackvollen Drucktypen, die unter grofien Aufwendungen der erlauchteste Fiirst und
Herr, Herr Wilhelm, Pfalzgraf bei Rhein, Herzog beider Bayern, etc., mein allergnidigster
Herr, zur Auffilhrung heiliger Gesinge anfertigen lief8.«

19 Vgl. Troiano, Dialoge italienisch/deutsch (wie Anm. 10), S. 118-121. Ein Nachweis der
dort von Troiano genannten Motette fiir die Hochzeitsfeierlichkeiten 1568 ist unter den
erhaltenen Kompositionen Dasers nicht mehr méglich.
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ge der Wittelsbacher wohl nicht erreichen kénnen: In den Verhandlungen,
die er von Herbst 1571 bis Ende Januar 1572 mit dem Stuttgarter Hof iiber
seine Anstellung als Kapellmeister fithrte, war ein Empfehlungsschreiben
von entscheidender Bedeutung, in dem sich der bayerische Kronprinz Wil-
helm bei seinem Vetter, Herzog Ludwig III. von Wiirttemberg, fiir die Beru-
fung Dasers cinsetzte.”® Die konfessionelle Seite spielte in den Unterhand-
lungen laut den offiziellen Dokumenten jedoch keine Rolle. Sehr wahr-
scheinlich wurden in diesem Rahmen aber zwei hochartifizielle Messverto-
nungen Dasers als Probekompositionen vorgelegt — neben dem in den
Stuttgarter Chorbiichern iiberlieferten Corpus polyphoner Messen des 15.
und frithen 16. Jahrhunderts ein Hinweis auf die pragmatisch motivierte Of-
fenheit und das ungebrochene Interesse der Wiirttemberger gegeniiber quali-
tativ hochwertiger Kirchenmusik auch aus dem vorreformatorischen Reper-
toire. Erst bei seinem Wechsel an die Stuttgarter Hofkapelle ist Daser, ent-
sprechend seinen Verpflichtungen als Leiter einer reformierten Kantorei,
offiziell zum lutherischen Glauben konvertiert und hat vornehmlich in den
entsprechenden Gattungen der evangelischen Kirchenmusik seiner Zeit wie
Motette und Choralvertonung komponiert.”" Eine Neigung zum Protestan-
tismus lasst sich zwar fiir thn wihrend seiner Miinchner Jahre weder zwei-
felsfrei belegen noch bestreiten — sie ist jedoch sehr wahrscheinlich und hat
moglicherweise sogar in symbolischer Form Eingang in die Credo-Sitze sei-
ner Messen gefunden.

Geht man von den heute verfiighbaren Kenntnissen zur Uberlieferung der
Werke Dasers aus, so hat dieser im Gegensatz zu seinem Amtsnachfolger
Lasso ausschlieSlich sakrale Musik komponiert.” Den iiberwiegenden Teil
seines Schaffens bilden Messen, Motetten und Tenorlieder iber geistliche

20 Das Empfehlungsschreiben selbst ist nicht erhalten, wohl aber die Antwort Ludwigs III.
an seinen Vetter Wilhelm in der Archivalie Miinchen, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Abtei-
lung III, Geheimes Hausarchiv der Wittelsbacher, Hofhaushaltsakten 609 1/3. Niheres
dazu bei Wallner, Musikalische Denkmaler der Steindtzkunst (wie Anm. 4), S. 401f., Baa-
der, Der bayerische Renaissancehof (wie Anm. 18), S. 233, Anm. 71, und Golly-Becker,
Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 21f.

21 Vgl. Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 22, Koérndle, Daser (wie
Anm. 5), Sp. 460, Schmid, Cantus firmus und Kanon (wie Anm. 1), S. 299 und Weit-
brecht, Ludwig Daser (wie Anm. 12), S. 53-55.

22 Siche Koérndle, Daser (wie Anm. 5), Sp. 459f., fiir ein umfassendes Verzeichnis der Werke
Dasers.
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Texte oder — anders gesagt — evangelische Choralvertonungen, also diejeni-
gen Gattungen, die bereits sein wahrscheinlicher Kompositionslehrer Senfl
bearbeitet hatte. Als neue Formen der Kirchenmusik kamen in der Stuttgar-
ter Zeit noch zwei Magnificatvertonungen im Parodieverfahren und eine Pas-
sionsvertonung nach Johannes hinzu. Das zur kompositionsgeschichtlichen
Wiirdigung Dasers hier exemplarisch herausgegriffene Messenwerk stammt
ausschlieflich aus der Miinchner Zeit des Komponisten und umfasst insge-
samt 22 Ordinarienvertonungen, unter denen alle in der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts bekannten Formen und Techniken der Messkomposition
vertreten sind: Sechs Choralordinarien, eine Cantus firmus-Messe, 14 Par-
odiemessen und eine Messe im freien Satz.? Stilgeschichtlich steht Daser an
der Miinchner Hofkapelle zwischen der ilteren Tradition der Choralmessen
von Isaac und Senfl mit ihrer flexiblen Behandlung der Cantus firmus-Ach-
sen und den moderneren Parodiemessen Lassos mit ihrer Bevorzugung ho-
mophon-akkordischer gegeniiber linear-polyphonen Strukturen. Charakteris-
tisch ist fiir den Messenkomponisten Daser insbesondere die Sensibilitit fiir
geschickte Stimmendispositionen und prizise Textdeklamation,* der Sinn
fiir auflergewohnlich gute Klanglichkeit und die gezielte Anwendung von
Terzenharmonik, die Vorliebe fiir kurze, prignante Motive, die Tendenz zur
motivischen Verkniipfung einzelner Sitze des Messzyklus und die souverine
Beherrschung verschiedenster Techniken der Motivvariation.

