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Vorwort 
 
Von 1995 bis 2020 war Prof. Dr. Peter Ackermann als einziger Professor der Musik-
wissenschaft an der Hochschule für Musik und Darstellende Kunst Frankfurt am Main 
(HfMDK) tätig. Als Prorektor und Vizepräsident beeinflusste er zudem von 1996 bis 
1999 die Entwicklung der Hochschule. Seit 2013 wird unter seiner Leitung – zwischen 
2017 und 2023 gefördert von der Deutschen Forschungsgemeinschaft – ein Werk- und 
Quellenverzeichnis Palestrinas erstellt (Verzeichnis der Werke Giovanni Pierluigi da 
Palestrinas. Online-Datenbank mit textkritischer Darstellung der Quellen, http:// 
www.palestrina-wv.uni-mainz.de).  
 Die Beschäftigung sowohl mit Palestrina als auch mit digitalen Forschungsmetho-
den zieht sich wie ein roter Faden durch seinen wissenschaftlichen Lebenslauf. Es lag 
daher nahe, beide Themengebiete in einem Symposium zusammenzuführen, das am  
22. und 23. April 2021 anlässlich des Abschieds Peter Ackermanns aus dem aktiven 
Hochschuldienst stattfand. Da das Symposium pandemiebedingt online durchgeführt 
wurde, bot sich die Möglichkeit, sowohl Referentinnen und Referenten als auch Gäste 
aus der ganzen Welt teilnehmen zu lassen.  
 Die vielfältigen Vortragsthemen, deren Schriftfassungen sich mit einer Ausnahme 
in diesem Band wiederfinden, reichten von Studien zu Palestrinas Werken und deren 
Rezeptionsgeschichte bis hin zu digitalen Analysetools und Grundsatzfragen bezüglich 
Digitalität in der Musikwissenschaft.  
 
Mein großer Dank gilt allen Kolleginnen und Kollegen, die zum Gelingen des Symposi-
ums und dieser Publikation beigetragen haben. Weiterhin bedanke ich mich sehr bei 
Tanja Geschwind für den professionellen Buchsatz und ihre Geduld. Der vorliegende 
Band erscheint bei musiconn.publish. Dessen Beratungsgremium und der Sächsischen 
Landesbibliothek - Staats- und Universitätsbibliothek Dresden danke ich für die 
Aufnahme der Publikation in das Open Access-Fachrepositorium für die Musikwissen-
schaft. 
 Die Gesellschaft der Freunde und Förderer der HfMDK sowie der Fachbereich 2 
Lehrämter, Wissenschaft und Komposition haben die Herstellungskosten dieses Bandes 
übernommen. Für die finanzielle Unterstützung bedanke ich mich in besonderem Maße. 
 Zu guter Letzt und vor allem möchte ich Peter Ackermann von Herzen danken: für 
seine 25 Jahre währende Tätigkeit an der HfMDK, durch die er mich sowie Generatio-
nen von Studierenden geprägt hat, für die bereits bestehenden und alle noch kommen-
den Resultate seiner vielfältigen Forschungsinteressen und nicht zuletzt unsere gemein-
same Arbeit am Palestrina-Projekt, welches mir zu einer Herzensangelegenheit gewor-
den ist.  
 
 
 
 
Dreieich, im März 2023 
Carola Finkel 
  

http://www.palestrina-wv.uni-mainz.de/
http://www.palestrina-wv.uni-mainz.de/


Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
6 
 

 



 
 
Stefanie Acquavella-Rauch             Digitality between Authorship and Music Editions 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
7 

 

Stefanie Acquavella-Rauch  
 
 
Digitality between Authorship and Music Editions 
 

Wohl kaum eine andere ästhetische Kategorie war in den letzten Jahrzehnten so stark von 
Paradigmenwechseln betroffen wie die der Autorschaft, wobei der Wandel von 
strukturalistischen zu dekonstruktivistischen und postmodernen Perspektiven Kunst und 
Wissenschaft gleichermaßen betraf. Positionen wie die vom ‘Tod des Autors’ oder – als 
Reaktion darauf – dessen Reetablierung prägten und prägen künstlerische Vorstellungen 
ebenso wie analytische Herangehensweisen an musikalische Werke.1 

 

As Susanne Kogler summarizes, various concepts of authorship have been discussed over 
the past six decades in the humanities as well as in other disciplines like law studies.2 
As much as authorship is being defined through the structural relation between the 
author as writer and creator, and their ‘text’ or creation, when thinking about the 
relationship between editors, authors and the created ‘text’ especially Uwe Wirth’s text 
Der Tod des Autors als Geburt des Editors comes into mind. In his concept of ‘editorial 
framing’ the roles of authors are widened, he combines Michel Foucault’s and Roland 
Barthes’ ideas with paratextual and hypertextual aspects as they were discussed by 
George P. Landow and Simone Winko:3 

 
Während Winko – vor dem Hintergrund der These von der Rückkehr des Autors – den 
Schluss einer Verdopplung des Autorbegriffs zieht – einmal der Autor als Verfasser, zum 

                                            
1 “Probably no other aesthetic category has been as affected by paradigm shifts in recent decades as that 

of authorship, with the shift from structuralist to deconstructivist and postmodernist perspectives 
affecting art and academia alike. Positions such as that of the ‘death of the author’ or – in reaction to 
this – its re-establishment have shaped and continue to shape artistic ideas as well as analytical 
approaches to musical works.” Susanne Kogler, “Autorschaft, Genie, Geschlecht Einleitende 
Überlegungen zum Thema”, in: Kordula Knaus / Susanne Kogler (Ed.), Autorschaft, Genie, Geschlecht. 
Musikalische Schaffensprozesse von der Frühen Neuzeit bis zur Gegenwart (= Musik – Kultur – 
Gender 11), Köln / Weimar / Wien 2013, pp. 9–22; 9. 

2 For a good introduction to the category of authorship and ‘the’ author see Torsten Hoffmann / Daniela 
Langer, “Autor”, in: Thomas Anz (Ed.), Handbuch Literaturwissenschaft. Gegenstände – Konzepte – 
Institutionen, Vol. 1: Gegenstände und Grundbegriffe, Stuttgart / Weimar 2013, pp. 131–170; and Fotis 
Jannidis et al. (Ed.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000. Especially in certain areas of 
musicological research, authorship is being discussed strictly in the sense of creatorship, discussing 
whom a composition can be ascribed to; see for example Klaus Pietschmann (Ed.), (Re-)Constructing 
Renaissance Music: Perspectives from the Digital Humanities and Music Theory (= troja. Jahrbuch für 
Renaissancemusik 17/2018), https://doi.org/10.17879/31149608645. There are only very few 
contributions to the field of authorship and editorship – especially when digital media are involved. An 
exception is certainly Alina Ng’s text about legal aspects of authorship in the digital age: Alina Ng, 
“When Users Are Authors: Authorship in the Age of Digital Media”, Legal Studies Research Paper No. 
2010-01, Mississippi College School of Law 2010, online:   https://papers.ssrn.com/abstract=1545005 
(27 July 2022). 

3 See Uwe Wirth, “Der Tod des Autors als Geburt des Editors”, in: Text und Kritik 152 (2009), pp. 54–64, 
online: http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/docId/12878. He references 
George P. Landow, Hypertext: The Convergence of Contemporacy Critical Theocy and Technology, 
Baltimore / London 1997; Simone Winko, “Lost in hypenext? Autorkonzepte und neue Medien”, in: Fotis 
Jannidis et al. (Ed.): Rückkehr des Autors. Zur Erneuerung eines umstrittenen Begriffs, Tübingen 1999, 
pp. 511–533; Roland Barthes, “La Mort de l’Auteur”, in: Essais Critiques IV, Le Bruissement de la 
Langue, Paris 1984, pp. 61–67; and Michel Foucault, “Was ist ein Autor?”, in: Fotis Jannidis et al. (Ed.), 
Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000, pp. 198–229. 

https://doi.org/10.17879/31149608645
https://papers.ssrn.com/abstract=1545005
http://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/frontdoor/index/index/docId/12878
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anderen der Autor als Verknüpfer – scheint mir die These einer Verdopplung der 
Herausgeberfunktion weitaus plausibler zu sein. Beim Verfassen von Texten wird der 
Scripteur erst durch sein eigenes editoriales Framing zum Auteur, wenn nicht sogar die 
Figur eines fingierten Editeur die Rahmungsfunktion übernimmt. Beim Verknüpfen von 
Texten durch das Herstellen von Links füllt dagegen ein hypertextueller Editeur die 
Lücken auf und vollzieht seine Macht zum Mischen, welche die Macht zum Kommentieren 
mit einschließt, indem er den Befehl zum ‘Setzen eines Links’ [...].4 

 
While Wirth is thinking about constructions of authorship and editorship in context of 
online published co-writing-text-projects written by multiple authors, his ideas are very 
fruitful also for the world of scholarly researching, writing, and editing – particularly 
after the digital turn.5 One of the first characterizations of the connection of new 
technologies, the subject of an edition and ‘the’ editor were made by Eduardo Urbina and 
his colleagues from Texas A&M University: 
 

The new paradigm of textual editing thus created by the new technology profoundly affects 
non only the relationship between the text (author) and editor but the role of the editor as 
agent of knowledge, and the role of the reader, no longer a passive receptor of filtered or 
absent documentation, but instead a fully informed and active participant.6 

 
When they made their statement back in 2002, they gave a good description of what they 
call “the hype and anticipation brought about by the digital revolution, along with the 
somewhat prematurely declared death of the editor and of traditional editing”.7 It seems 
as if by thinking about the use of information technologies, two major discussions in the 
humanities quietly found their way into the world of scholarly editing:  

1.  The first one is the discussion about the narrativity of historiographical texts in 
historical studies, which had been going on since the 1970s whereas 

2.  the second one can be seen in the debates on the phenomena of textual communi-
cation and authorship since the 1960s – e. g. in Wirth’s text.8 

                                            
4 “While Winko – against the background of the thesis of the return of the author – draws the conclusion 

of a doubling of the author concept – once the author as writer, secondly the author as linker – the thesis 
of a doubling of the editor function seems far more plausible to me. When writing texts, the scripteur 
only becomes an auteur through his own editorial framing, if not the figure of a fictitious editeur takes 
over the framing function. When linking texts by making links, however, a hypertextual editeur fills in 
the gaps and executes his power to mix, which includes the power to comment, by giving the command to 
‘set a link’ […].” Wirth, Tod des Autors (as note 3), p. 61.  

5 See also Stefanie Acquavella-Rauch, Musikgeschichten: Von vergessenen Musikern und ›verlorenen 
Residenzen‹ im 18. Jahrhundert. Amateure und Hofmusiker – Edinburgh und Hannover  
(= Methodology of Music Research 11), Berlin et al. 2020, online: https://doi.org/10.3726/b16546; 
especially pp. 20–29, 335–338. 

6 Eduardo Urbina et al., “Critical Editing in the Digital Age: Informatics and Humanities Research”, in: 
John Frow (Ed.), Proceedings of a Conference on The New Information Order and the Future of the 
Archive. March 2002. Institute for Advanced Studies in the Humanities, University of Edinburgh (UK), 
online: http://cervantes.dh.tamu.edu/cervantes/pubs/critical-editing-edinburgh.pdf (3 June 2022), p. 8. 

7 Ibid., p. 4. 
8 See Wirth, Tod des Autors (as note 3) as well as Maurice Biriotti / Nicola Miller (Ed.), What is an 

Author?, Manchester 1993; Seán Burke (Ed.), Authorship – From Plato to the Postmodern, Edinburgh 
1995; Corina Caduff / Tan Wälchli (Ed.), Autorschaft in den Künsten. Konzepte – Praktiken – Medien (= 
Zürcher Jahrbuch der Künste 4), Zürich 2008; Focault, Was ist ein Autor? (as note 3); Felix Philipp 
Ingold / Werner Wunderlich (Ed.), Fragen nach dem Autor. Positionen und Perspektiven, Konstanz 1992; 
Fotis Jannidis et al. (Ed.), Rückkehr des Autors. Zur Erneuerung eines umstrittenen Begriffs, Tübingen 

https://doi.org/10.3726/b16546
http://cervantes.dh.tamu.edu/cervantes/pubs/critical-editing-edinburgh.pdf
http://cervantes.dh.tamu.edu/cervantes/pubs/critical-editing-edinburgh.pdf
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In the world of scholarly music editing, James Grier was among the firsts who focused on 
the role of the editor and on the actions – he calls them “series of choices” – involved in 
making an edition. By differentiating between composers and editors, he reflects about 
the (obvious) two parties involved when making a scholarly edition while not involving 
the category of the ‘reader’ or ‘user’: “Editing, therefore, consists of series of choices, edu-
cated, critically informed choices; in short, the act of interpretation. Editing, moreover, 
consists of the interaction between the authority of the composer and the authority of the 
editor.”9 
 This is very notable, since it took until the first decade of the 21st century for the 
authorship debate to be discussed in the connected discipline, musicology.10 Of course, 
questions of authorship in music have been of interest for much longer.11 But outside the 
editorial world, the authority of the almighty author – it being either the composers or 
the scholars themselves – and the way music stories are presented had not been 
questioned for a long time.  
 Eduardo Urbina and his colleagues developed their theoretical ideas while preparing 
editions of Cervantes’ writings. For them it was due to the driving force of digitality that 
elements of the authorship debate had to be (re)considered while editing: 
 

This level of access to textual information in the form of digital facsimiles and documentary 
texts […] has as a consequence not only a more direct and universal way of gathering and 
sharing knowledge but implies a change in the rationale and function of the critical appa-
ratus[…]. […] [T]extual access makes superfluous to a large extent notes and other items 
describing the accidentals of the texts, while […] it obviates the need for many editorial 
choices, since the editor is no longer driven by the need to reconstruct and publish a unique 

                                                                                                                                        
1999; Jannidis et al., Autorschaft (as note 2); Peter Jaszi / Martha Woodmansee (Ed.), The Construction 
of Authorship. Textual Appropriation in Law and Literature, Durham 1994; Erich Kleinschmidt, 
Autorschaft. Konzepte einer Theorie, Tübingen / Basel 1998; Giaco Schiesser, Autorschaft nach dem Tod 
des Autors. Barthes und Foucault revisited, http://blog.zhdk.ch/giacoschiesser/files/2010/12/ 
Autorschaft.pdf (21 September 2014), 1st publ. in: Caduff / Wälchli, Autorschaft (as same note); Ulf 
Wuggenig, “Den Tod des Autors begraben”, in: republicart.net 2004, http://www.republicart.net 
/disc/aap/wuggenig03_de.html (3 June 2022). 

9 James Grier, The Critical Editing of Music: History, Method, and Practice, Cambridge / New York 1996, 
p. 2.  

10 See e. g. Michele Calella, “Patronage, Ruhm und Zensur: Bemerkungen zur musikalischen Autorschaft 
im 15. Jh.”, in: Christel Meier / Martina Wagner-Egelhaaf (Ed.), Autorschaft: Ikone, Stile, Institutionen, 
Berlin 2011, pp. 145–162; Michele Calella, “Praestantissimi artifices: Aspekte der musikalischen 
Autorschaft in den musikalischen Drucken des deutschsprachigen Raums”, in: Birgit Lodes (Ed.), 
NiveauNischeNimbus, 500 Jahre Musikdruck nördlich der Alpen, Tutzing 2010, pp. 113–132; Michele 
Calella, Musikalische Autorschaft: Der Komponist zwischen Mittelalter und Neuzeit, 
Habilitationsschrift Universität Zürich 2003, Kassel 2014; Rebecca Grotjahn, “Die Teufelinn und ihr 
Obrister. Primadonnen, Komponisten und die Autorschaft in der Musik”, in: Marion Gerards / Rebecca 
Grotjahn (Ed.), Musik und Emanzipation. Festschrift für Freia Hoffmann zum 65. Geburtstag, 
Oldenburg 2010, pp. 131–140; Rebecca Grotjahn, “Zyklizität und doppelte Autorschaft im 
‘Liebesfrühling’ von Clara und Robert Schumann”, in: Helmut Loos (Ed.), Robert Schumann. 
Persönlichkeit, Werk und Wirkung. Bericht über die Internationale Musikwissenschaftliche Konferenz 
vom 22. bis 24. April 2010 in Leipzig, Leipzig 2011, pp. 69–89; Rebecca Grotjahn, “Blutiger Ernst und 
nachsichtslose Strenge – Autorschaft, Interpretation und Werkherrschaft in Schönbergs ‘Pierrot 
lunaire’”, in: Camilla Bork et al. (Ed.), Ereignis und Exegese – Musikalische Interpretation – 
Interpretation der Musik. Festschrift für Hermann Danuser zum 65. Geburtstag, Schliengen 2012, 
pp. 572–580; Kordula Knaus / Susanne Kogler (Ed.), Autorschaft – Genie – Geschlecht. Musikalische 
Schaffensprozesse von der frühen Neuzeit bis zur Gegenwart (= Musik – Kultur – Gender 11), 
Köln / Wien 2013; Christel Meier (Ed.), Autorschaft: Ikonen – Stile – Institutionen, Berlin 2011.  

11 See Pietschmann, (Re-)Constructing Renaissance Music (as note 2). 

http://blog.zhdk.ch/giacoschiesser/files/2010/12/Autorschaft.pdf
http://blog.zhdk.ch/giacoschiesser/files/2010/12/Autorschaft.pdf
http://www.republicart.net/disc/aap/wuggenig03_de.html
http://www.republicart.net/disc/aap/wuggenig03_de.html
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or single edited text. Any reader can at anytime visualize the text of any particular copy or 
edition without the need to accept the hidden choices or personal conjectures of the editor.12 
 

Urbina et al. ascribe editorial transparency almost entirely to digital technologies, for 
them the possibilities of making sources visible even mean that all decisions of the editor 
can be retraced. This does not only imply that the old forms of a ‘physical’ written critical 
apparatus might be questionable concerning the editorial decisions they really reveal. It 
also shows a turn for the role of the reader, although they do not theoretically discuss 
the concept on a theoretical level like Wirth. 
 Another consequence of this newly gained level of editorial transparency is hidden in 
their statement that there is “no […] need to reconstruct and publish a unique or single 
edited text”. Urbina et al. conclude that through digital means, it is possible to change 
the core responsibilities of an editor. But is that really the case? Well, three years 
earlier, in 1999, Peter L. Shillingsburg had already pointed out the real meaning behind 
Urbina’s statement, revealing that it is merely another change of editorial concepts 
instead of a new abstract editorial theory:  
 

Oh, but you say, we don’t want editions to do what those old editions did. For example, we 
don’t want an edition that represents the aesthetic tastes of editors in the 1890s; we don’t 
want the clear reading text representing some 1960s editor’s notion of what the author’s 
final intentions might have been; […] a clear reading text of a historical edition from which 
the influences of the production process have been purged. Well, how long do you suppose 
that the current fashion of disdaining these achievements will last? And how long will it be 
before we start hearing that scholars do not want multiple texts, historical or otherwise, for 
the works they wish to interpret? or that they do not want to sift through a range of 
artifacts glimmering from the screen of a computer? And, if I had the imaginative power to 
predict the future editorial delights, I would tell you now for what new textual goals our 
editions will be abandoned.13 

 
Shillingsburg – a scholar of textual criticism, editorial theory and practice himself – 
addresses the major problem behind many editorial discussions since the eighteen 
hundreds: Each new concept including its backing theories carries its own criticism by 
being part of what he calls “current fashion[s]”.14 Sixteen years later, Joachim Veit offers 
a solution to this dilemma, following Shillingsburg’s thoughts and taking into consi-
deration that the availability of new digital possibilities alone does not guarantee new 
knowledge:  
 

Dort, wo Befunde mehrere Deutungen zulassen, sollten auch mehrere Edierte Texte 
angeboten werden können bzw. sollten die Interpretationsmöglichkeiten und -spielräume 
offengelegt und die Entscheidungen letztlich dem Nutzer überlassen werden – ohne ihn bei 

                                            
12 Urbina et al.,Critical Editing (as note 6), p. 8. 
13 Peter L. Shillingsburg, “Negotiating Conflicting Aims in Scholarly Editing: The Problem of Editorial 

Intentions”, in: Problems of Editing (= Beihefte zu Editio 14), Berlin / New York 1999, 
https://doi.org/10.1515/9783110939958 (8 March 2021), p. 3. 

14 Ibid. 

https://doi.org/10.1515/9783110939958
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der Suche nach Argumentationshilfen oder nach Hinweisen auf Argumentationszusammen-
hänge alleine zu lassen.15 

 
This can, he argues, be realized based on new coding forms of music like the Music 
Encoding Initiative where for example, alternative interpretations can be included and 
connected. Veit’s statement as well as that of Urbina et al. also provokes questions we 
have not considered so far: Who are the readers of an edition and what is their role?  
 First and foremost, with musical editions we cannot only think about scholars of 
music and music enthusiasts, we also have to consider musicians who might like to use 
the insight and knowledge of a critical scholarly edition for their performances. Does 
that imply that certain editorial concepts kept the reader somewhat uninformed before 
digitality enabled them to be mature and take up some of the classical responsibilities of 
the editor? As Ute Daniel and Felix Philipp Ingold suggested for the field of literary 
studies, the interaction between research and its presentation changes the role of the 
reader: “[D]ie […] Entmächtigung des Autors [zieht] unweigerlich die Aufwertung des 
Lesers nach sich. Der Leser wird nicht auf ein bestimmtes Textverständnis festgelegt, 
sondern ist aufgefordert, anhand eines offenen Textangebots möglichst viele Bedeu-
tungen zu eruieren.”16 
 Digital musical editions can do exactly the same, they can offer texts that are either 
directly open for interpretation or that allow the reader to gain an insight into how 
editorial decisions were made – if they themselves have the necessary abilities and 
equipment to use the digital edition to its full extent. Recent developments in music 
publishing like the newzik platform17 already help musicians in various ensemble 
settings to perform directly out of a tablet computer. The use of scholarly digital editions 
in that context will have to be discussed in the near future – if performing the edited 
music is intended by the editorial concept. However, is it the role of a musical editor to 
also provide usable access to their editions? This brings us back to our initial question: 
What is the role of an editor, especially of an editor working in the field of digital music 
editions?  
 
 
Digitality and the Different Roles of Editorial Scholars 
 
Taking a closer look at the people who act digitally in musicological editions, personally 
and collectively,18 it becomes clear that every editorial scholar has their own portfolio of 
                                            
15 “Where findings permit several interpretations, it should also be possible to offer several edited texts, or 

the possibilities and scope for interpretation should be disclosed and the decisions ultimately left to the 
user – without leaving him or her alone in the search for argumentation aids or for references to 
argumentation contexts.” Joachim Veit, “Musikedition 2.0: Das ‘Aus’ für den Edierten Notentext?”, in: 
Editio 29/1 (2015), pp. 70–84; 81. https://doi.org/10.1515/editio-2015-006. 

16 “[T]he [...] disempowerment of the author inevitably entails the upgrading of the reader. The reader is 
not fixed to a certain understanding of the text, but is challenged to elicit as many meanings as possible 
on the basis of an open textual offer.” Felix Philipp Ingold, “Schreiben heißt geschrieben werden: Zu 
Edmond Jabès”, in: the same (Ed.), Im Namen des Autors: Arbeit für die Kunst und Literatur, München 
2004, pp. 193–215; 202; see also Stuart Hall, “Encoding/Decoding”, in: Meenakshi Gigi 
Durham / Douglas M. Kellner (Ed.), Media and cultural studies: keyworks, Malden, MA / Oxford / Carlton 
2 2006, pp. 163–173; 171–173. 

17 https://newzik.com/ensemble/ (3 June 2022). 
18 Vgl. Felix Stalder, Kultur der Digitalität, Berlin 2017, pp. 17–18. 

https://doi.org/10.1515/editio-2015-006
https://newzik.com/ensemble/
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digital expertise: They are dealing with text programs, administration software, edition 
software, presentation software, and so on, depending on the scholarly and on the 
editorial question. Nowadays, digitality can be found in many work areas, in the 
underlying digital methods, in the “medientechnischen Grundlagen kulturwissen-
schaftlichen Arbeitens: Speicher-, Visualisierungs- und Schreibtechniken”,19 and in the 
follow-up questions resulting from the research questions and their outcomes. In relation 
to digitality, the field of music editions has to do with two sides of the same coin, so to 
speak: one in terms of musicology, and one in terms of information technology, both of 
which offer possible starting points for future developments. The edge of the coin – that 
is, what holds everything together – is the people that are involved, first and foremost 
the editors. 
 One goal of the discipline of historical musicology is to tell a historical story – or 
multiple ones – which means to reveal a connection, to follow a research question, and to 
present it in a selected way.20 Editions are one form of this “story-telling” – despite the 
fact that they are very often seen as basic research that is preparing and presenting 
sources for further research. Depending on the type and stage of research, scholars take 
on different roles and cooperate with other experts for their digital expertise. I under-
stand the core roles of editorial scholars as being researchers and mediators. As re-
searchers, they are acting as editors and authors. Usually, the decision as to which story 
is told and which methods are being used is developed based  
 a) on the sources,  
 b) on the research question, and  
 c) on the editorial concept.  
Or, as Veit put it: Editors are as much dependent on the current state of academic 
knowledge about a period as they are on their subjective perception and the 
preliminarily made decisions about the specific editorial guidelines.21 The author of a 
text and its editor – and in the further process of an edition also the publisher – whose 
editorial decisions transform them at least partly into an author themselves, are always 
the subject of processes that shape culture. As such, authors and editors are involved in 
a wide variety of contexts, just like readers, which does also lead to a general disability 
of being objective in academic contexts:  
 

Es hat sich innerhalb der letzten Jahre wohl allgemein die Einsicht durchgesetzt, daß die 
jeweiligen Interessen des Autors/Forschers/Wissenschaftlers in das zu beobachtende Objekt 
einfließen. Die Distanz zu dem zu erforschenden Gegenstand kann nicht gewonnen werden, 
indem eine fiktive Objektivität vorgegaukelt wird, sondern indem die eigenen 
Voraussetzungen bewußt reflektiert werden.22 

                                            
19 “[M]edia-technical basics of working in cultural studies: storage, visualization and writing techniques”, 

Karin Harrasser, Digitalität in der Kulturwissenschaft, https://digigeist.hypotheses.org/123, 〈2〉 (3 June 
2022). 

20 See Acquavella-Rauch, Musikgeschichten (as note 5), pp. 20–29, 335–338. 
21 See Veit, Musikedition 2.0 (as note 15), p. 181. 
22 “Within the last years it has become generally accepted that the respective interests of the 

author/researcher/scholar flow into the object to be observed. The distance to the object to be researched 
cannot be gained by pretending a fictitious objectivity, but by consciously reflecting one’s own 
presuppositions.“ Eva Rieger, Frau, Musik und Männerherrschaft. Zum Ausschluß der Frau aus der 
deutschen Musikpädagogik, Musikwissenschaft und Musikausübung, Frankfurt am Main / Berlin / Wien 
1981, p. 17. 

https://digigeist.hypotheses.org/123
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However, communicating and conveying results of research and editing requires 
transparency that is based on the interaction of the roles scholars play. In contrast to 
Roland Barthes’ emphatic statement, “[t]he birth of the reader is to be paid for with the 
death of the author,”23 research-related authorship and editorship is also dealing with 
negotiating authority in a triple sense through multiple actions of communication, that 
is: authority as researcher, as editor and as author. Credibility and academic expertise, 
i. e. ‘authority’, are – even 45 years after Foucault – still dependent on the style of 
representation and the impression of ‘expertise’ that the researcher in their roles as 
author and editor can convey to their mostly very specific readership. Foucault already 
stated that academic credibility, once an authority as researcher and editor has been 
gained, can also be based on the name.24 One might wonder, why the roles of author – 
researcher – editor are still being discussed together. Therefore it is necessary to 
differentiate those concepts – starting with authorship that I have used but not clearly 
described so far. Harold Love  
 

define[s] it in relation to a series of functions performed during the creation of the work 
rather than as a single, coherent activity. The term ‘authorship’ […] will not therefore 
denote the condition of being an originator of works, but a set of linked activities 
(authemes) which are sometimes performed by a single person but will often be performed 
collaboratively or by several persons in succession.25 

 
According to this, a ‘work’ – for example an edition – is the compilation of multiple 
actions that take place in specific contexts. Love therefore differentiates four aspects of 
authorship: The first three, which are precursory, executive, and declarative authorship, 
are happening before a piece of work “is judged suitable for publication in one or another 
form”26 and when “Foucault’s ‘author-function’ [is activated]”.27 According to this, every 
editor acts as executive author at least for the preface and for the additional explanatory 
texts of an edition – and fullfills aspects of what Wirth called editorial framing.28 Editors 
can also claim revisionary authorship through their editorial actions and the changes 
within the edited text.29 It is the function of editorial transparency to avoid any illusion 
of possible objectivity – again in the spirit of Barthes. Therefore, I do agree with the 
thoughts that James Grier developed in his book The Critical Editing of Music from 1996 
in two ways:  

                                            
23 Roland Barthes, Der Tod des Autors, in: Fotis Jannidis et al. (Ed.), Texte zur Theorie der Autorschaft, 

Stuttgart 2000, pp. 185–193; 193. Following the theory of Barthes, the reader replaces the author: “le 
lecteur est l’espace même où s’inscrivent, sans qu’aucune ne se perde, toutes les citations dont est faite 
une écriture” (Barthes, La Mort de l’Auteur (as note 3), pp. 63–69; 66). Therefore, the context of the act 
of reading – or listening – has a considerable influence on the creation of a piece. 

24 “If a discourse has an author’s name, [...] this means that this discourse does not consist of everyday, 
indifferent words, not of words that pass, drift by, pass by, not of immediately consumable words, but of 
words that are defined to be received wisely and to have a certain statute in a given culture.” Focault, 
Was ist ein Autor? (as note 3), p. 210. 

25 Harold Love, Attributing Authorship. An Introduction, Cambridge et al. 2002, p. 39. 
26 Love, Attributing Authorship (as note 25), p. 43. 
27 Ibid., p. 45. 
28 See Wirth, Tod des Autors (as note 3), pp. 59–61. 
29 Love, Attributing Authorship (as note 25), p. 47. 
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1.  that “editorship [is still] a purely interpretative undertaking. […] [T]here is no 
such thing as objectivity. In every stage of editing, including transcription, there 
will arise many questions for which there are no clear-cut right or wrong answers: 
ambiguities between parallel passages […], […] competing readings between 
sources, text underlay, conflicting key signatures, and so on.”30 

2.  that “[c]ritical editions should generate critical users. The advantage a critical 
edition offers its users is guidance from a scholar who has devoted a considerable 
amount of time, energy and imagination to the problems of the piece and whose 
opinion is therefore worth considering.”31 

Based on this, digital music editions reveal their strength as long as the editor 
establishes ways of communicating the results of their work in a digital way either by 
themselves – which happens very rarely – or by cooperating with a team including 
experts for information technologies who will help build the actual digital edition. 
Various interlinked facets of a digital edition are responsible for offering a better under-
standing of the editorial decisions to readers – or users – of the edition:  

1.  Additionally provided material and newly composed explanatory texts help 
readers to develop the necessary background of knowledge. 

2.  Annotations can be directly connected through hypertext, e. g. with digital images 
of the sources. 

3.  Editors and it-specialists develop ways of presenting the different aspects of the 
edition in a user-friendly way. 

4.  Through the generation of descriptive, structural, administrative, referencial and 
statistical metadata, the data of an edition can be archived, preserved, and 
reused in other research contexts. 

