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Andreas Pfisterer

Lassos Motette Gratia sola De: 1m musikalischen
Gattungskontext

Weltliche Motette

Gratin sola Dei* zihlt man zu Lassos Zeit wie heute zur Gattung der Motette,
die sich ungefihr als nicht liturgisch gebundenes Stiick mit lateinischem Text
definieren ldsst.> Wihrend die meisten Motetten geistlichen Inhalts sind und
durchaus auch im Gottesdienst gesungen werden kénnen,* gibt es daneben einen
etwas diffusen Bereich von weltlichen Motetten. Bei Lasso bilden sie mit tiber
70 Exemplaren unter den etwa 500 Motetten einen prozentual eher kleinen,
aber in absoluten Zahlen doch ziemlich groflen Bestand.* Eine konsistente Ab-
grenzung und Untergliederung ist nur schwer moglich.” Man kann inhaltliche
Gruppen bilden wie Trinklieder, Hochzeitsgesinge, Abschiedsgesinge, Toten-
klagen, Theaterchore,® Widmungsgedichte von Motettenbiichern und Ahnli-
ches; man kann zwischen anlassgebundenen und -ungebundenen Stiicken unter-
scheiden; in giinstigen Fillen, wie dem unseren, kennt man den Auffiihrungs-

Zu den Editionen der Motette siche die detaillierten Angaben auf' S. 11.

Unterschiedliche Zuginge zur Aufgabe, die Gattung zu definieren, bieten z. B. Franz Kérndle,

»Kapitel III: Die Motette vom 15. bis zum 17. Jahrhundert«, in: Messe und Motette, hrsg. von

Horst Leuchtmann und Siegfried Mauser, Laaber 1998 (Handbuch der musikalischen Gattungen,

9), S. 91-153: S. 95-100; Laurenz Liitteken, »Motette. IV. 15. und 16. Jahrhundert, in: Dre

Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl., hrsg. von Ludwig Finscher, Sachteil, Bd. 6, Kassel

und Stuttgart 1997, Sp. 513-528. Speziell zu Lasso vgl. Bernhold Schmid, »Kontrafaktur und

musikalische Gattung bei Orlando di Lasso«, in: Orlando di Lasso in der Musikgeschichte

(siehe S. 11), S. 251-263.

3 Zur notorisch unbeantwortbaren Frage nach der Funktion der Motette vgl. die Darstellung der
belegbaren Auffithrungen der pipstlichen Kapelle in Anthony M. Cummings, »sToward an Inter-
pretation of the Sixteenth-Century Motet, in: Journal of the American Musicological Society 34
(1981), S. 43-59.

4 Bart-Jan Vanneste, Het profane motet bij Orlandus Lassus, Masterarbeit, Katholicke Universiteit

Leuven 1995 (Beilage, ohne Seitenzihlung) listet 76 weltliche Motetten auf.

Vgl. ebda., S. 3-16.

6 Vgl. Franz Korndle, »Lassos Musik fiir das Theater der Miinchner Jesuiten, in: Musik in Bayern

72/73 (2007/08), S. 147-158.
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Andreas Pfisterer

kontext als Tafelmusik; ein textlich wie musikalisch abgehobener Sonderfall ist
die Dialogmotette.

Das am ehesten greifbare verbindende Merkmal ist aber die Textvorlage.

7

Den meisten dieser weltlichen Motetten liegen neu gedichtete Texte in antikisie-
renden Metren zugrunde, vor allem in Hexametern und elegischen Distichen.
Bei geistlichen Motetten dagegen dominieren im 16. Jahrhundert die biblischen
Prosatexte.® Daher soll zunichst die Frage angesprochen werden, was die Verto-
nung solcher antikisierender Verse an Besonderheiten mitbringt.

Hexameter: Vers und Vertonung

1

2

10

11

Gratia sola Dei

pie in omnibus omnia adimplet
Virtute aeterna

caclesti et amore creatis.
In nostris almus

vigeat quoque cordibus ardor
Lege sacra statuit

cunctisque amor imperet unus,
Hinc reduces qui nos

caelo asserat atque beatos
Efficiat virtus

aequa almo in amore recumbit.

Legitimo ergo nihil

natura invenit amore
Maius connubii

unde ferax fit copula fidi.

Vis sacra amicitiae
rata confirmatio amoris
Solus amans quod amare iuvat
feliciter ardet.

Res mira ignoti
quod et illaqueentur amore

Die Gnade Gottes allein
erflillt giitig alles in allen
Geschopfen mit ewiger Kraft
und himmlischer Liebe.
Dass auch in unseren Herzen
stark sei der wohltitige Brand,
hat er durch heiliges Gesetz bestimmt,
und dass tiber alle herrsche eine Liebe.
Daher ruht die uns Riickkehrer
dem Himmel zusprechende und selig
machende Kraft
gleichermafien in der wohltitigen Liebe.

Nichts also tiber die rechtmiflige
Liebe hat die Natur erfunden
Grofieres,
woher das fruchtbare Band der treuen
Ehe entsteht.
Die heilige Kraft der Freundschaft
ist die giiltige Bestitigung der Liebe;
allein der Liebende, weil Lieben erfreut,
brennt gliicklich.

Wunderlich, dass auch Unbekannte
von der Liebe eingefangen werden,

7 Siche hierzu auch den Beitrag von Philipp Weifl mit dessen eigener chrsctzung; die

8
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Ubersetzungen von Ph. Weifl sowie Horst Leuchtmann auch auf S. 12f.

Vgl. Thomas Schmidt-Beste, »Motivic Structure and Text Setting in the Motets of Clemens and
Crecquillon, in: Beyond Contemporary Fame: Reassessing the Avt of Clemens non Papa and Thomas
Crecquillon, hrsg. von Eric Jas, Turnhout 2005, S. 255-282: S. 255f.