Insgesamt lassen sich entsprechend der Quelleniiberlieferung in Dasers
Messenschaffen drei Phasen benennen: 1. Um 1550, zum Teil wohl noch vor
seiner Zeit als Miinchner Hofkapellmeister, entstanden drei Parodiemessen
auf bekannte Motetten von Josquin Desprez und eine Messe im freien Satz.
2. Zwischen 1555 und 1560 komponierte Daser den grofiten Teil seines
Messenwerks, nimlich sechs Choralordinarien sowie neun Parodiemessen auf
verbreitete Motetten und Chansons von Komponisten, die unter den Musi-
kalienbestinden der Miinchner Hofkapelle hiufig vertreten sind, wie etwa
Jacobus Clemens non Papa, Thomas Crecquillion, Cipriano de Rore und
Adrian Willaert.® 3. Kompositorisch besonders ambitioniert geschrieben
sind Dasers drei letzte Messen aus den stellungslosen Jahren 1565 bis 1571.
Sie biindeln alle bis dahin von ihm gesammelten Erfahrungen mit

23 Vgl. ebd.

24 Vgl. Weitbrecht, Ludwig Daser (wie Anm. 12), S. 54f., und ders., »Ein vergessener Lob-
singer Gottes. Zum 400. Todestag von Ludwig Daser am 27. 3. 1989«, in: Evangelisches
Gemeindeblatt fiir Wiirttembery, Stuttgarter Ausgabe 13 (1989), S. 12.

25 Siehe dazu insbesondere Bayerische Staatsbibliothek, Katalog der Musikhandschriften 1
(wie Anm. 8).
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zeitspezifischen und dlteren Kompositionstechniken der Gattung wie Kanon-
und Cantus firmus-Technik, Parodie-, Motiv- und Variationstechnik. Mit ei-
ner Dauer von nur neun Jahren war der Zeitraum, in dem die Messen Dasers
als Kopien ein Nachleben bzw. eine Rezeption innerhalb und in beschrink -
tem Mafle auch aulerhalb Miinchens entfaltet haben, ausgesprochen kurz
und er endete bereits deutlich vor dem Tode des Komponisten. Damit lasst
sich erkldren, dass Dasers Messenwerk, auch bedingt durch dessen aus-
schliefflich handschriftliche und regional begrenzte chrlieferung, nach sei-
nem Lebensende rasch in Vergessenheit geriet.*

Bestimmend fiir das Messenschaffen Dasers ist dementsprechend seine
enge Bindung an die Verhiltnisse der Miinchner Hofkapelle, fiir die, wie
dargestellt, nahezu alle seine Messen geschrieben wurden. Das gilt nicht nur
fiir seine Parodiemessen, die ausschlief}lich auf Motetten und Chansons beru-
hen, die ihm in den Musikalienbestinden des Miinchner Hofs zuginglich
waren.”” Auch im Falle seiner Choralordinarien bevorzugte Daser erwar-
tungsgemafl Vorlagen aus dem lokalen Repertoire seiner Didzese, und zwar
des Bistums Freising als Grundlage, die vor allem im Passauer Graduale (D-
Mbs Clm. 19267, Druckausgabe Wien 1511) und im Moosburger Graduale
(D-Mu 2°Cod. Ms. 15b) iiberliefert sind.?® Mit den Erfordernissen der Li-
turgie am Miinchner Hof erklirt sich wohl auch die enge typologische und
kompositionstechnische Verwandtschaft dieser sechs Messen mit Choralordi-
narien Isaacs und Senfls aus dem Repertoire der bayerischen Hofkapelle, wie
etwa ihre teilweise Disposition als Alternatim-Messen. Es ist denkbar, dass
sich auch die Bevorzugung bestimmter Verwendungszwecke und Fréommig-
keitsformen in den Messen Dasers mit dem liturgischen Bedarf der Miinch-
ner Hofkapelle in Verbindung bringen lasst: Auffillig ist in seinem Messen -

26 Das gesamte Messenwerk Dasers ist in Chorbiichern der Bayerischen Staatsbibliothek
Miinchen (D-Mbs), der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart (D-SL) und der
Staats- und Stadtbibliothek Augsburg (D-As), sowie in Stimmbiichern der Universititsbi-
bliothek Rostock (D-RoU) iiberliefert; seine Rezeption ist vom Standpunkt der Quellen-
iiberlieferung neben der Hofkapelle und der Jesuitenkirche St. Michael in Miinchen fiir St.
Ulrich und Afra in Augsburg, aber auch fiir die seinerzeit protestantisch orientierten Stidte
Heidelberg, Stuttgart, Hamburg und Schwerin anzunchmen.

27 Etwa in Sammeldrucken wie dem Novum et insigne opus musicum , Nirnberg (Hieronymus
Formschneider), 1537 (RISM 15371) oder dem Liber selectarum cantionum quas vulgo Mu-
tetas appellant, Augsburg (Grimm & Wyrsung) 1520 (RISM 15204).

28 Diese beiden Gradualien sind als Faksimilia in den folgenden Ausgaben erschienen: Gra-
duale Pataviense (Wien 1511). Faksimile hrsg. von Christian Viterlein, Kassel 1982 (Das
Erbe Deutscher Musik 87), und Moosburger Graduale, Miinchen, Universititsbibliothek, 2°
Cod. ms. 156, Faksimile mit einer Einleitung und Register von David Hiley, Tutzing 1996
(Veroffentlichungen der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte).

