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Vorwort

Bel der Beschédftigung mit den mehrstimmigen Lamentationen des 16. Jahrhunderts ist
festzustellen, dal3 die in Drucken Uberlieferten Stiicke aus der ersten Jahrhunderthalfte schon
ziemlich umfassend behandelt worden sind. Dagegen sind bestimmte handschriftlich

Uberlieferte vatikani sche Lamentationen kaum erforscht.

Aus der zweiten Hélfte des Jahrhunderts sind die Lamentationszyklen von O. di Lasso, G.P.
da Palestrina und T.L. da Victoria bekannt. Eine zweite Forschungslticke sind u.v.a die von

der Musikforschung kaum beachteten Lamentationen von S. Raval.

Die vorliegende Arbeit mochte diese Forschungslticken schlief3en. Zwei der in der papstlichen
Kapelle wirkenden Komponisten aus der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts — J. Escribano und
C. de Moraes — und Raval aus der zweiten Jahrhunderthélifte sind durch ihre nationale
Herkunft und ihre Wirkungsstadte Rom miteinander verbunden. Diese verbindenden Aspekte
durchziehen als roter Faden meine Arbeit, eine Studie Uber die mehrstimmigen

Lamentationen, die drei spanische Komponisten in Rom komponierten bzw. vertffentlichten.

Vorliegende Arbeit ist eine Uberarbeitete Fassung, die im Frihjahr 2000 von der Universitat
Hamburg als Dissertation angenommen wurde.
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I. Einleitung
1. Problemstellung

Die vorliegende Studie befald sich mit den mehrstimmigen Lamentationen Juan Escribanos,
Cristébal de Morades und Sebastidn Ravals. Drei Gemeinsamkeiten verbinden die drei

K omponisten:

1. siewaren Brger des spanischen Konigreiches wahrend des ,, Goldenen Zeitalters (el siglo
de oro),
2. siewirkten zeitweise in dem musikalischen Zentrum Rom, und

3. siekomponierten bzw. publizierten in Rom mehrstimmige Lamentationen.
Einige biographische Informationen® stellen die drei Komponisten vor.

Juan Escribano wurde um 1478, vermutlich in Salamanca geboren. Ab 1502 ist er als
papstlicher Sanger nachgewiesen. 1514 waéhlte ihn das Sangerkollegium zum Abbas
(Schatzmeister). 1527 wurde er zum Dekan des Chores ernannt. Fir seine Dienste as
papstlicher Sanger und Komponist wurde er mit zwei nichtresidenzpflichtigen Kanonaten
belohnt. Schon 1513 verlieh im Papst Leo X. das eherenhafte Amt eines apostolischen Notars.
1539 beendete Escribano seine Musikerlaufbahn in Rom und kehrte nach Spanien zurlick, wo
er 1557 starb.

Cristébal de Morales kam um 1500 in Sevilla auf die Welt. Nach verschiedenen gut dotierten
Verpflichtungen an heimatlichen Kathedralen erreichte er Gber Neapel Rom. 1535 trat er als
Bariton der papstlichen Kapelle bei. Neben seinen musikalischen Verpflichtungen diente er
als papstlicher Gesandter. 1545 verlief? er Rom, um in Spanien verschiedene musikalische
Verpflichtungen zu Gibernehmen. 1553 starb er, vermutlich in Marchena. Seine Werke fanden
weite Verbreitung, nicht nur in seiner Heimat, sondern auch in Italien und Latein-amerika.
Mit einer gewissen Berechtigung trifft auf ihn der moderne Begriff einer internationalen

Musikerpersonlichkeit zu.

! Wenn keine anderen bibliographischen Mitteilungen erfolgen stiitzen sich die biographischen Angaben zu den
drel Komponisten auf folgende Lexikonartikel (NGroveD): Stevensonl, S. 244. Stevenson2, S. 553-58 und
Ledbetter, S. 609.



Sebastidn Raval wurde um 1550 in Cartagena geboren. Ab 1592 hielt er sich fir kurze Zeit in
Rom auf. Von dort aus wendete er sich Stditalien zu, nachdem er in Venedig und Rom finf
umfangreiche Musikbticher hatte drucken lassen. Ravals musikalischer Werdegang setzt spat
ein. Nach einer durch Verwundung beendeten militarischen Kariere trat er einem geistlichen
Orden bei. Sein Status als Adeliger in Kombination mit seiner geistlichen Stellung
ermdglichte ihm, sich seinen musikalischen Neigungen, insbesondere der Drucklegung seiner
Madrigale, Motetten und Instrumentalmusik, zu widmen. Raval starb 1604 in Palermo.

In dieser Studie werden die mehrstimmigen Lamentationen der drei vorgestellten Spanier
besprochen. Ubergeordnete Kapitel beleuchten die liturgische und musikhistorische Situation
Zu der Zeit, als sich die Gattung der mehrstimmigen Lamentationen in Rom entwickelte.
Diese Entwicklung erfahrt eine Zasur durch das Konzil von Trient, mit dem sich ein eigenes
Kapitel (IV. 1) befalit.

In einzelnen Kapiteln werden die strukturellen und die musikalischen Merkmale der
Lamentationen besprochen und miteinander in Beziehung gesetzt. Ein vergleichender Blick
auf die Lamentationen anderer Komponisten soll das Gesamtbild dieser musikalischen
Gattung im 16. Jahrhundert verdeutlichen und konkretisieren. Als Anhang dieser Studie wird
jewells eine unverdffentlichte Lektion der drei Komponisten ediert. Die Notenbeispiele in
dieser Studie fallen mitunter etwas umfangreich aus, da sie einen grindlichen Einblick in die
unverdffentlichten Teile der Stiicke geben wollen, die hier diskutiert werden. Die haufig
auftretenden Bezeichnungen der Lektionen, z.B. Lectio prima feria quinta, es handelt sich um
die erste Lektion des Grindonnerstags, werden aus leserfreundlichen Grinden mit
Abklrzungen, bei diesem Beispiel mit L.p.F.qg. versehen (siehe Abklrzungsverzeichnis). Die
funf alttestamentlichen Bilcher der Klagelieder des Propheten Jeremias, abgekirzt mit JK.,
werden mit rémischen Zahlen | bis V numeriert; arabische Zahlen geben die jeweiligen Verse

an.



2. Forschungsstand

Die systematische Erforschung der mehrstimmigen Lamentationen beginnt Ende der 40er
Jahre des 20. Jahrhunderts. In zwei Arbeiten® gibt A.E. Schréder einen ersten Uberblick tber

die mehrstimmigen Lamentationen.

In den 50er und 70er Jahren haben sich besonders amerikanische Musikforscher mit
mehrstimmigen Lamentationen des 16. Jahrhunderts befafdt. 1953 beschreibt und ediert G.
Watkins drei Lamentationsdrucke, den von Montanus & Neuber (NUrnberg, 1549), von Le
Roy et Ballard (Paris, 1557) und von Rampazetto (Venedig, 1564).% In Verbindung mit E.R.
Thomas' Arbeit zu den Sammeldrucken von Petrucci (Venedig, 1506)° liegt ab 1970 ein
Informationsgrundstock zu den mehrstimmigen Lamentationen aus der ersten
Jahrhunderthélfte vor.

Einen néchsten Uberblick tber die Gattung der Lamentationen legt M. Klimish 1971 vor.*
Mit der Aufarbeitung der historischen Wurzeln und des liturgischen Umfeldes der choralen
bzw. enstimmigen und der mehrstimmigen Lamentationen in Verbindung mit
exemplarischen Analysen wird eine umfassende Gattungsgeschichte dargeboten. 1973
beendet E.C. Cramer seine Studie Uber Tomas Luis da Victorias Individualdruck (Rom,
1585),> der Lamentationen enthdlt. Im zweiten Teil ediert er das gesamte Officium
Hebdomadae Sanctae. An dieser Stelle ist auf die amerikanischen Editionen von
Lamentationen in der Reihe Corpus Mensurabilis Musicae (CMM) hinzuweisen. Im Rahmen
wissenschaftlicher Gesamtausgaben liegen Editionen der Lamentationen von Komponisten
vor, die fir die vorliegende Studie von besonderer Bedeutung sind. Ein besonderer Verdienst
kommt dabei den Forschungen A. Seays zu.°

! De meerstemmige muziek op de lamentaties van Jeremia tot het einde der 18de eeuw, Licentiaten-Schrift
mschr., Lowen 1948. Dies., Les Origines des lamentations polyphoniques au Xve siécle dans les Pays-Bas, in:
Kgr. Ber. IGMW Utrecht 1953. S. 352-59.

2 Three Books of Polyphonic Lamentations of Jeremiah, 1549-1564, Diss., U. of Rochester (Microcards).

% Two Petrucci Prints of Polyphonic Lamentations 1506. U. of llinois 1970.

* The Music Of The Lamentations: Historical And Analytical Aspects, Ph.D.diss., Washington University 1971.
Ann Arbor, Michigan.

® The Officium Hebdomadae Sanctae Of Tomas Luis De Victoria: A Study Of Selected Aspects And An Edition
And Commentary. (Vol. | and Il), Ph.D.diss., Boston University 1973. Ann Arbor, Mi.

® Siehe Verzeichnis der musikalischen Quellen.



Nach B. Stébleins heute noch aktuellem Lexikonartikel” ist die deutsche
Lamentationsforschung zunéchst mit dem Namen G. Massenkeil verbunden. Zwei Aufsétze
befassen sich mit der frihen Geschichte dieser Gattung. In einem dieser Aufsétze wird die
Rolle des spanischen Lamentationstons als C.p.f in mehrstimmigen Lamentationen
untersucht.® Der gleiche Autor verfaite die Artikel tiber die Lamentationen in Rieman und in

The New Grove.®

Mit Massenkeils Edition Mehrstimmige Lamentationen aus der ersten Halfte des 16.
Jahrhunderts liegt ein wichtiger TeilUberblick Uber das frihe Repertoire vor. Neben
Lamentationen aus den oben genannten Drucken von Petrucci, Montanus & Neuber und Le
Roy & Ballard dienen ein weiter Druck aus Paris von Attaingnant (1534) und vier
Handschriften als Editionsquellen.’® Die umfangreiche Einleitung beschreibt die Quellen und

die Stiicke. Analyseansétze |aden zur weiteren Beschéftigung mit den Musikstiicken ein.

An Stablein kniipft M. Marx-Webers Artikel fiir die Neuausgabe der MGG2 an,*! in dem die
Entwicklung der mehrstimmigen Gattung bis zu unserer Zeit nachvollzogen wird. Auf3erdem
liegen von Marx-Weber Tagungsberichte und Aufsdtze in verschiedenen Zeitschriften zur
liturgischen Karwochenmusik, besonders des Misereres und der Lamentationen,™ vor.

Galten die bisher genannten Forschungen der ersten Jahrhunderthélfte, so stellt J. Bettley in

einem bemerkenswerten Aufsatz das riesige Repertoire mehrstimmiger Lamentationen

" Art. Lamentatio, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart [= MGG], 1. Aufl., Bd. VIII, Kassel 1960. Sp.
133-42. Dieser Artikel wurde leicht gekirzt in die Neuausgabe des Lexikons Ubernommen. Art. Lamentatio, |.
Textliches und Liturgisches, II. Einstimmige Melodien (Art.), in: MGG, zweite, neubearbeitete Ausgabe, hrsg.
Von Ludwig Finscher, Sachteil 5, Kassel u.a., 1996. Sp. 893-897.

8 Zur Lamentationskomposition des 15. Jahrhunderts, in: AfMw, 18 (1961). S. 103-14. Ders., Eine spanische
Choralmelodie in mehrstimmigen Lamentationskompositionen des 16. Jahrhunderts, in: AfMw, 19/20 (1962/63).
S. 230-37.

° Art. Lamentations, in: NGroveD, Vol. 10, S. 410-12 und Art. Lamentation, in: Riemann, Sachlexikon Musik,
Reprint von Riemann Musiklexikon, Sachteil, 12. V6llig neubearbeitete Aufl., Mainz 1967, 1996. S. 503.

¥ Mainz, 1965.

1 Art. Lamentatio, 111. Mehrstimmige Vertonungen. Siehe Anmerkung 7, Sp. 897-904.

12 Liturgie und Andacht. Studien zur geistlichen Musik, Paderborn u.a., 1999. Hier besonders der Aufsatz Die
Entwicklung des Karwochenrepertoires der papstlichen Kapelle, insbesondere der Lamentationen, S. 216-33 zu

nennen.



Norditaliens aus der zweiten Hafte des 16. Jahrhunderts vor. Diese aufwendige Quellenstudie

verbindet liturgische Situationen gekonnt mit musikalischen Analysen.*®

Einen umfassenden Uberblick Uber die mehrstimmigen Lamentationen im 15. Und 16.
Jahrhundert bietet L. Finschers Kapitel zu den Lamentationen im Neuen Handbuch der
Musikwissenschaft.* Mit der Beschreibung der musikalischen Merkmale verschiedener
Kompositionen in ihrem jeweiligen regionalen und musikalischen Kontext wird ein gut

nachvollziehbares Gattungsbild geformt.

1996 legt R.J. Snow eine vergleichbar wichtige und informative Arbeit wie Massenkeils
Publikation von 1965 vor. Hinter dem Titel A New-World Collection Of Polyphony For Holy
Week And The Salve Service™ verbirgt sich die wissenschaftliche Neuausgabe eines
Chorbuches aus Guatemala City. In dieser umfangreichen Handschrift aus der Neuen Welt
sind u.a. sieben mehrstimmige Lamentationen verschiedener Komponisten aus der Alten Welt
uberliefert, darunter C. de Morales und F. Guerrero. Das Vorwort besticht durch seine
Informationsfille. Es befaldt sich mit liturgisch-musikalischen Aspekten u.a zu den
Musikstticken fUr die Karwoche, mit einem Kapitel zu den Lamentationen. Die Entwicklung
der liturgischen Ordnungen des Lamentationstextes wird aufgerollt. Eine umfangreiche
Tabelle vergleicht verschiedene Ordines vom 13. bis zum 16. Jahrhundert. Snows Darstellung
der liturgischen Entwicklung und der Vergleich der Ordinesist fir die vorliegende Arbeit von
grof¥er Bedeutung.

Bis dato beschéftigt sich die Musikforschung hauptséachlich mit den Lamentationen der ersten
Jahrhunderthalfte. Dies bestétigt eine neue Dissertation.’® Ein Grund hierfir liegt wohl in der
Uberschaubaren Zahl von Lamentationsdrucken aus dieser Zeit. Bettleys Quellenangaben
(s.0.) zeigen, da’ die Gattung der mehrstimmigen Lamentationen in der zweiten
Jahrhunderthélfte neu auflebt. Norditalien als Sammelbecken umfangreicher musikalischer
Aktivitdten 183 vermuten, dal3 auch in anderen Regionen Lamentationen archiviert sind, die

3 La compositione lacrimosa: Musical Style and Text Selection in North-Italian Lamentation Settings in the
Second Half of the Sixteenth Century, in: JRMA, Vol. 118, 2 (1993). S. 167-202.

' Die Musik des 15. Und 16. Jahrhunderts, Bd. 3,2, Laaber 1990. S. 414-25.

1> .. Guatemala City, Cathedral Archive, Music MS 4, in: Monuments Of Renaissance Music, Vol. IX, Chicago
& London, 1996.

16 C. Reinke, Die mehrstimmigen Lamentationen von ihren Anfangen bis ca. 1550, Kassel 1997.



noch zu erforschen sind. Dabei ist vor allem an die iberische Halbinsel und an die Neue Welt

zu denken.’

Neben den polyphonen kommen am Ende des 16. Jahrhunderts monodische Lamentationen
auf. Die Grundlagenforschung erfolgte 1970 durch H.J. Marx,™® die M.C. Bradshaws Arbeit
zu Emilio De' Cavalieris Lamentationen™ und dem oben genannten Gesamtiiberblick von
Klimish Impulse gaben. Doch wie es nach Cavalieri 20 Jahre dauerte, bis der monodische Stil
in den Lamentationen systematisch angewendet wurde, so scheint es zu dauern, bis sich die
Musikforschung systematisch der monodischen Lamentationen im 17. und 18. Jahrhundert

annimmt.°

Mit den Lamentationen Escribanos und de Morales setzt diese Studie um 1500 an und
beschreibt ein bis dahin wenig behandeltes handschriftliches romisches Repertoire. Die
Bearbeitung von Ravals Lamentationen knilpft zunéchst an den bekannten romischen
Threnivertonungen von Palestrina und da Victoria an. Mit ihren individuellen musikalischen
Merkmalen erweitern sie das Gattungsbild der mehrstimmigen Lamentationen in der zweiten
Jahrhunderthélfte.

7°7.B. befal¥t sich JM. Hardie zur Zeit mit den Lamentationen Francisco de Pefidlosa. Firr diesen brieflichen
Hinweis vom April 1998 sei der australischen Musikhistorikerin an dieser Stelle gedankt. Neuere Forschungen
Zu spanischen Lamentationen liegen auRerdem von Luis Antonio Gonzdles Marin vor.

18 Monodische Lamentationen des Seicento, in: AfMw, Bd. XX VIII. S. 1-23.

19 The Lamentations And Responsories Of 1599 And 1600, Neuhausen-Stuttgart 1990.

% Als Beispiel einer Edition sei genannt: Jan Dismas Zelenka, Lamentationes pro hebdomada sancta, Stuttgart
1987.



I1. Grundlagen der romischen Lamentationen

1. Die Liturgie des Offiziums der Tenebrae

Im n&chtlichen Stundengebet der Kirche (= Matutin) werden im Kirchenjahr theoretisch
samtliche Bucher der Bibel gelesen (Lectio continua). Auf das Triduum sacrum, die drei
Kartage vor Ostern, fallen die dem Propheten Jeremias zugeschriebenen Klagelieder (Threni
bzw. Lamentationes). In diesen wird die Zerstorung Jerusalems um 586 beklagt.* Die Matutin
besteht aus drei Nocturnen. Jede Nocturn enthélt drei Psalmen und drel Lesungen. Auf jede
Lesung wiederum folgt ein Responsorium. In Hinblick auf das Thema dieser Studie
interessiert hier die jewells erste Nocturn, in der die Texte der drei Lesungen den Threni
entnommen sind. Die Threni sind die funf alttestamentlichen Biicher mit den Klageliedern des
Propheten Jeremias in streng gebundenem Versmal3, alphabetisch geordnet. Die originalen
hebraischen Ordnungsbuchstaben der Bucher 1 bis 4 wurden in die Vulgata Ubernommen.
Zusétzlich werden die Threni in der liturgischen Verwendung oft mit den Versen (Exordii)
»Incipit Lamentatio Jeremiae prophetae”, ,,De lamentatione Jeremiae prophetag”, , Incipit
oratio Jeremiae prophetae” und ,, Et factum est, postquam in captivitatem redactus est Israel, et
Jerusalem deserta est, sedit Jeremias propheta flens, et planxit lamentatione hac in Jerusalem,
et amaro animo suspirans et ejulans, dixit*? eingeleitet. Der Refrain , Jerusalem, Jerusalem,

convertere a dominum deum tuum®® beschlief3t jede L ektion.

Im 9. Jahrhundert wurden alle Lamentationsverse wéahrend des Triduum sacrum gelesen,
wobel sich der Text passend fur die Matutinen in neun Lektionen mit gleichem Textumfang
aufteilt. Eine Form der Aufteilung ist in dem Ordo breviarii des Haymo of Faversham aus den
Jahren 1243-44 zu finden, eine Grundlage fir das Breviarum secundum ritum Romanae
curiae (Venedig, 1522), dem direkten Vorgéanger des Breviers von Papst Pius V.* Im Laufe
der Zeit kristallisierten sich verschiedene Ordnungen und Folgen der Lamentationsverse
heraus, die die Bréuche und Bedirfnisse der verschiedenen Regionen, Ditzesen und

! Stablein, MGG2. Sp. 894. Zur Entstehungsgeschichte des Triduum sacrum siehe Eisenhofer, S. 128 und
Klimish, S. 19-24.

2 Instructio historica als Einleitung zu den Klageliedern. Siehe Vulgata, S. 905.

® freie Adaption von Hosea X1V.1.

* Snow, S. 49. Im folgenden legt Robert J. Snow dar, wie Haymo die Verse gruppierte, um die neun Lektionen
mit gleichen Versportionen zu versehen. Siehe S. 54.



Ortskirchen widerspiegeln.® Diese algemeine AuRerung |aR sich spezifizieren: am
Grundonnerstag begann man mit dem ersten Vers aus dem 1. Buch und am Karsamstag
brachte man in der letzten Lektion Verse aus der Oratio Jeremiae. Um kein Kapitel
auszulassen verteilte man die Verse des 2. 3. und 4. Buches auf Karfreitag und K arsamstag.®
Frihe romische Ordines schreiben fur Grindonnerstag die ersten Threniverse ,, Quomodo
sedet sola“ bis ,, Cogitavit Dominus® vor. Fur Karfreitag gelten die Verse von , Cogitavit
Dominus® bis, Misericordiae Domini“ und fur Karsamstag von ,, Misericordiae” bis ,, usque ad
finem.“” In diesen neuen, verkiirzten Ordines |assen sich jedoch Elemente der Grundordnung
Haymos aus dem 13. Jahrhundert feststellen.® Viele Didzesen tibernahmen nicht einfach die
réomische Versanordnung der Lamentationen, sondern verbanden diese harmonisch mit
einheimischen Traditionen.’

Die Tenebrae (dunkle Mette),” das kombinierte Offizium von Matutin und Laudes in der
Fruhe des Triduum sacrum, wurde im Rom des frihen Mittelaters in ganzlich verdunkelten
Kirchenrdumen gefeiert. Seit dem 13./14. Jahrhundert wird aus praktischen Grinden die
Matutin des Grindonnerstags, Karfreitags und Karsamstags (Feria quinta in coena domini =
F.q., Feria sexta in Parasceve = F.s. und Sabbatum sanctum = S.s.) am jewells vorherigen
Nachmittag antizipiert. ** Somit war eine feierliche Gestaltung dieser Gebetsstunden unter
Beteiligung der Laien mit entsprechend liturgischen aufwendigen Mitteln und Musik mdéglich.
Die chorden Gesange der Tenebraegottesdienste waren in dem Herkunftdand der drei
Komponisten dieser Studie auf verschiedene Ausfihrende vertellt. Die Diakone (racioneros)

sangen die Passionen, die Subdiakone (medio-racioneros) dagegen die Lamentationen.*?

Die Feier der Tenebrae in der sixtinischen Kapelle 183t sich wie folgt beschreiben. Wahrend
des kombinierten Offiziums (Matutin und Laudes) wurde der Raum von sechs grofden

Leuchtern, die auf dem Lettner standen, von sechs Altarkerzen und von einem siebenarmigen

® Hardie, S. 915.

® Stablein, MGG2. Sp. 894.

" Marx-Weber, 1999. S. 219.

8 Snow, S. 49-55.

°Ders, S. 27.

10 John Harper leitet den Begriff der Tenebrae-Gottesdienste von der Antiphon Tenebrae factae sunt ab. Siehe
Harper, S. 141.

1 Sieghe Marx-Weber, 1996. Sp. 898 und Klimish, S. 22.

2 Snow, S. 3



Leuchter illuminiert.”® Jeder Leuchterarm trug eine Kerze. Oben auf dem Leuchter befand
sich eine weitere 15. Kerze. Am Ende eines jeden Psalms der Matutin und der Laudes wurde
eine Kerze auf dem Leuchter gel6scht. Nur die obere 15. Kerze brannte weiter. Wahrend des
Benedictus wurden nach jedem zweiten Vers alméhlich die sechs Altarkerzen und ale
weiteren Lichter in der Kirche geléscht. Nach der Rezitation des 50. Psalms nahm man die
eine verbliebene Kerze vom Leuchter und brachte sie nach drauf3en. Alle Tellnehmer der
Feier schabten mit den Fullen auf dem Boden, wobei dieses Geréusch die Verwirrung und
Unruhe von Jesus Verhaftung symbolisiert. Danach verlieRen allein Stille die Kirche.**

Das Mettenende wird an anderer Stelle leicht modifiziert beschrieben: ,Der am Schlufd der
Mette mit einem Klapperinstrument verursachte Larm (fragor), symbolisch auf das Schrecken
oder auf das Erdbeben beim Tode Christi gedeutet ( ... ), ging hervor aus dem Zeichen
(Klopfen), mit welchem der Schluf? der Gebetsstunde angezeigt wurde. Dieses Pochen

wiederholten die im Chor Anwesenden und selbst die Glaubigen im Schiffe der Kirche.“™

Mit den grof3en Responsorien gehdren die Lamentationen zu den musikalischen Kernstiicken
der Tenebrae. Da der Gesamttext der Threni zu umfangreich ist, wurde vermutlich von nicht
mehr bekannten Ordines Auswahlen festgelegt. Die mitunter uneinheitliche Auswahl der
vertonten Texte zeigt aber, dal? die in Rom wirkenden Komponisten aus der ersten Halfte des
16. Jahrhunderts bei der Textauswahl sehr frel verfuhren.

Neben den Lamentationen und Responsorien wurden wiederholt auch folgende Texte aus dem
Offizium tenebrarum vertont: , Benedictus Dominus Deus Isragl“ (Canticum des Zacharias),

sowie der 50. Psalm , Miserere mei Deus", der die Laudes schlieft.

Folgende Ubersicht zeichnet den schematischen Ablauf der Tenebraefeiern nach.®

'3 Siehe Sherr, 1997. S. 396.

' Ebenda, S. 396.

5 Eisenhofer, S. 19.

18 vergl. Breviarum Romanum, S. 419-70 und Dt. Brevier, S. 14*-16*, 505-17, 111-12, 520-31, 134-36, 531-39
und 158-60.
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Matutin des Triduum sacrum

Fur die kursiv geschriebenen und fir die unterstrichenen Texte komponierten Escribano, de
Moraes und Raval die entsprechende Musik. Da die drei Komponisten die Tenebraerespon-

sorien nicht vertonten, bleiben diese in der Ubersicht unberiicksichtigt.

Grundonnerstag

Erste Nokturn:

a) Drei Psalmen mit Antiphonen: Antiphon ... mit Psalm 68, Antiphon ... mit Psalm 69 und
Antiphon ... mit Psalm 70.

b) Drei Lektionen = Lamentationen des Propheten Jeremiae JK. Kap. |. 1-5, Kap. I. 6-9,
Kap. |. 10-14.

Zweite Nokturn:

a) Drei Psaimen mit Antiphonen: Antiphon ... mit Psalm 71, Antiphon ... mit Psalm 72,
Antiphon ... mit Psalm 73.

b) Drei Lesungen (aus der Abhandlung des hl. Augustinus tber die Psalmen)

Dritte Nokturn:

a) Drei Psaimen mit Antiphonen: Antiphon ... mit Psalm 74, Antiphon ... mit Psalm 75,
Antiphon mit Psalm 76.

b) Drei Lesungen (Verse aus dem 1. Brief des hl. Apostel Paulus an die Korinther).

Laudes (im Anschluf3 an die Matutin)

a) 5 Psamen mit Antiphonen (Psalmen von den entsprechenden 3 Wochentagen)
b) Antiphon und Benedictus.

c) 2 Antiphonen

d) Psam50,,Miserere mei Deus**

Der schematische Aufbau von Text und Musik der Matutin am Karfreitag und Karsamstag

entspricht dem des Grindonnerstags. Am Karfreitag wird aber Psalm 2, 21 und 26, am
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Karsamstag die Psalmen 4, 14 und 15 jeweils mit eigenen Antiphonen gelesen bzw. choraliter

gesungen. Die Lamentationen folgen wieder als 1., 2. und 3. Lesung der Matutinen.

In der 2. und 3. Nokturn des Karfreitags werden die Psalmen 37, 39, 53, 58, 87 und 93 jeweils
mit eigenen Antiphonen gelesen oder gesungen. Die Lesungen sind Abhandlungen des hl.

Bischofs Augustinus tber die Psalmen.

In der 2. und 3. Nokturn des Karsamstags werden die Psalmen 23, 26, 29, 53, 75 und 87
jeweils mit eigenen Antiphonen gelesen (gesungen). Die Lesungen sind Abhandlungen des hl.
Bischofs Augustinus Uber die Psalmen und Verse aus dem 4., 5. und 9. Kapitel des Briefes
des hl. Apostels Paulus an die Hebréer.

Die Psalmen des Laudes des Triduum sacrum werden aus der Psalmordnung des normalen

Wochentages entnommen. Das Canticum Zachariae und der Psalm 50 bleibt immer

unverandert.

2. Lateinischer Text der Lamentationen nach der Vulgata *

Elegial.

Titulus idest: et factum est postquam in captivitatem redactus est Isragl et Jerusalem deserta
est sedit Jeremias propheta flens et planxit lamentatione hac in Jerusalem et amaro suspirans
et elulans dixit:

1. Aleph. Quomodo sedet sola civitas plena popul 0!

Factaest quasi vidua domina gentium;

Princeps provinciarum facta est sub tributo.

2. Beth. Plorans plravit in nocte, et lacrymae gjusin maxillis gus;

non est qui consuletur eam, ex omnibus charis gjus,

omnes amici g us spreverunt eam, et facti sunt inimici.

3. Ghimel. Migravit Judas propter afflictionem, et multitudinem servitutis;
Habitavit inter gentes, nec invenit requiem;

! Biblas Sacra Juxta Vulgatae ..., Editio Decima, Paris 0.D. S. 905-15. Die Interpunktion sowie die Grof3- und

Kleinschreibung wurden aus der V ulgata tbernommen.
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Omnes persecutores g us apprehenderunt eam inter angustias.

4. Daleth. Viae Sion lugent, eo quod non siut qui veniant ad solemnitatem;
omnes portae gus destructae, sacerdotes gus gementes;

virgines gjus squalidae, et ipsa oppressa amaritudine.

5. He. Facti sunt hostes gjusin capite, inimici gjus locupletati sunt,

quia dominus locutus est super eam propter multitudinem iniquitatum gjus;
parvuli gus ducti sunt in captivitatem ante faciem tribulantis.

6. Vau. Et egressus est afilia Sion omnis decor gus;

facti sunt principes g us velut arietes non invenientes pascua,

et abierunt absgue fortitudine ante faciem subsequentis.

7. Zain. Recordata est Jerusalem dierum afflictionis suae, et praevaricationis,
omnium desiderabilium suorum, quae habuerat a diebus antiquis,

cum caderet populus g/us in manu hostili, et non esset auxiliator;

viderunt eam hostes, et deriserunt sabbata gus.

8. Heth. Peccatum peccavit Jerusalem, propterainstabilis facta est;

omnes qui glorivicabant eam spreverunt illam, quia viderunt ignominiam gus;
ipsa autem gemens conversa est retrorsum.

9. Sordes gusin pedibus gjus, nec recordata est finis sui;

deposita est vehementer, non habens consolatorem.

Vide, Domine, afflictionem meam, quoniam erectus est inimicus.

10. Manum suam misit hostis ad omnia desiderabilia gjus,

quiavidit gentes ingressas sanctuarium suum:

de quibis praecereperas ne intrarent in ecclesiam tuam.

11. Caph. Omnis populus g us gemens, et quaerens panem;,

dederunt pretiosa quaeque pro cibo ad refocillandam animam.

Vide, Domine, et considera quoniam facta sum vilis!

12. Lamed. O vos omnes qui transitis per viam, attendite, et videte

si est dolor sicut dolor meus! Quoniam vindemiavit me,

ut locutus est dominus, in die irae furoris sui.

13. Mem. De excelso misit ignem in ossibus meis, et erudivit me:

expandit rete pedibus meis, convertit me retrorsum;

posuit me desolatam, tota die moerore confectam.

14. Nun. Vigilavit jugum iniquitatum mearum, in manu g us convol utae sunt,

et impositae collo meo; infirmata est virtus mea;
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dedit me Dominus in manu de gua non potero surgere.

15. Samech. Abstulit omnes mgnificos meos Dominus de medio mei;
vocavit adversum me tempus ut contereret electos meos.

Torcular calcavit Dominus virgini, filiae Juda.

16. Ain. Idcirco ego plorans, et oculus meus deducens aguas,
quialonge factus est a me consolator, convertens animam meam.

Facti sunt filii mei perditi, quoniam invaluit inimicus.

17. Phe. Expandit Sion manus suas, non est qui consoletur eam.
Mandavit Dominus adversum Jacob in circuitu g us hostes g us;
factaest Jerusalem quasi polluta menstruisinter eos.

18. Sade. Justus est Dominus, quia os gjus ad iracundiam provocavi.
Audite, obsecro, univers populi, et videte dolorem meum:

virgines meae et juvenes mei abierunt in captivitatem.

19. Coph. Vocavi amicos meos, €t ipsi deceperunt me;

sacerdotes mel et senes meiin urbe consumpti sunt,

guia quaesierunt cibum sibi ut refocillarent animam suam.

20. Res. Vide, Domine, quoniam tribulor conturbatus est venter meus,
subversum est cor meum in memetipsa, quoniam amaritudine plena sum.
Forisinterficit gladius, et domi mors similis est.

21. Sin. Audierunt quiaingemisco ego, et non est qui consoletur me;
omnes inimici mel audierunt malum meum laetati sunt quoniam tu fecisti;
adduxisti diem consolatiois, et fient similes mel.

22. Thau. Ingrediatur omne malum eorum coram te:

et vindemia eos, sicut vindemiasti me propter omnes iniquitates meas:

multi enim gemitus mei, et cor meum moerens.

Elegiall.

1. Aleph. Quomodo obtexit caligine in furore suo Dominus filiam Sion;
projecit de caglo in terram inclytam Isradl,

et non est recordatus scabelli pedum suorum in die furoris sui!

2. Beth. Praecipitavit Dominus, nec pepereit, omnia speciosa Jacob.
Destruxit in furore suo munitiones virginis Juda,

et dgjecit in terram; polluit regnum et principes g us.
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3. Ghimel. Confregit inirafuroris sui omne cornu Isragl.

Avertit retrorsum dexteram suam afacie inimici,

et succendit in Jacob quasi ignem flammae devorantisin gryo.

4. Daleth. Tetendit arcum suum quasi inimicus, firmavit dexteram suam quasi hostis,
et occidit omne quod pulchrum erat visu in tabernaculo filiae Sion;

effudit quasi ignem indignationem suam.

5. He. Factus est Dominus velut inimicus, praecipitavit Isragl;
praecipitavit omnia moenia g us, dissipavit munitiones gjus,

et replevit in filia Juda humiliatum et humiliatam.

6. Vau. Et dissipavit quasi hortum tentorium suum; demolitus est tabernaculum suum.
Oblivioni tradidit Dominusin Sion festivitatem et sabbatum;

et in opprobrium, et in indignationem furoris sui, regem et sacerdotem.

7. Zain. Repulit Dominus atare suum, maledixit sanctificationi suae;
tradidit in manu inimici murus turrium gus:

vocem dederunt in domo Domini sicut in die solemni.

8. Heth. Cogitavit Dominus dissiparemurum filiae Sion;

tetendit funiculum suum; et non avertit manum suam a perditione;
luxitque antemurale, et murus pariter dissipatus est.

9. Teth. Defixae sunt in terra portae gjus, perdidit et contrivit vectes gus;
regem gjus et principes gus in gentibus. non est lex,

et prophetae gjus non invenerunt visionem a Domino.

10. lod. Sederunt in terra, conticuerunt senesfiliae Sion;

consperserunt cinere capita sua, accincti sunt ciliciis,

abjecerunt in terram capita sua virgines Jerusalem.

11. Caph. Defecerunt prae lacrymis oculi mei, conturbata sunt viscera mea;
effusum est in terra jecur meum super contritione filiae populi mei,

cum deficeret parvulus et lactensin plateis oppidi.

12. Lamed. Matribus suis dixerunt: Ubi est trticum et vinum?

cum deficerent quasi vulnerati in plareis civitatis,

cum exhalarent animas suas in Sinu matrum suarum.

13. Mem. Cui comparabo te, vel cui assimilabo te, filia Jerusalem?

Cui exaequabo te, et consolabor te, virgo filia Sion?

Magna est enim velut mare contritio tua; quis medebitur tui?

14. Nun. Prophetae tui viderunt tibi falsa et stulta;
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nec aperiebant iniquitatem tuam, ut te ad poenitentiam provocarent;
viderunt autem tibi assumptiones falsas, et gjectiones.

15. Plauserunt super te manibus omnes transeuntes per viam;
sibilaverunt et moverunt caput suum super filiam Jerusalem:

Haeccine est urbs, dicentes, perfecti decoris, gaudium universae terrag?
16. Phe. Aperuerunt super te 0s suum omnesinimici tui;

sibilaverunt, et fremuerunt dentibus; et dixerunt: Devorabimus;

en ista est dies quam expectabamus; invenimus, vidimus.

17. Ain. Fecit Dominus quae cogitavit; complevit sermonem suum,
gquem praeceperat a diebus antiquis: destruxit, et non pepercit,

et laetificavit super te inimicum, et exaltavit cornu hostium tuorum.

18. Sade. Clamavit cor eorum ad Dominum super muros filiae Sion:
Deduc quasi torrentem lacrymas per diem et noctem;

non des requiem tibi, neque taceat pupilla oculi tui.

19. Coph. Consurge, laudain nocte in principio vigiliarum;

effunde sicut aguam cor tuum ante conspectum Domini;

leva ad eum manus tuas pro anima parvulorum tuorum,

qui defecerunt in fame in capite omnium compitorum.

20. Res. Vide, Domine, et considera quem vindemiaverisita.

Ergone comedent mulieres fructum suum, parvulos ad mensuram palmae?
Si occiditur in sanctuario Domini sacerdos et propheta?

21. Sin. Jacuerunt in terraforis puer et senex;

virgines meae et juvenes mei ceciderunt in gladio:

interfecisti in die furoris tui, percussisti, nec misertus es.

22. Thau, Vocasti quasi ad diem solemnem, qui terrerent me de circuitu;
et non fuit in die furoris Domini qui effugeret, et relinqueretur;

quos educavi et enutrivi, inimicus meus sonsumpsit eos.
Elegialll.
Aleph. Ego vir videns paupertatem meam in virga indignationis g us.

Aleph. Me minavit; et adduxit in tenebras, et non in lucem.

Aleph. Tantum in me vertit et convertit manum suam tota die.

A w0 D E

Beth. Vetustam fecit pellem meam et carnem meam, contrivit ossa mea.
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5. Beth. Aedificavit in gyro meo, et circumdedit me felle et labore.

6. Beth. In tenebrosos collocavit me, quasi mortuos sempitemos.

7. Ghimel. Circumaedificavit adversum me, ut non egrediar; aggravavit com-pedem meum.

8. Ghimel. Sed et cum clamavero, et rogavero, exclusit orationem meam.

9. Ghimel. Conclusit vias meas lapidibus quadris, semitas meas subvertit.

10. Daleth. Ursusinsidians factus est mihi, leo in absconditis.

11. Daleth. Semitas meas subvertit, et confregit me; posuit me desolatam.

12. Daleth. Tetendit arcum suum, et posuit me quas signum ad sagittam.

13. He. Misit in renibus meis filias Pharetrae suae.

14. He. Factus sum in derisum omni popul 0 meo, canticum eorum tota die.

15. He. Peplevit me amaritudinibus, inebriavit ma absinthio.

16. Vau. Et fregit ad numerum dentes meos, cibavit me cinere.

17. Vau. Et repulsa est a pace anima mea; oblitus sum bonorum.

18. Vau. Et dixi: Periit finis meus, et spes mea a Domino.

19. Zain. Recordare paupertatis, et transgressionis meae absinthii et fellis.

20. Zain. Memoria memor ero, et tabescet in me anima mea.

21. Zain. Haec recolens in corde meo, ideo sperabo.

22. Heth. Misericordiae Domini, quia non sumus consumpti; quia non defecerunt miserationes
gus.

23. Heth. Novi diluculo, multa est fides tua.

24. Heth. Parsmea Dominus, dixit anima mea; propterea expectabo eum.

25. Teth. Bonus est Dominus sperantibus in eum, animae quaerenti illum.

26. Teth. Bonum est praestolari cum silentio salutare Dei.

27. Teth. Bonum est viro cum portaverit jugum ab adolescentia sua.

28. lod. Sedebit solitarius, et tacebit, quialevavit super se.

29. lod. Ponet in polvere os suum, s forte sit spes.

30. lod. Dabit percutienti se maxillam, saturabitur opprobriis.

31. Caph. Quia non repellet in sempiternum Dominus.

32. Caph. Quia s abjecit, et miserebitur, secundum multitudinem misericor-diarum suarum

33. Caph. Non enim humiliavit ex corde suo, et abjecit filios huminum,

34. Lamed. ut contereret sub pedibus suis omnes vinctos terrae;

35. Lamed. ut declinaret judicium viri in conspectu vultus Altissimi;

36. Lamed. ut perverteret hominem in judicio suo; Dominus ignoravit.

37. Mem. Quis est iste qui dixit ut fieret, Domino non jubente?
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39.
40.
41.
42.
43.
44,
45,
46.
47.
48.
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Mem. Ex ore Altissimi non egredientur nec mala nec bona?

Mem. Quid murmuravit homo vivens, vir pro peccatis suis?

Nun. Serutemur vias nostras, et queramus, et revertamur ad Dominum.

Nun. Levemus corda nostra cum manibus ad Dominum in caelos.

Nun. Nos inique egimus, et ad iracundiam provocavimus; idcirco tu inexorabilis es.
Samech. Operuisti in furore, et percussisti nos; occidisti, nec pepercisti.

Samech. Opposuisti nubem tibi, ne transeat oratio.

Samech. Eradicationem et abjectionem posuisti me in medio populorum.

Phe. Aperuerunt super nos 0s suum omnes inimici.

Phe. Formido et lagueus facta est nobis vaticinatio, et contritio.

Phe. Divisiones aquarum deduxit oculus meus, in contricione filiae populi mei.

49. Ain. Oculus meus afflictus est, nec tacuit, eo quod non esset requies,

50. Ain. donec respiceret et videret Dominus de caglis.

51. Ain. Oculus meus depraedatus est animam meam in cunctis filiabus urbis meae.

52.
53.
4.
55.
56.
S7.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.

Sade. Venatione ceperunt me quasi avem inimici mei gratis.

Sade. Lapsaest in lacum vitamea, et posuerunt |apidem super me.

Sade. Inundaverunt aguae super caput meum; dixi: Perii.

Coph. Invocavi nomen tuum, Domine, de lacu novissimo.

Coph. Vecem mea audisti; ne avertas aurem tuam a singultu meo et clamoribus.
Coph. Appropinguasti in die quando invocavi te; dixisti: Ne timeas.

Res. Judicasti, Domine, causam animae meage, redemptor vitae meae.

Res. Vidisti, Domine, inigitatem illorum adversum me; judica judicium meum.
Res. Vidisti omnem furorem, universas cogitationes eorum adversum me.

Sin. Audisti opprobrium eorum, Domine, omnes cogitationes eorum adver-sum me.
Sin. Labiainsurgentium mihi, et meditationes eorum adversum me tota die.
Sin. Sessionem eorum et ressurectionem eorum vide; ego sum psalmus eorum.
Thau. Reddes eis vicem, Domine, juxta opera manuum suarum.

Thau. Dabis eis scutum cordis, laborem tuum.

Thau. Persequerisin furore, et conteres eos sub caglis, Domine.

ElegialV.

1. Aleph. Quomodo obscuratum est aurum, mutatus est color optimus!

dispersi sunt lapides sanctuarii in capite omnium platearum!
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2. Beth. Filii Sioninclyti, et amicti auro primo,

quomodo reputati sunt in vasa testea, opus manuum figuli!

3. Ghimel. Sed et laminae nudaverunt mammam, lactaverunt catul os suos:
filiapopuli mei crudelis quas struthio in deserto.

4. Daleth. Adhaesit lingua lactentis ad palatum gusin siti;

parvuli petierunt panem, et non erat qui frangeret e's.

5. He. Qui vescebantur voluptuose, interientur in viis,

qui nutriebantur in crocels, amplexati sunt stercora.

6. Vau. Et mgjor effectaest iniquitas filiae populi me peccato Sodomorum,
quae subversa est in momento et non ceperunt in ea manus.

7. Zain. Condidiores Nazarael gjus nive, nitidiores lacte,

rubicundiores ebore antiquo, sapphiro pulchriores.

8. Heth. Denigrata est super carbones facies eorum et non sunt cogniti in plateis;
adhaesit cutis eorum ossibus, aruit, et facta est quasi lignum.

9. Teth. Meliusfuit occisis gladio quam interfectis fama,

guoniam isti extabuerunt consumpti a sterilitate terrae.

10. lod. Manus mulierum misericordium coxerunt filios suos,

facti sunt cibus earum, in contritione filiae populi mei.

11. Caph. Complevit Dominus furore suum, effudit iram indignationis suae;
et succendit ignem in Sion, et devoravit fundamenta gjus.

12. Lamed. Non crediderunt reges terrae, et universi habitatores orbis,
guoniam ingrederetur hostis et inimicus per portas Jerusalem.

13. Mem. Propter peccata prophetarum gjus, et iniquitates sacerdotum gjus,
qui effuderunt in medio g us sanguinem justorum.

14. Nun. Erraverunt caeci in plateis, polluti sunt in sanguine;

cumgue non possent, tenuerunt lacinias suas.

15. Samech. Recedite, polluti, clamaverunt eis; recedite abite, nolite tangere;
jurgati quippe sunt, et commoti, dixerunt inter gentes: Non addet ultra ut abitet in eis.
16. Phe. Facies Domini divisit eos, non addet ut respiciat eos;

facies sacerdotum non erubuerunt, neque senum miserti sunt.

17. Ain. Cum adhuc subsisteremus, defecerunt oculi nostri ad auxilium nostrum vanum,
cum respiceremus attendi ad gentem quae salvare non poterat.

18. Sade. Lubricaverunt vestigia nostrain itinere platearum nostrarum;

appropinquavit finis noster, completi sunt dies nostri, quia venit finis noster.
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Coph. Velociores fuerunt persecutores nostri aquilis caeli;

super montes persecuti sunt nos, in deserto insidiati sunt nobis.

20.

Res. Spiritus oris nostri, christus dominus, captus est in peccatis nostris,

cui diximus: In umbratua vivemus in gentibus.

21.

Sin. Gaude et laetare, filia Edom, quae habitasin terra Hus!

ad te quoque perveniet calix, inebriaberis, adque nudaberis.

22.

Completa est iniquitas tua, filia Sion, non addet ultra ut transmigret te.

Viditavit iniquitatem tuam, filia Edom,; discooperuit peccata tua.

ElegiaV.
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20.
21.

22.

Recordare, Domine, quid acciderit nobis; intuere et respice opprobrium nostrum.
Hereditas nostra versa est a alienos, domus nostrae ad extraneos.

Pupilli facti sumus absque patre, matres nostrae quasi viduae.

Aquam nostram pecunia bibimus; ligna nostra pretio comparavimus.

Cervicibus nostri minabamur, lassis non dabatur requies.

Aegypto dedimus manum et Assyriis, ut saturaremur pane.

Patres nostri peccaverunt, et non sunt; et nos iniquitates eorum portavimus.
Servi dominati sunt nostri; non fuit qui redimeret de manu eorum.

In animabus nostris afferebamus panem nobis, a facie tempestatum famis.

. Pellis nostra quasi clibanus exusta est, a facie tempestatum famis.

. Mulieresin Sion humiliaverunt, et virginesin civitatibus Juda.

. Principes manu suspensi sunt; facies senum non erubuerunt.

. Adolescentibus impudice abusi sunt, et pueri in ligno corruerunt.

. Senes defecerunt de portis, juvenes de choro psallentium.

. Defecit gaudium cordis nostri, versus est in luctum chorus noster.

. Cecidit corona capitis nostri; vae nobis, quia peccavimus!

. Propterea moestum factum est cor nostrum; ideo contenebrati sunt oculi nostri,
. propter montem Sion quia disperiit, vulpes ambulaverunt in eo.

. Tu autem, Domine, in aeternum permanebis, solium tuum in generationem et

generationem.
Quare in perpetuum oblivisceris nostri, derelinques nos in longitudine dierum?
Converte nos, Domine, ad te, et convertemur; innova dies nostros, sicut a principio;

sed projiciens repulisti nos, iratus es contra nos vehementer.
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3. Mehrstimmige Lamentationen um 1500

Das Entstehen eines mehrstimmigen Karwochenrepertoires um 1500 zeigt, dal3 im Laufe der
Zeit die Karwochenfelerlichkeiten ein besonderes liturgisches Gewicht im Kirchenjahr
bekommen hatten. Dafir wurde eine besondere Musik benétigt. In einem einzigen
historischen Augenblick verwandeln sich in Rom neben der Vesperpolyphonie die
Lamentationen in grof3e repréasentative und deutlich am Anspruch der Messe als fuhrende

liturgisch-festliche Gattung der Epoche orientierten Gattungen.*

Das Karwochenrepertoire des spéaten 15. und des 16. Jahrhunderts konzentriert sich aber nicht
auf Rom und den norditalienischen Raum. Mehrstimmige Lamentationen werden auch in den
deutschsprachigen Landern, in Frankreich, in Polen, Slowenien und auf der iberischen

Halbinsel, sowie unter besonderen Bedingungen in den 1560er Jahren in England vertont.?

Zwei Sammelpublikationen, ein zweibandiger Druck aus Venedig von 1506° und ein
franzosischer Druck von 1534, zeigen, daf? nicht allein die in Rom wirkenden Komponisten
die Bildung dieses Repertoires vorantrieben. Der im Petruccidruck vertretenen Gaspar van
Weerbeke,” war von 1480/81 bis 1489, sowie Marbrianus de Orto war von 1483 bis ca. 1505
Sanger in der papstlichen Kapelle. Daher kann nicht ausgeschlossen werden, dal3 der frihe
venezianische Sammeldruck in einem gewissen Mal3 das in Rom nicht (mehr) Uberlieferte
fruhe Repertoire widerspiegelt. Dieser venezianische Druck bringt mit Johannes De Quadris
und einem Anonymus® retrospektive, mit Erasmus Lapicida und Bartolomeo Tromboncino’

! Finscher, S. 414.

2 Schon 1971 stellte Sr. Mary Klimish eine Liste mit Komponisten von Lamentationen auf, die nach neuem
Quellenstand nicht vollstandig ist. Sie dokumentiert aber die Verbreitung dieser liturgischen Polyphonie in
verschiedenen Regionen und Zeiten. Vergl. Klimish, S. 146-52.

% Lamentationum Jeremiae prophete liber primus, Venedig, O. Petrucci 1506 und Lamentationum liber
secundus, O. Petrucci 1506.

* Liber decimus: Passiones dominice in ramis palmarum veneris sancte: necnon lectiones feriarum quinte, sexte
ac sabbati sancti multaque alia quadragesime congruentia continent ..., Paris, P. Attaingnant, 1534.

® Van Weerbeke ist ediert in Schering, S. 54-56 (nur eine Lektion) und vollstandig ediert in Reinke, S. b 1 —b
18.

® Ediert in Massenkeil, 1965. S. 14-18. Massenkeil bezeichnet ihn als Anonymus 1.

" De Orto, De Quadris, Tromboncino und Lapicida sind ebenfalls ediert in Massenkeil, 1965. S. 19-23, 24-32,
33-50 und 51-59.
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progressive Stlicke. Er zeigt, da3 der Begin der Repertoirebildung fir das spate 15.
Jahrhundert anzunehmen ist oder genau um die Jahrhundertwende stattfand, und daf3 in dieser
Publikation Komponisten verschiedener Lander und Regionen vertreten sind.

De Quadris' Lamentationen haben noch nicht den Anspruch, den die Messe as fuhrende
liturgische Gattung hatte. Doch Tromboncinos und Lapicidas Lamentationen reichen in ihrem
Kunstanspruch und al's musikalische Zyklen® an die Messe als filhrende Gattung heran. Die
zweistimmigen (spéter erganzt zu dreistimmigen) Lamentationen entstanden tber ein halbes
Jahrhundert vor den ersten romischen Lamentationen.” De Quadris Threnivertonungen
hielten sich lange Zeit im venezianischen Repertoire. Erst Anfang des 17. Jahrhunderts
wurden sie von den Devottissime Lamentationi Giovanni Croces abgel6st. Sie wurden Uber
einen langeren Zeitraum gesungen als die Lamentationen von Carpentras in der papstlichen
Kapelle, die nach ungefahr 70 Jahren durch Lektionen Palestrinas ersetzt wurden. Eine andere
Fassung von De Quadris Lamentationen wurde noch in der 2. Halfte des 16. Jahrhunderts
niedergeschrieben.’®

Von der Musik der sixtinischen Kapelle weil3 man, dal3 sie nach einer praktischen Prifung
durch den Chor in Chorbiichern aufgezeichnet wurde. Uber diesen Brauch wird noch im 17.
Jahrhundert berichtet. Bei der Prifung des Repertoires hatten die Sanger, die auch als
Komponisten tétig waren, besondere Kompetenz.!* Eine der ersten vatikanischen
Handschriften mit mehrstimmigen Lamentationen ist I-Rv.C.G.XII. 3 von 1543. Neben
Lamentationen von Carpentras, Costanzo Festa und Ivo Nau de Tours finden sich hier
Lamentationen der Spanier Juan Escribano und Cristébal de Morales. Noch ein weiterer
Komponist ist mit Musik fur die Karwoche vertreten: Charles d’ Argentilly eréffnet mit einer
Matthdus- (a5) und Johannespassion (a5) diese Sammelhandschrift. Seine Missa pro defunctis
(a4) beschlief?t die Handschrift.

Diese Komponisten waren zur gleichen Zeit papstliche Sénger. Festa war von 1517 bis zu
seinem Tod im Jahr 1545 pépstliches Kapellenmitglied. Vermutlich fungierte er auch als

Kapellmeister, obwohl er von José Maria Llorens Cisterd in dieser Funktion nicht erwahnt

8 Zum Begriff des Lamentationszyklus siehe Ring, S. 65-67.

® Zur liturgischen Verwendung der De Quadris-L amentationen siehe Bettley, 1994. S. 53.
0 vergl. Massenkeil, 1965. S. 6.

1 vergl. O'Regan, 1994,2. S. 447 und Ackermann, S. 410.
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wird."? Wie spéter de Morales und Jacob Arcadelt war Festa Mitglied der Privatkapelle Papst
Leos (1513-21)." Ivo Nau de Tours kann mit Ivo Barry in Verbindung gebracht werden, der
von 1528 bis 1550 in pépstlichen Diensten stand.** Der Franzose Charles d’ Argentilly trat
1528 als Bassist der papstlichen Kapelle bei.™®

Richard Sheer beleuchtet aufschluf3reich das Entstehen des p&pstlichen Karwochenrepertoires
(Lamentationen).’® Die musikalische Schliisselfigur ist offensichtlich Elzear Genet, auch
Carpentras genannt. Er wirkte ab 1508 unter Papst Julius I1. als S&nger und von 1514 bis 1521
unter Papst Leo X. as Kapellmeister. Wéahrend seiner Kapellmeisterzeit komponierte er die
ersten liturgischen Lamentationen fiir die papstliche Kapelle!” Papst Leo X. griff bei der
Wahl seines Kapellmeisters auf den relativ unbekannten Stidfranzosen Carpentras zurtick. Der
Schlul liegt nahe, dal3 sich der Papst nicht wie andere Firsten einen selbstbewuf3ten und
berihmten Maestro di cappella winschte, sondern eine musikalische Personlichkeit, auf die
er Einflul? nehmen konnte. Sie sollte in der angemessenen Form Leos Vorstellungen und

Winsche von liturgischer Musik umsetzen und erfllen kénnen.

Dabei hatte der Papst eine besondere Art von Kirchenmusik vor Augen. Er wies seinem
Kapellmeister an, nicht groRangelegte Mess- und Motettenzyklen zu komponieren, sondern
liturgische Gebrauchsmusik. Die zu komponierende Musik fur die taglichen Gebetsstunden
sollte nicht nur ein oder zwel Stiicke der jewelligen Gattung bringen, sondern einen
umfangreichen Zyklus, z.B. mit Hymnus- und Magnificatvertonungen fir die tégliche Vesper,
,as well as complete polyphonic settings of the Lamentations of Jeremia“'® Damit ist

Carpentras der erste Komponist, der solche liturgischen Zyklen schuf.

Vermutlich wollte Leo die Tradition des friiheren Papstes, des Spaniers Alexander V1. (1492-
1503), fortfuhren, der wahrscheinlich im Falsobordone improvisierte oder geschriebene, oder

in vatikanischen Handschriften nicht mehr vorliegende Lamentationen von de Orto, Francisco

2V/ergl. Llorens, 1988. S. 52 & 53.

3 Vergl. Jeppesen, Sp. 90 und Main, S. 501.

Y Vergl. Haar, S. 430.

> Vergl. Harran.1, S. 158.