Gratia sola Dei im musikalischen Gattungskontext

12 Emicat accensis dass aufblitzt der Brand
per famam mentibus ardor. in vom Horensagen entziindeten Herzen.
13 Nocte silente magis Bei schweigender Nacht erst,
dum mutua flamma per artus wenn die gegenseitige Flamme durch
die Glieder
14 Errans alta trahit irrend tiefe
suspiria pectore ab imo, Seufzer aus der untersten Brust zieht,
15 Amplexus taedet verdrief3t es, auf die ehelichen Umarmungen
longum expectare iugales. lange zu warten.

Eine Eigenart des lateinischen Hexameters, die in volkssprachigen Versen mei-
nes Wissens so nicht vorkommt, liegt darin, dass der Vers zwar eine deutliche
metrische Zasur hat, meist kurz vor der Mitte, diese Zisur aber hiufig keinem
syntaktischen Einschnitt entspricht, weil zusammengehorige Worte auf beide
Vershilften gesperrt sind.” In unserem Text tritt das am deutlichsten im dritten
Vers auf.

e i S E I P

V.3 Innostris almus | vigeat quoque cordibus ardor

Pron. Adj. Verb Subst. Subst.

| |
| |

Dieser Vers nihert sich dem idealen Hexameter an, der aus fiinf Worten besteht:
ein Verb in der Mitte, umgeben von zwei Paaren von Nomina, am besten die
Adjektive (bzw. Pronomina) vorne, die Substantive hinten und {iber Kreuz
angeordnet. Solche Verse bilden dann meist eine geschlossene syntaktische Einheit.
Auf der anderen Seite kann es, wie in volkssprachigen Versen, Enjambements
geben, die starke syntaktische Einschnitte innerhalb der Verse hervorrufen und
das Gleichgewicht storen.

Auf den einen wie den anderen Fall kann der Komponist unterschiedlich rea-
gieren und entweder die Versstruktur oder die syntaktischen Einschnitte stirker
hervorheben. Im Fall des dritten Verses folgt Lasso der syntaktischen Struktur
und iiberspielt die ansonsten meist mit einer Kadenz hervorgehobene Verszisur
(siche Notenbeispiel 1). Das unterscheidende Merkmal einer schlusskriftigen
Kadenz ist der Vorhalt in der Diskantklausel, der meist schon optisch durch die

9 Zur Wortstellung im Hexameter vgl. Lancelot Patrick Wilkinson, Golden Latin Artistry,
Cambridge 1963, S. 213-218. Dies ist eines der wenigen Biicher, in denen der vor allem in der
miindlichen Lehrtradition verbreitete Begriff »golden line« (»versus aureus«) erldutert wird. Zu
den Zisuren kann man jedes Handbuch der lateinischen Metrik befragen, bei L. P. Wilkinson
S.118-122.
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Notenbeispiel 1: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 1, T. 21-27

Uberbindung und hiufig durch eine Umspielung des Auflosungstons in Fusen
(Achtelnoten) auffillt, wie hier am Versende T. 27 in der Quinta vox. An der
Verszasur T. 23/24 hat zwar der Altus eine Pause, die iibrigen Stimmen laufen
aber ohne Einschnitt weiter. Die Fortschreitung von einem F-Dur- zu einem
B-Dur-Klang in der Mitte von T. 23 lieffe sich notfalls als schwache Kadenz
deuten, es fehlt aber die Vorhaltsbildung.

Starke Enjambements {iber das Versende hinweg treten an drei Stellen auf, die
etwas unterschiedlich behandelt werden. Am Beginn des zweiten Teils (siche No-
tenbeispiel 2) liegt der syntaktische Einschnitt zwischen Haupt- und Nebensatz
nach dem ersten Wort des zweiten Verses (»Maius«). Lasso verschiebt entsprechend
die Kadenz auf diese Stelle. Der Hauptsatz, der durch Sperrungen gekennzeichnet
ist (»legitimo« — »amore« / »nihil« — »maius«) hat dennoch eine ausgeprigte Kadenz
an der Mittelzdsur (»nihil«); der folgende Nebensatz, der dhnliche Sperrungen auf-
weist (»connubii« — »fidi« / »ferax« — »copula), hat dagegen nur schwache musika-
lische Einschnitte, die klar der Kadenz am Versende untergeordnet sind.

Im dritten Teil (siche Notenbeispiel 3) liegt der syntaktische Einschnitt
ebenfalls nach dem ersten Wort des Verses (»Errans«). Lasso setzt aber sowohl
an den Versschluss (»artus«) als an den syntaktischen Einschnitt eine Kadenz.
Das diirfte dazu dienen, das Stichwort »errans« — »herumirrend«, hier wohl im
Sinne von »umlaufend« — in Tenor I und II durch eine musikalische Figur hervor-
zuheben, die spiter den Namen Circulatio bekommt, ' weil sie Ahnlichkeiten

10 Die einschligigen Quellentexte des 17. und 18. Jahrhunderts sind zusammengestellt bei Dietrich
Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber ('1985) °2007, S. 114-116.
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Notenbeispiel 2: O. di Lasso, Gratin sola Dei, Teil 2, T. 1-17

mit einer Kreisbewegung hat und dann auch zur semantischen Verkniipfung
dienen kann. Welche der beiden Kadenzen den stirkeren Einschnitt markiert,
wird hier durch die Verteilung auf die Stimmen entschieden. Der Wechsel
zwischen Unterstimmen und Oberstimmen findet an der syntaktischen Zasur
statt, wahrend am Versende aufler der Kadenz nichts auf einen Einschnitt
hinweist.