Editors do not act alone, although this myth probably never existed anyway considering 
the involvement of publishing houses, proofreaders, musicians, note engravers etc. from 
the early beginning of edited music on. Digital editions are undertakings of a group of 
people, a single editor is only responsible for a certain part of the editing process, and 
therefore of the edition. Attributing a so-called framing function to the technical infra-
structure, Wirth argues that ‘the death of the author’ should really be called the birth of 
the “éditeur automatique” meaning that the information-technological structures 
predetermine the roles of editors.32 Still, this concept alone does not help determining 
many facets of editor roles. Following Harold Love’s concepts of executive, declarative, 
and revisionary authorship, there is not just one but multiple roles that editors take 
during the edition process, including those of ‘the’ author. In their role as executive 
editors they are responsible for the edition before thinking about forms of its presen-
tation, whereas the role of declarative editors is used for example to sell the edition on 
the music market. For Wirth these two roles are the ones of “des ersten ‘Zusammen-
lesers’ und des ‘letzten Autors’. Hierbei geht es im Wesentlichen um die editoriale 

                                            
30   Grier, Critical Editing (as note 9), p. 180. 
31 Ibid. 
32 Wirth, Tod des Autors (as note 3), pp. 61–63. 
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Macht, das Projekt zu beginnen und zu beenden.”33 Declarative editors seem to have the 
power to shape the essentials of an edition – however at least in digital editions this is 
only partly true due to the information-technological frame work, and the scholars 
responsible for it. Furthermore, revisionary authorship has always been executed by 
editors in scholarly editions alongside with proofreaders, sometimes with musicians 
trying out the music, and again with the team that transforms the edition to the digital 
medium. This role has not changed in digital editorial setting. Editors act as researchers, 
as authors, as mediators and as correctors of their editorial decisions that are 
transformed into the final digital edition through various forms of authorship and 
editorship being performed parallelly during the entire editorial process.  

                                            
33 The function “of the first reader summing up and of the last author. This is essentially about the 

editorial power to start and finish the project.” Wirth, Tod des Autors (as note 3), pp. 60–61.  
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Axel Beer 
 
 
Eine Palestrina-Ausgabe des Jahres 1809 –  
Versuch einer Annäherung 

 
Bekanntlich sind es mitunter ausgesprochene Kleinigkeiten, an denen man sich fest-
beißt. Ein Takt etwa in einer allbekannten Sinfonie, der nach gründlichem Quellenstu-
dium vollkommen anders klingen sollte als gewohnt, ein winziges biographisches Detail, 
das Rätsel aufgibt, oder ein kaum bekannter Notendruck, dem auf den ersten Blick 
nichts von besonderem Belang anhaftet. Und jedes Mal blitzt der fragende Gedanke auf, 
– man darf es wohl verallgemeinern –, ob es vielleicht besser gewesen wäre, derlei ein-
fach in angemessener Weise wegzuverwalten, in die Unterwelt des Fußnotendaseins zu 
verbannen oder auch ganz beiseite zu legen bzw. mit großer Geste zu übergehen, statt 
Zeit und Konzentration mit dem Drehen und Wenden, Überlegen und Einordnen zu ver-
tun. Aber manchmal ergibt sich die Herausforderung, doch einmal genauer hinzusehen – 
den Blickwinkel zu ändern; und dies im vorliegenden Falle deshalb, weil der befreundete 
Kollege, den es zu feiern gilt, eben eine andere Sicht auf die Dinge hat. 

Allerdings ist der Gegenstand, der uns hier beschäftigen soll, keineswegs gänzlich 
unbekannt. Schon vor 20 Jahren hat Martina Janitzek sich ihm zugewandt im Zusam-
menhang mit ihren Studien zur Editionsgeschichte der Palestrina-Werke vom späten 
18. Jahrhundert bis 1900,1 und dem geht eine Erwähnung in einem Aufsatz von Herfried 
Kier aus dem Jahre 1968 voraus.2 Es handelt sich um eine Notenausgabe des Leipziger 
Bureau de Musique – notabene eine einzige Ausgabe im Programm eines Verlags, der in 
der ersten Phase seines Bestehens (1800–1814) mehr als 1.100 Musikdrucke produziert 
hat.3 Um Fragen, die sich der Palestrina-Rezeption im engeren Sinne zuwenden, soll es 
nun nicht gehen, sondern – eben aus anderer Sicht auf die Dinge – um den bibliographi-
schen Befund: Die Musica sacra quaæ cantatur quotannis per hebdomadam sanctam 
Romae in sacello pontificio, erschien (mit Musik Palestrinas) im Jahre 1809 – nicht 
schon 1808, aber dies sei zunächst nur beiläufig erwähnt.  
 

                                            
1 Martina Janitzek, Studien zur Editionsgeschichte der Palestrina-Werke vom späten 18. Jahrhundert bis 

1900, Tutzing 2001, S. 71, 283 und 291. 
2 Herfrid Kier, Kiesewetters historische Hauskonzerte. Zur Geschichte der musikalischen Restauration in 

Wien, in, Kirchenmusikalisches Jahrbuch 52 (1968), S. 95–119, hier S. 96. 
3 Axel Beer, Das Leipziger Bureau de Musique (Hoffmeister & Kühnel, A. Kühnel). Geschichte und 

Verlagsproduktion (1800–1814), München / Salzburg 2020. 
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ABBILDUNG 1: MUSICA SACRA; LEIPZIG; BUREAU DE MUSIQUE, VERLAGSNUMMER 696. TITELAUFLAGE PETERS 
(D-KWbeer). 

Die hier gezeigte Titelseite ist geeignet, zunächst einmal die Verwirrung fortzuschrei-
ben, die bis heute – und zwar bezogen auf zahlreiche Ausgaben jenes Verlags – immer 
wieder aufscheint. Es handelt sich nämlich um ein Exemplar einer Titelauflage, die 
nicht vor April 1814 (als nämlich Carl Friedrich Peters die Firma des verstorbenen Ver-
lagsmitbegründers Ambrosius Kühnel übernahm) herausgekommen sein kann, im 
vorliegenden Fall wohl einem Auflagenstatus der Jahre um 1825 zugehörig. Noch immer 
benutzt man für die Datierung von Notendrucken – oder richtiger: Man ist gezwungen, 
dies zu tun, weil es vielfach nichts anderes gibt – das 1961 veröffentlichte, gerade einmal 
32 Seiten umfassende Heftchen mit dem Titel Musikverlagsnummern von Otto Erich 
Deutsch.4 Daraus kann man schließen, dass die Verlagsnummer 696 – also diejenige der 
Musica sacra – dem Jahr 1808 zuzuordnen sei. Nun macht das eine Jahr den Kohl nicht 
fett; gewisse Unschärfen bei der Datierung sind immer einzukalkulieren. Was man aber 
wissen muss: Für die Titelauflagen, die Peters nach dem Abverkauf der Erstauflagen 
herstellte, benutzte er (zunächst) die Platten seiner Geschäftsvorgänger, also Franz 
Anton Hoffmeister und Ambrosius Kühnel, bzw., nach dem Ausscheiden des ersteren, 
Kühnels allein. Diese Firma war aber bereits bis zur Verlagsnummer 1125 gelangt, was 
wiederum heißt, dass ein mit 696 versehenes Werk bereits bei Kühnel erschienen sein 
muss – und erschienen ist. 

                                            
4 Otto Erich Deutsch, Musikverlagsnummern. Eine Auswahl von 40 datierten Listen, Berlin 1961. 
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ABBILDUNG 2: IMPRESSUM AUF DEM TITEL EINES EXEMPLARS DER ERSTAUFLAGE DER MUSICA SACRA (A-GÖ). 

Anhand der guten Überlieferung der Titelauflage und – andersherum – der wenigen, 
teils an eher versteckter Stelle erhaltenen Exemplare der Erstausgabe ist es nicht ver-
wunderlich, dass – wenn man mit der Geschichte des Verlags nicht vertraut ist – die 
unterschiedlichen Editionsstadien in einen Topf geworfen werden, wie auch Martina 
Janitzek es getan hat. Allerdings: Herfried Kier wusste 1968 bereits um die Kühnelaus-
gabe, die er jedoch – vielleicht „über den Daumen“, da er noch nichts von Deutschs 
Musikverlagsnummern gehört hatte – auf 1803 datierte. 

Also: Die Musica Sacrae mit drei Sätzen von Palestrina erschien 1809 im Leipziger 
Bureau de Musique von Ambrosius Kühnel, und der Geschäftsnachfolger Carl Friedrich 
Peters stellte zu einem nicht sicher bestimmbaren Zeitpunkt Titelauflagen her, wobei er 
das Impressum den neuen Gegebenheiten anpasste. 
 

 

ABBILDUNG 3: IMPRESSUM AUF DEM TITEL EINES EXEMPLARS DER TITELAUFLAGE DER MUSICA SACRA (D-KWbeer). 

Sieht man noch genauer hin – will heißen: studiert man das Nachlassverzeichnis von 
Ambrosius Kühnel5 –, so zeigt sich, dass bei der Übernahme des Verlags durch Peters 
noch 28 Exemplare der Musica sacra auf Lager waren, die Peters ganz sicher nicht ent-
sorgte, sondern, möglicherweise mit Hilfe eines Etiketts mit der neuen Firmierung 
gekennzeichnet,6 in dieser Gestalt verkaufte. Wie hoch die Startauflage war, wissen wir 

                                            
5 Acta Hrn. Ambrosius Kühnels Musichändlers alhier Verlassenschaft betr. Anno 1813. Stadtarchiv 

Leipzig, Vormundschaftsstube Rep. IV, Nr. 5546; vgl. das Inhaltsverzeichnis bei Beer: Bureau de 
Musique (wie Anm. 3), S. 845–847. 

6 Ein solches Exemplar ist physisch vorläufig nicht nachzuweisen. 
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nicht, doch wird man mit einer sehr vorsichtigen Kalkulation des ebenfalls immer 
vorsichtig agierenden Geschäftsmanns Kühnel zu rechnen haben: Wenn über die „Gang-
barkeit“ – so nannte man das damals – eines Verlagsprodukts keine sicheren Prognosen 
möglich waren (dies wird hierbei der Fall sein), so hielt man sich sehr zurück: Bei Beet-
hovens Erster Sinfonie waren es gerade einmal 40 Exemplare, und viel mehr werden es 
bei der Musica sacra auch nicht gewesen sein. Allerdings bedarf es auch bei dieser Be-
obachtung einer Präzisierung: Seiner Musica sacra legte Kühnel ein Doppelblatt mit 
einem drei Seiten umfassenden Textteil bei; im Gegensatz zum Notenteil erfolgte die 
Herstellung im Typendruck, die bei einer anderen, bisher nicht ermittelten Firma in 
Auftrag gegeben worden war. Hierbei wählte man eine bei weitem höhere Auflage – dies 
deshalb, weil man davon ausging, dass bei guter Nachfrage das erste, sparsam bemes-
sene Auflagenkontingent nicht ausreichen und Nachauflagen erforderlich werden wür-
den, die bezüglich des Notenteils (die Stichplatten waren archiviert) kein Problem 
darstellten; beim Typendruck war dies (ein Stehsatz wäre unpraktikabel gewesen) 
anders, und so ließ man den Textteil gleichsam „auf Halde“ produzieren. Beleg hierfür 
ist, dass auch spätere Exemplare der Petersschen Titelauflage jenen Textteil in Form 
des allerersten Auflagenkontingents beinhalten – erkennbar insbesondere an der Be-
schaffenheit des Papiers, das zweifellos dem ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts 
zugehört. Und schließlich: Vermutlich zu dem Zeitpunkt, als jene oben genannten 
28 Exemplare aus der Kühnelproduktion abverkauft worden waren, kündigte Peters – 
dies war 1821 – eine Editio nova an: Hierbei ließ er – vielleicht weil die Platten inzwi-
schen Schäden aufwiesen – den Notenteil neu stechen, legte den Exemplaren aber noch 
immer das schon 1809 im Typendruck produzierte Doppelblatt bei. Man wird also mit 
folgenden Stadien zu rechnen haben – und diese zu berücksichtigen ist wichtig bei der 
Beurteilung eines jeden einzelnen vorliegenden Exemplars: 

1.  Erstes Auflagenkontigent 1809 (sicher nicht mehr als 100 Exemplare) 
2.  Bis 1813 Nachauflagen in unbekannter Quantität 
3.  Ab 1814 Abverkauf verbliebener (28) Exemplare durch Peters mit möglicherweise 

aufgebrachtem neuen Firmenetikett 
4.  1814/21 Titelauflage von Peters unter Nutzung der alten Platten mit neuem 

Impressum 
5.  1821 Editio nova durch Peters mit neuem Stichbild – aber noch immer mit dem 

1809 produziertem Textteil; Nachauflagen bis in die 1860er Jahre hinein 

Neben dem bibliographischen Aspekt ist freilich derjenige zu berücksichtigen, der die im 
Mittelpunkt der Betrachtung stehende Ausgabe als Teil eines Verlagsprogramms in den 
Blick nimmt. Natürlich sind die Intentionen und Hintergründe, die es zustande kommen 
ließen, nicht gänzlich zu entschlüsseln, aber glücklicherweise ist die gesamte Produktion 
des Bureau de Musique von Dezember 1800 (Gründung des Unternehmens) bis März 
1814 bekannt – wie erwähnt 1125 Notendrucke. Im Grunde begegnet alles, was 
seinerzeit an Musizierformen unterwegs war, und es begegnet im Verbund mit unter-
schiedlichsten Ansprüchen. Das musikalische Publikum bildet sich also in seiner 
Gesamtheit ab – seien es diejenigen, die sich die erste Beethovensche Sinfonie zulegen 
wollten, diejenigen, die zu den Abonnenten der allerersten Bach-Gesamtausgabe zähl-
ten, oder aber diejenigen, denen es nur darauf ankam, dass ein Tänzchen oder Liedchen 
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für ein paar Augenblicke Frohsinn und Kurzweil verbreitete und wenig später durch ein 
anderes ersetzt wurde. Die verlagsseitigen Intentionen, die zu einer Veröffentlichung 
führten, sind ebenso vielfältig: Hier und da mag man ein gewisses Maß an Sendungsbe-
wusstsein unterstellen, oft genug geht es dagegen um rein kommerzielle Aspekte, die vor 
allem dann von Relevanz sind, wenn unverbrauchte Geschäftsideen umgesetzt wurden, 
die ihrerseits aber nicht ohne Risiko blieben. Was das Bureau de Musique zu jener Mu-
sica-Sacra-Ausgabe bewog, wissen wir nicht. Zuvor hatte sich der Verlag bereits einige 
Male auf das Gebiet der geistlichen Musik vorgewagt – zunächst (1802) mit einer 
Publikationsreihe Collezione di Musica da Chiesa, die aus unterschiedlichen Gründen 
bereits nach der ersten Folge (eine Mozart-Messe) abgebrochen wurde, 1805 dann mit 
der Partiturerstausgabe von Mozarts Davidde Penitente. 1809 kam unsere Musica sacra 
hinzu, 1811 Mozarts Misericordias Domini, im gleichen Jahr ein unvollendetes Requiem 
von Michael Haydn, 1812 eine fälschlich Mozart zugeschriebene Messe und schließlich 
1813 die Erstausgabe einer Messe von Johann Joseph Fux.7 Viel ist es unter dem Strich 
nicht, und man kann davon ausgehen, dass Initiativen dieser Art sich selten genug lohn-
ten, zumal dann nicht, wenn sie, wie einige Male belegt, von zeitaufreibenden und mit-
unter geschäftsschädigenden Diskussionen begleitet waren. Auch für andere Verlage 
stellte jene Programmsparte – geistliche Musik also – ein eher undankbares Gebiet dar, 
denn noch immer bestand vielerorts die Gewohnheit, auf bewährtes Musiziergut 
zurückzugreifen oder von hierfür geschulten Musikern unter ganz pragmatischen Ge-
sichtspunkten herstellen zu lassen, was vor dem Hintergrund der jeweiligen Gegeben-
heiten im Gottesdienst praktizierbar war. Freilich – die in der Kühnelschen Ausgabe 
vereinigten Werke von Palestrina, Baj und Allegri sind nicht dem Bereich der kirchen-
musikalischen Praxis jener Zeit zuzuordnen; wir haben allemal eine Besonderheit vor 
uns, Musik, die von einem Mythos umgeben war und in Kreisen der geistigen Elite 
Verzückung hervorgerufen hatte. Und jene Besonderheit unterstrich Kühnel mit der 
Beigabe des genannten Textteils: Er wollte sie – so wörtlich – „der Vergessenheit ent-
reissen und gemeinnütziger“ machen; er sah in ihnen „kostbare Reste einer frühern 
Epoche der Musik“. Wobei strenggenommen nicht Kühnel selbst dies schrieb, sondern 
der Autor, den er um jenen „Vorbericht“ gebeten hatte. Wahrscheinlich war es Johann 
Nikolaus Forkel, mit dem er schon etliche Jahre zuvor im Zusammenhang mit der Bach-
Ausgabe zusammengearbeitet hatte; vielleicht steckt auch Carl Friedrich Zelter dahin-
ter, der noch im Januar 1809 um einen Begleittext gebeten worden war. So mag man auf 
ein gewisses Maß an Sendungsbewusstsein schließen, das Kühnel, von Hause aus – 
nicht unwichtig – Organist und der katholischen Konfession angehörend, trieb – ein 
Sendungsbewusstsein jedoch, das sich mit Geschäftssinn vereinigte, denn es galt auch 
im vorliegende Fall, das ohnedies große Spektrum des Verlagsprogramms um ein wie-
teres Segment zu bereichern. Dass hiervon – insbesondere von Allegris Miserere – 
bereits in der Allgemeinen musikalichen Zeitung die Rede war,8 ist bezeichnend. Das 
Haus Breitkopf & Härtel, in dem das Fachblatt erschien, und das Bureau de Musique 
Kühnels befanden sich in erbitterter Feindschaft,9 und so war es an der Zeit, den Worten 

                                            
7 Vgl. Beer, Bureau de Musique (wie Anm. 3); im Einzelnen handelt es sich um die Verlagsnummern 87, 

424, 696, 861, 922, 968 und 1096. 
8 Erstmals in Nr. 21, 19. Februar 1806, Sp. 332–333; weiterhin in Nr. 27, 30. März 1808, Sp. 425–426. 
9 Vgl. Beer, Bureau de Musique (wie Anm. 3), S. 34–37. 
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nun auch Taten in Form einer Ausgabe folgen zu lassen, um dem Konkurrenten eine 
Nasenlänge voraus zu sein. 

Es versteht sich in diesem Zusammenhang von selbst, dass die AmZ die Kühnelsche 
Ausgabe (wie alle anderen Verlagsprodukte auch) mit keinem Wort erwähnte – 
andernfalls hätte Gottfried Christoph Härtel geradezu Verrat an der eigenen Firma 
geübt. Die Umstände kannte Kühnel seit langem und griff für Werbung und (teils 
lancierte) Rezensionen auf andere Blätter zurück: Im Falle der Musica sacra erfolgten 
im Februar und März 1809 allein sechs Inserate in der Hamburger, Augsburger, Leip-
ziger, Gothaer, Frankfurter und Wiener Tages- und Unterhaltungspresse; Kühnel 
versäumte vielfach nicht, auf die genannte Besonderheit hinzuweisen („es sind die 
berühmten Werke, welche in Rom in der heiligen Woche gesungen werden“), und er griff 
hierfür sogar zum Mittel der kostspieligen Einzelanzeige, während die übrigen 
Verlagsprodukte in aller Regel in Form von Listen bekannt gemacht wurden.  
 

 

ABBILDUNG 4: ANZEIGE KÜHNELS IM ALLGEMEINEN ANZEIGER DER DEUTSCHEN, GOTHA, 19. MÄRZ 1809, SP. 916. 

Eine veritable Genugtuung wird es für Kühnel gewesen sein, ausgerechnet in der 
Zeitung für elegante Welt, jenem beliebten und verbreiteten Blatt, das ihm in Leipzig 
gleichsam als Ersatz für das genannte Fachorgan offen stand und das aus diesem 
Grunde der ortsansässigen Konkurrenz ein Dorn im Auge war, eine Besprechung ganz 
nach seinem Sinne zu finden: 

Jeder Kenner und Verehrer der wahren Kirchenmusik muß sich freuen, daß diese hochbe-
rühmten Meisterstücke des heiligen Gesanges, welche so einzig sind in ihrer antiken Größe 
und erhabenen Einfalt und Würde, hier in einer echten, fehlerfreien und schönen Ausgabe 
erhalten und dem Publikum mitgetheilt werden. 

Die Rede ist zudem vom „rühmlichen Unternehmen des Verlegers“ und demgegenüber 
von denen, „die für das Höhere und Göttlichen der Kunst Sinn haben“.10 Die Extreme 
berühren sich: Einerseits die allbekannte erhabene Sprache, die sich in ihrer Floskelhaf-
tigkeit über erhabene bzw. als erhaben empfundene Musik ergeht, andererseits die Ge-
schäftstüchtigkeit eines Verlegers. Für Kühnel war dies kein Widerspruch; natürlich 
nicht, denn über den Warencharakter von Musik – welcher Art sie auch immer sein 
mochte – war noch keine unnötige Diskussion entbrannt. Allerdings musste der Leipzi-
ger Verleger erfahren, was er auch bei manch anderen Initiativen und Geschäftsideen 

                                            
10 Zeitung für die elegante Welt, Leipzig, 8. April 1809, Sp. 558. 
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hatte erfahren müssen: Unter wirtschaftlichen Gesichtspunkten hatte sich der Aufwand 
offenbar nicht gelohnt, und so ließ er die Finger von ähnlichen Editionen. Auch für Carl 
Friedrich Peters, seinen Nachfolger, gilt dies, wenn er auch den Wünschen des Publi-
kums mit einer Editio nova entgegenkam – oder suggerierte, dass eine solche notwendig 
gewesen war. Aber etwas in der Art des Erwähnten findet sich innerhalb des Verlagspro-
gramms des Bureau de Musique in der Folgezeit kaum. 

Überlegungen im Blick auf den dritten Aspekt, nämlich die Einordnung der Kühnel-
Ausgabe in das für den Verfasser undurchdringliche Kontinuum der Palestrina-Rezep-
tion, seien, sofern sie nicht schon in ausreichenden Maße geschehen sind, den Kennern 
der Materie überlassen. Natürlich ist hierbei zu berücksichtigen, dass wir, wie schon 
gesagt, einen Teil einer spezifisch und charakteristisch geformten Verlagsproduktion vor 
uns haben, nicht wie zuvor und anschließend, ein Stück aus einer Anthologie oder 
ähnlichen Publikationsform – dass also ein ganz bestimmtes Publikum erreicht wurde 
(oder werden sollte), das in seiner Gesamtheit einen überaus vielfältigen Geschmack re-
präsentiert. Insofern scheint es gerechtfertigt, eine Ausgabe wie diese auch unter 
bibliographischen Vorzeichen zu betrachten sowie innerhalb des Zusammenhangs zu 
sehen, in den sie hineingedacht wurde – sei es als Versuchsballon, als Geschäftsidee, als 
Zeichen eines ganz persönlichen Sendungsbewusstseins oder als ein Phänomen, das von 
allem etwas besitzt. So wird man Intention und Rezeption – dies gilt übrigens nicht nur 
in diesem Falle – nicht durcheinanderwerfen dürfen; will sagen: einen Gegenstand nicht 
allein jenseits seines Zusammenhangs und seiner Rahmenbedingungen betrachten. 
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Marco Della Sciucca 
 
 
Esegesi testuale e grande forma:  
il Priego alla Vergine di Palestrina 
 
Già nella sua tesi dottorale del 1999, dal titolo The Spiritual Madrigals of Giovanni Pier-
luigi da Palestrina, Karen Shirley Nielsen sottolineava come non vi siano evidenze 
dirette a far chiarezza sul perché Palestrina abbia scritto, tra gli ultimi lavori pubblicati, 
ben quattro cicli di madrigali spirituali, ciascuno consistente in diverse stanze di un 
particolare componimento poetico trattate come un pezzo in sé concluso,1 aggiungendo 
inoltre che non vi sono testimonianze sulle funzioni sociali, le pratiche performative, sul 
perché di certe scelte testuali, sul rapporto con i dedicatari.2 Tra i grandi cicli palestri-
niani, oltre ai madrigali spirituali, dobbiamo annoverare anche il Motettorum liber quar-
tus ex Canticis canticorum, del 1584, contenente esclusivamente composizioni a cinque 
voci su testi tratti dal Cantico dei cantici e dedicato a papa Gregorio XIII (Ugo Bon-
compagni). 
 All’epoca in cui la Nielsen scriveva non era ancora nota l’origine testuale dell’ultimo 
dei suddetti cicli, il Priego alla Vergine,3 pubblicato da Palestrina nel 1594 e dedicato 
alla granduchessa di Toscana Cristina di Lorena, moglie del granduca Ferdinando de’ 
Medici. Oggi tuttavia sappiamo che il testo poetico è opera di un autore coevo, Antonio 
Migliori, canonico di Ascoli Piceno che lo aveva pubblicato nel 1593, già egli stesso dedi-
candolo alla granduchessa Cristina.4 Questa nuova circostanza – in realtà già nota ad 

                                            
1 Nel 1581 Palestrina dà alle stampe Il Primo Libro de Madrigali a Cinque Voci (Venezia, Angelo 

Gardano), contenente esclusivamente madrigali spirituali raccolti in tre cicli: quello conosciuto come Le 
Vergini, su otto stanze della canzone Vergine bella dal Canzoniere di Petrarca, e due cicli su altrettante 
laude-ballate di Lorenzo Giustinian, Spirito Santo Amor e O Gesù dolce. Il quarto ciclo è quello di cui qui 
trattiamo, cioè l’intero volume dei Madrigali spirituali a cinque voci, Libro secondo (Roma, Francesco 
Coattino, 1594), con l’intonazione di un ciclo di trenta stanze in ottava rima dedicati alla Vergine. 

2 Cfr. Karen Shirley Nielsen, The Spiritual Madrigals of Giovanni Pierluigi da Palestrina, DMA diss., 
School of Music University of Illinois, Urbana-Champaign 1999, p. 1. 

3 Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), p. 2: «This collection […] contains thirty stanzas of a single 
poem in Italian entitled “Priego alla Beata Vergine Maria,” by an anonymous author»; p. 67: «The author 
of the Priego alia Beata Vergine is at present unknown. No clues to authorship are given in the original 
prints of Palestrina’s musical setting of the poem, and I am unaware of any other settings of this text. 
Standard references on Italian literature of the fifteenth and sixteenth century do not mention the text, 
and as far as I know, there is no published English translation of the text aside from what is included in 
this dissertation». Poi in nota 146, sempre a p. 67: «Prof Anthony Cassell suggested that the poem was 
from either the late 15th or the 16th century because of certain archaicisms, while Prof. Alexandra 
Amati-Camperi believes the text is definitely from the 16th century, perhaps contemporary with Pa-
lestrina. (Personal communications.) More study of this matter is needed». Col senno di poi, possiamo 
riconoscere ad Amati-Camperi un’ottima intuizione critica. 

4 Priego alla Beata Vergine Maria in ottava rima composto dal signore Antonio Migliore canonico d’Ascoli, 
in Roma, appresso Guglielmo Faciotto, ad instantia di Giovanni Martinello, 1593. L’unico esemplare a 
noi noto è conservato presso la Biblioteca Angelica di Roma. Del Migliori si era occupato un erudito mar-
chigiano, Giuseppe Colucci, già nel 1789, ricordando anche i suoi versi musicati da Palestrina: «E alcuni 
suoi versi in lode della beatissima Vergine da Giampierluigi da Palestina [sic] stimatissimo nella musica 
furono portati in note di canto»: Giuseppe Colucci, Delle antichità picene dell’abate Giuseppe Colucci 
patrizio camerinese, tomo V, Fermo, dai torchi dell’autore, 1789, p. 50. 
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alcuni eruditi del XVII e XVIII secolo,5 ma poi passata in oblio – ci dà certamente qual-
che elemento in più rispetto alle difficoltà sollevate dalla Nielsen, magari anche solo in 
riferimento alle scelte testuali o al rapporto tra la scelta testuale e la dedicataria. Pos-
siamo ipotizzare, per esempio, che, per un’opera dedicata a Cristina di Lorena, la scelta 
delle ottave del Migliori fosse una naturale conseguenza del fatto che esse avessero già 
un legame con la dedicataria almeno dalla loro pubblicazione nel 1593. Tuttavia non sap-
piamo se quella scelta fosse stata di Palestrina (dovendo dedicare una propria opera alla 
granduchessa, potrebbe aver trovato naturale attingere alle rime del Migliori) o se, al 
contrario, la composizione fosse stata commissionata al musicista dalla nobildonna, che 
potrebbe avergli richiesto di musicare le ottave già a lei dedicate. Oggi sappiamo che il 
marchigiano Migliori, letterato, teologo ed esperto di lapidaria antica, aveva trascorso 
parte della sua vita a Roma sotto la protezione affettuosa di papa Sisto V6 ed era dunque 
un personaggio abbastanza in vista, per cui una dedica a una donna di così alto lignaggio 
non ci sorprende. 
 Il fatto che il testo si presenti come una parafrasi delle Litanie lauretane7 fu forse 
uno stimolo in più per Palestrina nell’accingersi all’opera, se pensiamo che solo poco pri-
ma, sul finire del 1593, aveva pubblicato ben due libri di Litanie deiparae Virginis8 (e 
non furono le uniche litanie mariane di Palestrina) e che il suo legame con il culto ma-
riano lauretano doveva essere molto forte, riconducibile anche alla sua appartenenza alla 
confraternita della SS. Trinità dei Pellegrini a Roma e ai pellegrinaggi che questa orga-
nizzava presso la S. Casa di Loreto, in cui non mancava musica palestriniana.9 
 In riferimento alla SS. Trinità dei Pellegrini, potremmo azzardare un denominatore 
comune ai quattro cicli di madrigali spirituali e al ciclo del Cantico dei Cantici: probabil-
mente fu il legame molto forte che c’era tra la famiglia Boncompagni (Gregorio XIII, a cui 
era stata dedicata la Cantica nel 1584; suo figlio Giacomo Boncompagni, a cui era stato 
dedicato Il Primo Libro de Madrigali a Cinque Voci del 1581, contenente i primi tre cicli 
palestriniani di madrigali spirituali) e Ferdinando de’ Medici, la cui moglie Caterina era 
stata appunto la dedicataria del Priego alla Beata Vergine. Nella dedica leggiamo anche 
che Palestrina godeva già della protezione del Granduca: «Così potess’io spiegar al mon-
do le singulare qualità, che risplendono nel Serenissimo Gran Duca Ferdinando, come 
maravigliosamente godo della protettion di S. Alt.». 

Più in dettaglio, potremmo pensare che fu proprio l’ambiente della confraternita 
della SS. Trinità dei Pellegrini di Roma, fondata dal fiorentino San Filippo Neri nel 

                                            
5 Per es. Colucci, Delle antichità picene (cfr. nota 4), pp. 50–53 e Sebastiani Andreantonelli […] Historiae 

Asculane Libri IV, In lucem editum studio, et diligentia Fr. Antonii Augustiniani et Caroli Cedonii An-
dreantonelli, Matteo de Cadorinis, Padova 1673, pp. 128 e 158. 