16 Sherr, 1997. S. 391-403. Ich danke Richard Sherr fiir die Zusendung eines Sonderdruckes seines Aufsatzes.

7 Zur Uberlieferung seiner Lamentationen siehe Marx-Weber, 1999. S. 220ff. Vergl. auch Seay, 1973. S. XV-
XXIX. Zur Biographie siehe Brown, 1980.

18 Sherr, 1997. S. 396.
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de Pefidlosa oder Van Weerbeke fur den liturgischen Vortrag am Griindonnerstag anordnete.
Unter der Amtszeit Alexanders setzen die ,,beginnings of the “Spanish nation™ in the papal

choir* *°

ein. Folglich stieg der Anteil der spanischen Sénger an. Viele Spanier kamen
wahrend seines Pontifikats nach Rom.?° Mit dieser Kulturwelle erreichte Escribano 1502 die

Stadt; einige Jahre spéter folgte ihm de Morales.

Die Musiker aus Spanien hatten immer mehr Einflul? auf den musikalischen Alltag der
Kapelle Alexanders. Der Papst selbst zeigte reges Interesse an der Liturgie und dem Ablauf
der pépstlichen Gottesdienste. Er setzte sich mit der Entscheidung zur liturgischen
Mehrstimmigkeit in der Matutin des Triduum sacrum Uber die Tradition hinweg. Bestimmte
musikalische Einflisse und Praktiken der Karwochenmusik hielten Einzug in die Kapelle.

Auf diese wird im Kapitel zur Auffuhrungspraxis (Kap. V.) eingegangen.

Wahrscheinlich ging Leo X. noch weiter als Alexander VI. und versuchte seine eigene
Tradition fur das Triduum sacrum zu pragen, indem er seinen Maestro di cappella
mehrstimmige Lektionen fiir alle Kartage komponieren lie.? In seine Regierungszeit fallt ein
Tagebucheintrag (1518), der eine besondere Ordnung des Lamentationsvortrages beschreibt:
«Tres primae lamentationes recitatae fuerunt, prima per hispanos lamentabiliter, secunda per
gallos docte, tertia per italos dulciter».? Allerdings kann sich diese Beschreibung sowoh! auf
choralen als auch auf einen mehrstimmigen Gesang beziehen.” Anders als der friihere Papst
aus Spanien bevorzugte Leo X. in dieser Hinsicht nicht seine Landsleute. Er stellte ein
Gleichgewicht zwischen den drei musikalischen Nationen in seiner Kapelle her, was
rickwirkend durch die Handschrift C.G.X1I. 3 dokumentiert ist.

Carpentras ist as einfluf¥reiche Personlichkeit zu bezeichnen, die neben anderer liturgischer
Polyphonie alle neun Lektionen der Matutin des Triduum sacrum vertonte. In einem
eingeklammerten Beisatz deutet Sherr an, dal3 Carpentras der Begrinder einer musikalischen
Tradition ist,?* die spater von den vier anderen Lamentationskomponisten aufgegriffen wurde.

9 Ders. 1992. S.601.

2 schuler, S. 27ff.

2! Siehe Sherr, 1997. S. 397.
22 Zitiert nach Schuler, S. 34.
% Ebenda.

# (creating the tradition these composers followed)*, Sherr, 1997. S. 402.
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Ab der Jahrhundertmitte sind immer mehr umfangreiche Druckpublikationen mit liturgischer
Musik festzustellen. Sherr nennt sie ,complete works*. Als Beispiel werden die zehn
verschiedenen Publikationen Giovanni Continos, darunter auch Lamentationen, Threni
Jeremiae cum reliquis ad Hebdomadae Sanctae Officium pertinentibus, a 5 voci (Venedig,
1561) genannt.”® Contino war vermutlich auch ein papstlicher Sanger. Sein Dienstantritt in
Rom kann mit Ivo Barry (Yvo), mdglicherweise Yvo Nau de Tours, in Verbindung gebracht
werden.”® Mit den Lamentationen aus der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts werden wir uns

spéter (in Kap. V. 1) befassen.

Anders as beispielsweise in Florenz, wo u.a. mehrstimmige Responsorien wéhrend des
Triduum sacrum aufgefiihrt wurden,?’ liegt das Gewicht der rémischen Handschriften mit
Karwochenmusik von Escribano und de Moraes auf Lamentationen und Passionen. 1534 war
Escribano fir die Vertonung von Teilen des Passionstextes vergitet worden.® Der
mehrstimmige Passionsvortrag hatte sich in Escribanos Heimat zu einer Bliite entwickelt.”
Die aus Spanien Uberlieferten Handschriften mit Passionen entstanden zwar erst nach der
Mitte des 16. Jahrhunderts, doch handelt es sich dabei oft um Kopien dterer Werke, diein das

ausgehende 15. Jahrhundert zurtickreichen kénnen.*

Mitchell P. Brauner veranschaulicht in ener Chronologie zu den vatikanischen
Handschriften,® wie zur Regierungszeit von Papst Paul I1l. (1534-49) mit den sechs
Lamentationen von Festa, als Erganzung zu den Lamentationen von Carpentras und zwei
weiteren Lektionen von Festa, ein beachtliches Repertoire der Musik fir das Triduum sacrum
vorlag. In diese Zeitspanne fallt auch die Niederschrift des Ms. I-Rv C.G. XII. 3 (1543),%* das
einen gewaltigen Fundus an Lamentationen pé&pstlicher Hauskomponisten (,,liturgical

Polyphony of the house composers'®) fiir die Cappella Giulia Uberliefert. Genaugenommen

% Ebenda, S. 403, siehe dort die Anmerkung 53.

% \erg. Harran.2, S. 684.

%" Bernado Pisanos und Francesco Corteccias Responsorien sind ediert in D’ Accone, 1966 und 1985. Zu den
Quellen siehe die Vorworte der beiden Ausgaben.

% \ergl. Marx-Weber, 1999. S. 217ff.

% Sjehe Editionen, umfangreiche Quellenangaben und Beschreibungen in Valle.

% \/on Fischer, Sp. 1463.

3! Brauner, 1982. S. 344.

% Ebenda, S. 345.

#Vergl. ebenda, S. 341.
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liegen mit diesen Lamentationen Werke vor, die Sanger bzw. Komponisten der Cappella
Sistina fur die Petersbasilika schrieben, wenn auch nicht unbedingt fir den Chor der Cappella

Giulia.

Mit dem oben erwahnten Streben nach liturgischer Vollstandigkeit kann auch das
Unternehmen interpretiert werden, neun Lamentationen as Individualdruck® zu
veroffentlichen. 1564 druckten die venezianischen Verleger Rampazetto und Gardano eine
Kombination von vier Lektionen von de Morales und fiinf von Festa® Diese wurde as
Individual zyklus unter dem Titel Lamentationi Di Morales A quatro, a Cinque et A Sei Voci
(RISM M 3607) publiziert. Offensichtlich hatte der Namen des vermeintlichen Komponisten

posthum genug Reputation, um auf den Erfolg einer solchen Publikation zu spekulieren.

Die Vorbereitung dieser venezianischen Drucke fdlt in die Amtszeit des konservativen
Papstes Paul 1V. (1555-59). In dessen Amtszeit kam die RepertoirevergrofRerung der
papstlichen Kapelle praktisch zum Stillstand. Zuvor war unter der Regierungszeit von Papst
Paul 111., knappe zwel Jahre nach der Niederschrift der Handschrift C.G. XII. 3, der Vortrag
der Lamentationen auf Choralgesang beschrankt worden,® zumindest in der Gegenwart des
Papstes. Wahrscheinlich wurden sie zu dieser Zeit in der Petersbasilika mehrstimmig aus dem

entsprechenden Chorbuch gesungen.

Die Zeit der liturgischen Verdnderungen wahrend des Konzils zu Trient und die damit
verbundene Unsicherheit der Komponisten beziglich verbindlicher Textvorlagen unterbrach
die Produktion von Musikhandschriften fur die pdpstliche Kapelle. In der Regierungszeit des
Papstes Paul V. wurde lediglich ein Werk fir die Cappella Sistina kopiert.*’

Zusammenfassend kann dber die mehrstimmigen Lamentationen (in Rom) um 1500 gefolgert

werden,

- dal3 der péapstliche Kapellmeister Carpentras als musikalischer Initiator der polyphonen
Lamentationen gilt. Vermutlich beeinflulte er mit diesen seine in Rom tétigen

Komponisten- und Séngerkollegen Escribano, Festa, Nau und de Moraes. Inwieweit

* Ediert in Watkins, 1953.

% Siehe Stevenson.1, S. 556 & 557.
% Vergl. Haberl, S. 296.

%" Brauner, 1982. S. 337/38.
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Carpentras selbst von eventuell friher entstandenen Threnivertonungen von Van
Weerbeke, Pefialosa und de Orto musikalisch beeinfluf3t wurde, ist nicht eruierbar.

- Das Manuskript C.G.XII. 3 legt den Gedanken nahe, dal3 es bel seiner Niederschrift, bzw.
der Kompilation der Lamentationen um das Anlegen eines national ausgeglichenen
Repertoires ging. Vergleichen wir andere romische Handschrifte aus dieser Zeit mit
Sétzen von Carpentras, Festa und de Morales so verstérkt sich dieser Eindruck.

- Mehrstimmige Lamentationen wurden nicht nur in der Cappella Sistina, sondern auch in
der St. Peter-Basilika, eventuell dort von Sngern der Sixtinischen Kapelle gesungen.

- Der Vortrag der Lamentationen erfuhr im Laufe der Jahrzehnte Veranderungen in den

Auffuhrungsmodalitéten, worauf in Kap. V. eingegangen wird.

I11. Die Lamentationen von Juan Escribano und Christébal de Morales

1. Uberlieferung und Textauswahl

In1.Rv, C.G., Ms. XII. 3 sind Escribano, de Morales, Carpentras, Nau de Tours und Festa als
L amentationskomponisten vertreten. Nau und Escribano treten als Lamentationskomponisten
nur in dieser Handschrift auf. Bei den Lamentationen von Escribano und Nau sowie einigen
L ektionen der anderen Komponisten handelt es sich um Unikate. Dies, in Verbindung mit der

Qualitat und Quantitét der Stiicke, verleiht der Handschrift elnen auf3ergewdhnlichen Rang.

Im folgenden werden dieTextabschnitte der sechs Lektionen, die unter dem Namen Escribano
Uberliefert sind, aufgefuhrt:

1. Lektion: Incipit ... Aleph — Quomodo sedet ... Beth — Plorans ... Jerusalem ...

2. Lektion: He— Facti sunt ... Vau — Egressus est ... Jerusalem ...

3. Lektion: Daleth —Viae Sion ... He- Facti sunt ... Vau — Egressus est ... Jerusalem ...

4. Lektion: Caph — Defecerunt ... Lamech — Matribus ... Mem — Cui comparabo ... Jerusalem

5. Lektion: Ain — Oculus meus ... (Ain) Donec respiceret ... (Ain) Oculus meus ... Sade —
Veneratione ... (Sade) Lapsa est ... (Sade) Inundaverunt ... (Caph statt Coph) — Vocem meam
... (Caph statt Coph) Appropinguasti ... Jerusalem ...
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6. Lektion: Incipit oratio ... Recordare ... Hereditas nostra ... Pupilli facti ... Aquam nostram ...

Cervibus ... Aegypto ... Patres nostri ... Jerusalem ...
Das entspricht den Threniversen in der Vulgata:

1. Lektion: I. 1 & 2. 2. Lektion: I. 5 & 6. 3. Lektion: I. 4-6 (merkwirdige textliche
Uberschneidung mit der 2. Lektion). 4. Lektion: II. 11, 12 (Lamech statt Lamed") & 13. 5.
Lektion: 111. 49-51 (50 & 51 ohne Buchstaben), I11. 52-54 (53 & 54 ohne Buchstaben), 111. 55,
56 & 57 (56 & 57 ohne Buchstaben). 6. Lektion: V. 1-7.

Zweifel an der Urheberschaft der 2. Lektion duRert Magda Marx-Weber.? Da aber diese
Lektion in C.G. XII. 3 unter dem Namen Escribanos aufgeftihrt ist, und da sich die Lektion
des Spaniers und Festa teilweise d&neln, wird sie weiterhin zu Escribanos Kompositionen
gezahlt. Die Zuschreibung dieser Lektion an Festain Ms. I-Rc, 1671 muf3 nicht als definitiver

Beweis gegen die Autorenschaft Escribanos bewertet werden.

Eine numerische Umordnung von Versfolgen wie in Festas Lamentation IV.2 gibt es bei
Escribano nicht. Individuell und sorglos erscheint auch der Textumgang in der 2. Lektion von
Carpentras (1532). Hier werden Verse aus verschiedenen Threnibtichern kombiniert.

Solche Textwillkur romischer Komponisten aus der ersten Héalfte des 16. Jahrhunderts falt
keineswegs aus dem Rahmen. Ein Blick auf die Lamentationen von Thomas Crecquillon
(Quinque vocum) und besonders auf die von Pierre de la Rue* zeigt Willkir bei der
Verszusammenstellung.  Diese  eigenwilligen  Verskombinationen  kénnen  mit
unterschiedlichen regionalen Traditionen begriindet werden,” die vor und einige Zeit nach

dem Trienter Konzil bestanden.

Eine weitere mutmaldliche Lektion Escribanos findet sich in einer handschriftlichen Quelle
des 18. Jahrhunderts in der Bibliothek des Convento de S. Francesco, Bologna. Sie enthalt

ausschliefdlich Werke aus der papstlichen Kapelle fur das Triduum sacrum. Besitzer war der

! Eine ghnlich korrumpierte Vokalise findet sich in der Escribano-Lektion in den Nicoletti-Stimmbiichern, s.u.
> Marx-Weber, 1999. S. 221.

® Siehe Seay, 1977. S. X.

“ Beide sind in Massenkeil, 1965 ediert.

® Stablein, MGG1. Sp. 134ff.
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papstliche Sanger Giovanni Nicoletti, der 1814 papstlicher Kapellmeister war.® Eine Vorlage
wie bel den anderen vier in den Stimmbiichern vertretenen Komponisten — Festa, de Morales,
Palestrina und da Victoria— 143t sich bei Escribano nicht eruieren. Eine Ubereinstimmung mit
den Lektionen aus C.G. XII. 3 besteht nicht.

Die Textportionen von Escribanos Lektion aus I-Bsf, M. V XX-1 sind: Lamed — O vos omnes

... Mem —Deexcelso ... Jerusalem ... .

Das entspricht den Threniversen der Vulgata: 1. 12 & 13.

Folgende drei Lektionen aus C.G. XII. 3 sind von de Morales:

1. Lektion: Caph —Vocavi ... Res—Vide, Domine... Ain—Audierunt ... Jerusalem ...
2. Lektion: Num — Vigilavit ... Samech — Abstulit ... Ain—Idcirco ... Jerusalem ...

3. Lektion: Phe — Expandit ... Sade — Justus ... Jerusalem ...

Das entspricht den Threniversen der Vulgata:

1. Lektion: I. 19 (Caph statt Coph), 20 & 21 (Ain statt Sin). 2. Lektion: 1. 14 (Num statt Nun),
15& 16. 3. Lektion: 1. 17 & 18.

Llorens fiihrt neben C.G. XI1. 3 noch ein weiteres vatikanisches Manuskript an, C.S. 198.” Es
liberliefert Lamentationen von de Moraes? Festa, Palestring, da Victoria und anonymer
Komponisten. C.S. 198 faldt Manuskriptteile zusammen, die zwischen ca. 1521 und 1724

geschrieben wurden. Verschiedene Manuskriptteile enthalten Lamentationen von de Morales,

® Herzlich gedankt sei Frau Dr. Magda Marx-Weber, die ihr Filmmaterial sowie die maschinenschriftliche
Fassung ihres in dieser Fulnote genannten Aufsatzes zur Verfligung stellte. Der Aufsatz ist inzwischen
publiziert. Siehe Marx-Weber, 1999. Im Zusammenhang mit den Nicoletti.Stimmbtchern beziehe ich mich
weiter auf diesen Aufsatz, S. 218ff.

"Llorens, 1960. S. 214 & 215. Zur Datierung siehe Brauner, 1982. S. 58.

8 Weitere Lamentationen von de Morales finden sich z.B. im Druck Lamentationi di de Morales a quatro a
cinque et a sei voci, A. Gardano, Venedig, 1564, doch sind, wie schon erwéghnt, von den 9 Lektionen nur vier
von de Morales —und in einem Manuskript der Puebla Kathedrale in Mexiko. Zur weiteren Uberlieferung und zu
den Konkordanzen der de Morales-Lamentationen siehe Marx-Weber, 1999. Hier besonders die Tabelle 3a und
3b. Glnter Massenkeil weist auf weitere Lamentationen von de Morales hin, die in der Handschrift Toledo,
Cadedral, Bibloteca Capitular, Libros de facistol Ms. 21 zu finden sind. Vergl. Massenkeil, 1962/63. S. 232.
Eine einzelne Lektion von de Moraes ist ediert in Snow, S. 321-27. Als Plate 3 sind zwei Seiten der
entsprechenden Hs. Guatemala Cathedral Music MS 4 as Faksimile wiedergegeben. Zur Problematik der
Edition der Lamentationen von de Morales sieche Angles, 1969. S. 23, 28 & 31.
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die in eine dtere und eine jiingere Uberlieferungsschicht aufgeteilt sind.® Die &ltere Schicht
tberliefert die drei Lektionen, die wir aus C.G. XII. 3 kennen.’® Sie wurden von Johannes
Parvus umtextiert, der von ca. 1535-80 Hauptschreiber der polyphonen Musik der Cappella

Sistina war.™ Die jiingere Schicht tberliefert drei weitere Lektionen de Morales'.
Das Parvus-Manuskript (&ltere Schicht) enthalt folgende L ektionen von de Morales:

1. Lektion: Vau — Et egressus ... Heth — Peccatum ... Vide Domine ... Jerusalem ...

2. Lektion: Jod — Manum suum ... Lamed — O vos omnes ... Num — Vigilavit ... Jerusalem ...
3. Lektion: Aleph — Ego vir ... Me minavit ... Tantum in me vertit ... Heth — Vetustam ...
Aedivicavit ... Intenebrosis ... Jerusalem ...

Die vertonten Verse entsprechen den Threniversen der Vulgata:

1. Lektion: I. 6, 8 & 9 (unvollst.). Die letzten beiden Zeilen von JK. I. 9 sind ohne Vokalise
JK. 1. 8 angehangt.’® 2. Lektion: I. 10, 12 & 14. 3. Lektion: I11. 1-3 (2 & 3 ohne Buchstaben),
[11. 4-6 (4, Beth statt Heth, 5 & 6 ohne Buchstaben).

Diejungere Schicht Uberliefert von de Morales folgende L ektionen:

1. Lektion: Incipit ... Aleph — Quomodo ... Beth — Plorans ... Jerusalem ...

2. Lektion: Vau — Et egrassa ... Zain — Recordata ... Jerusalem ...

3. Lektion: Jod — Manum suam ... Caph — Omnis populos ... Lamed — O vos omnes ...
Jerusalem ...

Die vertonten Verse entsprechen den Threniversen in der Vulgata:

1. Lektion: 1.1 & 2. 2. Lektion: |. 6 (egressus statt egressa) & 7. 3. Lektion: 1. 10-12.

® Marx-Weber, 1999. S. 222ff.

19 m Liber secundus dieser Sammelhandschrift.
1 Siehe Dean, 1988. S. 475/76.

12 Dieser Hinweis fehlt bei Brauner, 1982. S. 351.
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Die ausschlaggebende Rolle von Carpentras und die Kodifizierung seiner Lamentationen im
Druck von 1532, den der Komponist Papst Clemens VII. widmete® legen es nahe,

Carpentras Textauswahl mit der Escribanos und de Morales' zu vergleichen.™
Tabelle 1, die Textauswahl im Druck von Carpentras (1532):

1. Lektion: Incipit ... Aleph — Quomodo ... Beth — Plorans ... Ghimel — Migravit ... Daleth —
Viae Sion ... Jerusalem ...

2. Lektion: He — Facti sunt hostes ... Jod — Manum suam ... Aleph — Quomodo obscuratum ...
Aleph —Filii Sion ... Jerusalem ...

3. Lektion: Caph — Omnis populos — Lamech — O vos omnes ... Mem — De excelso ...
Jerusalem ...

1. Lektion: Heth — Cogitavit Dominus ... Teth — Defixae sunt ... Jod — Sederunt in terra ...
Jerusalem ...

Es schliefdt sich eine Alternativiektion mit gleichem Text aber anderen Satz an.

2. Lektion: Mem — Defecerunt praeclarimis ... Nun — Vigilavit iugum ... Samech — Abstulit
omnes ... (Aleph) Jerusalem ...

3. Lektion: Jod — Manus mulierum ... Caph — Complevit Dominus ... Lamech — Non
crediderunt ... Jerusalem ...

4. L ektion: Heth — Misericordiae ... Novi diluculo ... Pars mea ... Bonus est Dominus ...
Bonum est praestolari ... Bonum est viro ... Sedebit ... Jerusalem ...

5. Lektion: Heth — Peccatum peccavit ... Teth — Sordes eius ... Phe ... Fecit Dominus ...
Jerusalem ...

6. Lektion: Incipit Oratio ... Recordare Domine ... Hereditas ... Pupilli facti ... Aquam nostram
... Cervibus ... Patres nostri ... Servi dominati ... Jerusalem ...

Alternativiektion: Incipit ... Recordare ... Hereditas ... Pupilli ... Aquam ... Cervibus ... Defecit

gaudium ... Jerusalem ... .

Eine weitere Tabelle veranschaulicht die Ubereinstimmungen und Abweichungen der

Threniverse von Carpentras, Escribano und de Morales. Als Vergleich dienen die

3 Widmungsrede siehe Seay, 1973. S. XI1. Zu den textlichen und satzmaRigen Abweichungen des Druckes von
1532 von handschriftlich Uberlieferten Lektionen siehe kritischer Bericht S. XV-XXIX.
% Nach Seay, 1973. S. VII-IX.



31

Lamentationsverse fUr die Matutinen (1. Nokturn) des Triduum sacrum, wie sie im romischen

Brevier von 1522" und dem L.U. mitgeteilt sind.

Tabelle 2: (die Reihenfolge der Lektionen in den Handschriften bleibt hier bei Escribano und de

Morales unberiicksichtigt)

1. Lektion 1.1& 2 1.1& 2 l.1-4 l.1-4 1.1-5
2. Lektion 1.5& 6 1.6& 7 1.5, 9b), 1.5-7 1.6-9
10& IV. 2
Lektion 1.4—6 1.6,8& 9b) 1.11-13  1.8-12 1.10- 14
Lektion 1.11-13  1.10-12  11.8-10c) 1.8-11  1.8-11
Lektion 1.12—13a) .10, 12 11.11,14  11.12-16 11.12-15
& 14 & 15
6. Lektion I11.50-57 1.14—-16  IV.10-12 1I1.1-15 111.1-9
Lektion V.1-7 1.17& 18 111.22-29 [11.22—-45 111.22-30
8. Lektion 1.19-21  1.8,9b)& IV.1-7  IV.1-6
.17
9. Lektion N.1-6  V.1-8 V.1-22  V.1-11
(1-6 & 15d)

a) Nicoletti-Stimmbiicher. Dort in vier Stimmbiichern mit Joannij Scribano quatuor vocibus berschrieben.
Eine dilistische Untersuchung soll zeigen, ob diese Lektion von Escribano sein kann. SatzmaRige
Ubereinstimmungen mit den Lektionen aus C.G. XI1. 3 bestehen nicht.

b) unvollstandig.

c) Alternativlektion mit gleichem Text.

d) Alternativlektion mit Textabweichung.

Gewisse Ubereinstimmungen zwischen den von Carpentras vertonten Threniversen (1532)
mit dem Brevier von 1522 lassen vermuten, dal3 es im vorkonziliaren Rom
Orientierungshilfen bei der Auswahl der Threniverse gab. Diese Ordnung wird in einem
gewissen Mal3 von Carpentras in seinem Lamentationsdruck berticksichtigt, weniger aber von
Escribano, de Morales, Festa und Nau, die sich womoglich an einer nicht mehr verfligbaren

Ordnung orientierten.

> Vergl. Snow, S. 49-53.
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Bel Escribano, de Morales und Nau fallt eine Konzentration von Threniversen aus dem ersten
Buch auf. In vier der sechs Lektionen vertont Nau Verse aus dem ersten Buch der
Klagelieder. Die letzte Lektion bringt wie Escribanos als Oratio Verse aus dem funften Buch.
Escribanos und de Morales' Versauswahl 183 sich nicht konkret mit einer der Dibzesan-
Ordnungen ihres Heimatlandes, in dessen liturgischer Tradition die Komponisten ihre
Schulung erfuhren, in Einklang bringen.'® Doch fallt auf, da viele spanische Ordines eine
Dominanz von Versen aus dem ersten Buch der Klagelieder aufweisen. Verse aus dem dritten
Threnibuch spielen in diesen Ordines kaum eine Rolle. Definitiv &3t sich Escribanos 1.
Lektion als 1. Lektion des Griindonnerstags (L.p.F.g.) und die 6. Lektion mit Versen aus dem
funften Buch der Klagelieder als 3. Lektion des Karsamstags (L.t.S.s = Oratio) bestimmen.
Bezlglich der liturgisch exakten Einordnung und der Kombination der tbrigen Lektionen

Escribanos und denen von de Moraes aus C.G. XlI. 3 sind wir auf Vermutungen angewiesen.

2. Musikalische Gestaltung der Lamentationen von Escribano
a) Fehlende Buchstabensatze

In Escribanos funfter Lektion aus C.G. XlIl. 3 sind einige hebréische Buchstaben nicht

vertont.

JK. Ill. 49 bis 51; 50 & 51 ohne Buchstaben
JK. Ill. 52 bis 54; 53 & 54 ohne Buchstaben
JK. Ill. 55 bis57; 56 & 57 ohne Buchstaben

Zum Vergleich werden die hebrdischen Buchstaben und Anfénge der entsprechenden

Threniverse aus dem L.U. mitgeteilt.

JK. 1. 49 bis 57 Ain — Oculus meus ... Ain — Donec respiceret ... Ain — Oculus meus
depraedatus ... Sade — Veneratione ... Sade — Lapsa est ... Sade — Inundaverunt ... Caph —
Vocem meam ... Caph — Appropinquasti ... Jerusalem ...

®Vergl. Hardie, S. 939-42.
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Auch in der L.p.Ss. (siehe Abkirzungsverzeichnis) des Carpentraszyklus (1532)" fehlen
hebraische Buchstaben. Wie bei Escribano handelt es sich um Verse aus dem 3. Buch der
Klagelieder: 111. 22-29. Das Auslassen von Buchstaben in diesen Lektionen mag einen
praktischen Grund haben, beginnen doch die ersten drei Verse aus dem 3. Buch mit dem
gleichen einsilbigen Buchstaben ,,Heth*. Die sich anschlief3enden Verse beginnen mit den
Buchstaben ,Teth* und ,lod“. Vorstellbar ist, da3 die Sdnger immer den gleichen
musikalischen Satz von ,,Heth an passender Stelle mit dem jewelligen, ebenfalls einsilbigen
Buchstaben unterlegten. Moglicherweise wurde so ein und derselbe Vokalisensatz fur drei
verschiedene Buchstaben als Einschub verwendet. Gleichbleibende V okalisensétze begegnen
uns schon fruher, hier als zyklisches Gestaltungsmittel in den Lamentationen von Mabriano
de Orto.?

Wahrscheinlich haben Carpentras und Escribano die ordnenden hebrdischen Buchstaben
wegen der Kirze der Vorlagenverse absichtlich ausgespart. Diese Lektion wére sonst im
Vergleich zu den anderen sehr kurzatmig geworden. Denkbar ist, dal3 Escribano und

Carpentras dieses \Verfahren aus der choralen Tradition tibernahmen.®

Carpentras zieht bestimmte Verse zu einem muskalischen Satz zusammen. Diese
kompositorische Gestaltungsweise ist an Threniverse aus dem 3. und 5. Buch gebunden.

Das Notenbeispiel zeigt, wie Carpentras den Zusammenschluld der Verse JK. I1l. 28 und 29
der L.p.S.s. handhabit.

N.B. 1, Carpentras, L.p.S.s.:*
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! Ediert in Seay, 1973.

2 Siehe Massenkeil, 1965. S. 19-23.
® Siehe Stablein, MGGL. Sp. 153.

* Nach Seay, 1973. S. 70ff.
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Die Cadenza fugite 1&8/% das Stimmengeflecht nicht abreiRen. Die textlich bedingte Zasur
zwischen den beiden Versen ist musikalisch aufgehoben, in der der musikalische Einsatz des
néchsten Verses mit dem textlichen Auslaufen des vorherigen Verses verzahnt ist. Die
Stimmen bewegen sich in freier Polyphonie weiter; der Neueinsatz der Stimmen geht nicht

mit einem neuen mel odischen Einfall einher.

Etwas anders stellt Carpentras in der L.t.S.s. (Oratio Jeremiae) die musikalische Verbindung

der Verse 5 und 6 ausdem V. Buch her.

N.B. 2, Carpentras, Oratio:’

® Ebenda, S. 88ff.
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Carpentras macht den Beginn des neuen Verses mit dem Einsatz der beiden unteren Stimmen
deutlich. In den oberen Stimmen zieht er aber den blockhaften Einsatz unter das
abschliefiende Wort ,requies’ des vorherigen Verses. Die lange Pause dient der

Abschnittbildung; sie markiert Versende und —anfang.

Bel Festa konnen wir das gleiche musikalische Verfahren entdecken. In der Lamentatio V
werden die Threniverse I11. 19 und 20 in einem Satz miteinander kombiniert.® Nach einer
Pause kommt die obere Stimme mit den beiden unteren Stimmen zusammen. Durch diesen
Einsatz und den homophonen Satz in Mensur 141 wird der Beginn enes neuen
Satzabschnittes erkennbar. Ahnlich wie in Carpentras’ L.p.S.s. |43t Festa hier die ordnenden
hebraischen Buchstaben aus. Auch hier handelt es sich um Kurzverse aus dem 3. Buch der

® Ediert in Seay, 1977. S. 32ff.
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Klagelieder. Anders als bei Carpentras ist es bel Festa nicht mdglich, Buchstabensdtze
zwischen die Verse einzuschieben. Eine Ausnahme ist die Zasur zwischen den Versen JK. I11.
20 und 21.

Die bisherigen Beobachtungen galten fehlenden bzw. subsumierten Buchstabensétzen und
kombinierten Verssatzen (nicht bei Escribano). Diese heben die literarische Verstrennung
musikalisch auf. Im Gegensatz dazu stehen die Zasuren mit Fermaten (Coronae) in den
Lamentationen Escribanos. Solche Satzunterbrechungen zerteilen einzelne Verse der

Textvorlage in kleinere Einheiten.

Ein erstes Beispiel finden wir im Exordium der ersten Lektion (L.p.F.q.).” Eine Fermate
bremst die Deklamation des Wortes ,, lamentatio”. Dieses wirkungsvolle Innehalten nach der
ersten textlichen Tellaussage hat ein theatralisches Erdffnungsmoment. In auffihrungs-
praktischer Hinsicht konnen die Sénger hier Atem schopfen, um den nachsten rhythmisch
komplizierten, melismatisch gestalteten Satzteil zu bewdltigen.

Escribano tellt Verse aus dem ersten Buch der Klagelieder in kirzere Verse. Es entstehen
knappe musikalische Tellsétize. Das Nebeneinander von Escribanos Teilversen und der

Strophenordnung der Vulgata verdeutlicht Escribanos individuelle Gliederung:

Escribano, 1. L ektion:®

Incipit lamentatio

Jeremiae prophetae.

Aleph.

Quomodo sedet sola civitas plena populo.
Facta es quasi vidua domina gentium.
Princeps provinciarum

facta est sub tributo.

Beth.

Plorans ploravit in nocte

’ Siehe Edition im Anhang, Mensur 4.
8 Die Interpunktion wurde aus der Handschrift ilbernommen; die Schreibweise richtet sich nach der Vulgata.
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et lachrymae gusin maxillis gus.

Non est qui consoletur eam

ex omnibus charis gus.

Omnes amici g us spreverunt eam et facti sunt e inimici.
Jerusalem,

Jerusalem, convertere a dominum deum tuum.

Jedes der 15 Zeilenenden ist im Manuskript mit einer Fermate versehen (Fermate 1 bis 15,

s.u.)

Vulgata, Threni I. 1-2:

Aleph.
Quomodo sedet sola
civitas plena populo!
Factaest quasi vidua
domina gentium;
Princeps provinciarum
facta est sub tributo.
Beth,
Plorans ploravit in nocte,
et lachryme gusin maxillis gus;
non est qui consoletur eam,
ex omnibus charis g us;
omnes amici g us spreverunt eam,

et facti sunt @ inimici.

Immer wieder weicht Escribanos Satzaufteilung von der Strophenform der biblischen Vorlage
ab.® Seine Gliederung bringt 15 Satzteile, die zahlenmaRig fast den ersten Threniversen
entsprechen. Zusétzlich hat Escribano den Text des Exordiums und des Refrains zu vertonen.
Offensichtlich fuhlte er sich nur in einem gewissen Mal3 der Struktur der Vorlage verpflichtet.

® Zur Form der Klagelieder siehe Reinke, S. 4ff.
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Parallelen finden sich in der gleichen Handschrift. Festa beendet seine Tellsdtze gleichfalls
mit Fermaten.’® Ubereinstimmende Satzstrukturen bei identischen Textversen aus dem ersten
Buch der Threni bei Escribano und Festa, ja auch bei den Lamentationen der anderen
Komponisten dieser Handschrift lassen sich nicht feststellen. Anders als Escribano gliedert

Carpentras (1532) die einzelnen Verssétze durch General pausen in kleinere Satzpartikel.

Die Lamentationen Naus scheinen der textlichen Kleingliedrigkeit in besonderem Mal3e
entgegenzuwirken. Nau bringt relativ wenig Zasuren in seiner Lectio prima. Vier Verse (K.
I. 1-4) werden knapp zusammengefaldt. Die Versenden sind als Satzenden bei Nau mit
insgesamt nur 14 Fermaten versehen. Die Verse selbst sind durchgehend komponiert, ebenso
die Vokalisen und Refrains.

a) Kadenzen und Tonarten

Escribanos 1. Lektion, die im Anhang dieser Studie ediert ist, wird exemplarisch auf ihre
Kadenzen und Tonarten hin untersucht. Sie weist as Hauptkadenzen 14 Zasuren auf, die in

der Handschrift durch Fermaten gekennzeichnet sind:

Fermatel, Kadenz auf d.

Fermate2, Kadenz auf d.

Fermate 3, Kadenz auf d. —wie bei Fermate 2.

Fermate4, Kadenz auf d. —wie bei Fermate 2.

Fermate5, Kadenz auf a. — mi Klausdl.

Fermate6, Kadenz auf a. —wie bei Fermate 5.

Fermate 7, Kadenz auf d. —wie bel Fermate 2.

Fermate 8, Kadenz auf d. —wie bei Fermate 2.

Fermate9, Kadenz auf d. —wie bei Fermate 1.

Fermate 10, Kadenz auf d. —wie bel Fermate 2.

Fermate 11, Kadenz auf a. —wie bei Fermate 5, allerdings dreistimmig.
Fermate 12, Kadenz auf d. —wie bel Fermate 2.

Fermate 13, Kadenz auf d. — Gleittonklausel. Terz im Superius.

Fermate 14, Kadenz auf d. —wie bei Fermate 13. Satzvariante zum ersten ,, Jerusalem*

9v/ergl. auch mit Seay, 1977. S. 1ff.
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Fermate 15, Kadenz auf d. —wie bei Fermate 1.

Die Dominanz der Kadenzen auf d in dieser Lektion steht fir den 1. Modus. Der Ambitus und
melodische Verlauf des spanischen Lamentationstons (siehe néchstes Kapitel) &kt die

Stimmen, die den Choral verarbeiten, im Protus plagalis auftreten.

Die anderen flnf Lektionen zeigen folgende Kadenzplane:

2. Lektion: 10 Fermaten, davon 3 plagale Kadenzen auf e, 4 mi-Klauseln auf e und 3 Leit-
und Gleittonklauseln auf a. Die Die Kadenzen entsprechen dem 4. Modus. Das im néchsten
Kapitel beschriebene Threnimotiv a g f e und seine Derivate stehen mit ihrer
abwartsgerichteten Bewegung fiir den 4. Modus.* Die 3. und 5. Lektion zeigen Kadenzen, die
ebenfals den 4. Modus kennzeichnen. Dieser Modus wird ungeféhr ein halbes Jahrhundert
spater von Girolamo Diruta in seiner Tonartencharakteristik mit der Darstellung des
Passionsleiden in Verbindung gebracht.?

4. Lektion: 16 Fermaten, davon sind acht Kadenzen auf f. Dieses kennzeichnet den 6. Modus
(siehe auch Kapitel zu den choralen Elementen). In dieser Lektion ist jeder Stimme ein b
vorgezeichnet.

Die 6. Lektion hat 9 Fermaten mit authendischen und plagalen Kadenzen. Alle Kadenzen
haben g als Grundton, wodurch die Lektion klanglich sehr kompakt wirkt. Der melodische
Verlauf des Tenors entspricht dem 7., der des Superius dem 8. Modus.

Die Tabelle gibt einen Uberblick uiber die Grundtonarten der Lektionen:

1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion 4. Lektion 5. Lektion 6. Lektion
1. Modus 4. Modus 4. Modus 6. Modus 4. Modus 7. Modus

Die Folge der Lektionen im 4. Modus wird durch die 4. Lektion im 6. Modus unterbrochen.
Es entsteht ein gut horbarer Tonartenkontrast, da der 4. Modus nach neuerer Auffassung nach
Moll und der 6. Modus nach Dur klingt. In einem ahnlichen Kontrast steht die letzte Lektion

! Meier, 1978. S. 237.
2Diruta, S. 22.
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(Oratio) zur funften Lektion. Der 7. bzw. 8. Modus erinnert mit seiner grof3en Terz an
Durtonalitét, wahrend der 4. Modus der 5. Lektion eine kleine Terz im Dreiklang hat. So
bringt die grof3e Terz der Modalitét in der 6. Lektion eine Aufhellung der Klangstimmung.
Ein solcher Tonartenkontrast steht fir das kompositorische Varietas-Prinzip. Das Aufhellen

der Klanglichkeit in der Oratio méchte womdglich osterliche Hoffnung widerspiegeln.

Die mutmalfdliche Escribano-Lektion aus den Nicoletti-Stimmbuchern hat den 6. Modus (mit
vorgezeichneten b) als Grundtonart. |hre Kadenzfolge erinnert an die oben beschriebene 4.
L ektion.

Ein Vergleich mit den Tonarten der Lamentationen von Carpentras bietet sich an. Der erste
Blick richtet sich auf den sieben Lektionen umfassenden Zyklus aus C.G. XII. 3. Die Tabelle

gibt eine Tonartentibersicht der sieben Lektionen:®

1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion 4.Lektion 5.Lektion 6. Lektion 7. Lektion
F.q.L.p. F.sL.p. FslL.s F.sL.t. Ss.L.p. SsL.s. SsL.t.
6. Modusl) 6. Modus2) 2. Modus3) 2. Modus3) 3. Modus 1. Modus 7. Modus

1) transponiert nach b. b und es als Akzidentien. Aufwaérts transponierter 6. bzw. 12. Modus.
2) vorgezeichnetesb.

3) transp. nach g. Nahert sich dem Aolischen an.

Gleiche Tonarten finden sich im Druck von 1532 und in der Handschrift C.S. 163:*

1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion 4. Lektion 5. Lektion 6. Lektion 7. Lektion
F.q.L.p. L.s. L.t FsL.p.(2x) L.s L.t SsL.p.
6. Modusl) 6. Modus2) 3. Modus 6. Modusl) 2. Modus3) 2. Modus3) 3. Modus

8. Lektion 9. Lektion
L.s. L.t.
1. Modus 7. Modus

® Dabei werden die Lektionen in die liturgische Reihenfolge gebracht. Vergl. Seay, 1973. S. X VII.
* Seay, 1973. S. 1-128. Siehe Legende der vorherigen Tabelle.



41

Die acht Lektionen Festas aus C.G. XI1. 3 wechseln ebenfalls zwischen den Tonarten ab:®

1. Lektion 2. Lektion 3.Lektion 4. Lektion 5. Lektion 6. Lektion 7.Lektion 8. Lektion
7. Modus2) 6. Modus2) 2. Modus3) 3. Modus 6. Modus2) 6. Modus2) 11. Modus 7. Modus

Diese Tonarten-Varietas ist ein methodisches Gestaltungsmittel in den Lamentationen
Escribanos und seiner rémischen Zeitgenossen. Durch die Tonartenwechsel bekommt jede
Lektion ihre eigene Tonartencharakteristik und eine gewisse Eigenstandigkeit. Sie
unterscheidet sich von den Messzyklen, in denen eine Grundtonart die Sétze zyklisch

miteinander verklammert.

Ein Blick in vier Sammelpublikationen mit Lamentationen 1.) Lamentationum Jeremie liber
primus ... liber secundus, Venedig, 1506, 2.) Liber decimus: Passiones dominice ..., Paris,
1534, 3.) Lamentationes Hieremiae, ..., Nurnberg, 1549 und 4.) Piisimae ac sacratissimae
lamentationes ..., Paris, 1557° zeigt, da® methodische Tonartenwechsel zwischen den
Lektionen selten sind. Ausnahmen sind die Lamentationen Van Weerbekes, Johannes

Gardanos und Jacques Arcadelts, die an die romische Praxis erinnern.

Zunédchst falt in Gardanos Lamentationen eine formale Besonderheit auf. Der Komponist
vertont nicht die lektionsbeschliefRenden Jerusalemrefrains. Vielleicht sollten diese choraliter
ausgefiihrt werden.” Oder aber sie waren nicht fiir eine liturgische Verwendung bestimmt.
Dieses Abweichen von der Norm begegnet uns erneut in Heinrich Isaacs Oratio Jeremiae, bei
welcher der Refrain fehlt.?

Gardanos erste und zweite Lektion (K. I. 1-4,6 & 7, K. Il. 1-5 & 7) stehenim 6. Modus, die
dritte Lektion steht im 11. Modus, wodurch ein guter Kontrast zu den vorherigen Lektionen
entsteht.

Van Weerbekes Lamentationen® zeigen einen regen Tonartenwechsel zwischen den
L ektionen:

® Ediert in Seay, 1977. S. 1-63. Siehe L egende oben.

¢ Zitiert nach Massenkeil, 1965. S. 6*. Dort auch ediert.
"Vergl. Ring, S. 70.

8 Ediert in Reich.

® Ediert in Reinke, S. —b 1-18.
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1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion 4. Lektion 5. Lektion 6. Lektion
5. Modus 1./2. Modus5. Modus 1. Modus 5. Modus 6. Modus

Vidleicht waren Van Weerbekes Lamentationen ein Anstol3 und Vorbild fur die Tonarten-

Varietas der nach ihm in Rom wirkenden Komponisten.

Einige Zeit nach Van Weerbeke wirkte Arcadelt als papstlicher Sanger in Rom. Er
komponierte Lamentationen, die in dem Pariser Druck von 1557 erschienen. Womdglich
wurde er in dieser Hinsicht von seinem vormals rémischen Umfeld beeinflut.'® Die erste
Lektion steht im transponierten 4. Modus, die zweite im 6. Modus und die letzte im
transponierten 2. Modus. Alle Terzen der Klange auf der Finalis sind vom Komponisten mit
Akzidention versehen worden. Damit wird ein Dur-ahnlicher Charakter erzeugt, der somit an
die Lektionsschliisse im 7. Modus in den Schlufdektionen (Orationes) bei Escribano,

Carpentras und Festa erinnert.

c) Lamentationstone als Cantus prius factus (C.p.f)

Mehrstimmige Lamentationen aus der ersten Hafte des 16. Jahrhunderts haben einen starken
Choralbezug. Oft &%t sich eine Melodieformel im 6. Ton erkennen, die auf den rémischen
Lamentationston zuriickzufiihren ist.! Das Konzil von Trient machte den romischen
Lamentationston zum verbindlichen Lektionston.? Er wird friih in der Quelle Neapel BN VI
Aa 3 (Ende des 11. Jahrhunderts) tiberliefert.

N.B. 1, Romischer Lamentationston:*

10 Zur Biographie siehe Seay, 1980. S. 546-50. Der gleiche Autor edierte auch dessen Lamentationen in: Seay,
1970. S. 120-38.

! Massenkeil, 1961. S. 106.

2 Sherr, 1997. S. 397.

% Stablein, MGGL1. Sp. 135/36.

“L.U., S 631
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Van Weerbekes Lamentationen erschienen etwa 30 Jahre vor der Niederschrift der
Lamentationen Escribanos im Druck (Venedig, 1506). Ein Notenbeispiel aus der ersten

L ektion zeigt den romischen Lamentationston im Superius.

N.B. 2, Van Weerbeke®
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Der romische Lamentationston tritt immer wieder in Lektionen von Carpentras, Festa und
Nau (C.G. XII. 3) as mehr oder weniger modifiziertes Zitat in Erscheinung. Die drei

folgenden Beispiele aus der jewells ersten Lektion flhren dies vor:

N.B. 3 a, Carpentras, Paraphrase des rémischen L ektionstones:®

£ T : { 4 i i 4

Ll T I 1—7 1 1 | N - | S T T 11 14 I ] T
¢ 1 1] 1L N Il T - I | - 1T o 71 1 | M ] L | - ij
2h0) 2

]b’ CO-,jt'— fo - At Do- mi - hus 5&'5— 5|f‘-/;a- re mu. tun I[/. Idr'-:ze $i--n~

Festa und Nau paraphrasieren nicht nur den rémischen Lamentationston. An exponierter

Stelle zitieren sie ihn wortlich.

®Reinke, S. — b1 -.
® Seay, 1973.S. 2.



N.B. 3 b, Festa, Exordium der L.p.F.q.:’
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N.B. 3 ¢, Nau, C.G. XII. 3. ,Quomodo sedet”:
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Anders verhdlt es sich bel Escribano. Seine erste Lektion bringt im Superius eine Melodie, die
in der 4. Mensur im Altus fortgesetzt wird. Diese Melodie bezieht sich offensichtlich auf ein
anderes chorales Modell, das sich deutlich vom rémischen Lamentationston unterscheidet.
Als Lektionston erkennen wir den spanischen Lamentationston.® Es handelt sich um den
toledonischen Lamentationston, wie er in seiner Urform im Passionarium Toledanum von
1516 auftritt. Dieser war nicht nur auf der iberischen Halbinsel, sondern auch in der Neuen
Welt weit verbreitet.” Die liturgische und musikalische Bestandigkeit des spanischen
L amentationstons zeigt sich noch 100 Jahre nach Escribano in den Lamentationen Estévéo de
Britos'® und 150 Jahre spéter in Lamentationen von José de Vagquedan, der diesen Lektionston
als musikalische Keimzelle benutzt.** Urspriinglich bestand dieser Lamentationston, ahnlich
wie der rémische Ton, aus einer einzigen Formel. Bevor er im Passionarium von 1516
kodifiziert wurde, hatten sich neun verschiedene Formeln entwickelt, die einander dhnlich
waren. Jeweils eine Formel war der entsprechenden Lektion zugeordnet. Fir unsere Zwecke

genligt es, sich auf eine vereinfachte Fassung zu beziehen.*?

N.B. 4, spanischer Lamentationston:

" Seay, 1977.S. 1.

& Massenkeil, 1962/63. S. 230. Hier mit der ersten Tuba auf dem Grundton d.

® Snow, S. 56-58. Snow filhrt spanische Passionare als Quellen an, wahrend Massenkeil sich auf eine spanische
Handschrift aus dem 15. Jahrhundert bezieht, die in Paris aufbewahrt wird. Siehe Massenkeil, Anmerkung 8.
Dort wird der spanische Lamentationston dem 2. Modus zugeordnet.

' Ediert in Gavalda, S. 54-67.

1| 6pez-Calo, S. 150ff.

12 Siehe Snow in den Examples 3.4, 3.5. und 3.7, S. 57, 58 & 61.
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N.B. 5, Escribanos, ,, Incipit Lamentatio”:
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Der erste Buchstabensatz ,,Aleph” bestétigt den spanischen Lamentationston, der im Altus
und Superius erklingt.

N.B. 6, ,Aleph”, Escribano (Superius): x = c.p.f
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Der spanische Komponist vermeidet die wortliche Ubernahme des Lamentationstons, wie es
bei Festa vorkommt.®® Escribano paraphrasiert den Lektionston, indem er Zwischenténe
einfugt, die den Lektionston melodischer machen. Er kreiert Melodiefloskeln, welche die
Geste der Vorlage mit individuellen musikalischen Mitteln nachvollziehen. Gerade in diesem
»Aleph*-Satz beobachten wir, dal3 der Altus das Initium des spanischen Lamentationstons
nachahmt. Das Aufteilen melodischer Passagen auf zwei Stimmen scheint ein beliebtes

kompositorisches Gestaltungsmittel Escribanos zu sein.

¥ Siehe z.B. in der Lectio |1, Altus, Mensur 80-87. Seax, 1977. S. 8.
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Im welteren Verlauf dieser Lektion setzt der Superius die Paraphrase des spanischen
Lamentationstons fort. Die drei Mittelkadenzen mit den drei Tubae und der ausgeschmiickten

Endkadenz sind gut nachvollziehbar.

Im Vokalisensatz ,,Beth” des zeiten Threniverses ergénzen sich erneut Superius und Altus

beim Nachzeichnen des Chorals.

N.B. 7, ,Beth*, 1. Lektion:
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Der folgende ,, Plorans*-Satz macht nur rudimentéren Gebrauch vom Choral, den die obere
Stimme andeutet. Dieser Satz bezieht sich auf den vorangegangenen ,, Beth”-Satz, in dem der
Superius in Mensur 55-57 wortlich die Mensuren 44-46 zitiert. Diese Tonfolge des Superius
wiederholt sich leicht verkirzt am Ende des , Aleph“-Satzes (Mensur 13-15) wieder. Wir
entdecken sie ebenfalls im Superius am Ende des Exordiums. Diese Tonfolge (¢ d ¢ d)

orientiert sich am spanischen Lamentationston.™*

Die Mensuren 58 bis 80 sind weniger von der Tonfolge des Exordiums und des
Vokalisensatzes gepragt. Am Anfang erklingt im Altus das Initium mit der Tuba auf d und
der 1. Mediante. Ab Mensur 67 bringt der Superius die 2. Tuba und die 2. Mediante und ab
Mensur 74 die 3. Tuba und die 3. Mediante. Bemerkenswert ist, wie Escribano bei der
Paraphrase der 3. Mediante (Mensur 78-81) wieder auf die Tonfolge am Ende des Exordiums
zuruckgreift. Sieht man vom nachfolgenden Jerusalemrefrain ab, ist diese Lektion durch
diesen Ruckgriff musikalisch gerahmt.

N.B. 8, Superius, Mensur 8-10 & 78-81.:
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Im Refrain paraphrasiert der Altus den Jerusalem-Ruf. Ab Mensur 86 Ubernimmt der Superius

das Paraphrasieren. Das melismatische , tuum® ist frei komponiert.

Die zweite Lektion verarbeitet zunachst nicht den toledonischen Lamentationston. Ein anderer
bekannter Lektionston ist im ersten Verssatz nicht identifizierbar. Erst im 2. Verssatz (I. 6)
erklingt in der dritten Stimme bel ,Facti sunt eine Tonfolge, die an den spanischen

Lamentationston erinnert.

Bie Buchstabensétze dieser Lektion orientieren sich woméglich an einer markanten Tonfolge,
die Charlotte Reinke as , Threnimotiv* bezeichnet. Unberiihrt von diesem Ansatz kann
diese falende bzw. steigende Tonfolge als ein rudimentdres Soggetto aufgefaldt werden.
Escribano setzt diese kurze Floskel immer wieder ein, quasi as Phantasia Uber fa mi re ut
(und vice versa). Diese Tonfolge knlpft womaoglich an den spanischen Lektionston an, den

der Komponist hier im Sinne der Varietas in einer paraphrasierten Umkehrung anfuhrt.

In den Lamentationen von Carpentras (1532) entdecken wir zu Beginn der L.t.F.q., imitierend
in Tenor und Superius, eine Melodie, die sich mit Escribanos Superiusim ,,He"- und ,,Vau*-
Satz der 2. Lektion in Beziehung setzen 183t. Auch in Carpentras’ L.p.S.s. aus der Handschrift

C.G. XII. 3 zeichnet der Tenor eine solche Melodie nach.®

N.B. 9 a, Carpentras.

® Reinke, S. 81. Die Autorin zieht eine Parallele zu John Dowlands ,, Lacrimae-Motiv*. Siehe auRerdem S. 102-
104.
16 Ediert in Seay, 1973. S. 138-45. N.B. siehe S. 28.
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N.B. 9 b, Superius des ,He"- und ,, Vau“-Satzes (Escribano):
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Die wiederkehrende fallende Tonfolge &3t sich nicht mit dem rémischen und dem spanischen
Lektionston in Verbindung bringen. Sie erinnert an das Threnimotiv. Der ruhige Gestus dieser
Tonfolge und die ihres Auftrittes |83t vermuten, dal3 sich hinter den in den Notenbeispielen 9
vorgestellten Melodien eine unbekannte chorale Vorlage, womdglich ein unbekannter

L amentationston verbirgt.

Ab der 16. Mensur (,,quia dominus*) finden sich im Tenor Anklange eines Rezitationstons
(auf a und c). Escribanos Jerusalemsatz scheint das Threnimotiv a's Umkehrung aufzugreifen.
Diese Umkehrung kann als Paraphrase des Initiums des spanischen Lamentationstons
interpretiert werden, was einen interessanten kompositorischen Bogenschlul ergibt. Der
einleitende , Daleth”-Satz der dritten Lektion (JK. |. 5) bezieht sich auf den einleitenden

,He"-Satz der zweiten Lektion.

N.B. 9 ¢, Gegenuiberstellung des ,, He"-Satzes (s.0.) und ,, Daleth”-Satzes:

faﬁeu'm’

Zu Beginn des Verssatzes ,, Viae Sion lugent” (3. Lektion) greift der Superius das umgekehrte
Threnimotiv aus dem vorherigen Jerusalemrefrain auf. Damit sind beide Lektionen ein
weiteres Mal miteinader verquickt. In dieser Lektion verwendet Escribano weitere
musikalische Bausteine aus dem Refrain der 2. Lektion. Die Tonfolge bel ,,tuum® im Superius
am Schlul3 des Refrains dient der Kadenzierung bei ,, solemnitatem” (3. Lektion), wobel diese
Kadenz auf a endet. Zuvor diminuiert der Altus bei ,veniant® (3. Lektion) den fallenden
Pentachord des Bassus und Superius aus dem vorherigen Refrain.
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Auch in den folgenden Mensuren klingt der spanische Lamentationston an, diesmal in Tenor
mit der Tuba auf a und einem Exkurs nach c. Das Threnimotiv tritt noch zweimal im Superius
und gebindelt in alen Stimmen bel ,, amaritudine” auf, wodurch dieses Wort musikalisch

hervorgehoben wird."’

Der folgende ,He*-Satz paraphrasiert den ersten Buchstabensatz (,Daleth”) aus dieser
L ektion.

N.B. 9 d, Gegenuberstellung des ,,He" - und , Daleth”-Satzes:
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Die verschiedenen Tubae des spanischen Lamentationstons sind im Altus (,Facti sunt
hostes*) nachvollziehbar. Verschiedene Spielformen des (umgekehrten) Threnimotivs bzw.

des Initiums des spanischen L ektionstons treten in diesem Teilsatz auf.

Der néchste Vokalisensatz ,Vau* hat Ahnlichkeiten mit dem paraphrasierten Initium.
Deutlich bezieht sich der folgende Verssatz ,Ergessus est a filia® im Superius auf den
spanischen Lamentationston. Die Fortsetzung der zweiten Tubawird ab ,, Facti sunt principes"
auf den Altus transferiert. Escribano [6st sich im Laufe des Satzes immer mehr von der
choralen Vorlage. Durch momentanes Verweilen auf Tonen der Tubae und das Einstreuen
von Floskeln, die sich auf das Initium beziehen lassen, stellt er eine nur noch lockere

Verbindung zum c.p.f her.

Die vierte Lektion des Spaniers Escribano falt aus dem Rahmen, denn andersalsin der 1., 2.,
3. und 5. Lektion bezieht sich hier der Komponist auf den rémischen Lamentationston. Der
Superius ist durchgehend an den deutlich nachgezeichneten Lektionston gebunden. Nur vor
den Kadenzen schmuickt Escribano den Satz mit einer kunstvollen melismatischen Tonfolge
aus — in den melismatischen Satzschlissen (siehe nachstes N.B.) lebt als Ausdruck des
L eidens die klagende Stimmung auf.