Am Ende des ersten Teils (siche Notenbeispiel 4) erscheint am Versende
(»beatos«) eine starke Kadenz, am syntaktischen Einschnitt dagegen — wieder nach
dem ersten Wort des Verses (»Efficiat«) — nur eine schwache Kadenz. Allerdings
sind hier die musikalischen Einschnitte insgesamt durch Uberlappungen der
Stimmen abgeschwicht. Und fiir >Nichtmuttersprachler< ist ohnedies schwer zu
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Notenbeispiel 3: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 3, T. 27-30
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Notenbeispiel 4: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 1, T. 4448

entscheiden, ob ein nachgestelltes Bezugswort eines Relativsatzes durch eine
Sprechpause abgetrennt werden wiirde oder nicht. Moglicherweise hat Lasso
hier keinen starken Einschnitt wahrgenommen.

Nur am Rande zu erwihnen ist, dass die Elisionen bei der Vertonung grund-
sitzlich nicht beachtet werden, d. h. beim Zusammenstoff von Vokalen an der
Wortgrenze wird zwar metrisch nur eine Silbe gerechnet, vertont werden aber
zwei Silben. In unserem Stiick ist das insofern auftillig, als auf 15 Verse 16 Eli-
sionen kommen; das ist ungewohnlich viel. '

Vergleichsstiicke

Fiir eine Einordnung unserer Motette in den Gattungskontext seien provisorisch
ein paar Stiicke herangezogen, die ihr relativ nahe stehen (siche Tabelle 1)."?

11 Listen zur Haufigkeit von Elisionen im antiken lateinischen Hexameter finden sich unter ande-
rem in Dieter Giintzschel, Beitrige zur Datierunyg des Culex, Miinster 1972 (Orbis antiquus, 27),
S. 39f. Vergils Aeneis hat beispielsweise den (relativ hohen) Satz von 54,4 Elisionen auf 100 Verse.

12 LV-Nummern nach H. Leuchtmann, B. Schmid, Orlando di Lasso. Seine Werke (siehe S. 10).
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Komponist Werktitel Datum Textgattung Stimmenzahl
Orlando di Lasso  Gratia sola Dei 1568 Epithalamium  5-4-6

(LV 364)

Quid trepidas 1568 Epithalamium 6

(LV 399)

Edite Caesareo Encomium 8

2

(LV 344) 1568 (?)

Pronuba Iuno vor Epithalamium 4

(LV 411) 1570

Praesidivm Sava vor Epithalamium 4

(LV 412) 1570
Jacobus Vaet Currite felices 1563 Propempticum 646

Tabelle 1: Vergleichsstiicke

Es gibt zwei weitere Motetten Lassos, die vermutlich im Rahmen derselben
Hochzeitsfeierlichkeiten aufgefithrt wurden, Quid trepidas und Edite Caesareo."
Weiter gibt es bei Lasso zwei vielleicht cher private Hochzeitsmotetten, Pronuba
Tuno und Praesidium Sara.** Und schlieflich ist eine in mancher Hinsicht ziemlich
dhnliche Motette von Jacobus Vaet, Hofkapellmeister bei Kaiser Maximilian II.,
zu erwihnen, die nur wenige Jahre ilter als Gratia sola Dei ist, Currite felices."
Vaet ist Generationsgenosse Lassos, aber schon 1567 gestorben. Die beiden sind

13

14

15

Editionen: Orlando di Lasso, Samtliche Werke, 2. nach den Quellen rev. Aufl. der Ausg. von E X.
Haberl und A. Sandberger, Bd. 11: Motetten VI, hrsg. von Bernhold Schmid, Wiesbaden 2012,
S. 111-118 (Quid trepidas); ders., The Complete Motets, Bd. 6: Motets for Four to Eight Voices from
»Selectissimae cantiones« (Nuvembery, 1568), hrsg. von Peter Bergquist, Madison 1997 (Recent
Researches in the Music of the Renaissance, 110), S. 148-158 (Edite Caesareo). Die Zuordnung
von Quid trepidas ist durch die Nennung der Namen der Brautleute gesichert. Edite Caesareo
wendet sich an Albrecht V., eine Zuordnung zu den Hochzeitsfeierlichkeiten wurde von Helmut
Hell und Horst Leuchtmann vorgeschlagen: Orlando di Lasso: Musik der Renaissance am Miinchner
Fiirstenhof: Ausstellung zum 450. Geburtstayy 27. Mai — 31. Juli 1982, Wiesbaden 1982 (Bayerische
Staatsbibliothek, Ausstellungskataloge, 26), S. 236.

Editionen: Orlando di Lasso, Simtliche Werke, 2. nach den Quellen rev. Aufl. der Ausg. von E X.
Haberl und A. Sandberger, Bd. 3: Motetten II, hrsg. von Bernhold Schmid, Wiesbaden 2004,
S.103-105 (Pronuba Iuno), ders., Samtliche Werke, Neue Reihe, Bd. 1: Lateinische Motetten,
franzosische Chansons und italienische Madrigale aus wiederaufjefundenen Drucken 1559-1588,
hrsg. von Wolfgang Boetticher, Kassel 1956, S. 3—6 (Pronuba Iuno) bzw. S. 7-10 (Praesidium
Sara). Zur moglichen Bestimmung von Praesidium Sara siche Ignace Bossuyt, »Lassos Motette
>Praesidium Sara<: Ein Epithalamium fiir seinen Kopisten Jan Pollet?«, in: Musik in Bayern 54
(1997), S. 107-112.

Jacobus Vaet, Simtliche Werke, Bd. 3: Motetten 3, hrsg. von Milton Steinhardt, Graz 1963
(Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, 103/1 04), S. 63-73.
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sich sicherlich 6fters begegnet und kénnten auch die Kompositionen des jeweils
anderen gekannt haben.'® Die betreffende Motette ist kein Epithalamium, sondern
ein so genanntes Propempticum, d. h. es werden gute Wiinsche fiir eine Reise
ausgesprochen, hier die Reise der beiden Sohne Maximilians nach Spanien
1563."7 Dass Lasso dieses Stiick gekannt hitte, als er Gratia sola Dei komponierte,
ldsst sich weder aus dufleren noch inneren Griinden nachweisen, auch wenn ein
Exemplar von Pietro Giovanellis Novus thesaurus musicus liber quintus von 1568,
worin das Werk enthalten ist, in der Bayerischen Staatsbibliothek liegt.'® Fiir die
Auffiihrung am 29. Februar 1568 ist das ziemlich knapp; wenn Lasso das Stiick
gekannt hat, dann wohl aus einer handschriftlichen Vorlage.