6 Cfr. Colucci, Delle antichità picene (cfr. nota 4), p. 50. 
7 Cfr. Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), p. 82. 
8 Sulle vicende editoriali dei due libri, non pervenutici nell’edizione originale, ma i cui contenuti furono 

stampati in pubblicazioni postume, cfr. Lino Bianchi (Ed.), Il volume ventesimo delle Opere complete di 
Giovanni Pierluigi da Palestrina, in Le litanie a (3), 4, 5, 6, e 8 voci, secondo la ristampa del 1600 e i 
diversi codici manoscritti (= Le opere complete di Giovanni Pierluigi da Palestrina XX), Roma 1955. 

9 Cfr. Noel O’Regan, “Palestrina and the Oratory of SS. Trinità dei Pellegrini”, in: Lino Bianchi e 
Giancarlo Rostirolla (Ed.), Atti del secondo convegno internazionale di studi palestriniani. Palestrina e 
la sua presenza nella musica e nella cultura europea dal suo tempo ad oggi. Anno Europeo della Musica 
3-5 maggio 1986, Palestrina 1991, pp. 95–121. 
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1545,10 il vero fulcro di questa virata “ciclica” nel pensiero compositivo di Palestrina: è 
ben noto che il compositore era membro della confraternita e aveva più volte prestato 
servizio per essa;11 papa Gregorio XIII nel 1573 le aveva concesso speciali privilegi e ave-
va con essa frequenti contatti e relazioni;12 per quanto riguarda Ferdinando, egli era 
stato Cardinale Protettore della Confraternita dal 1573 al 1588, succedendo al cardinale 
Otto Truchsess von Waldburg; più incerto è se anche il figlio del papa, il cardinale Gia-
como Boncompagni, avesse un ruolo diretto presso la SS. Trinità, benché comunque vi 
sia una testimonianza iconografica che lo suggerirebbe: la sua figura è ben visibile tra i 
personaggi presenti – e tra essi Gregorio XIII e Ferdinando de’ Medici – nel celebre 
dipinto Messa di San Gregorio, eseguito nel 1575 da Jacopo Zucchi su commissione 
proprio dell’allora cardinale Ferdinando de’ Medici e oggi conservato nella sagrestia della 
SS. Trinità.13 
 Quanto a Cristina di Lorena, così si esprime Nielsen: 
 

It is doubtful that Cristina had any affiliation or contact with the confraternity SSma. Tri-
nità other than perhaps a patronal connection, since confraternities rarely included both 
male and female members, but that her husband was its former cardinal protector suggests 
that Palestrina’s dedication of his second book of spiritual madrigals to her may well have 
come about through the context of his work for, and membership in, the confraternity.14 

 
È anche verosimile l’ipotesi che il Migliori avesse legami con la SS. Trinità, quale pro-
tetto di un pontefice, Sisto V, molto vicino alla confraternita (e alla figura di Ferdinando 
de’ Medici), viste le generose e importantissime deliberazioni a favore degli istituti da 
essa gestiti.15 Peraltro, suo fratello, Simeone Migliori, serviva il granduca Ferdinando “in 
cose dello spirito”, come si apprende dalla dedicatoria a Cristina. 
 Il biografo palestriniano ottocentesco Giuseppe Baini attribuisce all’ambiente 
dell’oratorio di S. Filippo Neri la genesi del testo, benché si tratti di un’attribuzione 
                                            
10 Ampia descrizione sulle funzioni sociali e religiose della confraternita, nonché sui luoghi in cui essa era 

attiva e sulle connessioni con Firenze e con i Medici, si trovano in Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. no-
ta 2), pp. 22–28. 

11 Cfr. Noel O’Regan, “Palestrina, a Musician and Composer in the Market-Place”, in: Early Music XXII/4 
(November 1994), pp. 551–572, vi pp. 552–553. 

12 Cfr. Noel O’Regan, Institutional Patronage in Post-Tridentine Rome: Music at Santissima Trinità dei 
Pellegrini 1550-1650 (= Royal Musical Association Monographs 7), London 1995, p. 37. 

13 Cfr. Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), pp. 10–13, e Antonio Vannugli, “Giacomo Boncompagni 
duca di Sora e il suo ritratto dipinto da Scipione Pulzone”, in: Prospettiva 61 (Gennaio 1991), pp. 54–66, 
vi p. 61. 

14 Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), pp. 15–16. Per Cristina di Lorena si trattava di un periodo in 
cui diversi personaggi le riservavano importanti attenzioni culturali. Oltre ai due omaggi di Migliori e di 
Palestrina, anche Scipione Ammirato, che aveva già dedicato nel 1580 il suo Delle famiglie napolitane 
(G. Marescotti, Firenze) a Ferdinando de’ Medici (all’epoca ancora cardinale), e che possiamo considerare 
uno scrittore ben incardinato nel novero della corte medicea (cfr. Warren Kirkendale, The court 
musicians in Florence during the principate of the Medici. With a reconstruction of the artistic esta-
blishment (Historiae musicae cultores 61), Firenze 1993, pp. 552–555), dedicò nel 1594 alla nobildonna i 
suoi Discorsi sopra Cornelio Tacito (F. Giunti, Firenze), ricordando di essere stato per venticinque anni 
“sostenuto dalla liberalità de’ Serenissimi Gran Duchi di Toscana”, nonché la Corona alla sereniss. 
Cristina di Loreno (Heredi di Iacopo Giunti, Firenze). In Kirkendale, Court musicians troviamo diversi 
riferimenti ai vari legami con le numerose e importanti attività musicali nella corte granducale da parte 
di Cristina di Lorena, ma sono tutti posteriori al 1594 (fatta eccezione per alcuni riferimenti ai notissimi 
intermedi per il suo matrimonio con Ferdinando de’ Medici nel 1589). 

15 Cfr. Paola Carla Verde, “L’ospedale dei Poveri Mendicanti a ponte Sisto. Un’analisi preliminare 
dell’impresa di Domenico Fontana attraverso il Libro di tutta la spesa”, in: Quaderni dell’Istituto di 
Storia dell’Architettura n.s. 66 (2017), pp. 41–58. 
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alternativa che sposterebbe di poco l’asse, visto che anche la SS. Trinità era stata comun-
que un prodotto dell’attività del santo toscano a Roma: 
 

Per buona ventura fra le divozioni dell’oratorio di S. Filippo si recitava una preghiera assai 
umile in varie strofe, o madrigaletti italiani alla Vergine SS., ricavata dai pregi, che si enco-
miano nelle sue litanie. Giovanni dopo la grave malattia del 1592. eravisi affezionato siffat-
tamente, che avevala sempre nella mente e nella bocca, e molto gli giovava ad infervorargli 
lo spirito. Questa preghiera adunque risolvè di porre in musica.16 

 
Non sappiamo da dove il Baini traesse questa notizia; per quanto plausibile, ci viene il 
sospetto che fosse una semplice supposizione. Andrebbe tuttavia approfondito se ci potes-
sero essere relazioni, e di che tipo, tra il testo del Migliori e la bolla «Reddituri» del 1589, 
che approvava le litanie lauretane e che era stata emanata da Sisto V, pontefice, come si 
è detto, molto vicino all’autore. In questo quadro, non va dimenticato che lo stesso Pale-
strina, nonostante rapporti forse un po’ controversi nelle prime fasi del suo pontificato,17 
aveva poi intessuto importanti relazioni con Sisto V, avendogli dedicato, oltre a singole 
composizioni, ben due interi libri di sue opere: Lamentationum Hieremiæ prophetæ, 
liber primus, (Alessandro Gardano, Roma, 1588), e Hymni totius anni, secundum Sanctæ 
Romanæ Ecclesiæ consuetudinem, quattuor vocibus concinendi, necnon hymni religio-
num (Giacomo Torniero e Bernardo Donangelo [stampatore Francesco Coattino], 1589, in 
grande formato corale).18 
 Tornando a Cristina, non abbiamo altre testimonianze importanti circa il rapporto 
col Migliori19 o con Palestrina, ma solo qua e là vaghe notizie che testimoniano una qual-
che forma di attenzione per il madrigale spirituale.20 Ne conosciamo, però, la devozione 
per la Madonna lauretana, con un dato importantissimo in questo senso: nello stesso 
anno della pubblicazione del Migliori, dal 15 settembre al 12 ottobre 1593, compie in 
prima persona un pellegrinaggio a Loreto, con numerose tappe intermedie. L’impresa 
risultò imponente per durata e per impiego di uomini e risorse: la granduchessa fu scor-
tata da un foltissimo numero di accompagnatori, prelati, nobili fiorentini, gentiluomini, 
paggi, dame, signore, cavalleggeri, “25 todeschi” e molti altri. A Loreto, ospite del cardi-
                                            
16 Giuseppe Baini, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, 

2 voll., Roma 1828 (ed. anast. Hildesheim 1966), II, p. 247. 
17 Sintetizzati in Marco Della Sciucca, Giovanni Pierluigi da Palestrina (= Constellatio Musica 19), Paler-

mo 2009, pp. 262–264. 
18 Sul rapporto di Palestrina con Sisto V, nonché sugli interessi musicali di quest’ultimo, cfr. Paolo Peretti, 

Sisto V e la musica, relazione letta al Secondo incontro del “Ciclo di convegni sistini. Studi intorno a 
Felice Peretti / Sisto V per le celebrazioni del V Centenario della nascita”, Montalto delle Marche, 
31 luglio 2021 (gli atti sono in via di pubblicazione). 

19 Se non abbiamo notizie di precedenti o ulteriori rapporti tra il Migliori e i Medici, ci può comunque 
essere utile sapere che il grande protettore del poeta, papa Sisto V, era stato in ottimi rapporti con Fer-
dinando de’ Medici e aveva in prima persona ambito a suggellare i suoi legami con lui combinando nel 
1589 il matrimonio della nipote Flavia Peretti Damasceni (che – detto per inciso – avrà un ruolo di un 
certo rilievo nella scena musicale medicea) con Virginio Orsini, figlio della sorella del granduca, Isabella 
de’ Medici. Cfr. Stefano Boero, “Peretti Damasceni, Flavia”, in Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 
LXXXII, Roma, pp. 342–345, vi p. 343. 

20 Sappiamo per esempio che la granduchessa era presente in una delle sontuose sacre rappresentazioni 
della fiorentina Compagnia dell’Arcangelo Raffaello (una confraternita di giovani ragazzi) del 1591 e che 
in quell’occasione rimase talmente colpita dal canto solistico di un madrigale spirituale da parte del ra-
gazzo che rappresentava l’Arcangelo Raffaele, che decise di far arruolare immediatamente nella Com-
pagnia il suo primogenito (il futuro granduca Cosimo II, ma all’epoca ancora infante). Cfr. John Walter 
Hill, “Oratory Music in Florence, I: ‘Recitar Cantando’, 1583–1655”, in: Acta Musicologica (1979/1), 
pp. 108–136, vi p. 115. 
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nale Antonio Maria Gallo, si trattenne tra il 22 e il 26 settembre, assistendo a numerose 
ufficiature religiose e lasciando al santuario una gran quantità di doni preziosi portati 
con sé da Firenze.21 
 La devozione lauretana di Cristina di Lorena sembra come magnificata dalle ottave 
del Migliori così strettamente riconducibili alla fantasiosa preziosità degli appellativi 
mariani nelle litanie lauretane.22 La Nielsen ci offre un prospetto dettagliato dei 
paralleli tra gli appellativi della Vergine nel Priego e nelle due ampie raccolte litaniche 
palestriniane databili al 1593,23 con il risultato di evidenze sorprendenti. 
 Già Biancamaria Brumana aveva sottolineato alcuni stretti rimandi: 
 

on y trouve paraphrasées la Porta Paradisi, la Luna pulchrior, le Lilium castitatis, la Myrra 
conservans, la Palma virens, le Puteus Signatus, le Favus Samsonis, l’Hortus conclusus, le 
Rubus incombustus, l’Oliva speciosa, la Navis abundans, la Turris eburnea, jusq’à conclure 
avec le Vellus Gedeonis, le Thronus Salomonis, la Salus infirmorum et les différentes Regi-
nae avec l’apostrophe finale à la Mère du Dieu rédempteur;24 

 
peraltro proponeva una lettura simbolica alquanto audace del testo, interpretando la rac-
colta poetica (e dunque musicale) come un omaggio a Cristina in quanto madre (con 
riferimento in particolare al primo madrigale, Figlio immortal d’immortal padre e figlio), 
un dono per la nascita del figlio Cosmo. Le qualità di Cristina sarebbero esaltate in 
questa comparazione con la madre per eccellenza, la vergine Maria: lodi particolarmente 
adatte alla sposa di Ferdinando de’ Medici che, prima del matrimonio, era stato decorato 

                                            
21 Di un resoconto manoscritto del viaggio conservato presso l’Archivio della S. Casa di Loreto possiamo 

leggere la trascrizione in Floriano Grimaldi (Ed.), Viaggio a Loreto di Cristina di Lorena Granduchessa 
di Toscana e di Luigi Gaetani commissario di governo di Cortona, Loreto 1998, pp. 13–26 (dove appren-
diamo anche dell’elenco dei doni offerti), poi ripubblicata in Floriano Grimaldi (Ed.), Pellegrini e 
pellegrinaggi a Loreto nei secoli XIV-XVIII (= Supplemento n. 2 al Bollettino Storico della Città di 
Foligno), Loreto 2001, pp. 428–431; cfr. anche Divo Savelli, “Granduchi e granduchesse di Toscana e 
devozione lauretana”, in: Città di vita 66 (2011), pp. 187–190. Un nuovo pellegrinaggio fu compiuto da 
Cristina nel 1613, insieme alla nuora Maria Maddalena d’Austria, moglie del granduca Cosimo II suo 
figlio: cfr. Paola Ircani Menichini, “Un corteo color turchino – Maria Maddalena d’Austria pellegrina a 
Loreto nel 1613”, in: Reality Magazine 8 (2015), pp. 48–49. Troviamo ulteriori tracce della devozione per 
la Madonna lauretana da parte di Cristina nel Natale del 1620, quando, per mano del conte Prospero 
Bonarelli, manda in dono alla S. Casa di Loreto «un paliotto e alcuni paramenti liturgici in tela d’argento 
ricamata, e il figlio Cosimo II, granduca di Toscana, dona un baldacchino in broccato d’oro con pendoni 
ricamati». Nuovi doni manderà il 5 giugno dell’anno successivo: «un paliotto d’altare in argento e pietre 
dure». Cfr. Floriano Grimaldi, La Historia della Chiesa di Santa Maria de Loreto, Loreto 1993,  
pp. 423–424, dove si possono leggere anche le descrizioni complete dei doni, trascritte dal Registro dei 
doni 1598–1625. La devozione mariana di Cristina è iconicamente testimoniata dal Ritratto di Cristina 
di Lorena granduchessa di Toscana del ritrattista fiorentino Tiberio Titi (databile tra le prime due 
decadi del XVII secolo e conservato a Firenze, Palazzo Pitti, Galleria Palatini e Appartamenti Reali), in 
cui le mani della nobildonna sono congiunte davanti a un libro di preghiere aperto su una pagina con la 
figura dell’Annunciazione, libro a sua volta appoggiato alla corona granducale. Sui rapporti più generali 
della famiglia Medici con la Santa Casa cfr. Stefano Papetti, Devozioni lauretane della famiglia Medici, 
Firenze 1991. 

22 Già Franz Xaver Haberl (Ed.), Erstes und zweites Buch der Fünf Stimmigen geistlichen Madrigale von 
Pierluigi da Palestrina (= Pierluigi da Palestrina’s Werke XXIX), Leipzig [1883], p. VIII, segnalava la 
prossimità con le litanie lauretane. 

23 Cfr. Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), pp. 88–91. Non ci sono pervenuti esemplari delle edizioni 
del 1593, segnalati da Baini, Memorie (cfr. nota 16), II, pp. 243–244, ma le due raccolte sono disponibili 
grazie a successive ristampe: cfr. Bianchi, Opere complete XX (cfr. nota 8), p. IX. 

24 Biancamaria Brumana, “Les musiques pour la naissance d’un grand-duc et le début du mécénat musical 
de Christine de Lorraine”, in: Yves Ferraton (Ed.), Symphonies lorraines. Compositeurs, exécutants, 
destinataires. Actes du colloque de Lunéville (20 novembre 1998), Paris 1998, pp. 281–293, vi p. 288. 
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del titolo di prelato della Santa Chiesa Romana. Questo omaggio prezioso e austero allo 
stesso tempo si baserebbe, sempre secondo la Brumana, sull’identificazione della donna 
amata con la Vergine, un topos che risale a Petrarca.25 
 La preziosità del testo, come del resto quella dei cicli spirituali composti in prece-
denza,26 è un ingrediente certamente caro a Palestrina: una preziosità che si nutre di 
numerose allusioni bibliche, oltre che lauretane,27 nonché petrarchesche,28 e che presup-
pongono una destinazione colta dell’opera, un uditorio che potesse apprezzarne i simboli 
e i rimandi. 
 Quel testo si inseriva all’interno di una tradizione devozionale in versi, sia in latino 
sia in volgare, che nel corso del XVI secolo si era fatta così cospicua da rendere oggi mol-
to complessa una ricognizione anche solo sommaria.29 Nella seconda metà del secolo vi fu 
una vera e propria esplosione del genere,30 «aprendo una spaccatura, per più versi quasi 
insanabile, tra fronte profano e fronte sacro [della poesia]».31 Buona parte di questa tra-
dizione nasceva come esercizio di traduzione e riduzione in versi poetici dei testi sacri o 
devozionali (pratica che, tuttavia, in epoca post-tridentina arrivò a suscitare anche 
l’azione della censura da parte della Congregazione dell’Indice32). 
 Chiaramente, anche il tono complessivo del contenuto testuale, con le ricorrenti 
richieste di intercessione da parte di un peccatore che appare prossimo alla morte (qual-
che passo emblematico: n. 7, «E se’l pensier de la futura morte, che schivar non si può 
[…] Dammi, verde cipresso ond’a le corte Hore mie volga gli occhi, e l’infinita Bontà del 
figlio tuo prega, ch’appresti Il fin de gli anni miei egri e funesti»; n. 10, «Prega l’huomo 
tuo figlio e Dio verace, Ch’accolga lo mio spirito ultimo in pace»; n. 13, «Hor che morendo 
al secolo»; n. 30, «Lieto men voli a la celeste corte»), potrebbe essere stato un ulteriore 
elemento di attrazione su un Palestrina che probabilmente sentiva su di sé il peso di una 

                                            
25 Cfr. Brumana, Musiques pour la naissance (cfr. nota 24), p. 291. 
26 Sulla preziosità e ricercatezza nelle selezioni testuali per Il Primo Libro de Madrigali a Cinque Voci, del 

1581, cfr. Paolo Cecchi, “La fortuna musicale della ‘Canzone alla Vergine’ petrarchesca e il primo madri-
gale spirituale”, in Andrea Chegai / Cecilia Luzzi (Ed.), Petrarca in musica. Atti del Convegno Inter-
nazionale di Studi, Arezzo, 18-20 marzo 2004, Lucca 2006, pp. 247–292, vi pp. 279–280.  

27 Un buon censimento delle fonti testuali è in Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), pp. 81–82. 
Daniele V. Filippi, «Selva Armonica». La musica spirituale a Roma tra Cinque e Seicento, Turnhout 
2008, p. 52, in aggiunta alle rilevazioni della Nielsen, osserva che l’ultima ottava, «E tu, Signor, tu la tua 
grazia infondi», corrisponde all’orazione Gratiam tuam, quaesumus Domine (con cui si usa anche 
concludere la recita dell’Angelus). Potremmo portare un ulteriore caso, il riferimento, nell’ottava n. 3, 
Hor tu sol, che di vivi almi splendori, laddove il testo del Migliori recita «Ma mostrami nel fin di questo 
esiglio | Il mio Signor, il tuo fattor e figlio», a una coppia di versi dell’antifona mariana Salve regina: «Et 
Jesum, benedictum fructum ventris tui, | nobis, post hoc exsilium, ostende». 

28 Per es., l’ultimo verso del n. 20, come vedremo più avanti in dettaglio, cita testualmente l’ultimo verso 
della prima stanza della canzone conclusiva presente nel Canzoniere del Petrarca. 

29 Un ottimo tentativo è stato effettuato da Amedeo Quondam, “Note sulla tradizione della poesia spiri-
tuale e religiosa (parte prima)”, in: Amedeo Quondam (Ed.), Paradigmi e tradizioni (= Studi (e testi) 
italiani 16), Roma 2005, pp. 127–211 e Amedeo Quondam, “Note sulla tradizione della poesia spirituale e 
religiosa (parte seconda)”, in: Lorenzo Geri / Ester Pietrobon (Ed.), Lirica e sacro tra Medioevo e Rina-
scimento (secoli XIII-XVI), Canterano 2020, pp. 129–248. Utile anche la lettura di Pietro Giulio Riga, 
“Osservazioni e riscontri sulle antologie di liriche spirituali (1550-1616)”, in: Italique – Poésie italienne 
de la Renaissance XXI (2018), pp. 59–98. 

30 Cfr. Quondam, Nota sulla tradizione (cfr. nota 29), p. 149. 
31 Franco Tomasi, “Osservazioni sul libro di poesia nel secondo Cinquecento (1560-1602)”, in: Alessandro 

Metlica / Franco Tomasi (Ed.), Canzonieri in transito. Lasciti petrarcheschi e nuovi archetipi letterari tra 
Cinque e Seicento (= L’Ippogrifo, Quaderni dell’Associazione Alumni della Scuola Galileiana di Studi 
Superiori 3), Sesto San Giovanni 2015, pp. 11–36, vi p. 18. 

32 Cfr. Gigliola Fragnito, La Bibbia al rogo. La censura ecclesiastica e i volgarizzamenti della Scrittura 
(1471-1605), Bologna 1997. 
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morte incombente (morirà il 2 febbraio di quello stesso 1594, a un mese e un giorno dalla 
data della dedicatoria). Si potrebbe obiettare che Palestrina potrebbe aver composto 
l’opera molto tempo prima della pubblicazione della stessa, cosa che però tenderemmo a 
escludere considerando la data di pubblicazione del poema del Migliori, il 1593, e con-
siderando l’alto grado di congruenza tra la lezione testuale del poema pubblicato e quella 
attestata nel libro palestriniano del 1594.33 
 

Trenta sono le strofe, o madrigali di questa preghiera alla Vergine Maria tutti posti in mu-
sica dal Pierluigi: e tutti trenta sono veramente belli, tutti sentimentali, tutti sublimi, non 
solo in complesso, ma eziandio in particolare, e dirò ancor per incisi. […] Mirate anzi riunito 
a vantaggio dell’orecchio e del cuore in queste trenta composizioni ciò che non potè mai riu-
nire nelle sue opere la pittura e la scultura; l’esattezza cioè, il finito di una miniatura o di 
un marmo nel piccolo, l’erculeo e per arte negletto nel grande.34 

 
Giuseppe Baini sembra voler dar risalto proprio all’ambivalente valore del ciclo palestri-
niano: la bellezza e raffinatezza dei dettagli e allo stesso tempo il senso della complessità 
generale. Osando un po’ di più, potremmo dire: dell’organicità dell’opera nel suo insieme. 
Probabilmente è un’interpretazione che va un po’ oltre rispetto all’intenzione del Baini, 
che per “grande” intendeva forse solo il singolo madrigale piuttosto che l’intera opera, 
nondimeno la citazione ci introduce con forza al cuore di questo contributo. 
 L’idea di un’opera ciclica non è nuova in Palestrina. Altri suoi precedenti lavori 
erano stati pensati secondo un piano di organicità complessiva,35 come abbiamo già sopra 
accennato, dalla canzone sul testo di Pace non trovo (1557) fino ai grandi cicli delle Ver-
gini petrarchesche (1581, con le laude-ballate su testi di Giustinian) e della Cantica 
(1584). Quest’ultimo era stato il ciclo più ampio mai progettato dal compositore, e rimar-
rà insuperato in ampiezza.36 Ma, al di là dei primati, Cantica e Priego sono senz’altro i 
cicli di maggior impegno e vale la pena iniziare a osservarli in parallelo, per mostrarne, 
sì, la stessa vocazione all’organicità complessiva, ma anche per comprendere meglio 
quell’attitudine palestriniana a mirare a un medesimo principio ora con mezzi, formule, 
contenuti nuovi e ricercati, ora ripercorrendo strade già calcate. 
 Nei ventinove brani della Cantica Palestrina organizza in raggruppamenti ben pre-
cisi i brani di testo selezionati dal Cantico dei Cantici, nel rispetto dell’ordine che essi 
hanno nel libro biblico, con l’unica eccezione dei testi tratti dal capitolo 4, che vengono 
inseriti tra i mottetti che intonano il capitolo 1 e quelli che intonano il capitolo 2. E que-
                                            
33 Nielsen, Spiritual Madrigals (cfr. nota 2), p. 107, non conoscendo la pubblicazione del Migliori, si attarda 

anche a supporre date di composizione della musica di molto anteriori alla pubblicazione musicale, ben-
ché preferisca infine credere che quest’ultima fosse molto prossima cronologicamente alla composizione 
da parte di Palestrina. 

34 Baini, Memorie (cfr. nota 16), II, pp. 249–250. I corsivi sono nostri. 
35 In Peter Ackermann, “Motette und Madrigal. Palestrinas Hohelied-Motetten: Spannungsfeld gegen-

reformatorischer Spiritualität”, in: Peter Ackermann / Ulrike Kienzle / Adolf Nowak (Ed.), Festschrift für 
Winfried Kirsch zum 65. Geburtstag, Tutzing 1996, pp. 49–64, ad esempio, è trattata ampiamente la 
questione dell’organicità delle raccolte mottettistiche. 

36 Bastino dei dati numerici: nelle edizioni Scalera delle Opere complete di Giovanni Pierluigi da 
Palestrina, la Cantica occupa 112 pagine (Raffaele Casimiri, Il Libro Secondo dei Mottetti a 4 voci 
secondo la ristampa del 1604. Il Libro Quarto dei Mottetti a 5 voci [Cantico dei Cantici] secondo la 
ristampa del 1588 (= Le opere complete di Giovanni Pierluigi da Palestrina XI), Roma 1941,  
pp. 89–200), mentre il Priego ne occupa 97 (Lino Bianchi (Ed.), Il Libro Secondo dei Madrigali Spirituali 
a 5 voci [Priego alla B. Vergine] secondo la stampa originale del 1594 (= Le opere complete di Giovanni 
Pierluigi da Palestrina XXII), Roma 1957, pp. 1–97). 



 
 
Marco Della Sciucca   Esegesi testuale e grande forma 
 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
32 

sta interpolazione gli è alla fine utile per organizzare la struttura complessiva nelle sue 
grandi sezioni, in questo caso 
 

per dar forma a un’ampia sezione di apertura, costituita dai primi dieci mottetti, giacché il 
decimo riecheggia nelle parole […] il senso del primo mottetto […] finendo essi (il primo e il 
decimo) per formare una sorta di cornice di incasso per tutti gli altri. Seguono una seconda 
parte (mottetti 11–18), basata sui capitoli 2 e 3; una terza parte (mottetti 19–24), sui capi-
toli 5 e 6; infine, una quarta parte (mottetti 25–29), sulle parole del conclusivo capitolo 7.37 

 
Con il Priego non si ponevano problemi di questo tipo, dal momento che Palestrina in 
primo luogo non era nella necessità di operare una selezione, dovendo intonare tutte le 
trenta ottave del Migliori, e in secondo luogo perché era lo stesso testo a presentarsi in 
forma compatta, unitaria, trenta ottave tutte con lo stesso schema metrico-rimico (ottava 
rima con versi così disposti: ABABABCC)38 e aventi già in sé una forma retorica ben 
riconoscibile: due ottave inziali, con funzione di esordio, l’una rivolta al Figlio immor-
tale/mortale, l’altra agli «almi spirti del ciel», e due ottave conclusive, l’una un commiato 
dalla «Madre di Dio», per la quale non ci sono più epiteti adeguati («che né più bella Cosa 
dir ti si può né più sublime»), l’altra rivolta al Signore, un epilogo, una perorazione di 
grande forza espressiva; al centro, ventisette ottave tutte di implorazioni, lodi, attributi, 
titoli ed epiteti rivolti alla Vergine: 
 

Nelle stanze mariane così incastonate non succede, beninteso, nulla: non c’è alcuna progres-
sione narrativa. Ben lungi, insomma, dall’essere ottave epiche, quelle di Migliori sono piut-
tosto ‘ottave litaniche’, variazioni su uno stesso tema e schema: a uno o più epiteti mariani 
(tratti da note sequenze di litanie, e forse da altre raccolte coeve di lodi e attributi della 
Madonna) si contrappongono retoricamente le passate mancanze del peccatore, che ora 
esprime segni e propositi di conversione, e invoca la salvezza eterna. I temi dei sensi sviati, 
degli inganni del mondo, del pianto accorato, dei pensieri e delle opere buone, frutto del 
cambiamento di vita e presupposto della salvazione, tornano continuamente.39 

 
È in questa “non-progressione narrativa” che si inserisce l’opera esegetica di Palestrina: 
se nella Cantica aveva fatto ricorso a un genere di canto alquanto più “gioioso” («usus 
sum genere aliquanto alacriore», come sottolinea nella dedica), evidentemente rispetto a 
quello generalmente utilizzato nelle sue composizioni sacre in latino, era per rispondere 
a un testo ricco di suggestioni visive, accensioni espressive in direzione di una fisicità 
carnale benché sempre ricondotta a una dimensione spirituale. Basta un sommario 

                                            
37 Della Sciucca, Palestrina (cfr. nota 17), pp. 238–239. 
38 L’ottava rima è stata una forma poetica molto ricorrente nella storia del madrigale italiano del 

Cinquecento e all’epoca del Priego palestriniano. Un buon quadro d’insieme è in Cecilia Luzzi, “L’ottava 
rima nella tradizione del madrigale rinascimentale e agli esordi del teatro musicale”, in: Maurizio Aga-
mennone (Ed.), Cantar ottave. Per una storia culturale dell’intonazione cantata in ottava rima, Lucca 
2017, pp. 47–68, benché le informazioni riguardanti il versante spirituale siano alquanto ridotte (cfr. in 
particolare p. 52). Cfr. anche Patricia Ann Myers, An Analytical Study of the Italian Cyclic Madrigals 
Published by Composers working in Rome ca. 1540-1614, Ph. D. diss., University of Illinois, Urbana-
Champaign 1971, pp. 102–103. 