17 Zum Wort-Tonverhaltnis siehe Kap. I11. 2. €).
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N.B. 10, Lektion (JK. II. 11), Superius, et conturbata sunt visceramea.”:
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Durch den starken Choralbezug wirkt diese Lektion musikalisch sehr geschlossen. Die
zuriickhaltenden Momente der Lektionstonparaphrase lockern den homorhythmischen Satz

melodisch etwas auf.

In Hinblick auf den verarbeiteten spanischen Lektionston zeigt die 5. Lektion grof3e
Ahnlichkeiten mit der 2. und 3. Lektion. Offensichtlich verfolgt der Komponist einen
musikalischen Plan des |ektionsiibergreifenden Bezuges. In dem einleitenden Buchstabenvers
LAIN“ (JK. 111, 51) wartet er mit einer Uberraschung auf: Escribano scheint hier zunéchst an
den roémischen Lektionston ankniipfen zu wollen. Die Erinnerung an diesen ist aus der
vorherigen Lektion présent. Stattdessen erweitert er die Tonfolgen a g f mit e und d. Der
Bassus setzt dieser Melodie eine Paraphrase des Initiums des spanischen Lektionstones
entgegen. Die aufsteigende Lektionstonfloskel, die aus der 2. und 3. Lektion bekannt ist,
initiiert die Verssétze zu JK. I11. 49 und 50. Sie tritt mehrere Male an exponierten Stellen

dieser Lektion auf.

Der Buchstabensatz ,, Sade” (JK. I11. 52) bezieht sich im Superius auf den ersten Buchstaben-
satz dieser Lektion.

Im Buchstabensatz , Caph” (JK. I11. 55) erklingt im Altus Gber einem Halteton des Tenors die

transponierte Tonfolge vom Anfang der Lektion, an den romischen L ektionston erinnernd.

N.B. 11, ,Caph“, Altus und Tenor:
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Durch die Initiumparaphrase im Superius und Bassus des Jerusalemrefrains wirkt auch diese
Lektion musikalisch sehr kompakt. Sie schldgt auRerdem eine melodische und harmonische
Bricke zur 2. und 3. Lektion.

Bel der Suche nach einem choralen Modell in der sechsten Lektion, der Oratio, félt in der
zweiten Halfte des Verssatzes K. V. 2 (,Domus nostrae") das melodische Pendeln um den
Ton g im Superius auf. Diese Beobachtung wiederholt sich im Verssatz XK. V. 4 (, Aquam*
nostram*). Ahnliches ist im Verssatz JK. V. 7 und im Jerusalemrefrain zu beobachten. Das
Pendeln um den Ton g tendiert zum néchst hdheren Ton, wie esin zwe weiteren Verssdtzen

ebenfalls gut nachzuvollziehen ist.

Im Hinblick auf den C.p.f ist hier ein Vergleich der Oratio von Escribano mit den
entsprechenden Stiicken von Carpentras und Festa angebracht. Carpentras (1532) und Festa
(C.G. XIl. 3) ertffnen beide ihre Schlufdektionen (Oratio) choraliter. Hingegen fehlt in
Carpentras’ Oratio aus C.S. 163 neben dem Exordium auch der Jerusalemrefrain. Der Schiuf3
liegt nahe, da’ Exordium und Refrain choraliter ausgefiihrt wurden.'® Festas Lektion mit

Versen aus dem 5. Buch der Klagelieder zeigt im Tenor das grofite chorale Exordium:

N.B. 12, , Incipit oratio“:*®
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Der Versuch, die Tonfolge in dieser Lektion mit dem Alter Tonus ad libitum der 3. Lektion
des Kartsamstags (L.t.S.s)) in Ubereinstimmung zu bringen,® scheitert, da der Alter Tonus
den Ton a as Rezitationston (Tuba) hat. Auch die Intervallfolgen dieses mutmaldichen
Lektionstons entsprechen nicht dem Alter tonus. Dafir entspricht das chorale Modell in
Carpentras’ alternativer L.t.S.s., die Alia Oratio Jeremiae Prophetae secundum cantum

Romanum, der L ektionstiberschrift.?

8 Siehe Kap. 111. 2. @).
19 Seay, 1977. S. 54.
2 U., S 760/61.

%! Seay, 1973. S. 97ff.
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Zwischen Tonfolgen in Escribanos 6. Lektion und einer Lamentationsformel aus der

Nationalbibliothek in Neapel, Handschrift VIl Aa 3% lassen sich Zusammenhange herstellen.

N.B. 13, Buchstabenmodell (Schema) & Escribano, Superius,, Incipit®:
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Abweichungen zwischen der Choralmelodie und Escribanos melodischen Verlauf lassen die
eindeutige Zuordnung eines C.p.f nicht zu. Das chorale Modell rezitiert auf g. Das Initium d f
g und der typische Quartsprung nach unten finden in den melodischen Aktionen bei
Carpentras und Festa ihr Gegensttick. Auch in der Lectio Ill. Sabbato Sancto von Giovanni
Pierluigi da Palestrina aus dem Codex Later. 59 & 58 ist dieses chorale Modell Grundlage der

kompositorischen Arbeit.?

Ein Vergleich der Exordien zu den Orationes von Escribano, Carpentras und Festa zeigt
Gemeinsamkeiten, die auf das Modell aus N.B. 13 bezogen werden konnen. Ivo Nau de Tours
Oratio (C.G. XII. 3) wird in den Vergleich nicht einbezogen — sie hat den rémischen

L amentationston als Grundlage.

N.B. 14, , Incipit oratio Jeremiae prophetae":**

2 Vergl. Wagner, S. 238. Wagner stellt einen Bezug zu der Oratio Jeremiae her. Siehe S. 239.
% Ediert in Casimiri, S. 258ff.
% Quellenangaben s.o.



53

MoA
ur}_ ] Jo3 N |
Esorivano () S=ESEE==ae
i ! o4 ; }
Superius | ;J Y _ — T i pit
Carpentras (C) -
- ——
(1532) Choral in B - —
Tenare e &e - pri
Festa {F) B
Chowl in Tenore Ei}g = e
S L Fn‘-
A3
—t - 1 | }
E Tenor W—J——-F:F?H—?ﬁ—q" x : =5 =
: . ! == = ; 3
3}9 0- re - - - - $-o0
G Tenor @ r —t } ye— ;
1 Vol 1 1 T
e —— = e e e e e e
) — | E— l
e - oo 4 o]
F i — > = T
Je o — - ro - - 0

E
e Fa ¥ T
Superius | T T 5_4
LA AC . .
B—= — ——1 T =, =
C Tenorli i = = — = = (_\r — D\"al Z
. =3
'Jé ‘71 - re - prit - ae
VA
£ .
& e —
F Tenor %—eﬁﬁ " —
Zus ¥e- r‘e - i - e » ; A,
oa i 1 1 1 T I 1 1 T I 1 1 1 1 1 II
F Tenor :é 0’ f .’.‘I 01 = i D; g'_ n" o} E 0; ) 1 — 1
% Jo- re-mi- e pm.phe - - - - - - fae,

Nach der typischen melismatischen Ausweitung tendieren die Verssatzschliisse Escribanos

und Carpentras’ dazu, im Zuge der Kadenz die Paenultima einen Ton nach unten zu fihren.

Dies beobachten wir ebenfalls bei der choralen Vorlage.

N.B. 15, Paenultimafim Versschlu3 K. V. 3, a3 voci (Escribano):
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Der melodische Duktus bei Carpentras und Escribano vermeidet den choralen Punctum b,
wodurch die Modalité zunéchst nicht definiert werden kann. In der 6. Lektion bringt der
Spanier ein einziges Mal diesen Ton im Tenor des Exordiums.?®> Dieser Ton wirkt wie eine
willkdrliche Kolorierung. Wahrscheinlich handelt es sich um eine Paraphrase der choralen
Vorlage. Wie Carpentras und Festa setzt Escribano in seiner Oratio den adaptierten
»typischen Quartsprung® (im Superius) ein.

Ein interessantes Beipiel fur die Mediante, die im C.p.f nach unten zum d fihrt, liefert der
Altusim dreistimmigen Verssatz JK. V. 5 bei ,,non dabatur requies’.

N.B. 16, Altusin JK. V. 5:
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Der darauffolgende vierstimmige Verssatz JK. V. 6 zeigt, dal3 neben dem Superius, dem Altus
und dem Tenor auch einmal der Bassus (Bassusl) mit einer Paraphrase des C.p.f betraut wird.

Im Jerusalemsatz dialogisieren kleine melodische Floskeln in verschiedenen Stimmen. Sie

|assen sich auf chorale Elemente aus N.B. 14 beziehen.

N.B. 17, Stimmenextrakt der dialogisierenden Floskeln:

- x .
(1] Il PN
SuperpsT = e — e e S e
peus e e ae—g e lavact o P
, Je- - s fom — fe- - a5 -
H»_P_'_anr - — > E— ) 1{)5 —t+—+7 1
o e s e S e o — B S o o e s S e . S|
v l; 7 V) P T
lem Ay {fe-ru-sazfem)
P e O e : ~ e T
Aldus G —FF—b ke Supenus T
ﬁ‘—1—'—b‘=—'—-§e :
r-ver .~ _ L o e -

% Sehe N.B. 14.



55

Escribanos chorale Vorlage in seiner Oratio ist nicht so gut fassbar wie bei Festa. Eine
umfassende Quellenforschung zum Bestand der Lamentationstone im algemeinen und zum
Bestand der Lamentationstone in der papstlichen Kapelle im speziellen steht noch aus. Diese
wichtige Arbeit wirde den Rahmen dieser Studie zu den mehrstimmigen Lamentationen
sprengen. Doch ist zu erwédhnen, dald die Handschrift C.G. XIV. 2 das Offizium fir
Weihnachten und die Karwoche enthdt. Sie wurde 1560 fir die Cappella Giulia angefertigt
und ersetzte teilweise drei heute verlorene Manuskripte.”® Eventuell finden sich in dieser
vorkonziliaren Quelle verbindliche Lamentationstone. Der Gebrauch verschiedener

Lamentationsformeln in dieser Zeit ist auch fiir Spanien dokumentiert.?’

Die mutmaldliche Escribano-Lektion zu vier Stimmen aus den Nicoletti-Stimmbichern
verarbeitet den rémischen Lamentationston. Der Grad der Paraphrasen der Choralbausteine ist
zurtickhaltend; der Lektionston 183 sich gut nachvollziehen. Auffélig ist das oft starre
Verweilen in Longen auf der Tuba a. Die kompositorische Praxis Escribanos, die Satzenden
melismatisch auszuweiten, entdecken wir in dieser Lektion nicht. Diese Beobachtungen

sprechen gegen die Autorenschaft des spanischen Komponisten.

Die Analyse zeigt, dal’ Escribano verschiedene melodische Vorlagen verarbeitet. Als C.p.f
konnen identifiziert werden: 1. der spanische Lamentationston (Toledo), 2. der rémische
Lamentationston und 3. eine weitere Melodie in der letzten Lektion, die mit einer Formel aus
einer Handschrift aus Neapel verwandt ist. Lediglich eine der sechs Lektionen bearbeitet den
rémischen Lamentationston. Vier Lektionen paraphrasieren den spanischen Lamentationston.
Der Superiusist die dominierte Stimme bei der Verarbeitung des C.p.f.

Verglichen mit den Lamentationen anderer in Rom wirkenden Komponisten ist der Anteil des
spanischen Elements in diesen Lektionen sehr hoch. Escribano fuhlte sich vermutlich stark
seiner heimatlichen Tradition verbunden. Bemerkenswert ist Escribanos subtile Technik,
choralparaphrasierende Elemente zu benutzen, um die sechs Lektionen musikalisch
miteinander zu verknupfen. Wiederkehrende Kadenzwendungen bringen zusétzlich

lektionslibergreifende musikalische Verklammerungen.

% Dean, 1988. S. 479 & 473.
2 Russdll, S. 27.



Die Faktur der mutmaldichen Lektion aus den Nicoletti-Stimmbtichern ist so schlicht, dal3 sie
sich von der Norm der eigentlichen Escribano-Lektionen deutlich abhebt. Diese Lektion ist
sehr homorhythmisch gesetzt. Der Satz hangt sich gewissermal3en am rémischen Lektionston

auf, der nur minimal bearbeitet wird. Der Superius dominiert als lektionstontragende Stimme.
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Selten erklingt der C.p.f in den anderen Stimmen.

Eine Tabelle zeigt zusammenfassend die Choralverteilung in Escribanos 1. Lektion:

i Exordium “Aleph” “Quomodo” “facta” *Princeps” “Facta”
Mensur 4 10 15 20 25 30 35

40
Superius SaSS A AL e A —— PR ALY A AL
Altus S < T e D
Tenor T U — DR - FIRN O ! AU U ——
Bassus i [ ufm

“Beih’ “Piorans” “etlacrymae” “non est” “*Omnes amici”
i T
Mensur I 45 50 55 60 65 70 75 8¢
S {_AACLN_;‘L_ _.AQ;,(.}:/QJJW., e aaarAatalainy :b - _‘::‘: " A q A «_
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' iy
“Jerusalem” “convertere”

Mensur 85 90 2 95 ;
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!

Legende:
ay MNAAN - Lektionstonparaphrase (spanischer Lektionston).
by -------- - Cantus planus bzw. lehnt sich stark am C.p. an.

1} transferiert den Rezitationston auf a und macht so dem Superius Raum fiir seinen Einsatz bei

“Omnes amici”

2) Superius-Finalis dauert 21/2 Mensuren an.
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d) Polyphonie und Homophonie

Im Mittel punkt der ananlytischen Untersuchung Escribanos Lamentationen steht zunéchst die
Wechselwirkung der Polyphonie as linear-horizontale Polaritdt und die Homophonie als
vertikale Polaritét. Folgend wird die Stimmfuhrung und die Eigensténdigkeit der Stimmen

beschrieben.

Am Anfang des vierstimmigen Exordiums der ersten Lektion strebt die Tonfolge des Superius
nach oben. Diese signalartige Melodie, klanglich vom Tenor und Bassus gestuitzt, basiert auf
dem spanischen Lektionston. Der Altus gibt mit seinem Verzogerten Einsatz dem Signalton d
einen Impuls. In der 3. und 4. Mensur sammeln sich die Stimmen in reiner Homophonie. In
der 5. Mensur bewegt sich der Tenor schneller und bereitet so auf das Schlufdmelisma bel
»prophetag” vor. Alle Stimmen beteiligen sich am melismatischen Geschehen, wobe der
Bassus am ruhigsten verlauft. Im Altus wird vor der Satzkadenz das Wort , prophetae®

wiederholt, so, alswolle er die melismatische Bewegung abbremsen.

Im ersten Vokalisensatz , Aleph* verlaufen die Stimmen rhythmisch unabhangig voneinander.
Durch die meist Note gegen Note gesetzten grof3en Werte entsteht faktisch ein ruhiger Puls

von Semibreven.

Die ersten beiden Mensuren des Verssatzes ,,Quomodo sedet” bilden eine Variante zu den
ersten und letzten beiden Mensuren des Exordiums. Der Superius paraphrasiert den
spanischen Lektionston. Begleitet wird er von einer freien, zurtickhaltenden Polyphonie. In
allen Stimmen treten immer wieder kleine Passagen mit Durchgangsnoten (Minimae) auf, die
den Stimmen Gleichrangigkeit verleihen. Die zwel Kadenzmensuren bei ,,populo® sind eine

weitere Variante des Exordiumanfangs.

Der néachste kurze Satz (Mensur 30) beginnt mit einer kleinen Imitation. Die Stimmpaarigkeit
zwischen den beiden Ober- und Unterstimmen bewirkt kurzzeitig eine rudimentére
Doppelchérigkeit.! Der Superius greift die Klauseltonfolge bei , Princeps’ auf, um in den
Mensuren 34/35 zu kadenzieren. Das sich anschlief3ende ,,Facta est sub® ist abgesehen von
einem Durchgangston homophon gearbeitet. Diese kurze Homophonie wird im Tenor

unterbrochen, der mit Minimae das Schlul3melisma ankiindigt. Die Terzparallelen in Superius
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und Altus haben die gleiche Bewegungsfreude wie der Tenor; der Bassus hat dagegen ruhige
Ligaturen. Die letzten zwei Mensuren dieses kurzen Satzes bilden eine weitere Variante der

Anfangstakte des Exordiums.

Der nur funf Mensuren lange ,Beth*-Satz endet ebenfalls mit einer Variante dieser
Exordiummensuren. Wie im ,, Aleph”-Satz treten die einzelnen Stimmen in einer horbaren
Folge von Semibreven rhythmisch unabhangig auf. Nach den stehenden Kléangen des ,,plorans
ploravit® illustrieren die Spriinge in den drei Unterstimmen und ein punktierter, fast schon
atemloser Durchgang im Bassus die , schlaflose Nacht“. Der c.f.-tragende Superius arrangiert
sich rhythmisch mit dem Bassus und mit jewells einer Mittelstimme. In den Mensuren 52/53
tritt der Altus, kurz danach der Tenor als besonders bewegte Stimme aus dem
homorhythmischen, knappen Satz hervor, der ohne Schluldmelisma zu Ende geht. Die beiden
letzten Mensuren beziehen sich auf die besagten Exordiummensuren. Einen Unterschied

macht der Bassus, der wieim ,,Beth”-Satz zum G nach unten steigt (Variante I1).

Bis zur ndchsten Fermate pausiert der Superius. In diesem dreistimmigen Satzabschnitt ist der
Altus der C.f.-Tréger. Die drei Stimmen bewegen sich in zurtickhaltender Polyphonie, um
sich kurzfristig homorhythmisch zu treffen. Ab Mensur 67 treten beim Text ,,Omnes amici*
sinnféllig alle Stimmen zusammen auf. Superius und Bassus bilden in parallelen Dezimen
eine rhythmische Einheit; auch die Mittelstimmen sind miteinander verzahnt. Diese paralel

gefuhrte Tonfolge greift der Superius eine Terz héher in Mensur 69 auf.

Ein weiterer Ruckgriff auf viel weiter zurlickliegendes Tonmaterial ist in der gleichen Stimme
in den beiden folgenden Mensuren zu beobachten. Escribano &3t hier die Tonfolge der
Kadenz von , provinciarum“, Mensur 33-35 erklingen. So verbindet er die Lektion Uber die
Verssatzgrenzen hinweg mit motivischen Mitteln. Genau diese Stelle verzahnt sich mit dem
vorherigen Verssatz. Denn in der gerade beschriebenen, zurlickgreifenden Passage tritt der
Superius kurzfristig nur mit dem Altus auf. Tenor und Bassus imitieren diese Passage.
Obwohl der Altus nicht pausiert, wird die Erinnerung an das doppelchérige Moment

(, Princeps’, s.0.) aus dem ersten Verssatz wachgerufen.

! Dieser Begriff soll hier trotz aler Problematik weiter verwendet werden. Es besteht kein Bezug zur Choro
spezzato-Technik. Siehe Beitrag zur Auffihrungspraxis, Kap. V.
2 Siehe auch Kap. zum Wort-Ton-Verhdtnis, Kap. I11. 2. €).
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Nach den Imitationsmensuren 70-74 beruhigt sich der Satz in einer am Sprachduktus
orientierten Homophonie. Am Ende dieser Lektion wird der Satz durch freie Polyphonie
dichter. Die Klauselwendung der SchlufRkadenz orientiert sich an Variante Il (s.0.).

Im Jerusalemrefrain verbinden sich Superius, Altus und Bassus rhythmisch miteinander. Der
Tenor setzt mit kleiner Notenwerten motorische Impulse. Eine punktierte fallende Linie bei
»convertere® wird umgekehrt und vom Bassus ansatzweise imitiert. Dieser Idee schliefdt sich
in den Mensuren 91 & 92 der Superius an, wenn auch nicht mit dem vorherigen melodischen
Ambitus. Die Floskel des Altus (Mensur 90/91) kann als diminuierter Vor- bzw. Nachgriff
auf den Tenor bzw. Superius interpretiert werden.

Die Note gegen Note gesetzten Breven und Minimae des Verssatzes ,, Facti sunt hostes* der 2.
Lektion erfahren durch kleine und schnelle melodische Durchgange, hauptsachlich in Altus
und Tenor, immer wieder eine vielseitige Auflockerung. Hier von Anabasis und Katabasis im
Sinne musikalisch-rhetorischer Figuren zu sprechen wirde zu weit fuhren, da Escribano die
Durchgangsfloskeln nicht systematisch einsetzt und sie nicht an bestimmte Worter bindet. Im
Jerusalemsatz wird die punktierte Floskel des Superius umgekehrt. Sie leitet als kleiner

I mitationspunkt zwischen Bassus und Superius das Schlul3melismabei ,, tuum*” ein.

Die 3. Lectio bringt ein Bespied mit rhythmisch verzahnten Stimmpaaren. Bei
»Solemnitatem® arrangieren sich Superius und Bassus — in der folgenden Mensur der Superius
mit dem Tenor. Im Buchstabensatz ,,Vau" dieser Lektion beziehen sich der Superius und der

Bassus durch gleiche Notenwerte rhythmisch aufeinander.

N.B. 1, ,Vau*, Rhythmusarrangement:
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Danach formieren sich neue Stimmpaare. Ab der 4. Mensur bezieht sich der Altus rhythmisch
auf den Superius, der Tenor bel der Kadenz auf den Bassus. Diese Momente des
rhythmischen Bezuges sind kurzlebig, doch sie geben dem Satz einen zusammenhaltenden

vertikalen, zum homophonen Pol tendierenden Charakter.

Dieses Verfahren entdecken wir auch in den Lamentationen Antoine de Févins, ein
franzosischer Zeitgenosse Escribanos. Févins Stil wird durch einen klaren, durchsichtigen
Satz geprégt. Die Stimmfuhrung ist vokal durchdacht. Imitative und akkordische Passagen
wechseln sich ab. 2 Threnivertonungen dieses Komponisten sind in vier posthumen Drucken®

und in einer englischen Handschrift® tberliefert.

Févin kombiniert in seiner ersten Lektion bei ,, princeps provinciarum® zuerst den Bassus und
Tenor als Stimmpaar. Nach zwei Mensuren setzt imitierend das Oberstimmenpaar ein. Diese
Technik der paarweisen Imitation kennen wir von Josquin des Pres. In Févins Lamentationen
treten weitere Formen der Stimmenverklammerung auf. Im Trio ,, Ghimel. Migravit Judas® bei
Lintergentes*, sind der Discantus und Bassus rhythmisch miteinander verzahnt; im Verssatz
»Zain. Recordata est” sind bei ,auxiliator” die beiden Aul3enstimmen rhythmisch miteinander

kombiniert.

Mehr noch als Escribano tendiert Févin zu Imitationen, wodurch sich die Stimmen ebenfalls
aufeinander beziehen. Der Verssatz , Beth. Plorans ploravit® liefert hierfir zwei Beispiele. Im
»Beth*-Satz imitiert der Bassus fur einen kurzen Moment den Diskantus; bei ,non est qui
consoletur imitiert der Bassus kurz den Altus. In der néchsten Mensur sind beide Stimmen
rhythmisch miteinander verzahnt. Dieses kompositorische Vorgehen ist ein gangiges Mittel in
dieser Zeit. Bei Févin stehen die kurzen Imitationen im Vordergrund. Bel Escribano dominiert

die direkte vertikale Verklammerung.

In der 4. Lektion gleichen sich die drei Unterstimmen zuné&chst weitgehend dem Duktus der
Cf.-Stimme an. Danach lockern einige eingestreute kurze Momente mit bewegten
Durchgangsfloskeln und Umspielungen von Kadenzterzen den Satz auf. Erneut bildet der
Komponist Stimmpaare, z.B. Altus mit Tenor und Superius mit Bassus. In dieser Lektion

% Brown2, S. 516. Zur zyklischen Gestaltung des Lamentationen Févins siehe Ring, S. 65.

* Siehe Massenkeil, 1965. S. 160. Ediert auf S. 103-11. Bei der enden Besprechung beziehe ich mich auf diese
Ausgabe.

> Ms. GB-Cmc Pepys 1760. Zur Quelle siehe Flanagan, 1990. S. 183-85.
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treffen wir eine der seltenen Imitationen. Der kurze Imitationspunkt kann als Variante der
rhythmischen Verklammerung von Stimmpaaren gedeutet werden, die diesmal nicht
gleichzeitig, sondern als kunstvolle Variation der urspringlichen Verklammerung eingesetzt
wird. Diese Imitation tritt bei ,quas vulnerati“ im Altus und Tenor auf. Es handelt sich um
die Stimmkombination, die Escribano in dieser Lektion bel rhythmischen Arrangements

bevorzugt.

N.B. 2, Imitation bei , quasi vulnerati“, M. 55-58:
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Eine Variante eines rhythmisch miteinander verbundenen Stimmenpaares, die zwischen der
vertikalen Verklammerung und der eben beschriebenen Imitation einzuordnen ist, ist die

kleine Engfuhrung zwischen Bassus und Tenor bel ,, velut mare contrtio®.

N.B. 3, , velut mare contritio®:
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Die polyphone Auflockerung geht vor der Kadenz in Homophonie tber.

Wie Escribano den systematischen Einsatz der imitatorischen Schreibweise vermeidet,
dokumentiert ein dreistimmiger Verssatz (JK. I11. 52), der vom Superius und Altus eroffnet
wird. Nach viereinhalb Mensuren tritt der Tenor hinzu. Alle drel Stimmen bewegen sich im
freien Kontrapunkt. Die Mdglichkeit imitatorischer Stimmeinsétze bleibt ungenutzt. Dem

linearen Trio ist ein rhythmisch verzahnter Halbsatz angeschlossen.
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N.B. 4, ,Trio", M. 44ff.:
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Mit den unteren Stimmen komponiert Escribano anschlief3end nochmals einen dreistimmigen
Satz (K. I11. 54), der mit einer kurzen Imitation anfangt. Im Tenor erklingt das Initium des
spanischen Lamentationstons. Ab der 2. Mensur rezitiert der Tenor auf der Repercuss a,

wahrend der Altus eine Imitation des Initiums, aufc beginnend, andeutet.

Der abschliel3ende Jerusalemrefrain bietet wieder ein schones Beispiel flr eine knappe

Imitation, als Varietas diesmal zwischen zwei Stimmenpaaren.

N.B. 5, Jerusalemrefrain, ,, Deum tuum*:
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In dem Tenor-Bassus-Duo des ersten Verssatzes der 6. Lektion (Oratio) meidet Escribano
zunéchst die Moglichkeit der Imitation. Zwar zeichnet der knapp nach dem Tenor einsetzende
Bassus | im Quintabstand diesen nach, doch bewegen sich beide Stimmen kurz danach im
freien Kontrapunkt. Nach viereinhalb Mensuren stockt der polyphone Flul? mit einer Kadenz.
Nach einer kurzen Pause werden beide Stimmen in einem Imitationspunkt enggefihrt, um
dann wieder in freien Kontrapunkt Uberzugehen. Bemerkenswert ist die virtuose und
gleichberechtigte Fuhrung beider Stimmen, die sich mitunter auch in Minimae und
Semiminimae bewegen. Diese Tendenz zur virtuosen Stimmfihrung unterscheidet sich von
den (kontrapunktischen und) rhythmischen Stimmenarrangements der anderen funf

L ektionen. Dort beschrénken sich die virtuosen Momente auf kurze Durchgangsfloskeln.

Escribano teilt das Kompositionsprinzip der virtuos gefthrten Stimmen in den
dispositionsméfdig ausgedinnten Sétzen wie Duos und einigen Trios mit dem Franzosen
Carpentras. Ein vergleichender Blick in den Druck von 1532 zeigt, dal3 das Superius-Altus-
Duo des , Aleph*-Satzes der 2. Lektion® relativ viel Bewegungsspielraum hat. Anders als bei
Escribano spielen bei Carpentras die Imitationen eine grofiere Rolle. AulRerdem verwendet der
franzosische Komponist haufiger Floskelwiederholungen. Ahnliches 143t sich zu Carpentras
erster Oratio (1532)" sagen. Die kontrapunktischen Duos in der Alternativkomposition (Alia
Oratio)® haben Ahnlichkeiten mit den Duos in der Oratio Escribanos. Carpentras Oratio aus
der sixtinischen Handschrift® hat zwei Duos. In seiner kontrapunktischen Behandlung
entspricht das erste Duo dem Escribanos, wahrend das zweite Duo dem oben beschriebenen

»Aleph“-Satz und dem der ersten Oratio nahe kommt.

® Seay, 1973. S. 18-20.
" Ebenda, S. 82-96.

® Ebenda. S. 97-109.

° Ebenda, S. 120-30.
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Die Duos Escribanos sowie die einzeln auftretenden Durchgangsfloskeln in den Ubrigen
Lektionen machen einen virtuoseren Eindruck als die von Carpentras. Doch bilden die
kurzatmigen Floskeln keine pragnanten Soggetti aus.

Der Verssatz , Pupilli facti sumus® (JK. V. 3) beginnt als Superius-Altus-Duo mit einer
scheinbaren Engfuihrung. Doch werden die beiden Stimmen vollig eigensténdig und
besonders im Altus sehr bewegt weitergefiihrt. Nach 10 Mensuren gesellt sich Gberraschend
noch der Tenor dazu, was den Eindruck vermittelt, als solle durch ihn der polyphone

Stimmenfluld kurz vor der Kadenz gebremst werden.

Im Jerusalemrefrain der letzten Lektion wird auf ein Kunstmittel zuriickgegriffen, das uns
schon in der 1. Lektion begegnete: die Andeutung von Chorspaltung. Der Anfang dieses
Satzes beginnt mit einem Hochchor, dem nach zwei Mensuren der Tiefchor antwortet.
Imitationen werden vermieden. Der Tenor und Bassus secundus paraphrasieren den Superius
secundus und Altus. Durch das doppelchdrige Moment und die dialogisierenden Floskeln

ergeben sich Wortwiederholungen, die in Escribanos Lamentationen eher selten sind.

N.B. 6, Jerusalemrefrain, Doppel chorparaphrase:
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Zwei Generationen spater deutet Palestrina in dem Jerusalemsatz der Oratio aus dem
Lamentationum. Liber Secundus *° Doppelchérigkeit an. Zunéchst wird im Exordium durch
die Gegenuberstellung von einer vierstimmigen Chorgruppe (Altus |, Tenor |, Baryton &
Bassus) und einer zweistimmigen Gruppe (Altus Il & Tenor 1) eine Echowirkung erzielt. Im
Jerusalemrefrain dialogisiert ein vierstimmiger Chorblock bestehend aus Cantus | & |1, Altus
[1 und Baryton einige Mensuren lang mit dem tiefer klingenden Chorarrangement aus Altus
[1, Tenor | & Il und Bassus. Eine vergleichbare Beobachtung machen wir in der Oratio aus
Palestrinas Quatro libro. Im Exordium, im ersten Verssatz und im Jerusalemrefrain sind die

Stimmen kurzfristig zu dia ogisierenden Stimmgruppen arrangiert.**

Eine konsegquente Doppelchorigkeit ist in Palestrinas und Escribanos Lamentationen kein
prégendes Kompositionsmittel. Die Stimmenarrangements bringen Abwechslung in die
umfangreiche Folge von Lektionen. Die Andeutung der Doppelchorigkeit mit der damit
verbundenen Echowirkung, Signalwirkung und den Wortwiederholungen stehen fir das
omniprasente Kompositionskriterium der Varietas. Der doppelchérige Ansatz bzw. die
Chorteilung bei Escribano und Palestrina unterscheidet sich grundlegend von der konsequent
doppelchdrigen Anlage bei Jacob Handl (Gallus), der seine Lamentationen 1587 im 2. Tell
seines Opus Musicum veréffentlichte. ™

In Escribanos letztem Jerusalemsatz ist das Gebot der kompositorischen Zurtickhaltung in der
Musik fir die Karwoche zugunsten eines hoffnungsvollen, fast schon oOsterlichen Gestus

aufgehoben. Eine gleichméaliige Vertellung von Minimae und Semiminimae in den Stimmen

0 Ediert in Casimiri, S. 100/01.

! Ebenda, S. 237, 238, 241 & 242.

12 Quatuor Vocum duobus Choris diuisae ac dispositae. Siehe Bezecny & Mantuani, S. X. Die Musik ist auf den
Seiten 1-38 ediert. Die Lamentationen von Gallus werden in Kap. V. besprochen.
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(kaum im Bassus secundus) sorgt fur stete lineare Impulse. Trotz der Kurzatmigkeit der
Melodiefloskeln erklingt ein bewegter Satz.

Der aus der Praxis der Improvisation®® herrithrende Falsobordone wird Ende des 15.
Jahrhunderts zu einer gangigen Kompositionstechnik. Sie findet besonders in Psalmen,
Responsorien, Passionen, Litaneien, Magnificats und auch Lamentationen Anwendung.*
Diese Technik tritt ab 1480 in Italien und auf der iberischen Halbinsel auf.'® Die Klarheit der
Textdeklamation in dieser Satzart war zur Zeit der Etablierung der mehrstimmigen
Lamentationen bei den Humanisten und spater bei den Konzilreformern popular.’® Ein
Beispiel fur den konzentrierten Einsatz des Falsobordones sind die Lamentationen eines

Anonymus aus einer florentinischen Handschrift vom Anfang des 16. Jahrhunderts.’

Fur Rom ist aus der zweiten Dekade des 16. Jahrhunderts der Einsatz des Falsobordone
waéhrend der Tenebrae dokumentiert, genaugenommen bei dem Vortrag des 50. Psalms. Nicht
feststellbar ist, ob beim Psalmvortrag mehrstimmig Uber den Choral improvisiert oder ob aus

einem uns unbekannten Chorbuch gesungen wurde.™®

Nur funf Miserere-Vertonungen aus spateren Zeiten sind tberliefert.'® Dies und die Tatsache,
daR aus dem spaten 15. Jahrhundert nur zirka 20 Stiicke mit Falsobordone tiberliefert sind,?
l&3t den Schluld zu, dal’ diese Technik bis dato improvisiert wurde.

In Escribanos Lamentationen tritt Falsobordone nur punktuell als Andeutung quasi as
Ruckblick auf eine vergangene Kompositionstechnik auf. Sie fand besonders bei der
mehrstimmigen Gestaltung der musikalisch unergiebigen Psam- und Lektionstone
Verwendung.?* Junge Chorsanger wurden in dieser Praxis des mehrstimmigen Improvisierens

liber den Choral geschult.??

B Trowell, S. 437.

14 Bradshaw, 1980. S. 375ff..

15 Bradshaw, 1997. S. 225 und Schuler, S. 32.

16 Ders,, 1997. S. 224/25.

1 Siehe Massenkelil, 1965. S. 6¢. Ediert auf S. 142-48.
18 Bradshaw, 1978. S. 43.

9 Marx-Weber, 1994. S. 265.

2 Bradshaw, 1997. S. 224.

2 Finscher, S. 405.

2 Flynn, S. 184/85.
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Fast 40 Jahre vor Escribano zeigen Van Weerbekes Lamentationen kurze und ausgepréagte
Momente dieser homophonen Satzweise?® Dagegen erinnern nur wenige, schwach
ausgepréagte Passagen bei Escribano an den Falsobordone. Ein erstes Beispiel ist der paralel
gefiihrte Altus und Tenor in der ersten Lektion, Mensur 25 & 26.%* Diese Paralelfiihrung ist
unter den statischen Superius gesetzt.

Die néchste Falsobordone-Stelle tritt in der 2. Lektion bei ,locupletati“ auf.® Zur
Ausgestaltung des Melismas bei , solemnitatem” in der 3. Lektion (JK. I. 4) kombiniert

Escribano die vier Stimmen fir einen kurzen Augenblick mit der Falsobordone-Technik.

N.B. 7, 3. Lektion, ,, solemnitatem":
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Eine ahnliche Vorgehensweise taucht spater in der gleichen Lektion bei , amaritudine* auf.?

Wir erinnern uns. unter dem Namen Escribano sind in der 2. und 3. Lektion gleiche
Textstellen aus K. 1. 5 vertont. Wie zuvor in der 2. setzt er in der 3. Lektion das gleiche Wort
»locupletati“ in Falsobordone-Technik. Diese Kompositionstechnik wird nur kurz, dafr aber
abwechslungsreich eingesetzt.

N.B. 8 a 2. Lektion, ,, locupletati:

> Reinke, S. 272, 275und b 15— b 18.

% Sehe Edition im Anhang.

% Der Ton eim Tenor ist vermutlich ein Schreibfehler, der mit ¢* zu korrigieren ist. Siehe N.B. 8.
% Siehe auch Beitrag zur Wortausdeutung.
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In der 4. Lektion deuten die zwei Mensuren bei dem Wort ,, exaequabo“ den Falsobordone an.
In der 5. Lektion begegnen wir in einer dreistimmigen Vershélfte (JK. I11. 52, bei ,inimici
mei“) einer aufféligen, paralelen Stimmfihrung, die sich an den Falsobordone anlehnt.
Durch die Dreistimmigkeit liegt sie auRerhalb der strengen Kriterien dieser Technik.?” Die
starre pardlele Stimmfihrung verandert sich im Sinne der kompositorischen Varietas
zugunsten einer aufgelockerten Rhythmik und einer flexibleren Melodik vor der
Binnenkadenz. In einem weiteren Verssatiz (JK. IIl. 55) treffen wir erneut auf eine

falsobordone-ahnliche Stelle (,,de lacu novissimo*).

In der letzten Lektion, der Oratio Jeremiae Prophetae, verzichtet Escribano auf die
Falsobordone-Technik. Obwohl im Jerusalemrefrain eine blockhafte Doppelchdrigkeit
angedeutet wird, ist diese Lektion sehr linear konzipiert. Trotz der meist knappen
Melodiefloskeln und der wenigen, kaum ausgeprégten Imitationspunkte erklingt Uber weite
Strecken ein fliel3ender polyphoner Satz.

7 both the Italian falsobordone and the Spanish farbordoén chiefly use root-position triads and have all four

parts written out.” Bradshaw, 1980. S. 376.
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Immer wieder stellen wir in den funf ersten Lektionen fest, dal3 eine der Stimmen den
homophonen Satz mit Durchgdngen und kurzen, sehr bewegten Floskeln auflockert. In der
Oratio tritt dies in gesteigerter Form auf. Uber einem fast homorhythmischen
Stimmenfundament entfaltet sich eine lebendige hdhere Stimme.

N.B. 9, Quartet (XK. V. 6):
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Wie bel Escribano ist bei Févin die Falsobordone-Technik eine Randerscheinung, die im
Verssatz ,,Recordata est” (s.0.) einmalig auftritt.

In dem Jerusalemrefrain von Escribanos Oratio lassen sich einige gute Beobachtungen zur
Stimmfihrung machen. Der Bassus secundus spielt die Rolle des Harmonie-fundaments.
Folgendes Notenbeispiel mit den beiden Baldstimmen am Anfang der Oratio zeigt den
Unterschied zwischen dem Uberwiegend stufenweise gefihrten Bassus primus und dem
Fundamentbaf3.®

28 Siehe auch den Verlauf der beiden Stimmenin N.B. 6.
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N.B. 10, Oratio:
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Anhand der im Anhang edierten 1. Lektion Escribanos 183t sich die Stimmfuhrung gut
nachvollziehen. Das melodische Verhalten des Bassus aus der Oratio wird bestétigt. Er
untermauert mit Quint- und Quartspringen die Dreiklange mit deren Grundton. In
zurtickhaltendem Mald betelligt sich der Bassus, z.B. in Mensur 60 & 61, bei der
melismatischen Ausgestaltung der Kadenzen.

In den anderen Stimmen &%t sich eine Stufenmelodik gut beobachten, deren Floskeln oft aus
dem C.p.f (Lektionstone) abgeleitet werden. Der Tenor zeichnet in Mensur 16 bis 19
»Quomodo sedet® das Initium des spanischen Lektionstones nach. Der Superius verlauft
durch seinen hohen C.f.-Gehalt oft sehr ruhig. Diese Ruhe geht vor den Kadenzen in die
Bewegung ausladender Melismen Uber. Ein Beispiel sind die vom Superius und Altus
gefuhrten Terzparallelen in Mensur 37-40.

Eine solche Vorgehensweise entdecken wir auch bel Van Weerbeke. An den Versenden wird
der Satz polyphon aufgelockert. ,, Diese Schlul3abschnitte werden durch z.T. lange Melismen
melodisch ausgeweitet, wobei die enge melodische Bindung an die gregorianische Vorlage

teilweise aufgegeben wird.“?

Auch bel Carpentras konstatieren wir das Auflockern homophoner Satzstrukturen durch
melodische Passagen und Schlumelismen vor Kadenzen. Ein Beispiel ist das Melisma am
Ende der 1. Lektion des Griindonnerstags bei ,inimicus*.*> Zuvor folgt der Superius in dieser

L ektion dem rémischen Lamentationston in langen Notenwerten.

® Reinke, S. 272. Als Beispiel hierfirr siehe die dazugehorige Edition S. — b 3 -, Melisma auf ,inimici“, Mensur
68-71.
% Seqy, 1973. S. 16.
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In den Mittelstimmen Esrcibanos entdecken wir die meisten Floskeln mit kleinen

Notenwerten. Bei der melismatischen Ausgestaltung der Satzschllisse beteiligen sich oft alle
Stimmen.

In den Sétzen mit reduzierter Stimmenzahl finden wir die gréfte melodische Beweglichkeit.
Das Duo in der Oratio (JK. V. 1) beginnt mit einer Scheinimitation, die in eine freie, fast

schon virtuose Melodief iihrung Ubergeht.

N.B. 11, Scheinimitation und freier Kontrapunk:

femr

Busus I BF

Der zweite, zunéchst dreistimmige Verssatz (XK. V. 2) erinnert an die Vorgehensweise in der
5. Lektion, in der sich die reduzierte Stimmenzahl innerhalb eines Verssatzes nach einiger
Zeit vervollstandigt. An dieser Stelle sind die Stimmen sehr linear konzipiert. Darin

unterscheidet sich diese Lektion, wie schon erwahnt, von den anderen.

Eine Synthese aus der Vorgehensweise in der 5. Lektion und dem Duo aus der Oratio bildet
der Verssatz JK. V. 3. Er beginnt als Superius-Altus-Duo. Zu ihm gesellt sich der Tenor
knapp vor der Kadenz. Dieser Satz beginnt mit einer Scheinimitation, um dann in freie
Polyphonie mit virtuoser Stimmfuhrung Uberzugehen. Diese Virtuositéat tritt besonders im
Altus auf. Die Beobachtungen zur Polyphonie und Agilitét der Stimmen treffen auch auf den
Verssatz XK. V. 5 (,, Cervibus minabamur®) zu, ein Trio aus Altus, Tenor und Bariton (Bassus
). Die Stimmen sind nahezu gleichrangig; sogar die untere Stimme beschrankt sich nicht nur
auf harmonische Fundamenttone.

Im né&chsten Verssatz begegnet uns eines der aufregendsten melodischen Gebilde dieser
Lamentationen.®* Die Bewegungsfreude des Altus wird nur noch vom Bassus | (Bariton)

einige Mensuren zuvor, wenn auch nicht in dieser Quantitét, geteilt. Im Grunde genommen

% SieheN.B. 9.
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hat dieser kurze Verssatz (JK. V. 6) zwel Gesichter: 1.) die ersten eineinhalb Mensuren sind
homorhythmisch gesetzt. Dann beginnt der Bariton seine virtuose Floskel von ca. zwel
Mensuren Lénge. 2.) Der zweite Halbsatz beginnt ebenfalls homorhythmisch, um dann dem

agilen Solo des Altus Platz zu machen.

Sieht man von der Lange dieser virtuosen Altus- und Baritonpassagen ab, unterscheiden sie
sich in ihrer Beweglichkeit (kleine Notenwerte) nicht von den kurzen Floskeln aus den
dbrigen Lamentationssétzen Escribanos. Letztere haben Durchgangscharakter, wahrend die
melodisch-virtuosen Elemente aus der 6. Lektion eher dem Gedanken einer echten linearen

bzw. melodischen Ausgestaltung einer Stimme entspringen.

Escribanos Paraphrasen des C.p.f, der flexible Umgang mit melodischen Elemnten und das
Verteilen des C.pf. auf zwei Stimmen ist als progressive Satztechnik zu bewerten;
Imitationsarmut dagegen als konservatives Element. Zu bedenken ist, dal3 der Komponist auf
einen imitationshaltigen Satz verzichtete, um durch eine zuriickhaltende, beherrschte, aber
dennoch subtile Kunst den liturgischen Anforderungen der Karwoche gerecht zu werden.
Kleine Floskeln und melismatische Kadenzen lockern den zurlckhaltenden Satz auf.
Escribano paraphrasiert die Lamentationstdne und integriert die paraphrasierende Stimme gut
in den Satz.

Seine Lamentationen zeigen sich in ihrem flexiblen Umgang mit dem C.p.f as
Ausgangspunkt fur melodische Arbeit progressiver als die Lamentationen seines etwas spéter
wirkenden Landsmannes Francisco Guerrero. Dieser verarbeitet den  spanischen
L amentationston meist im Tiple, manchmal aber in den anderen drei Stimmen.*

Falsobordone-ahnliche Passagen sind bei Escribano eine Randerscheinung, die dann und

wann als textdarstellendes Element eingesetzt werden.

e) Wort — Tonverhaltnis

In Eric F. Fiedlers Arbeit zu Gaspar van Weerbekes Messvertonungen erfahren wir, dal3 eine

wortgerechte Textbehandlung nur ene der kompositorischen Maoglichkeiten im

% Ediert in Snow, S. 261-69.
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mehrstimmigen Satz um 1500 darstellt, der sonst der musikalischen Varietas verpflichtet ist.!
Anders as die Messe muldten sich die Lamentationen als jingere musikalische Gattung erst
etablieren. In Rom wurden sie auf pépstliche Anordnung geschaffen? gegen das
ursprungliche Verbot von polyphoner Musik wéhrend der Karwoche. Dieses Verbot macht
einer liturgischen Gebrauchsmusik Platz, die textfreundlich und wortgerecht, satztechnisch

eher zurtickhaltend komponiert ist.

Escribano vertont seine Lamentationen Uber weite Strecken homorhythmisch, mit nur
wenigen Wortwiederholungen. Sein kompositorisches Vorgehen lehnt sich oft an einen
Sprechrhythmus an, wie z.B. das Exordium zur 1. Lektion ,,Incipit Lamentatio” (siehe Edition
im Anhang) veranschaulicht. Die aufgel ockerte Homophonie wird im zweiten Verssatz dieser
Lektion bei ,, Plorans ploravit® (JK. I. 2) unterbrochen. Der duflerst expressive Text wird durch
Blocke aus Longen, die mit Fermaten versehen sind, hervorgehoben. (Siehe Mensur 47-49 der
Edition).

Das Noéma, ein blockhaftes, den Text hervorhebendes Moment, hat Parallelen bei anderen
Komponisten. Mit zwei Longen ohne Fermaten vertont Carpentras (1532) das Wort
,Plorans*.® Ausgiebig setzt Bernardus Y cart in seinen Lamentationen, ebenfalls bei , Plorans*
(mit Fermaten), ein zweites Mal bei , inter angustias® (JK. I. 3) und ein drittes Ma bei ,,non
est lex* (JK. Il. 9) das Noéma ein.* Wie Carpentras verwendet Erasmus Lapicida bei
»Plorans’ , dlerdings mit Fermaten, dieses rhetorische Kompositionsmittel. Ausgiebig finden
wir es in anonymen Lamentationen aus der Handschrift Florenz, Biblioteca Nazionale, Fondo
Panciatichiano 27 vom Anfang des 16. Jahrhunderts. Die ganze Zeile ,Plorans ploravit in
nocte" ist als Noéma mit Fermaten gesetzt.” Mit dem Einsatz des Noéma gebraucht Escribano

ein zeitgemal3es Kompositionsmittel.

Exkurs: Auf eine andere interessante Art geht Tromboncino, dessen Lamentationen wie
Y carts im Petrucci-Druck von 1506 veroffentlicht sind, mit dieser Textstelle um. Bei ,,Plorans
... maxilis gjus:* wechselt er die Mensur. Der Buchstabe , Beth* zu diesem Vers steht in C.°

Tromboncinos Mensurenwechsel sind keine Ausnahme. Sie sind variables Gestaltungsmittel.

' Vergl. Fiedler, S. 74.

2 Dean, 1997. S. 623.

% Seay, 1973. S. 4.

* Siehe Massenkeil, 1965. S. 2,4 & 9.

® Massenkeil, 1965. S. 52 & 143. Sieheauch S. 6*.
® Ebenda, S. 34.
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Tromboncino setzt sie alerdings nicht so mechanisch ein wie Uber 50 Jahre zuvor De

Quadris. Dieser wechselt zwischen den Exordiums-, Vokalisensdtzen, Verssatzgruppen und
Refrains die Mensur.”

Ungefahr 60 Jahre nach Tromboncinos Lamentationen hebt der englische Komponist Thomas
Talis die textliche Situation des Weinens durch blockhafte Homophonie und
Satzpartikelwiederholung hervor.® Ein Noéma wie bei Escribano, das durch die Fermaten
aulerhalb eines Zahlpulses steht, kommt bei Tallis nicht vor. Ein homophoner, dem

Textrhythmus angeglichener Satz mit einer abgezirkelten Harmonik 183 die Verszeile
zweimal wirkungsvoll erklingen.

Ganz anders, ndmlich mit Chromatik, setzt Emilio De’ Cavalieri diesen Text in seinen beiden
Lamentationszyklen musikalisch in Szene.® Die Solostimme schreitet ,weinend“ in einer
chromatischen Tonfolge dahin. Begleitet wird sie von einem stitzenden Generalbal3. In
Cavalieris Lamentationen ist die Chromatik ein haufig auftretendes Gestaltungsmittel.

Vier Notenbeispiele veranschaulichen dies.™

N.B. 1, a) Ycart:
9 s, oy 1 ',‘\' = — 1 i1 ) | —1
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= . Do . -~
- = == = Be—r——
‘e Plo-  rems plo- m - il Il hoe - _ te,
£ >y L v £ i1 = -
CLg======= === |
(4 Plo - rens [;/o - ta - wt n— . hoc-- te,
Sasses F—a—p o et i : ! - ,
= = o f !
i i— !
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N.B. 1, b) Escribano:

" Ebenda, S. 24-32.
8 Brett, S. 9/10.
® Bradshaw, 1990. S. 127 & 5.

10 7y Ycart siehe Massenkeil, 1965. S. 2ff., Escribano: C.G. XII. 3. Zu Tallis siehe Brett, S. 9ff. Zu Cavalieri
siehe Bradshaw, 1990. S. 5.
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Neben dem einmaligen Noéma hebt Escribano zusétzlich durch einige Wiederholungen
bestimmte einzelne Worte oder Wortgruppen hervor. Beispiele liefert die 1. Lektion (Edition
im Anhang). In dem Verssatz ,Omnes amici gus spreverunt eam et facti sunt & inimici®
vertont Escribano ,spreverunt eam® zweimal. Zunéchst bringt der Diskent, von langen
Tenornoten begleitet, eine Floskel, die sich um den Ton a bewegt. Diese wird woértlich vom
Altus eine Oktave tiefer aufgegriffen. Der Versschlul3 ,inimici“ bringt die zweite
Wiederholung. Der Komponist verlangert durch Wortwiederholung den Satz, an den sich der
Jerusalemrefrain anschliet.™ Wortwiederholungen sind generell eine Méglichkeit, die

polyphon versetzten Einzel stimmen, beispielsweise in Kadenzen, zu sammeln.

In den Vokalisensétzen werden manchmal hebréische Buchstaben wiederholt, wahrend sie in
der choraen Vorlage (L.U.) immer enmalig auftreten. Vokalisenwiederholungen
ermoglichen entweder die Bildung etwas langerer melodischer Linien, oder sie dienen dem
Neueinstieg einer Stimme nach einer Pause, oder aber sie treten vor der Kadenz auf, um die
Stimmen zu sammeln. Wortwiederholungen begegnen uns hauptséchlich in Escribanos letzter
Lektion (6. Lektion). Das Exordium ist in einem straffen funfstimmigen Satz komponiert.
Danach schlief3en sich verschiedene Duos an. Das erste Duo mit dem Vers JXK. V. 1
wiederholt am Ende ,,opprobrium nostrum® in einer Quintimitation. Der néchste Verssatz
beginnt als Trio, wird aber nach sechs Mensuren vollstimmig. Am Satzende steht ebenfalls
eine Wortwiederholung. Das sich anschlief?ende Trio (K. V. 3) bringt massivere

Wiederholungen. Diese Beobachtungen lassen sich in den folgenden Verssdtzen fortsetzen.

N.B. 2, a) K.V. L

e . Ta i ¥ T '
Gonor o P= 7 La_,'_.jl_g_f_w__mh.\_,_m
5 i ] = ] f -g" ; — —
op - pro - bri- am oo - - Shrtemn oﬂ- pro-on ety .
Bassus [ —r _—
7B === === f
Op- Pro - pri-um no - Chrurm - op-

' Auf die Wiederholungen von Wértern und Passagen in den Refrains wie ,Jerusalem wird nicht weiter
eingegangen. Wiederholungen dieser Art lassen sich immer wieder beobachten. Das Wort ,, Jerusalem® selbst tritt
in der choralen Vorlage, siehe LU., zweimal auf.
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Der Grund fur diese Wortwiederholungen mag in den knappen Einzelversen der Klagelieder
selbst liegen. Deshab bricht Escribano die knappen Threniverse auf. Durch
Wortwiederholungen schafft er musikalischen Raum, den er nutzt, um seine polyphone Kunst
in besonderem Mal3 zu exponieren. Eine weitere Ursache fur die Wortwiederholungen in den
drei-, vier und besonders den zweistimmigen Verssdizen ist in den ausgediinnten
Dispositionen selbst zu suchen. Die vertikale klangliche Reduktion erfdhrt durch

Wortrepetitionen und eine polyphone kunstvolle Schreibweise ihren linearen Ausgleich.

Gleiche Worter und Wortgruppen in Folge bringt auch Carpentras (1532). In der 5. Lektion
(JK. I1. 11) hebt der zweifache Auftritt von ,, Defecerunt prae lacrimis® diese Worte besonders
hervor.’? Diese doppelte Wortgruppe konnen wir auBerdem as Merkma der
kompositorischen Varietas auffassen, der abwechslungsreichen Gestaltung eines Versanfangs.
Das bei Escribano beschriebene Verfahren, Kurzverse aus dem 5. Buch der Klagelieder durch
Wortwiederholungen auszudehnen, wendet schon Carpentras an. In der 7. Lektion (JK. III.

12 Siehe Seay, 1973. S. 46.
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25, 26, 18 & 19) und besonders in den Sitzen der Oratio Jeremiae Prophetae ** mit
reduzierter Disposition entdecken wir diese Vorgehensweise. Diese Kompositionsmethode
des Muskers aus Frankreich hat hochstwahrscheinlich den spanischen Komponisten

beainfluf3t.

Mit individuellen kompositorischen Mitteln deutet Escribano bestimmte Worter musikalisch
aus. Dabei von ,musikalisch-rhetorischen Figuren zu sprechen, ware irrefihrend, da die
Figurenlehre und Figurenkomposition eine Sache der deutschen Theorie und Praxis des 17.
Jahrhunderts waren,"** Augenfallige Beispiele von Escribanos Wortausdeutung werden im

folgenden Text vorgestellt.

Der romische Lamentationston versieht das letzte Wort des Exordiums ,, prophetae” mit einer
kleinen melismatischen Bewegung.™ Reicher fallt der spanische Lamentationston bei diesem
Wort aus.'® Die Verse enden mit einem groen melismatischen Melodiebogen.'” Hier kniipft
Escribano an, wenn er das Schluwort ,prophetae” des Exordiums zur 1. Lektion
melismatisch gestaltet.’® Ein Aspekt der melismatischen Verssatzenden kann das

Hervorheben entsprechender Worter sein, was wir ebenfalls bei Carpentras wiedererkennen.

Escribano setzt Anderungen der Satzarten ein, um Textpassagen musikalisch zu
interpretieren. Wir erinnern uns an die nach oben strebende Melodie im Superius am Anfang
des Exordiums, die wie ein Signa die 1. Lektion erdffnet. Im zweiten Verssatz
versinnbildlichen die drel Unterstimmen mit ihrer sprunghaften Melodik und dem rastlosen
Durchgang im Bassus eine rastlose schlaflose Nacht — schlaflos durch das ,,plorans ploravit®,
das als Kontrast mit Fermaten (Coronae) versehen ist und gewissermal3en ein unbegrenztes,

zeitloses Klagen und Weinen darstellt.

In dieser Lektion gibt es ein schones Beispiel dafir, wie die wechselnde Stimmendisposition
der musikalischen Wortausdeutung dient. In den Mensuren 58 bis 66 setzt der Superius aus,

um dann bel den Worten ,,Omnes amici“ sinnféllig die Vollstimmigkeit wieder herzustellen.

13 Die gleiche Beobachtung 18Rt sich in der Alia Oratio Jeremiae Prophetae machen.
¥ Finscher, S. 476. Zur Musica poetica siehe auch Oechsle, S. 7-11.