Die Ahnlichkeit der beiden Stiicke liegt zunichst in der dreiteiligen Anlage
mit einem Mittelteil in reduzierter Stimmenzahl (Weiteres unten). Motetten mit
mehr als zwei Teilen sind insgesamt relativ selten; und nur bei mehr als zwei
Teilen entsteht die Gelegenheit fiir eine Stimmenreduktion im Mittelteil. Ob die
Komponisten damit einfach auf einen ungewohnlich langen Text reagierten oder
ob sie den Dichter gebeten haben, sich weiter auszubreiten, damit diese Gelegen-
heit entsteht, wissen wir natiirlich nicht.

Textlinge und musikalische Lange

Eine weitere Ahnlichkeit betrifft alle genannten Stiicke bis auf Edite Caesareo:
der Beginn ohne ausfiihrliche Imitation, mit einem fast akkordischen Satz. Bei
Motetten ist gewohnlich der Anfang die Stelle, an der Imitation am breitesten
entfaltet werden kann. In Edite Caesareo sind fiir den ersten Vers fiinfzehn Brevis-
takte notig, damit alle acht Stimmen imitierend einsetzen kénnen. Quid trepidas
(siche Notenbeispiel 5) zeigt dagegen den fiir die iibrigen Stiicke typischen
Beginn: Eine Stimme geht voraus, die anderen folgen gemeinsam in engem
Abstand. Auch in der Fortsetzung werden die Stimmen gezielt rhythmisch
gegeneinander verschoben (satztechnische Griinde hat dies in den wenigsten
Fillen). Das ist eine auch in anderen Gattungen weit verbreitete Technik, wenn
man sowohl eine eigentliche Imitation als auch ein tatsichlich gemeinsames

16 Belegt ist der Notenaustausch zwischen Miinchen und Wien und speziell die Ubersendung von
Parodickompositionen Vaets auf Vorlagen von Lasso im Jahr 1559, siche Adolf Sandberger,
Beitvige zur Geschichte der bayevischen Hofkapelle unter Oviando di Lasso, Bd. 3.1: Dokumente,
Leipzig 1895, S. 303-306.

17 Zum Kontext vgl. Victoria Panagl, Lateinische Huldigungsmotetten fiir Angeborige des Hauses
Habsbuyy. Vertonte Gelegenheitsdichtung im Ralmen neulateinischer Hevvscherpanegyrik, Frankfurt
am Main 2004 (Europiische Hochschulschriften, XV/92), S. 207f.

18 RISM 1568° Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, 4° Mus.pr. 46#Beibd. 4, S. 435437,
Digitalisat: urn:nbn:de:bvb:12-bsb00071865-3.
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Notenbeispiel 5: O. di Lasso, Quid trepidas, Teil 1, T. 1-5

Deklamieren aller Stimmen vermeiden will. Letzteres erschwert zwar die Text-
verstindlichkeit, erweckt dafiir aber zumindest den Eindruck einer gewissen
Selbststindigkeit der Stimmen und damit kompositorischer Kunst. Die Vermei-
dung von Imitation dagegen diirfte einfach mit Zeitknappheit zu tun haben
(hier: musikalische Zeit, nicht Arbeitszeit des Komponisten). Imitation braucht
Zeit; und wenn fiir den Vortrag einer bestimmten Textmenge nur wenig Zeit
zur Verfligung steht, dann muss der Tonsatz komprimiert werden.

Man kann das Verhiltnis von Textlinge und Vertonungsstil bei Motetten
ganz gut verfolgen: Die Textlinge hat gewohnlich eine grofiere Schwankungs-
breite als die musikalische Linge. Lange Texte werden also kompakter kompo-
niert, damit die musikalische Linge im Rahmen bleibt.’” Kann der Komponist
seine Texte selbst abgrenzen, dann hat er auch hinsichtlich des Vertonungsstils
freie Hand; sind die Texte aber vorgegeben, dann muss er entsprechend darauf
reagieren. Und unsere weltlichen Motetten zu hofischen Festen haben oft lange
Texte.

Hier schliefit sich die Frage an, wie die knappe Zeit auf die einzelnen Ab-
schnitte verteilt wird. Das geschieht durchaus ungleichmifig (siche Tabelle 2).2

19 Peter Ackermann, Studien zur Gattungsgeschichte und Tipologie der vomischen Motette im Zeitnlter
Palestrinas, Paderborn 2002 (Beitrdge zur Geschichte der Kirchenmusik, 10), S. 138-140. Vgl.
auch Th. Schmidt-Beste, Motivic Structure (wie Anm. 8), S. 272-276.