39 Daniele V. Filippi, Le ottave mariane di Palestrina. Fra geometrie modali e chiaroscuro espressivo, 
programma di sala del concerto del 13 maggio 2018 (RossoPorpora, Walter Testolin, direzione) 
nell’ambito del Festival dell’Ascensione 2018, VI edizione, Milano, pp. 3–6 (http://www.associazione 
noema.it/new/wp-content/uploads/2020/04/Festival_Ascensione_2018_RossoPorpora_Priego_Palestrina. 
pdf), vi pp. 2–3. 

http://www.associazionenoema.it/new/wp-content/uploads/2020/04/Festival_Ascensione_2018_RossoPorpora_Priego_Palestrina.pdf
http://www.associazionenoema.it/new/wp-content/uploads/2020/04/Festival_Ascensione_2018_RossoPorpora_Priego_Palestrina.pdf
http://www.associazionenoema.it/new/wp-content/uploads/2020/04/Festival_Ascensione_2018_RossoPorpora_Priego_Palestrina.pdf
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sguardo alle pagine della partitura per accorgersi della frequenza di valori neri nella 
Cantica di gran lunga superiore a quella del Priego. Uno stile alacrior che ho già avuto 
modo di definire, però, «cautamente figurale»,40 che mai pregiudica quel principio tutto 
palestriniano di astensione dai canoni della pittura sonora scoperta e talvolta spregiudi-
cata di molti madrigalisti coevi. 
 Sembra essere proprio il “nichilismo narrativo” del Priego, insieme alla “fissità” delle 
ricorrenze metrico-ritmiche (sempre stanze in ottava rima) a suggerire a Palestrina uno 
stile “meno alacre”. Che non rinunci del tutto a ogni sorta di madrigalismo possiamo dir-
lo tranquillamente sulla scorta di un buon numero di occorrenze, di cui segnaliamo qui 
qualche esempio preso in ordine sparso: nel n. 4, batt. 1–7, scale ascendenti sono disse-
minate su tutte le voci a intonare le parole «Dammi, Scala del Cielo»; nel n. 7, batt.  
17–20, la corsa di valori neri in scale ascendenti e in imitazione tra le voci è suggerita 
dalle parole «e la dritta del ciel strada», così come nel n. 9, batt. 27–31, il verso «Fermi 
giorni, non fatti dal volar de l’hore» dà luogo a un netto contrasto tra i valori larghi in 
andamento omofonico su “Fermi giorni” e il volatile contrappunto imitativo in valori 
veloci su “dal volar de l’hore”; o, ancora, la triste mestizia di un diffuso movimento di-
scendente tra le parti (un falsobordone en travesti), dissimulato da un raffinatissimo 
contrappunto imitativo sulle parole «il dolente mio cor», nel n. 16 alle batt. 40–47. 
 Tuttavia, come si può vedere, si tratta sempre di madrigalismi di raffinatissima 
costruzione, che tendono a fondersi fra la trama contrappuntistica e che difficilmente 
acquistano una forza centrifuga che li staglia solitari in modi autoreferenziali. Insomma, 
la lettura di Palestrina è quella di una forte compattezza stilistica che fluisce attraverso 
tutta l’opera e la fa davvero percepire come unum, non come plura. Già Lino Bianchi 
dava evidenza al carattere unitario dell’opera: 
 

non si tratta, come fin qui è stato creduto, di una collana di madrigali: si tratta invece, come 
vuole l’unitario anonimo [!] poema letterario in trenta ottave, di un’unica composizione. 
La potenza interiore ed espressiva dell’altissimo spirito del Pierluigi ormai agli ultimi gior-
ni di vita terrena gli consentirono di investire con tale intimo calore l’usato respiro del ma-
drigale da elevarlo con sé, nella celeste contemplazione delle litaniali bellezze di Maria, ad 
essere incandescente cellula di quell’organismo palpitante unico e vivo che è questo Priego 
alla Beata Vergine. «Priego alla B. Vergine» dice la dedica a Cristina di Lorena; e aggiunge 
al singolare: «ridotto da me in Musica».41 

 
Nella Cantica si assiste spesso a episodi ripetitivi, reiterativi che si inarcano tra un mot-
tetto e l’altro, in particolare quando ricorrono espressioni verbali simili o identiche, quasi 
dei richiami interni che intessono la trama ciclica e le conferiscono senso unitario in for-
me varie e con continue invenzioni.42 È difficile dire altrettanto per il Priego: nel testo 
non appaiono richiami particolarmente degni di nota tra un’ottava e l’altra (se si eccettu-
ano singole parole che ricorrono di tanto in tanto, come «cielo», «dammi», «Figlio», «Re-
gina») ed è così che non ve ne sono musicalmente, almeno in termini di figure nettamente 
riconoscibili che si ripetano di ottava in ottava. 

                                            
40 Della Sciucca, Palestrina (cfr. nota 17), p. 239. 
41 Lino Bianchi, Giovanni Pierluigi da Palestrina nella vita, nelle opere, nel suo tempo (= Musica e 

musicisti nel Lazio III), Roma 1995, pp. 251–252. 
42 Cfr. Della Sciucca, Palestrina (cfr. nota 17), pp. 240–246. 
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 Vi è certamente, invece, l’organizzazione modale che pervade il ciclo nella sua inte-
rezza e che è stata abbondantemente descritta da alcuni tra i maggiori studiosi di moda-
lità rinascimentale.43 A differenza della Cantica, in cui c’era sì una distribuzione dei 
ventinove mottetti tra quattro aree modali (le quattro coppie autentico/plagale), ma non 
secondo la naturale progressione ordinale,44 qui nel Priego Palestrina recupera la pro-
gressione ordinata che parte dal primo e arriva all’ottavo modo, quella progressione che 
aveva sperimentato già nel ciclo delle Vergini su testo petrarchesco. Nelle Vergini è 
evidente la predilezione per «un’astratta successione numerica dal primo all’ottavo modo, 
subordinando anzi a questo numero la scelta e il limite numerico delle stanze da musi-
care (le prime otto [della canzone del Petrarca]): una successione che, peraltro, rappre-
senta simbolicamente – non affettivamente – l’idea stessa di progressione tensiva che 
caratterizzava la canzone petrarchesca nel suo insieme».45 Aggiungiamo che il ciclo delle 
Vergini è stato con buona intuizione interpretato da Paolo Cecchi come parte integrante 
di un ciclo ancora più ampio, comprendente anche le due successive laude su testo di 
Giustinian contenute nello stesso Primo Libro de Madrigali a Cinque Voci in cui furono 
pubblicate le Vergini: una sorta di progressione, di ascensio purificante che parte dalla 
Vergine, “advocata” per la remissione dei peccati dell’uomo, per passare all’invocazione 
trinitaria e arrivare infine al culmine della salvezza in Cristo incarnato, “infinito amo-
re”.46 
 La successione numerica modale si presenta nel Priego su scala ben più ampia ri-
spetto alle Vergini, interessando non più solo otto madrigali (per quanto, quelli delle 
Vergini, di estensione inusitata per dei madrigali), ma coinvolgendo l’intero ciclo delle 
trenta ottave del Migliori. Se è chiara l’affinità contenutistica tra i due cicli (entrambi 
dedicati alla Madonna), altrettanto chiaro sarà allora il senso della scelta, deliberata, di 
adottare per il Priego lo stesso principio di progressione modale che era nelle Vergini: e, 
con quello stesso principio tecnico, riaffermarne una volta ancora il “valore dogmatico” 
(di ascensio purificante?) riferito alla figura di Maria Vergine.47 
 Dal confronto tra i due cicli madrigalistici emerge un vero e proprio programma di 
ciclicità che attraversa opere diverse, fatto di rimandi più o meno espliciti dell’una all’al-
tra. Nel Priego sembra di assistere a ulteriori giochi di rimandi verso le precedenti 
Vergini, certamente motivati dai contenuti testuali strettamente connessi (incentrati 
sulla figura della Vergine), e magari da quella caratteristica comune che è la disposizio-

                                            
43 Cfr. Frans Wiering, The Language of the Modes: Studies in the History of Polyphonic Modality, Ph. D. 

diss., Università di Amsterdam, 1995, chapter 6; Katherine S. Powers, The Spiritual Madrigal in 
Counter-Reformation Italy: Definition, Use, and Style, Ph. D. diss., University of California, Santa Bar-
bara 1997, pp. 354–355; Harold S. Powers, “Tonal Types and Modal Categories in Renaissance 
Polyphony”, in: Journal of the American Musicological Society 34/3 (Autumn 1981), pp. 428–470, vi 
pp. 450–451; Bernhard Meier, The Modes of Classical Vocal Polyphony. Described According to the 
Sources, with revisions by the Author, transl. by Ellen S. Beebe, New York 1988 (trad. italiana, I modi 
della polifonia vocale classica. Descritti secondo le fonti, ediz. italiana a cura di Alberto Magnolfi, Lucca 
2015), pp. 171–233 (trad. italiana, pp. 165–233), passim. Una sintesi riepilogativa è in Nielsen, Spiritual 
Madrigals (cfr. nota 2), pp. 119–154, e, più recentemente, in Anne-Emmanuelle Ceulemans, “Cadential 
and Modal Treatment in Palestrina’s Delle Madrigali Spirituali a Cinque Voci Libro Secondo (1594) and 
Lasso’s Lagrime di San Pietro (1595)”, in: Musurgia XXVI (2019/2), pp. 71–94. 

44 Per una lettura critica di questo aspetto dell’organizzazione modale nella Cantica, cfr. Della Sciucca, 
Palestrina (cfr. nota 17), pp. 237–238. 

45 Ibid., p. 221. 
46 Cfr. Cecchi, Fortuna musicale (cfr. nota 26), pp. 278–286. 
47 Sul valore dogmatico della successione ordinata dei modi ecclesiastici in musica cfr. Powers, Spiritual 

Madrigal (cfr. nota 43), pp. 354–355. 
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ne in progressione tonale. Così, il n. 1 del Priego, «Figlio immortal d’immortal Padre, e 
Figlio» nelle linee dell’Alto e del Quinto (ESEMPIO 1) 

ESEMPIO 1 

 

inizia con lo stesso motivo melodico, per non dire anche ritmico, del n. 1 delle Vergini, 
«Vergine bella, che di sol vestita» (ESEMPIO 2), 

ESEMPIO 2 

 

fatta salva la trasposizione esacordale, l’uno in esacordo molle, l’altro in esacordo natu-
rale. È poi sorprendente come l’exordium del Canto a partire dal Re4, in «Figlio immor-
tal», che propone il tema alla quinta rispetto al modo d’impianto (primo modo in esacordo 
molle), corrisponda perfettamente in altezze assolute all’exordium del Canto di «Vergine 
bella», pur essendo qui il tema nel tono di base (primo modo in esacordo naturale). È un 
gioco di rimandi che appare molto raffinato, sottile, forse anche ammiccante alla noto-
rietà e fortuna che le Vergini avevano ottenuto fin lì. In questo gioco, non secondario 
doveva poi essere il processo di risemantizzazione dei personaggi, quello della Vergine e 
quello di Gesù, che risultano così sovrapposti e compenetrati in una stessa sfera simbo-
lica. 
 E probabilmente non è estraneo a questo programma di ciclicità fra le due opere il 
fatto che certi rimandi tematici musicali siano collegati anche sulla base dei modi di ap-
partenenza. Più che i singoli modi, più che i tonal-type, sembrano le coppie modali di 
Protus, Deuterus, Tritus e Tetrardus a costituire il terreno di base per stabilire i rimandi 
melodico-motivici. L’esempio appena proposto vedeva i due lavori accomunati dall’essere 
entrambi in Protus. Nei modi di Deuterus sembra alquanto pregnante la somiglianza 
tematica (sulle note Mi-Sol-Fa-Mi) tra l’incipit dell’Alto nel n. 15 del Priego («Città di 
Dio»; ESEMPIO 3) 
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ESEMPIO 3 

 
 
e l’incipit del Canto nel n. 3 delle Vergini («Vergine pura d’o[gni]»; ESEMPIO 4), peraltro 
sulle stesse altezze assolute. 
 
ESEMPIO 4 

 
 
In egual modo, in Tritus non passa inosservata la familiarità, ancora una volta sulle 
stesse altezze assolute, tra l’exordium dell’Alto del n. 5 delle Vergini, sulle parole «Ver-
gine sola» (ESEMPIO 5), 
 
ESEMPIO 5 

 
 
e l’exordium, sempre dell’Alto, nel n. 18 del Priego, sulle parole «Specchio che fosti», sulle 
note Fa3-Sol3-La3 (ESEMPIO 6), 
 
ESEMPIO 6 

 
 
poco prima anticipato alla quinta superiore dal Canto sulle note Do4-Re4-Mi4 (ESEM-
PIO 7). 
 
ESEMPIO 7 

 
 
In modi più attenuati, ma sempre interessanti, si verificano affinità anche tra il succes-
sivo n. 6 delle Vergini, «Vergine chiara», e lo stesso n. 18 del Priego, «Specchio che fosti» 
(siamo dunque ancora in Tritus), il cui già citato exordium dell’Alto ci pare in qualche 
modo affine all’exordium del Canto in «Vergine chiara» (ESEMPIO 8). 
 
ESEMPIO 8 
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Ma proprio a proposito di questa nota iniziale, in realtà l’incipit con terza discendente 
(Do4-La3) del Quinto in «Specchio che fosti» (ESEMPIO 9) 
 
ESEMPIO 9 

 
sembra comunque ripreso da un altro incipit melodico di «Vergine chiara», quello del 
Quinto (ESEMPIO 10), 
 
ESEMPIO 10 

 
 
creando così un gioco incrociato tra voci diverse. 
 Per il Tetrardus l’accoppiamento più evidente è quello tra l’exordium del Canto del 
n. 7 delle Vergini, su «Vergine, quante lagrime» (ESEMPIO 11) 
 
ESEMPIO 11 

 
 
e l’exordium, sempre del Canto, del n. 25 del Priego, su «E quella certa speme» (ESEM-
PIO 12). 
 
ESEMPIO 12 

 
 
Il contorno melodico è lo stesso, con le stesse altezze assolute. 
 Qualche considerazione su quanto sopra. Ci si può chiedere se Palestrina fosse con-
sapevole dei rimandi melodico-tematici tra le due opere o se, al contrario, fossero il frutto 
di una scrittura spontanea che attingeva, magari inconsciamente, a un repertorio di 
formule tanto più standardizzate quanto più formule di esordio, spesso tendenti ad as-
secondare la percepibilità dei nodi strutturali melodici dei modi.48 A ogni modo, se certe 
cose accadono, è bene non sottovalutarle. In primo luogo, perché il repertorio di formule è 
di per sé vastissimo, e in questa vastità l’utilizzo di motivi molto simili, se non identici, 
potrebbe andare ben oltre la semplice coincidenza fortuita. In secondo luogo, perché tutta 
l’operazione sembra seguire principi simili che già osserviamo sul versante del testo: rie-
cheggiamenti palesi, questa volta partiti dalla penna del poeta (eventualmente, in 
accordo con Palestrina?). Per esempio, un’evidente citazione petrarchesca nel Priego, 
                                            
48 Cfr. Meier, Modes (cfr. nota 43). 
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nell’ultimo verso del n. 20, che recita: «Bench’io sia Terra, e tu del Ciel Regina», 
ricalcando parola per parola l’ultimo verso della prima stanza delle Vergini. E la musica 
non si comporta molto diversamente: la melodia discendente nel Canto delle batt.  
138–139 del n. 1 delle Vergini sulle parole «bench’i sia terra» (La-Fa3-Sol3-Mi3-Re3, una 
scala discendente un po’ variata; ESEMPIO 13) 
 
ESEMPIO 13 

 
 
sembra riecheggiata nella successione scalare discendente (Do4-Si♭3-La3-Sol3-Fa3) del 
Canto nelle batt. 35–36 (ma anche 42–44) del n. 20 del Priego (ESEMPIO 14). 
 
ESEMPIO 14 

 
 
Ma anche qui, ci si potrebbe chiedere se il richiamo melodico sia deliberato o attinto da 
un repertorio comune di madrigalismi melodici che attribuiscono alla parola «terra» 
disegni melodici di tipo discendente. 
 
Per tornare ai principi di ciclicità interni all’opera, dopo aver detto dell’organizzazione 
tonale come elemento di unità, si possono citare ulteriori espedienti utilizzati da Pale-
strina per garantire coesione e senso strutturale complessivo, di natura armonica, for-
male, o più genericamente compositiva, che vanno spesso a interagire con la stessa 
organizzazione modale. 
 

1.  Uso di armonie o di formule di incipit e di explicit che creano continuità o ciclicità. 
Si può per esempio osservare come l’accordo conclusivo del madrigale n. 5, che è 
l’ultimo in I modo, una triade maggiore sul Sol, venga poi percepito come una sor-
ta di dominante quando sentiamo la successiva triade di Do nell’exordium del 
madrigale successivo, il n. 6. L’impressione è quella di un processo cadenzale in 
Do che conferisce una continuità tra i due madrigali, ma, soprattutto, tra la sezio-
ne in I modo e quella in II modo: un voler velare la visione chiara della struttura, 
uno smussare le linee di confine tra le sezioni, un lasciar fluire nonostante le divi-
sioni modali. Questo procedimento è tanto più degno di nota in quanto l’accordo 
iniziale di Do del n. 6 si forma da melodie di exordium inconsuete nell’ambito del 
II modo, facendo pensare a un vero e proprio atteggiamento intenzionale da parte 
del compositore (ESEMPIO 15). 
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ESEMPIO 15 

 
 
Anche a cavallo tra il madrigale n. 10 e il n. 11 accade un processo alquanto singo-
lare, analogo al precedente nel voler rendere elusive le linee di confine tra le se-
zioni, eppure molto diverso dal punto di vista tecnico e dal punto di vista della 
relazione con il testo poetico. La prima cosa che notiamo è che l’accordo conclusivo 
di Sol del n. 10 è inaspettatamente privo della terza. A cosa ci sta preparando 
questo struggente vuoto armonico? Certamente all’«amarissimo fele», al cambio di 
modo che proprio l’amarissimo fiele sembra comportare, come ci ricorda Daniele 
Filippi: «il passaggio da un modo all’altro avviene se possibile in corrispondenza di 
un innesco espressivo (ad esempio, per debuttare nel ‘tormentoso’ modo frigio Pa-
lestrina sceglie l’avvio dell’undicesima stanza: “S’amarissimo fele e mortal to-
sco...”)».49 Oltre che dar avvio al “tormentoso” modo lidio, il madrigale mette in 
campo sin dalla seconda battuta dissonanze non preparate che ulteriormente ac-
centuano l’aura tetra ispirata dal testo. Sembra essere dunque la connotazione 
espressiva “vuota” dell’accordo conclusivo del n. 10 ad avere una funzione “uni-
ficatrice”, in questo caso di anticipazione espressiva di quanto avverrà dopo 
(ESEMPIO 16). 
 
ESEMPIO 16 

 
 

                                            
49 Filippi, Le ottave mariane (cfr. nota 39), p. 3. 
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Il passaggio dalla sezione in Deuterus (III/IV modo) a quella in V modo, a diffe-
renza di quanto abbiamo visto sopra, avviene con la tecnica del contrasto. Già, 
perché anche il contrasto è efficace e necessario se pensiamo all’opera come un 
tutt’uno, per quella componente “drammaturgica” che ci accompagna sempre 
quando siamo di fronte a opere che impegnano la sfera estetica del nostro vivere 
per un tempo alquanto prolungato. Dopo la greve e instabile triade di Mi che chiu-
de il n. 16, la baldanza iniziale di linee melodiche basate sulla triade maggiore di 
Fa del n. 17 con cui viene inaugurata la nuova sezione tonale è quanto di più con-
trastante si potesse pensare (ESEMPIO 17): Palestrina utilizza per la prima volta, 
negli exordia melodici di Quinto, Canto e Alto, il ritmo dattilico a valori dimezzati 
su nota ribattuta (minima-semiminima-semiminima). 
 
ESEMPIO 17 

 
 
È un ritmo già molto utilizzato negli exordia dei madrigali precedenti e che conti-
nuerà a utilizzare anche in quelli successivi, ma sempre in valori integri (semi-
breve-minima-minima, tipici della formula narrativa): i valori dimezzati creano 
invece uno slancio immediato, ulteriormente rinforzato dai salti di quarta o di 
quinta ascendente che vanno ad esaltare proprio i nodi strutturali del V modo, 
nelle sue species di quinta e di quarta (Do-Fa-Do).50 E anche qui l’innesco espres-
sivo è ricavato dal testo, dal contrasto semantico tra il distico conclusivo della 
stanza precedente, «e ne le sante sue profonde piaghe, il dolente mio cor prego 
ch’appaghe» (che sembra particolarmente adatto a chiudere la sezione in Deute-
rus) e il vigore, la potenza, del primo endecasillabo del n. 17, «Tu di fortezza 
Torre, e torre eburna». 

Anche il passaggio dalla sezione in Tritus a quella in Tetrardus (quando dal 
VI modo si passa al VII) avviene con un contrasto armonico. L’ultimo accordo del 
n. 23 è una triade maggiore di Fa, mentre il primo accordo del n. 24 (si tratta di 
un exordium con ben quattro voci in omofonia) è una triade maggiore di Sol. Il 
contrasto è anche nelle rispettive sfere semantiche del testo: si passa dal distico 
conclusivo «Perche de’ Patriarchi alta Regina | Per te sia la mia vita alma, e di-
vina» del n. 23 alla «così cieca, e folta nebbia d’inganni» del n. 24. 
 
 

                                            
50 Aggiungiamo che la formula dattilica in valori dimezzati diverrà costante negli exordia dei madrigali in 

Tritus: nn. 17, 19 e 20. 
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ESEMPIO 18 

 
 
Anche la texture accordale crea contrasto: da un accordo a cinque voci con il basso 
sul Fa grave (Fa1) a uno a quattro voci tutto raccolto nell’ottava Sol2-Sol3 (ESEM-
PIO 18). Vi sono però altri elementi che smussano il senso di contrasto dei due 
accordi: per esempio l’uso della formula dattilica in exordium, che era stata molto 
ricorrente nei madrigali in Tritus, o addirittura il richiamo motivico, trasposto 
però alla seconda sopra (per ovvi motivi modali), degli exordia melodici di alcuni 
dei precedenti madrigali, in particolare i nn. 21 e 23. 

Questi ultimi costituiscono l’intero gruppo dei madrigali in VI modo e hanno 
almeno un paio di ulteriori particolarità che li accomunano, oltre all’unità modale: 
la prima è costituita dall’incipit del Canto, che oltre a essere dattilico (come si è 
detto), contiene costantemente, nei tre madrigali nn. 21, 22 e 23, la successione di 
altezze Fa-Fa-Sol-La (ESEMPIO 19); 

 
ESEMPIO 19 

 
 
la seconda sta nella ricorrenza di una sempre identica formula melodica nelle 
clausule conclusive dell’Alto (nel n. 22 si tratta della voce di Quinto, che è comun-
que un secondo Alto), con la nota cambiata sul penultimo accordo, quindi con la 
successione di altezze Do-Si♭-Sol-La (ESEMPIO 20). 
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ESEMPIO 20 

 
 
Sono due tratti che vanno a caratterizzare molto, in termini di ciclicità e unita-
rietà, questo piccolo sottogruppo di madrigali, proprio in virtù della loro posizione 
privilegiata in esordio e in epilogo, posizioni su cui si concentra normalmente 
l’attenzione percettiva massima. 

 
2.  Costanza nell’ampiezza formale. 

Un forte elemento di unità formale è quello della lunghezza approssimativamente 
costante di ciascun madrigale del ciclo, con un numero di brevi complessive (e 
quindi di battute) che va da 43 (nei nn. 5, 12, 21 e 24) fino a un massimo di 54 (nei 
nn. 1, 16 e 17). Chiaramente, è anche una conseguenza, un’adeguata risposta for-
male all’uniformità di lunghezza delle composizioni poetiche, tutte in ottava rima, 
ma il dato non è poi così scontato: ci dice di una certa uniformità di approccio stili-
stico-esegetico rispetto al testo, per esempio con un uso di ripetizioni di parole ed 
enunciati, nelle intonazioni musicali, che si mantiene più o meno costante per tut-
ta l’opera. 
A questo atteggiamento di costanza formale si lega anche la costante ripetizione 
dell’ultimo verso, anche se generalmente variato musicalmente. 

 
3.  Varietà di carattere. 

Un altro aspetto che conferisce organicità all’opera è la presenza di caratteri in 
contrasto, ora momenti allegri, ora più mesti, come tra i movimenti di una sinfo-
nia. Portiamo un solo ulteriore esempio rispetto a quello già citato precedente-
mente (il contrasto tra i nn. 16 e 17): il n. 14, «Vincitrice de l’empia Hidra infer-
nale», intona un testo dagli accenti battaglieri, creando così un momento di stacco 
espressivo importante rispetto al madrigale che lo precede, intonato invece su im-
magini di morte e di consunzione. Queste modalità di contrasto, che attengono a 
una lettura essenzialmente drammaturgica della forma generale, avvengono tal-
volta in tempi sfalsati rispetto alle grandi strutture portanti di ordine modale, 
creando così contrappunti interessanti tra la percezione drammaturgica e la 
struttura formale, finendo per conferire ulteriore compattezza all’insieme. 

 
4.  Ricorrenze motiviche. 

Scorrendo i madrigali si nota che le linee melodiche, soprattutto quelle di Canto e 
di Tenore, tendono all’interno delle singole coppie modali a organizzarsi secondo 
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strutture ricorrenti, creando così una sorta di “umore melodico” costante che va a 
rinforzare l’“unità modale” di ciascuna sezione. 

Ne riporto delle esemplificazioni dalla voce di Canto all’interno della grande se-
zione di Protus dei madrigali 1–10, dove sembra costantemente sottolineata la di-
scesa melodica sulla diatessaron di seconda specie La3-Re4, che talvolta si spinge 
sotto fino al Sol3 e altre volte ancora più giù, verso il Re3, a completare la prima 
specie di diapason Re3-Re4. 
 
ESEMPIO 21 (N. 6, «DAMMI, VERMIGLIA ROSA») 

 
 
 
ESEMPIO 22 (N. 7, «E SE IL PENSIER DE LA FUTURA MORTE») 

 
 
 
ESEMPIO 23 (N. 8, «ELETTA MIRRA, CHE SOAVE ODORE») 
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ESEMPIO 24 (N. 9, «CEDRO GENTIL DAGLI AMOROSI VERMI»; si noti il gioco di incrementazione progres-
siva della scala discendente iniziante dal Re4; da notare anche che le batt. 14–17 contengono le 
paro-le “caduchi e infermi”) 

 
 
 
ESEMPIO 25 (N. 10, «FA CHE CON L’ACQUE TUE SPLENDENTI E VIVE») 

 
 
Per concludere: la concezione ciclica di un’opera come il Priego è un’operazione formale 
molto complessa, che si fonda sulla visione generale di tutto il ciclo come su aspetti parti-
colari del lavoro compositivo, e quindi sulla rete di relazioni che si intessono tra essi, una 
rete che risponde a un pensiero che possiamo definire “contrappuntistico”, fatto di ele-
menti diversificati che si inarcano nel tempo in forme più o meno ampie, ora in so-
vrapposizione contemporanea ora sfalsate. E l’esecuzione dovrà tenere a mente questa 
tensione continua, a dispetto dei contrasti interni, a dispetto delle luminosità occasionali 
come dei tristi affetti, che sono sì il magma vivo e incandescente dell’interpretazione, ma 
sempre ricondotto alla tensione metafisica che ne fu il motore primo. 
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Appendice 1 
 
Dedica a Cristina di Lorena di Giovanni Pierluigi da Palestrina contenuta in Delli 
madrigali spirituali a cinque voci, di Gio. Pietro Luigi Prenestino, Libro secondo, Roma, 
Francesco Coattino, 1594: 
 

ALLA | SERENISS. SIGNORA | GRAN DUCHESSA | DI TOSCANA | SIGNORA E PADRONA COLENDISSIMA. 
 

Con l’appresentar à V. Alt. Sereniss. il priego alla B. Vergine, ridotto da me in Musica, 
stimo io di non porgerle cosa mia, ma solo con honesta introduttione passar alla cognitione 
di lei; & acquistandomi seco alcun possesso di servitù, dimostrarle parte di quello affetto, 
che vive in me, ardente verso la sua Regal persona, conforme à gran meriti della Sereniss. 
sua Famiglia di Lorena, & al Ceppo ove Ella è inestata della Sereniss. Casa Medici, vero 
splendore & ornamento dell’Italia. Così potess’io spiegar al mondo le singulare qualità, che 
risplendono nel Serenissimo Gran Duca Ferdinando, come maravigliosamente godo della 
protettion di S. Alt. e con gran ragione spero della gran bontà è magnanimità di V. A. di 
acquistarmi anche di lei il Patrocinio. 
Di Roma il primo giorno dell’Anno 1594 
Di V. Alt. Sereniss. 
Humiliss. & devotissimo servo 
Giovanni Pierluigi Prenestino. 

 
 

Appendice 2 
 
Dedica a Cristina di Lorena di Antonio Migliori contenuta in Priego alla Beata Vergine 
Maria in ottava rima composto dal signore Antonio Migliore canonico d’Ascoli, in Roma, 
appresso Guglielmo Faciotto, ad instantia di Giovanni Martinello, 1593: 
 

ALLA SERENISS. SIG. GRAN DUCHESSA DI TOSCANA, SIGNORA ET PADRONA MIA COLENDISSIMA. 
 
CONSACRO al nome di V. A. Serenissima il Priego alla Santissima Madre di Dio da me 
scritto in ottava rima non solo per dedicarmele servitore con gli scritti Spirituali, si come il 
P. F. Simeone mio fratello serve in cose dello Spirito al Serenissimo suo consorte, ma an-
chora per servire in parte alla caldissima devotione, con cui V. A. Serenissima serve alla 
Vergine Regina del Cielo. Conosco, che à lei, la quale è grande fra tutte le donne maggiori, 
si devono cose grandi; ma non però deve ella sdegnare questo mio picciol dono; conside-
rando, che assai dona, chi dona quanto può, & che ne l’accettar minime cose si scuopre la 
grandezza de l’animo altrui, poiche non il dono, ma il grand’animo del donatore in quelle si 
gradisce. Si degni dunque di accettar quel poco, ch’io le posso dare, mentre con ogni affetto 
priego il Signor Iddio, che conceda à V. A. Serenissima quel molto, ch’ella desidera.  

D’Ascoli. 
D.V.A. Serenissima 
Humilissimo servitore. 
Antonio Migliori, Canonico d’Ascoli. 
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Appendice 3 
 
Priego alla Beata Vergine Maria in Ottava Rima composto dal signore Antonio Migliore 
canonico d’Ascoli, Dedicato alla Sereniss. Gran Duchessa di Toscana, in Roma, appresso 
Guglielmo Faciotto, 1593, ad instantia di Giovanni Martinello. 
 

1 
Figlio immortal d’immortal Padre, e figlio 
Mortal di mortal Madre, e Dio superno; 
Et huom, che morto per divin consiglio 

De la morte trionfi, e de l’inferno; 
Volgi pietoso à me, volgi quel ciglio, 

Ond’hà ’l mondo ad ogn’hor legge, e governo;  
Mentre de’ falli miei, che tanti sono,  

Chieggo per la tua Madre à te perdono. 
 

2 
E se mai voci di quà giù son grate 
A le menti immortali, e pellegrine; 

E s’à le cose fragili, e create 
S’affissan mai le luci alte, e divine, 
Almi spirti del Ciel, queste serrate 

Labbia aprite à sue lodi: e petto, e crine 
Di vivo allor d’aita, e celest’opra 

Pietosa vostra man mi cinga, e copra. 
 

3 
Hor tu sol, che di vivi almi splendori 

Fai bello il terren nostro, e bello il Cielo; 
Il tepido cor mio scalda, e d’errori 

Sgombrali intorno il tenebroso velo, 
Si che de’ falli in cosi ciechi orrori 

Ahi, non mi punga de’ due morti il telo, 
Ma mostrami nel fin di questo essiglio 
Il mio Signore, il tuo fattore, e figlio. 

 
4 

Dammi, Scala del Cielo, e del Ciel Porta, 
Ch’io per te poggi al gran Monarca in seno, 

Ed entri dove ogni mestitia è morta, 
E si fruisce ogni letitia à pieno. 

Stella del mar, tu sia fidata scorta 
A questo legno mio frale, e ripieno 

Di miserie, e peccati, ond’habbia poi 
Porto felice con gli eletti suoi. 