B vergl. L.U., S. 631.

% Vergl. Snow, S. 58 & 61.

" SieheN.B. 1 & 4inKap. I11. 2. ¢) Lamentationstone als C.p.f.

18 Siehe Mensur 7-9 der Edition im Anhang.
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In der 2. Lektion mit dem Vers XK. |. 5 wird der Gang der Kinder in die Gefangenschaft durch
eine Durchgangsfloskel auf ,,ducti® im Altus und Bassus ausgedriickt. Im néchsten Verssatz
(JK. I. 6) gestaltet der Superius die letzten Worte des Satzes ,,decor gus* melismatisch und

somit dekorativ.

N.B. 3, , decor”, 2. Lektion:
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In der 3. Lektion stehen die bewegten Durchgangstone des Altus bei ,,veniant” (K. I. 4) flr
den Gang der Pilger zum Fest. Lange Notenwerte bremsen bel , sacerdotes gementes’ die
lineare Bewegung der Stimmen. Uber diesen stehenden Klangen aus Longen und Breven
erklingt im Superius das Threni-Motiv (siehe Kap. I1l. 2. ¢)), wodurch diese Textpassage

wirkungsvoll vertont ist.

N.B. 4, , sacerdotes gementes"*:
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Eine falsobordone-artige Konstruktion hebt das letzte Wort dieses Verssatzes ,, amaritudine®

musikalisch hervor.

Bei der Vertonung des Verses JK. I. 5, diesmal in der 3. Lektion, setzt die musikalische
Wortausdeutung an anderer Stelle an. Eine punktierte, fast tanzerische Melodik, besondersim
Altus, verdeutlicht das Wort , locupletati“, das Glick der Feinde. Bei , parvuli gus’ pausiert
der Tenor. Dieser kleiner disponierte Satz steht moglicherweise fur die Kleinen, fur die
Kinder. Diese Ansicht untermauert die sonst vorherrschende Vollstimmigkeit in den ersten
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drei Lektionen. Am Ende dieses Verssatzes (JK. I. 6) driickt der Komponist die Kraftlosigkeit
des Dahinziehens mit einem gegenteiligen Mittel aus. Eine kraftvoll-rhythmische, deutliche
Deklamation, parallel im Superius und Bassus und leicht versetzt im Altus, hebt , fortitudine®

hervor.

Auch in der 4. Lektion wird das Weinen mit dem Threni-Motiv (s.0.), im Altus und Bassusin
Dezimen parallel gefuhrt, hervorgehoben. Genaugenommen steht dieses Motiv bei dem Wort
»oculi“. Das fallende Motiv deutet den Tranenflul3 an. Im nachfolgenden Verssatz (JK. 11. 12)
heben kleine Imitationen zwischen Altus und Tenor die beiden dramatischen Worte
.deficerent vulnerati hervor. Der néchste Verssatz (JK. Il. 13) beginnt polyphon. Der
rémische Lektionston erklingt als Cantus planus im Superius. Altus und Bassus bewegen sich
melodisch frel; der Tenor setzt eine Mensur spéter ein. Diese Polyphonie wird nach zwel
Mensuren aufgegeben. Die drei unteren Stimmen arrangieren sich rhythmisch mit dem
Superius bei ,,comparabo te". Deklamierende Homophonie verdeutlicht dieses ,Zureden”. Im
gleichen Verssatz werden durch eine an den Falsobordone erinnernde Passage (s.0.) die
Worte ,exaequabo te* vertont. Das rhythmische und melodische Parallelfihren bzw.
Gleichsetzen Ubersetzt diese Passage direkt.

Am Beginn der 5. Lektion (JK. I11. 49) setzt Escribano das Weinen, d.h. den Flul3 der Trénen,
durch eine flie3ende, bewegliche Melodik im Altus musikalisch um. Stark bewegte
Miniaturfloskeln im Altus und Tenor spiegeln das , nicht zur Ruhe kommen* wider. Eine
geschwungene melismatische Melodie im Tenor, die auf das Threni-Motiv (s.0., Kap. I11. 2.
C) verweist, interpretiert im nachfolgenden knappen Verssatz (K. I11. 51) das,, Elend”.

N.B. 5, ,urbismea”:
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Eine dichte, geradezu sich jagende Polyphonie in Superius und Altus setzt im Verssatz XK.
l11. 52 die (,Venatione ceperunt*) in eine klingende Szene um. Eine kurze Anderung der
Stimmendisposition dient dem Wortausdruck. Durch die Pause des Superius fehlt dem Satz
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sein Kopf (,,Inundaverunt aquae super caput meum®). Beim Sprechen (, dixi perii“), wozu

man den Mund und somit den Kopf braucht, setzt der Superius wieder ein.

Andere Mittel verbildlichen im Verssatz JK. Il1. 55 den Text. Beim Rufen des Namens des
Herrn erklingt im Superius eine signalartige Melodie. Das Wort ,,domine* ist mit einer
Vorhaltfloskel versehen. Da dieses Rufen aus der Grube (,,de lacu novissimo®) erfolgt, strebt
die Superiusmelodie nach unten. Dabei schwanken die Ubrigen drei Stimmen zwischen
gleichen Kléangen hin und her. Diese auffélige klangliche Unbeweglichkeit gibt der
Assoziation des Eingeschlossenseins in der Grube freien Lauf. Als Satztechnik tritt in diesen

vier Mensuren der Falsobordone auf.

Escribano hebt das Schreien, , et clamoribus’, im néchsten Verssatz (JK. Ill. 56) dreifach
hervor. Zuerst melodisch, indem er dieses Wort nacheinander im Altus, Superius und Bassus
mit lebhaften Floskeln, die das Schreien in dem satzméliig ruhigen Kontext hervorheben,
versient. Zum zweiten durch das Mittel der Wortwiederholung im Superius und Altus. Und
drittens durch das wirkungsvolle Aussetzen einer Stimme. Wahrend im Altus die
~chreifloskel” erklingt, pausiert der Bassus. Der Satz hellt kurzzeitig klanglich auf und die
»Clamoribus*-Floskel im Altus kommt noch mehr zur Geltung.

N.B. 6, , et clamoribus*, K. I11. 56:
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Unterstitzt wird die Wirkung des Schreiens durch die Parallelen zwischen Superius und

Bassus in der vorletzten Mensur.

Im letzten Verssatiz dieser Lektion (JK. Ill. 57) dient die Fermate (Corona) dem
Wortausdruck. Nach der Binnenkadenz folgt die Vertonung des Wortes ,,Dixisti“. Die letzte
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Silbe von , Dixisti“ ist mit einer Fermate versehen, wodurch dieses Sprechen eine ruhige und

trostende Wirkung erfahrt, die gut zu dem nachfolgenden ,,ne timeas* pal3t.

Escribano setzt in der 6. Lektion gezielt eine wechselnde Stimmendisposition ein, um erneut
den Wortgehalt musikalisch zu deuten. Im finfstimmigen dritten Verssatz pausieren die zwel
unteren Stimmen durchgehend, wahrend der Tenor erst kurz vor der Kadenz hinzutritt. Die
beiden verbleibenden oberen Stimmen illustrieren durch ihren hohen Klang (wie
Kinderstimmen) die ,,Pupulli“. Durch die regelmaldig auftretenden Wortwiederholungen in
den Verssdtzen der Oratio lassen sich die knappen Verse etwas ausgedehnter vertonen. Sie
kénnen auch, wie im Verssatz V. 5, der Wortausdeutung dienen. Im Verssatz K. V. 5
illustrieren sie Rastlosigkeit (,, non dabatur requies®).

Escribano setzt erfolgreich folgende Mittel der musikalischen Wortumsetzung ein: 1.
Melodische Mittel, 2. satztechnische Mittel, 3. verdnderte Stimmendispositionen sowie 4.
Wortwiederholungen.

1. Zu den melodischen Mitteln gehdren a) Melismen, die meist vor den Kadenzen mit
bestimmten Wortern verbunden sind, b) wirkungsvoll eingesetzte bewegte Floskeln, die
besonders im Altus auftreten, und c)) das Threni-Motiv, das durch seine klagende
Wirkung seiner Bedeutung gerecht wird.

2. Der bewuldte Einsatz und Wechsel von Satzarten. Zu nennen sind die Falsobordone-
Technik und die Kontrastwirkung der homophonen zu der polyphonen Pol aritét.

3. Veranderte Stimmdispositionen finden als textdarstellende Mittel eine bemerkenswerte
Anwendung. Escribanos Dispositionsarrangements werden im folgenden Kapitel
behandelt.

4. Wortwiederholungen sind das einfachste Mittel der musikalischen Textausdeutung. Der
Komponist setzt es wenig ein. Eher dient es der ausgleichenden Proportionierung kurzer
Verssétze.

Escribano setzt die Mittel der Wortausdeutung sehr gleichmaldig und sehr ausgewogen ein.
Diese Ausgewogenheit 1813 diese Mittel im entscheidenden Moment plastisch aus dem Satz
hervortreten. Auch in der einzelnen, unter dem Namen Joanis Scribanus Uberlieferten Lektion

in den Nicoletti-Stimmbiichern’® sind einige textdarstellende Momente zu konstatieren.

9 Siehe Kap. I11. 1. Uberlieferung und Textauswahl.
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Zundchst entdecken wir den Stimmdispositionswechsel. Im ersten Verssatz pausiert der
Bassus zunédchst. Mit seinem Einsatz vervollstandigt er den Satz, womit das ,,O vos omnes*
dargestellt wird. Zwei bewegte Floskeln bei ,,dolor* lassen den Altus sich ,,in Schmerzen
winden“. Das Mittel der Wortwiederholung hebt die Passage ,,in die furoris sui* aus dem Satz
hervor, wobel ,,sui“ melismatisch gestaltet ist.

Mit schnellen Durchgangsfloskeln wird im néchsten Verssatz die Aktion des,, misit ignem*” in
Tone gesetzt. In Kombination dazu tritt das Mittel des Stimmdispositionswechsels. Bis zu
,0SSibus mels* pausiert der Bssus. Durch den Einsatz der oberen Stimmen wird ,, De excel so*

verdeutlicht. Mit dem Einsatz des Bassus bei , erudivit® wird die ,, gottliche Hohe" verlassen.

Wenn auch diese Lektion grofere homophone Elemente aufweist as die sechs Lektionen
Escribanos aus C.G. XIl. 3, zeigen sich vergleichbare textdarstellende Momente.
Gemeinsamkeiten bestehen auch in der Bevorzugung des Altus und — mit Einschréankung —
des Tenors als melodische Aktionstrager. Der Superius ist in den Nicoletti-Stimmbtchern
kaum in den polyphonen Verbund integriert, da er Uber weite Strecken starr am rémischen
Lektionston festhdlt. Imitatorische Elemente gibt es, abgesehen von einem einmaligen
Aufgreifen einer winzigen Floskelgeste, in dieser Lektion nicht. Auf3erdem haben die
Stimmen nicht die Bewegungsfreiheit wie in den anderen sechs Lektionen. Wenn Escribano
der Komponist dieser einzelnen Lektion ist, dann hat er sich im Vergleich zu seinen tbrigen

L ektionen musikalischen Restriktionen unterworfen.

Abschlieflend sei festgestellt, dald in der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts die musikalische
Textdarstellung ein regelrechtes Kompositionsziel war. Es a3t sich in den verschiedenen
musikalischen Gattungen nachweisen. Interessant ist zu beobachten, wie Escribano in der

relativ jungen Gattung der Lamentationen dieses Mittel individuell einsetzt und variiert.

f) Satz- und Stimmendispositionen

Escribanos Lamentationen sind Uberwiegend vierstimmig gesetzt. Die Schlusselkom-
binationen und Tonumfénge, nicht aber die Stimmenbezeichnungen ordnen die
Einzelstimmen bestimmten Stimmregistern zu. Interessant ist, wie Escribano einzelne

Stimmtypen einsetzt, die Art, wie er die Stimmen kombiniert und gruppiert.



84

In Escribanos 1. Lektion (ediert im Anhang) haben die vier Stimmen durch Uberschneidungen

und —kreuzungen eine enge Lage.:

Mensuren10: T & B, 13: A& T,16:S& A,19& 20: A& T,23: T & B, 27-29: S& A,33: T
& B,39.A&T,44T&B,50:S& A, 52-54: A& T,57: T& B,67& 68: A& T, 72-74: A
& T,80:T&B,82T&Bund88: T & B.

Diese massiven Stimmkreuzungen lassen zunéchst eine ,ad aequales*-Disposition vermuten.
Doch die Schltisselung in dieser Lektion — C2, C4, C4 und F4 steht fur einen tiefen Chor mit

Mannerstimmen. Folgende Tone grenzen die vier Stimmlagen ein:

Superius. g — b
Altus: d —f*
Tenor: c-c*

Bassus. G —a.

Der Gesamtumfang der vier Stimmen betrégt zwei Oktaven plus zwel Tone. Der Superius hat
eine idedle Lage fur eine fasettierende Mannerstimme, die sich im Funftonraum d‘ bis a“
besonders gut entfalten kann. Der Altus entspricht im Umfang einer Tenorstimme. Die dritte
Stimme, der Tenor, hat Baritonlage. Er entfaltet seine melodischen Aktivitdten Uberwiegend

im Tonraum d bisa. Der Bassus verhdlt sich oktavidentisch mit dem Superius.

Statt des normalen Tonumfanges eines vierstimmigen Satzes von 2 Y Oktaven sind die
Stimmen hier auf etwa zwei Oktaven zusammengeschoben, was erneut auf die ,,ad aequales”-
Disposition verweist. Doch weichen die Oktavidentitéat von Superius und Bassus sowie der
real gleiche Tonumfang der Mittelstimmen von den Definitionskriterien der ,,ad aequales”-
Disposition ab.! Dem Superius und dem Altus werden ein grofRerer Stimmumfang eingeraumt.
Aul3erdem hebt der Komponist die authentische und plagale Stimmpaarigkeit durch die C.f.-
Paraphrasen in den drei oberen Stimmen immer wieder auf.? Escribano transponiert den
urspringlich im 3. Modus stehenden spanischen Lektionston auf den 1. Ton. Diese
Transposition ermoglicht einen etwas tieferen Chorklang, womit Escribano womdglich der

von tiefer Trauer gepragten Stimmung des Textes Rechnung tragt.

1Vergl. Meier, 1978. S. 230 & 31.
2Vergl. ebenda, S. 230. Siehe entsprechenden Beitrag zum C.p.f in Kap. I11. 2. ¢).
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Die Stimmumfangein der 2. und 3. Lektion:

Superius, g —a“ Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen ¢* und a“.
Altus, e - ¢ Stimme bewegt sich tberwiegend zwischen a und e°.
Tenor, ¢ —d* Stimme bewegt sich tberwiegend zwischen e und c*.
Bassus, A - c* Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen A und a.

Schliissel: C2, C3, C4 und F4.
Durch die andere Grundtonart klingt die 2. Lektion eine Tonstufe hoher als die erste.
Stimmkreuzungen treten in der 2. Lektion seltener auf. Sie befinden sich hauptséchlich in den

Mittelstimmen, meist in den Kadenzen.

Die 4. Lektion um 6. Modus hat folgende Stimmumfange:

Superius, e — ¢ Der Tonraum wird gleichmal3ig ausgenutzt.

Altus, g - g° Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen b und f*.
Tenor, c —e° Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen f und d*.
Bassus, F-b Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen A und a.

Schlissel: C1, C3, C4 und F4.

Der Gesamtstimmumfang ist nun nach oben und nach unten ausgeweitet. Erganzt durch den
Dur-dhnlichen 6. Modus erfahrt die Klanglichkeit eine Aufhellung. Aufféllig ist der relativ
enge Aktionsradius der drei oberen Stimmen, was durch die Bindung an den schlichten

romischen Lektionston erklart werden kann.

Die Stimmumfénge in der 5. Lektion:

Superius, d* - c** Der Tonraum wird gleichmal3ig ausgenutzt.
Altus, g - f* Der Tonraum wird gleichméal3ig ausgenutzt.
Tenor, ¢ —d* Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen b und f*.

Bassus, G — a Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen b und f*.
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Schlissel: C1, C3, C4 und F4.

Aufféllig in dieser Lektion sind die Wechsel der Stimmenzahlen. Im Verssatz JK. I11. 52
(,Sade. Veneratione ceperunt”) erklingt die Vokalise vollstimmig. Der kurze Verssatz ist
dreistimmig. Der Tenor als dritte Stimme gesellt sich erst nach viereinhalb Mensuren zu dem
Superius und Altus. Ahnlich geht der spanische Komponist im tibernichsten Verssatz JK. 111.
54 (,In unda verunt“) vor. Die anfangliche Dreistimmigkeit wird erst nach funfeinhalb
Mensuren durch den Superius vollstimmig. Der dazwischen liegende Verssatz ist
vollstimmig. Die Dispositionsanderungen konnen wir als kompositorisches Mittel der
Varietas auffassen, das uns zuvor bel den getrennten Stimmpaaren (Mensur 30-33) und beim
Pausieren des Superius (Mensur 58-66) in der 1. Lektion begegnete.

Mit der 6. Lektion andert sich der Besetzungsplan, indem eine weitere Bal3stimme hinzutritt.

Die Umfénge der finf Stimmen in der 6. Lektion:

Superius, b — a‘* Stimme bewegt sich Gberwiegend zwischen d und a“.
Altus, g -g° Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen b und g°.
Tenor, g —e* Der Tonraum wird gleichmé&fdig ausgenutzt.

Bassusl,H-a Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen ¢ und g.

Bussusll,G—-g Stimme bewegt sich Uberwiegend zwischen G und d.

Schlissel: C2, C2, C4, F3 und F4.

Die Tonuberlagerungen der drei oberen und der zwei Bal3stimmen erzeugen einen kompakten
und fllligen, aber keineswegs hellen Klang. Die Ausweitung der Disposition zur
Funfstimmigkeit vergroféert den Gesamtstimmumfang nicht. Im Vergleich zu der 4. Lektion
ist der Gesamtstimmumfang sogar um drel Tone reduziert. Die Kréfte rekrutieren sich nach
wie vor aus den Stimmregistern Bassus (Bariton), Tenor und Altus-Falsett.® Die zusétzliche

Bal3stimme (Bassus primus) verstérkt die tief angelegte Klangebene der Lamentationen.

% Diese Thematik wird im Kap. V. zur Auffiihrungspraxis vertieft.



87

In der 6. Lektion wechseln vollstimmige und reduzierte Sétze regelméiig ab. Eine Tabelle

zeigt die Dispositionswechsel in dieser Lektion.

Tabdlle 1:

»Incipit oratio” , Recordare Domine"“ , Hereditas nostra“ ,, Pupilli factus* ,, Aquam nostram*
ab: SATBB a2: TB(I) a3/5:TBB& SA a2/3:SA& T &/5:SATB& B

» Cervibus minabamur” ,, Aegypto dedimus® ,, Patres nostri“ ,, Jerusalem®
a3: ATB(I) a4 ATBB ab ab: SSATBB

Die Tabelle dokumentiert ein  abwechslungsreiches  Dispositionsspiel.  Die
Dispositionsvorgange lassen sich am besten as dynamischer, sich offnender Prozel
(, dynamischer Kell*) beschreiben. Er beginnt mit Zweistimmigkeit im ersten Verssatz und
erreicht seinen abschlieffenden Hohepunkt im sechsstimmigen Jerusalemrefrain. Eine neue
Klangqualitdt entsteht, wenn die tiefe Klangebene im Refrain durch einen weiteren Superius

aufgehellt wird. Der Gesamtumfang der Stimmen selbst bleibt unverandert.

Anders als Escribano bezieht Festa einen solchen dynamischen Keil auf seine gesamte
Lektionsfolge (C.G. XII. 3).

Tabelle 2:

1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion 4. Lektion 5. Lektion 6. Lektion
a4 adl2l4  a4l3/412/4 adl3/4/3/4 adl3/14/3/4 abl4/3/5/4/5

7. Lektion 8. Lektion
a6/4/13/64/46 al/2/3/5/3/512/413/7

Festas Lektionen | bis V sind vierstimmig mit drel und zweistimmigen Zwischenversen. In
der Lektion VI sind die Buchstabensdtze ,, Aleph* und ,,Daleth” sowie der Jerusalemrefrain
funfstimmig, die Verse sind vier- und dreisimmig. In der Lektion VII sind die
Buchstabensétze und der Jerusalemrefrain sechsstimmig. Die Schluf3lektion (Oratio) ist wie

bei Escribano eine Spielform des dynamischen Keils auf engem Raum.
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Tabelle 3, Oratio von Festa:

Exordium, choraliter 1. Satz 2. Satz 3. Satz 4. Satz 5. Satz 6. Satz 7. Satz
zweist. fortgesetzt a3 ab a3 ab a2 a4 a3

Jerusalemrefrain
ar

Tabelle 4, Festas Schltisselkombinationen (C.G. XII. 3):

1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion 4. Lektion 5. Lektion 6. Lektion
3xC4/F4 C1/C1/C2/C4 C3/C4/C4/F3 wie 3. Lektion C4/C4/F4/F4 3xC4/C50.C4/F4

7. Lektion 8. Lektion
C3/C3/3xC4/F4 C1/C3/C3/3xC4/F4

Festas Dispositionsarrangements, d.h. das Wechsel von Registerkombinationen und
Stimmenzahl, sind abwechslungsreicher als bei Escribano. Die grof3ere Zahl der Lektionen
mag Festa zu seinem variableren Vorgehen motiviert haben. Seine Dispositionssteigerung
erfolgt subtiler als bel dem Spanier. Festa wechselt im Sinne der musikalischen Varietas die
Schlissel, so dal? zwischen der 1. und 2. Lektion durch Tief- und Hochschltisselung ein
bemerkenswerter Klangkontrast entsteht.

Der dynamische Keil kann nur bedingt als gattungsspezifisches Gestaltungsmittel in
romischen Lamentationen der ersten Héalfte des 16. Jahrhunderts gesehen werden. Ein
vergleichender Blick auf die Lamentationen von Nau und Carpentras (C.G. XlIl. 3) zeigt
andere Arrangements der Stimmen. Zwar wechseln beide Komponisten die Kombinationen
der Stimmen, doch weisen sie keine vergleichbare Dispositionsdramaturgie wie Escribano
und Festa auf.
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Tabelle 4, Nau, Dispositionen:

1. & 2. Lektion 3. Lektion 4. Lektion 5. Lektion
ad: C3/C4/CAIF4A a4/3/4: C3/C4AICAIFA  a4: wie 3. Lektion wie 3. Lektion

6. Lektion 7. Lektion
wied. Lektion ad/3/4: 3xC4/F4

Zu Carpentras ist zu erganzen, dal3 die L.t.S.s. (De oratione Jeremiae prophetae) aus dem
Channey-Druck von 1532* auch a's dynamischer Keil konzipiert ist. Er diente womdglich fiir
Escribano und Festa als Vorbild.

Tabelle 5, Carpentras, Oratio (1532):

Exordium Recordare  Hereditas Pupuli
choraliter, dann a2: C4/C4 a3: C3/C4/C4 a4: C3/C4/CAIF4 a2: C1/Cl

Aquam nostram Cervibus & Aegypto Patres Servi dominati
ab: Cl/C3/CAIC4AIF4  &b: CL/C2/CAICAIF4 az2: C4/[F4  a6: CLU/C1/C3/C4A/CAIFA

Jerusalemrefrain
ab: C1/CL/C3/C4/CAIFA

SchluRsteigerungen dieser Art finden sich auch in anderen musikalischen (vokalen)
Gattungen, z.B. der Messe. Zum einen kann durch die Erweiterung mit einer oder mehr neuen
Stimmen, beispielsweise im dritten Agnus Dei der Missa Da Pacem von Josquin,” der Klang
gesteigert werden; zum anderen kann, wie im Agnus Del 111 der vierstimmigen Missa Simile
est regnum coelorum von da Victoria® durch Chorteilung der Satz plétzlich achtstimmig
werden. Doch handelt es sich hier nicht wie in den Lamentationen Festas und Escribano um

einen dynamischen Keil.

* Entspricht weitgehend den Lamentationen aus C.S. 163. Siehe Seay, 1973. S. XV & XVI.
® Siehe Smijers, S. 52-59.
® Siehe Anglés, 1965. S. 51-57.
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Wie Lamentationen weisen Psam- und Hymnusvertonungen as motettenverwandte
Gattungen Dispositionswechsel auf. Diese Dispositionswechsel ermdglichen  ene
abwechslungsreiche formale Architektur bei der Vertonung der versweisen bzw. strophisch
angelegten Texte. Stellvertretend ist hier Orlando di Lassos ,,Domine exaudi orationem
meam* aus den Psalmi Davidi poenitentiales (1584)" genannt. In dieser fiinfstimmigen
Psalmvertonung sind  geringer  disponierte  Verssdtize mit  unterschiedlichen
Stimmkonstellationen eingeschoben. Der Schlufvers der Doxologie weitet sich zur
Sechstimmigkeit aus.

Auch Johannes Gardanos Lamentationen® bringen am SchiuR eine Dispositionssteigerung, die
aber nicht, wie bei Fetsa, den ganzen Zyklus betrifft. Der erste Tell der Gardano-
Lamentationen ist vierstimmig. Im mittleren Teil wechseln sich zwei-, drei- und vierstimmige
Sétze ab. Mit der Reduktion der Disposition holt der Komponist zu einer klanglichen
SchlulRsteigerung aus; die letzten beiden Vokalisen- und Verssédtze sind flnfstimmig.

Anders als Festa arbeitet Jacob Arcadelt in seinen Lamentationen® nicht mit einem

dynamischen Keil, sondern mit einer zeitweiligen Dispositionsausweitung.
Tabelle 6:

1. Lektion 2. Lektion  3.Lektion
a4 aleVokalisenab a4
Verse: ab/4/3
Refrain: ab

Eine kurzfristige Klangausweitung findet sich in Pierre de la Rues Lamentationszyklus.*® De
la Rues drei Lektionen sind vierstimmig. Nur der Jerusalemrefrain der 1. Lamentation steigert

sich zur Funfstimmigkeit.

Ein schones Beispiel fur einen systematischen Aufbau durch Dispositionswechsel sind die

Lamentationen Bernardus Ycarts aus dem Petrucci-Druck von 1506. Die erste der drei

" Siehe Leuchtmann, S. 131-72.

8 Ediert in Massenkeil, 1965. S. 60-79.

° Ediert in Seay, 1970. S. 120-38.

10 Ediert in Massenkeil, 1965. S. 127-39.
1 Ediert in Massenkeil, 1965. S. 1-13.
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Lektionen hat zweistimmige Buchstabensdtze mit jewells wechselnden Duopartnern. Die
Verssdtze sind konsequent vierstimmig. In der zweiten Lektion wird das Duoprinzip in den

V okalisensédtzen ausgeweitet.

N.B. 1, Ycart, ,Aleph* ausder 2. Lektion:
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In der 3. Lektion unterbrechen zwei zweistimmige, jeweils unterschiedlich besetzte Verssétze
die Viersimmigkeit. Das Wechseln zur Zweistimmigkeit dient der abwechslungsreichen
Gestaltung der Sétze innerhalb einer Lektion. Solche Dispositionsvariationen treten bel Y cart
systematischer as bel Festa und Escribano auf. Sie gehen nicht mit ener

Dispositionssteigerung einher.

Exkurs: Englische Lamentationen aus den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts sind meist
funfstimmig.*? Die fiinfstimmige Anlage der Lektionen von Thomas Tallis, William Byrd und
Osbert Parsley entspricht der englischen Standartdisposition dieser Zeit. Sie kann aber auch
durch kontinentale Einfllsse wie durch den anonymen handschriftlichen Lamentationszyklus
aus British Library, Roya Appendix MSS 12-16™ beeinfluf}t sein, ein Lamentationszyklus,

der weitgehend funfstimmig angelegt ist und nur im Sinne der Varietas in bestimmten

12 Zur Datierung siehe Finscher, S. 412/13 und Flanagan, 1991. S. 164.
3 Ediert in Flanagan, 1990. S. 363ff.
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Verssdtizen eine Stimme aussetzen 8%, Vermutlich entstand dieser Zyklus um die
Jahrhundertmitte.

Eine Sonderrolle spielen die fiinfstimmigen Lamentationen Robert Whites.™ Anders als bei
Tallisund Byrd sind sie nicht fur einen tiefen Chor gesetzt. Die obere Stimme ist dem , Mean*
zuzuordnen (Mean, Countertenor, Tenor, Bariton und Bassus), wodurch ein heller Chorklang
entsteht, der vielen Motetten und Servicekompositionen dhnelt.

Auch in anderer Hinsicht bildet White eine Ausnahme. Er vertont den gleichen Text der
Klagelieder zweimal — jewells in zwei vollig verschiedenen Stilen. Das mehrfache Vertonen
(weitgehend) gleicher Threnitexte |&3t sich auf3er bel Palestrina und Lasso auch bei einigen
norditalienischen K omponisten feststellen.® Whites zweite Lamentations *° sind sechstimmig.
Sie unterscheiden sich stilistisch von seinen finfstimmigen und denen von Tallis, Parsley und
Byrd durch regen Wechsel der Stimmenkombinationen, die auf die Kompositionsart der
friihen englischen Schule zuriickgeht.'” Diese Dispositionswechsel bei White erinnern an die

Orationes von Festa und Escribano.

Ein vergleichender Blick auf die nur in englischen Quellen Uberlieferten Lamentationen des
anglo-italienischen Komponisten Alfonso Ferrabosco (The Elder)®® schiagt eine Briicke
zwischen englischen und kontinentalen Lamentationen. Wiederholte Aufenthalte in England
zwischen 1562-78 lassen sich gut mit dem vermutlichen Entstehungszeitraum der
Threnivertonungen seiner englischen Kollegen in Verbindung bringen.’® Ferraboscos
Lamentationen stehen reprasentativ fur die kontinentale, respektive norditalienische Gattung
in der Mitte des 16. Jahrhunderts.® Offensichtlich hat der aus Italien slammende K omponist
seine englischen Zeitgenossen stilistisch beeinfluRt.?* Ferrabosco komponierte fiinfstimmige
und sechsstimmige Lektionen, die im Hinblick auf die Dispositionsdnderung dem anonymen
Lamentationszyklus aus Royal Appendix MSS 12-16 ghneln. Die Vollstimmigkeit bildet den
Rahmen der Lektionen, der manchmal im Sinne der Varietas verkleinert wird. Gleiches &3t

sich zu den Dispositionen bei Antoine de Févin (s.0.) sagen.

14 Siehe Matee, S. 62.

B vergl. Bettley, 1993. S. 172-75 & 192.
18 Ediert in Matter, S. 100ff.

Y Flanagan, 1990. S. 289.

18 Ediert in Chateris, S. 122-80, 206 & 07.
¥ Vergl. Flanagan, 1990. S. 148 &214.

2 Ebenda, S. 216.

Z\wulstan, S. 115, 113 & 114.
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Die beschriebene Dispositionsarbeit beobachten wir auch in romischen Lamentationen aus der
zweiten Hafte des 16. Jahrhunderts. Palestrina kniipft an das Konzept von Festa, Escribano
und Carpentras an. Im Lamentationum Liber Primus (1588)%* wechselt er die Schliisselungen
von Lektion zu Lektion. So bringen hohere und tiefere Stimmlagen wie bei Festa® klangliche
Abwechslung. Im Lamentationum Liber Secundus ®* vereinigt Palestrina drei Dispositions-
gestaltungsmittel miteinander: die wechselnden Schitisselungen, die wechselnde Stimmenzahl
sowie den dynamischen Keil (Tabelle 7 am Ende des Kapitels).

Die drei Dispositionsspielformen — wechselnde Schllsselungen, wechselnde Stimmenzahl
und dynamischer Stimmenzuwachs — sind kein generelles sondern ein tendenzielles
Stilmerkmal in den romischen Lamentationen des 16. Jahrhundert. Escribano, Festa,
Carpentras (Druck von 1532 & Ms. C.S. 163) und de Morales, wie wir in spateren Kapiteln
sehen werden, sowie Padestrina setzen in  ihren Lamentationen gerne diese
Dispositionsdramaturgie ein. Besonders wirkungsvoll ist dabel die Vergrolerung der
Stimmenzahl in den Jerusalemrefrains. Wie wir spater sehen werden, legen sich andere

L amentationskomponisten, z.B. SebastianRaval, konsequent auf eine Stimmenzahl fest.
Tabelle 7, Palestrina, Lamentationum Liber Secundus:

1. Lektion: Exordium, Verse und Refrain 2. Lektion: Vau. Et egrssus ...
ad. C2/C3/C3/C4 a4.C3/C3/C4/F3

Zain. Recordata est ... Viderunt eam ... Heth. Peccatum ... Refrain.
a4 a3:C3/C3/C4 ad ad ad

3. Lektion: Jod. Manum suam ... Caph. Omnis populos ... Vide Domine. ...
ab: 3xC4/F3/F4 ab a4 3xC4/F4 a3: C4/C4/F3

Lamed. O vos omnes ... Refrain. 4. Lektion: Exordium, Verse und Refrain
ab ad: C4/CAIF3/F4 &5 ad: C3/C3/C4/F3

2 Ediert in Casimiri, S. 1-41.
2 Giehe Tabelle 4.
2 Casimiri, S. 42-102.
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5. Lektion: Exordium, Verse und Refrain 6. Lektion: Aleph. Ego vir ...
a4 3XC4/F3 ab: C3/3xC4/F4

Aleph. Meminavit ... Aleph. Tantuminme... Beth. Vetustam ...
ab a3: C3/C3/C4 ab: C3/C3/CA/ICAIF4 a4: C3/C3/C4/IF4 a5 a3: C3/C3/C4

Refrain 7. Lektion: Exordium, Heth. Misericordiae ... Heth. Novi ... Heth.
ab ad: 3xG2/C3 a4
Parsmea & aliamodo ... Refrain. 8. Lektion: Aleph. Quomodo ... Beth.
a3: G2/G2/C3 a4 ab: 3XCA/F3/F4 a4: 3xCA4/F4 a5

Filii Sion ... Ghimel. Sed et lamiae ... Filiapopuli ... Refrain 9. Lektion:
a3: C4/CAIF3 ab a4: CAICAIF3/F4 a4: 3XxC4/F3 &b ab:

Exordium, Recordare ... Hereditas nostra... Pupili facti ...
C3/C3/C4/CA/F3/F4 a4: C3/CAICAIFA a4: CAICAIF3/FA a4 C3/C3/CAIF3

Aquam nostram ... Patres nostri ... Servi dominati ... Refrain.
ab: C3/C3/CA/CA/F3/F4  a3: C3/C3/c4  ad: C4A/CAIF3/F4 a8: CL/CL/C3/C3/C4/CAIF3IF4

g) Zusammenfassung

Folgende Kriterien préagen Escribanos Kompositionsstil:

1) Escribano verarbeitet mehrere melodsiche Vorlagen (C.p.f). Zwel Lamentationsténe, der
spanische und der rémische sowie ein sogenanntes Threnimotiv lassen sich erfassen. Durch
Paraphrasieren werden tongetreue Zitate der L ektionsténe umgangen.

2) Escribano vertont den Lamentationstext tberwiegend homorhythmisch. Imitationen setzt er
zurickhaltend ein. Im Sinne der kompositorischen Varietas wechselt er zwischen der
homophonen und polyphonen Satzpolaritét oft auf engstem Raum. Er verzahnt die Stimmen

oft in verschiedenen Kombinationen miteinander. Mit Chorspaltungen bzw. doppelchdrigen
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Momenten stellt der spanische Komponist eine besondere Form der Stimmverzahnung vor. Es
handelt sich um die Stimmpaarigkeit, die wir von Josquin her kennen. So ruft er

kontrastreiche Klangwirkungen hervor.

3) Escribanos Mittel der Wortausdeutung sind:  bestimmte melodische Elemente,
Satzartwechsel, verédnderte Stimmendispositionen und der Einsatz von regelméldig

wiederkehrenden Wortwiederholungen.

4) Besonders vielseitig ist Escribanos farbige Dispositionsdramaturgie, die sich in der 6.
L ektion mit einem regen Wechsel der Schliisselkombinationen und mit dynamisch vermehrter
Stimmenzahl &uliert.

5) Escribanos wiederkehrende Satzpartikel geben der Folge von sechs L ektionen eine gewisse

musikalische zyklische Geschlossenheit.

Musikalische Gestaltung der Lamentationen von de Morales

a) Die liturgische Einordnung und Struktur der Lektionen

Der Vergleich der vertonten Lamentationsverse von de Morales und Escribano aus C.G. XIlI.
3 mit denen verschiedener Ordines™ bringt keine Ubereinstimmung. Die Handschrift selbst
enthalt keine liturgische Zuordnungen. Denkbar ist, dal3'die Auswahl der Threniverse fur die
Cappella Giulia nicht an eine feste liturgische Ordnung gebunden war. Anders verhdlt es sich
mit I-RV, Ms. C.S. 198. Dort gibt es Uberschriften, die den sechs Lektionen von de Morales

liturgische Positionen zuschreiben.

1 Vergl. Snow, S. 50ff. und siehe Kap. I11. 1 der vorliegenden Arbeit.
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Die Lektionen aus dem Liber Secundus 2 sind wie folgt bezeichnet:

Vau. Et egressus est afilia... = Feria quinta in Cena domini, Lectio 2.
(K. 1.6, 8& teilw. 9 ohne Vokalise)

Jod. Manum suam misit ...
(JK.1.10,12 &14)

(F.q.) Lectio 3.

Aleph. Ego vir videns. ... Lectio 1.

(K. I11. 1-6)

Die Lectio Il ist in C.S. 198 keinem Tag des Triduum sacrum zugeordnet. Das Brevier von
1522 und das von Papst Pius V.2 fiihrt die ersten Verse des 3. Buches der Threni as 2.
Lektion des Karfreitags (L.t. F.s)) auf. De Moraes vertont nur die Hafte der in den beiden
Ordines liturgisch vorgeschriebenen Verse. Vermutlich entspricht er so der Gepflogenheit, die
Matutin durch die Auffiihrung polyphoner Lamentationen zeitlich nicht Gberméfdig zu

strecken.

Die Lektionen aus der jingeren Uberlieferungsschicht (C.S. 198) tragen folgende
Uberschriften:

Incipit Lamentatio ... Aleph. Quomodo ... feria 4 Prima Lectio

(K.1.1& 2)

Vau. Et egressus est afilia...
(K.1.6& 7)

(F.q.) Secunda lectio

Jod. Manum suam misit ...
(JK.1.10-12)

(F.q.) Tertia lectio

An dieser Stelle werden die drel Lektionen fir den ersten Tag des Triduum sacrum vorgelegt.

Textliche Uberschneidungen gibt es mit zwei Lektionen aus dem &lteren Liber secundus.

2 Altere Schicht der Uberlieferung.
% Snow, ebenda.
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Doch sind die dteren Lektionen dem Feria quinta zugeschrieben. Die unterschiedlichen
Zuordnungen weisen moglicherweise auf eine Anderung der liturgischen Tradition hin. Aus
praktischen Grinden wurde die Feier der Tenebrae-Matutin auf den VVorabend vorverlegt. Die
Antizipation der Tenebrae erfolgte in der péapstlichen Kapelle woméglich zwischen der
Niederschrift der beiden Lektionsfolgen. An anderen Orten wurde die Tradition schon im 13.
und 14. Jahrhundert gesndert.*

Von de Morales' neun Lektionen aus romischen Quellen weisen einige nicht nur textliche
sondern auch musikalische Ubereinstimmungen auf. Drei Lektionen aus dem Liber secundus,
der d&teren Uberlieferungsschicht der Handschriftenkompilation C.S. 198, sind
Umtextierungen der drei Lektionen aus C.G. XII. 3.° Die Art der musikalischen Bearbeitung
der umtextierten Sétze wurde von M. Nrauner beschrieben.® So beschrankt sich die Anzahl
der musikalisch klar unterscheidbaren Stiicke des spanischen Komponisten auf sechs
Lektionen. Die folgenden Analysekapitel konzentrieren sich besonders auf die drel Lektionen

aus C.G. XII. 3, von denen die dritteim Anhang ediert ist.

Wie bel Escribano fehlen bei de Morales Buchstabensétze in Lektionen mit Strophen aus dem
3. Buch der Klagelieder.

De Morales; Lectio 1l aus Liber secundus, C.S. 198
JK. 1I. 1-3 (2 & 3 ohne Buchstaben)
JK. 11I. 4-6 (5 & 6 ohne Buchstaben)

Anders as die Kadenzen an den Satzenden wird das Ende des Verssatzes JK. I1I. 1 nicht
durch eine Fermate angezeigt, sondern durch Pausenzeichen, die kaum eine optische Zéasur
geben. Durch ihre unterschiedlichen Langen markieren sie nicht das Satzende, sondern den
nachsten Satzbeginn. Noch dichter ist der dritte Verssatz mit dem zweiten verbunden.
Fermaten fehlen und im Altus Il gibt es keine Pause (Cadenza fugite). Das Ende dieses
kombinierten Verssatzes ist mit einer Fermate und einem Zasurstrich versehen, womit die drei
Threniverse in einem einzigen musikalischen Satz zusammengeftgt sind. Der hebraische
Buchstabe , Aleph® ist dieser Verskombination vorangestellt. De Morales wie Escribano

wendet somit das Verfahren der subsummierten Buchstaben an.

4 Marx-Weber, 1996. S. 897.
® Siehe Marx-Weber, 1999. S. 223.
8 Brauner, 1982. S. 349-53.



98

Lectio Il ist die einzige Lektion von de Morales mit Versen aus dem 3. Buch der Klagelieder
Jeremias. Alle anderen Lektionen vertonen Texte aus dem 1. Buch, wobei in der 2. Lektion
des Grundonnerstags (Secundus Liber) eine Besonderheit auftritt. Nach der Vertonung von
JK. I. 8 schliefit de Morales die Lektion nicht mit dem Jerusalemrefrain ab. Er héngt
willkdrlich, ohne einleitenden Buchstabensatz, den letzten Versteil ,,Vide domine ... aus JK.
I. 9 an. Dies ist ein weiteres Indiz fir den zwanglosen Umgang der Komponisten mit dem
Text der Threni.

Die Fermaten an den Satzschltissen und die pausenbedingten Satzzésuren, z.B. in der 1.
Lektion in C.G. XII. 3, offenbaren Differenzen zwischen der literarischen Vers- und der
individuell-musikalischen Satzstruktur bei de Morales.

De Morales, 1. Lektion: Die Schragstriche bezeichnen Fermaten. Die Zeilenumbriche stehen
flr Satzzésuren durch Pausen. Schreibweise, Satzzeichen und Auslassungen wurden aus der
Handschrift Gbernommen. Zum Vergleich werden anschlief3end die entsprechenden Verse aus
dem L.U. mitgeteilt:

Coph./

Vocavi amicos meos ipsi deceperunt me sacerdotes mei et senes mei in urbe consumpti sunt,
quia quaesierunt cibum sibi ut refocillarent animam suam./
Res./

Vide Domine quoniam tribulor conturbatus est venter meus
subversus est cor meum in memetipsa

guoniam amaritudine plena sum.

Foris interfecit gladius,

et domi mors similis est./

Sin./

Audierunt quia ingemiscoego,

et non est

gui consoletur me;/

Omnes amici mel audierunt malum meum

laetati sunt

guoniam tu fecisti; adduxisti diem consolationis
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et fient smilesmel ./

Jerusalem (2x)

convertere ad dominum deum tuum./

JK.1.19-21:7

Coph.
Vocavi amicos meos,
et ips deceperunt me;
sacerdotes mei et senes mel
in urbe consumpti sunt,
guia quaesierunt cibum sibi
ut refocillarent animam suam.
Res.
Vide, Domine, quoniam tribulor;
conturbatus est venter meus,
subversum est cor meum in memetipsa,
quoniam amaritudine plena sum.
Forisinterficit gladius,
et domi mors similis est.
Sin.
Audierunt quia ingemisco ego,
et non est qui consoletur me;
omnes inimici mei audierunt malum meum,
laetati sunt quoniam tu fecisti;
adduxisti diem consolationis,

et fient ssimilesmai.

Vergleicht man den Text aus der Handschrift mit der Vorgabe aus der Vulgata entdecken wir
einige Abweichungen, die zum einen auf einen liberalen Textumgang, zum anderen aber auch

auf Schreibfehler zurtickgefuhrt werden kénnen.

" Siehe Vulgata, S. 907.
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De Morales strukturiert die urspringlichen knappen drei Doppelzeilen aus JK. I. 19 in zwel
langere Textteile um. Die Kurzatmigkeit der literarischen Vorlage wird aufgehoben. Im
Verssatz XK. I. 20 entsprechen sich literarische und musikalische Satzstruktur. Im letzten Vers
dieser Lektion (JK. I. 21) werden die ohnehin knappen sechs Zeilen der literarischen Vorlage

kompositorisch zu sieben kleingliedrigen und kurzatmigen Wortfolgen umgeformt.

Die 2. Lektion aus C.G. XII. 3 zeigt in ihrer Gesamtanlage die gleiche Kleingliedrigkeit und
Kurzatmigkeit wie der Verssatz XK. I. 21.

De Morales' 3. Lektion tendiert durch musikalisch miteinander verbundene Textpartikel zu
einem flieflenden Satz mit wenig markanten Z&suren. Ein dhnlich abwechslungsreiches Bild
der Text- und Satzstrukturen geben die Lektionen aus C.S. 198 ab.

Wie bei Escribano ist de Morales' Textumgang flexibel und variabel.

b) Kadenzen und Tonarten

Die Textauswahl dreier Lektionen von de Moraes aus C.G. XIl. 3 ist vom rémischen Brevier
von 1522, dem Brevier des Papstes Pius V. und dem L.U. unabhangig. Als einzige spanische
Quelle ordnet das Brevier von Saragossa die Verse JK. |. 12-19 den drei Lektionen der
Karfreitags-Matutin zu. Eventuell kann de Morales Textauswahl mit einem Brevier aus
Compostela® in Verbindung gebracht werden, doch fehlen dafiir biographische Beziige.? Da
diese Lektionen eine Folge von Versen aus dem 1. Buch der Klagelieder vertonen, konnen wir
von einer liturgischen Einheit dieser drei Lektionen ausgehen. Diese Zusammengehdrigkeit

rechtfertigt es, sie gemeinsam analytisch zu beschreiben.

Im Mittelpunkt steht zun&chst die Untersuchung der Kadenzen, Pausenzé&suren und Fermaten
an den Satzenden und —einschnitten.

! Snow, S. 50.
2 Stevenson2, S. 553-56.
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1. Lektion ,,Coph. Vocavi amicos meos®, JK. I. 19-21:

1. Fermate.  Kadenz auf d

1. Zéasur: Kadenz auf d; Mi-Klausel, dreistimmig
2. Fermate.  Kadenz auf d

3. Fermate.  Kadenz auf d; Mi-Klausel

2. Zasur: Kadenz auf g; Gleittonklausel, dreistimmig
3. Zasur: Kadenz auf g; plagal, dreistimmig

4, Zasur: Kadenz auf b; authendisch, dreistimmig
4. Fermate:  Kadenz auf d; Mi-Klausel, dreistimmig
5. Fermate: Kadenz auf d

5. Zéasur: Kadenz auf d; Vorhaltklausel

6. Fermate:  Kadenz auf b; authendisch

6. Zasur: Kadenz auf b; Vorhaltklausel

7. Z&sur: Kadenz auf es; plagal

8. Zéasur: Kadenz auf d; Mi-Klausel

7. Fermate:  Kadenz auf d; Mi-Klausel

9. Zasur: Kadenz auf d; Mi-Klausel

8. Fermate:  Kadenz auf d; authendisch

Die Lektion ist mit den Akzidentien b und es versehen. Vorzeichen und Dominanz der

Kadenzen auf d (Besonders oft die Mi-Klausel) stehen fir den transponierten 4. Modus.

2. Lektion ,,Num. Vigilavit jugum®, JK. I. 14-16:

Kadenzen auf f und ¢ wechsdln sich ab. Die Lektion hat ein b-Vorzeichen. Kadenzen und das
Akzidens stehen fir den 6. Modus. Eine Ausnahme bildet die Binnenkadenz auf a im
Jerusalemrefrain, die als wirkungsvolles Uberraschendes Moment die starre Kadenzfolge

auflockert.

Der Kadenzplan der im Anhang edierten 3. Lektion ,,Phe. Expandit Sion ..." (JK. 1. 17, 18 und
teilweise 19) wird hier vollsténdig vorgestellt.
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1. Fermate:  Kadenz auf €] plaga

2. Fermate.  Kadenz auf €; plagal

3. Fermate.  Kadenz auf e; plagal

4. Fermate: Kadenz auf €; Mi-Klausel, dreistimmig
1. Zéasur: Kadenz auf g

5. Fermate.  Kadenz auf €; plagal

6. Fermate:  Kadenz auf a; plagal

7. Fermate.  Kadenz auf e; plagal

Die Lektion hat den 3. Modus as Grundtonart.

Wie schon erwahnt handelt es sich bei den drei Lektionen von de Morales aus der dlteren
Uberlieferungsschicht (Liber secundus), C.S. 198 um (bearbeitete) Umtextierungen der drei
Lektionen aus C.G. XII. 3. Anzumerken ist, dal3 die erste der drei Lektionen (Feria quinta in

Cena domini, Lectio 2.) einen Ton hoher transponiert ist.

Folgende Modi bilden die Grundtonarten der drei Lektionen aus der jUngeren
Uberlieferungsschicht von C.S. 198:

Feria 4 Prima Lectio: wir z&hlen 11 Satzenden und —unterbrechungen durch Fermaten und
Pausenzasuren. Funf Kadenzen erklingen auf f, zwel auf a, zwei auf ¢, eine auf b und eine auf

d. In Verbindung mit dem Vorzeichen b steht die Kadenzfolge fur den 6. Modus.
Secunda lectio: acht Kadenzen und —unterbrechungen durch Fermaten und Pausenzésuren
vertellen sich auf drei Kadenzen mit dem Grundton e, jeweils zwei mit a und g sowie eine mit

c. Diese Lektion hat den 3. Modus als Grundtonart.

Terta lectio: sieben Fermaten verteilen sich auf funf Kadenzen auf f und zwe auf c. In
Verbindung mit dem Vorzeichen b bezeichnet die Kadenzfolge den 6. Modus.

Eine Ubersicht bringt die Grundtonart der sechs L ektionen auf einen Blick:
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C.G. XII. 3 C.S. 198

1. Lektion 2. Lektion 3. Lektion Primalectio Secundalectio Tertialectio
4. Modus 6. Modus 3. Modus 6. Modus 3. Modus 6. Modus

De Morales verwendet nur drei verschiedene Modi als Grundtonarten. Eine Tonartenvielfalt
wie bei Escribano, Festa und Carpentras ist nicht zu verzeichnen. Die sechs Lektionen von de
Morales sind zwei voneinander unabhangige Lektionsfolgen. Fir den Komponisten bestand
nicht der Anlal einer zyklischen Tonartendramaturgie. Ahnliches &3t sich beispielsweise bei
den Lamentationen des franzdsischen Zeitgenossen Claudin de Sermisy feststellen. Seine drei
Lektionen fur den Karsamstag stehen durchgehend im 6. Modus, womit sie musikalisch einen
kleinen Zyklus bilden.®> De Morales Auswahl der Modi ist der Varietas verpflichtet. Die
Lektionen, die wéahrend jeweils einer Matutin erklangen, heben sich deutlich durch ihre
Tonarten voneinander ab. Ahnlich Festa ist der Anteil der Lektionen im Dur-ghnlichen 6.

Modus bel de Morales hoch.

¢) Lamentationstdne als Cantus prius factus

Escribano verband den 6. Modus mit der Verarbeitung des rémischen Lamentationstons. Drei
der Lektionen von de Morales stehen in der gleichen Tonart. Rufen wir uns den rémischen
L amentationston, genaugenommen die Vokalisenformel a g f g f, das Initium f g a mit der
Tuba (Tenor) auf a, die Mittelkadenz g b a g a (f) und das SchlulBmelismaa g f g f in
Erinnerung. Dann wissen wir, nach welchen Tonfolgen wir in de Morales zweiter Lektion

aus C.G. XII. 3 suchen mussen.

In der zweiten Stimme im C2-Schlussel deutet de Morales die Tonfolge des C.p.f an. Diese
Stimme st im Manuskript nicht benannt und wird hier als Altus bezeichnet.*

N.B. 1, ,,Num® mit unterlegtem choralen Modell:

% RISM-15352 und RISM-1549. Ediert in Allaire, S. 1-13 und in Massenkeil, 1965. S. 120-26. Zur
Zyklusheschreibung siehe Ring, S. 65.

! Der Tenor primus (C3-Schliissel) ist die einzige bezeichnete Stimme, womit die Disposition SATTB eindeutig
ist.
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Der Anfang des Verssatzes , Vigilavit jugum® zeigt, dal3 der Komponist zwar das chorale
Initium f g a andeutet, sich aber nicht an die Synchronisation von Text und Lektionstonen
hélt. Stattdessen benutzt er das chorale Modell als Lieferant fur einzelne Tone, die in loser
Folge im Altus und Tenor Il eingebaut sind.

N.B. 2, ,Vigilavit ...“, Altus, Tenor Il und romischer Lektionston:
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Tone des C.p.f auf zwei Stimmen zu verteilen, begegnete uns als kompositorisches Merkmal
in Escribanos Lamentationen. Escribano greift nicht wie de Moraes Einzeltone auf, sondern
lineare Passagen. De Morales vermeidet Festas und Naus Deutlichkeit des Choralzitats, auch
wenn bel der Textstelle ,,convolutag® die Tuba a im Alt ausnahmsweise sehr plan eingesetzt

ist. Mit melodischen Gesten erinnert de Morales an den romischen L ektionston.
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N.B. 3, ,infirmata est“, Altus & Bassus und , dedit me dominus* im Superius.
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Der zweite Vokalisensatz ,,Samech® bestétigt den bruchstickhaften Umgang mit dem
rémischen Lektionston. Der Altus intoniert die ersten beiden Choraltone a g, bringt aber das f
erst nach einem Exkurs von enigen freien Tonen. De Morales beschlief3t diesen
Vokalisensatz nicht mit der Altus-Finalis f, sondern a3t die Stimme vor der Fermate nach

unten zum c sinken. Der Tenor |1 und der Bassus tbernehmen die eigentliche Choralfinalis.
Der dreistimmige Satz ,, Abstulit omnes* (JK. |. 15) zeigt, dal3 de Morales im Gegensatz zu
Escribano nicht nur zwei Stimmen bei der Lektionstonverarbeitung einsetzt. Hier ist einer der

seltenen Momente , in dem der Lektionston eindeutig und textsynchron erklingt.

N.B. 4, ,Abstulit ..., Altus:
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Mit der Freiheit der musikalischen Varietas setzt de Morales die Quinttransposition des C.p.f
ein. Ab ,Dominus de medio* wechseln sich Altus und Tenor | bei der transponierten
Chorabearbeitung ab. Dieser neue Grundton ¢ wird bis zum Verssatizende beibehalten.
Folgerichtig beginnt der néchsten Vokalisensatz mit einem ¢ g ¢ — Klang, der zum f als
Grundton leitet. Dieser ist im Altus Ausgang fir eine weitere Andeutung der choralen

Vorlage, bei der auch der Superius beteiligt ist.
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Der Verssatz ,Id circo ego plorans’ (JK. |. 16) weist ebenfalls zerkllftete Momente des

Choralbezuges auf; diesmal in drei Stimmen.

N.B. 5, Bassus, Altus & Tenor I:
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Solche Momente des Choralbezuges fallen in dieser Lektion durch die kleingliedrigen
Abschnitte sehr kurzatmig aus. Genauso kurzatmig ist der Jerusalemrefrain, in dem der
Superius und der Altus bei der Paraphrase der choralen Téne beim Wort ,, Jerusalem” eng
miteinander in Verbindung stehen. Wie die Kadenzen der Verssatizenden greift die
Refrainkadenz dieser Lektion die chorale SchluRwendung (Punctum) nicht auf.

Bei der Verarbeitung des romischen Lektionstons geht de Morales in der Tertia Lectio aus
C.S. 198 (jungere Schicht) noch einen Schritt weiter. Mit den Andeutungen und indierekten
Gesten des choralen Modells installiert der spanische Komponist einen immer freieren Grad
der Paraphrasentechnik.

Mit Feria 4 Prima Lectio aus C.S. 198 (jungere Schicht) liegt eine weitere Lektion im 6. Ton
vor, die den rémischen Lektionston verarbeitet. Die vorrangige choraverarbeitende Stimme
ist der Superius (C1-Schltssel). Der Altus deutet im Exordium eine Vorimitation des Initiums
an, der Bassus eine (Nach-)Imitation. Der zurtickhaltende Paraphrasierungsgrad im ersten
Vokalisensatz zeigt, dal3 de Morales hier die Erkennbarkeit des rémischen Lektionstons
stérker in den Vordergrund riickt.