20 Die Abgrenzung der Abschnitte ist bei Musik mit iiberlappenden Einsitzen der Stimmen etwas
problematisch. Solange keine genauen Proportionen oder Zahlensymbolik damit verbunden
werden, geniigt es, dass die Zihlung halbwegs konsequent stattfindet. Hier werden Abschnitts-
grenzen (soweit moglich) zwischen Panultima und Ultima der Kadenz gelegt; der Schlusston
eines Teils bleibt dann auflerhalb der Zahlung. Zum besseren Vergleich sind in der Tabelle immer
ganze Verse des Textes zusammengefasst. Vgl. hierzu auch die in der Zihlung der Mensuren
pro Vers geringfiigig abweichende Tabelle 2 im Beitrag von Katelijne Schiltz, S. 217.
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Prima pars Secunda pars Tertia pars
Vers Silben Breven  Silben Vers Silben Breven = Silben Vers Silben Breven  Silben

pro pro pro
Brevis Brevis Brevis

1 19 10 1,9 7 17 85 2 11 16 10 1,6

2 16 10,5 1,52 8 16 75 213 12 14 9 1,56

3 15 6 2,5 9 18 9 2 13 16 8 2

4 17 12 1,42 10 16 26 0,62 14 15 7 2,14

5 16 7 2,29 15 14 22 0,64

6 17 205 083

p 100 66 1,52 > 67 51 131 > 75 56 1,34

Tabelle 2: Verteilung der musikalischen Abschnittslingen in Gratin sola Dei

Wihrend der Komponist bei den Anfingen der Teile sich gegen die Normal-
16sung einer ausfiihrlichen Imitation entscheiden kann, ist die lingere Ausdehnung
der Schlussabschnitte ein nur schwer zu umgehendes formales Erfordernis. In
unserem Fall (Verse 6, 10 bzw. 15) sind sie etwa doppelt bis dreimal so lang wie
normale Abschnitte. Wenn der Text gut gedichtet und die Untergliederung in
mehrere Teile gut gewihlt ist, dann fillt dieses Schlussgewicht mit einem inhalt-
lichen Zielpunkt des Textes zusammen. In unserem Beispiel scheint das gut
gelungen zu sein, am besten wohl am Ende des zweiten Teils, wo die beiden
letzten Worte »feliciter ardet« ein Paradox (»gliickliches Brennen«) formulieren,
das durch den Zusammenhang erklirt wird.

Neben den Schlussabschnitten fallen nur zwei weitere Abschnitte durch ihre
Linge heraus: im ersten Teil »lege sacra statuit« (erste Hilfte von Vers 4), im
dritten Teil der Beginn, »Res mira« (Vers 11). Im ersten Fall (siche Notenbei-
spiel 6) mag man vermuten, dass Lasso die semantische Assoziation zwischen
dem »heiligen Gesetz« und einer hier tatsichlich einigermafien konsequent
durchgefiihrten Imitation heranziechen wollte. Im zweiten Fall (siche Notenbei-
spiel 7) ist eine gewisse Ausdehnung allein schon dazu notwendig, dass der
kurze Ausruf »Wunderlich!« nicht untergeht. Durch enge Imitation innerhalb
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Notenbeispiel 7: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 3, T. 1-5

eines weitgehend stehenden Dreiklangs erreicht Lasso einen effektiven Aufbau
des Klangraums, der iiberdies komplizierter klingt und aussieht als er eigentlich ist.

Semantische Beziige

An dieser Stelle kann ein Thema behandelt werden, das nebenbei schon ange-
klungen ist: die semantischen Beziige zwischen Musik und Text. Horst Leuchtmann
hat in seiner 1959 erschienenen Dissertation zu den Motetten des Magnum opus
musicum Lassos alle regelmiflig zu bestimmten Stichworten auftretenden musi-
kalischen Figuren gesammelt.?! Unser Motettentext enthilt nicht allzu viele

21 Horst Leuchtmann, Die musikalischen Wortausdeutungen in den Motetten des Magnum opus musicum
von Orlando di Lasso, Strafiburg 1959 (Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen, 38).
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Notenbeispiel 8: O. di Lasso, Praesidium Sara, T. 12-18
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Notenbeispiel 9: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 3, T. 20-27

geeignete Stichworte, aber man kann einige Standardverfahren durchaus be-
obachten. Was hierbei auffillt, ist eine relative Zuriickhaltung. Das kann ein
Vergleich mit der vierstimmigen Motette Praesidium Sara zeigen (siche Noten-
beispiel 8).

Dort erscheint zum Stichwort »Ruhe« (»requies«) eine starke Verlangsamung
in allen Stimmen, in relativ tiefer Lage und gefolgt von einer Generalpause. Das
folgende Stichwort »Freude« (»deliciae«) bekommt als Gegensatz einen extrem
schnellen Deklamationsrhythmus. Im Normalstil der Zeit sind Synkopen auf
Viertelebene nicht zuldssig, hier erscheinen sie als leichte Normiiberschreitung
in Richtung auf schnelle Bewegung. Dasselbe gilt fiir die Verwendung der Vier-
tel als Silbentriger; im Normalstil ist das nur bei Punktierungen auf gleicher
Tonhohe zuldssig. Auflerdem liegen die meisten Stimmen hoher als in den voran-
gehenden Takten. Der Gegensatz betont die je fiir sich typischen Beziige zwischen
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Notenbeispiel 10: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 3, T. 29-35

musikalischer Bewegung bzw. Nicht-Bewegung und dem Wortinhalt; die Ton-
hohe tritt unterstiitzend dazu, obwohl sie in diesem Fall keinen direkten An-
haltspunkt in den Worten hat. Dadurch, dass alle Stimmen sich gleichermaflen
und parallel beteiligen, ldsst sich der semantische Bezug kaum tiberhoren.