 
5 

E se fur già de le mie mani immonde 
L’opre, e degli occhi il veder basso, e indegno; Nè 

giamai pace sperò l’alma altronde, 
Che da terreni honor, ch’hor fuggo, e sdegno; 

E se mai non mi fur grate, e gioconde 
L’opre, che son del Ciel caparra, e pegno, 

Tu bella Luna, à me tante bellezze 
Dona, che Dio del Ciel m’ami, ed apprezze. 

6 
Dammi, vermiglia Rosa, e bianco, e puro 

Giglio, pensier d’amor celeste accesi; 
E se già vissi al senso empio, ed impuro, 

Hor corra à Dio, che sì sovente offesi; 
E se dal serpe rio, spietato, e duro, 

E dal mondo contento, e bene attesi, 
Hor che pentito à te ritorno, dammi, 

Che sol di vivo amor tutto m’infiammi. 
 

7 
E se ’l pensier de la futura morte, 

Che schivar non si può, nè può dar vita; 
Togliendone da vie smarrite, e torte, 
E la dritta del Ciel strada n’addita; 

Dammi verde Cipresso, onde à le corte 
Hore mie volga gli occhi; e l’infinita 

Bontà del Figlio tuo prega, ch’appresti 
Il fin de gli anni miei egri, e funesti. 

 
8 

Eletta Mirra, che soave odore 
Doni à quanto il Sol vede, e bagna il Mare, 

Balsamo sacro, e bel purpureo Fiore 
Del campo, che nel mondo è senza pare. 

Se brutta è l’alma mia, fetido il core 
Del lezo, ahimè, di tante colpe amare; 

Tanto odore mi dà, tanta beltate, 
Che l’opre mie ti sian gioconde, e grate. 

 
9 

Cedro gentil, da gli amorosi vermi 
D’ogn’humano pensier purgami il Core, 
Perche da te questi caduchi, e infermi 
Sensi prendano ogn’hor vita, e vigore; 
Tu, viva Palma, à me stabili, e fermi 
Giorni non fatti dal volar de l’hore 

Concedi, ond’io d’huomo negletto, e frale 
Viva teco nel Ciel sempre immortale. 

 
10 

Fà, che con l’acque tue splendenti, e vive 
Sigillata Fontana, e sacro Pozzo, 
Restin di sete le mie voglie prive 

D’ogni basso diletto, e piacer sozzo: 
Platano altier, de le fiorite rive 

Da secure infernal non tronco, ò mozzo, 
Prega l’huomo tuo Figlio, e Dio verace, 
Ch’accolga lo mio spirto ultimo in pace. 
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• 

• 

11 
S’amarissimo fele, e mortal tosco 
Cibo mi fù dolcissimo, e suave, 

E mi fù il Ciel sereno oscuro, e fosco, 
E l’oprar ben troppo noioso e grave, 

Stillante Favo, hor che l’error conosco 
De l’opre mie sì abbominose, e prave; 
Dà, che, se già viss’io di tosco, e fele, 
Hor de le gratie tue mi satij il mele. 

 
12 

Horto, che sei si chiuso, e si serrato, 
Che solo à Dio di penetrarvi lice; 

E sei di fior si ricco, e tanto ornato,51 
Che beato ogni popolo ti dice; 

Tu fammi al Figlio tuo si caro, e grato, 
Che lo sdegno crudel, l’ira infelice 

Schivi per te del Cieco, e scuro Averno, 
E verdeggi nel Ciel teco in eterno. 

 
13 

E se nel foco di lascivie ardendo 
Tenni molt’anni il cor (misero) oppresso, 

Che fatto quasi cenere, comprendo, 
Ch’io tutto in preda al senso, oblio me stesso; 

Hor che morendo al secolo, m’accendo 
Di speme, e piango il mio fallir sì spesso; 

Volgi ver me pietosi i tuoi bei lumi, 
Rubo, ch’ardendo ogn’hor non ti consumi. 

 
14 

Vincitrice de l’empia Hidra infernale, 
Bella Oliva de’ campi, e gloriosa, 

Madre d’ogni beltà, che ’l pianto, e ’l male 
D’Eva tornasti in vita alma, e gioiosa; 
Desio de’ colli eterni, ed immortale; 

Arca di pace lieta, e pretiosa: 
Legno di vita, per pietà quest’alma 

Deh, scarca homai d’ogni gravosa salma. 
 

15 
Città di Dio, cui fan Tempi, e Fortezze, 

E Torri altiere alte virtù divine; 
Nave, che porti di lontan ricchezze, 

Di gratie tanto52 eccelse, e pellegrine; 
Casa d’oro, à le cui sacre bellezze 

Ogn’altiero palaggio avien s’inchine, 
Dammi quel pan, che chi ne mangia, eterna 

Vita godrà ne la magion superna. 
 

16 
Santo Altare d’odor più veri, e degni 

Ardente, e Cinnamomo,53 ed ordinata 

                                            
51  sì adornato [in Palestrina]. 
52  tante gratie [in Palestrina]. 

Squadra de’ campi, e de’ celesti Regni 
Regina, ed à mortai vera Avocata: 

Da tanti falli miei grevi, ed indegni 
Volgi del Figlio tuo la faccia irata; 
E ne le sante sue profonde piaghe 

Il dolente mio cor prego, ch’appaghe. 
 

17 
Tu di fortezza Torre, e torre eburna, 

Che contra ogni mortal colpa, e difetto 
Fosti viva serbata, e morta in Urna, 

Sì che mai verme non ti offese il petto; 
Nè mai di veder Dio cieca, e notturna 
Nube s’oppose à l’alto tuo intelletto, 

Fa, ch’io (se ben mortal) non mi sommerga, 
Mà per te verso te m’impenni, et erga. 

 
18 

Specchio, che fosti sì polito, e terso 
Sempre, che macchia non ti offese mai; 
Se dal dritto sentier lungi, e disperso 

Frà lascivi pensieri il cor lasciai; 
Hor ch’à me torno, e da quest’occhi verso 

Fiumi di pianto; e i dolorosi guai 
De’ miei falli in me veggo alti, e profondi, 

Pensier mi dona à te grati, e giocondi. 
 

19 
Vello di Gedeon, cui Dio si largo 

Fù de le gratie sue divine, e sante; 
Deh, pria, che con mortifero letargo 

Mi preman gli occhi le mie colpe tante, 
Il pianto, ch’hor da le mie luci spargo 

A l’alta sede de le sacre piante, 
Del Monarca del Ciel lieto appresenta, 
Sì ch’ad eterno ben mi dolga, e penta. 

 
20 

Novella Aurora, che nascendo allegri 
Il mondo, e di timor Madre, e di speme; 

Di tanti moti (ohime) dolenti, ed egri 
Sgombrami il cor, che li sospira, e geme. 

De la gloria di Dio Soglio, e d’allegri 
Piaceri Paradiso; à l’hore estreme, 

Deh, à queste preci mie l’orecchie inchina, 
Bench’io sia Terra, e tu del Ciel Regina. 

 
21 

E questo spirto de la propria sede 
Scacciato già dal senso empio, e tiranno, 
Hor che di santo amor caldo, et di fede 

Del suo dominio affetta il proprio scanno: 
Trono di Salomon, dalli, che ’l piede 

A le tue vie, ch’al Ciel dritte sen’vanno, 

                                                                   
53  Ardente Cinnamomo [in Palestrina]. 
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Rivolga, e formi, onde di vile Ancella 
L’alma Signora si riponga in sella. 

 
22 

E dal letto di mille, e mille colpe, 
In cui giaccio54 tant’anni, e tanti lustri, 

Risorga: e ’l tuo favor mi scarchi, e scolpe, 
E le tenebre mie rischiari, e illustri; 
Già che ’l poco valor di queste polpe 

Humane scorgi da’ beati, e lustri 
Cerchi, così mi sian tue grazie schermi, 

Come salute sei d’egri, e d’infermi. 
 

23 
Et arda ogn’hor sopra ’l lapideo Altare 

Di questo cor foco celeste, e sacro 
De’ pensier casti, e d’opre amate, e care, 

Hor che divoto à te l’ergo, e consacro. 
E siano queste mie lacrime amare 
Il sacrat’oglio, ed il divin lavacro, 
Perche de’ Patriarchi alta Regina 

Per te sia la mia vita alma, e divina. 
 

24 
E tua mercè da così cieca, e folta 

Nebbia d’inganni homai sorga; e felice 
Sprezzi la gioia transitoria, e stolta 
Cagion di pianto amaro, ed infelice; 

E la facella ne l’oblio sepolta 
Raccenda de la fè vera, e beatrice; 

Che così i giorni miei fian chiari, e lieti, 
O d’Angioli Regina, e de’ Profeti. 

 
25 

E quella certa speme, e quella fede, 
Di cui l’alma si fà bella, e celeste, 

L’accompagni ad ogn’hor fin ch’ella il piede 
Sciolga da’ lacci de l’humana veste. 
E quell’amor, che ne l’eterna sede 

La segue ancor non si rivolga à queste 
Vili beltà; mà in te s’accenda ogn’hora, 
Che d’Apostoli sei Donna, e Signora. 

 
26 

Anzi se foco, e ferro, e se veleno 
Ministri di furore empio tiranno, 
Per morti sol da l’infimo terreno, 

Secura, et alta scala al Ciel ne fanno; 
Arda del foco in più cocente seno 

Quest’alma d’ogni mal, e d’ogni affanno; 
Pur che sia tua fuor de la fragil gonna, 
Che de’ Martiri sei Regina, e Donna. 

 
 

                                            
54  giacqui [in Palestrina]. 

27 
E con i raggi tuoi splendenti, e chiari 

Dal petto mio quell’ignoranza sgombra, 
Che mi fà veder torto; e da te impari 
A seguitare il vero, et fuggir l’ombra; 

Quell’ombra, che de’ beni aspri, et amari, 
E di vano saper la mente ingombra, 
Dilegua, ò de’ Dottor Regina, ond’io 
Altro non sappia, che servire à Dio. 

 
28 

Regina de le Vergini, e di tutte 
Le squadre beatissime de’ Santi, 

Dà, ch’io dal cor di pietra, e da l’asciutte 
Mie luci tragga ogn’hor sospiri, e pianti. 

E se de l’alma le virtù distrutte 
Fur da vezzi del mondo, e da gli incanti 

De’ spirti rei; per te mutando stato, 
Sospirando, e piangendo io sia beato. 

 
29 

Al fin Madre di Dio, che nè più bella 
Cosa dir ti si può, nè più sublime; 

Tranquilla homai l’asprissima procella, 
Che tu lunge da me m’ange, ed opprime; 

E se quest’alma è tua devota Ancella, 
Da Dio gli impetra le bellezze prime; 

Ch’in Adamo perdè: sì che ritorni 
De l’innocenza à i suoi felici giorni. 

 
30 

E tu Signor, tu la tua grazia infondi 
Al core: e come al messaggier superno 

Conobbi, che tu solo à lei fecondi 
L’alvo Virgineo del tuo Figlio eterno: 
Così mercè de’ suoi sospir profondi, 

Del pianto amaro, et del dolor interno, 
De la sua Croce, e pretiosa Morte, 
Lieto men’voli à la Celeste Corte. 

 
IL FINE 
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Appendice 4 
 
Voce “Antonio Migliori di Ascoli” contenuta in Delle antichità picene dell’abate Giuseppe 
Colucci patrizio camerinese, tomo V, Fermo, dai torchi dell’autore, 1789, pp. 50–53. 
 
ANTONIO MIGLIORI DI ASCOLI. 
Nel numero di quei, che alla nobilissima Città di Ascoli han saputo aggiunger pregio, e 
ornamento giustamente può collocarsi Antonio Migliori [nota (1): Altr’uomo insigne con 
lo stesso nome, e cognome visse nel medesimo tempo differente dal nostro, parimente 
amato da Sisto V. cui servì da Cappellano, e fu poi Comendatore di S. Spirito, e vescovo 
di S. Marco. Ferdinando Ughellio nell’Italia sacra tom. Primo col. 951. trasformogli il 
cognome, dicendo Michaelitus in vece di Meliorus, e ne tacque la patria, che fu Acquavi-
va luogo soggetto al governo di Fermo.] soggetto di commendabile dottrina. Ebbe egli e 
talento, e genio per le buone lettere, alle quali fin dagli anni più floridi si applicò di pro-
posito, e con sommo diletto. Inoltrossi poi felicemente negli studj anche più gravi della 
sacra Teologia; e oltre a questi, il dilettarono molto quei delle cose antiche, e delle concer-
nenti la Lapidaria [nota (2): Sebastiano Andreantonelli Historiae Asculanae lib. 2. 
Pag. 33. 34. 36., e lib. 4. pag. 233.] nel quale affare ebbe un ottimo gusto, ingegnandosi di 
farne una raccolta, come riuscigli con propizia fortuna, fino a formarne uno non disprege-
vole studio fornito. Fu Canonico della Cattedrale della sua patria, dalla quale portatosi a 
Roma, quivi si trattenne per qualche tempo, precisamente sotto il pontificato di Sisto V. 
e n’ebbe occasione, e commodo di pascere il suo nobile ingegno con la conversazione di 
più amici Letterati. I più eruditi di quel Secolo ne fecero tutta la stima dovuta, e segna-
tamente Ludovico Zuccolo [nota (3): Historiae Asculanae lib. 4. pag. 158. dello stesso 
Autore, dicesi di lui. Ludovicus Zuccolus Faventinus Urbini Principis Praeceptor, vir 
utique doctus suos de nobilitate dialogus Antonio Meliorio dicavit.] da Faenza, e Niccola 
degli Angeli da Monte Lupone, amendue soggetti di nota sufficienza, e valore nelle belle 
arti. Ma il suo più specioso vanto fu quello di goder l’affetto, e protezione del mentovato 
Pontefice Sisto, cui fu accettissimo, e da cui ricevè la commissione di rivedere le opere de-
gli antichi scrittori Ascolani [nota (4): Ne dà un cenno egli medesimo allo stesso Sisto 
nella dedicatoria, così dicendogli: Ad omnia hujus communis nostrae Patriae Auctorum 
volumina perquirenda pro viribus meis diligentiam, omnemque curam sum adhibere co-
natus.] Produsse egli molti buoni componimenti singolarmente poetici in lingua Italiana. 
E alcuni suoi versi in lode della beatissima Vergine da Giampierluigi da Palestina [nota 
(5): Fu Scolaro di Gaudio M. Fiammingo, e morì a 2. di Febbraio dell’anno 1594. maestro 
di Cappella di S. Pietro, e di lui fu scritto nel sepolcro vicino al corso. Petrus Aloisius 
Praenestinus musicae princeps, in sentimento dell’eruditissimo Andrea Adami nelle os-
servazioni per ben regolare il coro etc. stampata in Roma l’anno 1711. per Antonio de’ 
Rossi in 4 pag. 169.] stimatissimo nella musica furono portati in note di canto [nota (6): 
Histor. Asculanae lib. 4. pag. 158. del cit. Autore.]. Il menzionato Niccola degli Angeli, 
scrivendogli da Ascoli, ove trovavasi nella carica di Segretario di quel Pubblico una 
bellissima lettera, fa veder chiaramente quanto il Migliori fosse stimato nell’arte di 
poetare, e fa venire in cognizione di alcune sue erudite produzioni, che sono rimaste o in-
edite, o di rara edizione, ed è la presente: [in calce alla p. 51 compare la nota (7), benché 
non sia presente il rimando numerico nel testo principale: Copiata da un libro di lettere 
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manoscritte di Niccola degli Angeli che si conserva presso l’erudito proposto Felice Fillip-
po Pochini in monte Lupone.] 
 
Al Sig. D. Antonio Migliori Canonico Ascolano. Roma. 
Mi sono oltremodo rallegrato, avendo inteso per molte vie, e con molti rincontri, che la 
corte di Roma si è compiaciuta singolarmente delle due canzoni di V. S. l’una intorno la 
coronazione di Enrico IV. Re di Francia, l’altra fondata nella fama sparsa, che Monsignor 
Orazio Capponi commun padrone fosse destinato nunzio in Polonia, che in vero devono 
piacer in ogni conto, prima per li due soggetti, l’uno Re, l’altro per merito più che Re: 
quegli valoroso nella buona ragione di stato, e nell’uso delle armi; questi in qualunque 
onorata professione di lettere, e di virtù. Devono secondariamente piacere per la gran-
dezza, e purità dello stile, per la magnificenza e gravità de’ concetti; e devono in somma 
sodisfare totalmente per la buona disposizione, e facile espressione di essi: e in conse-
guenza devono essere ammirate, e lodate non pure da Roma, che tanto sa, ma ma [sic] in 
generale da tutta Italia, e da tutte le penne intendenti. Io non sono adulatore, come ella 
ha sempre conosciuto, e conosce: tuttavia se in questo giudizio m’ingannassi quanto al 
sapere, son certissimo non ingannarmi quanto alla coscienza. Temo bene di qualche adu-
lazione segreta di V. S. almeno come di corteggiano, se non di prete, lodandomi con ques-
ta sua quanto sa, e affermando aver appreso da me l’uso di composizioni si fatte, avendo 
io veramente appreso in vecchiezza da lei tutto quello di buono, ch’ella medema 
coll’occhio dell’amore giudica esser mio. Ha dunque ragione il Sig. Cavaliere Antonio 
Pazzi di tanto stimarla non solo per le due canzoni predette, e quel che più importa per 
la sua nobilissima Tragedia formata in vero secondo l’arte, e magnifica: ma per le tante 
altre scienze recondite, delle quali non gli uomini comuni, ma li pochi, o rari oggi si veg-
gono da Dio solo, o pure d’alcun Angelo particolare, come V. S. illustrati. Questo è quanto 
le posso brevemente dire in risposta di quest’ultima sua: riserbandomi però nel suo ri-
torno, e negli altri nostri affari domestici dichiararli presenzialmente quel di più, che 
non posso in assenza, e che non devo commettere alla Scrittura. Dio Nostro Signore la 
conservi cent’anni. D’Ascoli etc. 
 
Il mentovato poi Giambattista Evangelista nel primo libro de’ suoi Poemi latini pag. 8. 
scrive di Antonio i seguenti versi. 
 
 Quid fieri MELIORE meo, vel amantius orbe 
  Toto, vel melius candidiusque potest? 
 Non est oblitus cari, veterisque sodalis; 
  Doctoris non est immemor ille sui. 
 Nullus honos mores corrumpere, nulla pudicos 
  Illius insignis sors vitiare potest. 
 Jure igitur Marci suscepit episcopus aedes 
  Et populum, dicat cui pia jura pater. 
 At licet haec grati sint maxima munera Sisti, 
  Sunt virtute tamen dona minora viri. 
 Vix est in tota, me Judice, dignior aula 
  Alter purpurea, Cardineaque toga. 
 Huc mihi si, Antoni, dabitur te cernere vectum 
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  Cedent laetitiae gaudia cuncta meae. 
 Eruere etenebris tunc murice comptus amicum, 
  Atque inopi poteris ferre benignus opem. 
 Tunc capient altam cultu mea carmina Romam 
  Tuncque legent pueri, nostraque scripta viri. 
 Tanto ergo praesidio fultus, factusque vel ipso 
  Me maior, Sixti grandia gesta canam, 
 Per te Pontifici summo insinuatos habebor 
  Dignus, cui cingat laurus amica coma etc. etc. 
 
Ed a carte 10. De suo ad Urbem, aulamque Romanam reditu: 
 
  Occurrit melior nostri Antonius ausis. 
 
Dai registrati versi molte particolari circostanze risultano della vita, e dell’essere del Mi-
gliori, il quale oltre la Poesia, ebbe ancora il pregio d’essere erudito Teologo, e sì nell’una, 
che nell’altra materia ha egli pubblicato diverse opere secondo che scrive Andreantonelli 
nella Storia di Ascoli a cart. 128. e 141. e nel lib. 2. pag. 61. Nell’anno poi 1591. rinunziò 
il vescovado. 
 
 

Appendice 5 
 
Due testimonianze su Antonio Migliori tratte da: Sebastiani Andreantonelli […] Histo-
riae Asculane Libri IV, In lucem editum studio, et diligentia Fr. Antonii Augustiniani et 
Caroli Cedonii Andreantonelli, Matteo de Cadorinis, Padova, 1673. 
 
Lib. IV, p. 128: 

Hic enim aetate nostra, ob vitae puritatem, summis principibus apprimè gratus 
fuit; Ferdinandi Madicaei, Magni Etruriae Ducis, Pii V. Pont. Max. necnon Ma-
riae Galliarum Reginae a confessionibus: purissimi verò religiosi consobrini me-
minit Antonius Melior, in nuncupatoria Epistola ad Christinam Lotharingiam 
Ferdinandi uxorem. 

 
Lib. IV, p. 158: 

His proxime adiungam Antonium Meliorium, operibus, tum Theologicis, tum Po-
eticis, iàm typis traditis, aliisque brevi edendis, per omnem saeculorum memo-
riam illustrem. Ludovicus Zuccolus Veventinus, Urbini principis praeceptor, vir 
utique doctus, suos de nobilitate dialogos Antonio Meliorio dicavit; illiusque car-
men ad Beatam Deiparam Virginem, Petrus Alysius Praenestinus, Musicorum 
princeps, ad modulationis numeros musicis accomodavit notis. 
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Sabine Ehrmann-Herfort 
 
 
Populär und geächtet – die Madrigale Palestrinas  
im römischen Kulturleben ihrer Zeit 
 

Ein päpstlicher Kapellmeister, welcher sich, während ein Paul IV., ein Pius V. auf dem 
Throne saß, hätte einfallen lassen, das Goldhaar und die Sternenaugen einer Schönen ma-
drigalesk zu besingen, würde sich selbst den Tod und das Gericht komponiert haben – oder 
aber er hätte nach Venedig auswandern müssen, wo man an dem bußfertigen Trauern in 
Sack und Asche nie sonderlichen Geschmack gefunden: – wie denn wirklich ein zweites 
Buch Madrigale von Palestrina 1586 nicht in Rom, sondern in Venedig bei Girolamo Scottos 
Erben erschien. Es ist aber eben diesen Umständen vielleicht auch zu danken, daß Pales-
trina seine ganze Kraft und Tätigkeit der geistlichen Musik zuwendete, und so der erste 
aller Kirchenkomponisten wurde.1 

 
Für den Wiener Kritiker und Musikhistoriker August Wilhelm Ambros gehörte offenbar 
eine Verklärung von Goldhaar und Sternenaugen zu den sinnlichen Kennzeichen des 
Cinquecento-Madrigals, weltliche Attribute, die in der zweiten Hälfte des Cinquecento 
unter einigen Päpsten auch zu einer Ächtung der Gattung führten. Um freilich eine sol-
che Stigmatisierung zu vermeiden, hätten sich – so Ambros – Musiker in päpstlichen 
Diensten verstärkt der geistlichen Musik zugewandt. Demzufolge wird Giovanni Pier-
luigi da Palestrina der erste aller Kirchenkomponisten genannt, der seine ganze Ar-
beitskraft in den Dienst der Kirchenmusik gestellt habe. Hätte er sich in Rom unter 
bestimmten Päpsten weiterhin für weltliche Musik engagiert, so hätte das – dies die 
Meinung von Ambros – für ihn riskant werden können. 
 Dieses Bild, das August Wilhelm Ambros hier von Palestrina entwirft und das den 
Komponisten zu einem überragenden Protagonisten der Kirchenmusik stilisiert, prägt 
auch noch unseren heutigen Blick auf das Profil des römischen Künstlers. Bis heute 
spielt in der praktischen wie in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Pa-
lestrina seine weltliche Musik nur eine untergeordnete Rolle. Auch noch gegenwärtig ist 
unser Zugang zu Palestrina vom Urteil des 19. Jahrhunderts geprägt, das Palestrina 
primär als den Retter der Kirchenmusik wahrgenommen hat. 
 Wie einseitig diese Sichtweise ist, zeigt nicht zuletzt der Blick auf Palestrinas Ma-
drigale. Sein ganzes Leben lang hat Palestrina – neben anderen Gattungen – auch 
Madrigale komponiert. Sein zweites Buch weltlicher Madrigale wurde im liberalen Vene-
dig veröffentlicht und eben nicht in der Papststadt. Allerdings haben sich in Rom die an 
Musik und Kultur interessierten Kreise keineswegs davon abhalten lassen, bei spekta-
kulären Events auch Madrigale Palestrinas aufzuführen. Diese waren sowohl bei den 
Zeitgenossen als auch bei der Nachwelt berühmt und beliebt, einige der Stücke entwi-
ckelten sich sogar zu regelrechten Schlagern und Ohrwürmern. 
 Auch wenn man also bei dem Gedanken an berühmte Madrigale zunächst fast auto-
matisch an Stücke von Claudio Monteverdi oder Carlo Gesualdo denkt – die freilich am 

                                            
1 August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 4, 3. Auflage, durchgesehen und erweitert von Hugo 

Leichtentritt, Leipzig 1909, S. 10. 
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Ende der madrigalischen Entwicklung stehen –, ist es für eine ausgewogene Sicht auf 
den Komponisten unerlässlich, auch diese prägende Seite von Palestrinas Œuvre einzu-
beziehen. Keinesfalls sollte man also den Blick nur auf Palestrinas geistliche Musik rich-
ten, auch wenn seine Madrigale eben nicht den experimentellen und innovativen Zugriff 
eines Marenzio oder Gesualdo besitzen.2 Palestrina „nur“ als Komponisten geistlicher 
Musik zu würdigen, hieße, ihn auch nur partiell wahrzunehmen und sich dabei der lan-
gen Rezeptionsgeschichte von Palestrinas Werk anzuschließen, die ihn primär als he-
rausragenden Produzenten von Kirchenmusik gesehen und dabei die bereits in der Zeit 
des Tridentinums virulenten offiziellen Vorbehalte der Geistlichkeit gegenüber weltli-
cher Musik perpetuiert hat.3 
 Ein Beispiel dieser „verzerrten“ Sicht auf Palestrinas Œuvre liefert für den deutsch-
sprachigen Kulturraum ein weiteres Mal der bereits genannte August Wilhelm Ambros, 
der 1859 Giovanni Pierluigi da Palestrina die Rolle eines Lichtbringers zugesprochen 
hat, der sich mit seiner geistlichen Musik ganz bewusst der weltlichen Musik seiner Zeit 
entgegengestellt habe, die Ambros überdies als unehrlich und sündig abtut.4 Solche Nar-
rative finden sich durch die Jahrhunderte hindurch immer wieder. Im Grunde sorgen sie 
dafür, dass Palestrinas Madrigale und damit die weltlichen Seiten seines Komponierens 
bis in unsere Zeit nur wenig bekannt sind. Dabei erfreuten sich gerade Palestrinas 
weltliche Madrigale bereits in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts großer Beliebt-
heit. Rom war im 16. Jahrhundert bekanntermaßen nicht nur das Zentrum der Chris-
tenheit, sondern schon in der ersten Jahrhunderthälfte auch eine Hochburg des frühen 
Madrigals. So offenbaren sich gerade in Rom auch „Parallelwelten“ im Umgang mit in-
kriminierten und von der Geistlichkeit offiziell nicht geschätzten Gattungen. Es gilt aber 
die Existenz dieser „Parallelwelten“ ernst zu nehmen und Palestrinas Œuvre als 
Ausdruck der vielfältigen und bisweilen auch disparaten Strömungen seiner Zeit zu 
begreifen. 
 
 
 
 
                                            
2 Vgl. dazu Michael Heinemann, Giovanni Pierluigi da Palestrina und seine Zeit, Laaber 1994, 

Kapitel VII: „Madrigale“, S. 172, wo auf die diesbezüglichen Äußerungen von Alfred Einstein hierzu 
verwiesen wird. 

3 Vgl. Edward J. Dent, „The Sixteenth-Century Madrigal“, in: Gerald Abraham (Hg.), The New Oxford 
History of Music, Bd. 4, The Age of Humanism (1540–1630), London / New York / Toronto 1968, S. 60: 
„Palestrina, as a composer of madrigals, is of very minor importance“; vgl. Martina Janitzek, Studien zur 
Editionsgeschichte der Palestrina-Werke vom späten 18. Jahrhundert bis um 1900 (= Frankfurter 
Beiträge zur Musikwissenschaft 29), Tutzing 2001, S. 255–260: 256 (zum Madrigal); Peter Wagner, 
Palestrina als weltlicher Komponist, Straßburg 1890, Inaugural-Dissertation der philosophischen 
Fakultät der Kaiser-Wilhelms-Universität Straßburg 1890; Reinhold Schlötterer, Der Komponist 
Palestrina. Grundlagen, Erscheinungsweisen und Bedeutung seiner Musik, Augsburg 2002, S. 226–260 
(Kapitel „Madrigal“); Rodolbaldo Tibaldi, „Pierluigi da Palestrina, Giovanni“, in: Dizionario Biografico 
degli Italiani, Bd. 83, Rom 2015, S. 336–345. 

4 August Wilhelm Ambros, „Die Musik als culturgeschichtliches Moment in der Geschichte“ (1859), in: 
Süddeutsche Musik-Zeitung 8 (1859), Nr. 39, S. 150f.: „Die Kirche, welche es im Mittelalter im gross-
artigsten Sinne darauf anlegte, alles Leben zu durchdringen, pflegte jene finsteren Missgestalten, ohne 
sie eigentlich billigen zu können – bis Palestrina kam und es Licht wurde. Alles höhere Geistesleben des 
Mittelalters war der Kirche zugewendet, und ging in der Kirche auf – so auch die Musik. Was 
ausserdem an Musik erklang –, der vom Rebec begleitete Gesang des Trouveurs, der Tanz, das Lied, 
trug den Makel der Unehrlichkeit – es war nicht kirchlich, folglich weltlich, und folglich halb und halb 
ein Fallstrick des Satans für arme Seelen.“ 
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1. Rom als Zentrum des frühen Madrigals 
 
Gerade das frühe Madrigal erfreute sich in der römischen Gesellschaft besonderer 
Beliebtheit. Nach Rom kam es mit den beiden Medici-Päpsten Leo X. (1475–1513–1521) 
und Clemens VII. (1478–1523–1534) in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Die 
Mediceer förderten die neue vulgärsprachliche Gattung auch aus strategisch-politischen 
Gründen, weil im Madrigal die eigene toskanische Sprache genutzt und somit das Anse-
hen des florentinischen Hauses Medici vermehrt wurde.5 Im Rom der Medici-Päpste be-
gann also eine florierende Madrigalproduktion, die sich zur Mitte des 16. Jahrhunderts 
hin noch verstärkte. Eine zentrale Figur im römischen Kulturleben der Mitte des Cin-
quecento war der französische Komponist, Verleger und Sänger Antonio Barré 
(1520/1530 bis nach 1572), ein Kollege Palestrinas im Sängerkollegium der Cappella 
Giulia.6 In Rom hat Barré 1555 seine eigene Druckerei eröffnet und zahlreiche Madrigal-
Sammlungen – darunter auch die Reihe seiner Libri delle muse – publiziert. Damit trug 
er entscheidend zur Verbreitung des Madrigals in Rom bei.7 
 Im Jahr 1555 – einem „magischen“ Jahr in der römischen Madrigalproduktion – 
veröffentlichte auch Palestrina sein erstes Madrigalbuch zu vier Stimmen: Il primo libro 
di madrigali a quatro voci (Rom 1555). Offiziell verband Palestrina in seiner Dedikation 
mit diesem Madrigalbuch zwei Namen. So widmete er seine erste Madrigalpublikation 
dem Bankier Bernardo Acciaioli, nannte im Text aber zugleich auch als Patron und ent-
scheidenden Förderer seiner Madrigale Kardinal Rodolfo Pio da Carpi (1500–1564), ein 
Mitglied des römischen Heiligen Offiziums und ein großer Kunstkenner, dem Palestrina 
1563 und 1564 außerdem noch zwei Motettenbücher dedizierte.8 
 Palestrinas erstes Madrigalbuch ist also im Grunde gleich zwei römischen Kunst-
förderern zugeeignet. Mit Rodolfo Pio da Carpi wendet sich der Komponist nicht nur an 
einen kunstbegeisterten Geistlichen, sondern bezeichnenderweise auch an ein Mitglied 
                                            
5 Vgl. dazu Sabine Ehrmann-Herfort, „Migration und Madrigal. Musikalische Wanderbewegungen und 

das Cinquecento-Madrigal in Florenz und Rom“, in: Sabine Ehrmann-Herfort / Silke Leopold (Hg.), 
Migration und Identität. Wanderbewegungen und Kulturkontakte in der Musikgeschichte (= Analecta 
musicologica 49), Kassel 2013, S. 84–98. 