Im ersten Verssatz (JK. |. 1) greift der Superius Wendungen des choraen Modells auf,

alerdings nicht so konsequent wie im Exordium und im Vokalisensatz. Das Ende des



107

Verssatzes (,sub tributo”) ist von einer klanglichen Erwelterung des engen
Modalitatsrahmens geprégt. Zunéchst entsteht der Eindruck, als wolle der Bassus das
Punctum des Lektionstons zur Finalkadenz leiten, doch |&% eine Wendung — modern
gesprochen nach d-moll —mit ihrer querstandigen V orbereitung aufmerken.

Der Bassus des néchsten Buchstabensatzes ,Beth” bringt als C.p.f den roémischen
Lektionston. Der Superius setzt mit einer Engfuhrung ein. Die beiden anderen Stimmen
paraphrasieren in diesem Particell den Lektionston. Der nachfolgende Verssatz zeigt eine
abwechslungsreiche harmonische Arbeit; Binnenkadenzen stehen auf ¢ und a. Das Ausweiten

der harmonischen Vorgange a3t kaum eine Bezugsnahme auf den Lektionston zu.

Der Jerusalemrefrain beginnt mit fallenden Viertonschritten im Baritonans (F4-Schltssel) und
im Bassus. Die fdlende Melodik stellt ein Gegengewicht zu dem in der Lektion
vorherrschenden aufsteigenden Initium. Ab ,,convertere® sind im Altus deutliche Anklange an
das chorale Modell festzustellen.

Wie Escribano verarbeitet de Morales den spanischen Lamentationston. Wir erinnern uns:
dieses chorale Modell ist von einem Initium geprégt, das sich durch das Anpeilen der Quarte
Uber einen Terzzwischenschritt deutlich vom romischen Lektionston unterscheidet. Das
spanische Modell verfigt im Gegensatz zum romischen Uber Tubae auf verschiedenen Tonen
und hat somit einen grofReren Tonumfang. Aul3erdem schliefd es mit einem ausgedehnten

Melisma.

Schon der erste Vokalisensatz in der 3. Lektion ,Phe’ aus C.G. XII. 3% zeichnet Tonfolgen

des choralen Modells nach.

N.B. 6, ,,Phe", Stimmenauszug mit unterlegtem Choral:

2 Siehe Edition im Anhang.
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Im anschlief3enden Verssatz orientiert sich der Superius | am Initium des spanischen
Lektionstons. Der fUr diesen Lektionston typische Quartsprung erklingt in Tenor Il am
Satzanfang ohne Terzzwischenschritt. Altus, Tenor | und Bassus deuten in Mensur 16-21 mit
dem Ton e die dazugehdrende Tuba an. Gleichzeitig paraphrasiert der Tenor 11 das Initium,
die erste Tuba und Mediante. Eine ahnliche, allerdings diminuierte Tonfolge folgt in Mensur
25-27.

N.B. 7, ,non est*, Tenor 11, Diminution mit unterlegtem Choral:
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Die Stimme erinnert in Mensur 22 und 23 an die Tonfolge des Schlumelismas. De Morales

komponiert das V erssatzende ohne Bindung an die melismatische Choralvorlage.

Eindeutige Beziige auf den spanischen Lamentationston pragen den Vokalisensatz ,, Sade”. Im
Tenor 11 und Bassus tritt die genaue Tonfolge des Initiums auf. Der Superius Il und Tenor |
orientieren sich ebenfalls am choralen Initium. In diesen beiden Stimmen sind die Bezlige
punktuell und Gber die Unterbrechungen durch Pausen hinweg beobachtbar. Eine stringende,
quas lineare Paraphrasentechnik wie bei seinem Landsmann Escribano scheint nicht de
Morales' kompositorisches Anliegen zu sein.
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Andere Verssdtze von de Morales scheinen kein bekanntes chorales Modell als
Verarbeitungsvorlage zu haben — mdoglicherweise sind diese Lektionsteille choralfrei

komponiert. Ein Verfahren, das zuvor schon Tromboncino praktizierte.®

Das | atein-amerikanische Manuskript Guatemala City, Kathedralarchiv, Music MS 4 aus dem
frihen 17. Jahrhundert Gberliefert unter den Lamentationen verschiedener Komponisten auch
eine einzelne Lektion von de Morales.* Diese Lektion und ihre Quelle stehen in einem véllig
anderen Kontext a's seine romischen Lamentationen. Diese Musik wurde fast ausschliefdich
in Spanien komponiert und dann in die Neue Welt verschickt. Bestimmt war sie zunéchst fir
Pfarrkirchen und Ordenshauser, spéater auch fir Kathedralchore gedacht. Die vierstimmige
Lektion von de Morales stiitzt sich auf den spanischen Lamentationston fur den Karfreitag,
wie er in Passionarien aus Toledo von 1516 und 1567 mitgeteilt wird. Die nur in der latein-
amerikanischen Quelle Uberlieferte Lamentation entstand wahrscheinlich erst nach de
Morales' romischen Werken. Im Gegensatz zu den rémischen Lamentationen durchzieht der
spanische Lamentationston wie ein roter Faden durchgehend eine Stimme, den Altus 1.
Anders als in den romischen Lektionen wird der Lamentationston hier nicht angedeutet. Ein
zurtickhaltender Grad der Choral paraphrase beldl3t den Lamentationston nahezu in der Gestalt

eines C.p.

Eine weitere, nicht mit den rémischen Quellen zusammenhangende mutmaldiche de Morales-
Lamentation (S.s.L.p.) wird in den venezianischen Drucken von 1564 uberliefert.> Ein
Hinweis auf die tatsachliche Urheberschaft des spanischen Komponisten ist die Verarbeitung
des spanischen Lamentationstons, dessen Paraphrase im Verssaiz ,Denigrata est“® gut
nachvollziehbar ist. Von Festa, dem Komponisten der meisten Stiicke in den 1564-er

Drucken, sind Lektionen, die den spanischen Lamentationston bearbeiten, nicht bekannt.’

N.B. 8, ,Denigrata est” (1564), Altus:

¥ Massenkeil, 1965. S. 9*

* Im folgenden wird Bezug genommen auf Snow, S. 18ff., 27, 57ff., bes. S. 61, 62 und die Edition S. 321-27.

®> Marx-Weber, 1999. S. 223. Ediert in Watkins, 1953. S. 313-26.

® Watkins, 1953. S. 318.

" Wir erinnern daran, da3 bei der 2. Lektion, die in C.G. XII. 3 unter dem Namen Escribano Uberliefert ist,
genauso argumentiert wurde. Vergl. Kap. 1. 2. ¢).
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Wieder ist der Altus die bevorzugte choralverarbeitende Stimme in dieser Lektion. Der
Paraphrasengrad bewegt sich zwischen dem fast woértlichen Modellzitat, wie wir es in der
Lektion aus dem latein-amerikanischen Chorbuch beobachten kdnnen, und dem punktuellen

Durchscheinen von Lektionstonen in den romischen Stiicken.

Bel de Moraes Arbeit mit den Lektionstonen ist festzustellen, dald er die Lektionstone
weniger systematisch bearbeitet als Escribano. Punktuell treten chorale Elemente im
Stimmenflul? auf. Anhaltende Choralparaphrasen sind die Ausnahme. Bausteine des
Lektionstones wie Initium und Mediatioformel werden nicht zu Soggetti geformt. Wie z.B.
Gardano setzt der Spanier im Sinne der musikalischen Varietas die Choraltransposition ein. ®
Anders als Escribano wechselt de Morales haufiger zwischen den Stimmen ab, welche die
Choraltone verarbeiten. Das fur Escribano typische Arrangement zweier Stimmen, die einen
C.f. paraphrasieren, findet bel de Morales keine Anwendung. Wie bel Escribano ist de
Morales Anteil des spanischen Lamentationstons in seinen rémischen Lektionen hoch. Wir
koénnen dies as Hinwelis darauf bewerten, dal3 sich der Komponist im rémischen Umfeld zu

seiner heimatlichen Tradition bekennt.

d) Polyphonie und Homophonie

In diesem Kapitel wird der Frage nachgegangen, inwieweit de Morales in seinen
Lamentationen zur homophonen oder polyphonen Satzart tendiert und welche Rolle die
imitatorische Technik spielt. Aullerdem gilt zu untersuchen, welche Funktion und welchen
Stellenwert der einzelnen Stimme im mehrstimmigen Satz zukommt. Viele der bei Escribano
gemachten Beobachtungen treffen auf de Morales zu. Wir beobachten bel Escribano wie auch
bei de Morales eine rhythmische Verzahnung von Stimmen. Der erste Verssatz der 1. Lektion
aus C.G. XII. 3 (JK. 1. 19) beginnt homorhythmisch mit den drei Unterstimmen. Nach diesem
Satzbeginn imitiert der Superius die Dreitonfolge des Tenors. Imitationspunkte gruppieren

zwei Stimmpaare.

8 Vergl. Massenkeil, 1965. S. 8*.
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Die falenden Imitationsfloskeln erinnern an das Threnimotiv, das uns von Escribano her
gelaufig ist. Die zunéchst polyphon gefiihrten Stimmen sammeln sich homorhythmisch bei
»urbe consumpti sunt“. Dabei pausiert der Superius. Nach einer Generalpause (Brevis) wird
der Satz homophon fortgesetzt. Nach drei Mensuren geht er allmahlich in Polyphonie Uber,
die das Geschehen bis zur Verssatzkadenz bestimmit.

Durchgangsfloskeln lockern den knappen homorhythmischen Vokalisensatz ,Res* auf. Von
der homorhythmischen Faktur abgesehen, haben die drei Vokalisensédtze nichts miteinander
gemeinsam. Der nachfolgende, dreistimmige Verssatz hat imitatorische Merkmale, die sich

im Notenbeispiel gut nachvollziehen lassen.

N.B. 2, ,Vide Domine":

Mldus o5 3P—y—p g Pt e o
¢ Vie ot do.mi-ne  (w-cle oo-mi-ne) Puc-n - am
Gouor e .7“\ e =
‘8 Vie e db - mi-me
Bassus _',3'55 e ——— =

In den néchsten Mensuren geht die Polyphonie in Scheinpolyphonie Gber. Durch gleiche

Notenwerte entstehen vertikale rhythmische Bezlige zwischen den Stimmen. Die

! Der Bassus wurde wegen der Unlesbarkeit des Ms. rekonstruiert.
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Scheinpolyphonie  wird von einem homorhythmischen Satz abgelost, den enige

Durchgangsfloskeln auflockern.

Scheinpolyphonie pragt den Beginn des dritten Verssatizes. Sie macht sofort einem
homorhythmischen Satz Platz, der bis zum Jerusalemrefrain dominiert. Der Refrain ist im

schlichten Kontrapunkt (2:1) vertont.

Die Abschnitte dieser Lektion wirken sehr kurzatmig. Mit einer regelméaliig wiederkehrenden
kleinen rhythmischen Floskel und deren Derivaten gelingt es de Morales, die zerklUftete
Lektion stringend zusammenzuhalten. Gleich im ersten Vokalisensatz imitieren die beiden
Tenorstimmen diese erweiterte Floskel. Ein @nlicher Imitationspunkt findet sich im Altus

und Tenor | des ersten Verssatzes.

N.B. 3a), ,Num“, Tenor | & II:

Tenor I = e
2 Wum, ~

fonor T 1 ——— = L
= F == SR et e
¢ N, (Naom) l

N.B. 3 D), ,,inmanu gus":

Abdus

Fenor n

De Morales setzt die rhythmische Floskel nicht einfach mechanisch ein. Er variiert sie und
gleicht sie den Umstanden an, so dal3 eine Folge von Abwandlungen (Derivaten) entsteht.
Insgesamt finden sich 11 solcher Floskeln. Sie verteilen sich auf je drei Vokalisen- und je drel
Verssdtze. Im Jerusalemrefrain spielt die besagte Floskel durch Augmentation eine
Sonderrolle. lThre rhythmisch-klangliche Wirkung ist entspannter als die Ur-Floskel in den

vorherigen Sétzen.
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Ein so konsequent von einer rhythmischen Floskel durchwirkter Satz fehlt bel Escribano.
Jedoch werden in den schon angefihrten Lamentationen Févins mehrere rhythmische
Floskeln eingesetzt. Stellenweise werden sie sogar miteinander verwoben. Mitunter haben sie
Soggettocharakter. Dadurch ist Févins Lamentationssatz geschmeidiger, kunstvoller und

progressiver as die Sdtze seiner in Rom wirkenden Zeitgenossen.

Aus der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts werden in einer englischen Quelle anonyme
Lamentationen’  Uberliefert. Kurze Floskeln sind in diesem norditaienischen
L amentationszyklus ein wichtiges Gestaltungskriterium. Ihr hundertmaliges Auftreten verleiht

dem umfangreichen Zyklus von 3 x 3 Lektionen musikalisch einen gewissen Zusammenhalt.

In de Morales' 3. Lektion aus C.G. XII. 3 (siehe Edition im Anhang) begegnen wir erneut
dieser Floskel und ihrer Derivaten. In Imitationen treten sie teilweise in sechs Stlicksétzen 16
mal auf, alerdings unregelméidiger als in der 2. Lektion. Im ersten Vokalisensatz , Phe"
entdecken wir ein schones Beispiel einer Doppelimitation zwischen Superior secundus und
Tenor primus mit der rhytmischen Floskel sowie zwischen Tenor secundus und Bassus. Nach
dem Einsatz des Bassus arrangieren sich die beiden tiefsten Stimmen rhythmisch miteinander.
Immer wieder sind solche rhythmischen Verzahnungen durch identische Notenwerte
feststellbar. Ein Beispiel liefern die Aul3enstimmen in der Mensur 15 (, manus suas‘). Sie
verleihen diesem polyphonen Tell des ersten Verssatzes ein vertikales Gegengewicht.

Die fur Escribano typischen rhythmischen Verzahnungen von Stimmpaaren setzt de Morales

sowohl in den Lamentationen fur die Cappella Giulia as auch fur die Cappella Sistina ein.
Ein Beispiel aus der Tertia lectio (feria4) aus C.S. 198 fiihrt dies vor.

N.B. 4, ,,de quibus praeceperas ... ,,, Mensur 13-16:

2 British Library, Royal Appendix MSS 12-16. Besprochen werden diese Lamentationen in Warren, Flanagan,
1990 und Ders., 1991. Ediert sind siein Ders., 1990. S. 369-540.
®SieheRing, S. 73 & 74.
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Auffélig ist die kurzatmige Linienfihrung der im Anhang edierten Lektion. Sie wird durch
die knappe Vertonung von Wortfolgen gepragt. Die knappen Satzsegmente sind in den
einzelnen Stimmen durch Pausenzeichen voneinander abgesetzt. Diese kurzen musikalischen
Komplexe treten verschachtelt und Uberlappend auf. Es entstehen dichte polyphone
Satzpassagen, die nur in einer homorhythmischen Unterbrechung bei ,facta est Jerusalem*
(Mensur 28-31) zur Ruhe kommen. Ein chorales Modell wird nicht verarbeitet.

An anderer Stelle, in der lectio secunda aus der sixtinischen Handschrift, vermeidet de
Morales mit einem Uberwiegend homorhythmischen Satz die soeben beschriebene polyphone
Kurzatmigkeit. Trotz des vertikalen Stimmenbezuges sind die Pausen und Neueinsdize
Uberwiegend so arrangiert, dal3 der Klang nicht abreif3t. Im Falle des Notenbeispiels greift a)
der Bassus direkt den Ton a auf und b) verbindet der Tenor mit seiner theatralischen

Wortwiederholung ,,ante“ zwel Textaussagen harmonisch miteinander.

N.B. 5, ,pascua... faciem”, M. 14-19:

ﬁ: z F*zmﬁ’— = y
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Zuriick zu der im Anhang edierten 3. Lektion aus C.G. XII. 3. Ein Imitationspunkt gestaltet
den Anfang des Trios ,, Justus est dominus®. Die satzbestimmende Polyphonie wird von der
bekannten rhythmischen Floskel im Altus (Mensur 52) zusétzlich belebt. Dem knappen
Imitationspunkt schlief3en sich zwei weitere Imitationspunkte an. Die lineare Satzart weicht
der Scheinpolyphonie, die dann in eine falsobordone-ahnliche Passage miindet.

Der néchste knappe, durch einige Durchgénge aufgelockerte homorhythmische Verssatz
»Virginis meae“ wird nach der Hélfte scheinpolyphon fortgesetzt. Diese Scheinpolyphonie
pragt auch den abschlief3enden Jerusalemrefrain, wobei einige rhythmische Floskeln den Note
gegen Note-Satz ab Mensur 93 auflockern. Die letzten vier Mensuren vor der Fermate

steigern die Satzdichte. Minimae steigern die Beweglichkeit der Stimmen.

Der standige Wechsel zwischen den polyphonen und homophonen Polaritéten pragt auch die
Lamentationen der jungeren Uberlieferungsschicht aus C.S. 198. In der feria 4 Prima lectio
intoniert der Altus, quasi als Vorimitation, das chorale Initium des 6. Tones. Dann startet der
Superius die eigentliche Paraphrase des Lamentationstons. Die Ubrigen Stimmen setzen mit

dem Superius ein.

Die knappen Buchstabensétze sind polyphon gearbeitet, eine Beobachtung, die sich bel vielen
mehrstimmigen Lamentationen des 16. Jahrhunderts machen 1&3t. Ein Grund dafir, dal? die
V okalisensétze eher polyphon und die Verssitze eher homorhythmisch gearbeitet sind, mag in
der angestrebten Textverstandlichkeit liegen. Sie ist in Verssdtzen opportun. Die ein- und

zweisilbigen Vokalisen laden zur fantasievollen kompositorischen Gestaltung ein.
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Gegenbeispiele liefern die knappen Vokalisensitze von Tromboncino und Van Weerbeke.*
Sie vermitteln den Eindruck, als wollten die Komponisten mit den zurtickhaltenden
Kleinsdtzen der liturgisch restriktiven Situation gerecht werden. Das Gegenteil zu den beiden
L amentationskomponisten aus dem venezianischen Sammeldruck von 1506 zeigen ungefahr
60 Jahre spater die kunstvoll entfalteten Buchstabensétze bei Tallis. Diese im linearen
Kontrapunkt gearbeiteten Sétze bilden einen bemerkenswerten Kontrast zu dem kompakt-
akkordischen Satz der Verse® Bei den Lamentationen von Tallis und anderer englischer
Komponisten wissen wir nicht, ob diese, tellweise sehr umgangreich angelegten Lektionen,
liturgische Verwendung hatten.® Eine Zwischenlésung bieten die nachkonziliaren
Lamentationen aus dem Liber primus von Palestrina,” deren Vokalisensétze sich in der oberen
Stimme an die langen Tone des choralen Modells binden und so die Bewegung der anderen

Stimmen zusammenhal ten.

In de Mordes Verssdtzen und Jerusalemrefrain wechseln sich homorhythmische und
scheinpolyphone Passagen ab. Die mit Durchgéngen aufgelockerte Homorhythmik tiberwiegt
guantitativ. Die homorhythmischen Satzteile sind durch unterschiedliche Nuancen der
Satzdichte und der Rhythmik der kompositorischen Varietas verpflichtet. An einem Beispiel
aus der 2. Lektion C.G. XII. 3ist dieses zu sehen.

N.B. 6, ,,convertens animam meam — quoniam invaluit”:
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* Tromboncino ist ediert in Massenkeil, 1965. S. 33ff.; Van Weerbeke in Reinken, S. b 1ff.
5 Finscher, S. 413.

®Vergl. Flanagan, 1991. S. 161, 164 & 168-70.

" Ediert in Casimiri, S. 1ff.
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Solche Kontraste innerhalb der homorhythmischen Satzart sind bel Escribano selten. Dieser
belebt den homorhythmischen Satz hauptsachlich durch virtuose Floskeln. Die verschiedenen
Nuancen der homorhythmischen Satzdichte bel de Morales wirken sich auf die
Deklamationsdichte bzw. —geschwindigkeit aus. Sie sind ein Gestaltungsmittel, das nicht in
jeder Lektion so pragnant auftritt wie in N.B. 5. Diese differenzierte Homorhythmik variiert
den musikalischen Satz der Einzellektion aus der |lateinamerikanischen Quelle Dort gehen

die homorhythmischen, scheinpolyphonen und polyphonen Satzarten ineinander tber.

Wiederholt nutzt de Morales in homorhythmischen Satzpassagen die Gelegenheit, den Text
mit einem Sprechrhythmus, und zwar mit Trochéen zu kombinieren. Die Folgen aus Breve
und einer Semibreve machen den gesungenen Text besonders lebendig. Sie verleihen den
homorhythmischen Satzmomenten Elastizitét. Das N.B. 4 (s.0.) zeigt eine aufféllige Folge

von Trochéen.

Noch deutlicher, wenn auch nicht so systematisch eingesetzt wie die soeben beschriebene
Kombination von zwei Notenwerten, wirkt der Trochéus als punktierte Breve mit Semibreve.
Anfénge eines Satzpartikels erfahren durch diesen Rhythmus eine Initialbelebung. Erfolgt der
Trochaus im Verlauf eines Satzabschnittes, so lockert er den Satz auf. Dies ist gut in Mensur
70ff. der im Anhang edierten Lektion (C.G. XII. 3) zu sehen. Escribano setzt den Trochdus
nicht so konsequent wie de Morales ein. Um homorhythmische Sétze interessanter zu
gestalten, setzen andere Komponisten den punktierten Rhythmus vergleichbar ein. Zwei

Beispiele von de Orto und Févin® veranschaulichen dies.

8 Ediert in Snow, S. 321ff.
® Nach Massenkeil, 1965. S. 19 & 105/06.
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N.B. 7 a, de Orto, Exordium:
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N.B. 7 b, Févin, Jerusalemrefrain der 1. Lektion:
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De Moraes und Févin spielen mit diesen rhythmischen Bausteinen, indem sie diese in
verschiedenen Stimmen versetzt kombinieren.

N.B. 8 a, Févin, ,factaest quasi vidua“:*
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% Ependa, S. 103.
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Auf den ersten Blick wirkt dieser Satzausschnitt imitativ gearbeitet. Es handelt sich um eine
kurzatmige Folge von drei Mensuren mit einer knappen Textaussage. Vor und hinter dieser
Mensurgruppe sind dhnlich knappe, durch Pausen oder eine Fermate voneinander abgesetzte
Satzabschnitte erkennbar. Jede Gruppe ist anders gestaltet. Févins homorhythmische
Satzgestaltung &hnelt der von de Morales. Sie spannt sich von Scheinpolyphonie bis hin zur
kompakten Homophonie. Die Palette der homorhythmischen Satzfarben reicht bei dem
Spanier vom streng vertikalen Stimmenbezug Uber Stimmenpaarbildung bis hin zu einer

eindrucksvollen Terrassenbildung mit dynamischer Klangwirkung.

N.B. 8 b, de Morales, 1. Lektion C.G. XII. 3, vollstandiger 3. Verssatz (XK. I. 21):
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Das Antizipieren einer Stimme ist en

weiteres Mittel, den homorhythmischen Satz

aufzulockern. Es tritt bei de Morales selten, dafUr aber sehr wirkungsvoll auf. Eindrucksvolle

Beispiele finden wir in den Lamentationen von Tallis, mit denen wir uns schon einmal in
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einem Exkurs befaldten. In der 1. Lektion des englischen Komponisten tritt der Trochéus
methodisch als Sprachrhythmus im homophonen Satz auf. Die Antizipation des Altos bel

, Plorans ploravit* und fast durchgehend im Jerusalemrefrain verschleiert die Homophonie. ™
De Moraes wendet manchmal ein vergleichbares , pseudo-homophones® Gestaltungsmittel
an, alerdings umgekehrt, als nachlappender Einsatz des Superius. Zu entdecken ist en

solches Nachlappen im Jerusalemrefrain der 1. Lektion aus C.G. XI1. 3.

N.B. 9, b) de Moraes (C.G. XII. 3):
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Der Trochaus pragt auch den ersten Buchstaben- und Verssatz der tertia lectio, C.S. 198
(jungere Schicht). AuRRerdem falt in dieser Lektion ein enges, deutlich aufeinander bezogenes
Einsatzarrangement der funf Stimmen auf, das im Sinne der musikalischen Varietas den
homorhythmischen Satz luftig beginnen |&a%. Escribano bereitet seine homorhythmischen
Sétze nicht in dieser Form auf; Impulse bringen dort in erster Linie die kleinen virtuosen

Durchgangsfloskeln.

1 Siehe N.B. 1, ¢) in Kap. Ill. 2. €). Eine augenféllige Parallele zeigt der letzte Jerusalemrefrain der
Lamentationen ab von Robert White. Siehe Mateer, S. 97ff.
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N.B. 10, de Morales, tertia lectio, C.S. 198 (juingere Schicht), 1. Verssatz:
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Wir wenden uns jetzt erneut der Stimmpaarigkeit zu, wie wir sie von der
Kompositionstechnik Josquins her kennen. Im N.B. 7 b (s.0.) finden sich zwei Stimmpaare
miteinander in einem Dialog. Dies erinnert an Escribanos Stimmenarrangements. Eine solche
Chorspaltung setzt auch de Moraes ein. Sie ist besonders dann wirkungsvoll, wenn die

Disposition Uber die Vierstimmigkeit hinausgeht. Das erste Beispiel in den de Morades
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Lamentationen aus C.G. XII. 3 begegnet uns in der im Anhang edierten 3. Lektion, Mensur

28-30. Ein zweites Beispiel finden wir in der 2. Lektion aus dieser Handschrift.

N.B. 11, 2. Lektion, , Idcirco ego®:
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In der knappen Lektion aus C.S. 198 (jingere Schicht) spielt Chorspaltung kaum eine Rolle.
Die Gruppierung der Stimmen in Teilchdre hat bel de Morales nicht den Stellenwert wie bel

Escribano und wie spéter bei Palestrina.

Das Gegengewicht zu den Uberwiegend homorhythmischen Satzfeldern in de Moraes
Lamentationen bewirken Imitationspunkte. Prominente Beispiele finden wir in der 3. Lektion
aus C.G. XII. 3, dieim Anhang ediert ist:

im 1. Buchstabensatz ,, Phe"*, zwischen Superior |1 und Tenor I, (M. 1-3);

im 1. Verssatz, ,non est qui consoletur”, zwischen Superior I1, I, Tenor I, Altus und Bassus,
(M. 15-20);

im 2. Verssatz, be , Justus est dominus‘ und bel , ad iracundiam provocavi®, zwischen den
drel Stimmen (M. 51-53 & 55-60).

In den anderen funf Lektionen von de Morales begegnen uns welitere I mitationspunkte, aber
kaum ausgedehnte Imitationsfelder, was sich durch die knappen Satzzellen ergibt. Mit ihrem
Gehalt an imitatorischer Kompositionstechnik tendiert die secunda lectio aus C.S. 198 von
den sechs de Morales-L amentationen am weitesten zur polyphon-imitatorischen Satzpolaritét.
Frei von Imitationen tendiert die 1. Lektion aus C.G. XII. 3 am weitesten zur homophonen
Satzpolaritét. Generell gilt festzuhalten, dal3 de Morales in seinen Lamentationen Polyphonie

immer wieder, aber nicht systematisch einsetzt.
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De Morales verwendet Nuancen der Satzarten und vermeidet einen krassen Wechsel der
Satzqualitéten. Diese Nuancen bringen feine Varietas-Komponenten ein. Dadurch wirken de
Morales' Lektionen Uber weite Strecken organisch und in sich geschlossen. Die
homorhythmischen und scheinpolyphonen Satzelemente haben auf den ersten Blick die
gleiche Qualitdt wie bei Escribano, doch wirken de Moraes polyphone Satzpartikel
kompakter. Durch pragnante Sprechrhythmen in Verbindung mit den verschiedenen Nuancen
der stark dominierenden homorhythmischen Satzart erreicht aber de Moraes einen héheren
Grad an Klarheit der Textdeklamation al's Escribano.

Chorspaltung (doppelchorige Elemente) und falsobordone-éhnliche Passagen sind in de
Morales Lamentationen keine préagenden Kompositionsmittel.

e) Wort- Tonverhaltnis

Wortgerechte Textbehandlung ist in der mehrstimmigen Musik um 1500 und in den
Lamentationen Escribanos (1543) eine der kompositorischen Méglichkeiten in einem dem
Varietas-Gebot verpflichteten Satz.! Der hohe homorhythmische Satzanteil und die vertikal
ausgerichtete Sprachrhythmik fuhren in den Lamentationen von de Morales zu einer guten
Textversténdlichkeit. Diese Textpragnanz zeigt sich als ein obligates Anliegen des

Komponisten.

Viele Lamentationskompositionen des 16. Jahrhunderts zeichnen sich durch einen
angemessenen feierlichen Stil aus. Die Verssdize sind Uber weite Strecken homorhythmisch

angelegt. Lamentationen besitzen oft mehr Ausdruckskraft al's andere liturgische Gattungen.?

Vor 125 Jahren beschrieb Carl Dreher in blumiger Sprache treffend die Faktur der
Lamentationen von Stephan Mahu, einem Zeitgenossen von Escribano und de Morales. Die
Stimmen schlief3en sich im einfachen Kontrapunkt der c.f.-tragenden Stimme an, die diesen
verziert und erweitert. ,Dieselben sind nicht aus der melodiefUhrenden Stimme
herausgewachsen, - nicht beherrscht ein Motiv das Ganze, - nicht werden kontrapunktische

und kanonische Kinste angewendet, - nicht kann man sagen, dass der Cantus firmus den

! SicheKap. l1. 2. €).
% Stablein, MGG, Sp. 141.
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ganzen Satz leite, regle, oder dass derselbe als das gestaltende Princip tUber dem Ganzen
schwebe, - aber innig schmiegt sich eine Stimme an die andere an, sinnig geht jede ihren
eigenen Weg, und die vier in schoner Selbststéandigkeit gefihrten Stimmen vereinigen sich in
freier und doch dem hoheren Zwecke dienender Gestaltung zu einem schonen, einheitlichen
Gebilde“® Mit dieser Beschreibung 143t sich, erganzt durch die Beobachtung, daR sich auch
bei Mahu Abschnitte mit Homophonie und Polyphonie abwechseln, der Stil vieler
Lamentationen der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts charakterisieren. Solch
homorhythmischer Stil ermdglicht den Komponisten oft eine besonders klare Textdarstellung.
Mehr noch als Carpentras und Escribano, die als Komponisten einer @teren Generation mit
einer entsprechenden Schulung zuzuordnen sind, zeigen die Lamentationen de Morales' eine
oft syllabische Textumsetzung. Die gesungenen Worte kommen, fast wie in den choralen
Vorlagen, pragnant zur Geltung.

Févins Lamentationen sind polyphoner gearbeitet als die von de Morales. Févin wie auch
Pierre de la Rue arbeiten in ihren Lamentationen mit den selben Kompositionsmitteln wie in
der Mottete* die gegeniiber der Messe als fihrende Gattung immer mehr an Bedeutung
gewinnt. Der Blick in das bekannte Repertoire der mehrstimmigen Lamentationen offenbart,
dad der Antell der ,akkordisch-syllabischen Deklamation® gegentber der , kunstvoll-
ornamentalen Melismatik“> dominiert. Mit der beschriebenen akkordisch-syllabischen
Deklamation, gekoppelt an bestimmte Sprechryhthmen, geht de Morales in Hinblick auf eine
besonders klare Textverstandlichkeit weiter, als seine in Rom wirkenden Zeitgenossen.
Wahrscheinlich ist diese Satzart gemeint, Uber die Piedro Cerone 1613 in Neapel schreibt: , ...
cantando casi siempre justamente con Figuras de Longas, de Breve, de Semibreve, y de
Minima ..“.° Dieses ,cantando casi siempre justamente® — ein fast permanentes
Zusammenwirken der Stimmen — spricht nach meinem Dafirhalten die homorhythmische

Satzart an, diein Verbindung mit Wortrhythmik fr besondere Textpragnanz sorgt.

Verglichen mit den musikalischen Ausdrucksmitteln in der Motette der Josguin-Generation
wird die musikalische Textdarstellung in den Lamentationen von Carpentras as Rickschritt

bezeichnet.’

3 Dreher, S. 60.

4 Finscher, S. 406.
5 Ebenda.

6 Cerone, S. 691.
" Finscher, S. 408.
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Die von Carpentras wahrscheinlich beeinfluf3ten L amentationen Escribanos haben hinsichtlich
ihrer Textdarstellung ein individuelles Gesicht.® Diese individuelle musikalische
Ausdruckskraft wollen wir auch bel de Morales untersuchen. Ein erster Blick in seine
Lamentationen offenbart, dald er bei der Anwendung dieses etablierten Kompositionsmittel
Gemeinsamkeiten mit seinem dteren Landsmann und mit seinem zeitgleichen Sanger- und

K omponistenkollegen Festa hat.’

Am Anfang der 1. Lektion aus C.G. XII. 3 (JK. I. 19) begegnet uns bei de Morales mit
»Vocavi amicos* eine musikalische Umsetzung des Textes. Der pragnante Sprechrhythmus
der drei unteren Stimmen verdeutlicht das Rufen. Eineinhalb Mensuren spéter setzt der
Superius ein — scheinbar den Tenor imitierend — die Tonhohe bringt das Rufen zusétzlich zur
Geltung. Gut vorstellbar ist, dal3 diese Passage von Sangern mit einer extrovertierten
Dynamik vorgetragen wird. Am Verssatzende ist das SchluRwort ,,sua‘ in drei Stimmen
melismatisch gesetzt. So sticht es aus dem fast nur homorhythmischen Satz hervor. Ansonsten

finden sich kaum Melismen in dieser Lektion; sie beziehen sich nicht auf die Textbedeutung.

Im weiteren Verlauf dieser Lektion, im Verssatz JK. I. 21, wird die Textstelle ,, Omnes inimici
me“ musikalisch umgesetzt. Die versetzte doppelte Stimmpaarigkeit dokumentiert die
Gesamtheit der Feinde. Der Terasseneinsatz von unten nach oben lenkt die Aufmerksamkeit
des Zuhtrers auf ,,audierunt”. Abgesetzt durch Pausen folgt als homophoner Block ,laetati
sunt”, was bel entsprechend dynamisch agierenden Stimmen die Freude der Feinde

verkorpert.

Mit vielen Pausen formt de Morales die Lektion sehr blockhaft. Der Stimmenverbund muf3
immer wieder neu ansetzen. Grof3e melodische Arbeit und Entwicklung ist kaum maoglich.
Sténdig treten fallende Tonfolgen auf, die manchmal an das Threnimotiv erinnern. Wenn auch
dieses Motiv nicht systematisch an bestimmte Worte gebunden ist, so vermag es doch, die
klagende Stimmung dieser Lektion zu verstérken.

Die in der 2. Lektion aus C.G. XII. 3 haufig auftretenden punktierten Floskeln (s.0.) werden
nicht zur musikalischen Wortausdeutung genutzt. Sie haben strukturierende, satzbelebende

und ornamentale Funktionen. Dafir werden in dieser Lektion andere Mitelle der

8 SieheKap. Il 2. €).
° In Festas Lamentationen kdnnen wir wirkungsvolle Momente der musikalischen Textasudeutung beobachten,
auf diein der Literatur hingewiesen wird. Siehe Finscher, S. 408.
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musikalischen Textausdeutung eingesetzt. Bei , et positae collo meo; infirmata est virtus'
verdeutlichen Pausen und die Reduzierung der Stimmenzahl das Brechen der Kraft. Wenig
spater ist der Satz wieder vollstimmig und illustriert mit Uberwiegend fallender Melodik das
Unvermogen, sich zu erheben (,non potere surgere”). Im néchsten Verssatz (JK. |I. 15) dient
die kleingliedrige musikalische Struktur der Wortausdeutung. Gerahmt von Pausen ist das
einzelne Wort ,vocavit* isoliert vertont. Vorstellbar ist, dal3 die Sdnger hier die Dynamik
forcierten, um der Bedeutung des Rufens noch gerechter zu werden. Wegen der mit einem
Fest verbundenen Aktivitéten (,,adversum me tempus*) wird die Textdeklamation verdichtet.

Ein Notenbeispiel aus dem nachsten Verssatz (XK. I. 16) zeigt die musikalische Wortdeutung
auf engem Raum komprimiert.

N.B. 1, 2. Lektion C.G. XII. 3, 1. Verssatz, , Id circo ego ... aquas’:
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Das Threnimotiv im Bassus unterstreicht das Moment des Weinens, wéahrend der Tenor Il
dem ,plorans® durch eine Vorhaltsfloskel zusétzliche klagende Wirkung verleiht. Wie
Escribano setzt de Morales bei dieser Textstelle zusétzliche Wortwiederholungen ein, um den
Text noch intensiver wirken zu lassen. Auferdem illustrieren sukzessive Stimmeneinsdtze die

Entwicklung des physiologischen Vorganges, ,,wenn sich die Augen mit Wasser anfullen®.

Die Anderung der Dichte des homorhythmischen Satzes dient gleichfalls der Wortausdeutung.
Kleine hektische Notenwerte und punktierte Floskeln simulieren die verstorten Kinder (,, facti
sunt filii mei perditi“). Mit Klangfarbenregie setzt de Morales ein weiteres textillustrierendes
Mittel ein. Die Kinder werden durch die drei hohen Stimmen (SATI) in Klang gesetzt.
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Auch in der im Anhang edierten 3. Lektion aus C.G. Xll. 3 lassen sich funf auffalige
Momente der musikalischen Textdarstellung nachwel sen:

1. Be ,facta est Jerusdlem .. inter eos’ (JK. |. 17) kombiniert de Morales
Wortwiederholungen, Chorspaltung und Anklang an den falsobordone bei ,facta est
Jerusalem®.

2. Der Schandfleck , menstruis® wird durch einen von Pausen zerissenen Satz, quasi durch
musikalische Flecken und Bruchstiicke, vertont.

3. Im folgenden Verssatz JK. I. 18 fesselt das dreifache, mit Pausen durchsetzte signalartige
»audite” den Zuhorer.

4. Die Gesamtheit der Volker ,universi populi“ wird durch eine rhythmisch verquickte,
falsobordone-&hnliche Passage hervorgehoben. Wortwiederholungen, kombiniert mit einer
kleinen melismatischen Floskel im Altus, unterstreichen den Schmerz (,dolorem®).

5. Mit einer falsobordone-dhnlichen Wendung, mit Wortwiederholungen und durch die
Wiederholung der falsobordone-ahnlichen Wendung, die eine aufféllige Klangregie mit sich
bringt, wird in ,captivitatem® (in Gefangenschaft) musikalisch herausgearbeitet. Die
Scheinpolyphonie bel ,abierunt® (M. 74) suggeriert die Bewegung des Ziehens und das
falsobordone-ahnliche Zusammenfassen der Stimmen die Bewegungseinschrénkungen der

Médchen und jungen Manner in Gefangenschaft.

Einige plastische Momente der musikalischen Textausdeutung entdecken wir auch in der
sixtinischen Handschrift (C.S. 198). In der 1. Lektion félt die Vertonung von ,quasi vidua“
auf. Musikalisch nachgeliefert bei ,vidua® wird die Bedeutung von ,,quasi“ sequenzahnlich in
Tone gesetzt.

N.B. 2, 1. Lektion, C.S. 198, ,quasi vidua*:
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Die melismatische Vertonung von ,,gentium* am Ende dieses kurzen Abschnittes dient nicht
der Textdarstellung, sondern dem Sammeln der Stimmen vor einer Binnenkadenz. Solche
Uberschaubaren Melismen und Wortwiederholungen strecken vor der Kadenz die knappen
Sétze. So rundet eine entspannte Kadenz den sonst oft gedrangten Verssatz ab.

Dann und wann treten Melismen bei den Wortern ,mei”, ,meos* und , mearum” auf.
M oglicherweise steht das melismatisch hervorgehobene Possesivpronomen fir die Person des
Komponisten selbst oder fur die auffihrenden Sanger. Sie bringen somit ihre Passion as
Betende oder Klagende ein — Lamentationen als personliche Bekenntnismusik.’® Die
melismatische Gestaltung der verschiedenen Worter des jewelligen Jerusalemrefrains
unterstreicht den feierlichen lektionsbeschlief?enden Augenblick. Die Refrains sind wie die
Vokalisensdtze generell polyphoner gearbeitet und weisen mehr Melismen auf as die
Verssitze.

Bel der Vertonung des Verssatzes JK. |. 2 setzt Escribano das Noéma ein. De Morales arbeitet
das, Plorans ploravit ... maxilis gjus* anders aus. Er benutzt kein rhetorisch-metrisches Mittel
wie Escribano, sondern ein harmonisches. Mit zwei wirkungsvollen Querstanden hebt er diese

Worte aus dem musikalischen Kontext hervor.

Ein offensichtliches und direktes Umsetzen eines Wortes in Musik findet sich in der secunda
lectio aus der sixtinischen Handschrift. Der erste Verssatz (JK. |. 6) ist gepragt vom
Sprechrhythmus des Trochdus. Wie bei Escribano dekorieren einige schnelle

Durchgangsnoten das Wort ,, decor” (Pracht).

Wie zuvor beschrieben wechseln sich im nachfolgenden Verssatz (JK. |. 7) homorhythmische
und scheinpolyphone Satzpartikel ab. Die plastische Aussage der literarischen Vorlage — der
Text spricht von Elend und Unrast — bleibt musikalisch unberticksichtigt. Die Méglichkeit,
das Wort , praevaricationis’ mit rastloser Scheinpolyphonie zu vertonen, bleibt ungenutzt.
Nur eine kleine fallende Floskel im Superius deutet die Rastlosigkeit dieses homorhythmisch
gesetzten Wortes an.

19 Siehe auch Beitrag zur Auffiihrungspraxis unter dem Gesichtspunkt, fiir wen die mehrstimmige Musik des
Triduum sacrum komponiert wurde.
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N.B. 3, ,praevaricationis’:
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Die tertia lectio aus der sixtinischen Handschrift vermeidet durch Uberlappende Tone bzw.
Cadenza fugite eine allzu atemlose strukturelle Kleingliedrigkeit, wie sie in den anderen
Lektionen oft zu konstatieren ist. In Hinblick auf musikalische Wortausdeutung agiert de
Morales hier noch zurtickhaltender als in der secunda lectio. Im zweiten Verssatiz XK. I. 11
betonen harmonische Aktionen das Seufzen der Bewohner. Die Harmoniertickung zu einem
Dreiklang auf es und das Kadenzieren Uber d nach g mit einer Auflésung zur grof3en Terz,
wobe das fis durch ein Akzidens im entsprechenden Nicoletti-Stimmbuch bestétigt wird,

lassen diese Passage sehr eindringlich wirken.

N.B. 4, ,,Omnis populus g us gemens, et ...“:
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Im gleichen Verssatz nutzt der Komponist erneut die Chance der musikalischen
Wortausdeutung. Das hier zur Diskussion stehende Mittel wurde zuvor bei Escribano
beschrieben. Wortwiederholungen, aber besonders melismatische, kurze Notenwerte werden

der Bedeutung von ,,animam® gerecht.



131

Halbtonschritte lassen die Textstelle ,s est dolor meus‘ besonders leidend wirken. Ganz
ahnlich arbeitet der franzésische Komponist Thomas Crecquillon in seinen Lamentationen
quatuor vocum aequalium ' diese Textstelle melodisch und harmonisch aus. Bei dem
Franzosen tritt der klagewirksame Halbtonschritt im Discantus auf. Als ausfihrende Stimme
mussen wir uns einen falsettierenden Altus vorstellen (C2-SchlUssel), der in dieser Tonlage
sein Timbre und seine Dynamik besonders gut entfalten kann. De Morades teilt die
chromatische Tonfolge dem Tenor zu. In beiden Falen wirkt die muskalische
Textdarstellung dramatisch — bei Crecquillon durch die exponierte Lage der falsettierenden
Stimme und bei dem Spanier durch den durchsichtigen Satz, der dem Tenor as Mittelstimme
eine klangliche Entfaltung ermdglicht. Solche chromatischen Ereignisse geben ene
Vorausschau auf die harmonischen und melodischen Moglichkeiten, die mehr als ein halbes
Jahrhundert spéter Emilio D€' Cavalieri anzuwenden weiR.*2

De Morales befaldt sich in seinen Lamentationen zurtckhaltender mit musikalischer
Wortausdeutung al's Escribano. In geringerem Umfang als sein Landsmann setzt de Morales
Wortwiederholungen, melodische und satztechnische Mittel ein. Escribano benutzt gerne
verdnderte Stimmendispositionen als textdarstellendes Mittel. Diese verwendet de Morales
kaum. Virtuose kleine Floskeln haben eine rein strukturierende und keine textdarstellende
Funktion. Bel ihrem Auftreten bevorzugt dieser Komponist, anders as Escribano, keine
bestimmte Stimme. Das Threnimotiv und die Falsobordone-Technik finden unsystematische

Anwendung.

De Moraes textdarstellende Arbeit hat subtil wirkende Momente, besonders wenn man
dynamische Gesichtspunkte mitberticksichtigt. Bemerkenswert sind seine Verquickungen
verschiedener textdarstellender Mittel. De Morales strebt durch seine individuell gestaltete,
homorhythmische Satzkunst eine neue Qualitét der Textverstandlichkeit an, die im Einklang

mit den liturgischen Erfordernissen im Vorfeld der konziliaren Neuordnungen stehen.

1 Massenkeil, 1965. S. 99.
12 Bradshaw, 1990. S. 29 & 107ff.
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f) Disposition der Stimmen

Als Zeichen der Dispositionsdramaturgie ist in Lamentationen von Escribano, Festa und
Palestrina eine besonders wirkungsvolle Steigerung der Stimmenzahl im Jerusalemrefrain
festzustellen. Das Schaubild zeigt, dal3 de Moraes in drei der sechs hier zur Diskussion

stehenden Lamentationen zu diesem Mittel greift.

Tabedlle 1, Stimmenzahl der Lektionen de Morales':

C.G. XII. 3, 1. Lektion: Buchstaben-, Verssétze und Refrain sind vierstimmig.

2. Lektion: 1. Verssatz (V.s.) und 1. & 2. Buchstabensatz (B.s.) sind flnfstimmig, 2. V.s. ist
dreistimmig, 3. B.s. & V.s. ist funfstimmig, Refrain ist sechsstimmig.

3. Lektion: 1. V.s. und 1. & 2. B.s. sind sechsstimmig, 2. V.s. ist drel- und vierstimmig,

Refrain ist sechsstimmig.

C.S. 198, 1. Lektion: Exordium, B.s. und V.s. sind vierstimmig, Refrain ist finfstimmig.

2. Lektion: B.s. und V.s. sind vierstimmig, Refrain ist finfstimmig.
3. Lektion: 1. V.s.und 1. & 2. B.s. sind funfstimmig, 2. V.s. ist vier- und dreistimmig, 3. B.s.

ist finfstimmig, 3. V.s. ist vierstimmig, Refrain ist finfstimmig.

De Morales steigert wie Escribano den Satz bis zur Sechstimmigkeit. In drei Lektionen
unterstreicht er mit der Dispositionsausweitung des Jerusalemrefrains die Feierlichkeit des
Lektionsschlusses. Die Kulmination der Stimmenzahl hat eine feierliche und eindringliche
Wirkung, die as Intensivierung des Anrufes zur inneren Umkehr verstanden werden kann.
Festa Uberbietet die beiden Spanier mit einem sieben- und sogar achtstimmigen Refrain. Im
Falle des siebenstimmigen Refrains, der die Oratio in C.G. XII. 3 beschlief,’ ist die
Klangwirkung psychedelisch, denn der vorausgehende Verssatz ist nur dreistimmig. Dieser
siebenstimmige Refrain Festas findet noch Uber ein halbes Jahrhundert spéter Verwendung als
einer der Austauschsitze in Emilio De Cavalieris Lamentationen.? Hier unterstreicht die
grol3e Disposition, die sich kleiner besetzten Ensembles anschliefdt, die Felerlichkeit des

L ektionsschl usses.

! Seay, 1977. S. 61-63.
2 Ediert in Bradshaw, 1990. S. 178-83.
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Gleiches beobachten wir bei Palestrina, der die Disposition bis zur Achtstimmigkeit
ausweitet.® Da Victorias Lamentationen aus dem Officium Hebdomadae Sanctae (1585)*
bieten in diesem Vergleich das beste Beispiel fir die systematische Anwendung der
erweiterten Disposition im Jerusalemrefrain.

Tabelle 2:

1. Lektion: 4st. / 3.st., Refrain — 5st.

2. Lektion: 4st., Refrain - 4st., Alternativrefr. — 5st.
3. Lektion: 5st., Refrain — 6st.

4. Lektion: 4st., Refrain — 54t.

5. Lektion: 4st., Refrain — 4st., Alternativrefr. — 5st.
6. Lektion: 5st., Refrain — 6st.

7. Lektion: 4st., Refrain — 6st.

8. Lektion: 4st., Refrain — 4st., Alternativrefr. — 5st.
9. Lektion: 6st., Refrain — 8st., Alternativrefr. — 6st.

Wir erinnern uns: auf jede Matutin des Triduum sacrum kommen drei Lektionen. Jede zweite
Lektion einer Matutin ist bel da Victoria konsequent vierstimmig gearbeitet. Der Komponist
bietet jedoch jeweils einen alternativen Jerusalemrefrain an, durch den der feierliche
Lektionsschluld hervorgehoben werden kann. Alle anderen Lektionen schliefen mit einem
Refrain, in welchem die Stimmenzahl um eine oder zwel Stimmen gegentber den Vokalisen-

und Verssitzen erweitert ist.

Eine besonders eindrucksvolle Stimmenzahl weist da Voctorias Oratio auf, die nach
sechsstimmigen Verssdtzen mit einem achtstimmigen Refrain schliefit. Der zusétzliche
sechsstimmige Austausch-Refrain ist sicher fir Chére gedacht, die nicht Gber entsprechende
Moglichkeiten verfigen, das Ensemble zur Achtstimmigkeit zu erweitern. Das
Stimmenarrangement da Victorias dient in erster Linie der zyklischen Dispositionssteigerung.

De Morades Stimmenarrangements sind in erster Linie der Varietas verpflichtet.

®SieheKap. Ill. 2. ).
4 Ediert in Cramer, S. 100ff.
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Bei der Untersuchung der Stimmtypen in de Morades Lamentationen konnen wir bel

Carpentras und Escribano anknUpfen.

Tabelle 3: Drel Lamentationen aus C.G. XII. 3

1. Lektion:

Superiusim C1-Schlissel, Umfang ¢ — c*
Altusim C3-Schlussel, Umfang f - f*
Tenor im C3-Schltissel, Umfang es — f*
Bassus im F4-Schlissel, Umfang F - b

2. Lektion:

Superiusim C1-Schltissel, Umfang ¢* — d**
Altusim C2-Schlissel, Umfang g - b*

Tenor | im C3-Schliissal, Umfang f — *

Tenor 11 im C3-Schliissel, Umfang f — f* °

Bassus | im C4-Schltissel, Umfang d - c*

Bassus (I1) im F3 & F4°-Schliissel, Umfang A — ¢

3. Lektion:

Superius | im C1-SchlUssel, Umfang e — c*
Superius Il im C2-Schliissel, Umfang a - a“*
Altusim C3-Schlissel, Umfang f — f*

Tenor | im C3-Schliissel, Umfang f—e* ’
Tenor Il im C4-Schlissel, Umfang ¢ — ¢*
Bassus im F4-Schlissel, Umfang G - a.

Entsprechende Stimmenumfénge und Schliisselungen finden wir auch in den Lektionen aus
C.S. 198. De Moraes Lamentationen weisen damit die gleichen drel, mit Bariton vier
Mannerstimmentypen, Falsett, Tenor (, Bariton) und Bassus auf wie die Lamentationen

Escribanos und Carpentras'.

® Trotz einiger Stimmkreuzungen verlauft der Tenor Il unter dem Tenor |. Der Tenor tritt erst im
Jerusalemrefrain auf.

® Im Refrain.

" Orientiert sich unter dem Altus.
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Wie bei Escribano lassen Uberschneidende Tonlagen identische Stimmenlagen vermuten.
Doch die in der klassischen vierstimmigen Dispositionsordnung (SATB) tiefer aufgefihrten
Stimme, orientiert sich in ihrem Tonraum etwas unter der hoheren Stimme. Die Lage der

Stimmen bedingen ein stellenweise eng gewobenes Satznetz.

Die Besprechung der Stimmtypen wird durch die Einzellektion aus der |ateinamerikanischen
Quelle Guatemala Cathedral Music MS 4 abgerundet:®

Tabelle 4.

Superiusim C3-Schliissel, Umfang f — g
Altusim C3-Schlissel, Umfang a — f*
Tenor im C4-Schltissel, Umfang d - d*
Bassus im F4-Schlissel, Umfang B — b.

Der Ambitus der Einzelsimmen und somit der Gesamtambitus der Stimmen dieser
|ateinamerikanischen Lektion ist gegentiber de Morales' romischen Lamentationen reduziert.
Der Gedanke an die im Kap. I1I. 2. f) angesprochene ad aequales-Disposition drangt sich
durch die aufgehobene Oktavidentitdt von Diskant und Tenor auf. Doch die damit verbundene
Oktavidentitét der beiden AuRen- und Mittelstimmen bleibt aus.” De Morales' iiberschaubare
Stimmenumfange lassen sich nicht klassifizieren. Sie unterscheiden sich von denen der
anderen Lamentationen des lateinamerikanischen Chorbuches. Der kleine Tonraum [&3t sich
vielleicht damit erkldren, dal’ der im Tonumfang ausladende spanische Lamentationston an
keiner Stelle vollstandig eingebracht wird.

Die Tonumfénge bei de Morales haben geringeren Umfang als die in den Lamentationen
Escribano, Carpentras’ und Festas. Geringe Stimmumfange finden wir bei den anderen drei
Komponisten immer dann, wenn sie den rdmischen Lektionston mit seinem geringen
Tonumfang paraphrasieren. Dagegen zeigt sich der oft vorherrschende geringe Stimmumfang

in den Lamentationen von de Morales als individuelles kompositorisches Merkmal.

8 Snow, S. 321-27.
% Méier, 1978. S. 230.
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g) Zusammenfassung

Wichtige Punkte, die den Kompositionsstil der Lamentationen von de Morales prégen, sind
folgende:

1) Wie Escribano, Carpentras und Festa wendet de Morales das Verfahren der subsumierten
Buchstaben an. Dies zeigt sich als ein gangiges Verfahren in den zeitgentssischen rémischen
Lamentationen. Durch die kompakte, kurzatmige Satzanlage féllt bei de Morales eine

eindeutige Textunterlegung leichter als bei Escribano.

2) Zwei melodische Vorlage (C.p.f) lassen sich bel de Morales eindeutig benennen. Es sind
der spanische und der romische Lamentationston. Anders a's bei Escribano hat der spanische
Lektionston als C.p.f nicht das Ubergewicht. Die Prasenz dieses L amentationstones kann, wie
bei seinem dteren Landsmann, als nationales Selbstbewul3tsein gedeutet werden. Seine
Choralverarbeitung ist weniger systematisch als bei Escribano — eher ist hier von punktuellem
Aufscheinen choraler Elemente zu sprechen.

3) De Morales wechselt wie die anderen romischen Lamentationskomponisten die Tonarten

zwischen den Lektionen. Er benutzt weniger Tonarten als Escribano, Carpentras und Festa.

4) De Morales vermeidet harte Wechsel der Satzqualitaten. Der geschmeidige Wechsel dieser
Qualitaten lalt die knappen Sdtze geschlossen wirken. Kleingliedrige Satze tragen den
knappen und prégnanten Textaussagen Rechnung. Besonders hervorzuheben ist die Klarheit
der Textdeklamation.

5) Dietextdarstellende Arbeit von de Morales weist nicht die Vielfalt Escribanos auf. Sie wird
von der homorhythmischen Satzkunst, die eine neue Qualitét der Textverstandlichkeit mit
sich bringt, zurtickgedrangt.

6) Die Stimmentypen in de Morales' Lektionen entsprechen denen Escribanos. Wie sein
Landsmann verdndert er die Stimmenzahl zwischen den Sétzen. Dieses Dispositionsspiel

dient der musikalischen Varietas, bewirkt aber keine Dispositionsdramaturgie.
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1V. 1. Lamentationen in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts

Das Konzil von Trient (1546-63) steht fur einen grof3en Umbruch, der ale Bereiche der
rémischen Kirche betraf. In der Schluf3phase des Konzils wurden kirchenmusikalische Fragen
diskutiert.! Die Konzilsteilnehmer formulierten neue Richtlinien fur die Liturgie und ihre
Musik, die von den verschiedenen drtlichen Bischéfen umzusetzen waren. Diese Umsetzung
konnte durch den hierarchischen Aufbau und die geographische Problematik einer
weltumspannenden Kirche nur schrittweise erfolgen. Vier Jahreszahlen markieren die
schrittweise Umsetzung der Konzilsbeschlisse: die Kardinalskommission von 1564, die
papstliche Bulle Pius' V. zum neuen Brevier von 1568, die Arbeit an dem neuen Missale von
1570 und schliefdlich der Hohepunkt, die groRe Liturgiereform von 1614 (Editio Medicaea).