169



Daniel Glowotz

werk namlich die Hiufung von immerhin fiinf Messen tiber Vorlagen fiir die
Passionszeit oder fiir die Feiertage der Kreuzesverehrung. Im einzelnen sind
dies ein Choralordinarium fiir die Quadragesima (Missa In feriis quadragesi-
mae), eine Parodiemesse fiir Karsamstag bzw. fir das Triduum sanctum
(Missa Ierusalem luge), ein Choralordinarium fiir Ostersonntag (Missa Pasca-
le) sowie eine Parodiemesse flir die Feier der Auferstehung Christi (Missa
Maria Magdalena), auflerdem eine Parodiemesse iiber eine Motette fiir die
Communio der Feste Kreuzesauffindung und Kreuzeserhohung Christi
(Missa Per signum crucis). Eine bestimmte Frommigkeitsform, die sich eben-
falls mit Miinchen in Verbindung bringen lasst und die im Messenwerk Da-
sers stirkere Beriicksichtigung gefunden hat, ist die Marienverehrung: Der
Komponist schrieb eine Messe fiir die Marienfeste (Missa De virginibus) und
nicht weniger als drei Parodiemessen iiber die drei wohl bekanntesten Mari-
enmotetten von Josquin Desprez (»Inviolata«, »Praeter rerum serieme, »Ave
Maria, gratia plena, virgo serena«), die chronologisch am Anfang und am
Ende seines Messenschaftens stehen.

\A

Verbindungen zum Miinchner Hof lassen sich auch fiir die im Messenwerk
Dasers nachweisbaren Formen der Symbolik aufzeigen. Ein Beispiel bietet
seine Missa Ave Maria aus dem Jahre 1571, Dasers letzte Messe iiberhaupt.
Angesichts des marianischen Patroziniums des Miinchner Doms, in dem die
dortige Hofkapelle anlisslich kirchlicher Hochfeste gelegentlich auftrat, oder
der ausgesprochenen Marienverehrung des bayerischen Herzogs Wilhelm V.
miissen ihre symbolischen Anspielungen den Singern der Hotkapelle und ih-
rem Auditorium unmittelbar prisent gewesen sein. Den entsprechenden mu-
sikalischen Bezugsrahmen schaffen in der Missa Ave Maria Zitate des The-
menkopfes ihrer Vorlage. Da es sich bei dieser Messe um eine Doppelpar-
odie handelt, sind dies Abschnitte der sechsstimmigen Motette »Ave Maria,
gratia plena, virgo serena«, einer wahrscheinlich von Senfl um 1530 angefer-
tigten und in Chorbuch D-Mbs Mus. Ms. 12, fol. 32'-54" {iberlieferten,
sechsstimmigen Bearbeitung von Josquins bekannter vierstimmiger Verto-
nung der Sequenz fiir Marid Verkiindigung.”” Zitate des Themenkopfs der

29 Fiir eine Ausgabe der Missa Ave Maria siche Ludwig Daser, Missa super Ave Marin. Stutt-
gart Cod. mus I fol. 22, hrsg. von Michael Procter, Karlsruhe 2006 (Edition Michael Procter
637). Eine Edition ihrer unmittelbaren Parodievorlage befindet sich in Josquin Des Prez,
Motetten, Deel I, hrsg. von Albertus Smijers, Amsterdam 1926 (Werken van Josquin Des
Prez, 2., 4., 6., 7., 9. Lieferung), S. 157-170. Fiir den neuesten Forschungsstand zu Jos-
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Vorlagenmotette Senfls erscheinen in allen Sitzen von Dasers Messe als
iibergeordnetes Motto. Textabschnitte aus der Parodievorlage verwendet der
Komponist in seiner Missa Ave Maria dagegen nur dufierst sparsam und be-
wusst an denjenigen Stellen des Messentextes, wo von der durch Maria ge-
borenen Person Christi die Rede ist oder wo die Gottesmutter in traditionel-
ler Weise, etwa zur Gewihrung von Ablidssen, als Fiirbitterin angerufen
wird.*® Ein Beispiel bietet die Interpolation des Textes und der Musik der
Fiirbitte »O mater Dei, memento mei«, mit der die Sequenz {iber den Gruf§
des Erzengels Gabriel an die Gottesmutter aus Lukas 1, 28 und 1, 42
schlieft, im ersten Discantus des Osanna von Dasers Messe.

Dieses eigentlich religios motivierte Fremdzitat kann jedoch auch als
kiinstlerische Reverenz gegeniiber dem Komponisten der Parodievorlage ver-
standen werden, denn die interpolierte Fiirbitte im Osanna der Missa Ave
Maria ist ein wortliches Zitat aus der von Daser benutzten Vorlagenmotette
Senfls.* In diesem Sinne konnte es auch von Rezipienten auflerhalb Miin-
chens, etwa am Stuttgarter Hof, verstanden werden, denen diese Messe zu-
sammen mit der ebenfalls hochartifiziellen und kompositionstechnisch dhn-
lich disponierten, aber wesentlich alteren Missa Praceter verum seviem (ca.
1550) im ersten Faszikel des Stuttgarter Chorbuchs D-SL Mus. Fol. 1, 22,
fol. 1'-96", vorgelegen hat — im Falle der Missa Ave Maria sogar in exklusiver
Uberlieferung: Wahrscheinlich gehoren die beiden genannten Messvertonun-
gen zu den Probekompositionen, die im Rahmen von Dasers Bewerbung

quins bekannter Motette »Ave Maria, virgo serena« als Basis dieser sechsstimmigen Bear-
beitung siche David Fallows, Josquin, Turnhout 2009, S. 60-67, mit der dort angegebenen
Literatur, insbesondere Joshua Ritkin, »Munich, Milan, and a Marian Motet. Dating
Josquin’s >Ave Maria...virgo serenac, in: Journal of the American Musicological Society 56
(2003), S. 239-350.