Eine ungefihr vergleichbare Stelle in Gratia sola Dei hat das Stichwort
»nocte silente« — »bei schweigender Nacht« (siche Notenbeispiel 9). Lange
Tone und tiefe Lage sind hier auch erkennbar; durch das Ineinandergreifen
der sechs Stimmen kommt der Satz aber kaum vollstindig zur Ruhe, eine
Generalpause fehlt ebenfalls. Der Komponist hat hier zweifellos beabsichtigt,
bei aller Deutlichkeit den Fluss der Musik nicht wirklich zu unterbrechen.
Einen inhaltlichen Gegensatz dazu bildet das Stichwort »flamma« (»Flamme«)
im folgenden Abschnitt. Die zu erwartende Bewegung findet sich jedoch nur
in der Bassstimme und fillt im Zusammenhang kaum auf. Ein wenig spiter
liefert der Dichter dem Komponisten den Gegensatz >hoch — tiefs, auch wenn
das inhaltlich nicht betont ist (siche Notenbeispiel 10). Auf dem Stichwort
»alta« (»hohe«) setzen die beiden tiefsten Stimmen aus und die beiden vorher
schweigenden Sopranstimmen in hoher Lage ein. Kurz vor dem Stichwort
»imo« (»unten) setzen die Unterstimmen wieder ein, der Bass geht auf seinen
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Notenbeispiel 11: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 2, T. 35f.

tiefsten Ton. Auch dieser Gegensatz** fillt nicht stark heraus und liefie sich auch
ohne Textbeziige als normaler Wechsel zwischen hohen und tiefen Teilchtren mit
einem abschlieflenden Zusammentreten aller Stimmen vor dem niéchsten grofieren
Einschnitt interpretieren.

Die Extrempunkte an textbedingten musikalischen Merkmalen, die Lasso in
Gratia sola Dei zulisst, finden sich meinem Eindruck nach im Mittelteil (siche
Notenbeispiel 11). Hier gibt es in dem breit ausgefithrten Schlussabschnitt
»feliciter ardet« eine kleine Normiiberschreitung hinsichtlich der Schnelligkeit.
Die Viertelnote als Silbentriger ist reguldr zuldssig bei Punktierungen auf glei-
cher Tonhohe, wie hier in der Quinta vox; bei Durchgangsnoten, wie in den
thematischen Oberstimmen, oder Wechselnoten, wie im Bass, ist sie reguldr
nicht zulissig. Dieses Beispiel steht also auf halber Strecke zu dem Beispiel aus
der vierstimmigen Motette Praesidium Sara (siche oben, Notenbeispiel 8). Zu
bemerken ist iiberdies, dass die inhaltliche Paradoxie des sgliicklichen Brennens«
auf der musikalischen Ebene verschwindet, weil fur Gliick wie fiir Brennen als
musikalische Entsprechung nur Bewegung zur Verfiigung steht, ohne dass diese
als positiv oder negativ gekennzeichnet werden kann.

Kurz vorher erscheint das Stichwort »solus« — »allein« (siche Notenbeispiel 12).
Hier konnte man an die Isolierung einer Einzelstimme denken. Wenn Leucht-
mann nichts ibersehen hat, werden aber bei Lasso nur Zahlworter von zwei bis
vier durch die Stimmenzahl dargestellt.”® An unserer Stelle nihert sich der
Komponist immerhin soweit an eine Einzelstimme an, wie es das Prinzip der
Mehrstimmigkeit zulisst: Uber knapp zwei Brevistakte hinweg erklingen jeweils
nur zwei Stimmen.

Man kann also zusammenfassend sagen, dass es bei Lasso durchaus Stiicke
gibt, die in der Deutlichkeit der Textbeziige radikaler sind. In unserer Motette

22 1In der deutschen Ubersetzung muss er aus idiomatischen Griinden verschwinden: »zieht tiefe
Seufzer aus der untersten Brust« — im Lateinischen aber sind die Seufzer hoch.
23 H. Leuchtmann, Die musikalischen Wortausdeutungen (wie Anm. 21), S. 59.
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Notenbeispiel 12: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 2, T. 26-29

bleiben sie eher im Hintergrund einer Musik, die nicht des Textes wegen stehen
bleiben oder gar musikalischen Unsinn einschliefien soll.

Vergleich Lasso — Vaet

Der Vergleich zwischen Lasso und Vaet kann sich auf Anfinge und Schliisse
konzentrieren. Die allerersten Abschnitte der beiden Motetten haben eine deut-
liche Gemeinsamkeit (siche Notenbeispiel 13). Der etwas reduzierte Klavierauszug
der beiden Stiicke verschweigt im Fall von Vaet einen spiten Imitationseinsatz
der Sexta vox, die dann mit dem Text des ersten Halbverses in den nichsten
Abschnitt tiberhdngt, und er lisst auch die gegeneinander verschobenen Text-
zasuren (»Currite felices« — »divorum cura«) der Stimmen nicht sichtbar werden.
Dennoch scheint klar, dass am Ende der Zeile ein Einschnitt vorliegt; sowohl im
Superius wie im Bass schliefit sich eine Pause an, wenn auch an unterschied-
lichen Textstellen. Bei Lasso ist die Koordination mit der Mittelzidsur des ersten
Verses (»Gratia sola Dei«) unmissverstiandlich.

In beiden Fillen endet dieser Abschnitt mit einer Schlusswendung, fiir die
die Zeitgenossen keinen Begriff hatten — die moderne Musiktheorie spricht je
nach Zusammenhang von Halbschluss oder Plagalschluss. Der Schlussklang
dieser Wendung stimmt (bis auf die fehlende Alteration bei Vaet) mit dem
Anfangsklang iiberein und auch mit dem spateren Schlussklang der Motette. Es
handelt sich also in beiden Stiicken um einen harmonisch geschlossenen
Abschnitt, der den Grunddreiklang der Tonart entfaltet.