In dieser Umbruchsphase sowie in der vorkonziliaren Zeit war die Versauswahl in den
Lamentationen, beispielsweise von Escribano, de Morales, Nau, Févin, Ycart und de Orto,
uneinheitlich.®> Genaue liturgische Zuordnungen finden in den Quellen oft nicht statt.
Verbindliche Bausteine der mehrstimmigen Lamentationen verschiedener Provenienz sind
Exordii, hebrdsche Buchstaben und der Jerusalemrefrain. Die Zugehorigkeit zu der
liturgischen Gattung ergibt sich zum einen aus dem strukturellen Aufbau — den verbindlichen
Bausteinen — zum anderen aus ihrem Bezug auf zeitgentssische Ordines. Neben den Ordines
pragen regionale Traditionen in den Didzesen und Ordenseinrichtungen die Textauswahl der
Gattung.

Die gattungsspezifische Struktur verbindet sich bis zum Konzil bei vielen Komponisten mit
einer bemerkenswerten stilistischen Mannigfatigkeit.* Gewisse Ubereinstimmungen in
mehrstimmigen Lamentationen lassen es zu, eine Gattungsgruppe zu beschreiben. Es handelt
sich um die Gruppe der in dieser Studie behandelten romischen Lamentationen. Verbindende
Elemente dieser Lamentationen sind: 1. die Tendenz zur Monumentalitét,” 2. die polyphon
gestalteten Exordii und Buchstabensétze, 3. die subsumierten hebréischen Buchstaben, 4. das
Dispositionsspiel um grof3e dynamische Steigerungen zu erreichen mit eindrucksvollen
Vergroferungen der Stimmenzahl und 5. die musikalische Wortausdeutung. Ein wichtiger

Unterschied innerhalb dieser Gattungsgruppe liegt darin, dal3 Escribano und de Moraes den

! Zur allgemeinen Ubersicht der konziliaren kirchenmusikalischen Neuordnung siehe Harper, S. 155ff.
% Brauner, 1994. S. 339/40.

® Finscher, S. 409.

* Massenkeil, 1965. S. 5*.

® Finscher, ebenda.
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gpanischen Lamentationston verarbeiten, die italienischen und franzésischen Komponisten in
der papstlichen Kapelle aber nicht. Die Verwendung des spanischen Lamentationstons kann
mit dem Nationalbewuldsein der beiden Komponisten in Verbindung gebracht werden.
Offensichtlich spielten die spanischen Musiker in der pgpstlichen Kapelle eine herausragende

Rolle®

Nach Abschlul? des Konzils lief} das Festhalten am traditionellen musikalischen Repertoire
der papstlichen Kapelle zundchst eine Realisierung der Konzilsbeschllisse kaum zu. Aus der
Zeit zwischen 1564 und den 80er Jahren sind mit nur wenigen Ausnahmen Motetten
Uberliefert, die entweder friher kopiert oder komponiert wurden. In vatikanischen
Handschriften finden sich aus den konziliaren und nachkonziliaren Jahren Messvertonungen
Uber weltliche Cantus firmi, die darauf hinweisen, dal3 sich die papstliche Kapelle im

musikalischen Alltag keineswegs den Richtlinien des Konzils beugte.

Die fehlende Einheitlichkeit der Versauswahl in rémischen Lamentationen ist in Tabellen
dokumentiert.” Es &3t sich keine verbindliche Ordnung eruieren. Diese textliche
Uneinheitlichkeit wird durch zusétzliche Veranderungen unterstrichen. Bestimmte
Lamentationen wurden bis hin zur Korrumpierung Uberarbeitet und veranderlichen
auffuhrungspraktischen Gepflogenheiten unterworfen. So entdecken wir bel Carpentras
verschiedene vom Druck (1532) abweichende Fassungen, zu denen auch die Stticke aus C.G.
XI1. 3 von 1543 gehoren, die noch 1560 in Gebrauch waren.®

Die Lamentationen Carpentras’ und Festas wurden bis in die 1570er Jahre gesungen.® Zu
erganzen ist: ,As late as 1578, more than thirty years after both composers had left the Papal
Chapel, the liturgical works of Festa and Morales were preferred over those of contemporary

composers.“°

Nur wenige Jahre spéter setzten sich allméhlich Palestrinas Stlicke im pé&pstlichen Repertoire
durch. In diese Zeit fallen die Umtextierungen zweier Lamentationen Festas und dreier von de

Morales in C.S. 198 durch Johannes Parvus. Mit diesen Bearbeitungen sollte der p&pstliche

® Collectanealll. S. 347 & 348.

" Siehe Tabelle 2 in Kap. 111. 1 und die Ubersicht der Ordines in Snow, S. 50-53.

& Marx-Weber, 1999. S. 221.

° Dean, 1988. S. 340.

19 Ebenda, S. 341. Auf Grund der Dominanz der Werke von Carpentras, Festa und de Morales im Repertoire der
papstlichen Kapelle wéhrend und einige Zeit nach dem Konzil bezeichnet Dean die drei Komponisten als das
»great Sistine triumvirate of the early sixteenth century”. Siehe Ders., 1998. S. 487.
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Schreiber den neuen kirchenmusikalischen Reformrichtlinien entsprechen.’ Diese
umtextierten Lektionen waren sicher nicht langer als die pgpstlichen Lektionen von
Carpentras in Gebrauch, von denen sich die pépstliche Kapelle 1587 trennen mufde. Sie
wurden offiziell durch die Lamentationen Palestrinas ersetzt.'?

Carpentras hat sehr wahrscheinlich nicht nur Escribanos Lamentationen beeinflufd. sondern
auch , stilbildend firr die Lamentationen der nachfolgenden Generationen gewirkt.“** Solche
stilbildenden Elemente sind die homorhythmische Schreibweise in den Versen mit z.T.
falsobordone-artigen Klangwiederholungen, die eher polyphon angelegten Vokalisensétze
und eine gesteigerte Stimmenzahl in den Jerusalemrefrains. In formaler Hinsicht ist
Carpentras’ Lamentationszyklus mit der liturgisch korrekten Anzahl von 3x3 Lektionen
stilbildend, wobei der Komponist zusétzliche Alternativsétze zur Verfigung stellt. Solch
zyklische Vollsténdigkeit finden wir bei Escribano und de Morales nicht. Erst nach dem
Trienter Konzil greifen die in Rom entstandenen Lamentationszyklen von da Victoria,

Palestrina, Raval und Nanino das Prinzip des liturgischen Zyklus erneut auf.**

Die Lamentationsdrucke von da Victoria (1585) und Palestrina (1588) berticksichtigen die
konziliare Textauswahl in hohem Mal3e. Um die Tenebraeliturgien in einem akzeptablen
zeitlichen Rahmen zu halten, reduzierten die Komponisten allerdings die Anzahl der
vertonten Verse (siehe Tabelle im folgenden Kapitel). Die Besprechung der Lamentationen
Sebastian Ravals wird zeigen, dal3 die Verarbeitung des Lamentationstons in der zweiten
Hafte des 16. Jahrhunderts nicht mehr die Rolle spielt wie bei den Komponisten aus der
ersten Jahrhunderthdlfte. Imitatorisch gearbeitete Passagen dienen stellenweise der
Textausdeutung. Dispositionsverdnderungen und —steigerungen werden besonders von da
Victoria als Klangfarbenregie eingesetzt. Dies haben wir as stilbildendes Mittel der
romischen Lamentationen aus der ersten Jahrhunderthéfte definiert. In seinem Liber
Lamentationum (1588) setzt Palestrina Imitationen und Klangfarbenwechsal zuriickhaltend
ein. Jedoch runden reichere polyphone Anteile und eine aufwendige Klangfarben- und
Dispositionsregie in seinen handschriftlich tiberlieferten Lektionen™ das Bild der rémischen

Lamentationenszene in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts ab.

" Ders,, 1988. S. 342.

12 stablein, MGG1. Sp. 141 und Marx-Weber, ebenda.

3 Marx-Weber, 1996. Sp. 899. Zu Palestrina referiere ich aus diesem Artikel.
“Vergl. Watkins, 1991. S. 261.

1> Ediert in Casimiri.
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Die um die Jahrhundertwende entstandenen Lamentationen Giovanni Maria Naninos'
knlpfen an den zurickhaltenden Stil der Lamentationen Palestrinas von 1588 an. Ganz im
Sinne ener straffen liturgischen Gebrauchsmusik sind die Verssdtize homorhythmisch
gearbeitet. Nanino vertont die hebréischen Buchstaben in Form von stereotypen melodischen
Floskeln. Demselben schlichten Stil sind Gregorio Allegris Lektionen verpflichtet, die ab
1640 Palestrinas L ektionen in der papstlichen Kapelle erganzten.’

Ein abwechslungsreicheres Bild zeigen die mehrstimmigen Lamentationen in Norditalien in
der zweiten Jahrhunderth@lfte. Wie in der pépstlichen Kapelle berticksichtigen die in
Norditalien wirkenden und publizierenden Komponisten die konziliaren Reformbestrebungen
nur allméhlich. Lokale und monastische L ektionsordnungen behaupten sich lange gegen die

neue roémische Ordnung.

Dieser textlichen und musikalischen Vielfat zum Trotz formulierten Musiktheoretiker
allgemeine Kriterien eines angemessenen Kompositionsstils, die viele norditalienische
Lamentationsvertonungen pragen: 1) die Lamentationen sollen ernst wirken, 2) der
musikalische Satz soll dberwiegend akkordisch gearbeitet sein, was eine Klare
Textverstandlichkeit gewéhrleistet, welche von den andéachtigen Zuhorern problemlos
akzeptiert werden kann und 4) Dissonanzen sollen der pathetischen und klagenden Natur des
Textes Rechnung tragen. 5) Klagende harmonische Wendungen erganzen die Vorstellungen

von einem korrekten Stil.*

Die unter Punkt 4) und 5) genannten Kriterien finden beispielsweise as Chromatizismen in
den norditalienischen Lamentationen ab den 1580er Jahren systematische Anwendung. Ein
Beispiel ist Giovanni Continos Lamentationsdruck von 1588.%° Die in Norditalien gepflegten

Chromatizismen setzen die romischen Komponisten selten ein.

Der Umfang des posttridentinischen romischen Repertoires ist nicht so grof3 wie das
norditalienische. Den von Bettley aufgezdhliten 32 Quellen mit mehrstimmigen
Lamentationen aus der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts™ stehen nur drei Drucke von da

Victoria, Palestrina und Raval und Handschriften mit Stiicken von Palestrina, da Victoria und

6 Ms. I-Rv, C.G. XV. 30 & D-Ms, Ms. 2796.

1 Siehe Marx-Weber, 1999. S. 226 und die Tabelle 4, S. 232ff.
18 Bettley, 1993. S. 169 & 175ff.

19 Zur Quellenlage siehe ebenda, S. 177ff. & 199.

2 Ebenda, S. 172 & 74.
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Nanino gegentber. Die Produktion romischer Lamentationen vervielféltigte sich erst einige
Zeit nach den Konzilbeschlissen, wéhrend die norditalienische Produktion konstanter war.

Die nachfolgende Ubersicht faf3t die posttridentinischen rémischen Lamentationen zusammen.

a) Handschriften:*

|. Lamentationen von da Victoriain I-Rv, C.S. 186.

[1. Lamentationen von Palestrinain C.S. 198, C.G. XV. 21, I-Rsg, Codex 59, C.S. 263 (18.
J.n.), Ms. Ottobon 3387.

[11. Lamentationen von Nanino in C.G. XV. 30.

V. Lamentationen von Cavalieri in Rom, Biblioteca Vallicdliana, 0 31.

b) Drucke:

|. Tomas Luis daVictoria, Officium Hebdomadae Sanctae ..., in Rom gedruckt von Alexander
Gardano, 1585.

[1. Giovanni Pierluigi da Palestrina, Lamentationum Hieremiae Prophetae Lib. Primus. In
Rom gedruckt von Alexander Gardano, 1588.

I1l. Sebastian Raval, Lamentationes Hieremiae Prophetae. In Rom gedruckt von Nicolo
Mutius, 1594.

Die Uberschaubare Zahl romischer Quellen enthdlt Lektionsfolgen und isolierte
Einzellektionen einer kleinen Zahl von Komponisten. Einige Stiicke in C.S. 198 sind anonym
Uberliefert.

Als 1585 da Victoria sein Officium Hebdomadae Sanctae in Rom publizierte, veréffentlichte
sein Landsmann Francesco Guerrero am selben Ort ebenfalls einen Druck mit Musik fur die
Karwoche. Guerreros Publikation trégt den Titel Passionis secundum Matthaeum et Joannem
more hispano.”” Die Dominanz spanischer Komponisten in der rémischen
Medientffentlichkeit sowie der Zusatz in Guerreros Druck ,, more hispano” srechen sowonhl
fUr die besondere Rolle spanischer Musiker im romischen Musikleben as auch fir deren

ausgepragten Nationalbewul3tsein. Eine solche Konzentration von spanischen Lamentationen

2 Nach Marx-Weber, 1999. S. 229. Tabelle 1. Die Uberlieferung &terer Lamentationsvertonungen bleibt
unberucksichtigt.
2 Sighe Cramer, S. 8.
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bzw. Karwochenmusik wie in Rom konnen wir in venezianischen und norditalienischen

Queéllen nicht nachweisen.

Die wachsende Bedeutung der religiosen Bruderschaften, der Compagnie di laudesi,
bereichert das Bild der Musik fur die Karwoche in der zweiten Héalfte des 16. Jahrhunderts.
Musik gewann wahrend der religiésen Ubungen in ihren Gebets- und Versammlungsraumen
(Oratorien) an Bedeutung. Neben den urspriinglich schlichten einstimmigen Lauden wurden
auch anspruchsvollere, mit Melismen durchsetzte Stiicke aufgefihrt, zu deren Ausfihrung
professionelle Sanger angeworben wurden.® Mit der Gegenreformation erhielten die
religiosen Ubungen der Compagnie di laudesi neue Impulse. In den Ortskirchen hatte der

L audengesang seinen festen Platz nach der Vesper.

Im spaten 16. Jahrhundert weisen Dokumente®® auf eine besondere musikalische Tradition
wahrend der Karwoche in einem Florentiner Oratorium hin. Diese Tradition steht in
Verbindung mit der Auffiihrung der verschollenen Lamentationen von Vincenzo Galilei, die

einen , new style of accompanied singing*?

verkorpern.

In Rom erlangte die Congregazione dell* oratorio Filippo Neris mit ihren religiosen
Ubungen und offentlichen Predigten weitreichende Bekanntheit. Ein eigens angestellter
K ongregationskapelImeister betreute das reiche Musikleben der Bruderschaft.?® Von der
rémischen Konfraternitéat Trinita die Pellegrini wissen wir, dal3 sie besonders in den Jahren
zwischen 1576 und 1584 viel Geld fur Passions- und Karwochenmusik, u.a for

L amentationen, aufbrachte.?’

In Zusammenhang mit der Bezahlung von Musikern wird das Singen von Lamentationen
erwahnt. Dal3 die Passionsmusik bei den romischen Konfraternitdten in hohem Kurs stand,
zeigt der Umstand, dal3 1578 Palestrina zusammen mit einem anderen bedeutenden Musiker,
Luca Marenzio, verpflichtet worden war.

Die Repertoirelibersicht aus den Jahren 1576 und 1578 dokumentiert, dald in der Trinita die

Pellegrini mehrstimmige Lamentationen gesungen wurden. In der Karwoche 1576 leitete

2 Finscher, S. 455ff.

# Ricordi der Compagniadell* Archangelo Raffaelo, Firenze.
% Hill, S. 133.

% Finscher, S. 457.

%" | ch referiere diesen Umstand nach O’ Regan, 1991. S. 95-121.
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Palestrina einen achtkopfigen Séngerchor mit Orgelbegleitung. Zwei Jahre spéter wurde er fir
Lamentationskompositionen bezahlt. Neben der 4 bis 6, 8, 9, 12, 16 und 20stimmigen
Passionsmusik,® u.a von Sermisy, Adrian Willaert, Orlando di Lasso, Palestrina und
Giovanni Animuccia,®® wurden wahrend der Tenebrae-Feierlichkeiten des Griindonnerstags
drei Lektionen anonymer Komponisten gesungen. Am Karfreitag wurde die 1. Lektion in
einer Vertonung Palestrinas® gesungen. Die Komponisten der 2. und 3. Lektion und der
Lamentationen des Karsamstags sind nicht bekannt. Dagegen ist die Autorenschaft der
dazugehotrigen Responsorien gesichert. Alle Responsorien stammen aus der Feder von
Annibale Zoilo. Palestrina komponierte einen der vier Uberlieferten Benedictussétze. Eine der
acht Miserere-Vertonungen schrieb Fabrizio Dentice, auf dessen Lamentationen wir spéter

eingehen.

In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts nimmt die Zahl der Individualdrucke zu. Die
konziliaren Richtlinien setzen sich allmahlich durch. Sie gaben den Komponisten fir ihre
Arbeit die notwendigen liturgischen Orientierungshilfen. Die Komponisten und die
Herausgeber in anderen Regionen verhielten sich nicht so abwartend wie zunéchst ihre
romischen Kollegen. Die norditalienischen Publikationen orientierten sich am wachsenden
Bedarf nach Musik fur die Karwoche. In Norditalien wurden seit dem Tridentinischen Konzil
bis zur Drucklegung von da Victorias Lamentationen 13 Lamentationsdrucke publiziert,* die
von den konziliaren Bemihungen um eine einheitliche und verbindliche Textvorlage
unberthrt scheinen. Hierzu sind die venezianischen Drucke von 1564 mit Lamentationen von
de Morales und Festa zu zdhlen.

Einige norditalienische Lamentationen zeigen sich auch spéter noch von den tridentinischen
Richtlinien unbeeinflurt.®* Nicht nur monastische Ordines, sondern auch die Versauswahl der
Threni, die in Bruderschaften gesungen wurden, blieben von der konziliaren Ordnung

unberiihrt.** Die individuellen Ziige bei der Auswahl der vertonten Threniverse sprechen fir

% Ejin Satz mit 12 handschriftlichen Stimmbiichern ist in der Biblioteca Nazionale in Rom, Ms. Mus. 77-88
Uberliefert.

2 Animucciawar Musiker am Oratorium Neris und langjahriger Magister cantorum der Cappella Giulia.

% Autograph I-Rsg, Cod. 59. Diese Lamentationen wurden schon 1574 komponiert. Sie wurden dan spéter von
Parvus fir die Cappella Giulia kopiert. Vergl. Jeppesen, Sp. 699.

% Bettley, 1993. S. 172.

% Ebenda, S. 169.

% Ebenda, S. 170-75.
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das Fortleben lokaler liturgischer Traditionen. Diese Situation beschreibt die Literatur
pragnant mit , Tridentine Ideals and Post-Council Practice*.>*

In anderen Regionen werden in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts unter verschiedenen
Umstanden ebenfalls mehrstimmige Lamentationen komponiert bzw. publiziert. Im England
der 1560er Jahre entsteht ein Uberschaubarer Fundus mit lateinischen Lamentationen. Diese
Stiicke gelten im Umfeld einer von Rom losgelosten anglikanischen Staatskirche als
Sonderfall dieser Gattung.*

In Prag verdffentlicht Jacob Handl (Galus) in seinem Opus musicum einen
L amentationszyklus. Der Revisionsbericht der Edition in der Reihe DTO faf}t die Situation
knapp und treffend zusammen: ,Der vorliegende Teil der Neuausgabe beginnt mit den
Lamentationen des Propheten Jeremias, wie sie in der katholischen Liturgie im Matutinum
des Grundonnerstags, Karfreitags und Karsamstags gesungen werden. Die Perikopen und
deren Reihenfolge bei Gallus entsprechen der dteren,vortridentinischenLiturgie,
obschon zur Zeit, als der 1. Teil des Opus musicum erschien (1587), das reformierte Brevier
eingefuhrt war. Die Ordnung der Lektionen weicht bedeutend von der nachtridentinischen ab
und weist auch andere Lesearten auf. ... Einige Verse stimmen Ubrigens auch mit der alten
Reihe nicht genau; ob dem Komponisten da irgend eine nicht mehr bekannte Vorlage, etwa
ein altes monastisches Brevier zur Hand war, oder ob er aus irgend welchen anderen Griinden
sich zu diesen Anderungen veranlafdt sah, konnte ich nicht feststellen.“*® Auf den nachsten
Seiten dieses Revisionsberichtes veranschaulichen die Herausgeber mit einer Tabelle die
textlichen Unterschiede zwischen der Vertonung von Gallus, dem vortridentinischen Prager
Brevier von 1517 und dem nachtridentinischen von 1587.

In Frankreich fallt die Drucklegung der Lamentationen von Jacques Arcadelt in die Zeit des
Trienter Konzils. Der Werdegang dieses franzosischen Komponisten hat gewisse
Ahnlichkeiten mit dem des Spaniers de Morales. Nach einer Reihe von Jahren im Dienst der
papstlichen Kapelle kehrte Arcadelt in sein Heimatland zurlick. Arcadelts Lamentationen
werden nicht in romischen Quellen Uberliefert. Die einzige Quelle ist der Sammeldruck

Piissimae ac sacratissimae lamentationes leremiae Prophetae ..., der 1557 bei Le Roy et

¥ Watkins, 1991. S. 263.
% gjehe die Dissertation von Flanagan, 1990.
% Bezecny & Mantuani, S. 179.
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Balard in Paris erschien®” Arcadelts drei Lektionen stimmen mit keiner bekannten

liturgischen Ordnung Uberein. Sie sind von konziliaren Tendenzen unbeeinfluf3t.

Lamentationen der anderen Komponisten im gleichen Pariser Sammeldruck verdeutlichen die
unbestimmte liturgische Situation an der Schwelle zur zweiten Jahrhunderthélfte. Diese
Quelle Ubermittelt unverandert die musikalische Substanz der Lamentationen Févins und
Claudin de Sermisys aus dem Liber decimus. Passiones dominice in ramis palmarum veneris
sancte: necnon lectiones feriarum quinte, sexte ac sabati sancti .... Dieser Druck wurde 1534
von Attaingnant ebenfalls in Paris gedruckt. Die Verleger Roy et Ballard tbernahmen die
liturgische Zuordnung von Attaingnant nicht. Dies ist als weiterer Hinweis auf eine wenig

verbindliche liturgische Ortsbestimmung zu werten.®

Bis zu der Zeit der monodischen Lamentationszyklen von Marc Antoine Charpentier, Michel-
Richard de Lalande u.a. werden in Frankreich nur wenige mehrstimmige Lamentationen
Uberliefert. Was sich genau hinter dem Titel der handschriftlich Uberlieferten Tenebrae
Jacques Mauduits verbirgt, die regelmaRig im Kloster Petit St Antoine gesungen werden,*
muf3 die Forschung noch erhellen. Hugues de Fontenays Preces ecclesiaticae, liber primus

(Paris, 1625) mit drei fiinfstimmigen Lektionen sind verschollen.*°

Der reiche Bestand an Lamentationen aus Spanien, dem Heimatland der drei Komponisten,
die im Mittelpunkt dieser Studie stehen, mul3 noch erschlossen werden. Es gibt
Threnivertonungen von Komponisten, die an verschiedenen Kathedralen wirkten (z.B.
Toledo, Tarazona und Granada), welche wahrscheinlich ihren lokalen Traditionen und
Ordines verpflichtet sind. Dieser reichhaltige Forschungsbereich steht am Beginn seiner
Erschliefung.*

Die Uberlieferung portugiesischer Lamentationen ist besser erfalit. 1640 erlangte Portugal
seine politische Eigenstandigkeit von Spanien wieder. Kulturell stand es aber weiterhin mit
seinem Nachbarland in enger Verbindung. In der ersten Hafte des 17. Jahrhunderts kann es
mit den zwei bedeutenden Komponisten Frei Manuel Cardoso und Estévdo De Brito

aufwarten. Beide komponierten Lamentationen. Diese Stiicke sind geprégt vom polyphonen

% Seay, 1970. S. IX & XVIII.

% Massenkeil, 1965. S. 6* & 7*.
* Dobbins, S. 840.

“0 Hays, S. 700.

“ Vergl. Hardie.
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Stil des spéten 16. Jahrhunderts. De Britos Lamentationen sind mit liturgischen Positionen
versehen. ,The three lamentations are based on the traditiona Spanish song, certainly
Mozarabe; ist origin can be clearly seen by comparing the theme of these lamentations by
Brito with those to be found in manuscriptsin Silo, Toledo, Léon and elsewhere.“** Diese und
Cardosos Stuicke orientieren sich an dem konziliaren Reformordinum, ,,which means that
Cardoso’s book could almost be considered the official book for the Liturgy of Holy Week.“*®

Soweit es zu Ubersehen ist, wurden die spanischen Lamentationen nur handschriftlich
konserviert, was fur ihre lokale Verwendung spricht. De Britos Sticke sind in einem
handschriftlichen, Cardosos gedruckt in einem liturgischen Apparat (1648) Uberliefert. Beide
Kompilationen erinnern an das Opus musicum von Gallus. De Britos und Cardosos L ektionen
bilden eine gelungene Synthese aus konzilfreundlicher Auffassung und traditionellem

Nationa bewufl3tsain.

In Minchen gehorte es zu Orlando die Lassos Kapellmeisterpflichten, Musik fir die
Karwoche zu komponieren. Neben handschriftlich Uberlieferten Responsorien komponierte
Lasso in den 1580er Jahren, zeitgleich mit da Victoria und Paestrina, zwel
Lamentationszyklen, von denen ein funfstimmiger 1585 im Druck erschien. In der neuen
Lassoausgabe™ wird die Textauswahl der beiden Lassozyklen, die der tridentinischen
Ordnung und die aus Palestrinas Liber primus (1588) miteinander verglichen. Palestrinas und
Lassos funfstimmiger Zyklus orientieren sich an der tridentinischen Versauswahl. Die
Kirzungen um einige Verse tragen der liturgischen Praxis Rechnung. Anders verhélt es sich
mit dem handschriftlichen vierstimmigen Lamentationszyklus Lassos: ,, Der Gesamtumfang
der Vertonungen in Palestrinas vierstimmigen Zyklus und in Lassos funfstimmigen Zyklus ist
ungefahr gleich; Lasso vertont zwar mehr Verse, ist aber charakteristischerweise viel knapper
als Palestrina, wie sich ubrigens immer zeigt, wenn man beider Kompositionen miteinander
vergleicht. Lassos vierstimmiger Zyklus dagegen ist Gber 400 Takte langer als die genannten
anderen, weil er viel mehr Verse vertont. Dabel ist sein Satz hier noch viel komprimierter als
in seinem finfsimmigen Zyklus.“*® Vermutlich wiinschte Herzog Wilhelm umfangreiche
Lamentationen fUr seine Privatkapelle. Obwohl der Herzog kurz nach seiner Thronbesteigung

den Freisingischen durch den tridentinischen Ritus abldsen lief3, trégt der vierstimmige Zyklus

“2 Gavalda, S. VVIV. Edition der Lamentationen auf den S. 54-67.
43 Alegria, S. LXIII. Edition der Lamentationen auf den S. 74-114.
“ Bergquist, S. VIII.

“® Zur Zyklusgestaltung in Lassos Lamentationen siehe Ring, S. 71.
“6 Bergquist, ebenda.
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(Mbs Mus. Ms. 2747) durch das Ubermal’ der vertonten Verse der reformierten Textauswahl
nur eingeschrankt Rechnung. Der wahrscheinlich nach dem Druck entstandene vierstimmige
Zyklus blieb auf Befehl des Herzogs unveréffentlicht.*” Dies spricht fiir besondere liturgische
Gepflogenheiten bei den privaten Tenebraefeierlichkeiten in der herzoglichen Privatkapelle.

Der vierstimmige Zyklus Lassos sowie andere Beispiele mehrstimmiger Lamentationen aus
der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts zeigen, dal3 sich die tridentinische Textreform nur
allmahlich durchsetzte. Nach wie vor blieben Sonderriten bestehen und wurden lokale
Traditionen weitergepflegt, und zwar auch zu der Zeit, as sich in den Drucken da Victorias
und Palestrinas in den 1580er Jahren die konziliare Textauswahl zumindest in Rom etabliert

zeigte.

2. Die Lamentationen von Sebastian Raval
a) Uberlieferung

Ravals Lamentationes Hieremiae Prophetae wurden 1594 in Rom von Nicolo Mutius in funf
Stimmblchern gedruckt. Die Stimmbucher sind nicht komplett Uberliefert. Der Tenor

secundus gilt als verschollen.

Laut RISM R 440 und einer brieflichen Anfrage sind Ravals Lamentationen in Italien und

Spanien Uberliefert:*

1. Neapel, Biblioteca nazionale, Signatur S.Q.XXX.B. 22-24. Drei Stimmbucher: Altus,
Tenor primus und Bassus.

2. Rom, Biblioteca Musicale governativa del Conservatorio di Santa Cecilia, Signatur 3A12.
Zwel Stimmbiicher: Cantus und Tenor primus.

3. Pastrana (Spanien), Museo Parroquial, Signatur 1.B.5.f. Ein unvollsténdiges Bassus-

Stimmbuch.?

“" Ebenda. S. IX.

! An dieser Stelle méchte ich Herrn Dr. Raymond Dittrich von der Proskeschen Musikabteilung in der
Bischoflichen Zentralbibliothek Regensburg fir seine freundlichen brieflichen Informationen vom 15.11.1996
danken.

2 Mein Dank gilt dem ehemaligen Generalkonsul von Spanien, Sefior Juan Luis Flores und den Mitarbeitern des
spanischen Generalkonsulats in Hamburg fir ihre Hilfe beim Recherchieren der Adresse des Quellenarchives
und fir das Beschaffen einer Fotokopie aus dem museumseigenen Katalog.
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Fir die vorliegende Arbeit wurden Positivfilme der Stimmbticher aus Italien benutzt. Leider
war es nicht moglich, aus Spanien Kopien des Bassus-Stimmbuches zu bekommen. Da das
Bassus-Stimmbuch aus Neapel vollstandig vorliegt, wurde davon abgesehen, die spanische

Quelle vor Ort einzusehen.®

Der Inhalt des Druckes von 1594 183 sich folgendermal3en skizzieren:

Titelblatt und Widmungsrede.

Neun Lektionen a5 voci.

Canticum Zachariae , Benedictus Dominus Deus* a5 voci.
50. Psalm ,Miserere mel Deus"

Motette , Coeli enarraverunt” a quingue vocum parium.

o g W DN P

Index

In dem mit Altus beschriebenen Stimmbuch aus Neapel ist eine merkwuirdige Verwechslung
festzustellen. Hier ist die dritte Seite in der Kopfzeile vor der Seitenzahl mit Tenor secundus
Uberschrieben. Der Ambitus der Stimme reicht von g bis a‘. Ab der vierten Seite trégt die
Kopfzeile wie die Titelseite die korrekte Bezeichnung Altus. Inwieweit es sich um einen
Druckfehler bei der Stimmenbezeichnung auf der dritten Seite handelt, oder ob eine Stimme
(Tenor secundus) in einem anders bezeichneten Stimmbuch auftritt, wird im Kapitel IV 2. d)

zu kléren sain.

b) Textauswahl

Nach den Drucken mit Lamentationen von da Victoria und Palestrina erschien 1594 in Rom
Ravals Lamentationsdruck. Lieferte Palestrinas Liber primus nur einen Lamentationszyklus
mit neun Lektionen und da Victorias Officium von 1585 einen vollstdndigen Apparat mit
Passionen, neun Lamentationen, Responsorien und anderen Gesangen fir die Karwoche, so
nimmt Ravals Publikation eine Zwischenstellung ein. Sie enthdlt einen Zyklus von neun

L ektionen, erganzt durch Vertonungen des 50. Psalms und des Canticum Zachariae.

® Laut Mitteilung der RISM-Zentralredaktion vom 22.11.1996 ist in der Datenbank zur Serie A/ll
Musikhandschriften nach 1600 kein weiterer Nachweis zu diesem Werk Ravals dokumentiert.
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Raval vertont folgende Textportionen der Threni:*

1. Lektion In prima die Lectio prima: Exordium ,Incipit lamentatio” — Aleph. Quomodo sedet
— Beth. Plorans ploravit — Daleth. Viae Sion — Jerusalemrefrain.

2. Lektion In prima die Lectio secunda: Vau. Et egressus est — Zain. Recordata est Jerusalem
— Jerusalemrefrain.

3. Lektion In prima Die Lectio Ill.: lod. Manum suam misit — Caph. Omnis populus gus —
Lamed. O vos omnes — Jerusalemrefrain.

4. Lektion In secunda die Lectio prima: Exordium ,De lamentatione® — Heth. Cogitavit
dominus — Teth. Defixerunt in terra—lod. Sederunt in terra— Jerusalemrefrain.

5. Lektion In secunda die Lectio Il.: Lamed. Matribus suis — Mem. Cui comparabo te (nicht
vollst.) — Daleth. (Buchstaben im LU. nicht vorhanden) Magna est velut (Schlul3 des
vorherigen Verses) — Jerusalemrefrain.

6. Lektion In secunda Die Lectio I11.: Aleph. Ego vir videns — Aleph. Me minavit et adduxit —
Beth. Vetustam fecit? — Aedivicavit in gyro meo — in tenebrosis — Ghimel. Circumaedificavit
adversum me aedificavit — sed et, cum — conclusit vias meas — Jerusalemrefrain.

7. Lektion In Tertia Die Lectio I.. Exordium ,De lamentatione® — (keine Vokalise)
Misericordiae Domini — Heth. Novidiluculo, multa est — Pars mea Dominus — Teth. Bonus est
dominus — bonum est viro — Jerusalemrefrain.

8. Lektion In Tertia Die Lectio Il.: Aleph. Quomodo obscuram est — Beth. Filii Sion inclyti —
Daeth. Adhaesit lingua lactendis — Vau. Et mgjor effecta— Jerusalemrefrain.

9. Lektion In Tertia Die Lectio Ill.: Exordium ,Incipit oratio® — Recordare Domine —
hereditas nostro — pupilli facti sumus — Aquam nostram — cervicibus nostris — Aegypto
dedimus — patres nostri — Servi dominati — in animabus nostris — Pellis nostra — Mulieres in
Sion — Jerusalemrefrain.

Ravals Textauswahl entspricht folgenden Versen aus Jeremias Klageliedern (JK.) in der
Vulgata:

1. Lektion: JK. I. 1-3. 2. Lektion: |I. 6 & 7. 3. Lektion: |. 10-12. 4. Lektion: II. 8-10. 5.
Lektion: Il. 12 & 13. 6. Lektion: I1l. 1-9. 7. Lektion: I1l. 22-27. 8. Lektion: 1V. 1, 2,4 & 6.
9. Lektion; V. 1-11.

! Die kursiven Angaben geben den Originalwortlaut und die Originalschreibweise in Ravals Druck wieder.
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Die folgende Tabelle stellt die Versauswahl da Victorias, Palestrinas, des LU. und Ravals

nebeneinander:
DaVictoria(1585) Palestrina(1588) LU. Raval (1594)
1. Lektion: JK.I1.1& 2 K.I.L1& 2* JK.1.1-5 JK.I.1-3
2. Lektion: .6& 7 .6& 7 l.6-9 .6& 7
3. Lektion: .10& 11 .10& 11 l.10-14 l.10-12
4. Lektion: 1.8& 9 1.8& 9 . 8-11 [1.8-10
5. Lektion: .12 & 13 .12 & 13 Il. 12-15 .12 & 13
6. Lektion: 1. 1-3 . 1-4 1. 1-9 1. 1-9
7. Lektion: .22 & 27 1. 22-26 1. 22-30 . 22-17
8. Lektion: IV.1& 2 V. 1-3 V. 1-6 IV.1,2,4& 6
9. Lektion: V.15 V.1-6 V.1-11 V.1-11

* 2. Versist unvollstandig.

Die Textportionen da Victorias und Palestrinas zeigen sowohl groflRe Ubereinstimmungen wie
auch feine Unterschiede. Die Lektionen 1 bis 5 sind aus jeweils zwel Versen
zusammengesetzt. Beide Komponisten vertonen weniger Verse, als von der tridentinischen
Textauswahl vorgegeben werden. Diese Gepflogenheit verhindert eine zu lange zeitliche

Ausdehnung der Matutinen des Triduum sacrum.

Die Tabelle zeigt, dal3 sich da Victoria, Palestrina und Raval an der konziliaren Textvorgabe
orientieren. Der gleiche formale Aufbau der drei gedruckten Lamentationszyklen mit 3 x 3
Lektionen, gleichen Exordien, abschliefenden Jerusalemrefrains und einheitlichen
Textpositionen sprechen fur eine romische Schule. Diese wartet um 1600 durch den formal
ebenso aufgebauten handschriftlichen Lamentationszyklus von Nanino mit einem weiteren

Beispiel auf.

Die in Rom wirkenden Komponisten aus der ersten Hélfte des 16. Jahrjunderts lassen bei der
Vertonung von Versen aus dem 3. Buch der Klagelieder Jeremias bestimmte, sich

2 Bei Raval der Druckfehler , vetusta®“.
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wiederholende hebréische Buchstaben aus. Dartiber hinaus verkniipfen de Morales und Festa
Verse aus dem 3. Buch in einem musikalischen Satz miteinander. Ein stellvertetender
Vokalisensatz kann nicht eingeschoben werden. Die relevanten Vokalisen entfallen ersatzlos.
Indem die Komponisten die knappen Verse des 3. Buches in musikalische Sétze
zusammenfigen, gleichen sie diese dem Umfang der anderen Verssétze an. Eine Sonderrolle
spielt der Text des 5. Buches der Threni. Er ist nicht wie die Verse der ersten vier Blcher als
ein alphabetisches Akrostichon aufgebaut, sondern als ein alphabetisches Lied,® dessen 22
knappe Verse nicht von hebréischen Buchstaben eingeleitet werden.

Einen solchen Umgang mit dem Text findet man auch in Ravals 6. und 7. Lektion. Die Verse
JK. 1Il. 4-6 sind unter dem Buchstaben ,,Beth* subsumiert. Raval formt aus den einzelnen
Textversen einen musikalischen Satz. Wie der Komponist ohne eine Zasur mittels einer
Cadenza fugite Verssdtze miteinander verbindet, zeigt das folgende Notenbeispiel aus der 7.
Lektion In Tertia Die Lectio I. Das momentane Ausdiinnen des Satzes durch Pausen verandert

die Dynamik, wodurch wir den neuen Textvers wahrnehmen.

N.B. 1, Raval, Cadenza fugite:
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Uberraschenderweise beginnt der Spanier den ersten Verssatz der 7. Lektion ohne Vokalise.
Der zweite Verssatz JK. 1ll. 23 bringt die Vokalise ,,Heth*, die auch den vorherigen Satz
einleitet. Hier handelt es sich wahrscheinlich um ein Versehen bel der Drucklegung. Der
Vokalisensatz ,,Heth” ist in sich geschlossen. Er kann problemlos an die vorgesehene Stelle
geruickt werden.

DaVictoriawendet in der 6. und 7. Lektion keine subsumierten Buchstabensétze an. Jeder der
kurzen Verssidtze aus dem 3. Buch der Threni hat seinen eigenen Buchstabensatz. Die
Vokaisensdtize sind im Sinne der Varietas individuell gestaltet. Doch verleiht eine
melodische Floskel, hinter der sich eventuell ein unbekannter Lektionston verbirgt, der 3.

Lektion des Karfreitags (L .t.F.s.) eine gewisse Einheit.

N.B. 2, melodische Floskel bei da Victoria:
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Palestrina (1588) fuhrt ebenfalls die gleiche exakte Trennung der Sétze mit den Kurzversen
aus dem 3. Buch der Threni durch. In dieser Hinsicht zeigt sich Raval von seinen beiden
Praponenten unbeeinflult. Eher ergeben sich Parallelen zu Lasso (1585), der in seiner 1.
Lektion des Karsamstags (L.p.S.s.) mit subsumierten Buchstabensdtzen arbeitet. Der
Munchener Kapellmeister verbindet die Verssatze JK. Ill. 25-27 und 29 & 30 in einem
musikalischen Satz nahtlos miteinander. Dafir gilt die Feststellung, dal3 das Subsumieren von
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Buchstabensatzen ein gangiges strukturierendes und musikalisches Gestaltungsmittel ist, das
individuell eigesetzt wurde.

Raval gruppiert die kurzen Verse in der Oratio (L.t. S.s.) zu musikalischen Sétzen. Der erste
musikalische Satz faldt die Verse 6-9 und der vierte die Verse 10 & 11 zusammen. Die
Satzenden sind nicht wie bei den handschriftlichen Lektionen Escribanos und de Morales' mit

Fermaten, sondern mit senkrechten Strichen angezeigt.*

Auch Palestrina und da Victoria verbinden Textverse der Oratio musikalisch miteinander.
Palestrina verbindet in seiner Oratio aus dem Liber primus die Verse K. V. 3 & 4 mit einer
Cadenza fugite musikalisch miteinder, da Victoria praktiziert dies genauso mit den Versen
JK. V. 1& 2 und 3-5. Dieses Verfahren begegnete uns schon in den Lamentationen von
Carpentras, nicht aber bei Escribano, der jeden Vers der Oratio as eigenstandigen Satz

konzipiert.

Ravals Textauswahl fugt sich in den Rahmen der tridentinischen Ordnung. Die Struktur der
einzelnen Lektionen dhnelt den anderen rémischen Lamentationen. Die Unverbindlichkeit der
Textauswahl, die uns wiederholt in den Lamentationen aus der ersten Jahrhunderthélfte
begegnet, ist in den romischen Lamentationen zur Zeit Ravals zugunsten eines liturgischen
Zyklus mit 3 x 3 Lektionen aufgegeben worden.

¢) Tonarten und chorale Modelle

Die Tabelle zeigt die Grundtone der Hauptklauseln in Ravals Lamentationen auf. Unter den

Klauselfolgen ist die Tonart der jeweiligen Lektion aufgefiihrt.*

F.q.L.p.: F.g.L.s: F.q.L.t.: F.sL.p. F.sL.s:
Ex. auf d Vau auf g Jod auf g Ex. auf d Lamed auf ¢
Alephaufd 1.Vsaufc 1.V.safg Hethaufd 1.Vsauc
l.Vsafa Zanaufg Caphaufg 1l.Vsafd Memauff
Beth auf d 2.Vsaufg 2Vsaufg Tethaufd 2. Vs aufc

* Optisch erinnern diese an Taktstriche.
1Verssatz = V.s.,, Exordium = Ex. und Refrain = Refr.
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2.Vsaufd Refrraufg Lamedaufg 2. V.saufd Daethauff
Daeth auf d 3. Vsaufg Jodaufd 3. Vs auc
3.Vs aufd Refr. auf g 3.Vs.aufd Refr.auf c
Refr. auf a Refr. auf d
1.Ton 7.Ton 7.(& 2)Ton(a) 1. Ton (b) 11.Ton
F.sL.t.: L.p.Ss. L.sSs. L.t.Ss.
Aleph auf d Ex. auf c Alephaufd Ex.aufd
lVsafd 1LVsafc 1LVsafd 1lVsaufa
Aleph auf d Beth auf f Beth auf d 2. Vs aufg
2. Vs aufd 2Vsalfc 2. Vsaufa 3 Vsauf
Beth auf a Teth auf ¢ Daethaufd 4.V.saufd
3.Vsaufd 3 Vsaff 3. Vsafd Refr.aufd
Ghimel auf d  Refr. auf ¢ Vauauf d
4.V.s auf d 4.V.s auf a
Refr. auf d Refr. auf d
1. Ton 6. (& 2.Ton) (c) 1. Ton(d) 1.Ton(e)

(a) Durch das Vorzeichen b vor h schwankt die Tonalitdt am Ende der Lektion zwischen dem
7.und 2. Modus.

(b) Durch das Vorzeichen b vor h wird der 1. Modus im Sinne einer modernen Moll-
auffassung interpretiert.

(c) Reguldres Vorzeichen ist b. Durch das zusétzliche Vorzeichen b vor e schwankt die
Tonalitét zwischen dem 6. und dem transponierten 2. Modus.

(d) Reguldres Vorzeichen ist b. Der 1. Modus im Sinne einer modernen Mollauffassung
interpretiert.

(e) Reguldres Vorzeichen ist b. Der 1. Modus im Sinne einer modernen Mollauffassung
interpretiert. Durch das zusétzliche Vorzeichen b vor e macht die Tonalitéé manchmal
einen Exkurs zum 2. Modus.

Die authendischen Klauseln dominieren mit einem Anteil von ungeféhr 80%. Die Ubrigen
Klauseln sind plagal. In der 2. und 3. Lektion gibt es nur authendische Hauptklauseln,
wodurch die Kadenzen beider Stiicke bald sehr vertraut, ja vielleicht sogar etwas starr wirken.
Als Klauselart dominiert die Vorhatklausel. Es gibt nur wenige Sprung- und L eittonklauseln.
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Zusatzliche Akzidentien (erhdhte bzw. erniedrigte Terz) bringen etwas Abwechslung und
Farbe in die Folge der Hauptklauseln. Im Vergleich zu Escribanos Klauselvielfalt ist Ravals

Klauseldisposition Uberschaubar.

Der 1. Modus ist die am haufigsten vertretene Grundtonart. Durch das Vorzeichen b 183 sich
der Modus a's modernes Moll auffassen. Der 6. Modus ist nur einmal, der 7. duréhnliche
Modus ist zweimal als Grundtonart vertreten. Ravals Tonartendramaturgie auf3ert sich anders
als die von Escribano und den anderen romischen Lamentationskomponisten aus der ersten
Hélfte des 16. Jahrhunderts. Raval wechselt nicht zwischen mehreren verschiedenen Modi ab.

Seine Tonartenwechsel nutzen die wechselnde Dur/Moll™-Wirkung aus.

In den Lektionen im 6. Modus verarbeitet Escribano und de Morales den rémischen
Lamentationston. Zu prifen ist, ob wir in Ravals Lektion im 6. Ton Spuren des romischen
L ektionstones entdecken. Vergegenwartigen wir uns noch einmal, dal3 bel dem rémischen

Lektionston das Initium und das Schlufdmelisma mel odische Prégnanz besitzen.

Im Tenor primus der 7. Lektion (L.p.S.s.) lassen sich zwei kleine unvermutete Momente mit
geringer melodischer Préagnanz feststellen, die sich eventuell auf eine chorale Formel im 6.

Ton beziehen lassen.

N.B. 1L:
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Neben dem Ausweichen in den 2. Modus &3 Raval durch Zwischenkadenzen, die mit einem
cis eingeleitet werden, den 1. Modus anklingen. Uberraschenderweise zeichnet der Altus
primus im Exordium eine Tonfolge nach, die an den spanischen Lektionston erinnert. Der

Altus secundus imitiert diese Tonfolge.

N.B. 2, Imitation:
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Trotz ihrer Hauptkadenzen im 6. Modus wird diese Lektion durch eine Mischung der
Tonarten gepragt. Der romische Lektionston ist nicht nachweisbar. Er ist auch nicht im
verschollenen Tenor secundus-Buch zu vermuten, da Raval in einem komplexen polyphonen
Stil schreibt, in dem sich die Stimmen aufeinander beziehen. Die beiden vorgestellten
Ausschnitte aus dem Notentext im N.B. 1 und 2 haben nicht genug Substanz, um klare

Beziige zum rémischen Lektionston herzustellen.

Als néchstes wollen wir Uberprifen, inwieweit Raval den spanischen Lamentationston
verarbeitet. Unvermutet klang er im Exordium der 7. Lektion an (s.0.). In den
Vokalisensdtzen der 1. Lektion des Grundonnerstags (F.q.L.p.) bezieht sich der Cantus

primus auf den spanischen Lektionston.

N.B. 3, Cantus|, 3. Vokalisen, verglichen mit dem spanischen Lamentationston:
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In einer rhythmisch komplexen Manier paraphrasiert der Cantus primus das Vokalisenmodell
des spanischen Lamentationstones. Abgesehen von einer aufsteigenden Geste, die an das

spanische Initium erinnert, beteiligen sich die Stimmen nicht an der Lektionstonparaphrase.

Ravals Bezug auf einen Lektionston in den Vokalisen erinnert an Palestrina (1588), der in
V okalisensatzen den romischen Lektionston verarbeitet. Seine Zitate finden sich in den ersten
drei Lektionen des Griindonnerstags.? Ravals Paraphrasen sind aufwendiger als die des
romischen Kollegen. Die Arbeit des Spaniers mit dem C.p.f weist auf ene intensive
kompositorische Auseinandersetzung hin, die sich von der Zitattechnik Palestrinas
unterscheidet. Gemeinsam ist beiden, dal3 ein C.p.f in den Verssétzen eine geringe Rolle
einnimmt. Hier entfaten beide Komponisten grofRere, formelfreie Linien, die ene

abwechslungsreiche harmonische Planung zul assen.

Da Victoria findet seine eigene charakteristische L6sung, indem er z.B. in der 1. Lektion des
Grundonnerstags (L.p.F.g.) das Initium des romischen Lektionstones wiederkolt anklingen
lalt. Da Victoria verarbeitet wie Escribano, de Morales und Raval den spanischen
L amentationston.® Sein Choralbezug ist wesentlich unauffalliger und zuriickhaltender, was fur

ein zurtickhaltend angel egtes National bewul3tsein spricht.

2 7.B. im ersten Buchstabensatz , Aleph* im Cantus | und im zweiten Buchstabensatz , Beth* im Cantus I1. Siehe
Casimiri, S. 1ff.
% Cramer, S. 52.
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Ganz anders verhdt es sich mit Fabrizio Dentices Lamentationen, die fast zeitgleich mit
denen Ravals im Druck erschienen. In seinen Lektionen lassen sich keine choralen Modelle

aufspiiren.”

Naninos Lamentationszyklus fur die Cappella Giulia (C.G. Ms. XV. 30) entspricht in seinem
zurickhaltenden Stil ganz den Vorstellungen einer liturgischen Gebrauchsmusik. Eine
bekannte chorale Vorlage sucht man in diesen Lamentationen vergebens. Keine der neun
Lektionen Naninos steht im 6. Ton, den wir mit dem romischen Lamentationston in
Verbindung bringen. In diesem Zyklus sind der 2., der 11. und am héufigsten der 1. Ton
vertreten. Erst in der Oratio scheint Nanino ein chorales Modell zu paraphrasieren. Naninos
Tonfolgen erinnern an die in Festas Oratio, die sich womdglich auf den Alter tonus ad libitum

der 3. Lektion des Karsamstags (S.s.L.t.)° zuriickfiihren lassen.

Raval verzichtet bald auf die beschriebenen Paraphrasen des spanischen Lamentationstons. In
den Ubrigen Lektionen lassen sich kaum chorale Bezlige feststellen, sieht man von der
tonlichen Geste des Initiums so ti do ab. In der 3. Lektion des Grindonnerstags (F.qg.L.t.)
mochte man durch das Insistieren des Cantus auf einem Ton die Repercussio eines choralen
Modells vermuten. Doch wenn man den Tonextrakt genau untersucht, gibt es keine

Verbindung zum spanischen und romischen L ektionston.

Raval paraphrasiert in seinen Lamentationen nur ein bekanntes chorales Modell, den
spanischen Lamentationston. Deutliche Lektionstonparaphrasen treten nur in den ersten drei
Lektionen auf. Lektionsténe in rémischen Lamentationen im spéten 16. Jahrhundert haben als
Baustein der kompositorischen Arbeit gegentiber der ersten Jahrhunderthélfte an Bedeutung

verloren. Die Tendenz zeichnet sich schon in einigen Lektionen von de Morales ab.

d) Stimmdispositionen

In Ravals Altus-Stimmbuch aus Neapel liegt eine eigenartige Vertauschung vor. Die dritte

Seite, auf welcher der Notentext der Lamentationen beginnt, trégt in der Kopfzeile vor der

* Lamentationi Di Fabrizio Dentice / acing; voci. RISM D1659.
® Schmidt, S. 35.
®L.U., S. 760.
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Seitenzahl die Bezeichnung Tenor secundus. Ab der vierten Seite trégt die Kopfzeile die
Bezeichnung Altus, wie sie auch auf der Titelseite des Stimmbuches zu lesen ist. Die beiden
verschieden bezeichneten Seiten haben den gleichen Notenschlissel C3. Der Stimmumfang
(von g bis a*) ist auf beiden Seiten identisch. Es ist zu vermuten, dald es sich bei der

Stimmenbezei chnung Tenor secundus auf der dritten Seite um einen Druckfehler handelt.

Den gleichen Stimmenumfang, den gleichen C3-Schliissel und den gleichen Tonumfang hat
der Tenor primus. Der Bassus ist in der Lectio prima mit dem C4-Schlissel versehen. Sein
Ambitus reicht vom ¢ bis zum f*. Der Cantus primus steht im C1-Schlissel. Sein Tonvorat
bewegt sich zwischen den Ténen h und f*“. Verglichen mit den tbrigen Stimmen haben beide
Aul¥enstimmen einen gewaltigen Tonumfang. Die Bezeichnung Cantus primus 183 erwarten,
dal3 esin dieser Lektion noch einen Cantus secundus geben muf3.

Das Problem der Vertauschung la% sich wie folgt |6sen: bei der 1. Lektion des
Grundonnerstags (L.p.F.g.) handelt es sich um eine hochgeschlisselte Lektion (Chiavette).
Versehentlich hat sich der Tenor secundus in dieser Lektion (nur in dieser!) in das Altus-
Stimmbuch verirrt. In dem vermif3ten Stimmbuch des eigentlichen Tenor secundus befindet
sich wohl die entsprechende vertauschte Cantus secundus-Stimme, die vermutlich im C1-
Schltssel steht. Erhértet wird diese Vermutung durch die Stimmfihrung des Tenor primus,
die meistens tber dem Tenor secundus (im Altus-Stimmbuch) verlauft. Der Tenor primus hat
mit dem Spitzenton a* eine sehr hohe Lage, die eigentlich der Altuslage entspricht. Der Tenor
secundus hat ene regulare Tenorlage. Der Bassus entspricht dem Baritonregister
(Barytonans). Der Cantus primus hat eine Sopranlage. Mein Vorschlag fur die
Stimmenverteilung und —benennung in der L.p.F.q. lautet: Cantus primus, Cantus secundus
(fehlt! MUfte im Tenor secundus-Stimmbuch zu finden sein. Diese Stimme wurde fir das
folgende Notenbeispiel rekonstruiert), Tenor primus, Tenor secundus (hier im Altus
Stimmbuch) und Bassus. Mit dem vollstandigen Exordium soll die vorgeschlagene
Disposition dieser Lektion vorgestellt werden.

N.B. 1, Exordium der 1. Lektion:
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Wir kénnen davon ausgehen, dal3 in Ravals komplexem, konsequent flinfstimmigen Satz der
fehlende Tenor secundus genauso komplex ist wie die vorhandenen Stimmen. Hier liegt ein
klarer Unterschied zu den Lamentationen von Escribano und de Morales, aber auch zu denen
von da Victoria und Palestrina vor. Bel diesen waren verschiedene Formen der
Dispositionsdramaturgie zu erkennen, die sich im Falle Festas sogar as dynamischer Kell
prasentierte. Bei der Dispositionsdramaturgie wird die Stimmenzahl verandert. In diesem
Zusammenhang habe ich zwei- bis achtstimmige S&tze beschrieben. Besonders in den

Jerusalemrefrains wurde die Stimmenzahl wirkungsvoll vergrofert.

Trotzdem sind Ravals Lektionen der dispositionellen Varietas verschrieben. Eine
kompositorische Vorgehensweise, die in dieser Form auch Festa, da Victoria und Palestrina
anwenden. Raval wechselt zwischen verschiedenen Chorlagen ab. Eine Tabelle beschreibt die

Dispositionswechsel.
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Tabelle 1, Ravals Dispositionswechsel:*

Lektion: C.I.C.II.T.I.T.I1.B. (C1C1?2C3C3CA4).
Lektion: C.A.T.I.T.I.B. (CLC3CACAF4)
Lektion: C.A.T.I.T.I.B. (CLC3CACAF4)
Lektion: C.A.T.I.T.I.B. (CLC3CACAF4)
Lektion: A.LA.IL.T.I.T.I.B. (C2C2C3C47C4)
Lektion: C.A.T.I.T.I.B. (CLC3CACA?F4)
Lektion: A.LA.IL.T.I.T.I.B. (C3C3CACA4F3)
Lektion: C.A.T.I.T.I.B. (CLC3CACAF4)
Lektion: C.A.T.I.T.I1.B. (CLC3CACAF4)

© © N o o M wWw DN

Die L.p.F.g. (1. Lektion) und die 3. Lektion des Karfreitags (L.t.F.s) haben die gleiche
Tonart, den 1. Modus. Eine Hochschlisselung im Sinne einer Chiavette, die eine
Tieftransposition (um eine Terz oder Quart) anzeigt, scheint nicht Ravals Anliegen zu sein.
Vielmehr erklingt mit der 1. Lektion ein hoher Chor. Eine geradezu sphérische Wirkung wird
erzielt, die sich klanglich deutlich von den nachfolgenden Lektionen abhebt. Dieser pragnante
Kontrast wird offensichtlich vom Komponisten angestrebt. Das gleiche Vorgehen entdecken
wir in den Lamentationen da Victorias (1585) und Palestrinas (1588), ebenfalls in der 1.
Lektion. (L.p.F.q.).2 Vermutlich hat sich Raval in dieser Hinsicht von den Lamentationen aus

dem vorherigen Jahrzehnt beeinflussen lassen.