30 In seiner Missa Ave Maria erinnert Daser also nur implizit, nimlich auf der musikalischen
Ebene, an die im Sequenztext ihrer motettischen Vorlage ausfiihrlich beschriebenen Eigen-
schaften der Gottesmutter aus der zeitgenossischen Mariologie. Fiir die umfangreichen
Textimplikationen des Josquinschen Originals siche Willem Elders, »Symbolism in the Sa-
cred Music, in: The Josquin Companion, hrsg. von Richard Sherr, Oxford 2000, S. 541f.

31 Zur geschickten musikalisch-rhetorischen Gestaltung dieser Passage, die in Josquins Mo-
tette die Schlussklimax bildet, siche Patrick Macey, »Josquin and Musical Rhetoric, in:
The Josquin Companion, hrsg. von Richard Sherr, Oxford 2000, S. 524f.
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als Wiirttembergischer Hotkapellmeister von ihm in Stuttgart vorgelegt
worden sind.*

Ahnlich wie im Osanna der Missa Ave Maria Dasers konnte der Gedanke
einer kiinstlerischen Bezugnahme bis hin zur Traditionsbildung auch fiir die
Ingrossierung und Uberlieferung der Reihe von Werken iiber Josquins Mo-
tette Praeter verum seviem bzw. liber die flir sie konstitutive Choralmelodie
der Sequenz fiir die erste Weihnachtsmesse in den Bestinden der Miinchner
Hofkapelle eine Rolle gespielt haben: Es handelt sich um eine Motette von
Willaert, ein Parodiemagnificat von Lasso und um je eine Parodiemesse von
Matthaeus le Maistre, Daser und de Rore.*® Dasers Missa Preater rerum se-
riem, seine mit drei erhaltenen Exemplaren am haufigsten tberlieferte Messe,
ist in Lange (714 Mensuren) und Stimmendisposition (SATTBB) grof§ di-
mensioniert und folgt wie seine fiinf- bzw. sechsstimmigen Messen iiber Jos-
quins Marienmotetten »Inviolata« und »Ave Maria« dem Typus der Parodie-
messe mit Choralzitaten: Alle durch die Diskant-, Tenor- und Bassstimmen
der Missa Praeter verum seviem Dasers wandernden Zitate der zugrundelie-
genden Sequenz sind mit deren mess- bzw. liturgiefremdem Originaltext un-
terlegt, gegeniiber dem iibrigen Notentext rot abgesetzt und bilden inner-
halb des Tonsatzes eine separate Cantus firmus-Achse mit eigener Semantik,
die auf die marianischen und christologischen Anspielungen der Sequenz
verweist. Durch ihren deutlichen Bezug zur Marienverehrung blieb diese
Messe sicherlich auch nach der Ubernahme des Rémischen Ritus in Miin-
chen (1579) als Repertoirestiick noch attraktiv. In den seinerzeit protestan-
tisch orientierten Stidten Stuttgart und Hamburg hat man sie dagegen wohl
wegen ihrer unbestrittenen musikalischen Qualititen geschitzt.**

32 Vgl. Bossert, Die Hofkantorei (wie Anm. 6), S. 135, und Korndle, Daser (wie Anm. 5), Sp.
459. Nach der Vermutung von Schneiders, Ludwig Daser, (wie Anm. 3), S. 45, und daran
anschliefend Weitbrecht, Ludwig Daser (wie Anm. 12), S. 53, handelt es sich bei den beiden
genannten Probekompositionen dagegen um Dasers Motetten »Laudate coeli« und »Memen-
to horum« aus dem Chorbuch D-SL Mus. Fol. I, 11, fol. 1'-18". Diese Ansicht teilt der Ver-
fasser des vorliegenden Beitrags nicht, da das genannte Chorbuch erst etwa ein Jahr nach
dem Amtsantritt Dasers am 16.12.1572 fertiggestellt wurde und bislang ungeklirt ist, wie
und warum der ecigentlich aus Miinchen stammende, erste Faszikel des Chorbuchs D-SL
Cod. Mus. I, 22 mit den beiden Ordinarienvertonungen Dasers nach Stuttgart gekommen
ist, wo er fiir die reformierte Liturgie ohne Nutzen gewesen sein diirfte.

33 Vgl. Marie Louise Gollner, »Practer rerum seriem. Its History and Sources«, in: dies.,
Essays on Music and Poetry in the Late Middle Ages, Tatzing 2003 (Miinchner Veroffentli-
chungen zur Musikgeschichte 61), S. 74f., und Fallows, Josquin (wie Anm. 31), S. 286.

34 Dasers Missa Practer verum seriem ist in den Chorbiichern D-Mbs Mus. Ms. 44 (Original)
und D-SL Mus. Fol. I, 22 (Abschrift) iiberliefert, sowie in D-ROu XVI, 49, einer Hand -
schrift Hamburger bzw. Schweriner Provenienz im Stimmbuchformat.
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Fiir den studierten Theologen Daser bildete auch das dogmatisch inter-
essante Credo einen geeigneten Ort zur musikalisch-symbolischen Darstel-
lung religioser Inhalte in einer Messvertonung. Als Beispiel sei seine sechss -
timmige Missa Pater noster aus dem Jahre 1565 genannt, eine cantus firmus-
Messe, die auf dem choralen »Pater noster« des Canon Missae aus dem Gra-
duale Romanum basiert. Am Anfang des Credo dieser Messe kombiniert Da-
ser sogar insgesamt drei Chorile als Cantus firmi, nimlich im Diskant das
Credo der gregorianischen Missa I, im Tenor und im ersten Bass die fiir diese
Messe namensgebende »Pater noster«-Melodie, sowie im zweiten Contrate-
nor die Choralantiphon »Ave Maria«.*®