Bei Vaet ist die Konstruktion dieses Abschnitts leicht zu fassen: Es gibt nur
Dreiklinge in Grundstellung (lediglich beim Schlussklang kommt ein Quartvor-
halt dazu). Die Dreiklinge sind zunichst in absteigenden Quinten angeordnet,
dabei sind die Terztone, soweit relevant, hochalteriert. Das ist ein harmonisches
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Notenbeispiel 13: J. Vaet, Currite felices, T. 1-5 (oben, ohne Sextus)
O. di Lasso, Gratia soal Dei, Teil 1, T. 1-5 (unten, ohne Quinta vox)

Muster, das voll entwickelt in Adrian Willaerts Musica nova, d. h. in den 1540er-
Jahren in Venedig zutage tritt.** Lasso kannte es aus seiner Jugendzeit in Italien;
Vaet war vermutlich nie in Italien und konnte es von Lasso gelernt haben.
Nachdem diese fallende Quintenkette iiber flinf Stationen gelaufen ist (moglich
wiren maximal sieben), schliefit sich iiber eine Terzfortschreitung die plagale
Schlusswendung an. Die imitierenden Stimmeinsitze haben gegeniiber dieser
harmonischen Konstruktion keine Selbststindigkeit; gemeinsam ist ihnen nur
die rhythmische Umsetzung des Textvortrags mit Punktierung auf der Akzent-
silbe am Anfang (»cur-«) und einer lingeren Note auf der Akzentsilbe des zweiten
Wortes (»-li-«).

Bei Lasso sucht man vergeblich nach einem derart einfachen Muster. Im Mittel-
punkt des Abschnittes steht eine Kadenz zur Finalisstufe F mit einem Kadenz-
anhang iiber dem liegenden Schlusston im Altus (T. 3). Den Einstieg in die
Kadenz gewinnt Lasso von einem a-Moll-Klang aus, der daher — vielleicht etwas
tiberraschend — gleich an den ersten F-Dur-Klang anschliefit. Die Prigung durch
die Kadenz bringt es mit sich, dass in diesen wenigen Takten neben einem
Quartvorhalt zwei Terz-Sext-Klange auftreten. Wie auch immer man sie klassifi-
zieren mag — sie bilden Abweichungen vom Normalfall der Terz-Quint-Klinge
und tragen erheblich zur harmonischen Vielfalt bei. Dafiir fehlt ihnen die Strin-
genz der Fortschreitung, wie sie die Quintenketten bei Vaet auszeichnet.

24 Vgl. Andreas Pfisterer, »Quintfallsequenz und Quintenkette in der Musik Arcangelo Corellis,
in: Musiktheorie 22 (2007), S. 25-33: S. 25-27; ausfiihrlicher: ders., Studien zur Kompositions-
technik bei Ovlando di Lasso: Tonsystem — Tonarten — Satztechnik, Habilitationsschrift Universitit
Regensburg 2008, S. 173-180.

108



Gratin sola Des im musikalischen Gattungskontext

Lasso, Gratia sola Dei Vaet, Currite felices

Prima pars (a 5) 11% Prima pars (a 6) 8%
Secunda pars (a 4) 13% Secunda pars (a 4) 14%
Tertia pars (a 6) 5% Tertia pars (a 6) 5%

Tabelle 3: Hiufigkeit von Terz-Sext-Klingen

Will man diese punktuellen Beobachtungen etwas verallgemeinern, so miissen
zwei Komponenten getrennt werden: Die Haufigkeit von Terz-Sext-Klingen ist
ein durchaus wichtiger stilistischer Indikator, sie hingt aber erkennbar mit der
Stimmenzahl zusammen (siche Tabelle 3). Bei Lasso wie bei Vaet hat der vier-
stimmige Mittelteil deutlich mehr Terz-Sext-Klinge, der sechsstimmige Schluss-
teil weniger. Beim ersten Teil korrespondiert die grofiere Zahl bei Lasso mit der
geringeren Stimmenzahl. Es hat daher kaum einen Sinn, aus den Beobachtungen
zu den Terz-Sext-Klingen einen Personalstil oder eine gezielte Entscheidung des
Komponisten zu konstruieren.

Anders ist es bei den Quintenketten. Diese sind nicht erkennbar an die
Stimmenzahl gebunden. In Gratia sola Dei gehen Ansitze zu Quintenketten
nicht {iber vier Stationen hinaus. In der zum gleichen Anlass komponierten
Motette Quid trepidas dagegen sind Quintenketten mit fiinf oder sechs Stationen
hiufig.”® Hier liegt offenbar eine stilistische Entscheidung des Komponisten vor.
Man konnte sagen, dass Lasso in Gratia sola Dei eine plakative Harmonik ver-
meiden wollte. Was dem positiv entspricht, ist schwieriger zu formulieren.

Nach dem Vergleich der Anfinge soll noch ein Vergleich der Schliisse bei
Lasso und Vaet folgen (siche Notenbeispiele 14 und 15). Hier gibt es keine so
deutliche Ahnlichkeit, immerhin greifen beide Komponisten auf die Proportio
sesquialtera, d. h. die voriibergehende Einfiihrung eines dreizeitigen Metrums
zuriick.*® Bei Vaet geschieht dies fiinfmal innerhalb der Motette, bei Lasso nur
am Ende der Komposition sowie auf einer anderen metrischen Ebene kurzfristig

25 T 11-14: sechs Stationen steigend; T. 22-25: sechs Stationen steigend; T. 34-36: sechs Stationen
fallend (mit einer kleinen Unterbrechung); T. 45—48: fiinf Stationen fallend.

26 Ob die als Proportio sesquialtera notierten Abschnitte in der Musik des 16. Jahrhunderts tat-
sichlich proportional ausgefiihrt wurden, ist in der Musikwissenschaft umstritten (vgl. Ruth
DeFord, »Tempo Relationships between Duple and Triple Time in the Sixteenth Century« in:
Early Music History 14 (1995), S. 1-51, sowie A. Pfisterer, Studien (wie Anm. 24), S. 308-324.
Bei Lasso spricht allerdings einiges fiir eine proportionale Ausfithrung im Sinne der Notation:
In Color-Notation treten regelmitig iiberlappende Uberginge auf, die in der Einzelstimme
nicht ohne Weiteres erkennbar sind; das ist nur bei proportionaler Ausfithrung funktionsfihig.
Das Nebeneinander von unterschiedlich notierten Dreiermetren (mit und ohne Proportio) in
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Notenbeispiel 14: O. di Lasso, Gratia sola Dei, Teil 3, T. 42-57

im Mittelteil. Mit dem dreizeitigen Metrum ist nicht zwangsldufig, aber haufig
ein Zusammenschluss der Stimmen zur gleichzeitigen Deklamation des Textes
verbunden. Bei Lasso geschicht das sehr deutlich und dient offenbar der Her-
vorhebung des Schlussabschnittes, bei Vaet schwankt die Gestaltung des Ab-
schnittes zwischen gemeinsamer Deklamation und polyphoner Verflechtung der
Stimmen. Bei sechs Stimmen bietet es sich weiterhin an, zwei Teilchore gegen-
einander zu stellen und als Abschluss zusammenzufiihren.