Eine welitere interessante Stimmendisposition ist in Ravals Lamentationszyklus vertreten. Sie
begegnet uns in der 2. Lektion des Karfreitags (L.s.F.s) und in der 1. Lektion des
Karsamstags (L.p.S.s.). Diese Lektionen sind in den Stimmbichern mit 5 voc. parium

gekennzeichnet.® Folgende Stimmumfange lassen sich beschreiben:

Tabelle 2:
L.sF.s.: L.p.Ss.
Al..c —c" a—a

! Das Fragezeichen steht jeweils firr die vermutete Schliisselung der fehlenden Stimme Tenor secundus.

2 Da Victorias Lamentationen sind auf der CD Conifer Classics 74321 18870 2 von The Choir of Trinity College
Cambridge unter der Leitung von Richard Marlow eingesungen. Die hochgeschliisselte 1. Lektion wurde nicht
nach unten transponiert.

% Nicht im Bassus-Stimmbuch.
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All:.c -c* g-4
TIl:.f-a? f—f
B..c-d c—d

Meint man durch die tiefen Oberstimmen Altus primus und Altus secundus einen tiefgesetzten
Chor, quasi as Gegengewicht zur L.p.F.qg., vor sich zu haben, wird man durch die unteren
Stimmen eines Besseren belehrt. Raval ruckt alle Stimmen sehr eng zusammen. Es kommt zu
weitreichenden Uberschneidungen der Tonrdume, wodurch die Gleichstimmigkeit entsteht.
Im Fale der L.p.Ss. ist die enge Stimmenlage mit stetigen Stimmkreuzungen noch

eindrucksvoller alsin der L.s.F.s..

Exkurs: Noch ein drittes Mal greift Raval im Druck von 1594 auf die Gleichstimmigkeit
zurtick. In der die Publikation beschlief3enden weihnachtlichen Huldigungsmotette ,, Coeli
enarraverunt® sind die Stimmen mit quinque vocum parium bezeichnet. Die

Stimmbezeichnungen, die Schliissel und die Stimmumfénge kénnen der néachsten Tabelle

entnommen werden:

Tabelle 3:

Cantus primus (Cantus-Stimmbuch) G2-Schlissdl € —g'*

Cantus secundus (Tenor secundus-Stimmbuch) G2 e —g'" (vermutlich)
Cantus tertius (Altus-Stimmbuch) G2 e —-g"

Cantus quartus (Tenor primus-Stimmbuch) G2 e—-qg"

Altus Bassus (Bassus-Stimmbuch) Cc2 g-c''

Die Stimmen haben eine sehr hohe Lage. Im Vergleich zu den Lamentationen sind die
Umfange der Einzelstimmen grof3er, dafir sind die jeweiligen Tonbereiche identisch, bzw. sie
Uberschneiden sich in noch grofRerem Mali.

Die Stimmumfénge in Ravals anderen Lamentationen konnen der folgenden Tabelle

entnommen werden:
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Tabelle 4:

C. Clc-¢€f

A. C3g-a

TI1. C4 c-¢€

T.II. C4 c—¢€ (vermutlich)
B. F4F-c

Ein solcher Dispositionswechsel steht fur folgende Stimmenregister: Sopranstimme, Altus,
Tenor und Bassus. Diese Stimmenregister finden sich auch in den Lamentationen da
Victorias, Palestrinas, Lassos und Dentices. Eine andere Registerverteilung ist auf Grund des
nach unten voll ausgeschépften Ambituses einer vokalen Ensemblebesetzung nicht denkbar.*
Ravals Stimmumfénge und —register sind nicht identisch mit den Lamentationen Escribanos
und de Morales'. Ravals und da Victorias obere Stimme reicht eine Terz Uber das ¢** hinaus.
Dieses c*“ ist der Spitzenton der beiden dlteren Komponisten. Das Klangspektrum der beiden
Spanier aus der zweiten Jahrhunderthéfte ist nach oben erweitert. Palestrina verféhrt bei der
Ausweitung des Tonraumes etwas zurlckhaltender. Er sucht die Randlage nur selten auf und
dehnt den Tonumfang der oberen Stimme nur bis zum es*‘ aus. Ravals Verwendung des
Spitzentones f** legt den Gedanken nahe, dal3 nicht nur Mannerstimmen zum Einsatz kamen.
Denkbar ist die Verwendung gut geschulter Knabenstimmen, welche die mitunter virtuose
Stimmfthrung bewdltigen konnten. Vielleicht wurden Frauenstimmen eingesetzt. Ein
entsprechender personeller Rahmen war in bestimmten Oratorien oder hofischen Kapellen
gegeben. Ebenso ist denkbar, dal3 der grof3e Umfang der Cantusstimme fir Kastraten
bestimmt war. Diese begannen sich im Rom des spéten 16. Jahrhunderts zu etablieren. Sie
|6sten die Falsettisten als Superiussanger ab.”

Ravals vocum parium begegnet uns in den Lamentationen seiner beiden Landsleute nicht und
auch nicht in den Lamentationen von Dentice. Der Anteil der gleichstimmig konzipierten
Lamentationen ist hoch® — ein Drittel des gedruckten norditalienischen Repertoires mit
mehrstimmigen Lamentationen weist diese Disposition auf. Eventuell wurde Raval von

Werken aus dieser Hochburg der Lamentationsvertonung gepréagt.

* Siehe hierzu Welker, S. 161ff.
> Walker, S. 875.
® Siehe Bettley, 1993. S. 197ff.
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e) Kontraste der Satzarten: der imitative Kontrapunkt und der Falsobordone

In den Exordien, den Vokalisensdtzen und oft auch in den Jerusaemrefrains der
Lamentationen aus der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts stellen wir die Tendenz zur
polyphonen Satzart fest. Dagegen tendieren die Verssdtze zur homorhythmischen Satzart.
Letzteres ist besonders bei de Morales zu finden. Dagegen zeigen die Lamentationen von
Thomas Crecquillon® ,a more active polyphony to any great extent.“ Diese polyphone
Schreibweise wird al's Ausnahme in der Gattung der mehrstimmigen Lamentationen bewertet.
» 1he adoption of an uncomplicated texture in relation to contrapunctal as well as harmonic

matters marks this repertoire as traditional ly solemn and grave.*?

Ein anonymer Meister eines norditalienischen Lamentationszyklus® fiihrt seine
kontrapunktische Arbeit wesentlich weiter aus als die in Rom wirkenden Komponisten. Seine
melodischen Linien laden weiter aus als die Palestrinas. Die Satzart der anonymen
norditalienischen Lamentationen bleibt Uber weite Strecken unverandert. Exordien,
Vokalisen-, Buchstabensétze und Jerusalemrefrains sind weitgehend homogen gearbeitet. Die
Entfaltung seiner kontrapunktischen Linien und Wiederholungen von Woértern und
Wortgruppen heben sich klar von da Victorias leichten homorhythmischen und knappen Satz
ab. In den anonymen Threnivertonungen verdichten systematisch auftretende Durchgangs-
floskeln nicht nur den Satz, sie sind auch musikalisches Mittel der Zyklusgestaltung.*

Wie beim norditalienischen Anonymus ist Dentices kontrapunktische Arbeit wesentlich
komplexer als die der in Tom wirkenden Zeitgenossen. In seinen kontrapunktisch gearbeiteten
Lamentationen von 1593 wiederholt sich keines der kurzen Motivfloskeln. Bel Dentice ist es
ein  harmonisches Mittel (,marvelos augmented dissonance’),” dem zyklische
Gestaltungskraft attestiert werden kann.

Ravals Satzart wird als komplex kontrapunktisch, mit Bevorzugung der kanonischen
Techniken beschrieben. Steven Ledbetter bezeichnet Ravals Satzart antiquiriert und

! Ediert in Massenkeil, 1965. S. 80-102.
2\Watkins, 1991. S. 267.

% Ediert in Flanagan, 1990.

“Ring, S, 73.

5 Schmiitt, S. 26.
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konservativ.® Seine Lamentationen zeigen in kontrapunktischer Hinsicht mehr Ahnlichkeiten
mit denen von Crecquillon und Dentice als mit den romischen Stlicken aus den 80er Jahren.
Uber weite Strecken bleibt Raval der imitativen kontrapunktischen Schreibweise treu, die in
freie Polyphonie Ubergeht. Der Notentext aus dem vorherigen Kapitel (Exordium der L.p.F.q.)
dokumentiert Ravals Kompositionsstil. Gegentiber den Lamentationen von Escribano, de
Morales, da Victoria und Palestrina ist sein Satz nicht von Breven, sondern von Minimae
gepréagt. Sie machen den Satz dichter und bewegter.” Der Anteil an kleinen Notenwerten in
den melismatisch gestalteten Buchstabensétzen ist grofer alsin den Verssdtzen. Doch werden
in letzteren bestimmte Worte melismatisch gestaltet. In den Passagen des freien
Kontrapunktes ist meist jeder Note ein Ton zugeordnet. Legt man die Brevis als Zahleinheit
zugrunde, erfolgt in Ravals Lamentationen eine wesentlich gedrangtere Textumsetzung als
beispielsweise bei Escribano und de Morales.

Die Lamentationen Dentices und des norditalienischen Anonymus spiegeln enen
motettischen Satzstil wider. Die funf durchvokalisierten Stimmen sind gleichrangig: , breite
kontrapunktische Entwicklung von aus dem Text gewonnenen »aeri« oder »soggetti« auf der
Basis des imitatorischen, mit kontrastierender akkordisch-syllabischer Deklamation
durchsetzten Satzes*® definieren ein solches kompositorisches Programm. In Hinsicht auf
Satzdichte, Stimmbeweglichkeit und kontrapunktische Technik geht Raval noch einen grofen
Schritt weiter as die anderen beiden Lamentationskomponisten — Elemente der

Madrigalkunst »a notte nere« scheinen die Lamentationen zu durchdringen.’

Raval wendet die von Ledbetter erwadhnte kanonische Schreibweise in seinen Lamentationen
nicht an. Seine imitative Technik ist pragnant, aber nicht konsequent. In dem Notenbeispiel
des Exordiums (s.0.) imitiert die eine Tenorstimme das Soggetto der anderen. Dieses Tenor-
soggetto bildet den Kontrapunkt zum Soggetto des Cantus primus. Das hinwieder imitiert
nach zweieinhalb Mensuren den Bassus, besser gesagt, paraphrasiert. Der rekonstruierte
Cantus secundus arrangiert sich imitativ mit den beiden Auenstimmen. Mit einem
Vokalisensatz soll Ravals Imitationstechnik noch besser beleuchtet werden.

® Ledbetter, S. 609.

" Inwieweit Ravals Lamentationen sich satztechnisch von seinen Motetten unterscheiden, wére ein Thema, das
noch aufzuarbeiten ist.

8 Finscher, S. 472.

® Zur Madrigalkunst siehe ebenda, S. 473.
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N.B. 1, L.t.F.q., ,Lamed":
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In Ravals Lamentationen beginnt beinahe jeder Satzabschnitt mit Imitationen. Der Komponist
wechselt zwischen den sich imitierenden Stimmen ab. Das Notenbeispiel zeigt Ravals
Durchfihrung und Verwandlung eines Soggettos. Die sich imtierenden Stimmen erhalten
durch ein zweites Soggetto ein kontrapunktisches Gegengewicht. Die Satzdichte wird von
kleinen Notenwerten (Minimae und Semiminimae) bestimmt. Die Imitationen werden nicht
kanonisch bzw. nicht streng durchgeftihrt. Eine Stimmpaarigkeit mit konsequenter Imitation
wie bel Josquin gibt es bei Raval nicht. Oft treten seine Soggetti in enggefthrten Imitationen
auf. Schon nach eineinhalb bis zwei Mensuren gehen in den Verssdtzen die Stimmen in einen
frelen Kontrapunkt Uber. Diese regelméllig auftretende Imitationstechnik mit dichtem
Kontrapunkt ist stilbildend fir Ravals Lamentationen.

Stellenweise verdichtet sich das kontrapunktische Geschehen zu einem dramatischen und
atemlosen Satz. Diese dramatische Atemlosigkeit préagt den Buchstabensatz ,,Lamed” (N.B.1).
Solche Momente erinnern an bestimmte Passagen in Carlo Gesualdo di Venosas Responsoria

Sanctae Spectantia Et Alia Ad Officium Hebdomadae (1611). Im Responsorium IIl der 1.
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Nokturn des Karsamstags verdichtet ein terrassenformig angeordneter Imitationspunkt den

Satz. Der Weg zur virtuosen Linienfuihrung eines Cavalieri und Monteverdi ist nicht weit.

N.B. 2, Gesualdo, aus Resp. 111:*°
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Ein leichtes Gegengewicht erh@lt Ravals komplexe Kontrapunktik durch homorhythmische,
deklamatorische Satzabschnitte, die nicht so regelméallig wie bei Palestrina, Dentice und
Gesualdo auftreten. In der Oratio (L.t.S.s.) wird der vorherrschende polyphonen Stimmenfluf3
unterbrochen. Die straffe Folge von Versséizen (JK.V.) lockert durch den Wechsel zwischen

der polyphonen und homorhythmischen Satzpolaritét auf.

N.B. 3, Oratio, homorhythmischer Satz:

1% Ediert in Watkins, 1987. N.B. nach S. 75.
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Die synkopischen Gegenrhythmen im Altus lockern die Homophonie auf. Raval wechselt in
dieser Lektion zwischen den Satzpolaritdten, vermeidet aber deren Extreme. Eine strukturelle
Auflockerung fehlt durch die Abwesenheit der Vokalisen. Mit dem Wechsel zwischen den
Satzarten vermag der Komponist die umfangreiche Folge von Kurzversen aus dem 5. Buch

der Klagelieder stringent durchzufihren.

Die kurzen Verse aus dem 3. Buch der Klagelieder des Propheten Jeremias werden mit
hebrai schen Buchstaben eingeleitet.'* Wie oben beschrieben verquickt Raval in der 3. Lektion
des Karfreitags (L.t.F.s.) mehrere Textverse zu einem musikalischen Satz, subsumiert unter
einem Vokalisensatz. Die vertonten Textverse folgen dicht auf dicht. Der Komponist hat eine
Fllle von Wartern zu vertonen, ohne Langen entstehen zu lassen. Der Umfang dieser Lektion
soll im Verhdltnis zu den anderen stehen. Raval 10st dieses Problem, indem er mit der

rudimentérsten Form der Homophonie arbeitet, dem Falsobordone.*?

Am Ende der Stimmbticher von Paolo Isnardis™ fiinfstimmigen Vesperpsamen (1579) sind
untextierte Falsobordoni in acht Kirchentonen abgedruckt. Sie sind wahrscheinlich eine
Alternative zu den polyphonen Psalmkompositionen, den im polyphonen Gesang wenig
gelibten Choren zugedacht. Was die Komponisten zu Isnardis Zeit ausdrticklich Falsobordone
nennen,** wird zur Unterscheidung vom Falsobordone des 15. und in der ersten Halfte des 16.
Jahrhunderts als , Falsobordone Style*™ bezeichnet. Musiktheoretische Abhandlungen aus

1 Zum literaturwissenschaftlichen Hintergrund der Threniverse des 3. Buches siehe Reinke, S. 8ff.

12 Folgende Ausfiihrungen stiitzen sich auf Bettley, 1976. S. 1ff. und Bradshaw, 1978. S. 88ff.

13 Auch von Isnardi gibt es Lamentationsvertonungen, deren individuelle Textauswahl auffélig ist. Vergl.
Bettley, 1993. S. 190.

¥ Drucke, die diesen Begriff im Titel fihren, sind bei Bradshaw, 1978 im Anhang aufgelistet.

> Ebenda, S. 88. In meiner Studie soll einfach der Befriff Falsobordone Anwendung finden.
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den 80er Jahrhen des 16. Jahrhunderts bezeichnen den ,Falsobordone Style” as einen
Kompositionsstil, der in Stiicken mit anderen Satzarten integrierbar ist. Er beschreibt sich

biindig als , repetition of one chord followed by a cadenze*.*®

Was in dem Druck von 1579 als Alternative im Anhang verdffentlicht wurde, erh@lt 1585 mit
einer Publikation des gleichen Komponisten ein grof3eres Gewicht. Zum ersten Mal in der
Musikgeschichte war eine Druckpublikation ausschliefdich dem Falsobordone mit
durchgehend textierten Stimmen gewidmet. Diese ,,nova maniera di consonanza, over come
dicono Falsobordone* liefert Choren, die durch kunstvolle, kontrapunktische Sétze
Uberfordert sind, einfach ausfihrbare, mehrstimmige Musik. Isnardis Publikationen
verdeutlichen, dal3 die Psalmen in ihrer Struktur und ihrer gleichbleibenden choralen Formel
besonders falsobordonegeeignet sind. Das gleiche gilt fir die Vertonung der Cantica. Jeweils
die Halfte eines Psalmverses &3t sich mit einem rezitierenden Akkord vertonen, der in eine
ausgeschmiickte Kadenzwendung mindet. Durchlaufende liturgische Texte wie die der Messe

wurden selten in dieser homophonen Satzart vertont.'’

Neben den auskomponierten Kadenzen sind die Pausenzeichen ein weiteres Merkmal des
Falsobordone. Da Victoria vertont in den Responsorien und Passionen aus seinem Officium
Hebdomadae Sanctae (1585) einige Textpassagen in einem homorhythmischen Stil, der an
den Falsobordone erinnert. Da keine strukturierenden Pausen auftreten, die homophonen
Wortfolgen nicht regelmaldig in ausformulierte Kadenzen miinden und diese Passagen nicht
an en chorales Modell gebunden sind, kdnnen diese Satzabschnitte als mensurgebundene
Rezitation bezeichnet werden. Die Faktur dieser Satzabschnitte &hnelt einigen
homorhythmischen Satzpassagen in den Lamentationen von de Morales.

N.B. 4, DaVictoria, Johannespassion (1585):*

'° Ebenda, S. 89.

7 Bettley beschreibt die Lamentationen as , liturgical pieces with continuos texts‘, weshalb sie selten in
Falsobordone gesetzt wurden. Doch haben siein ihrer Versstruktur Ahnlichkeiten mit den Psalmen. Ihre chorale
Redlisierung ist, wie man sich erinnere, an Lektionstdne gebunden, die im Falle des rdmischen an den 6.
Psalmton erinnern.

18 Cramer, S. 339ff.
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Falsobordone-Publikationen begegnen und haufig auf dem grofen norditalienischen
Druckmarkt. Die dichte Folge solcher Vertffentlichungen kann mit den tridentinischen
Idedlen einer klaren Textverstandlichkeit und der kompositorischen Disziplin in der
mehrstimmigen Kirchenmusik in Verbindung gebracht werden. In dieses Bild passen die
vierstimmigen Lamentationen von Orazio Vecchi (1587), in denen die Lektionsverse im
Falsobordone gesetzt sind. Diese Satzart darf in Hinblick auf die sich durchsetzenden
konziliaren Ideale mit Fug und Recht als modernes, typisches musikalisches Gestaltungsmittel
in norditalienischen Lamentationen bezeichnet werden.” In den Lamentationen von Dentice
(s.0.) fehlt diese Satzart. Doch sind in Dentices Publikation (1593) von anonymer Hand
Responsorien und der Psalm ,,Miserere mei Deus* im Falsobordone gesetzt.

Mit den falsobordonehaltigen Sétzen orientiert sich Raval offensichtlich an norditalienischen
Vorbildern. Die im Anhang edierte Lektion In Secunda Die Lectio Ill. (L.t.F.s.) verbindet
mensurierte Rezitationsakkordik, wie wir sie bel da Victoria beschrieben haben, mit dem
Falsobordone. Die Lektion ertffnet mit dem polyphon gestalteten Vokalisensatz ,, Aleph*.
Der erste Verssatz (JK. Il1. 1) bringt zwel Mensuren lang Rezitationsakkorde. Die Tonfolge
des rekonstruierten Tenor |1 deutet das Initium des spanischen Lektionstons an. Fir einen
kurzen Moment rezitiert der Text mensurfrei auf einem Akkord, um bei ,,gus’ in eine knappe

Kadenz zu minden.

19 Bettley, 1993. S. 181ff. & 196.
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Nach dem néchsten ,Aleph“-Satz tritt der vollstdndige Vers JK. Ill. 2 in mensurfreiem
Falsobordone ohne Kadenzabschlufd auf. Direkt angehangt wird der Verssatiz JK. Il1. 3 in
einem homorhythmischen mensurierten Satz. Unter dem subsumierten Vokalisensatz ,, Beth*
folgen die Verse JK. Ill. 4 bis 6 in mensurfreiem Falsobordone mit ausformulierten
Kadenzen. Subsumiert unter dem Vokalisensatz ,, Ghimel“ sind die néchsten drei Verse (K.
[11. 7 bis 9) in der gleichen Satzart vertont. Der abschlief3ende Jerusalemrefrain beginnt mit
imitativem Kontrapunkt, um dann , convertere ad dominum“ homorhythmisch, in einem

punktierten Sprachrhythmus, wirkungsvoll zur Geltung zu bringen.

Diese Lektion wird vom Wechsel zwischen d&lterer imitatorischer Schreibweise, vom
modernen norditalienischen Falsobordone und vom rezitativisch-homorhythmischen Satz
gepragt. Diese kontrastreich  auftretenden  Satzartenwechsel  bewirken hochgradig
musikalische Varietas. Offensichtlich mochte der Komponist hier die ganze Palette seiner
Satzkunst vorstellen. Auf engstem Raum wechselt Raval zwischen den Satzarten und schafft
eine bemerkenswerte Flexibilitét und Vielfalt.

In der 2. Lektion des Karsamstags (L.s.S.s.) setzt Raval erneut bestimmte Textpassagen in
mensurfreiem Falsobordone. Der 1. Verssatz (K. IV. 1), der sich dem Vokalisensatz ,, Aleph*

anschlief3t, wird vollstandig al's Notenbeispiel mitgetelilt.

N.B.5, K. V. 1, Verssatz:
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1) Akzidens einen Ton zu hoch gedruckt 2) Akzidens vor dem Ton als zusétzlicher Hinweis

Die in der L.t.F.s. beobachteten Satzartenwechsel prédgen auch diese Lektion, deren
Falsobordone-Anteil alerdings geringer ist. Vertont werden nicht vollstandige Kurzverse,
sondern einzelne Verszellen. Die abwechslungsreiche Wirkung ist die gleiche wie bei der
L.t.F.s. Die efadhrt durch die audsadenden, melismatisch-polyphon gearbeiteten
Vokalisensdtze zusétzliche musikalische Varietas. Ein Schaubild verdeutlicht den

L ektionsaufbau:

Schaubild, L .s.S.s.:%°

»Aleph“:Polyphon, imitatorisch — 1. Verszeile: homorhythmisch — 2. V.z.: Falsobordone — 3.
& 4. V.z.. homorhythm. — , Beth“: polyphon, imit. — 1. & 2. V.s.: Falsobordone — 3. & 4.
V.z.: homorhythm. — ,Ghimel* fehit! — 1. V.s.: Falsobordone — 2. bis 4. V.z.: homorhythm. —
,Daeth*: polyphon — V.s.e.: polyphon —,He": fehit! — 1. & 2. V.s.: Falsobordone — 3. & 4.
V.s.: homorhythm. — ,Vau“: polyphon — 1. & 2. V.s.: homorhythm. — 3. V.s.: Falsobordone —
4.V .s.: homorhythm. — Jerusalemrefrain: polyphon.

Keine der Threnivertonungen von da Victoria, Palestrina, Lasso und Dentice zeigen eine
solche Satzvielfalt wie die beiden Lektionen Ravals. Keiner dieser Komponisten arbeitet in
den Lektionen fur die Matutinen des Triduum sacrum einen so komplexen Satz aus wie Raval.
Mit ihrer Satzvielfalt unterscheiden sich Ravals Lektionen auch von den eingangs erwahnten
Crecquillons. Ansonsten dhneln sich die polyphon-imitatorischen Arbeitsweisen beider
Komponisten, die mit homorhythmischen Einschiben den linearen Stimmenstrom etwas

zigeln. Die imitatorische Arbeit des Franzosen ist konsequenter als die des Spaniers.

D \erszeile=V.z
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Innerhalb einer Lektion treten bei Crecquillon mehrere an rudimentére Soggetti gebundene
Imitationsfelder auf. Raval erdffnet seine Sétze in imitatorischen Kontrapunkt mit

ausgepragten Soggetti. Die imitative Schreibweise geht bald in freie Polyphonie Uber.

Exkurs: Noch ein weiteres Ma begegnet uns in Ravals Druck von 1594 der Falsobordone.
Es handelt sich um den 50. Psalm ,Miserere mel Deus’, der in der Laudes des Triduum
sacrum seinen liturgischen Platz hat. Raval Uberschreibt den ersten Psalmvers mit Prima pars,
den zweiten mit Secunda pars. Die Sénger haben die restlichen Verse adhoc zu unterlegen.
Der Falsobordone tritt nicht als integrierter Satzbestandteil auf, sondern als
Falsobordonemodell. Auf die unmensurierten Akkorde folgen Kadenzformeln. Parallelen

zeigt der Druck von Dentice (s.0.), in dem der 50. Psalm in der gleichen Satzart auftritt.”

Zu da Victoria tun sich weitere Paralelen auf. Wie dieser vertont Raval jeden zweiten Vers
des Canticums ,,Benedictus Dominus Deus Isragl” polyphon. Allerdings setzt da Victoria den
50. Psalm nicht in Falsobordone,? sondern wie in den Passionen und Responsorien in einem

mensurierten homorhythmischen Satz.

Das Autograph zu Palestrinas vierstimmigen Lamentationen (I-Rsg, Ms. 59)% zeigt ein
untextiertes funfstimmiges Psalm- oder Canticummodell, das eine Position zwischen da
Victorias mensurierten homorhythmischen Satz und Ravals Falsobordone einnimmt. Zu
sehen sind Ordnungsstriche und ausformulierte Tonfolgen, die nicht wie bei da Victoria
rhythmisiert sind. Eine kleine Kadenzformel schliefdt den Satz.

In Hinblick auf die Vertonung des 50. Psalms orientiert sich Raval an eine in Norditalien und
Rom verbreitete Tradition. In der Cappella sistina ist sie ab 1517 handschriftlich
dokumentiert. Diese frihen Sétze stammen wahrscheinlich von Festa®® Der Autor der
Falsobordoni in Dentices Publikation bleibt anonym. Erklart wird dieser Umstand im
Vorwort dieses Druckes damit, dal3 der Komponist wegen der Einfachheit dieser liturgischen
Gebrauchsmusik seinen Namen nicht nennen méchte.?> Dieser Bescheidenheit unterwirft sich

Raval nicht. Stolz zeigt er in seinem Lamentationsdruck die bunte Palette seiner Satzkunst.

2 Ediert in Schmidt, Anhang S. 51.

%2 Ediert in Cramer, S. 203-25.

% Faksimile in NGroveD, Vol. 14. S. 128 und in Finscher, S. 410. Zur Tradition der Miserere-Vertonungen in
der pépstlichen Kapelle siehe Marx-Weber, 1995. S. 157-62.

' Marx-Weber, 1994. S. 267 & 279.

% Vergl. Schmidt, S. 47.
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Ravals Lamentationssdize weisen eine Mischung aus imitativem Kontrapunkt, freier
Polyphonie und homorhythmischen Passagen auf. Im Vergleich mit Palestrina, da Victoria
und besonders Nanino ist bei Raval besonders stark der Antell des imitativen Kontrapunktes
und der freien Polyphonie ausgeprégt. Im Gegensaiz dazu tendiert die Gattung der
mehrstimmigen Lamentationen normalerweise zur homorhythmischen Polaritét. Ravals
komplexe Polyphonie — mit systematischen Einsatz von Imitationen an den Satzanféangen —
weicht von dem herkdmmlichen homorhythmischen Gattungsktiterium ab. Die Beweglichkeit
seiner Stimmfihrung erinnert an die »a notte nere«-Madrigale. Diese flexible Mobilitét der
Stimmen und der integrierte Falsobordone zeigen sich as pragende Satzelemente in Ravals

Lamentationen.

Raval lotet die Satzpolaritéten durch komplexe Polyphonie und integriertem Falsobordone
aus. Dabel sind interpolare Nuancen vertreten, wenn z.B. in der 8. Lektion (siehe Schaubild)
zwischen imitatorisch gestalteten Buchstabensétzen und homorhythmischen, teilweise auch

scheinpolyphonen Satzsequenzen gewechselt wird.

Mogen die systematisch-imitatorisch gearbeiteten Satzanfénge eine Reminiszens an &ltere
Vorbilder sein, so ist Ravals Stimmbehandlung ein individueller und progressiver Beitrag, der

seinesgleichen in einer Gattung sucht, die von einer restriktiven Satzkunst gepréagt ist.

In Hinblick auf Ravals bemerkenswerter Stimmfihrung tun sich Parallelen zu Gesualdo und
anderen Madrigalkomponisten auf. Inwieweit sich Ravals Satzarten in seinen eigenen
Madrigalen von denen seiner Lamentationen unterscheidet, ist noch zu kléaren. In Hinblick auf
integriertem Falsobordone zeigt sich Raval vertraut mit den progressiven musikalischen
Strémungen Norditaliens.?® , Gut zwanzig Jahre spéter wurde der Falsobordone, als typische
und nun schon ehrwirdige Darstellungsform der Psalmodie, in die grof3en konzertanten
Formen des Neuen Stils integriert: in Monteverdis Marienvesper (1610) ebenso wie in

Schiitz' Psalmen Davids (1619).%” Das Bild eines konservativen Komponisten ist entschieden

% \ergl. Bettley, 1993. S. 196.
% Finscher, S. 404.
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zu revidieren.

f) Wort- Tonverhaltnis

Aus dem durchsichtigen, Uber weite Strecken homorhythmischen Satz Escribanos und de
Morales hebt sich die musikalische Textdarstellung hervor. Mit 1. melodischen, 2.
satztechnischen Mitteln, 3. veranderten Stimmendispositionen und 4. Wortwiederholungen

bewerkstelligen die Komponisten diese Arbeit.

Bel Rava erinnert der imitative Satz an die Madrigalkunst, die Affekte mit musikalischen
Mitteln umsetzt. Welche textwiedergebenden Malinahmen lassen sich aus dem komplexen

polyphonen Stimmengeflecht der Lamentationen von Raval herausarbeiten?

Ravals Threnivertonung ist konsequent funfstimmig. Nur wenige kurze Pausen unterbrechen
den Stimmenstrom. Innerhalb der Lektionen gibt es keine Dispositionswechsel. Wechsel der
Chorlagen zwischen den Lektionen durch Hochschlisselung, reguldre Schltissel und
Gleichstimmigkeit dienen der musikalischen Varietas, nicht aber der musikalischen
Textinterpretation. Das oben aufgezéhlte dritte Mittel der Textinterpretation ist fir Raval
irrelevant.

Folgende Beispiele zeigen, wie der spanische Komponist bestimmte Worter und Textpassagen
musikalisch interpretiert:

Mit einer fallenden, madrigalen Melodie im Cantus primus und mit Wiederholung der
Textpassage wird in der 1. Lektion des Griindonnerstags (L.p.F.q.) das Stimmungstief der
Trauer (,, Viae Sion lugent”, JK. I. 4) musikalisch aufbereitet. Am Ende dieses V erssatzes hebt
die doppelte Vertonung in Verbindung mit kleinen Melismen das ,, Weh" und den ,, Kummer*
Sions hervor.

Eine Wortwiederholung und die melismatisch schmuckhafte Tonfolge setzen in der 2. Lektion

desF.g. (K. 1. 6) ,,decor* musikalisch um. Anschlief3end, bei , fact sunt principes ... pascud’,
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wechselt Raval zur homorhythmischen Satzart Uber. Dadurch wirkt die melismatische
Textdekoration bei ,decor” ruckwirkend verstérkt. Der homorhythmisch fest marschierende
Versabschnitt steht fir die absolute Macht der Fursten. Der auflockernde Wechsel zur
kontrapunktischen Satzart veranschaulicht das kraftlose Dahinziehen der Hirsche ohne Weide.

Folgendes Notenbeispiel zeigt, wie fantasievoll und aufwendig der Text ,cum cadere ...

auxiliator* im néchsten Verssatz (XK. |. 7) in Szene gesetzt ist.

N.B. 1, JK. 1.7, ,cum cadere ... auxiliator:

%
L
““U
-
a1
e

(autus
Albs
ftfﬂ)r
,ﬂnm«l
_— i ]
o = 52 _
; Cum ea. — ¥ ¥ Vol rel po-pu-bisb-jus inms-na o ~ -
- a g | .
Tusses S e L e 7 [T =
Lam €t - - de_red faemn €0t~ = de-ret fo-plu-lies e~ jud jy
//} ry Il Il i
') Fal T 7 r} 1 1 | r F_1 T
C HE= et = <
7 I et mon B85 ~ SBF o xio - a - fors
i ] 3 4
A 3 D : : R
aw M0 - Sk - (i, ef hon &% - fef m-xﬁ’fz;’bg- $oor

Raval erdffnet diese doppelte Threnizeile imitatorisch mit enggefiihrten doppelten Soggetti. Der
Altus und der Bassus bilden den Kontrapunkt zu der eigentlichen melodsichen Idee. Durch die
sequenzartige Paraphrase des Bassus bei ,,cum caderet” erfahren diese Worte eine wirkungsvolle
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Aussagesteigerung. Das Fallen in Feindeshand wird durch die fallende Melodie im Cantus, Tenor
primus und im rekonstruierten Tenor secundus vertont. Eine unruhige, dichte harmonische Arbeit
vermittelt Hilflosigkeit (, et non esset auxiliator).

In der 3. Lektion zum Grundonnerstag (L.t.F.qg., JK. I. 12) hebt die dreifache Wiederholung im
Cantus die Quantitét des ,,0 vos omnes* (= ihr alle) hervor. Kompositorisch wird im gleichen
Satz das Leiden bel ,dolor meus’ mit einer melismatischen Floskel und Wortwiederholungen
wiedergegeben. Wenn in der 1. Lektion des Karfreitags (L.p.F.s.) vom Niedersinken der Tore in
den Boden die Rede ist (XK. 11. 9), zeichnen verschiedene fallende prégnante Floskeln im Cantus,
Altus und Tenor primus * den Text nach.

Ein besonders wirkungsvolles und plastisches Moment musikalischer Textausdeutung gelingt
Raval in der 3. Lektion des F.s. bei ,,magna est enim velut mare”, das im nachsten Notenbeispiel

vorgestellt wird.

N.B. 2, ,magnaest enim velut mare":
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L Vielleicht auch im verschollenen Tenor secundus.



178

I

(]
1 1 | -
W= e e
-+ ¥ 4 1 T T [P o
J ain velut me. - - - - - ré con- Fri - fy
=== T—— e
H BT} Lol A+ t - & e
E & T ¥ " | I
fuh ma - - - re Ve-&afmaf:cj Ve - et
7 1
et e
?-: T e ¥ 1] )~ S— - — I ‘#I .
=
R T re, ve - fut ma - re
f- Vi Py,
1 ) T | | I
gl =ceae s sea s s
B pedtdma - iz mu - _— O re con-
6 = EF__—E-I f) P — v i‘f-e- |-|6- rod
= &— . } e o R + =
R ve - fud ma - - _ . e

1) ,enim" im Altus nicht vertont.

Der Cantus illustriert das Meer mit einer melismatischen wellenférmigen Tonfolge. Alle
Stimmen? leisten einen Beitrag zu der Wirkung ,Wellen des Meeres‘. Den Eindruck vom
Brechen der Meereswellen, das Raval von seinen Seereisen her kennen mufite, vermitteln
besonders der Altus und Tenor primus durch grof3e Intervale in der Melodik. Die naturnahe
Bedeutung der Wortwiederholungen fir die musikalische Wortausdeutung ist in diesem
Notenbeispiel gut faltbar. Das fast schon penetrante Wiederholen von ,magna est* zeigt die im

Text ausgesprochene Quantitat.

Eine anschauliche Parallele liefert die 3. Lektion des Grindonnerstags (L.t.F.g.) von Dentice.
Emphatisch wiederholt er 14 Mensuren lang ,si est dolor sicut dolor meus‘.® Die gleiche

Textstelle wird von Raval melismatisch mit weniger Wiederholungen semantisch umgesetzt.

(s.0.).

Nicht alle musikalisch hervorgehobenen Worter sind mit konkreten plastischen Tonfolgen
verbunden. So suggeriert das Melisma bei , sperantibus® (JK. 11l. 25) in der 1. Lektion des
Karsamstags (L.p.S.s.) kein bestimmtes Bild wie bei den zuvor beschriebenen Meereswellen.
Dennoch tritt dieses Wort durch das Melisma aus dem Satzgefiige hervor, ein gangiges Verfahren

2 Vermtlich auch der fehlende Tenor secundus.
? Siehe Schmidt, Editionsanhang, S. 21ff. Auf musikalische Wortdeutung geht Schmidt nicht ein.
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der Vokal polyphonie vom spéten 15. bis zum frihen 17. Jahrhundert.
Ein néachstes auffélliges Beispiel fir musikalische Rhetorik bringt Raval in der Oratio (L.t.S.s.).
Im Verssatz JK. V.4 wird die Eigenschaft des Wassers als flieffendes Element melismatisch

vertont; dieser Moment erinnert an die oben beschriebenen Meereswellen.

N.B. 3, Melisma bei ,, Aquam nostram":

1 . e | 1 ) 1 1
i _.-—1‘| 1 & | | A 1 — ) ll :
[a‘“{‘“’ A * ": — s i:{ T = T T it Il —
J i"i_' - e A0 - - WGt PR - (M- K- &
s FUE T .\
7 W s o 90 D il 1. & S — - f #
Ay 2 = e — — %
/ Ao = - - Pusw D - S{Fom Pe-uc—n'a‘-w——
- T —=t -+ f |
Femor s i = o I —
. - - = .
pracy Ly ,4-?:;..-' 0 - - phom pe-tu -~ ni-a
5; I — o i —— P~ i.“r ) i }. r"::y
e | e R i
-k g A- o L pteman - - Shom  pe - Cee. - HE- g —
-% A ~ - — — T
w8 N LR
$5 — it =a=1v [ S E—— S— T l :

Regelméallig eingestreute Elemente der musikalischen Wortausdeutung verleihen den
Lamentationen Ravals eine abwechslungsreiche und aufgelockerte Faktur. Sie machen sie
bildlich greifbar und spannend. In der 3. Lektion des Karfreitags (L.t.F.s.) spielt musikalische
Semantik keine, und in der 2. Lektion des Karsamstags (L.s.S.s.) nur eine imarginale Rolle. In
diesen beiden Lektionen sind die Satzartkontraste fur die von Raval angestrebte musikalische
Varietas zustandig. Die straff gesetzten Passagen im Falsobordone-Stil lassen kaum Platz, um

textausdeutende Floskeln und Wortwiederholungen unterzubringen.

Die beschriebenen Wortwiederholungen dienen nicht nur der Bekrdftigung bestimmter
Textmomente. Sie tragen dazu bei, das oft sehr lebhafte polyphone Satzgewebe vertikal zu
sammeln. Beide Aspekte der Wortwiederholungen sind auch bei Escribano und de Moraes

vertreten.
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In norditalienischen Lamentationskompositionen dienen Chromatizismen zum einen der
musikalischen Semantik, zum anderen ganz allgemein dem Kreleren eines la compositione
lacrimosa-Stils.* Von einem solchen Einsatz chromatischer Elemente zeigt sich der in Rom
wirkende Spanier weitgehend unbeeinfludt. Ravals abwechslungsreiche harmonische Arbeit
steigert sich nicht zu herben Klangfolgen wie in Gesualdos Responsoriae. Ravals Lamentationen
lassen nicht die dramatische Stimmung des stiditalienischen Komponisten aufkommen.

Ravals musikalische Rhetorik ist offensichtlicher as die unaufdringliche musikalische
Textausdeutung Escribanos und de Morales'. Dieses mittelbare Umsetzen von Text in
musikalische Bilder gemahnt an die zeitgentssische Madrigalkunst. Sie unterscheidet sich in
Umfang und Ausdruckskraft von den Lamentationen seiner romischen Kollegen aus der zweiten
Halfte des 16. Jahrhunderts. Sie steht im volligem Gegensatz zu Naninos Lamentationen fir die
Cappella Giulia. Diese Lektionen sind nicht einer virtuosen Darstellung kompositorischer
Fahigkeiten und wirkungsvoller Klangeffekte, sondern einem disziplinierten Idea liturgischer

Gebrauchsmusik verpflichtet.

g) Zusammenfassung

Von Raval liegt mit dem Druck von 1594 ein liturgischer Lamentationszyklus mit 3 x 3
Lektionen vor. Diese liturgische Vollstandigkeit hat er mit Carperntras (1532), da Victoria (1585)
und Palestrina (1588) gemeinsam. Sieht man von Escribanos zyklischer Verklammerung einiger
Lektionen ab, so findet bei Raval eine zyklische Gestaltung mit wiederkehrenden musikalischen
Mitteln wie auch bei den anderen genannten, in Rom wirkenden Komponisten nicht statt. Wie da
Victoria und Palestrina publiziert Raval seine Threnivertonungen in einem Individualdruck in

Rom.

Ravals Textauswahl beziehnt sich auf die Ordnung des Trienter Konzils, eine weltere

Gemeinsamkeit mit den beiden zuletzt genannten Komponisten. Sie unterscheidet sich von der

“ Bettley, 1993. S. 177 und 167.
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individuellen Textauswahl vieler vorkonziliaren und nachkonziliaren Lamentationen Norditaliens

und anderer Regionen.*

Ravals Lamentationen sind in einem hohen Male dem imitativen Kontrapunkt verpflichtet.
Besonders in dieser Hinsicht unterscheiden sie sich von den Uberwiegend homorhythmisch
angelegten Stiicken Escribanos, de Morales, da Victorias und Palestrinas. Einmalig unter
réomischen Lamentationen im 16. Jahrhundert enthalten zwei Lektionen Ravals integrierten
Falsobordone. Der grofRe Kontrast zwischen dieser homophonen Satzart und den

kontrapunktischen Satzpassagen ist bemerkenswert.

In nur wenigen kurzen Momenten scheint sich der spanische Komponist auf einen C.p.f zu
beziehen. Am Anfang der ersten drei Lektionen klingen Tonfolgen des spanischen

Lamentationstons an. Wie Nanino bearbeitet Raval den rémischen Lektionston nicht.

Anders als die Ubrigen réomischen Lamentationskomponisten des 16. Jahrhunderts legt Raval
seine Threnivertonungen konsequent funfstimmig an. Eine Dispositionsdramaturgie wie Festa
und die emphatische Steigerung der Stimmenzahl im Jerusalemrefrain, die uns bei da Victoria so
eindrucksvoll begegnete, setzt Raval keineswegs ein.

Mit kleinen Notenwerten webt Raval ein dichtes kontrapunktisches Satzgeflecht. Seine
Stimmfihrung hat madrigalhafte, oft virtuose Ziige. Solche hohen Anforderungen an einzelne
Stimmen treten bei den anderen rémischen Musikern nur punktuell auf. Oft haben anspruchsvolle
Tonfolgen und Melodiefloskeln textausdeutende Funktion. Ravals musikalische Wortdarstellung

erinnert an die affektive Darstellung in zeitgendssischen Madrigalen.

Seine Lamentationen sind im hohen Mal3e einer musikalischen Vielfalt verschrieben. Innerhalb
der imitatorisch-kontrapunktisch gearbeiteten Lektionen ergibt sich musikalische Abwechslung
durch die regelmallig neu auftretenden Soggetti. Die meisterhafte Beherrschung der

verschiedenen Satzarten dokumentiert Raval in den Lektionen mit integriertem Falsobordone.

! Siehe Bettley, 1993. S. 189ff.
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Verglichen mit den Lamentationen da Victorias und Palestrinas geht Raval eigene
kompositorische Wege. Mit seinem hohen und ehrgeizigen Kunstanspruch dbertrifft Raval die
anderen romischen Lamentationen und entfernt sich von dem schlichten Ideal einer liturgischen

Musik, wie sie besonders Naninos Threnivertonungen fur die Cappella Giulia verkorpern.

V. Zur Auffihrungspraxis der rémischen Lamentationen

Berichte aus dem 16. Jahrhundert, die die Auffihrungsmodalitdten wahrend der Tenebrae-

Felerlichkeiten detailiert beschreiben, liegen uns nicht vor. Einige Informationen kdnnen wir aus

Dokumenten filtern. Diese kdnnen wir mit den Erkenntnissen, die wir aus den musikalischen

Quellen gewinnen, in Verbindung bringen, um dann die eine oder andere Hypothese zu

entwickeln. So ist es moglich, sich den verschiedenen Auffihrungstraditionen der

mehrstimmigen Musik fir das Triduum sacrum anzundhern, u.a. den Besetzungsfragen, den

verschiedenen Formen der Textbehandlung und den verschiedenen Auspragungen der Musica

ficta.! Der chorale und mehrstimmige Vortrag der Lamentationen wird von Ort zu Ort, von Zeit

zu Zeit und von Chor zu Chor verschieden gehandhabt worden sein. Sieben knappe Abschnitte

(1. —7.) beschreiben verschiedene Aspekte der Aufflhrungspraxis.

1. In diesem Abschnitt wird auf den Vortrag mehrstimmiger Lamentationen in der Cappella
sistina eilngegangen.

2. beschreibt Uberarbeitungsformen der Lamentationen.

3. befaldt sich mit der Besetzung der auffiihrenden Chore.

4. widmet sich den improvisierten Verzierungen in den mehrstimmigen Gesangen des Triduum
sacrum.

5. beleuchtet verschiedene, teillweise durch nationale Traditionen geprégte Auffihrungs-
modalitaten in der Cappella Sistina und der Cappella Giulia.

6. thematisiert die Mitwirkung von Instrumenten bei der Auffiihrung von Lamentationen und

7. geht der Frage nach, fir wen die Sanger die Lamentationen gesungen haben.

! Boorman, S. 577.
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Bevor sich in der pépstlichen Kapelle in Rom die Auffihrung mehrstimmiger Lamentationen
etablierte, wurden die Klagegesange des Propheten Jeremias choraliter gesungen. In Rom um die
Jahrtausendwende wurde ein Lektionston gesungen, der as romischer Lamentationston
bezeichnet wird.? Es ist nicht bekannt mit welcher Anzahl von Sangern gesungen und ob die
Besetzungsstérke wahrend des Choralgesanges verdndert wurde. Doch finden sich fir die
papstliche Kapelle der Hinwels auf einen Cantus planus maior wahrend der Tenebrae. Dahinter
ist Choralgesang, der durch Oktavverdoppelung nach oben und unten verstérkt wird, zu

vermuten.®

Dem Beginn der vatikanischen Tradition der mehrstimmigen, in Chorbiichern aufgezeichneten
Lamentationen geht zunéchst der einstimmige chorale Vortrag voraus. Vorstellbar ist, dal3 um
1500 in der pdpstlichen Kapelle bestimmte Telle der Tenebrae-Feierlichkeiten mehrstimmig, z.B.
im Falsobordone improvisiert wurden,* bevor solche Falsobordone-Modelle schriftlich fixiert
wurden.> Wie sinnvoll es ist, den 50. Psalm mit einem Falsobordone.Modell zu versehen, zeigt
der Umstand, daR dieser Psalm im Dunkeln vorgetragen wurde® (siehe auch Abschnitt 5).

Zu Beginn des 16. Jahrhunderts entstand in Rom gegen das urspriingliche Verbot der
mehrstimmigen Karwochenmusik’ die Gattung der mehrstimmigen Lamentationen. Verschiedene
sixtinische Chorbtcher und ein Chorbuch der Cappella Giulia legen diesen Zeitraum auf ca.
1520 bis 1543 fest.® Eine besondere Rolle spielen dabei die zeitweise in der papstlichen Kapelle
in Rom wirkenden Komponisten Ycart und Van Weerbeke. Ihre Lamentationen erschienen
zusammen mit denen anderer Komponisten ca. 15 Jahre vor dem Entstehen des rémischen
Repertoires, namlich 1506 in Venedig in einem Sammeldruck. Bei diesem handelt es sich nicht
um offizielle Stiicke der papstlichen Kapelle, sondern um eine marktwirksame Kompilation mit

2 Siehe Stablein, MGG1. Sp. 136.

® Siehe Dean, 1997. S. 613.

* Siehe Bradshaw, 1978. S. 44ff. .

®> Marx-Weber, 1994. S. 267 und Sherr, 1997. S. 397.

® Ders. ebenda.

" Ebenda, S. 623.

8 Neben den Lamentationen etablierte sich auch der mehrstimmige Vortrag der Passionen und des 50. Psalms, nicht
aber wie an anderen Orten der Responsorien. Siehe Marx-Weber, 1999. S. 216.



184

abwechslungsreichem Inhalt, aus dem interessierte Chore flexibel ihr Repertoire

zusammenstellen konnten.®

Romische Chorbiicher mit Lamentationen weisen Spuren des praktischen Gebrauchs auf. So
findet sich beispielsweise in den Lamentationen von de Morales in C.S. 198, Secundus liber auf
Folio 11 in alen Stimmen ein Nachtrag Uber eine fehlende Musik- und Textstelle, die von
anderer Hand erfolgte, entweder im Zuge eines Korrekturlesens, vielleicht sogar durch den
Komponisten selbst, oder im Zuge der Proben des Sangerkollegiums. Immer wieder sind von
fremder Hand kleine Akzidentien nachgetragen, die auf den praktischen Gebrauch dieses
Codexteiles hinweisen. Auch in C.G. XII. 3 finden sich zusétzliche Merkmale der Musica ficta,

die die tatsichliche VVerwendung dieses Chorbuches bestatigen kénnen. ™

Andererseits finden sich in den Codices einige vereinzelte Schreibfehler, die zumeist Notenwerte
betreffen. Sie lassen sich jedoch nach Absprache mit einem professionellen Sangerkollegium
klaren. Anderer Natur ist ein eklatanter Schreibfehler in Escribanos 2. Lektion aus C.G. XII. 3 bei
»ariets non invenientes pascua‘’. Hier hat der Schreiber versehentlich den Bassus Uber funf
Mensuren lang eine Terz zu tief notiert. Die Vermutung liegt nahe, dal3 diese Lektion nach ihrer
Aufnahme in das Chorbuch nach 1543 nicht mehr zur Auffihrung kam. Diese Hypothese kann
dahingehend erweitert werden, dal3 eine Folge von Lektionen, womdglich eines Komponisten,
wahrend der Liturgie nicht vollstandig aufgefuhrt wurde. Dieses bestétigt die nichtvatikanische

Aktenlage aus Rom."*

Das Anlegen eines mehrstimmigen musikalischen Repertoires der papstlichen Kapelle fir die
Karwoche ergab ein Nebeneinander von mehrstimmiger Musik wie den Lamentationen und
choraliter ausgefiihrten Gesangen wie den Responsorien. Der liturgische Einsatz mehrstimmiger
Stiicke war von verschiedenen Bedingungen abhangig. Diese Bedingungen anderten sich durch

° Auf die eingeschrankten liturgischen Méglichkeiten dieser Lamentationen weist Watkins hin, bezeichnet aber nach
wie vor den de Morales-Druck von 1564 als Individuadruck, obwohl die Halfte der Lektionen von Festa stammt.
Aulerdem bleibt die Publikation von Carpentras (1532) als erster Lamentationszyklus unberticksichtigt. Vergl.
Watkins, 1991. S. 261.

19 Zum Umgang mit der erhthten oder belassenen Terz siehe Boorman, S. 588ff.

1 Siehe Collectanealll., S. 426 & 27 (Diskussionsbeitréage).



185

die verschiedenen Papste und deren liturgischen Vorstellungen,® d.h. deren Einstellung zur
mehrstimmigen Musik in den Gottesdiensten.

Nicht nur der liturgische Rahmen der Tenebrae war Anderungen unterworfen. Die Sanger der
papstlichen Kapelle verzierten die Stiicke oder gestalteten sie teilweise um.™ Offensichtlich
geschah dies mit den Lamentationen von Carpentras, die von Papst Leo X. in Auftrag gegeben
worden waren, und zwar zum Argernis des Komponisten.* Carpentras falte 1524 die alzu
korrumpierenden Umgestaltungen seiner Lektionen as Entstellung auf, was ihn veranlalte, in
den folgenden Jahren seine Lamentationen zu Uberarbeiten. Dies fuhrte schliefdlich 1532 zu ihrem
Druck. Die personliche Einstellung des Komponisten, der selbst jahrelang die Cappella Sistina
als Maestro di cappella leitete, zu seinem Lamentationszyklus, steht in Widerspruch zu den
Eingriffen der Sanger in den Kompositionen aus den Chorbiichern. So kénnen die Bemerkungen
im Versmald im Vorwort seines Lamentationsdruckes zu Avignon interpretiert werden. Hier
insistiert er auf die Unveranderlichkeit seines Werkes:™

Plurima debentur nostri scribtoribus aevi
Quorum operavigili musica culta patet.

Usgue a deo, ut tantum sit nunc concordia curae,
cum sita sint propriis omnia verbalocis.

Addere non posses, aliud non demere quicquam.
Antiquisillud defuerat patribus.

Vosigitur, quibus est cantu iucunda voluptas,
Non mea, quae subsunt, spernite iussa, precor.
Hic volo concordes, ut sunt et verba ferantur.

Addere, seu quicquam demere, nemo velit. ...

Carpentras stand im Spannungsfeld von schwer fihrbaren, eigenwilligen und selbstbewuf3ten
Sangern, teilweise mit hoher Reputation und ungeztigeltem Eifer, die sich einer Tradition des

freien Singens, respektive Improvisierens, verbunden fuhlten, und seinem Auftrag, bestimmte

2 Sighe Kap. 1. 2.

13 Ein entsprechender Hinweis findet sich auch bei Marx-Weber, 1994. S. 278.
1 Siehe Seay, 1973. S. XI-XV.

> Mit englischer Ubersetzung mitgeteilt in Seay, ebenda.
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Musik fir die Gebetsstunden bzw. das Offizium zu schaffen.’® Sherr nimmt an, daR die
Ohrenerkrankung psychovegetativen Ursprungs — ein Tinitus'’ -, die den pé&pstlichen
Kapellmeister veranlaldte, seine Dienstobliegenheiten in Rom aufzugeben, auf Stref3
zurlckzufuhren ist. Die Ironie des Schicksals wollte es, dal3 Carpentras spéter bei einem Besuch
in der papstlichen Kapelle im Jahre 1524 den Vortrag seiner korrumpierten Lektionen anhdren
muite. Vermutlich verstéarkten sich durch den Arger und der damit verbundenen psychischen
Belastung wieder die Ohrgerdausche. Dies mag as Motivation fur die handschriftliche
Uberarbeitung seiner Lametationen fir die papstliche Kapelle sowie die Drucklegung des
gewaltigen Lamentationszyklus in seiner Heimatstadt gelten.

Es gibt auch andere Uberarbeitungsarten und Veranderungsformen von Lamentationen. So ist
u.a. eine Lektion von Festa, die flinfte aus C.G. XII. 3, anonym in der Biblioteca Nazionale
Centrale in Florenz (Ms. Magliabechiano XIX, 56.folio 61v-66r, von 1559) Uberliefert. Diese
Lektion ist in der Florenzer Quelle eine Quarte nach oben transponiert. Die urspringliche tiefe
Méannerstimmenlage in der rémischen Handschrift (C.G. XIl. 3) ist mit der Schlisselung
C4,C4,FA,F4 versehen. Thr Tonumfang vom Es bis d’ deutet auf eine ad aequales-Besetzung hin.
Diese Lektion hebt sich durch ihre tiefe Lage von Festas anderen Lektionen ab. Der Wechsel von
unterschiedlichen Chorklangen ist ein Element der musikalischen Varietas in Festas rémischer
Lektionsfolge. In der Quelle aus Florenz ist Festas tiefgesetzte Lektion zugunsten einer helleren
M &nnerstimmlage nach oben transponiert, die den Einsatz falsettierender Stimmen ermoglicht.*®
Diese Transposition zielt aber nicht auf den Einsatz von Diskantknabenstimmen, da der Umfang
der oberen Stimme nicht tber die Altuslage hinausgeht. M 6glicherweise verfiigte der Vokalchor,
flr den diese Lektion transponiert wurde, nicht tber so profunde Bésse wie die Cappella Sistina,
denen in der urspriinglichen Lektion das Es abverlangt wird.