Die bereits aus einigen Motetten des 16. Jahrhunderts wie Josquins »Pa-
ter noster/Ave Maria« bekannte Verbindung der Chorile »Pater noster« und
»Ave Maria«, die aus der Praxis des Stundengebets stammt, diente im Credo
von Dasers Messe moglicherweise dazu, den Zusammenhang zwischen dem
Heilsgeschehen durch die Inkarnation Christi und der damit verbundenen
Erlosungshoffnung musikalisch zu betonen.*® So erklingen hier nimlich die
Vertonungen der Abschnitte »et propter nostram salutem descendit de co-
elis« aus dem Ordinariumstext und »et dimitte nobis debita nostra« aus dem
Text des »Pater noster«-Chorals gleichzeitig. Dariiber hinaus erscheinen an
allen Stellen des Credo-Textes der Missa Pater noster, die von Christi Inkarna-
tion sprechen, wie beispielsweise »Descendit de coelis« und »et incarnatus
est de spiritu sancto«, parallel die Choralmelodie und der Text des »et bene-
dictus fructus ventris tui« aus dem Ave Maria.

Ahnliches ist im Credo von Dasers Missa Practer rerum seriem zu beob-
achten, wo der christologische Abschnitt des Messentextes »et in unum do-
minum nostrum Jesum Christum filium Dei« parallel zu dem marianischen
»Praeter rerum seriem parit Deum et hominem virgo mater« verliuft.

Neben den an musikalische und textliche Vorlagenzitate gebundenen For-
men der Symbolik lassen sich in Dasers Messen auch wortgebundene oder
textausdeutende benennen, ebenfalls meist in den Credo- oder Gloria-Sit-
zen. Dazu gehort etwa die Vertonung der lateinischen Namen der drei Per-
sonen der Trinitit, »Dominus Deus«, »Jesus Christus« und »Spiritus
sanctus«, zuweilen auch der Gottesmutter Maria, in homophon-akkordischer

35 Siehe dazu insbesondere Schmid, Cantus firmus und Kanon (wie Anm. 1), S. 294 und
298.

36 Vgl. ebda., S. 298. Zur Verbindung von »Pater noster« und »Ave Maria« siche Daniel E.
Freeman, »On the Origins of the >Pater noster-Ave Maria< of Josquin Des Prez«, in: Musica
Disciplina 45 (1991), S. 174-179, und John Milsom, »Motets for Five or More Voices,
in: The Josquin Companion, hrsg. von Richard Sherr, Oxford 2000, S. 303ff.
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Deklamation mit augmentiertem Rhythmus - vergleichbar der musika-
lisch-rhetorischen Figur des Noéma oder den standardisiert abgekiirzten
»Nomina sacra« mittellateinischer Handschriften.

Im Sinne der Hypotyposis-Lehre vertonte Daser im Credo seiner Messen
auch oft die Textlemmata »descendit«, »ascendit« und »resurrexit« mit ent-
sprechend ab- oder aufsteigenden Tonfolgen oder Melodielinien.

Zu den wortgebundenen Formen musikalischer Symbolik in den Parodie-
messen Dasers zihlt auch die hiufig vorgenommene Erweiterung des Credo-
Textabschnitts »et in unum dominum Jesum Christum« zu »et in unum do-
minum nostrum Jesum Christum«, die nach aktuellem Forschungsstand
meist als verdecktes Bekenntnis zum Protestantismus verstanden wird, fur
das weitere Beispiele in den Messen siiddeutscher Komponisten mit protes-
tantischen Neigungen aus katholischen Umfeldern iiberliefert sind.*

V.

Fiir die Entstehung des Messenwerks von Ludwig Daser ist aus kompositi-
ons- und stilgeschichtlicher Perspektive die Rolle dieses Komponisten in der
Geschichte der Miinchner Hofkapelle des 16. Jahrhunderts als Mittler zwi-
schen dem idlteren Messentyp der Isaac-SenflTradition und dem moderneren
Lassos prigend gewesen. Auch die Rezeption der Messen Dasers wird bis
heute von dieser Sicht bestimmt — und von seinem Schicksal als Grenzginger
zwischen Reformation und Gegenreformation. So bezog sich etwa Lasso
noch im Jahre 1585, als Daser bereits keine Messen mehr schrieb und dem
protestantischen Stuttgarter Hof angehorte, mit seiner Missa Ecce nunc bene-
dicite explizit auf eine Motette seines Amtsvorgingers, die dieser bereits
zwanzig Jahre frither zu seiner stilistisch modernsten, beinahe an tridentini-
sche Reformideale erinnernden Messe verarbeitet hatte. Zeitlich parallel ldsst
sich auf protestantischer Seite die Ubernahme von immerhin drei Messen
Dasers in die Musikalienbestinde der Kantoreien lutherisch orientierter
Hofe und Stidte wie Heidelberg (Missa Pater noster), Stuttgart (Missa Prae-
ter verum seviem, Missa Ave Maria) und Hamburg (Missa Practer rerum se-