6 Antonio Barré ist als Sänger der Cappella Giulia (Contralto) vom 22. März 1552 bis 31. Mai 1553, vom 
10. Juni 1554 bis 1. Januar 1555 und am 31. Dezember 1557 nachweisbar. Vgl. dazu Giancarlo Rosti-
rolla, Musica e musicisti nella Basilica di San Pietro. Cinque secoli di storia della Cappella Giulia, 
Vatikanstadt 2014, Bd. 2: „Dal 1804 ai giorni d’oggi“, S. 1306. Vgl. auch John Steele, „Antonio Barré: 
Madrigalist, Anthologist and Publisher in Rome – Some Preliminary Findings“, in: Richard Charteris 
(Hg.), Altro Polo. Essays on Italian Music in the Cinquecento, Sydney 1990, S. 82–112; Thomas Schmidt-
Beste, „Barré, Antonius“, in: Laurenz Lütteken (Hg.), MGG online, Kassel / Stuttgart / New York 2016ff., 
zuerst veröffentlicht 1999, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/18827. 

7 Zum Pendant der in Venedig veröffentlichten Anthologien vgl. Giulio M. Ongaro, „Venetian Printed 
Anthologies of Music in the 1560s and the Role of the Editor“, in: Hans Lenneberg (Hg.), The 
Dissemination of Music. Studies in the History of Music Publishing (= Musicology 14), Amster-
dam / Lausanne 1994, S. 43–69. Im Jahr 1552 publizierte Barré in Rom einen Individualdruck eigener 
vierstimmiger Madrigale beim Verleger Dorico: Madrigali a quattro voci […] libro primo, Rom 1552, der 
23 Madrigale umfasst. Aus dem Jahr 1555 sind dann gleich zwei von ihm herausgegebene Bände über-
liefert: Primo libro delle muse a cinque voci. Madrigali de diversi authori, 1555; Primo libro delle muse a 
quattro voci. Madrigali ariosi di Ant. Barre et altri diversi autori, 1555. 

8 Primo libro dei mottetti a quattro voci, 1563; Motecta festorum totius anni quaternis vocibus, liber 
primus, 1564. Vgl. dazu Matteo Al Kalak, „Pio, Rodolfo“, in: Dizionario Biografico degli Italiani, Bd. 84, 
Rom 2015, S. 94–98. Da Carpi war auch Konzilsteilnehmer; vgl. dazu Peter Ackermann, „Palestrina, 
Giovanni Pierluigi da“, in: Laurenz Lütteken (Hg.), MGG Online, Kassel / Stuttgart / New York 2016ff., 
veröffentlicht August 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/49888; vgl. Johanna Japs, Die 
Madrigale von Giovanni Pierluigi da Palestrina. Genese – Analyse – Rezeption (= Collectanea Musi-
cologica 12), Augsburg 2008, insbes. S. 96–98. 

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/18827
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/49888
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der Glaubenskongregation. Pio wie Acciaioli hielten in ihren Palästen und Gärten regel-
mäßig akademieartige Versammlungen ab, bei denen auch musiziert wurde.9 Mit Sicher-
heit gab man bei diesen Akademien auch Madrigale zum Besten. Bezeichnenderweise 
sind jedoch so gut wie keine Berichte überliefert, die Aufführungen von Madrigalen Pa-
lestrinas in Rom belegen würden. Offenbar wurden in der Berichterstattung über das 
römische Kulturleben dieser Zeit Aufführungen von Madrigalen ganz bewusst nicht 
dokumentiert, obwohl es sie natürlich gab. 
 
Palestrina steht für eine Besonderheit römischen Musiklebens, die auch für das 
16. Jahrhundert gilt: dass in der Papststadt Geistliches und Weltliches stets ineinander-
greifen und eng miteinander verflochten sind.10 An Palestrinas kompositorischen Anfän-
gen lässt sich dieses Spezifikum exemplarisch ablesen. So ist zwar Palestrinas erste 
gedruckte Publikation der Individualdruck eines Messenbuchs (Missarum liber primus, 
Rom 1554), das der Komponist seinem päpstlichem Protektor, Papst Julius III.  
(1550–1555), gewidmet hat, dem Papst, der zuvor in Palestrinas Heimatstadt als Bischof 
tätig gewesen war.11 Doch schon ein Jahr später folgte als zweites Druckwerk Pales-
trinas beim römischen Verleger Dorico das erste Buch vierstimmiger Madrigale (Rom 
1555, Valerio und Aloisio Dorico). 
 Auf dem Titelblatt dieses weltlichen Musikdrucks nannte sich Palestrina „Cantore 
nella Capella di N[ostro] S[ignore]“,12 ein Hinweis auf seine damalige Tätigkeit als Sän-
ger der Cappella Pontificia. Die Produktion weltlicher Werke und seine Tätigkeit in der 
päpstlichen Kapelle schlossen sich zu diesem Zeitpunkt noch nicht aus. Das änderte sich 
erst unter dem Inquisitionspapst Paul IV. (Gian Pietro Carafa, 1476–1559), unter dem 
Palestrina, weil er verheiratet war, bekanntlich das päpstliche Sängerkollegium verlas-
sen musste.13 
 Doch wird Palestrina nicht nur durch seine Kirchenmusik, sondern auch durch seine 
Madrigale schnell berühmt. So war sein 1555 erstmals veröffentlichtes erstes Buch vier-
stimmiger Madrigale besonders erfolgreich und erlebte bis Anfang des 17. Jahrhunderts 
in Venedig neun Nachdrucke.14 Die unfreie und von Befangenheit erfüllte Stimmung in 
Rom unter den die Inquisition weiter praktizierenden Päpsten Pius IV. und Pius V. 
brachte dann auch die römische Madrigalproduktion ins Stocken. Damit ließe sich erklä-
ren, warum Palestrina erst einmal fast dreißig Jahre lang keinen weiteren Madrigal-
einzeldruck mehr veröffentlicht hat.15 Erst nachdem ihn Papst Gregor XIII. im Jahr 
1578 zum Leiter der Cappella Giulia auf Lebenszeit berufen hatte, fühlte sich Palestrina 

                                            
9 Vgl. Japs, Madrigale (wie Anm. 8). 
10 Vgl. Silke Leopold, „Rome: Sacred and Secular“, in: Curtis Price (Hg.), The Early Baroque Era. From the 

late 16th century to the 1660s, London 1993, S. 49–74. 
11 Papst Julius III. war als Kardinal Giovanni Maria Ciocchi del Monte zuvor Bischof von Palestrina. 
12 Vgl. Giovanni Pierluigi da Palestrina, Il primo libro dei madrigal a quattro voci, Giuliana Gialdroni (Hg.) 

(= Edizione anastatica delle fonti palestriniane, prima serie 2), Palestrina 1989, S. 7. 
13 Ackermann, Palestrina (wie Anm. 8): Paul IV. machte die Päpstliche Kapelle wieder zu einer reinen 

Klerikergemeinschaft, sodass am 30. Juli 1555 die verheirateten Kapellmitglieder Leonardo Barré, 
Domenico Ferrabosco und Palestrina selbst mit einer lebenslänglichen Rente aus dem Dienst entlassen 
wurden. 

14 Vgl. den Beitrag von Carola Finkel in diesem Band, der aufzeigt, dass 1580 zu den auch in RISM 
verzeichneten acht Nachdrucken noch ein weiterer, neunter Nachdruck aus Venedig hinzukam, der noch 
nicht in RISM verzeichnet ist. 

15 Allerdings kamen dann in Rom die Madrigalpublikationen zwischen 1564 und 1571 tatsächlich nahezu 
zum Erliegen, vgl. Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 96. 
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offenbar sicher genug, noch einmal ein Madrigalbuch-Projekt anzugehen. Palestrinas 
zweites Madrigalbuch für vier Stimmen, Il secondo libro de madrigali a quatro voci, wur-
de dann 1586 in Venedig bei Scotto gedruckt: auch hier also nochmals ein vierstimmiges 
Madrigalbuch, obwohl sich mittlerweile beim Madrigal die Erweiterung zur Fünf-
stimmigkeit abzuzeichnen begann. Interessant ist der Druckort Venedig. Offenbar kam 
Rom, in dem nun der sittenstrenge Papst Sixtus V. herrschte (1585–1590), für Palestrina 
als Publikationsort nicht mehr in Frage, und er wich ins liberalere Venedig aus. 
 Noch ein Blick auf die beiden Madrigalbücher mit geistlichen Madrigalen, die 
Madrigali spirituali. Drei Zyklen bilden die Basis von Palestrinas fünfstimmigen Madri-
gali spirituali von 1581: zunächst die Vertonung von acht Strophen aus Petrarcas be-
rühmter Kanzonendichtung Vergine bella, danach folgen zwei weitere auf Laudengrund-
lagen gestaltete Zyklen. Gegenüber diesen waren die Vergine-Vertonungen, in denen 
ursprünglich die Marienverehrung mit der Huldigung an die Petrarca-Geliebte Laura 
verschmolz, kontrapunktisch anspruchsvoller gestaltet. Kurz vor seinem Tod hat Pales-
trina 1594 noch einen weiteren Band geistlicher Madrigale zu fünf Stimmen zum Druck 
gegeben, diesmal den dreißigstrophigen Zyklus auf den geistlichen Text Figlio immortal 
eines unbekannten Autors.16 
 
Die etwa 150 Madrigale, die Palestrina in seinem Leben komponiert hat, nehmen in sei-
nem großen kompositorischen Œuvre zahlenmäßig zwar einen eher bescheidenen Platz 
ein, und doch haben – trotz der fast dreißigjährigen Lücke bei der Publikation von 
Madrigaleinzeldrucken – Madrigalkompositionen Palestrina während seiner vielen römi-
schen Arbeitsstationen begleitet, vom ersten gedruckten Werk 1554, dem vierstimmigen 
Madrigal Con dolce, altiero ed amoroso cenno, bis zur Veröffentlichung des bereits ge-
nannten zweiten Buches geistlicher Madrigale, Delli madrigali spirituali a cinque 
voci […] libro secondo, in Rom 1594, kurz vor seinem Tod.17 
 Insbesondere die Aufnahme von Madrigalen Palestrinas in zahlreiche Sammelwerke 
verdeutlicht die große Anerkennung, die Palestrina als Madrigalkomponist erfahren hat, 
und das weitgespannte Netzwerk, das er zeitlebens pflegte. Denn bereits aus den Madri-
galsammlungen lässt sich ein System von Personen rekonstruieren, mit denen Pale-
strina – auch außerhalb Roms – in engem Kontakt stand. Dazu gehören Antonio Barré, 
Cipriano de Rore, Alessandro Striggio der Ältere, Francesco Rosselli und andere. So sind 
Palestrinas Madrigale, wie gesagt, in den römischen Libri delle muse vertreten, in 
Cipriano de Rores zweitem Madrigalbuch mit Madrigalen zu vier Stimmen, im ersten 
Buch fünfstimmiger Madrigale des aus Mantua stammenden Alessandro Striggio d. Ä., 
im ersten Buch fünfstimmiger Madrigale seines Amtsvorgängers an der Cappella Giulia, 
Francesco Rosselli, und anderen. Auch Verbindungen zu venezianischen Kreisen sind 
belegt, und außerdem gibt es Sammeldrucke, die in Antwerpen erschienen sind (RISM 
                                            
16 Es handelt sich dabei um ein langes Gebet an die Jungfrau Maria, von Palestrina als Priego alla 

B. Vergine bezeichnet. Siehe hierzu auch Marco Della Sciuccas Beitrag in diesem Band. Sehr 
aufschlussreich ist, dass marianische Texte im späten Schaffen Palestrinas eine so wichtige Rolle 
spielten. Denn sie fügten sich gut ein in die Konzepte der katholischen Reform, in der insbesondere auch 
der Marienfrömmigkeit große Bedeutung beigemessen wurde. Diese Marienfrömmigkeit prägte auch das 
geistliche Madrigal, das im Rom des 16. Jahrhunderts bei den Andachten von Bruderschaften, Oratorien 
oder Priesterkollegien überaus beliebt war. Weltliche Madrigale hingegen wurden eher bei Festveran-
staltungen der römischen Höfe oder in Akademiezirkeln musiziert. 

17 Das Buch ist Cristina di Lorena gewidmet, der Ehefrau von Palestrinas ehemaligem Protektor 
Ferdinando de’ Medici. Vgl. dazu Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 85–87. 
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158314, 158315) oder in Nürnberg (RISM 158821). Allerdings findet sich in Sammelbänden 
in der Regel nur ein einziges Referenzwerk Palestrinas, während bei Komponisten wie 
Luca Marenzio oder Cipriano de Rore häufig gleich mehrere Madrigale in Sammeldrucke 
aufgenommen wurden. 
 
 
2. Parallelwelten 
 
Manche Madrigale Palestrinas wie Io son ferito (1561) oder Vestiva i colli (1566)18 gehö-
ren zu den berühmtesten Werken ihrer Epoche.19 Allerdings ist die Diskrepanz zwischen 
einer hohen Wertschätzung durch die Zeitgenossen, der partiellen Ablehnung von Ma-
drigalkompositionen durch die damalige Amtskirche und einer heutigen Vernachläs-
sigung gerade der vulgärsprachlichen Musik Palestrinas nicht zu übersehen. Die 
verminderte Beachtung, die man gerade in unseren Tagen Palestrinas Madrigalwerk 
entgegenbringt, wird dadurch noch verstärkt, dass Palestrina selbst ab einem gewissen 
Zeitpunkt seine bereits vorliegenden Madrigale offiziell verurteilt hat, und zwar insbe-
sondere in der vielzitierten Widmung des Canticum canticorum im vierten Motettenbuch 
von 1583/1584 an Papst Gregor XIII.,20 wo der Komponist im Blick auf seine Madrigal-
kompositionen Folgendes konstatiert: 
 

ea vero ipsa carmina hominum verè furore correptorum, ac iuuentutis corruptorum magna 
musicorum pars, artificij, industrieque suæ materiam esse voluerunt […] Ex eo numero ali-
quando fuisse me, & erubesco, & doleo. Sed quando preterita mutari non possunt, nec reddi 
infecta, que facta iam sunt, consilium mutaui. Itaque & antea elaboraui in ijs, quæ de lau-
dibus Domini nostri Iesu Christi, Sanctissimæque eius Matris, & Virginis Mariæ carmini-
bus scripta erant, & hoc tempore ea delegi, qui diuinum Christi, sponsæque eius animæ 
amorem continerent, Salomonis nimirum cantica.21 

 
Vermutlich meinte Palestrina mit seiner Absage an die „Lieder der Leidenschaft der Ju-
gend“ eben genau seine Madrigalkompositionen und will durch diese Haltung sein 
Einverständnis mit den Vorgaben der katholischen Reform signalisieren – dass er selbst 

                                            
18 Auch noch im 17. Jahrhundert war Vestiva i colli ein berühmtes Madrigal Palestrinas, vgl. 

beispielsweise die Erwähnung dieses Stücks durch Pietro della Valle, „Della musica del’età nostra che 
non è punto inferiore, anzi è migliore di quella dell’età passata“ (1640), in: Angelo Solerti, Le origini del 
melodramma, Turin 1903, S. 148–179: 150. 

19 Vgl. zu diesen Ausführungen Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 11–16. 
20 Alfred Einstein, The Italian Madrigal, Princeton / New Jersey 1949, Bd. 1, S. 312, hat diese 

Einschätzung als pure Heuchelei bewertet („pure hypocrisy“). Vgl. Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 48. 
Wissen muss man dazu, dass mittlerweile das Konzil von Trient – es dauerte von 1545 bis 1563 – 
beendet war, das als Antwort auf die Reformation grundlegende Reformen der römisch-katholischen 
Kirche zur Folge hatte, die alle Bereiche des gesellschaftlichen und kulturellen Lebens durchdringen 
sollten. Vgl. dazu auch Jessie Ann Owens’ Beitrag in diesem Band. 

21 Übersetzung nach Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 46 (mit kleinen Veränderungen): „jene wahrhaft 
menschlichen Lieder wahrer verführender Leidenschaft der Jugend wählte ein großer Teil der jungen 
Musiker als Bestandteil ihrer Kunst und ihrer Aktivität. […] Ich schäme mich und empfinde Schmerz 
darüber, jemals Teil dieser Gruppe gewesen zu sein. Aber da ich die Vergangenheit nicht ändern kann 
und Sachen, die schon geschehen sind, nicht rückgängig machen kann, habe ich meine Einstellung 
geändert. Deswegen habe ich mich schon zuvor den Gesängen gewidmet, die zum Lob unseres Herrn 
Jesu Christi und seiner heiligsten Mutter, der Jungfrau Maria, geschrieben wurden und habe nun diese 
ausgewählt, die von der göttlichen Liebe Christi und der ihm verbundenen Seele handeln, das heißt die 
Lieder des Salomon.“ 
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tatsächlich hinter dieser Überzeugung stand, erscheint eher unglaubwürdig. In der hier 
zitierten Widmung dürfte Palestrinas Ablehnung weltlicher Kompositionen eine rhetori-
sche Geste sein. Denn dass er auch anders darüber gedacht hat, zeigt die Tatsache, dass 
Madrigalkompositionen Palestrinas weiteres Leben begleiteten und ihm dabei nicht 
zuletzt auch gutes Geld einbrachten. Zwei Jahre später sollte dann Palestrinas zweites 
Buch weltlicher Madrigale von Venedig aus auf den Markt kommen. Allerdings war die-
sem Individualdruck offenbar kein großer Erfolg beschieden, denn er wurde nicht wieder 
aufgelegt oder nachgedruckt. Vermutlich waren vierstimmige Madrigalsätze zum Ende 
des 16. Jahrhunderts tatsächlich nicht mehr zeitgemäß. 
 Womöglich trug auch der eher schlichte kontrapunktische Stil dieser vierstimmigen 
Madrigale dazu bei, dass sie im Vergleich zu anderen Kompositionen der Gattung mitt-
lerweile als eher veraltet wahrgenommen wurden, jedenfalls nicht mehr mit den ange-
sagten Trends in der Madrigalkomposition mithalten konnten. Trotzdem könnte man in 
der bewussten Reduktion der Musiksprache von Palestrinas Madrigalen auch Vorboten 
künftiger Konzeptionen erkennen, wie sie sich im beginnenden Seicento in der Ent-
wicklung einer eher deklamatorischen Behandlung der Texte in der Musik konkreti-
sierten. 
 
 
3. Römische Netzwerke 
 
Mit zahlreichen in Rom ansässigen Persönlichkeiten des Adels hat Palestrina teilweise 
über Jahre und Jahrzehnte hinweg intensive Kontakte gepflegt: so mit Ippolito II. d’Este 
(1509–1572), der als zweiter Sohn des ferraresischen Herzogs Alfonso I. humanistisch 
gebildet war und schon früh über ein großes Kontaktnetzwerk zu Gelehrten und Künst-
lern verfügte. Nachdem er sich in zunehmendem Maße von der Kurie distanziert hatte, 
verbrachte der Mäzen seine letzten Jahre in Rom und im nahen Tivoli, wo er sich nun-
mehr verstärkt der Kunst und der Musik widmete.22 Mit Ippolitos Hof verbinden sich 
zahlreiche berühmte Musikernamen, wie Adrian Willaert, Francesco della Viola, Nicola 
Vicentino, Vicente Lusitano oder eben auch Palestrina. Bei diesem künstlerisch überaus 
interessierten und offenen Kardinal war Palestrina zeitweilig als Kapellmeister tätig 
und organisierte für ihn auch weltliche Musikaufführungen. Doch sind auch hierzu kei-
ne wirklich sprechenden Dokumente überliefert. Vielmehr widmete Palestrina Ippo-
lito II. d’Este 1569 mit seinem Primo libro dei mottetti a cinque, sei e sette voci ein geist-
liches und eben kein weltliches Werk.23 
 Ippolito II. d’Este war nicht nur für Palestrina ein zentraler Kontaktmann, sondern 
auch für das römische Musikleben nach 1555 ein wichtiger Multiplikator. Denn gerade 
in dieser Zeit trat für Ippolito an die Stelle seiner politischen Ambitionen nach und nach 
sein starker Hang zur Kunstförderung. Über Ippolito II. d’Este knüpfte Palestrina offen-
bar auch weitere für seine Karriere entscheidende Kontakte – wie etwa den zu Ales-
sandro Striggio d. Ä.24 
                                            
22 Vgl. dazu Giuliano Danieli, La musica nel mecenatismo di Ippolito II d’Este, Turin 2018. 
23 Vgl. Danieli, La musica nel mecenatismo (wie Anm. 22) S. 182–193. 
24 Ippolitos Kontakte zu Palestrina wären genauer zu untersuchen. Außerdem widmete auch François 

Roussel sein Primo libro dei madrigali a cinque voci 1563 einem „Cardinale da Este“. Vermutlich ist 
Ippolito II. gemeint, eventuell auch dessen Neffe Kardinal Luigi d’Este (1538–1586). Vgl. dazu Danieli, 
La musica nel mecenatismo (wie Anm. 22), S. 171. 
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4. Palestrinas erstes Buch weltlicher Madrigale (1555) 
 
Das erste Madrigalbuch Palestrinas enthält – mit einer Ausnahme – ausschließlich vier-
stimmige Madrigale,25 die unter anderem Einflüsse aus älteren, vermutlich aus Florenz 
stammenden und mehr deklamatorischen Traditionen erkennen lassen.26 Die Madrigale 
stellen eine bunte Mischung unterschiedlicher Stücke dar, die vermutlich zu sehr ver-
schiedenen Anlässen entstanden sind. Durch Stücke, die dem römischen Adelsgeschlecht 
Colonna zugeeignet sind, erfährt das Madrigalbuch seine entscheidende Fokussierung 
und eine explizite Rückbindung an die römische Kulturlandschaft. 
 Den Band eröffnen Stücke in einer düsteren, klagenden Grundstimmung, mit einem 
Vokabular, das ebenfalls von Dunkelheit und Schmerz handelt. Die Tonartenwahl unter-
streicht diese Affektlage.27 Eingeleitet wird das Madrigalbuch durch ein Stück auf einen 
Petrarca-Text: Deh, or foss’io, aus Petrarcas Canzoniere, Nr. 237. Dieses Madrigal ist in 
seiner Kompositionsart sowohl von kurzen kontrapunktisch-imitierenden Abschnitten 
als auch von einem homophon-deklamierenden Vortragsgestus geprägt, der – wie auch 
sonst vielfach in Palestrinas erstem Madrigalbuch – speziell zur Akzentuierung von 
besonderen Aussagen genutzt wird. Hier ist es der Wunsch des Liebenden, mit der 
Geliebten und Amor die Nacht zu verbringen.28 
 Insgesamt praktiziert Palestrina in den Madrigalen seines ersten Madrigalbuches 
eine enge Verbindung von Einzelwort und Vertonung, dabei wird in der Regel auch die 
Zeilenstruktur genau beachtet. Wiederholungen von mottoartigen, inhaltlich wichtigen 
Begriffen schärfen und betonen die Aussagen. Vielfach herrscht eine oberstimmenbe-
tonte Melodik, die möglicherweise von den Madrigali ariosi römischer Provenienz inspi-
riert ist und ebenfalls das deklamatorische Moment nutzt. Außerdem gibt es zahlreiche 
Passagen, die den Text musikalisch „abzubilden“ suchen. 
 Das etwa in der Mitte des Madrigalbuchs platzierte Stück Gitene liete rime (Nr. 16)   
scheint der Komponist hier ganz bewusst zur Gliederung des gesamten Zyklus eingefügt 
zu haben, stellt es doch die bereits erwähnte Verbindung zur das Madrigalbuch beschlie-
ßenden sechsteiligen Sestina her, in welcher der Tod von Livia Colonna beklagt wird. 

                                            
25 Ackermann, Palestrina (wie Anm. 8). 
26 Zum einen wird hier die Tradition der humanistischen Sänger-Poeten aufgegriffen, die – häufig zu 

zweit – im homophon-deklamierenden Satz zur Instrumentalbegleitung sangen. Zum anderen gilt auch 
die Florentiner Liedkunst der canti carnascialeschi als wichtiger Meilenstein auf dem Weg zum 
Madrigal. Jedenfalls war das Modell eines akkordisch-syllabisch den Text deklamierenden Satzes noch 
bis um 1550 auch in der Gattung des sich formierenden Madrigals sehr beliebt. Bis zur Mitte des 
Cinquecento wurden in dieser neuen Gattung noch vorrangig vierstimmige Madrigale komponiert, 
später dominierten dann die fünfstimmigen. Vgl. Ludwig Finscher, Die Musik des 15. und 16. Jahr-
hunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 3), Laaber 1989, Bd. 2, S. 441–448,  
460–469. 

27 Dazu auch Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 220 und passim. 
28 Vergleicht man Palestrinas Madrigal mit dem kurz danach veröffentlichten Madrigal Orlando di Lassos 

zum selben Text, werden die Merkmale von Palestrinas Komposition besonders deutlich. Lasso vertont 
überwiegend homophon deklamierend und zeilenweise, Palestrina jedoch arbeitet bereits hier zu Beginn 
seines ersten Madrigalbuchs mehr kontrapunktisch und verzahnt die einzelnen Textzeilen der Kom-
position ineinander, er hat also auch hier eine größere Nähe zum Kompositionsprinzip der Motette. 
Lassos Madrigal ist veröffentlicht in: Secondo libro delle muse a quattro voci. Madrigali ariosi, Rom 
1558. Vgl. dazu Sabine Ehrmann-Herfort, „Das Madrigal in Rom um 1550. Lasso, Palestrina und 
die ,Madrigali ariosi‘“, in: Rainer Kleinertz / Christoph Flamm / Wolf Frobenius (Hg.), Musik des Mittel-
alters und der Renaissance. Festschrift Klaus-Jürgen Sachs zum 80. Geburtstag (= Veröffentlichungen 
des Staatlichen Instituts für Musikforschung 18, Studien zur Geschichte der Musiktheorie 8), 
Hildesheim / Zürich / New York 2010, S. 443–459. 
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Bereits in Gitene liete rime geht es um das für den Komponisten Palestrina zentrale 
Adelsgeschlecht der Colonna, das sowohl in Rom als auch in den Monti Prenestini sowie 
insbesondere in Palestrinas Heimatstadt ansässig ist. Bei den Colonna handelt es sich 
um eine sehr angesehene, alteingesessene Adelsfamilie, deren Mitglieder seit dem Mit-
telalter zu den römischen Hauptakteuren gehören. 
 In Gitene liete rime ist von den „alti monti“ die Rede, ein Hinweis auf die eben 
genannten Monti Prenestini sowie die Monti Albani, Berglandschaften, in denen 
Palestrinas Heimatort gelegen war. Das Madrigal stellt eine Verbeugung vor der „cor-
tese donna“ in den hohen Bergen dar. Sie wird mit einer „salda colonna“, einer „festen 
Säule“ verglichen und ist zugleich im rauen Meer des Lebens eine „sicura stella“, ein 
„sicherer Stern“. Vor ihr verneigt sich das lyrische Ich und küsst den Saum ihres Gewan-
des. All diese inhaltlichen Aspekte werden durch eine affirmative musikalische Gestal-
tung – insbesondere im Blick auf den Ambitus und die Kadenzen – intensiviert. Die 
Positionierung dieses Madrigals in der Mitte des ersten Madrigalbuchs erfolgte also mit 
Sicherheit sehr bewusst, mit der Absicht, die genannte Verbindung zu dem die Madri-
galedition beschließenden Lamento über den Tod Livia Colonnas zu schaffen.29 
 Genau dieser Schluss des Madrigalbuchs ist außergewöhnlich: Denn am Ende der 
Sammlung steht eine sechsteilige Sestina, die mit ihrer letzten Strophe in eine Fünf-
stimmigkeit mündet. Das ganze Madrigalbuch setzt sich aus Stücken zusammen, die 
möglicherweise tatsächlich bereits länger in Palestrinas „Schublade“ gelegen haben, also 
vermutlich eine Sammlung von Gelegenheitswerken, wie in der Forschung immer wie-
der konstatiert wurde.30 Ein Schwerpunkt der Textquellen von Palestrinas erstem 
Madrigalbuch liegt auf Petrarca, von dem sieben Stücke vertont wurden, darunter ein 
zweiteiliges Madrigal. Außerdem ist Pietro Bembo vertreten, mit einem zweiteilig ver-
tonten Sonett, überdies Boccaccio, dazu auch diverse petrarchistische Dichter, die häufig 
aus Palestrinas römischer Umgebung stammten oder in enger Verbindung zu Kardinal 
Ippolito II. d’Este standen. Neben Dichtungen etablierter Poeten wurden hier also auch 
von lokalen sowie unbekannten Dichtern stammende Texte verarbeitet. 
 
Wie schon gesagt, handelt es sich bei der abschließenden Sestina um ein Lamento auf 
den Tod von Livia Colonna (1522–1554). Sie war die Tochter von Marcantonio I. Colonna 
(1478–1522) und Lucrezia della Rovere. Verheiratet mit Marzio Colonna, wurde sie of-
fenbar von ihrem Schwiegersohn Pompeo Colonna, dem Duca di Zagarolo, in ihrem 
römischen Palazzo an der Piazza dei Santi Apostoli im Bett ermordet.31 
 Die Reimwörter der Sestina (Ecc’oscurati, Nr. 23–28) – sole, colli, pianto, corso, 
morte, terra – verleihen der Klage ihren dunklen und traurigen Klang, wobei alle sechs 
Wörter noch zusätzlich durch musikalische Textausdeutungen profiliert werden. Der 
hier gewählte dritte Modus verstärkt die besondere Atmosphäre, die mit ihren düsteren 
Klängen an die einleitenden Stücke des Madrigalbuchs anknüpft.32 Das Epitaph im Ge-

                                            
29 Vermutlich war das Stück bereits komponiert, wurde aber wegen der inhaltlichen Entsprechungen hier 

eingefügt. 
30 Vgl. dazu Japs, Madrigale (wie Anm. 8), S. 98; Alfred Einstein, Italian Madrigal (wie Anm. 20), S. 314. 
31 Vgl. Georg Schelbert, Der Palast von SS. Apostoli und die Kardinalsresidenzen des 15. Jahrhunderts in 

Rom, München, Univ., Diss. 2004, Norderstedt, Books on Demand 2007. 
32 Vgl. Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, Utrecht 1974, S. 376. Hier spricht 

Meier vom authentischen mi-Modus zur Darstellung von Mariae Heiligkeit, Demut, Lieblichkeit und 
Keuschheit; der plagale Modus jedoch fungiert als Ausdruck flehentlicher Bitte. 
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denken an die ermordete Livia Colonna verleiht Palestrinas Madrigalbuch-Schluss eine 
ganz eigene Note, indem aus dem Liebesschmerz der vorangehenden Stücke plötzlich 
bitterer Ernst wird. 
 Natürlich spielt wiederum auch die „alta colonna“ eine Rolle. Das letzte Stück, Ma 
voi fioriti et honorati colli, ist schließlich in einer Art Schlusssteigerung als einziges fünf-
stimmig angelegt. Die kontrapunktisch gestaltete Fünfstimmigkeit macht aus diesem 
Schlussstück eine Art geistliches Madrigal, denn Palestrinas Madrigali spirituali sind 
stets fünfstimmig. Das Stück artikuliert die Bitte um Memoria durch die Hügel Latiums, 
wobei die Schlüsselworte der Klage, „pianto“ und „aspra morte“, wiederum affektorien-
tiert in der Musik durch Madrigalismen akzentuiert werden. Der Wiedergabe der Trauer 
dienen auch die vielen absteigenden Linien und das Verlöschen der Sonne zum 
Schluss.33 Der Text stammt aus der von Antonio Barrè herausgegebenen Sammlung 
Rime di diversi ecc. Autori, in vita, e in morte dell’ill. S. Livia Colonna. Auch bei dieser 
Textzusammenstellung handelt es sich um eine römische Veröffentlichung (Rom 1555). 
 