Anders verhdlt es sich bei der Transposition der Talis-Lamentationen, die allerdings Zeugen

einer ganz anderen kirchenmusikalischen Situation sind.’® In einer der Quellen (Tenbury) ist die

16 Sherr, 1997. S. 396.

7 Zum klinischen Bild Carpentras’ Erkrankung siehe Sherr, 1997. S. 399ff.
18 Seqy, 1977. S. XIV & 27.

19 Siehe Flanagan, 1991. S. 161.



187

erste Lektion in allen Stimmbiichern um eine Quinte nach oben transponiert,® ein Verfahren, das
nach einer urspringlichen reinen Mannerstimmenbesetzung mit den Schltisseln C3,C4,C4;F3,F4
tatséchlich den Knabenstimmeneinsatz (Mean) ermdglicht. Diese Stimmlage treffen wir regulér
in den Lamentationen von Robert White an,** wahrend die Lamentationen von William Byrd und

Osbert Parsley Méannerstimmenl agen haben.

Aus dem norditalienischen Raum sind Uberarbeitungen einiger Lamentationsvertonungen
bekannt, die die Stiicke dem aktuellen musikalischen Geschmack angleichen, d.h. modernisieren
sollten.? Die Veranderungen betreffen die harmonische und melodische Arbeit (Chromatik), die

Stimmenzahl und die Satzarten (wichtig ist auch hier der integrierte Falsobordone).

Auch die Responsorien fur das Triduum Sacrum wurden einer Revision unterzogen. So
Uberarbeitete Francesco Corteccia aus Florenz seine Responsorien ,for practical as well as for
aesthetic reasons.“*® Hier beriicksichtigte der Komponist zum einen die nachkonziliare
Textrevision und verbesserte durch musikalische Eingriffe die Qualitét der Textdeklamation.?* In
seinen Responsoria omnia (1570) nutzt Corteggia im Sinne der musikalischen Varietas den
Wechsel von vollstimmigen und geringstimmigen Sétzen, ein kompositorisches
Kontrastprogramm, das wir beispielsweise auch von da Victorias Misererevertonung (1585)
kennen.” Anders als die in Rom wirkenden K omponisten setzt Cortecciain den Vertonungen des
Canticum Zachariae und dem des 50. Psalms systematisch Chorantiphonie ein,?® nicht aber in den

Responsorien. Diese Doppel chérigkeit teilt sich in folgende Chorgruppen auf:

Chorus| a4 voci —Chorus 1l a3 voci / Chorus | a4 voci — Chorus Il a4 voci (F.g.);
Chorus | a5 voci —Chorus 1l a3 voci / Chorus | a4 voci —Chorus Il a4 voci (F.s.) und

Chorus | a4 voci — Chorus1l a3-5 voci / Chorus | a4 voci — Chorus Il a4 voci (S.s.).

2 Brett, S. 1.

! Ediert in Mateer, S. 62ff.

2 Siehe Bettley, 1993. S. 178ff.

% D’Accone, 1985. S. XVIII. Auch von da Victoria ist bekannt, da er seine Werke permanent Revisionen
unterwarf: Siehe Rive, S. 179ff.

* Ependa, S. XVIII & XIX.,

% Cramer, 1973. S. 213-25.

% Auskomponierte Sitze — keinen Falsobordone in Corteccias Publikation.
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Mindestens neun Sénger waren nétig, oder aber ein Sénger wechselte im Canticum des
Karfreitags im Falle der finfstimmigen Alternativsitze?” zwischen den Chéren hin und her. Bei
neun Sangern war in Florenz eine raumlich getrennte Aufstellung méglich, @nlich wie bel
anderen kirchenmusikalischen Gattungen in Venedig. Wenn ein Sanger in beiden Chdren
mitwirkte, stand der Chor en bloc, was der reguldaren Choraufstellung der pé&pstlichen Kapelle
entsprach.

Bel dem Thema Chorantiphonie, Chorspaltung und Doppelchorigkeit durfen die schon erwadhnten
Lamentationen von Gallus (1587) nicht vergessen werden. Bel diesen ist die Doppelchorigkeit
mit  unverdnderten  Chorgruppengrof3en  und  wiederkehrenden  Sétzen  zyklisches
Gestaltungsmittel.?® Wie bei Corteccias Canticum- und Psalmvertonungen (1570) sind Gallus
Verssdtize in sich geschlossen gesetzt; die Musik der sich abwechselnden Chorgruppen
Uberschneidet sich nicht. Das sich anschlief3ende ,Adoramus te Jesu” ist in Uberlappender
Doppel chortechnik gesetzt,? die man mit Venedig in Verbindung bringen méchte.

Stadtrémische Archive Uberliefern kaum Quellen mit detailierten Listen der auffihrenden Kréfte
liturgischer Musik.* Doch &uRert sich der papstliche Kapellmeister Carpentras zu der Anzahl der
Sanger. Er pléadiert fur die solistische Besetzung der Stimmen. Aullerdem sollen gleiche
Stimmencharaktare,® man wiirde heute von Timbre sprechen, im Ensemble kombiniert werden.

Der Originaltext im Vorwort seines Druckes von 1532 heif3t:*

Nam s accurate quae sit symphonia quaeris,
Cuimagnum nomen, maius habere queas,

Si fieri possit, solum pars quaeque canentem
Occupet, hoc fiet suavior harmonia.

Praesertim hoc faciant, paribus qui vocibus adsunt,

Nam vocum paritas istud amare solet.

%’ Siehe D’ Accone, 1985. S. XII.

% gieheRing, S. 71ff.

? Giehe Bezecny und Mantuani, S. 37 & 38.

% O’ Regan, 1995. S. 107.

3 Wobei sich , paribus qui vocibus adsunt* hier nicht auf die Stimmgattungen (M annerstimmenensemble) bezieht.
% Seqy, 1973. S. XI. Sperrung durch den Autor dieser Arbeit.
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Bestétigt wird Carpentras’ solistischer Besetzungswunsch der einzelnen Stimmlagen durch ein
Bilddokument von 1610, das die Feierlichkeiten anlaich der Heiligsprechung Carlo Borromeos
in der Peterskirche zu Rom zeigt.*® Zu sehen sind nur fiinf Sanger, was auf eine fiinfstimmige
Komposition schlief3en 1&3t. Eine weitere Interpretationsmoglichkeit dieses Bilddokumentes ist,
dal3 aus Grinden der Balance der funfte Sanger eine Stimme im vierstimmigen Satz verdoppelte.
Untermauert wird die Doppelbesetzung, zumindest die der Balstimme, durch die Handschrift
C.G. XII. 3, Folio 89r und 90v. In Escribanos Lamentationen schlief3en alle Kadenzen dieser
Lektion mit einer Oktavverdoppelung (f & F). Allerdings kann die verdoppelte Bal¥finalis auch
as Alternative aufgefaldt werden.

Zwei Bilddokumente der sixtinischen Kapelle aus dem 16. Jahrhundert zeigen den pépstlichen
Chor auf der traditionellen Cantoria.** Die Darstellung einer anderen Heiligsprechung im Jahre
1588 zeigt eine kleine Sangergruppe, die auf eine solistische Besetzung verweist. Wahrscheinlich
soll durch die zurtickhaltende Darstellung der Sangertriblne nur dokumentiert werden, dai3

Vokamusik zur Auffiihrung kam.

Auf der anderen Seite ist die mehrfache Besetzung einer Stimme aus dem 16. Jahrhundert in der
papstlichen Kapelle dokumentiert.® In einem Memorandum des 16. Jahrhunderts aus dem Archiv
der Cappella Sistina werden die Stimmgattungen im Plural angefihrt, - suprani ... contralti ...
tenores ... et bassi -, was auf mindestens zwei Sanger pro Stimmgattung hinweist.*® Allerdings ist
es auch moglich, dald die Abbildung nur zeigt, dal3 bei der Feerlichkeit von 1610 Sanger
mitwirkten, ohne dal’ der Kinstler eine reale Sangerzahl abbildete. Doch das beschreibt die

Verhdtnisse einer bestimmten Feierlichkeit in der Petersbasilika.

Fir zwei Sanger als Mindestbesetzung spricht aufl3erdem, dal? alle Lamentationskomponisten aus
C.G. XIlI. 3, sowie da Victoria und Palestrina die Stimmenzahl verdndern (Dispositions-

dramaturgie). Erinnert sei an die Jerusalemrefrains da Victorias. In entsprechenden Lektionen

3 Siehe Sherr, 1987. S. 452 & 455.

3 Siehe ebenda, S. 495 und Sherr, 1994,1. S. 606.
% Ders., 1987. S. 459.

% Ebenda, S. 453.
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mussen mehrere Sénger pro Stimme aktiv gewesen sein, damit eine Stimmteilung — bei Festa, da
Victoria und Palestrina eine Dispositionsvergrof3erung bis hin zur Achtstimmigkeit — moglich ist.

Carpentras Wunsch der solistischen Besetzung ist nur eine Mdglichkeit der Auffhrung von
Lamentationen, respektive Musik fur das Triduum sacrum, die fur die Auffihrung der Inproperii
von Palestrinain den 1570er Jahren in der Cappella Giulia dokumentiert ist.*’

Der muskalische Satz der vatikanischen Lamentationen aus der ersten Hélfte des 16.
Jahrhunderts |43t durch die relativ einfache Flhrung der Bal3stimmen eine Doppelbesetzung zu.
In den anderen Stimmen sind vermehrt virtuose Durchgangsfloskeln zu beobachten, die sich
solistisch gesungen treffender realisieren lassen. Hinzu kommt, dal3 in Sdtzen mit geringerer
Stimmenzahl (Duos und Trios) die Stimmfihrung oft bewegter und ansprochsvoller wird.
Zumindest in diesen Sétzen ist fir eine solistische Besetzung mit gut geschulten Sangern zu

plé&dieren.

In Lassos funfstimmigen Lamentationen gibt es auch diese Regie der Dispositionswechsel.
Kleiner disponierte Sdtze zu drei und vier Stimmen bringen musikalische Varietas in die
umfangreichen Lektionen. In einigen Klangen auf der Finalis des vierstimmigen, handschriftlich
Uberlieferten Lamentationszykluses (D-Mbs Mus. Ms. 2745) teilt der Komponist den Altus oder
Tenor in zwel Tone auf, um den Klang mit der Terz oder Quinte zu vervollstandigen. Somit ist
bei Lasso von ener chorischen Besetzung auszugehen, die sich auch in Hinblick auf die
Verwendung von Knabenstimmen in Diskantus von der romischen Auffihrungspraxis

unterscheidet.*®

Wie beschrieben présentiert sich Ravals Stimmfuhrung anders as die der vatikanischen
Komponisten. Sein komplexes Stimmgewebe 183 sich am besten von Solisten wiedergeben. Die
oft virtuos gehaltene Stimmfuihrung bel Raval vertrégt sich stellenweise nicht mit der schon lange

vor dem Trienter Konzil angemahnten Textverstandlichkeit in Lamentationskompositionen.

%" Ebenda, S. 456 & 57. Hier ist noch einmal auf die Abbildung in Finscher, S. 410 zu verweisen. Die Stimmen sind
mit jeweils einem Sangernamen versehen.
% Ediert in Berquist. Siehe auch S. XI1.
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Diese Textverstandlichkeit mahnt Carpentras 30 Jahre vor dem Konzilende an, wenn er 1532 im
Vorwort zu seinen Lamentationen schreibt:*

V erba etenim melius capiuntur, convenit autem

Tempore tam sacro singula verba capi.

An dieser Stelle ist an Giovanni Luca Conforti zu denken, der ab 1580 funf Jahre lang und
nochmals von 1591 bis zu seinem Tod 1608 in der sixtinischen Kapelle sang.”’ Beriihmt wurde
dieser Komponist nicht nur durch seine verzierungsreiche Gesangskunst, sondern auch durch
zwei Publikationen, die sich mit der Verzierungskunst in der Vokalmusik befassen. Wenn auch
Conforti nicht Musik in der traditionellen Renaissanceart der Prima prattica schrieb, die man mit
Palestrina und seinen Zeitgenossen in Verbindung bringt — ,, Conforti came down very much on
the side of the Seconda prattica, at least in his avoidance of polyphonie, use of declamatory,
speech-based melody, and emphasis on text expression.“,** so ist nicht auszuschlieflen, dai? er
von der verzierten Improvisierungskunst bel der Auffihrung von polyphoner Musik in der
papstlichen Kapelle beeinflufd ist. Eine Kunst, die sich nur von solistisch besetzten Stimmen
treffend umsetzen |&M3t.

Ob die papstlichen Sanger ihre Lamentationen mit improvisierten Verzierungen ausschmuckten,
bleibt eine offene Frage, wenn auch die Praxis der Ausschmiickung beim Vortrag des Miserere
dokumentiert ist.** In Ravals Lamentationen bietet sich in den Falsobordone-Passagen
sangerische Verzierungskunst an. Dies wirde zu dem hohen Anspruch passen, den die
Stimmfihrung in den anderen Lektionen an die Sénger stellt. Die relativ tiefe Lage der
Lamentationen aus der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts, moglicherweise in Verbindung mit
improvisierten Verzierungen, und die kunstvolle Stimmfihrung bel Raval schlief3en den Einsatz

von K nabenstimmen in den romischen Lamentationen aus.

* Seay, 1973. S. XI.

“0 Bradshaw, 1995. S. 5ff.

“l Ebenda, S. 27.

2 Marx-Weber, 1992. S, 275 & 278.
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Die Quellenlage zeigt, dal3 die Lamentationen von Escribano, de Morales und Palestrina fur die
papstliche Kapelle (Cappella Sistina und Giulia) komponiert wurden. Fir da Victorias
Threnivertonungen wurde ein entsprechender Nachweis gefiihrt,** wenn auch der Spanier nie im
papstlichen Dienst stand. Sie entsprechen als liturgische Musik ,in Konzentration auf einen
betont knappen und schmucklosen viersimmigen Satz*** dem von Carpentras formulierten deal

einer klaren Textverstandlichkeit, das von seinem Dienstherren Papst Leo X. gefordert wurde.*

Offensichtlich wendet sich Raval mit seiner ganz anders gearbeiteten Klageliedervertonung,
stellenweise einer progressiven norditalienischen Strdmung verschrieben, an eine andere
musikalische Interessengruppe. Diese darf in Ordensgemeinschaften, Bruderschaften und
Privatkapellen mit entsprechend geschulten sangerischen Kraften gesucht werden. Womaglich
initiierte der Lamentationsdruck von 1594 die Komposition der Lamentationen Naninos. Naninos
Lamentationszyklus fur die Cappella Giulia ist in einem schlichten Stil gehalten. Er kann als
Reaktion auf einen mit den liturgischen Erfordernissen nicht vertraglichen Kunstanspruch in den

L amentationen Ravals gesehen werden.

Spanische Musikeinfliisse in Rom um 1500%° prégen die Entstehung des vatikanischen
Karwochenrepertoires und dessen Auffihrungsmodalitdten. Sie sind bezeichnend fir das
kulturelle Klima, in dem Escribano und de Morales wirkten. Diese Einflisse stehen in
Verbindung mit dem aus Spanien stammenden Papst Alexander VI.* Unter dessen
Regierungszeit von 1492 bis 1503 stieg der Anteil der aus Spanien stammenden Sanger in der
papstlichen Kapelle deutlich an. Alexander VI. interessierte sich fur die Liturgie und das
Zeremoniell der papstlichen Gottesdienste. Er nahm Anderungen vor, die sich iiber die Tradition
hinwegsetzten.”® Vermutlich veranlalte er, daR spanische liturgische Gesinge in das

Kapellenrepertoire aufgenommen wurden.

* Marx-Weber, 1999. S. 224ff.

“ Finscher, S. 409.

* Sherr, 1997. S. 395ff. & 402.

“® |m folgenden referiere ich aus dem unter diesem Titel verfalten Aufsatz von Manfred Schuler, op.cit..
" Sein Portrait findet sich in Sherr, 1992. S. 601.

“® Siehe Kap. II. 2.



193

Bis 1499 wurden die Passionen am Paimsonntag und Karfreitag choraliter gesungen. In diesem
Jahr berichtet der papstliche Zeremonienmeister Johannes Burckhard, daf3 die Passion am
Palmsonntag von drei spanischen Sanger erstmals nach spanischer Tradition vorgetragen wurde.
Mit reicher Melismatik und differenzierter Rhythmik unterscheiden sich die spanischen
Choralformeln von den romischen. Offensichtlich war dies auch das erste Mal, dal3 die Passion
mehrstimmig (zwei- oder dreistimmig) vorgetragen wurde. Die gleichen drei Sanger waren
ebenfalls mit der Passion am Karfreitag und mehrmals wéhrend der Matutinen der Karwoche zu

horen. Die spanische Passionsauffihrungspraxis wurde in den néchsten Jahren beibehalten.

Bel dem dreistimmigen musikalischen Satz von 1499 darf man von einer falsobordoneartigen
Homophonie ausgehen, eine Annahme, die durch Uberlieferte spanische Passionsvertonungen aus
der zweiten Hélfte des 16. Jahrhunderts gestitzt wird. Dabei handelt es sich wohl um die oben
angesprochene Praxis, den Falsobordone zu improvisieren, die spater vermutlich durch die

verschollenen , parole di Xpo in canto figurato® von Escribano kodifiziert wurde.*®

Sechs Jahre zuvor berichtet Johannes Burckard tber den Gesang der Lamentationen, dal3 die 1.
und 3. Lektion am Karmittwoch (Antizipation der Feier der Matutinen) von vier Sénger «more

hispanico» vorgetragen wurde.>

Fur das Schitsseljahr 1499 berichtet Burckard, dal3 vier Spanier die 1. und 3. Lektion des
Grundonnerstags und jeweils die 2. Lektion des Karfreitags und Karsamstags vierstimmig
sangen. Auflerdem sangen sie noch — wohl zeitlich verschoben — die drei Lektionen des
Karfreitags im Petersdom. Hiermit ist dokumentiert, da3 die Sanger der Cappella Sistina
Lamentationen auch an anderen Orten sangen. Bei dieser, auf das Jahr 1493 zurtickreichenden
Gepflogenheit, wurde wahrscheinlich ein falsobordoneartiger Satz improvisiert, der durch die
L ektionen Carpentras' abgeldst wurde.>* Das neue Repertoire mit mehrstimmigen Lamentationen

blieb einer einfachen musikalischen Sprache mit guter Textverstandlichkeit verpflichtet.

“° Siehe auch Marx-Weber, 1999. S. 217ff.

%0 Zur Dokumentation siehe Schimmelpfennig, S.148.

*! Nicht auszuschlieRen ist, dal? an Wendepunkt von den Lamentationen im improvisierten Falsobordone-Satz hin
zu den komponierten Lektionen Carpentras Threnivertonungen anderer Musiker, beispielsweise von Van
Weerbecke gesungen wurden.
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19 Jahre spéter hatte sich die Tradition des Lamentationsvortrages in der papstlichen Kapelle
dahingehend entwickelt, dal3 die 1. Lektion des Grindonnerstags von Spaniern , lamentabiter”,
die 2. Lektion von den Franzosen ,docte” und die 3. Lektion von den Italienern , dulciter”
vorgetragen wurden.> Die urspriingliche spanische Doninanz fand hier einen Ausgleich. Neben
den offiziellen Lamentationen der Cappella Sistina von Carpentras Uberliefern die sixtinischen
Chorbticher der ersten Jahrhunderthélfte Lektionen von Festa und de Morales. Die musikalischen
Quellen bestétigen eine internationale Troika. C.G. XII. 3 ergénzt 1543 mit Escribano und Nau
dieses Komponistentrio. M 6glicherweise wurde nach der Griindung der Cappella Giulia im Jahre
1513 die Tradition fortgefuhrt, dal3 Sanger der Cappella Sistina Lamentationen auch im
Petersdom sangen. Zu dieser Zeit gab es vermutlich in der Cappella Giulia keinen Komponisten
von Format, so dal3 die Sanger der Cappella Sistina dieses Repertoire fur die Cappella Giulia

schrieben.

In der Cappella Sistina standen die Sénger auf einer ungefahr zwei Meter Uber dem Fuf3boden
gelegenen Balkonnische bzw. Sangerkanzel (Cantoria), die sich mit Blick auf den Altar auf der
rechten Seite befindet.® Die sixtinische Kapelle ist eine einfache Hale mit hochgelegten
Fenstern und einer hohen flach gewdlbten Decke. Der Raum wird durch eine Marmorschranke
geteilt. Im Gegensatz zu heute war sie so weit in die Mitte der Kapelle gertckt, dald die
Sangerkanzel noch zu zwei Dritteln in den Laienbezirk hineinreichte.> Ein holzernes Gitter auf
der Balustrade verdeckt weitgehend die Sicht der Sanger in den Raum. Die Blicke der Sénger
sind nach oben auf das Lesepult gerichtet. Sicher war die Kanzelnische mit Kerzenlichtern
ausgestattet, die es den Sangern erméglichten, im Halblicht™ die Noten und Texte aus dem
Chorbuch zu lesen. Balustrade und hdlzernes Gitter verhinderten, dafd zu viel Licht von der

Sangertribtne in den Kapellenraum fallt, der wahrend der Tenebraefeierlichkeiten stufenweise

%2 7ur Dokumentation siehe Schimmelpfennig, S. 149.

3 Die Beschreibung im folgenden Absatz stiitzt sich auf Greig, S. 132ff. Auf S. 126/27 14t sich die heutige
raumliche Situation durch zwei Fotographien optisch nachvollziehen.

> Siehe Raffalt, S. 395.

% Das Licht, das durch das Fenster in der Riickwand der Nische fallt, vermag bei gutem Tageslicht die Chorbiicher
auf dem erhdhten Sangerpult ausreichend zu beleuchten. Bei Gottesdiensten in den Abend-, Nacht- und frihen
Morgenstunden sind sicher zusétzliche L euchteinrichtungen notwendig.
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verdunkelt wurde. Vermutlich |6schten die Sanger wahrend des Misereres ihre Lampen und

sangen den Fal sobordone auswendig.*®

Der Gesamteindruck von der verdeckten Position der Sénger und des geradezu sphérischen a
cappella-Klangs rufen im nachhinein die Assoziation hervor, dald der in der Kapelle thronende
Papst Christus auf Erden reprasentiert, und die sphéarischen Klange der Sdnger dem gdttlichen

Engelschor entsprechen.”’

Die ,konzentrierte” Aufstellung aller Sanger auf der relativ engen Cantoria &%t kaum mehr als
acht Mitwirkenden Raum. Vorstellbar ist, dal3 in flexiblen Besetzungen gesungen wurde. Bei den
vierstimmigen Lektionen einer Matutin gentigten vier Sanger. Bei anderen L ektionen vergrol3erte
sich die Stimmenzahl (dynamischer Keil), wodurch eine entsprechende Anzahl von Séngern von

Noten war.

Offen bleiben mul3, ob in Sétzen mit verringerter Stimmenzahl Doppel besetzungen praktiziert
wurden. Doppelchérige Lamentationen wie Gallus sie komponiert hat, sind von den romischen
Komponisten des 16. Jahrhunderts nicht Uberliefert. Doppel chordhnliche Passagen innerhalb der
réomischen Lamentationen wirken nicht durch r&umliche Trennung von Séngergruppen, sondern

durch die Veranderungen der Klangfarben und Klangdichte.

Es wird auch davon berichtet, dal? wahrend der Tenebrae-Matutin am Mittwoch der Karwoche
1493 (F.q.) die vier Sanger nach spanischer Gepflogenheit nahe dem Altar und nicht wie
normalerweise auf der Cantoria standen® Dieser Hinweis zeigt eine flexible

Auffihrungstradition der Lamentationen.

O’ Regans Quellenauswertung ergibt, dald erst ab 1597 Gastsanger und Instrumentalisten in der
Cappella Giulia tatig wurden.®® Zu auRergewdhnlichen Anléssen wie dem Fest St. Peter im Jahr
1600 wirkte eine groRe Zahl von Gastmusikern zusammen mit pépstlichen Sangern. Uber die
Rolle der Sénger der Cappella Giulia schweigen sich Bild- und Textquellen aus, doch darf

% Siehe auch Dean, 1997. S. 617.
5" Lionnet, S. 5.

%8 Siehe Sherr, 1992. S. 602 & 608.
% O’ Regan, 1995. S. 120ff.
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vermutet werden, dal3 dieses Ensemble ebenfalls in die musikalischen Aktivitéten integriert war.
Somit wirkten beide papstliche Chore, zumindest bel diesem Anlal3, zusammen. Ein Miteinander
kann bei der Auffihrung von Karwochenmusik im Petersdom, besonders in Anwesenheit des
Papstes, nicht ausgeschlossen werden. Dokumentiert ist ebenfalls, dal3 bei aufRergewdhnlichen
kirchlichen Ereignissen in und auf3erhalb romischer Kirchen zusétzliche Emporen fir die Sanger

errichtet wurden.®°

Die Sanger der Cappella Sistina und Giulia wirkten auch bei den Karwochenfeierlichkeiten

romischer Bruderschaften und in den stadtromischen Kirchen mit.%!

Im spaten 16. Jahrhundert veranderte sich die Situation fur die romischen Musiker durch die
massive Neugrindung von Seminaren und Bruderschaften, in deren religiosen Feiern die Musik,
besonders die Karwochenmusik,”> eine groRe Rolle spielte. Neue Kirchenchére wurden
gegrundet und die Moglichkeit der Musiker, sich fur Einzelengagements verpflichten zu lassen,
stieg an. Gleichzeitig entstanden neue Vertonungen a's Folge der Reform liturgischer Texte durch

das Konzil von Trient.%

In dieser Atmosphére erschienen Ravals Lamentationen im Druck, die mit ihrer konziliaren
Textverbindlichkeit und ihren musikalisch progressiven Elementen ganz in die kiinstlerische und
sakrale Aufbruchsstimmung passen. Neben den gelbten Kirchenchoren, furstlichen
Privatkapellen, eventuell auch Ordenskongregationen, waren es die Bruderschaften, die Raval
wahrscheinlich as Zielgruppe seiner Threnivertonungen im Auge hatte. Seine Publikation fallt in
eine Zeit, in der die Compagnia die Musici, eine Konfraternitét eigens fir Musiker, die nicht in
papstlichen Diensten standen, wieder auflebte.®* Méglicherweise wollte sich Raval durch seine
Lamentationspublikation, ein Jahr zuvor mit seinem Motectorum Liber Primus und ein Jahr
danach mit Madrigalen im romischen Musikleben etablieren und die Mitglieder der besagten
Konfraternitét beeindrucken. Dald seine Etablierungsversuche nicht sehr erfolgreich waren,

zeigen seine heftigen musikalischen Wettstreite, bei denen er flhrenden rémischen Kollegen

% Ebenda, S. 128-35.

¢ Nachvollziehbar sind die , AuRendienstaktivitaten Palestrinasin O’ Regan, 1994. S. 553.
2 0’ Regan, 1991 und Ders., 1994,1. S. 560ff. & 566. Siehe auch Kap. IV. 1. dieser Arbeit.
8 O'Regan, 1994,1. S. 554.

% Ebenda, S. 555.
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unterlag.® Mit diesen wollte er wahrscheinlich &uRerst wirkungsvoll auf sich aufmerksam

machen.

Nun ist noch auf die Mitwirkung von Instrumenten bei der Auffihrung von Lamentationen

hinzuweisen.

Bekannt ist die reine a cappella-Tradition in der sixtinischen Kapelle.®® An vielen anderen Orten,
wo Lamentationen gesungen wurden, ist auch von a cappella-Auffihrungen auszugehen, denn
das bekannte sowie das hier besprochene Repertoire mehrstimmiger Lamentationen aus dem 16.
Jahrhundert a3t sich von einer gelibten Séngerformation ohne instrumentale Unterstiitzung

auffhren.

Die drei spanischen Komponisten dieser Studie entstammen einer auf den ersten Blick anderen
Tradition. Charakteristisch fur die spanische Kirchenmusik im 16. Jahrhundert ist die Mitwirkung
vidler Instrumente in den Gottesdiensten.®” Konkrete Hinweise auf ein Miteinander von
menschlicher Stimme und Instrument (colla parte oder der Ersatz einer Vokastimme durch ein
Instrument) finden sich dabei wenige,®® so daf? ,,a cappella choral singing was amost surely the
norm, usally with adult falsettist on the treble-, soprano- or mezzoclef lines (...).“® Die personelle
GrofRe des papstlichen Chores sowie der spanischen Chore unterlag im 16. Jahrhundert
Schwankungen. Die solistische Besetzung der Stimmen in den grofiten spanischen Chdren

scheint die Norm gewesen zu sein.”™

Auf den zweiten Blick zeigen sich zwischen der spanischen Auffuhrungstradition vokaler
Kirchenmusik und der pdpstlichen gewisse Parallelen, wie das meist auch in Spanien

vorherrschende a cappella-ldeal und die eingesetzten Stimmgattungen falsettierender Altus,

% |_edbetter, S. 609.

% Siehe die kritischen Anmerkungen in Finscher, S. 57.
¢ schuler, S. 35 und Littmann, S. 77ff.

% Kreitner, 1998. S. 324ff.

% Ebenda, S. 325.

0 Ebenda und Kreitner, 1992. S. 542.
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Tenor und Bassus. So konnten unsere drel Komponisten mihelos an die rémische Tradition
anknupfen.

Andere Beobachtungen zeigen, dal3 in portugiesischer polyphoner Karwochenmusik Instrumente,
zumindest eine Orgel, zum Einsatz kamen.” Darin kann man eine regionale Tradition vermuten.
Eine weitere Mdoglichkeit des instrumentalen Einsatzes, die Verwendung eines gedampft
gespielten Bajons (Dulzians), der die Baldlinie verstarkt, wird fur die Auffihrung von de Morales
Requiem a 5 voci in Betracht gezogen.”? Eine ahnliche auffiihrungspraktische Ausrichtung findet
sich schon 1980 auf einem englischen Tontrager.”® Doch beziehen sich die letzten beiden

Beispiele nicht auf die Karwochenmusik.

Auf eine andere Tradition der Karwochenmusik treffen wir in den florentinischen Oratorien. Hier
wurde wahrend der Tenebrae-Feierlichkeiten das solistisch gesungene Benedictus von einer
groRen Harfe und das Miserere von einer Lira begleitet.”* Diese neue Tradition des instrumental
begleiteten Gesanges findet sich as prégendes Element in den schon erwahnten
Lamentationszyklen Cavalieris. Diese Lektionen gehdren teilweise in die Gruppe der rémischen

L amentationen, weshalb an dieser Stelle etwas genauer auf sie eingegangen werden soll.

Cavalieri komponierte die frihe Fassung seiner Lamentationen fir die Medicikapelle St. Nicola
(1599) in Pisa. Der zweite Zyklus und die Responsorien entstanden fir Filippo Neris Oratorium
in Rom, wo sie 1600 das erste Mal aufgefiihrt wurden.” Bei Cavalieris Lamentationen in der
Handschrift O 31 in der Biblioteca Vallicelliana, Rom handelt es sich um die frihesten Beispiele
mit basso continuo-begleiteter Monodonie, dem ersten Auftreten des Neuen Stiles in streng
liturgischer Musik.”® Diese Monodie kniipft woméglich an Vincenzo Galileis Ideen an, die uns

schon in der oben angesprochenen florentinischen Tenebrae-Feier begegneten.

™ Nelson. S. 11.

2 McCreesh & Wagstaff, S. 8.

" Voces Angelicae, portugiesische Kirchenmusik der Renaissance, gesungen von Pro Cantione Antiqua unter der
Leitung von Mark Brown unter der Mitwirkung eines Bal3dul zians auf Teldec 4509-93690-2.

"Hill, S. 113ff.

’® Folgender Abschnitt wird nach Bradshaw, 1990. S. X111ff. referiert.

76 1599: unbezifferter BalR — 1600: bezifferter BaR.
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Obwohl die polyphon gearbeiteten Chore den Hauptanteil der Lamentationen ausmachen, sind es
doch die monodischen Sétze, die abwechslungsreich die Zyklen pragen. Die monodischen

Abschnitte werden auf verschiedene Sol ostimmen verteilt.

Vidfat und Spannung entstehen auch durch den Wechsel dreier unterschiedlicher Formen der
Monodonie: der expressiven, der lyrischen und der deklamatorischen. Wichtig ist die
Beobachtung, da3 Cavalieris monodische Schreibweise stellenweise Merkmale des
Falsobordonestils aufweist. Weitere Abwechslung bringt in der 1. Lektion des Karfreitags der
Einsatz eines solistisch auftretenden Diskantinstrumentes — wahrscheinlich eine Laute, Violine
oder Flote. Davon ausgehend kann ein weitergehender improvisierter Einsatz von
Melodieinstrumenten vermutet werden. An anderer Stelle aul3ert sich Cavalieri zu dem
Instrumentarium, das neben der Orgel verwendbar ist.” ... una Lira doppia, un Clavicembalo, un
Chitarone o Tiorba che s dica, insieme fanno buonissimo effetto: come ancora un Organo suave
con un Chitarone.*”” Als Gegenpol zu dieser kaleidoskopischen Gestaltung der Lamentationen
gibt Cavalieri den Lamenationen durch wiederkehrende musikalische Sétze zyklische
Geschlossenheit,”® ein Gestaltungskriterium, das den polyphonen rémischen Lamentationen
fremd ist. Abzusehen ist von leichten Andeutungen eines lektionsiibergreifenden musikalischen
Gedankens bei Escribano. Einige wenige imitatorisch gearbeitete Vokalisensédtze Cavalieris
erinnern in ihrer komplexen Polyphonie an Raval; immer wieder agiert der Uberwiegend
fUnfstimmig gehaltene Chor in einem blockhaften Parlando, welches von seiner Wirkung her an
da Victorias mensurgebundene Rezitation erinnert,”® die in ihrer Wirkung dem Falsobordone
ahnelt.

Die Lamentationen fir Pisa teilen die Soloabschnitte nur der Sopranstimme zu. Es finden sich
keine Verzierungen. Im Manuskript O 31 aus der Biblioteca Vallicelliana, Rom kann man den
Namen Vittoria Archilei lesen, so dald diese Soli vermutlich fur diese virtuose Séngerin
geschrieben wurden, die fur ihre Verzierungskunst beriihmt war. Durch den Einsatz einer (oder
mehrerer?) Frauenstimmen unterscheiden sich Cavalieris Lamentationen auch von der Tradition

der mehrstimmigen rémischen Lamentationen — diese sind fir Mannerstimmen disponiert.

" Zitiert nach Bradshaw, 1990. S. XLII.
B Ring, S. 74ff.
" SieheKap. IV. 2. €)
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Die Lamentationen Cavalieris mussen auf das Publikum in Pisa und Rom einen grof3en Eindruck
gemacht haben, brechen sie doch mit den tradierten Vorstellungen einer liturgischen Gattung und
den damit verbundenen Aufflhrungstraditionen — ein, wie Bradshaw meint, , ... profound

revolutionary change that such music brought about —,,.%

Anders als ihre romischen Zeitgenossen verarbeiteten Escribano, de Morales und Rava den
gpanischen Lamentationston in einigen ihrer Lektionen. Vermutet man nun, dal3 Lektionen, in
denen der spanische Lamentationston anklingt, nur im Petersdom aus dem entsprechenden
Chorbuch C.G. XII. 3 gesungen wurde, dann wird man durch die Lektionen von de Morales aus
dem sixtinischen Chorbuch 198 eines Besseren belehrt. Auch hier klingt immer wieder der
gpanische Lektionston an. Ob nun genau diese Lektionen in Gegenwart des Papstes gesungen
wurden, wissen wir nicht. Wir wissen aber, dal3 de Morales, zusammen mit Festa und Carpentras,

zu den offiziellen p&pstlichen Komponisten gehdrte.

Auf jeden Fall zeugt der spanische Lamentationston von einem klingenden Nationalbewufl3tsein
bei Escribano, de Morales und Raval. Genahrt wird dieses vom selbstbewul3ten Beibehalten des
toledischen Ritus in ihrem Heimatland auch nach der tridentinischen Reform.®! Es sind diese
eigenstandigen liturgische Bedingungen und ein weitgehend eigenstéandiges kulturelles Klima,
welche die musikalische Bildung und Kunst dieser drel in Rom wirkenden spanischen

Komponisten pragen.

Fir wen haben die Chére die Lamentationen gesungen? Diese Frage wird aktuell diskutiert.®?
Venezianische Quellen ordnen Komposition und Auffihrungen bestimmter polyphoner Werke

speziellen liturgischen und politischen Anlassen zu. Solche zuordnende Dokumente fehlen in

8 Bradshaw, 1990. S. XX VII.
81 Rebledo, S. 200-03.
8 Dean, 1997. S. 611-36.
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Rom. ROmische Manuskripte enthalten in erster Linie mehrstimmige Vertonungen des
Mef3ordinariums, des Magnificats und der Vesperpsalmen. Hinzu kommt Musik fur besondere
Anlasse des Kirchenjahres wie die Lamentationen und Passionen. Diese mehrstimmige Musik

ersetzte den entsprechenden Choral.

Zu besonderen Anlassen nahm der Papst mit dem Kardinalskollegium und geladenen Gésten an
den Gottesdiensten in der sixtinischen Kapelle oder im Petersdom teil. Diese Gottesdienste
wurden von den papstlichen Séngern reich mit polyphoner Musik ausgeschmiickt. Viele Messen
und Motetten lassen sich im Nachhinein bestimmten Anlassen zuordnen. Doch ist ein guter Tell
der in den vatikanischen Chorbtchern Uberlieferten Polyphonie nicht fir Papstgottesdienste
bestimmt. Dennoch waren die Sanger verpflichtet, an jedem Gottesdienst teilzunehmen,
unabhéangig davon, ob der Papst anwesend war oder nicht. Dal3 die Sanger dieser Verpflichtung
nachkamen, dokumentieren die Kapellentagebiicher. Daraus schliefst Dean, dal3,, [ ] most of the
time the papa singers were singing for themselves, with no one else to hear their music but the

other chaplains and lesser members of the papal staff.“®

Dies hilft zu erkléren, warum neben den offiziellen Lamentationen von Carpentras, Festa, de
Morales und spéter Palestrina in den sixtinischen Chorblichern auch anonyme Stiicke tberliefert
sind, und warum fir die Cappella Giulia ein so grof3es Repertoire an polyphonen Lamentationen
angelegt wurde. Die Sanger wahlten aus diesen Chorblchern womaoglich ihr eigenes

mehrstimmiges Programm aus.

Mit den Individualdrucken aus dem spaten 16. Jahrhundert, die die konziliaren
Reformbestimmungen adaptieren, legen Komponisten wie Raval Musik fir die Tenebrae vor, die
sich durch ihre liturgische Verbindlichkeit von den kaleidoskopischen Sammlungen des
vatikanischen Archives aus der ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts unterschiedet. Trotz der
liturgischen Verbindlichkeit unterscheiden sich die Lamentationen Ravals und die Cavalieris
stilistisch von denen da Victorias und Palestrinas, was sich ebenfalls in sehr unterschiedlichen
Auffihrungsmodalitéten auf3ert, die im Rom der Wende zum 17. Jahrhundert nebeneinander

existierten.

8 Ebenda, S. 618.
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V1. Zusammenfassung

Nach der Beschreibung der mehrstimmigen Lamentationen der spanischen Komponisten
Escribano, de Moraes und Raval werden hier die wichtigsten Beobachtungen gesammelt. Als
Leitmotiv dient die Frage, ob es im 16. Jahrhundert eine Schule mit rdmischen Lamentationen
gibt.

Carpentras gilt mit seinen Lamentationen als Begriinder einer musikalischen Tradition.! Diese
wird in formaler und musikalischer Hinsicht von Escribano, Nau, de Morales und Festa
aufgegriffen. Ihre Lamentationen finden sich neben denen Carpentras’ in der Handschrift C.G.

XI1. 3 und in Chorblchern der Cappella Sistina.

Verglichen mit der tridentinischen Textordnung® weist dieses internationale Repertoire einen
liberalen Textumgang auf. Dennoch lassen sich bestimmte liturgische Positionen zuordnen.® Das
Exordium ,, Incipit Lamentatio Jeremiae Prophetag” mit Versen aus dem 1. Buch der Klagelieder
steht am Anfang der Ordnung mit neun Lektionen in den Matutinen des Triduum sacrum. Eine
solche Lektion ist von Escribano fur die Cappella Giulia und von de Morales fur die Cappella
Sistina Uberliefert. Die Verse aus dem 5. Buch der Klagelieder beenden mit dem entsprechenden
Exordium ,, Incipit oratio Jeremiae Prophetae” die Folge der neun Lektionen. Einen solchen Satz
gibt es von Escribano fur die Cappella Giulia. Das Hauptgewicht beider Komponisten liegt durch

den hohen Anteil an Versen aus dem 1. Buch auf Lektionen fiir den Griindonnerstag.*

Keiner der beiden Komponisten legt einen vollstandigen liturgischen Zyklus vor. Das gleiche gilt
fr die anderen papstlichen Komponisten, die in diesen Chorbulichern vertreten sind. Carpentras
Lamentationsdruck von 1532 ist zwar mal3gebend, er wurde aber in seiner umfangreichen

zyklischen Form in der papstlichen Kapelle nicht aufgefuhrt.

! SieheKap. II. 3.
2Vergl. mit L.U.
®SieheKap. Il. 3.

* Siehe Tabelle 2 in Kap. I11. 1.
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In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts begegnen uns Lamentationen, die sich an der
konziliaren Reformordnung orientieren. Anders a's bei den meisten Lektionsfolgen aus der ersten
Jahrhunderthélfte handelt es sich hier um liturgisch vollstandige Zyklen mit neun Lektionen.
Neben Palestrinas Lamentationen von 1588 sind hier die Publikationen der beiden Spanier da
Victoriaund Raval zu nennen. Von diesen drei Drucken hat Ravals den gréfiten Umfang.”

Escribano, de Morales und Raval arbeiten mit subsumierten Vokalisensétzen und musikalisch
zusammengefigten Verssdtzen. Dieses Verfahren wendet auch Carpentras an, doch hat es
vermutlich seine Wurzeln in der friiheren Praxis des choralen Vortrages. An diese Praxis knuipfen
Palestrina und da Victoria nicht an. Einige kurze Threniverse aus dem 5. Kapitel werden in den

Oratio-Vertonungen von Escribano und Raval in einem musikalischen Satz zusammengeflgt.

In musikalischer Hinsicht dhneln sich die Threnivertonungen aus der ersten Hélfte des 16.
Jahrhunderts, ohne dal3 den Komponisten ihr Personalstil abgesprochen werden darf. Ein
wichtiges Merkmal ist die Prasens eines C.p.f, manchmal als Cantus planus, aber meistens in
paraphrasierter Form. Zwel melodische Vorlagen dominieren — der romische und der spanische
Lamentationston. Letzterer wird nur von den spanischen Komponisten — auch von Raval —
bearbeitet. Dies kann als Hinweis auf ein nationales Selbstbewul¥tsein interpretiert werden.
Lektionstone als kompositorische Gestaltungsmittel verlieren in der zweiten Jahrhunderthéfte

ihre Bedeutung.

Ein beliebtes Gestaltungsmittel in den mehrstimmigen Lamentationen ist der Tonartenwechsel.
Die Lektionen einer Matutin werden zwar nicht in direkter Folge gesungen, doch verleihen die
verschiedenen modalen Tonarten den Einzellektionen ihren charakteristischen Klang. Die Wahl
des Modus hangt in den Lektionen aus der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts naturgemal3 stark
mit dem verarbeiteten L ektionston zusammen.

Fur weitere musikalische Varietas sorgt die Dispositionsregie. Innerhalb bestimmter Lektionen
wechseln sich vollstimmige Dispositionen und Sdtze mit kleineren Stimmenzahlen ab. Als
wirkungsvolles Gestaltungsmittel erweist sich die Erweiterung der Stimmenzahl in
lektionsbeschlieRenden Jerusalemrefrains. Diese Dispositionsregie findet man in den Lektionen

® Siehe die Tabellein Kap. IV. 2. b).
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und Lektionsfolgen bzw. Zyklen von Carpentras, Escribano, de Morales, Festa, Nau, da Victoria
und Palestrina, nicht aber bei Raval. In dieser Hinsicht zeigt sich der Spanier von den rémischen

K ompositionsgepflogenheiten unbeeinfluf3t.

Die vatikanischen Threnivertonungen der eben aufgefihrten Komponsitenriege sind einem
tberwiegend homorhythmischen Satz verpflichtet, in denen polyphone Elemente eingearbeitet

sind. Etwas kontrapunktischer sind die V okalisensdtze und Jerusalemrefrains gesetzt.

Raval verwendet eine breite Palette von Satzarten. Dominant ist der imitative Kontrapunkt, mit
dem die meisten Sétze beginnen. Freier Kontrapunkt schliefdt sich meist den Imitationen an. In
einigen homophonen Passagen sammeln sich die Stimmen, ohne dal? eine emphatische Wirkung
wie z.B. bel Escribanos ,, Plorans ploravit® angestrebt wird. Augenfalligste Satzart ist bei Raval

der Falsobordone, der im volligen Kontrast zur sonst vorherrschenden Polyphonie steht.

Ravals oft madrigalhafter Satz bietet einige schdne Beispiele der musikalischen Wortausdeutung,
die in den rodmischen Lamentationen aus der gleichen Zeit weniger vorkommt. Daflr ist die
musikalische Textausdeutung ein offensichtliches musikalisches Gestaltungsmittel in den
romischen Lamentationen aus der ersten Jahrhunderthélfte. Dies wurde mit Beispielen aus den

L ektionen Escribanos und de Morales' belegt.

Einheitliche Auffihrungsmodalitdten bei den Lamentationen sind im Rom des 16. Jahrhunderts
nicht festzustellen. Nicht nur auf Rom bezogen kann beobachtet werden, dal? die polyphonen
Lamentationen a cappella gesungen wurden. Sie sind meist fir einen Mannerstimmenchor mit
den drei Stimmgattungen falsettierender Altus, Tenor und Bassus gesetzt. Viele Lektionen haben
eine tiefe Lage und werden nur von einem Tenor- und Bassusensemble gesungen. Ravals
L amentationen rechnen wegen ihres Tonumfanges und der virtuosen Fihrung der Cantusstimme
mit einer geschulten Frauenstimme oder einem Kastratensanger. Frauenstimmen sowie
Partizipation von Instrumenten sind um 1600 in monodischen Lamentationen dokumentiert, aber

nicht in den Lektionen der Handschriften der Cappella Sistina und Giulia.



205

Eine Tabelle falét abschlief3end die Beobachtungen zusammen.

Musikalische
Elemente

Carpenbas

Escribang

de Morales

Ealestina

Ravéf

dominierende
Satzart
Homortvthenik

ia

ja

ja

ja

Poiyphonie

ja

Falschordone

nein

ja

Dispositions-
wechsel

ia

ja

ia

J1=1

ja

Dispositions-
staigerung

ja

ia

ja

ja

nein

Tonarten-
wechseal

ja

ja

ja

ia

ja

rémischer
Lektionston

ja

ja

ja

ja

nein

spanischer
Lektionston

Wesentliche musikalische Merkmale der vatikanischen Lamentationen sind ihr restriktiver,
Uberwiegend homorhythmischer Satz, der durch kurze kontrapunktische Passagen aufgel ockert
wird. Dennoch kann nicht von einer vorbildhaften romischen Schule gesprochen werden, da die
restriktive Satzkunst den meisten mehrstimmigen Lamentationen des 16. Jahrhunderts eigen ist.
Die zurtckhaltende Satzkunst ist schon in Threnivertonungen festzustellen, die vor den

vatikanischen Stiicken entstanden. Zu erinnern ist an die Petruccidrucke von 1506.

Raval hebt sich in seinem Kunstanspruch vollig von der disziplinierten Faktur der Gbrigen

rémischen Lamentationen ab. Seine Lamentationen wirken mit ihrer komplexen Kontrapunktik

nein

ja

ia

nein

und dem modernen Falsobordone wie ein Gegenprogramm.
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Edition unveroffentlichter Lamentationen

Vorbemerkungen

Die muskalischen Quellen wurden als Positivfilme eingesehen. Ich danke den

entsprechenden Institutionen fir deren Reproduktions- und Publikationserlaubnis.

I-Rv, Ms. C.G. XII. 3! Datiert auf 1543. Als Schreiber der Choralhandschriften der
sixtinischen Kapelle verfaldte Federico Perusino dieses Chorbuch. Es enthdlt Werke fir die

Karwoche von Komponisten der sixtinischen Kapelle. Bestimmt ist es fur die Auffiihrung im
Petersdom. Neben Lamentationen fUnf verschiedener Komponisten enthdlt es zwel
mehrstimmige Passionen und eine Totenmesse. Die Lamentationen von Escribano befinden
sich auf Folio 79v bis 101, die von de Morales auf Folio 126v bis 139.

Ediert wird von Escribano die 1. Lektion aus C.G. XII. 3 zu vier Stimmen: Aleph. Quomodo
sedet ... . Princeps provinciarum ... . Beth. Plorans ploravit ... . Non est ... . Jerusalem

convertere ... . Folio 79v — 82.

2. Ediert wird von de Morales die 3. Lektion aus C.G. Xll. 3 zu sechs Stimmen: Phe.
Expandit Sion ... . Sade. Justus est ... . Virgines meae ... . Jerusalem convertere ... . Folio 134v
—139.

Sebastian Raval, Lamentationes Hieremiae Prophetae. Rom, Nicolo Mutii, 1594.2 Der Druck
mit fUnf Stimmbichern umfald 24 Seiten. Die neun Lektionen befinden sich auf den Seiten 3

bis 20. Jede Kopfzeile tragt die entsprechende Seitenzahl und gibt die Stimmbezeichnung und
die liturgische Zuordnung der jeweiligen Lektion an. In unregelméfdigen Absténden steht der
Kurztitel der Publikation sowie der Komponistennamen kleingedruckt in der Fulzeile der
jewells rechten Seite. Das Stimmbuch des Tenor secundus ist verschollen. Die fehlende

Stimme wurde in der Edition und in den Notenbeispielen dieser Studie rekonstruiert.

3. Ediert wird von Raval In Secunda Die Lectio I11.: Aleph. Ego vir ... . Aleph. Meminavit ... .
Beth. Vetustam fecit ... . In tenebris ... . Ghimel. Circumaedificavit ... . Sed et cum ... .

! Zur Beschreibung des Ms. siehe Llorens, 1971. S. 63-67. Weitere Informationen in Dean, 1988. S. 476 und
Marx-Weber, 1999. S. 221.
2RISM, S. 110.
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Conclusit vias ... . Jerusalem convertere ... . Cantus, Pagina 12 — 14. Altus, Pagina 12 — 14.

Tenor primus, Pagina 13 — 14. Bassus, Pagina 11 — 13.

Zur Ubertraguna:

Am Beginn der drei Lektionen werden die originalen Schltisselungen, Mensurbezeichnungen
und die ersten T6ne bzw. Pausenzeichen angegeben. Bei der Ubertragung sind die Notenwerte
im Verhdltnis 2 : 1 verkirzt worden. Die Doppelstriche und Fermaten (Coronae) der
Ubertragung entsprechen der Vorlage. Akzidentien und Auflésungszeichen tiber den Noten
sind vom Verfasser dieser Arbeit. Sie treten in den Lektionen aus C.G. XII. hauptséchlich in
den Kadenzen auf. Stanley Boorman macht auf die Akzidentiensetzung in sixtinischen
Quellen aufmerksam: , It seems possible, at this stage of my argument, that there was an
increasing use of sharps, both as advisory signs and sa inflections in their own right, in the
Sistine repertoire of the second and third decades of the century. ... Taken with the earlier
group of accidentals, however, they seem to confirm an increasing interest in sharp

“3 Als Komponist der Ubergangszeit

inflections, particulary at the more important cadences.
wird u.a Carpentras genannt.* Ravals Lamentationsdruck weist eine akurate Vorzeichen-
gebung auf, die nur geringer Erganzungen bedarf. Diese Ergénzungen ergeben sich aus dem
Zusammenhang. Die Textunterlegung bei Raval war eindeutig. Bei den Lektionen aus C.G.
XI11. 3 muldten Wortgruppen auf Tonfolgen aufgeteilt werden, was bei den beiden edierten
Lektionen problemlos moglich war.® Die Orthographie, Grof- und Kleinschreibung und die
Zeichensetzung der Lamentationstexte richtet sich nach dem L.U.° Textwiederholungs-

zeichen .ij. wurden aufgel6st. Die originalen Ligaturen wurden beibehalten.

% Boorman, S. 589/99.

4 Ebenda.

5 Siehe zu dieser Problematik Boorman, S. 585.
® Siehe Lieraturverzeichnis.
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1. J. Escribano: 1. Lektion aus Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. C.G. XII. 3. Folio

79v —82.
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2. C. de Morales: 3. Lektion aus Rom, Biblioteca Apostolica Viticana, Ms. C.G. XII. 3.

Folio 134v — 139.
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3. S Ravdl: In Secunda Die Lectio Ill. aus. Lamentationes Hieremiae Prophetae. Rom,

Nicolo Muitii, 1594.
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Kritischer Bericht
1. Escribano: I-Rv, C.G., Ms. XII. 3. 1. Lektion. Folio 79v — 82.
Eine Konkordanz mit anderen Quellen ist nicht bekannt.

Die Folge von sechs Lektionen von Escribano tragt auf Folio 79 den Titel Joannes Scribanus
super lamentationes una cum Oratione Hieremiae. Escribano vertont die Verse K. |. 1 und 2.
Die Lektion beginnt mit dem Exordium ,, Incipit Lamentatio Jeremiae Prophetag”. Die Lektion

schliefit mit dem Refrain ,, Jerusalem, Jerusalemm convertere ad dominum deum tuum.”
Cantus, 84. und 85. Mensur: diinne Markierung des Akzidens von anderer Hand.
Altus, 46. Mensur: a fehlt.

Tenor, 4. Mensur: dinne Markierung des Akzidens Uber der Note von anderer Hand. 7.
Mensur: M = ™ 11 und 12. Mensur: M1 ¥ . 38. Mensur: f fehlt.
Bassus, 14. Mensur: = = . 92. und 93. Mensur: Pausenzeichen fehlen. Mensur 93 bis

95: Ligatur verkirzt.
2. DeMordes: I-Rv, C.C. Ms. XII. 3. 3. Lektion. Folio 134v — 139.

Konkordanzen: a) I-Rv, C.S. Ms.198, Liber secundus, Lectio Ill. Vertonte Versauswahl: JK.
[11. 1-6 mit lektionsbeschliel3enden Jerusalemrefrain. b) Lamentationi di Morales / a quatro a
cinque et a sei voci / ... In Venetia apresso / di Antonio Gardano 1564. Vertonte Versauswahl:
JK. V. 1 aus Teilen zusammengesetzt und JK. V. 3. Davor das Exordium , Incipit oratio
Jeremiae Prophetae”. Der Jerusalemrefrain bschliefdt die Lektion. c) Stimmbiicher Nicolettis.
|dentisch mit C.S. 198.

Die Folge der drei Lektionen von de Morales trégt auf Folio 126 den Titel Christophorus de
Morales super Lamentationes Hieremiae Prophete. De Morales vertont die Verse K. I. 17 &

! Zur Uberlieferung und Umtextierung siehe Marx-Weber, 1999. S. 222ff. und Tabelle 3a, S. 231. Zur
musikalischen Bearbeitung siehe Brauner, 1982. S. 349-53.
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18. Die Lektion schlief® mit dem Refrain ,,Jerusalem, Jerusalem, convertere ad dominum

deum tuum.”
Superior primus, 20. bis 22. Mensur: von anderer Schreiberhand ist sehr prézise unterlegt
»,nhon est qui consoletur eam”. 26. und 27. Mensur: ,gus‘ von anderer Schreiberhand

eingefugt.

Tenor primus, 21. Mensur: fehlendes Pausenzeichen, —X—— . 37. Mensur:

dbodl—s ade dd . 38. Mensur: Akzidens von anderer Hand.

3. Raval: Lamentationes Hieremiae Prophetae. Rom, Nicolo Mutii. In Secunda Die Lectio
1.2

Vertont sind die Verse K. I11. 1-9. Die Lektion schlief3 mit dem Jerusalemrefrain.

Die Falsobordonepassagen werden als eine Mensureinheit gezahlt. Der Tenor secundusiist in

der Edition und in den Notenbeispielen rekonstruiert.

Cantus, Mensur 37: Der Text dieser Zeile ist durch Rasur abgeschnitten. 40. Mensur: << < ¢

satt 999

Altus, 30. Mensur: # istals 4 aufzufassen.

37. Mensur, in alen Stimmen: ,rogavero” statt ,, rogabo”.

2RISM, S. 110.
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