37 Vgl. Schmid, Cantus firmus und Kanon (wie Anm. 1), S. 299, Anm. 18 und die dort
angegebene Literatur: Ruth Hannas, »Concerning Deletions in the Polyphonic Mass
Credox, in: Journal of the American Musicological Society 5 (1952), S. 180, Tadeusz Miazga,
Die Melodien des einstimmigen Credo dev vomisch-katholischen lateinischen Kirche. Eine Unter-
suchung der Quellen in den handschriftlichen Uberlieferungen mit besondever Beriicksichtigung
der polnischen Handschriften, Graz 1976, S. 135f., und Franz Koérndle, »Untersuchungen zu
Leonhard Lechners Missa secunda >Non fu mai cervo«, in: Augsburger Jahvbuch fiir Musik-
wissenschaft 3 (1986), S. 140.
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riem) beobachten — nicht so sehr wegen ihrer religidsen Symbolik, als viel-
mehr aufgrund ihrer musikalischen Qualititen. Immerhin stand Daser zu
Lebzeiten in dem Ansehen, einer der besten Komponisten Stiddeutschlands
zu sein, wie entsprechende Erwihnungen seines Namens im Zusammenhang
mit Josquin, Clemens non Papa und Lasso in den Dialoghi Massimo Troia-
nos zur Miinchner Fiirstenhochzeit des Jahres 1568 und 1577 im Bericht des
Tiibinger Humanisten Nicodemus Frischlin (1547-1590) De Nuptiis illu-
strissimis principis ac domini ... Ludovici ducis Wirtemberyici et Tecci (1577) von
der Hochzeit des Herzogs Ludwig III. von Wiirttemberg mit Dorothea Ur-
sula von Baden-Durlach belegen.*® Auch vor dem Hintergrund dieser Ein-
schitzung durch die Zeitgenossen ist eine umfassende historische und stilkri-
tische Neubewertung des Messenwerks von Ludwig Daser iiberfillig.

38 Vgl. Troiano, Dialoge italienisch/deutsch (wie Anm. 10), S. 94f., Weitbrecht, Ludwig Da-
ser (wie Anm. 12), S. 54, und ders., Ein vergessener Lobsinger Gottes (wie Anm. 24),
S. 12, sowie Golly-Becker, Die Stuttgarter Hofkapelle (wie Anm. 2), S. 194f.

175






Klaus Hortschansky

Zum Problem der Vertonung farcenhafter Texte
im 15. Jahrhundert, dargestellt an dem Rondeau
»Ce qu’on fait a quatimini« von Gilles Joye

Fiir die Ubertragung von in Mensuralnotation aufgezeichneter Musik bietet
das Rondeau »Ce qu’on fait a quatimini« von Gilles Joye, iiberliefert in meh-
reren Handschriften des letzten Drittels des 15. Jahrhunderts!, kaum nen-
nenswerte Schwierigkeiten. Einige »ligaturae cum oppositata proprietate«,
einige Binnennoten und Endnoten von Ligaturen sowie Schwirzungen sind
die einzigen Hiirden.?

Interessanter dagegen ist die Frage, wie der Komponist mit einem Text
umgeht, der die listerliche Aufforderung an junge Damen enthilt, doch zum
Wohle Gottes und der Menschheit kriftig zur Vermehrung beizutragen, wo-
bei offensichtlich keineswegs an einen geordneten Ehestand gedacht ist.
Denn wer jenes tut, wenn auch mit gewisser Diskretion, sich aber zum
Christentum bekennt, wird zweifellos Verzeihung erhalten. Das Ganze ist
also eine Farce, die in ihrer poetischen Formung durchaus einen gewissen
Witz erkennen ldsst, eine Formung, von der man meinen miisste, dass auch
der Komponist auf seine Weise dazu beigetragen hitte, sich geistvoll, witzig,
anspielerisch oder sonstwie dem Text entsprechend zu verhalten. Die folgen-
den Uberlegungen versuchen eine mogliche Antwort auf die gestellte Frage
zu geben und wollen sich als Beitrag zum Thema »Humor in der Musik«

1 Die Chanson ist enthalten im Mellon Chansonnier (Neapel um 1475), im Chansonnier Se-
villa 5.1.43 (Neapel um 1480), im Chansonnier Pixérécourt Florenz (um 1480/84) sowie
im Chansonnier Florenz 229 (Florenz um 1492). Vgl. David Fallows, A Catalogue of
Polyphonic Songs 1415-1480, Oxford 1999, S. 109.
Editionen: Leeman L. Perkins und Howard Garey, The Mellon Chansonnier, 2 Bde., New
Haven 1979, Nr. 9; Dragan Plamenac, »A Reconstruction of the French Chansonnier in
Biblioteca Colombina, Seville-I«, in: The Musical Quarterly, 37 (1951), S. 541; Faksimile-
Ausgabe der Handschriften Sevilla 5-1-43 & Paris N. A. Fr. 4379 (Pt. 1), hrsg. von Dragan
Plamenac, Brooklyn 1962 (Veroffentlichungen mittelalterlicher Handschriften, 8);
Howard Mayer Brown, A Florentine Chansonnier from the Time of Lorenzo the Magnificent:
Florence, Biblioteca Nazionale Centrale MS Banco Rari 229, 2 Bde., Chicago 1983
(Monuments of Renaissance Music 7), Nr. 261. — Eine Verdffentlichung nach dem
Chansonnier Pixérécourt lag mir nicht vor.

2 Vgl. die Faksimiles bei Perkins und Garey, The Mellon Chansonnier (wie Anm. 1), Bd. 1,
S. 56 und Plamenac, Faksimile (wie Anm. 1), S. 55 oben.

177



Klaus Hortschansky

verstehen. Alle philologischen Erkenntnisse, die bisher zu diesem Satz beige-
tragen wurden, sind um der Lesbarkeit willen in die Anmerkungen verbannt.