 
5. Zur Haltung Palestrinas 
 
Die auf den ersten Blick zwiespältig erscheinende Haltung Palestrinas zu seinen 
Madrigalen ermöglicht auf den zweiten Blick interessante Einblicke in die Pluralität der 
frühneuzeitlichen römischen Gesellschaft. Für Palestrina waren die verschiedenen pa-
rallelen Welten offenbar kein Widerspruch. Geistlich und weltlich, offiziell und inoffiziell 
sowie „Hohes“ und „Populäres“ – Palestrina spricht auch von den „res graves et 
seriae“ und den „res leves et nugatoriae“34 – ließen sich aus seiner Sicht offenbar gut 
nebeneinander koordinieren. Um dieses Miteinander immer wieder möglichst ge-
räuschlos vollziehen zu können, hat Palestrina stets aufs Neue die Protektion 
einflussreicher Förderer gesucht und dabei auch wichtige Verankerungen in der 
römischen Kulturregion angestrebt. Guglielmo Gonzaga, Ferdinando de’ Medici oder 
Ippolito II. d’Este gehören ebenso zu Palestrinas Protektoren wie das bereits genannte 
römische Haus Colonna. Gerade diesem kam für Palestrinas Madrigale offenbar eine 
besondere Rolle zu, die weiter zu erhellen wäre, zumal Palestrinas zweites weltliches 
Madrigalbuch von 1586 mit Giulio Cesare Colonna, seit 1571 Principe di Palestrina, 
ebenfalls einem Mitglied dieser Familie gewidmet ist. 
 Bemerkenswert ist auch, dass Palestrina außerdem in seinen ersten Madrigalzyklus 
eine Hommage an seinen Vorgänger im geistlichen Amt der Cappella Giulia einfügt: das 
Enkomion für Francesco Rosselli, Quai rime fur si chiare, wo von der göttlichen Harmo-
nie Roussel’scher Musik die Rede ist.35 Auch hier durchdringen sich sakrale und profane 
Motive. 
 Zugleich zeigen die Madrigale, wie schon angedeutet, auch Palestrinas Verankerung 
in der Kulturregion Rom und ihrer Umgebung. Die Texte lokaler Dichter, die örtlichen 
Protektoren als Widmungsempfänger und auch die römische Landschaft, die in den Ma-
drigalen aufscheint, stehen für diese lokal ausgerichtete Haltung. Offiziell taten sich die 
                                            
33 „Diveng’oscuro il sole“, absteigende Linie, tiefe, lange Töne, ohne eine wirklich mehrstimmige Kadenz. 
34 Vgl. die Widmung des Primo libro dei mottetti a cinque, sei e sette voci 1569 an Ippolito II. d’Este. 
35 Vgl. Klaus Pietschmann, „Roussel, François“, in: Laurenz Lütteken (Hg.), MGG Online, 

Kassel / Stuttgart / New York 2016ff., zuerst veröffentlicht 2005, online veröffentlicht 2016, https:// 
www.mgg-online.com/mgg/stable/16848. 

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/16848
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/16848
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Päpste freilich mit den Madrigalen schwer, doch ist andererseits auch bekannt, dass 
beispielsweise für das Hochzeitsfest von Giacomo Boncompagni, den Sohn Papst Gre-
gors XIII., Palestrina vier – leider nicht erhaltene – Madrigalkompositionen schrieb, die 
dann bei der im Vatikan 1576 ausgerichteten Feier dargeboten wurden.36 Auch diese 
Aufführungsgeschichte kann als Beispiel für die „Parallelwelten“ gewertet werden, in 
denen sich Geistliche und Künstler in Rom offenbar ohne größere Schwierigkeiten 
zurechtfanden. 
 Vermutlich basiert die Beliebtheit der Madrigale Palestrinas gerade auf ihrer relati-
ven Einfachheit. Auf diese Weise konnte man sie auch in anderen Kontexten rezipieren 
bzw. kontrafizieren. So ließe sich auch die große Verbreitung des vierstimmigen Ma-
drigals Alla riva del Tebro erklären, das aus Palestrinas zweitem Buch weltlicher 
Madrigale von 1586 stammt und das mit der Verortung am Tiber ebenfalls eine lokal-
römische Szene vorstellt. Das Madrigal wurde bereits von Giovanni Battista Martini im 
zweiten Band seines Esemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto fugato 
veröffentlicht, und zwar als Beispiel für eine Fuge zu vier Stimmen.37 Martini nähert 
sich Palestrinas Madrigal aus der Perspektive des Tonsetzers und Pädagogen und hebt 
an diesem Stück hervor, dass es die emphatische Bedeutung der Worte wunderbar zum 
Ausdruck bringe.38 Er argumentiert also innermusikalisch und versteht Palestrina kei-
neswegs nur als Kirchenmusiker, sondern sieht ihn vielmehr zwischen den Brennpunk-
ten der geistlichen und der weltlichen Musik verortet. Eine ausschließlich theologische 
Argumentation wäre ihm in diesem Kontext fremd. 
 Alexandre-Étienne Choron übernahm das Madrigal in seine Sammlung Principes de 
composition des écoles d’Italie von 1808, abermals dann 1825 in seinen Manuel de Chant 
classique.39 Auch bei der Trauerfeier für den französischen Palestrina-Editor wurde das 
Madrigal Alla riva del Tebro, unterlegt mit dem Text des Agnus Dei, gesungen.40 Gerade 
die einfache, auf Reduktion bedachte Anlage machte es offenbar möglich, ein solches Ma-
drigal von einem weltlichen in ein geistliches Werk zu transformieren. Somit findet es 
seine spätere Verbreitung nicht mehr ausschließlich als Madrigal, sondern eben auch als 
kontrapunktisches Modell oder gar – wie im Falle Chorons – als Begräbnismusik. Auf 
die Existenz dieser weltlichen Seite Palestrinas hat bereits Hector Berlioz mit Nach-

                                            
36 „Madrigali cantati nelle nozze [di Giacomo Boncompagni e Costanza Sforza]; et della Musica hebbe cura 

m. Giouanni Palestrina“; Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat.lat. 9793, f. 197v. Zit. nach Japs,  Madri-
gale (wie Anm. 8), S. 33. Vgl. Fabio Carboni / Agostino Ziino, „Quattro Madrigali sconosciuti di 
Palestrina“, in: Studi Romani 48 (2000), S. 345–358. Auch Ippolito II. d’Este war ein großer Freund von 
Madrigalen, vgl. Vincenzo Pacifici, Ippolito II d’Este Cardinale di Ferrara, Tivoli 1920, S. 13: „una 
damigella in richissime vesti suonò e cantò un madrigale sul liuto“, vgl. dazu Japs, Madrigale (wie 
Anm. 8), S. 94. 

37 Giovanni Battista Martini, Esemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto fugato, Bologna 
1774–1776, S. 72–77: „Fuga a quattro voci“. Hier spricht Martini im Ausgang von Palestrinas Alla riva 
del Tebro von der großen Wertschätzung, die man den Madrigalen im 16. Jahrhundert entgegengebracht 
habe, was dazu geführt habe, dass die Komponisten dieser Zeit darauf begierig waren, auch in der 
„Musica Profana“ – und nicht nur in der „Musica Sagra“ – einzigartige Werke zu komponieren. Die 
Musik der Madrigale habe ein solches Ansehen und eine derartige Wertschätzung genossen, dass die 
Komponisten der Zeit miteinander gewetteifert hätten, um ihre Bedeutung nicht nur für die geistliche 
Musik, sondern vor allem auch für die weltliche Musik zu beweisen und sich so in zwei gegensätzlichen 
Stilen einzigartig zu machen. Vgl. auch Janitzek, Studien zur Editionsgeschichte (wie Anm. 3), S. 259. 

38 Martini, Esemplare (wie Anm. 37), S. 77. 
39 Für den Hinweis auf die Rezeption dieses Madrigals durch Choron danke ich herzlich Fabian Kolb, vgl. 

seinen Beitrag in diesem Band.  
40 Auch für diesen Hinweis ein herzliches Dankeschön an Fabian Kolb. 
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druck verwiesen, und er hat betont, dass Palestrina galante und frivole Verse mit dersel-
ben Musik bekleidet habe wie die heiligen Texte. Gerade in Frankreich kannte man also 
durchaus auch die weltliche Seite Palestrinas.41 
 
Bereits zu Palestrinas Lebenszeiten waren Madrigale beliebt und verpönt zugleich – 
divergierende Facetten, mit denen die römische Stadtgesellschaft des Cinquecento offen-
bar ganz gut leben konnte. Solche bisweilen als widersprüchlich wahrnehmbaren As-
pekte haben letztendlich auch dazu geführt, dass die Madrigale Palestrinas bis heute im 
Grunde ein Schattendasein führen.  
 

                                            
41 Mémoires […] de 1803 à 1865 et ses voyages en Italie, Allemagne, Russie et Angleterre écrits par lui-

même. Paris 1865; später als: Mémoires de Hector Berlioz, […] comprenant ses voyages en Italie, en 
Allemagne, en Russie et en Angleterre. 1803–1865, Paris 1870. Neuausgabe und Übersetzung: Hector 
Berlioz, Memoiren, hg. und kommentiert von Frank Heidlberger, übersetzt von Dagmar Kreher, Kassel 
u. a. 2007, S. 218f. Die Passage lautet dort in der deutschen Übersetzung: „Diejenigen, die noch nicht 
aufrichtig glauben, Palestrina habe religiöse Texte absichtlich auf diese Weise vertont und aus-
schließlich aus dem Wunsch heraus, möglichst nah an ein frommes Ideal heranzureichen, täuschen sich 
überdies gewaltig. Wahrscheinlich kennen sie seine Madrigale nicht, deren frivole und galante Texte er 
doch mit der gleichen Musik ausstattet wie die heiligen Worte. Beispielsweise schreibt er auf Am Ufer 
des Tiber sah ich einen schönen Schäfer, dessen Liebesklage usw. einen langsamen Chor, der sich in 
seiner Gesamtwirkung und seinem harmonischen Stil nicht im mindesten von seinen sogenannten 
Kirchenkompositionen unterscheidet.“ In seinem Kommentar hierzu führt Heidlberger aus, dass ein 
Missverständnis bei der Übertragung der Semibreven der Mensuralnotation zur Deutung des Madri-
galsatzes als „langsam“ führte. 

http://194.242.233.133/cgi-bin/dhi/acindex.pl?db=dhi&index=1&s1=Berlioz,%20Hector&lang=de


 
 
Daniele V. Filippi   Palestrina and the Sequence 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
65 

 

Daniele V. Filippi 
 
 

Palestrina and the Sequence 
 
That composers of vocal polyphony reacted to the shape and genre of the texts they were 
setting is obvious to any scholar of Renaissance music. Similarly obvious is that the me-
lodies traditionally associated to the same texts could influence the polyphonic settings. 
When there is neither a cantus firmus nor a prominent paraphrase, however, we tend to 
envision the composer as if he were ‘free’ in front of his text, and unaffected by any pre-
vious experience of its performance. But there is more to a sung item than its words and 
the corresponding pitches: such elements as its metrical (or non-metrical) quality, its syl-
labic or melismatic text declamation, its more or less tuneful character, its regular/ir-
regular and symmetric/asymmetric phraseology, all contribute to form a specific sonic 
model.  
 Such distinct and distinctive genres as hymns, cantiones, litanies, or sequences seem 
especially inclined to retain some traits of their traditional sonic model even when set in 
polyphony:1 and this both when they are set as such (and in certain cases the question 
may arise whether, liturgically and gattungsgeschichtlich, the piece in question is, say, a 
polyphonic sequence or a motet) and when they are partially included in compilations or 
pastiches (as in the case of the late-Quattrocento motetti missales, or of some hyper-
composite Christmas motets c.1500).2 
 As it has often been noted, Renaissance composers and printers, much like modern 
musicologists, tended to use the nondescript term ‘motet’ as an omnibus label. Even 
though such scholars as Oliver Strunk or, more recently, Anthony Cummings have ex-
posed the presence of specific subtraditions within the macrotradition of the motet,3 the 
role of text- or genre-specific sonic models is still underappreciated. In this perspective, 
the relationship between motet and sequence is especially interesting, but also fraught 
with problems. On the one hand, the liturgical genre of sequence as such is still largely 
uncharted, in terms of both texts and melodies (with the further complication connected 
with the interchangeability of melodies).4 On the other hand, the late repertory (from 
                                            
1 Anthony Cummings spoke of “precompositional consequences”: “The selection of a particular text type 

[…] – itself a fundamental precompositional choice – had related precompositional consequences for the 
composer, since in many cases it clearly suggested how to address and resolve such basic compositional 
issues as the number of voices, large-scale formal procedure, melodic substance and style, and texture 
and constructional technique”: Anthony M. Cummings, “The Motet”, in James Haar (Ed.), European 
Music, 1520–1640, Woodbridge 2006, pp. 130–156: pp. 141–142. 

2 See my introductions to Loyset Compère, Hodie nobis, Motet Cycles Edition 1; [Loyset Compère?], Ave 
domine Iesu Christe, Motet Cycles Edition 2; and Loyset Compère, Ave virgo gloriosa (Galeazescha), 
Motet Cycles Edition 3, Gaffurius Codices Online, Schola Cantorum Basiliensis, https://www.gaffurius-
codices.ch/s/portal/page/editions, and the literature quoted there. 

3 See Oliver Strunk, “Some Motet-Types of the 16th Century”, in: Papers Read by Members of the 
American Musicological Society at the Annual Meeting (1939), pp. 155–160; Cummings, The Motet  
(as note 1). 

4 Several projects are in progress (see for instance Calvin Bower’s “Clavis Sequentiarum”, 
https://cantus.uwaterloo.ca/sequences or Christian Meyer’s “Catalogue thématique des Séquences”, 
http://www.musmed.fr/CMN/proseq/proseq_proses.htm), but the task is huge, and in many cases we are 
still left with the old glorious Analecta Hymnica and a plethora of understudied manuscripts. See, 
however, Lori Kruckenberg, “Sequence,” in: Mark Everist / Thomas Forrest Kelly (Eds.), The Cambridge 

https://www.gaffurius-codices.ch/s/portal/page/editions
https://www.gaffurius-codices.ch/s/portal/page/editions
https://cantus.uwaterloo.ca/sequences
http://www.musmed.fr/CMN/proseq/proseq_proses.htm
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c.1450 to the Council of Trent – and to Palestrina) falls in a crack between the areas of 
expertise of medievalists and of renaissance scholars, of researchers mostly interested in 
liturgical chant and of those interested in polyphony – both for what concerns the use, 
circulation, re-functionalization of texts and settings, and for what concerns the multi-
plicity of traditions (monodic sequences, including those in cantus fractus,5 sequences in 
simple or improvised polyphony, polyphonic sequences). As Lori Kruckenberg put it in 
the paragraph “Zentrales und spätes Mittelalter” of her article on the sequence in Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart:6  
 

Zwar tendiert die Forschung dazu, die Sequenz des späten Mittelalters vor dem Hinter-
grund eines gattungsgeschichtlichen Stillstands zu sehen, doch hat diese Zeit bislang keine 
breitere Aufmerksamkeit der Forschung auf sich gezogen, und selbst eine Aufarbeitung der 
Quellen bleibt weitgehend ein Desiderat; es wird noch einiges an Untersuchungsarbeit zu 
leisten sein, bevor ein besseres Verständnis für die Gattung in diesem Zeitraum zu er-
reichen ist. 

 
Scholars such as Agostino Ziino,7 Axel Emmerling,8 and more recently Marco Gozzi9 
have traced the history of the polyphonic sequence, notably for the fifteenth and early 
sixteenth century.10 Several compositional trends emerge, ranging from a strict 
observance of the liturgical shape of the sequence (notably in alternatim settings) to a 
free motet-like approach (especially for texts that were not liturgical sequences stricto 
sensu, but rather devotional rhythmic prayers). Even in motet-like works, however, the 
attentive analyst can often detect some traces of the specific musical tradition of the 
genre. Ziino’s remarks on Josquin’s settings are telling: some of those settings show 
“certe ripetizioni musicali che ne tradiscono l’appartenenza o quanto meno il 
collegamento con il genere e la forma della sequenza vera e propria” and in composing 
them Josquin had “la con-sapevolezza di musicare un testo che appartiene ad una 
tradizione ben specifica, au-tonoma, e fortemente caratterizzata”.11  
 The mid- and late-sixteenth-century developments are unfortunately much less 
known, not to say unexplored. One would need to gather together the settings, at least 
those of the most recognizable sequence texts, and analyse them verifying the presence 

                                                                                                                                        
History of Medieval Music, 2 vols., Cambridge 2018, vol.1, pp. 300–356 and Margot E. Fassler, “Women 
and Their Sequences: An Overview and a Case Study”, in: Speculum 94/3 (2019), pp. 625–673 (with 
various useful resources mentioned especially in the first footnotes). 

5 See Marco Gozzi (Ed.), Cantus fractus italiano: un’antologia (= Musica mensurabilis 4), Hildesheim-New 
York 2012. 

6 Lori Kruckenberg, “Sequenz”, in: Laurenz Lütteken (Ed.), MGG Online, Kassel etc. 2016–, article first 
published 1998, article published online 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/12060.   

7 Agostino Ziino, “La tradizione musicale dello Stabat Mater fino a Palestrina”, in: Lino Bianchi / Giancarlo 
Rostirolla (Eds.), Atti del 2. convegno internazionale di studi palestriniani: Palestrina e la sua presenza 
nella musica e nella cultura europea dal suo tempo ad oggi, Palestrina 1991, pp. 27–62.  

8 Axel Emmerling, Studien zur mehrstimmigen Sequenz des deutschen Sprachraums im 15. und 
16. Jahrhundert, 2 vols., Kassel 1994. 

9 Marco Gozzi, Sequenze (= Codici musicali trentini del Quattrocento 1), Trento-Roma 2012, Introduzione. 
See also Marco Gozzi, “Sequence Texts in Transmission”, in: Daniele V. Filippi / Agnese Pavanello (Eds.), 
Motet Cycles between Devotion and Liturgy (= Schola Cantorum Basiliensis Scripta 7), Basel 2019, 
pp. 157–187. 

10 For the previous repertory, see Bryan Gillingham, “A History of the Polyphonic Sequence in the Middle 
Ages”, Ph.D. diss., University of Washington, 1976. 

11 Ziino, La tradizione musicale (as note 7), p. 37. 

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/12060
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or absence of such elements as the use of a cantus prius factus and of markers pointing 
to the sonic model of the sequence (e.g. syllabicity, symmetrical phraseology, binary repe-
titions, pseudo-alternatim within the polyphony), especially if deviating from the sty-
listic norm of a given composer. In the present contribution, I will not be able to fill this 
enormous lacuna, let alone situate the extant repertory, as it would be desirable, within 
a broad mapping of the cultural history of the sequence (texts and musical settings) in 
the sixteenth century: all that will have to remain among the desiderata, for the mo-
ment. Rather, I will concentrate on Palestrina, and survey his own settings of sequence 
texts. My notes, developing a suggestion already given by Strunk as early as 1939,12 will 
primarily focus on the tension just mentioned: is there anything distinctive in these 
settings, or are they just motets (some were indeed published within motet books) 
setting texts that happen to derive from sequences? Did the sonic model of the sequence 
influence Palestrina in any way?13  
 TABLE 1 gives an overview of the surely attributed and completely preserved set-
tings.14 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                            
12 See Strunk, Motet-Types (as note 3), pp. 156–157. 
13 In my discussion I will almost completely bypass issues of chronology, and philological problems in 

general: several settings are found in manuscripts and only the information contained in the 
forthcoming catalogue produced by the Frankfurt “Palestrina Werk- und Quellenverzeichnis” project will 
furnish us with a preliminary basis in order to evaluate the sources, their reliability and chronology. I 
am grateful to Carola Finkel and Peter Ackermann for allowing me a preview of the relevant records 
from their work in progress, and for commenting on related issues.  

14 Further settings currently included among the opera dubia are the following (here and in the 
subsequent notes, I will indicate the earliest – if possible Roman – source(s), merely for an easier 
identification of the composition: for a complete list of sources I refer the reader to Peter Acker-
mann / Carola Finkel, Verzeichnis der Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas. Online-Datenbank mit 
textkritischer Darstellung der Quellen, www.palestrina-wv.uni-mainz.de.  
- Lauda Sion a 6, ms., I-Rli Musica P 28; PdPWV Dub105  
- Stabat Mater a 4/8, ms., I-Bc Q 35 and Q 39, I-MOe Mus.F.888, incomplete; PdPWV Dub051; modern 
edition: W xxxii, p. 173  
- Victimae Paschali laudes a 8, ms., V-CVbav Barb. lat. 4184; PdPWV Dub053; W vii, 194, OC xxxiv, 
p. 187 
A Dies irae in alternatim, included in an otherwise unknown Requiem attributed to Palestrina, was 
discovered in 2010 according to Jean Duchamp, “Un manuscrit musical pour la liturgie des morts et ses 
‘Requiem’ inconnus de Palestrina et ‘Jachet’: Ferrare, Biblioteca Comunale Ariostea, CL. II 476”, in: 
Revue de Musicologie 96/2 (2010), pp. 271–319; Riccardo Pintus, “The Three Requiem Masses by 
Palestrina: New Light on Some Doubtful Attributions”, Journal of the Alamire Foundation 13/2 (2021), 
pp. 149–265, however, forcefully argued against the attribution to Palestrina (see esp. pp. 233–237); not 
yet labelled in Ackermann / Finkel. 
Another Victimae Paschali laudes, incompletely preserved in a manuscript originally from S. Spirito in 
Saxia, has been accepted as authentic in the new catalogue: Victimae Paschali laudes a 8, ms., D-Rp 
BH 6005 (choir I only); PdPWV Mot329; W xxxii, p. 180. 

http://www.palestrina-wv.uni-mainz.de/
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TABLE 1: PALESTRINA’S SETTINGS OF SEQUENCES.  
EN = Edizione nazionale delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, 6 vols. so far, Rome 2002–. 
F = Giovanni Pierluigi da Palestrina, Motecta festorum totius anni cum communi sanctorum quaternis voci-
bus, ed. by Daniele V. Filippi, Pisa 2003. 
OC = Le opere complete di Giovanni Pierluigi da Palestrina, 35 vols., Rome 1939–1999. 
W = Pierluigi da Palestrina’s Werke, 33 vols., Leipzig 1862–1907. 
PdPWV = Pierluigi da Palestrina Werkverzeichnis (catalogue of works) 
 
 

                                            
15 V-CVbav Cappella Giulia XIII.24. 
16 I-Rpa Codice Altaemps Collectio major. On the two Altaemps mss. (“Collectio major” and “Collectio 

minor”), see Luciano Luciani, “Le composizioni di Ruggero Giovannelli contenute nei due codici 
manoscrittti ex Biblioteca Altaempsiana detti ‘Collectio major’ e ‘Collectio minor’”, in: Carmela 
Bongiovanni / Giancarlo Rostirolla (Eds.), Ruggero Giovannelli “musico eccellentissimo e forse il primo 
del suo tempo”. Atti del convegno internazionale di studi (Palestrina e Velletri, 12-14 giugno 1992), 
Palestrina 1998, pp. 281–318, and Fabrizio Bigotti, “La biblioteca privata degli Altemps e la musica 
strumentale a Roma prima di Frescobaldi,” unpublished paper, n.d., https://fabriziobigotti.files.word 
press.com/2012/04/bigotti-la-biblioteca-privata-degli-altemps3.pdf.  

17 I-Rpa Codice Altaemps Collectio minor.  
18 V-CVbav Cappella Sistina 29.  
19 I-Rn Mss. musicali 117-121 and I-Rsc G.Mss. 792-795; I-Rpa Codice Altaemps Collectio major. For the 

(in all likelihood erroneous) conflictual attribution to Felice Anerio, see Noel O’Regan, “The Triple-Choir 
Stabat Mater in the Altaemps Collectio Maior Partbook: A Genuine Work by Giovanni Pierluigi da 
Palestrina?”, in: Federica Nardacci (Ed.), Musica tra storia e filologia: Studi in onore di Lino Bianchi, 
Rome 2010, pp. 413–426. I am thankful to Noel for providing me a copy of this article and kindly an-
swering several related queries.   

20 I-Ls A.8. 
21 The edition is not based on the only sixteenth-century source, I-Ls A.8 (written by Johannes Parvus), but 

rather on a score from the Baini collection, I-Rc 2760: Baini, in turn, copied the sequence from a 
manuscript score by the early-eighteenth-century papal singer Giovanni Celi, currently in Lisbon (P-La 
47-VII-13). The attribution to Palestrina (about which Haberl, who did not know the Lucca manuscript, 
was sceptical but open-minded: see W xxxii, Vorwort, v) is given both by Parvus and by this other, 
potentially independent, Roman branch of the tradition.   

22 I-Rpa Codice Altaemps Collectio minor. 
23 I-Rpa Codice Altaemps Collectio minor. 
24 I-Rpa Codice Altaemps Collectio minor. 

Sequence Settings PdPWV Modern editions  
Ave mundi spes Maria a 8, ms.15  Mot288 W vi, p. 111; OC xxxiv, p. 29 
Gaude Barbara beata a 4, ms.16 Mot270 W vii, p. 70; OC xxxv, 183 

a 5, Motettorum …  
liber secundus, 1572 

Mot078 W ii, p. 59; OC vii, p. 78 

Lauda Sion a 4, Motecta festorum 
totius anni, 1563 

Mot012 W v, p. 36; OC iii, p. 42; F, p. 114; EN iii, p. 54 

a 8, Motettorum … 
liber tertius, 1575 

Mot120 W iii, p. 138; OC viii, p. 180 

a 8, ms.17 Mot314 W vii, p. 91; OC xxxiv, p. 226 
Stabat Mater a 8, ms.18 Mot306 W vi, p. 96; OC xxxiii, p. 43 

a 12, ms.19 Mot327 W vii, p. 130; not in OC; EN v, p. 261 
Veni Sancte Spiritus a 4–6, ms.20 

 
Mot328 W xxxii, p. 137;21 not in OC  

a 8, Motettorum …  
liber tertius, 1575 

Mot121 W iii, p. 143; OC viii, p. 186  

a 8, ms.22 Mot316 W vii, p. 117; OC xxxiv, p. 261 
Victimae Paschali laudes a 8, vers. I, ms.23 Mot317 W vii, p. 105; OC xxxiv, p. 251 

a 8, vers. II, ms.24 Mot318 W vii, p. 112; OC xxxv, p. 331 

https://fabriziobigotti.files.wordpress.com/2012/04/bigotti-la-biblioteca-privata-degli-altemps3.pdf
https://fabriziobigotti.files.wordpress.com/2012/04/bigotti-la-biblioteca-privata-degli-altemps3.pdf
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The inventory immediately calls for at least two observations. First, and unsurprisingly, 
apart from the two Gaude Barbara beata (in all likelihood part of a commission or hom-
age for the special liturgy of the Gonzaga ducal chapel of Santa Barbara in Mantua),25 
all settings concern the few sequences that survived the Tridentine liturgical reforms: 
Lauda Sion, Veni Sancte Spiritus, Victimae Paschali laudes, and Stabat Mater.26 The 
only exception is Ave mundi spes Maria, but, pending the mapping of sequences in the 
sixteenth century discussed above, we can provisionally assume that in extra- or para-
liturgical Marian devotions certain texts continued to circulate irrespective of the 
Tridentine ‘purge’. The other, less obvious and more thought-provoking, observation is 
that a vast majority of settings are polychoral (the exceptions being here the first Lauda 
Sion, the first Veni Sancte Spiritus, and again the two Gaude Barbara beata).27 
 I will start my brief survey precisely from the non-polychoral setting of Lauda Sion, 
which is in any case the earliest one (but, as said, I will set aside issues of compositional 
chronology and focus on compositional typology instead).28 
 
Lauda Sion a 4 (PdPWV Mot012)  
TEXT: first pair of stanzas from the Corpus Christi sequence (each metrically 
8p-8p-7pp29), then only the first stanza of the final pair (8p-8p-8p-8p-7pp) + Amen (see 
Analecta Hymnica, vol. 50, pp. 584–85)  

CANTUS PRIUS FACTUS: paraphrased at the cantus and tenor in the first pair, at the can-
tus in the subsequent ternary section  
                                            
25 This is undoubtedly the case for the five-voice version, included in Palestrina’s second book of motets of 

1572, dedicated to Duke Guglielmo Gonzaga. On the relationship between the Duke and Palestrina, 
starting at least from 1568, see Knud Jeppesen, “Pierluigi da Palestrina, Herzog Guglielmo Gonzaga 
und die neugefundenen Mantovaner-Messen Palestrina’s. Ein ergänzender Bericht”, in: Acta 
Musicologica 25/4 (1953), pp. 132–179; Jeppesen’s substantial introduction to vol. xviii of Le opere 
complete di Giovanni Pierluigi da Palestrina, Rome 1954; Paola Besutti, “Giovanni Pierluigi da 
Palestrina e la liturgia mantovana”, in: Bianchi and Rostirolla (Eds.), Atti del 2. convegno (as note 7), 
pp. 157–164; and Paola Besutti, “Quante erano le messe mantovane? Nuovi elementi su Palestrina e il 
repertorio musicale per S. Barbara”, in Giancarlo Rostirolla, Stefania Soldati, and Elena Zomparelli 
(Eds.), Palestrina e l’Europa. Atti del 3. convegno internazionale di studi (Palestrina, 6-9 ottobre 1994), 
Palestrina 2006, pp. 707–742. 

26 The status of the last one was often ambiguous (sequence, hymn or paraliturgical song?). It appeared as 
a sequence for the feast of Our Lady of Sorrows in several early modern liturgical books and was 
inserted in the Roman missal in 1727 by Pope Benedict XIII: see Ziino, La tradizione musicale (as 
note 7), pp. 32–35.  