Schauen wir zuerst Lasso an (siche Notenbeispiel 14). Die vier Durchliufe
des Textes »expectare iugales« sind deutlich voneinander abgesetzt: zunichst vier

manchen Stiicken ist nur nachvollziehbar, wenn eine je unterschiedliche Ausfithrung angenom-
men wird; vgl. William P Mahrt, »On the Syle of Lasso’s Missa Sesquinltera«, in: Die Miinchner
Hofkapelle (siche S. 10), S. 415-433.
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Notenbeispiel 15: J. Vaet, Currite felices, T. 171-191
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Unterstimmen, dann vier Oberstimmen, dann alle sechs, und schlieflich die
Riickkehr in das Normalmetrum mit der ausfiihrlichen Kadenz. Die drei ersten
Textdurchlidufe sind, wie man am einfachsten an der Unterstimme erkennen kann,
fast identisch, nur von ¢ nach fund wieder zuriick nach ¢ transponiert. Der vierte
Durchlauf ist zundchst eine leicht beschleunigte Transformation dieses Modells.
Durch die Verschiebung gegeniiber der gleichbleibenden Brevis-Takteinheit
ergibt sich aber, dass die Kadenz nun nicht mehr zwischen der vorletzten und
der letzten Silbe steht, sondern eine Silbe frither, daher auch nach f'statt nach c.
Das ist ein kleiner, aber effektiver Eingriff in den >vorherhorbaren< Ablauf.
Nebenbei erzeugt dieser einen sehr kompakten Kadenzanhang, der auch neben-
bei fast genau mit der versteckten Kadenz in T. 3 iibereinstimmt, die wir vorhin
betrachtet haben (siche oben, Notenbeispiel 9). Die Struktur dieses Abschnittes
ist also extrem leicht durchschaubar.

Bei Vaet (sieche Notenbeispiel 15) sieht die Sache etwas anders aus. Zunichst
ist der zugrunde liegende Text »Det Deus acthereas inhabitare domos« linger.
Die ersten beiden Textdurchliufe, hier in den zwei anfinglichen Zeilen, haben
zwar rhythmische Ahnlichkeiten, die sich vor allem aus der allen Stimmen ge-
meinsamen Punktierung auf »aethereas« ergeben; ansonsten sind Wiederholun-
gen geradezu gezielt vermieden. Stattdessen konnte man von einer harmoni-
schen Gegenldufigkeit sprechen: eine steigende Quintenkette (F - C - G —4) im
ersten Unterabschnitt, eine fallende (D — G — C — F) im zweiten. Nach einer
Generalpause beginnen alle Stimmen gemeinsam, I6sen sich dann aber in einen
kunstvollen melismatischen Satz auf, der zur Schlusskadenz fiihrt. Danach folgt
noch ein Kadenzanhang. Das ergibt einen prichtigen Abschluss fiir diese Motette.
Allerdings fillt eben auf, dass Vaet offenbar kein Interesse an Strukturen aus
variierten Wiederholungen hat, wie sie bei Lasso am Ende von Gratia sola Dei
sehr deutlich in Erscheinung treten, etwas versteckter auch am Ende des Mittel-
teils. Ich vermute, dass wir an dieser Stelle tatsichlich auf ein personalstilisti-
sches Merkmal treffen — nicht in dem Sinne, dass Lasso nur derartige Schluss-
abschnitte verwenden wiirde, aber er verwendet sie gerne und in vielfiltigen
Varianten.”

Die vorgefiihrten >Probebohrungen< haben manche interessante Details zutage
gefordert, aber wohl wenig Spektakuldres. Das ist offenbar die Sache dieser

27 Vgl. A. Pfisterer, Studien (wie Anm. 24), S. 291-304.
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Motette nicht, vielleicht auch der Musik des 16. Jahrhunderts insgesamt nicht.
Ahnliche Untersuchungen koénnte man an fast jeder Motette der Zeit vorneh-
men.”® Wenn diese Musik — ungeachtet ihrer nicht zu bezweifelnden Qualitit —
in eine durchaus spektakulire Handschrift Eingang fand, so verdankt sie das,
wie es scheint, nicht ihren musikalischen Eigenarten, sondern primir dem
Anlass, fiir den sie komponiert wurde.

28 Exemplarische Analysen einzelner Motetten Lassos sind z. B. Martin Ruhnke, »Die Motette
Exaudi, Domine, vocem meam von Orlando di Lasso, in: Chormusik und Analyse. Beitrige zur
Formanalyse und Intevpretation mehrstimmiger Vokalmusik, hrsg. von Heinrich Poos, Mainz 1983,
Bd. 1, S. 104-119; James Haar, »Orlande de Lassus: Si bona suscepimus«, in: Music Before 1600,
hrsg. von Mark Everist, Oxford 1992, S. 154-174; Andreas Pfisterer, »Orlando di Lasso:
Motette Exaundi Domine vocem , in: Komponieren in der Renaissance. Lelre und Praxis, hrsg.
von Michele Calella und Lothar Schmidt, Laaber 2013 (Handbuch der Musik der Renaissance, 2),
S. 432-443.

113



	93-113=Pfisterer