Nun sind die Texte der weltlichen Liedkultur des 15. Jahrhunderts voller
sexueller Anspielungen und auch direkter obszoner Aussagen. Insofern
macht der von Gilles Joye vertonte Text keine Ausnahme. Das Besondere an
dem Text ist dagegen die Hereinnahme lateinischer Satzfragmente und
Reimworte, die der religiosen Sphire ebenso angehoren wie der weltlichen
und sogar der intimen der Frau.® Damit gehort das Gedicht zur sog. Makka-
ronischen Poesie, bei der volkssprachliche Literatur mit Latein durchsetzt
ist. Sie war im Zeitalter des Humanismus entwickelt worden, weit verbreitet
und in vielen Schattierungen bis hin zum komischen Ritterroman beliebt
und geht begriftlich zuriick auf die gegen 1490 erschienene Maccharonea des
Paduaner Dichters Tifi degli Odasi (T 1488). Der vollstindige Text des Ron-
deau cinquaine lautet (die lateinischen Worter sind zur Hervorhebung
kursiviert):*

Ce quon fait a quatimini
Touchant multiplicamini,

Mais qu’il soit bien tenu secré,
Sera tenu pour excusé

In conspectu Altissimi.

Et pourtant operamini,
Mes fillez, et letamini’,
Car jamais il n’est revelé.

Et se vous engrossemini,

Soit in nomine Domini :

Vous avés a proufit ouvré,
Qui vous sera tout pardonné,
Mais que vous confitemini.

3 Die Wortbildung »a quatimini«, die im modernen Franzosisch (en catimini) so viel wie
»heimlich«, »verstohlen«, »im Verborgenen« bedeutet, geht zuriick auf das griechische
Wort katapnviog (kataménios) = monatlich; danach bedeuten die kataprvia die mo-
natliche Regel der Frauen. Am Ende des 15. Jahrhunderts ist der Begriff in dieser Bedeu-
tung im Franzosischen gebriuchlich, gleichzeitig ist auch die neue Bedeutung »heimlich«
belegt. Vgl. Perkins und Garey, The Mellon Chansonnier (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 222.

4 Der Text ist wiedergegeben nach dem Mellon-Chansonnier, der als einziger nicht nur den
Refrain, sondern den gesamten Text enthilt. — Ubersetzungen ins Englische finden sich bei
Perkins und Garey, The Mellon Chansonnier (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 222, und bei Howard
M. Brown, A Florentine Chansonnier from the Time of Lovenzo the Magnificent [...]; Text Vo-
Iume, S. 307b (gereimte und Linear-Ubersetzung).

5 Perkins und Garey, The Mellon Chansonnier (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 219, schreiben irr-
tiimlich »letatimini«.
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Auf den ersten Blick enthilt die Komposition Joyes kaum Auffilligkeiten.
Sie reprisentiert den Stil der franko-flimischen Chanson der Generation der
Antoine Busnois, Firminus Caron und anderer. Eine Imitation zwischen
Cantus und Tenor leitet den Satz ein, der auch im Folgenden immer wieder
von kleineren Imitationen durchsetzt ist. Da wir im Grunde kaum Kenntnis
haben, wie die Komponisten des 15. Jahrhunderts ihren Satz gestaltet haben
und ob sie allein nach den Regeln der Konsonanz- und Dissonanzbehand -
lung vorgegangen sind, um ein liedmifliges Produkt zu erhalten, sollte man
jedes einzelne Stiick immer wieder versuchsweise befragen, ob nicht noch
andere Regeln und Vorstellungen gewaltet haben als nur diejenigen des Kon-
trapunkts.

Zwei Aspekte der Chanson seien in das Blickfeld geriickt: (1) die Ver-
wendung etlicher lateinischer Reimworter mit der sdruccioloartigen Endung
»-mini«, wobei die Betonung ja immer auf der Silbe vor dieser Endung, also
der drittletzten Silbe, liegt. Der franzosischen Poetik, die nur minnliche und
weibliche Reime kennt, ist eine solche Endung fremd, nicht aber der italieni-
schen Poetik, in der dieser Reim als »sdrucciolo« bezeichnet wird. Und:
(2) der Inhalt des Gedichtes, der auf Vermehrung des Menschen-
geschlechtes zielt.

(1) Die lateinischen Reimworter auf »-mini« begegnen in dem musikali-
schen Satz, der ja stets nur die Vertonung des Refrains darstellt, insgesamt
drei Mal. Die beiden ersten Male (Mensur 3, 8) ist deutlich der sdrucciolo-
Betonung auf der drittletzten Silbe Rechnung getragen. Dabei ist nament-
lich beim zweiten Vorkommen (Mensur 8) der Melodik mit den beiden Mi-
nimen und anschlieffender Semibrevis auf schwerer Taktzeit eine Wendung in
allen drei Stimmen verlichen (siche Beispiel 1), wie sie sonst kaum in der
Chansonliteratur der Zeit vorkommt, was aufmerksame zeitgendssische Oh-
ren zweifellos bemerkt haben diirften, zumal die Tonhohe ja fiir alle drei No-
ten gleich bleibt.

Die Vertonung des Wortes »multiplicamini« (Mensur 7-8) ist aber noch
in anderer Hinsicht von Bedeutung. Durch die Pausensetzungen im Cantus
besteht keinerlei Zweifel, dass der aus acht Silben bestehende Vers »Touchant
maultiplicamini« genau syllabisch auf die acht vorhandenen Noten zu unterle-
gen ist. Diese Figur, die durch ihre Tonwiederholungen gekennzeichnet ist,
wird vom Contratenor parallel begleitet und vom Tenor imitiert, wohl ge-
merkt aber jeweils nur in ihrer rhythmischen, nicht aber in ihrer diastemati-
schen Gestalt. Damit fillt diese Stelle gegeniiber dem kontrapunktisch ver-
wobenen Satz, wie er sonst herrscht, heraus. Sie stellt quasi ein Symbol dar,
worauf weiter unten noch einmal zuriickzukommen sein wird.
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Beim dritten Vorkommen des lateinischen Reimwortes (»Altissimi«, Men-
sur 191f.) hat der Komponist die Gelegenheit ergriffen, die in der Chansonli-
teratur der Zeit, vor allem bei Philippe Caron immer wieder begegnende
Vermehrung der kleinen Notenwerte zu einem Jubilus auf den Hochsten zu
gestalten. Das Mittel selbst, mit Hilfe vieler Notenwerte bei gleichbleibender
Mensur die Wirkung einer Stretta zu erzielen, ist an sich nicht unbekannt;
hier erscheint es sinnvoll unter Bezug auf den Text angewandt. Hinzu-
kommt, dass der Cantus im Rahmen dieses Schluss-Jubilus auch den hochs-
ten Ton, das zweigestrichene ¢ (Mensur 20) zum einzigen Male erreicht.
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In con - spec - Al - tis - si - mi

Beispiel 2: Mensur 18-22

Auffillig an der Schlussgestaltung der Chanson ist, in welcher Weise auf den
Beginn zuriickgegriffen wird. Am Anfang steht der Aufruf zur heimlich zu
vollziehenden ziigellosen Vermehrung — am Ende steht die Verzeihung aus
der Sicht des Hochsten. Ganz konsequent greift der Komponist das An-
fangsmotiv zum Schluss wieder auf und entwickelt aus ihm dann den schon
beschriebenen Schluss-Jubilus.

Beispiel 3a: Mensur 1

Ce qu'on fait
0 : : r
‘A\_b_l—‘—Y—H—Y—'_!f_m_’—Y—L 1 1 .
S il e 2 Beispiel 3b: Mensur 17-18

ex - - sé In con - spec - tu

Offen muss bleiben, ob man der so offensichtlichen Wiederholung des be-
zeichneten Motives (Mensur 17, 18) noch eine besondere Bedeutung etwa in
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dem Sinne der horizontalen Doppeltheit (siche unten) zuschreiben soll, zu-
mal dasselbe zunichst im Tenor vorausimitierend zwei Mal erscheint (Men-
sur 16-18) und dann auch noch je einmal im Tenor (Mensur 19-20) und im
Contratenor (Mensur 18) aufgegriffen wird und sich damit ein weiteres Mal
ein Zweierpaar, nun aber vertikal, ergibt.

(2) Die gottgefillige, wenn auch auflerhalb der ehelichen Legalitit ge-
wiinschte Vermehrung ist offensichtlich auch in das Gesamtkonzept der
Komposition eingegangen. Neben der generellen Anweisung steht dafiir das
Schliisselwort »engrossemini«, wobei »ingrossari« das gewaltige Anschwel-
len, das Aufblihen, das Fett-Werden meint. Mit Hilfe eines einfachen Zah-
lenspiels fithrt der Komponist die Vermehrung vor. Ausgangspunkt sind ihm
dabei zwei Zahlen, die er auch kompositorisch exponiert: die Zwei und die
Acht.

Jene zwei durch umgebende Pausen isolierten Noten in Mensur 4 des
Contratenors scheinen einigermafien grundlos dazustehen; auch begegnen
solche hingeworfenen® Noten immer wieder in Sdtzen des 15. Jahrhunderts,
in der ersten Hailfte allerdings hiufiger als in der zweiten Hilfte. Dass es mit
ithnen bei Joye eine besondere Bewandtnis haben konnte, wird erst aus dem
musikalisch-motivischen Kontext deutlich. Das Koptmotiv des Cantus wird
nimlich begleitet von einem Kontrapunkt, der schulmifiig gefiihrt, in Ge-
genbewegung vom Grund- und Finalton g in die Unterquarte fiithrt, wih-
rend ja das Kopfmotiv des Cantus zur Oberquinte ging (vgl. Beispiel 6a).
Jene zwei isolierten Noten in Mensur 4 stellen nun nichts anderes dar, als
eine Verkiirzung bzw. Verdichtung des Kontrapunktes auf zwei Noten.® Da-
mit ist die Zwei als Grundvoraussetzung der Komposition und iibrigens na-
tiirlich auch der angemahnten gewaltigen Vermehrung sinnfillig exponiert.
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X Beispiel 4: Mensur 1 und 4
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Auch auf der Zeichenebene der sichtbarlichen Notation ist die Zahl Zwei os-
tentativ vertreten, und zwar durch die zweimalige Verwendung beinahe der-
selben auffilligen, auch das Auge anziehenden »ligatura quinaria« (siche

6  Von diesem Prinzip der Verdichtung macht Joye auch Gebrauch beim Kopfmotiv des gan-
zen Werkes. Im Tenor begegnet es in einer lang dahingezogenen Version, in der vor allem
der Abgang vom Spitzenton 4 zum Grundton G reichlich ausgeschmiickt erscheint (Men-
sur 2-5). Im zweiten Teil erhilt das Motiv dann die weitaus prignantere Form mit einem
klaren Quintabsprung vom 4 zum G, und zwar ohne jegliche melismatische Zwischentone
(Mensur 16-17).
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Abb. 1). Am Ende des ersten und des dritten Verses kadenziert der Tenor je-
weils mit einer Ligatur in vollig gleichen Tonschritten, die im ersten Falle
von g nach g (Mensur 4-6) und im zweiten Falle von D zum Halbschluss auf
D (Mensur 12-14) fithrt. Der einzige Unterschied besteht in der Schreib-
weise der Schlussnote der Ligatur: Die erste Ligatur muss mit einer Longa,
die zweite aber mit einer Brevis schlieflen, letztere ist also in den beiden
Schlusswerten als obliqua zu schreiben.”
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Eﬁ Beispiel 5: Tenor, Mensur 4-6, 12-14

Die zweite bedeutsame Zahl — die Acht — ist vorgegeben durch die Anzahl
d