27 The main specific discussions of Palestrina’s polychoral works, from which I have drawn several ideas 
for the present treatment, are Klaus Fischer, “Le composizioni policorali di Palestrina”, in: Francesco 
Luisi (Ed.), Atti del Convegno di studi palestriniani (28 settembre - 2 ottobre 1975), Palestrina 1977, 
pp. 339–364; Anthony F. Carver, Cori Spezzati, 2 vols., Cambridge 1988, vol. 1: pp. 108–118; Peter 
Ackermann, Studien zur Gattungsgeschichte und Typologie der römischen Motette im Zeitalter Pale-
strinas, Paderborn 2002, pp. 185–196; Noel O’Regan, “Palestrina’s Polychoral Works: A Forgotten 
Repertory” in: Rostirolla, Soldati, and Zomparelli (Eds.), Palestrina e l’Europa (as note 25), pp. 341–363; 
Daniele V. Filippi, “Polychoral Rewritings and Sonic Creativity in Palestrina and Victoria”, in: Polifonie 
VIII/2–3 (2008): pp. 63–182; Marco Della Sciucca, “L’altra Italia: Roma. Tecniche ed estetiche della 
policoralità in Palestrina”, in: Aleksandra Patalas and Marina Toffetti (Eds.), Polychoral Music in Italy 
and in Central-Eastern Europe at the Turn of the Seventeenth Century (= TRA.DI.MUS., Studi e 
monografie 1), Venice 2012, pp. 37–56; and O’Regan’s introduction to vol. v of the Edizione nazionale 
delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, Rome 2013. 

28 Given the wide availability of Palestrina’s opera omnia in modern edition, and since my analytical 
remarks mostly regard the overall character and form of the pieces, I will dispense with music examples, 
inviting the reader to consult the volumes referenced in TABLE 1.  

29 According to the standard notation for Medieval Latin metrics introduced by Dag Norberg, Manuel 
pratique de latin médiéval, Paris 1968.  
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SCORING: 4 voices (c1c3c4f4)  

The four-voice Lauda Sion was included in Palestrina’s Motecta festorum totius anni … 
quaternis vocibus of 1563, his first, exemplary, and widely successful book of motets.30 
Several elements, however, set it apart from most other motets in the collection: the 
presence of a sonically prominent cantus prius factus, the contrapuntal structure of the 
incipit (in which dux and comes have different soggetti),31 the partial strophic symmetry 
(AA’B+coda), the presence of a ternary homorhythmic section (“Bone pastor, panis 
vere…”), the virtual absence of microrepetitions within the segments – which preserves 
the pre-existing phraseological structure of the cantus prius factus –, and the presence of 
the final “Amen”. Clearly, this motet differs in many ways from the other pieces in the 
large and carefully polished collection of the Motecta festorum totius anni. I contend that 
the reason for this conspicuous difference is precisely the tension between the ‘model’ of 
the sequence and the free and asymmetrical approach typical of the motet: on the one 
hand – on the motet side, so to speak –, we notice first of all the selection of the stanzas, 
that dramatically shortens the setting32 and affects the intrinsic binary symmetry of the 
sequence; on the other hand – on the side of the sequence –, we observe the prominent 
use of the cantus prius factus and other exceptional strategies, notably the very limited 
use of varied repetitions that allows the phraseology of the cantus prius factus to inform 
that of the polyphonic setting, as well as the presence of the final and ‘liturgical’ “Amen”.  
 
Veni Sancte Spiritus a 4–6 (PdPWV Mot328)  
TEXT: only the even stanzas of the original Pentecost sequence (2 × 5 stanzas of 3 × 7pp 
each; see Analecta Hymnica, vol. 54, pp. 234–235) are set in polyphony, without “Amen, 
alleluia” 

CANTUS PRIUS FACTUS: the cantus prius factus is used as such to sing the odd stanzas 
and it is paraphrased at the cantus and tenor in the polyphonic even stanzas 

SCORING: 4 voices (c1c3c4f4); 6 voices in the last stanza only (c1c2c3c4c4f4)33  

This setting of the Pentecost sequence (whose earliest extant source, I-Ls A.8, is datable 
to 1576–1577)34 is meant for an alternatim performance: the odd stanzas are to be sung 

                                            
30 See Daniele V. Filippi, “Il primo libro dei mottetti a quattro voci di Giovanni Pierluigi da Palestrina. 

Edizione critica e studio storico-analitico”, tesi di laurea, Università degli Studi di Pavia, 1999; 
Ackermann, Studien (as note 27), passim; Peter N. Schubert, “Hidden Forms in Palestrina’s ‘First Book 
of Four-Voice Motets’”, in: Journal of the American Musicological Society 60/3 (2007), pp. 483–556; and 
Daniele V. Filippi, “Formal Design and Sonic Architecture in the Motet Around 1570: Palestrina and 
Victoria”, in Javier Suárez-Pajares and Manuel del Sol (Eds.), Tomás Luis de Victoria, Madrid 2013, 
pp. 163–198: pp. 166–174. 

31 The only other case in the Motecta festorum is that of Gaudent in coelis, another motet with 
paraphrased cantus prius factus: see Filippi, Il primo libro dei mottetti (as note 30), pp. 409–411. 

32 Thanks to this shortening, Lauda Sion is consistent in size with the other motets included in the 
Motecta festorum: see ibid., pp. 287 and 425–428. 

33 The cleffing as given here follows that of the edition in Haberl’s Werke (that, as said, was prepared 
based on Baini’s transcription) set in untransposed first mode on D; the earliest version copied by 
Johannes Parvus in I-Ls A.8 is in transposed first mode on G and, accordingly, has the cleffing g2c2c3f3 
and g2c1c2c3c3f3.    

34 See Mitchell Paul Brauner, “The Parvus Manuscripts: A Study of Vatican Polyphony, Ca. 1535 to 1580”, 
Ph.D. diss., Brandeis University, 1982, pp. 256–263. For a concise description of the manuscript, see also 
Emilio Maggini, Lucca. Biblioteca del Seminario. Catalogo delle musiche stampate e manoscritte del 
fondo antico, Milan 1965, p. 259. 
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in plainchant, whereas Palestrina set the even ones in four-voice polyphony (with an 
additional pair of voices singing in canon in the last stanza). Not only does the chant 
resonate as such in the odd stanzas, but it is paraphrased in the even ones, notably at 
the cantus and tenor, often in long values; in the final stanza it is even more prominently 
intoned by the additional voices, the cantus secundus and its canonical twin at the lower 
fifth, in long, unadorned notes. The adoption of the alternatim itself is a clear sign that 
Palestrina conceived this setting as a liturgical sequence, rather than a motet. It should 
be noted, however, that the composer did not mechanically stick to the phraseological 
structure of the sequence: he inserted frequent internal repetitions of words and entire 
phrases. This, combined with an ever-changing vocal orchestration, the shift to a ternary 
measure for the fourth stanza, and the climactic expansion of the scoring in the last one, 
contributes to give the setting a ‘form’ that does not slavishly follow the strophic sym-
metry of the sequence.    
 The analysis of this setting, and notably of its manuscript version copied by the pa-
pal scribe Johannes Parvus in the ms. I-Ls A.8, allows another specific and methodologi-
cally relevant observation. The study of cantus prius facti in medieval and Renaissance 
polyphony has been often reduced to a matter of pitch content: indeed, if we look up a 
chant in a modern ‘arrhythmic’ edition, we can hardly do more than compare the pitches 
with those occurring in the polyphony. But in this way we miss all the information that 
recent scholarship on cantus fractus and related rhythmicised practices of chant has 
brought to light.35 The alternatim as visually represented in the Parvus manuscript from 
the late 1570s clearly demonstrates the rhythmic nature of the chant and its straightfor-
ward incorporation in composed polyphony. Patterns of long and short values were al-
ready present in the notation and in the performance practice of monophonic sequences: 
the quasi-mensural note shapes used for the chant (here primarily black breves and 
semibreves) were easily translated by the composers into the corresponding mensural 
values. This sometimes suggested the adoption of a ternary measure, as in Palestrina’s 
fourth stanza (see EXAMPLE 1 a and b):36 

  

 
 

a.                b. 

EXAMPLE 1: ALTERNATIM IN THE MS. I-Ls A.8; A: THE CHANT OF THE THIRD STANZA OF VENI SANCTE SPIRITUS  
(f. 47v); B: THE TENOR OF THE FOURTH STANZA (f. 48v) (Sezione Musicale della Biblioteca Diocesana di Lucca 
“Mons. Giuliano Agresti”). 
 

                                            
35 See Gozzi, Cantus fractus italiano (as note 5) and the literature referenced there. 
36 I am grateful to Carola Finkel for generously sharing with me the images of the Parvus manuscript and 

to the library for the permission to use it for this paper. 
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On other occasions, the composer maintained the ternary character of the chant al-
though he embedded it into a binary polyphonic texture, as in the canonic voices of Pale-
strina’s last stanza (see EXAMPLE 2 a and b): 

 
 
 
 
 

a.                b. 

EXAMPLE 2: ALTERNATIM IN THE MS. I-Ls A.8; A: THE CHANT OF THE NINTH STANZA OF VENI SANCTE SPIRITUS  
(f. 50v); B : THE CANONIC TENOR SECUNDUS OF THE TENTH STANZA (ff. 52r and 53r). 
 
In other cases, of course, the composer felt free to adjust, more or less extensively, the 
pre-existing rhythmic matrix of the sequence. Undoubtedly, a broader exploration of 
late-sixteenth-century sequence sources would help clarify the situation also for other 
sequences considered here. 
   
Lauda Sion a 8 (PdPWV Mot120) 
TEXT: first pair of stanzas from the sequence (each metrically 8p-8p-7pp), then skipping 
to the final pair (2 × 8p-8p-8p-8p-7pp) + “Amen”  

CANTUS PRIUS FACTUS: paraphrased at the cantus in the first pair of stanzas (notably at 
the incipit); in the last pair of stanzas, the paraphrase migrates from the cantus of Choir 
I to the tenor of Choir II and is then ‘liquidated’ 

SCORING: 8 voices in two asymmetrical choirs (c1c1c3f3-c3c4c4f4) 

The second setting of Lauda Sion is included in Palestrina’s Motettorum … liber tertius 
for 5, 6, and 8 voices of 1575, as part of a small but significant group of polychoral 
pieces.37 Compared to the original sequence, the text is again heavily shortened, though 
without cutting the last stanza as in the four-voice version. How does Palestrina react to 
the text and to its melody? He retains the syllabic approach and, especially at the begin-
ning, the phraseological structure. He tends, however, to modify the binary symmetry of 
the sequence, both in terms of the prominence of the cantus prius factus and of musical 
structures: the first stanza is monochoral while the second has exchanges between the 
choirs and Tutti passages; the third stanza (“Bone pastor, panis vere…”) is in ternary 
measure, while the fourth (“Tu qui cuncta scis et vales…”) is binary and rhetorically 
                                            
37 On this book in the context of Palestrina’s motet production, see Noel O’Regan, “Palestrina’s Mid-Life 

Compositional Summary: The Three Motet Books of 1569–75”, in Esperanza Rodríguez-García / Daniele 
V. Filippi (Eds.), Mapping the Motet in the Post-Tridentine Era, Abingdon, Oxon.-New York 2019, 
pp. 102–122. On the polychoral settings within the book, see especially O’Regan, Palestrina’s Polychoral 
Works (as note 27), pp. 343–344. 
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more elaborated in order to drive to the finale. We should note, by the way, that the ter-
nary passage on “Bone pastor…” clearly recalls that of the four-voice version, both for 
the metrical change itself and for the construction of the homorhythmic Satz (except, 
obviously, for the polychoral build-up at the end of the segment).  
 The sequence is undoubtedly recognizable, both in terms of melodic content and of 
phraseology, but Palestrina seems to ‘motetise’ it by weakening the symmetry within the 
stanza pairs and by shaping a durchkomponiert rhetorical plan. 
 
Veni Sancte Spiritus a 8 (PdPWV Mot121)  
TEXT: complete (see above), without “Amen, alleluia” 

CANTUS PRIUS FACTUS: loosely present (migrating among voices), but more in terms of 
melodic profiles and phraseology than of melodic details  

SCORING: 8 voices in two asymmetrical choirs (g2c1c2c4-c2c3c3f3) 

The Veni Sancte Spiritus included, like the previously discussed Lauda Sion, in the third 
motet book of 1575, sets the entire text of the Pentecost sequence. Again, how does Pa-
lestrina react to the text and to its melody? He retains the syllabic approach and the 
phraseological structure, avoiding all internal or partial repetitions, except in the poly-
choral Tuttis. He also retains the binary symmetry of the 2 × 5 stanzas at the level of 
melodic profiles, but he resorts to all sort of strategies in order to create variety: both 
within the choral blocks (in which he seems to multiply the sonic layers, by creating a 
sort of internal antiphonality, as in the first stanza,38 or by shifting between strictly ho-
morhythmic and animated polyphonic textures),39 and in the management of the poly-
choral forces (for instance by alternating the two choirs on the three lines of the stanzas). 
This results in a superimposition of layers: there is symmetry and asymmetry between 
the stanzas, and, on a different plan, there is the overall formal design of the piece. The 
Tutti, for instance, is reserved for the central area (“reple cordis intima / tuorum fide-
lium”) and for the final one: the last stanza is first sung by Choir II, and then repeated 
by Choir II/Tutti, contributing to a rhetorically satisfying ending. 
 Similarly to the case of the companion Lauda Sion of 1575, then, here too Palestrina 
strives to retain some defining features of the sequence while subjecting it to the tex-
tural variety and durchkomponiert rhetoric typical of the motet.  
 

The other eight-voice settings of Lauda Sion and Veni Sancte Spiritus  
Compared to the compositions we have just examined, the other eight-voice settings of 
Lauda Sion (PdPWV Mot314) and Veni Sancte Spiritus (PdPWV Mot316) preserved in 
the so-called Collectio minor of the former Altaemps music collection (now at I-Rpa) 
demonstrate a quite different approach.40 

                                            
38 “Veni sancte Spiritus”: Choir I, Tutti; “et emitte coelitus”: lower three voices; “lucis tue radium”: Tutti 

again. 
39 See for instance the staggered entries on “da tuis fidelibus”, or the ornate ascent of the Sextus on 

“perenne gaudium”. 
40 As already suggested by Carver, Cori Spezzati (as note 27), vol. 1: p. 109. O’Regan defined them as 

“homophonic sequence settings in simple Gebrauchsmusik fashion”: O’Regan, Palestrina’s Polychoral 
Works (as note 27), p. 356. 
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Lauda Sion 
TEXT: complete, except for one stanza (8b in Analecta Hymnica, vol. 50, p. 584), and pro-
vided with the final “Amen, Alleluia” 

CANTUS PRIUS FACTUS: present, either at the cantus or at the tenor 

SCORING: 8 voices in two symmetrical choirs (c1c3c4f4-c1c3c4f4) 

In this Lauda Sion, the text of the sequence is virtually complete, resulting in an uncom-
monly long setting of three hundred measures. The cantus prius factus is present, al-
though freely paraphrased and migrating between voices. The piece is entirely in ternary 
measure – which is quite unusual for Palestrina, all the more so given its length – and 
strictly homorhythmic (with very few, and mostly inconspicuous, exceptions). Pale-
strina’s building blocks correspond to the stanzas: there is a rigid division between the 
two choirs, alternating in singing one stanza each, and musical repetitions mirror those 
of the sequence melody; the only exception, and the only concession to the gestural 
conventions of polychorality, is the final stanza, with alternating blocks (but without 
repetitions) and a Tutti extending to the “Amen, alleluia”. 

 
Veni Sancte Spiritus  
TEXT: complete (see above), with “Amen, alleluia” 

CANTUS PRIUS FACTUS: present, mainly at the cantus of each choir 

SCORING: 8 voices in two symmetrical choirs (g2c2c3f3-g2c2c3f3) 

The manuscript Veni Sancte Spiritus is similar to its companion Lauda Sion under all 
aspects, including the use of the ternary measure (compare, again, the rhythmicised 
notation of the sequence chant in I-Ls A.8 discussed above). Here, however, the 
choirs/stanzas are completely ‘disjunct’, without even a superimposition between the 
final sonority of one choir and the first sonority of the other one. Again, the only excep-
tion is the conclusion, which involves the final pair of stanzas and features alternating 
blocks (inaugurated by the only internal repetition, “Da tuis fidelibus” in Choir II), a har-
monic progression, and the final Tutti, once more extending to the “Amen, alleluia”. 
 In these two settings, then, the special arrangement of the finale is the only ‘motet-
like’ compositional gesture, otherwise the sequence model largely predominates. The 
pervasive ternary measure seems fashioned after the rhythmicised performance practice 
of the chant. The polychoral idiom is restrained and, excluding the finale, recalls the pre-
dictable antiphonal alternation of two liturgical choirs. In other words, we are as close as 
Palestrina gets to a polyphonic sequence strictly speaking. 

 

The two Victimae Paschali laudes a 8 (PdPWV Mot317 and Mot 318)  
The two settings of the Easter sequence Victimae Paschali laudes (again preserved in 
the Altaemps Collectio minor) are closely related among themselves: without going into 
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details, I will focus on the first version, but de facto considering the overall outline of 
both.41  

TEXT: complete Easter sequence (8p-7p + 2 × 7p-7p-6p-4p + 2 × 6p-7p-8p-10p + 
8p-6p-5p-5p), with “Amen, alleluia” (see Analecta Hymnica, vol. 54, pp. 12–14) 

CANTUS PRIUS FACTUS: only sporadically hinted at, mainly at the beginning of the Altus 
in Choir I 

SCORING: 8 voices in two asymmetrical choirs (g2g2c2c3-c2c2c3f3) 

Remarkably, there seems to be no prominent reference to the well-known melody of the 
sequence, except at the beginning of the Altus (structurally a tenor part) in Choir I. Ex-
cept for the final section, the two choirs alternate in long blocks with no superimposition 
whatsoever: we may note that the sections sung by each choir have corresponding 
lengths (see TABLE 2), although they set different portions of the sequence text. Re-
markable is also the asymmetry with respect to the metrical structure: the first section 
sets stanza 1 and stanza 2a, whereas the second one sets stanza 2b. From “Angelicos 
testes…”, there are more idiomatic antiphonal blocks, until the final Tutti on “Amen, 
alleluia”. 
 

1. Victimae paschali laudes 
immolent Christiani. 

Choir I, mm. 1–19 2a. Agnus redemit oves: 
Christus innocens Patri 
reconciliavit peccatores. 
2b. Mors et vita duello 
conflixere mirando: 
dux vite mortuus regnat vivus. 

Choir II, mm. 20–36 

3a. Dico nobis, Maria, 
quid vidisti in via? 
Sepulchrum Christi viventis 
et gloriam vidi resurgentis. 

Choir I, mm. 37–56 

3b. Angelicos testes, 
sudarium et vestes. 
Surrexit Christus spes mea: 
precedet suos in Galilea. 

Choir II, mm. 57–74 

4. Scimus Christum surrexisse 
a mortuis vere: 
tu nobis, victor Rex, miserere. 
Amen, alleluia. 

Alternating choirs and Tutti, mm. 75–106 

TABLE 2: DISTRIBUTION OF THE TEXT IN PALESTRINA’S VICTIMAE PASCHALI LAUDES I. 

It seems a fully-fledged motet setting, in a rather restrained polychoral idiom. Besides 
the conspicuous absence of the cantus prius factus and the already noted asymmetry in 
the distribution of the stanzas among the choirs, the frequent internal repetitions of 

                                            
41 A third related setting (especially close to the second one), accepted as authentic in the Haberl and 

Casimiri editions, is currently considered of dubious attribution (PdPWV Dub053, see above). In any 
case, my observations can be extended to it as well. A fourth, incompletely preserved setting (PdPWV 
Mot329, see above), makes a slightly more evident use of the cantus prius factus, but seems otherwise in 
line with the compositions discussed here. 



 
 
Daniele V. Filippi   Palestrina and the Sequence 
 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
76 
 

words or phrases, which alter the original phraseology, constitute a telling detail: indeed 
they are normal in Palestrina’s motets, but, as underscored above, they are not to be 
found in most other sequence settings. In the last section too, where more typical poly-
choral gimmicks appear, the structure of the sequence is rather freely manipulated for 
expressive purposes (for instance, differently from the chant melody, Palestrina sepa-
rates “Tu nobis victor” from “Rex miserere” in the finale).42 In spite of the basically ho-
morhythmic-declamatory approach and the alternation of choirs, the sequence model 
recedes to the background, and the free motet approach seems decidedly to prevail. 
 
Ave mundi spes Maria a 8 (PdPWV Mot288) 
TEXT: similar to Analecta Hymnica, vol. 32, pp. 38–39 (compare also vol. 54, p. 340), but 
with significant differences; 7 stanzas 8p-8p-7pp  

CANTUS PRIUS FACTUS: — 

SCORING: 8 voices in 2 symmetrical choirs (g2c2c3c4-g2c2c3c4) 

In the case of the manuscript Ave mundi spes Maria, it is less straightforward to assess 
the text used by Palestrina, as it differs from the ‘standard’ versions of the sequence.43 
Similarly, I see no clear reference to a cantus prius factus: many soggetti in Palestrina’s 
composition rather have a declamatory, scalar, and cadential character (although some 
gestures, such as the prominent “spes Maria” of the initial segment, might be redolent of 
a pre-existing melody). We should, however, notice the combination of syllabic text decla-
mation, regular phrasing, and absence of repetitions in the first two stanzas (that, except 
for the very incipit, are substantially homorhythmic):  

 
stanza 1, Choir I = 15 mm. 
Ave mundi spes Maria 6+ mm. (slightly dilated for the opening imitation)  
Ave mitis ave pia  4+ 
Ave plena gratia.  4+ 
 
stanza 2, Choir II = 13 mm. 
Ave virgo stella maris  4+ 
Quae per rubum designaris 4+ 
Non passum incendia.  5 

 
For the richness of its sound and the variety of compositional solutions, this work would 
deserve a thorough analysis, but in the perspective of the present survey suffice it to in-
sist on the tension repeatedly mentioned above: on the one hand, Palestrina seems to 
deliberately maintain the structure of the stanzas and their lines (although with a vari-
able geometry); on the other hand, the regularity observed in the first two stanzas is bro-
ken already in the third one, in which Palestrina has the two choirs interact, with repeti-
tions and a substantial expansion of the third line, bringing to a strong Tutti cadence  
(m. 47), followed by a general pause. There seems to be, thus, a hint at the sequence 

                                            
42 This is even more conspicuous in the second version. 
43 On this sequence see Gozzi, Sequence Texts (as note 9), pp. 176–182. 
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model, but no mechanical observance: Palestrina develops a fully autonomous, motet-like 
compositional project. 
 
Stabat Mater a 12 (PdPWV Mot327)  
I will concentrate here on the twelve-voice setting of Stabat Mater (PdPWV Mot327), but 
the better-known eight-voice one (PdPWV Mot306) is, for what concerns the present 
discussion, quite similar.44  

TEXT: complete, 20 stanzas, but without “Amen” 

CANTUS PRIUS FACTUS: — 

SCORING: 12 voices in three symmetrical choirs (c1c3c4f4-c1c3c4f4-c1c3c4f4) 

In this setting, Palestrina adopts as the basic building block for the polychoral project 
not the stanza but rather the line:45 this becomes apparent right from the incipit, in 
which each choir sings one line of the first stanza. Only exceptionally does one choir sing 
an entire stanza. Again, however, what recalls the sequence model is the combination of 
syllabic declamation and retention of phraseological units (with no repetitions to alter 
them, except in such special cases as the strong general cadence at “dum emisit spiri-
tum” and the final window on the glory of heaven, “paradisi gloria”). As a result, given 
also the clear homorhythmic projection of the text, with its short rhymed lines, the 
stanza still functions, in a sense, as a formal reference, in a variety of more or less sche-
matic arrangements. Compare the first stanza, with an AAB structure mirroring the 
rhyme scheme (Choir II literally repeats the music sung by Choir I), the second stanza, 
with an ABC structure (again, each line is sung by a different choir), and the third one, 
contrasting Tutti-Choir II/Choir III-Tutti. In other words, the building-block for the poly-
choral plan is the line, but the building-block for the formal project is the stanza. The 
overall form of the piece is motet-like, with a stunning variety and richness of solutions, 
including a ternary passage and a constant diversification of textures. At the same time, 
however, the setting is shaped, on a different level, by the sonic model of the sequence.  
 
The two Gaude Barbara beata a 4 (PdPWV Mot270) and a 5 (PdPWV Mot078) 
TEXT: full text of the sequence for Saint Barbara (3 × 8p-8p-7pp/8p-8p-7pp; see Analecta 
Hymnica, vol. 29, p. 97) + an interpolated final couplet46 

CANTUS PRIUS FACTUS: —  

SCORING: 4 voices (a voci pari, g2g2c1c2) and 5 voices (g2c2c3c3f3), respectively 

                                            
44 On the eight-voice setting, see Ziino, La tradizione musicale (as note 7), O’Regan, Palestrina’s Polychoral 

Works (as note 27), pp. 348–349, and Della Sciucca, L’altra Italia (as note 27), pp. 49–55. The two works 
share some ideas, but are otherwise to be considered as fully independent. They are both splendid, as 
hyperbolically noted in Giuseppe Baini, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni 
Pierluigi da Palestrina, 2 vols., Rome 1828, vol. 2: pp. 337–338.  

45 On Palestrina’s approach to composition for three choirs, see O’Regan’s introduction to vol. v of the 
Edizione nazionale delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, Rome 2013. 

46 The final couplet “O Barbara tam decora / Pro nobis Christum exora” is present also in Jean Mouton’s 
polyphonic setting of the sequence: see Cummings, Motet (as note 1), p. 149.  
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The two settings of Gaude Barbara beata differ widely from one another. They do not 
seem to refer to a cantus prius factus,47 nor do they share melodic features. What they do 
share, is the structural distribution of the text: both motets divide it in two partes, the 
break falling between the twin stanzas of the second pair.48 This is already a sign that 
Palestrina was not interested in respecting the original musical symmetry of the se-
quence (and in fact there is no melodic resemblance between the pairs of stanzas that in 
the monodic setting were sung to the same melody). 
 The five-voice composition printed in the Motettorum … liber secundus of 157249 is 
an example, and a carefully crafted one, of Palestrina’s grand five-voice motet style: it 
displays a rich imitative writing and a changing vocal orchestration. In spite of a funda-
mentally syllabic declamation, the melismatic flourishes and the frequent varied repeti-
tions of subsegments completely alter the phraseology and symmetry of the sequence: 
consider the exordium, in which Palestrina expands the first line “Gaude Barbara beata” 
to an imposing twenty-measure segment with well-spaced imitative entries; even the two 
prevailingly homorhythmic ternary passages (introducing the last section of the first 
part and concluding the second part, respectively) present varied repetitions. In short, 
there seems to be virtually no trace of the sequence model, and the setting is fully con-
sistent with Palestrina’s motet style.  
 The four-voice version, scored a voci pari,50 is strictly homorhythmic (apart from the 
incipit and the segment “Gaude namque elevata”) and entirely in ternary measure.51 
Thanks to the rigidly syllabic declamation and to a spare use of repetitions (only at the 
incipit, at the conclusion of the first part, and at the finale), the original phraseology of 
the text is retained. Palestrina uses the single line as the basic building block – some-
times setting one line for three voices, or separating it by means of a general pause –, 
and clearly demarcates the ending of each stanza with a cadence (often adding a general 
pause). 
 While it seems clear that Palestrina associated (precompositionally speaking) such 
well-known songs as Lauda Sion or Veni Sancte Spiritus to the liturgical genre of the 
sequence and to its sonic tradition, we may wonder, based on the five-voice setting, 
whether for him Gaude Barbara beata (a much less widespread sequence for a specific 
saint) was merely a rhythmic prayer, detached, so to speak, from any pre-existing me-
lody or sung performance, and thus apt to be treated in free motet style,52 with the occa-

                                            
47 Via the “Catalogue thématique des Séquences” (http://www.musmed.fr/CMN/proseq/proseq_proses.htm), 

I was able to locate a melody for this sequence in CH-SGs Cod. Sang. 546 (available online in the Swiss 
e-codices library), f. 224. If this was the standard melody for this sequence (it is the same as that for 
Gaude virgo Katherina), I do not find any trace of it in Palestrina’s settings. According to Paola Besutti, 
the sequence is not to be found in the extant liturgical books for the Mantuan chapel of Santa Barbara, 
but it might have been included in the now lost preliminary versions of the liturgical books prepared in 
the 1560s–1570s: see Besutti, Le messe mantovane (as note 25), pp. 713–723. 

48 See Cummings, Motet (as note 1), p. 149. The four-voice version presents slight differences from the 
standard text of the sequence. 

49 Already studied by Cummings, Motet (as note 1), pp. 148–156. 
50 The motet is copied within a group of a voci pari pieces by Palestrina and other composers in the ms. 

Altaemps Collectio major: see Luciani, Ruggero Giovannelli (as note 16), p. 298.  
51 Prompted by this unusual (at least for Palestrina) combination of voci pari, strict homorhythm and 

ternary measure, Baini embarked on a long explanation in twelve points in order to demonstrate that 
the piece was composed as a deliberate imitation of the ‘canto armonico’ of the ancient Greeks and 
Romans: Baini, Memorie (as note 44), vol. 2: pp. 330–335. 

52 Cummings suggested a possible connection with Jean Mouton’s setting of the same text (Cummings, 
Motet [as note 1], p. 155), according to the procedure of “structural modelling” frequently found in the 

http://www.musmed.fr/CMN/proseq/proseq_proses.htm
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sional highlighting of its metrical structure.53 The peculiar character of the four-voice 
version (which shares some features with other more ‘sequence-like’ settings discussed 
above, but without recourse to polychorality and with further idiosyncratic traits) chal-
lenges, however, this straightforward explanation; in the absence of reliable information 
about the chronology and the institutional context for its composition, however, the 
matter cannot be further clarified. 
 

*** 
 
This brief survey of Palestrina sequence settings seems to confirm, together with recent 
research in various areas of fifteenth- and sixteenth-century music, what such scholars 
as Strunk, Ziino, and Cummings have already suggested: the imprint of previous set-
tings, and of the sonic tradition of a given genre or text, is strong and lasting, even when 
that text is introduced into the ‘free realm’ of the motet. Contemplating Palestrina’s 
sequence settings, we notice that they present some distinctive traits – “a physiognomy 
of their own”, in Strunk’s words:54 these traits derive from the tradition of the liturgical 
genre (in itself a combination of text and melody and sonic style) and cannot be generi-
cally attributed to the use of metrical and strophic texts per se.  
 The various settings fall somewhere between two poles: that of the sequence and 
that of the ‘free’ motet. In the manuscript eight-voice Lauda Sion (PdPWV Mot314) and 
Veni Sancte Spiritus (PdPWV Mot316), not to speak of the 4–6 voice Veni Sancte Spiri-
tus in alternatim (PdPWV Mot328), we are very close to the first pole, and the sequence 
model is clearly perceivable (confirming, incidentally, that it was part of Palestrina’s 
horizon of sonic expectations).55 In the other settings Palestrina retains some aspects of 
the sequence, notably the syllabicity and the clear-cut phraseology (not disrupted by 
partial repetitions), but moves towards the other pole. None of his settings of sequence 
texts – with the only exception of the five-voice Gaude Barbara beata – completely 
ignores the model, behaving like a ‘free’ motet through and through. To what extent the 
relative positioning of each setting between the two poles was the fruit of Palestrina’s 
own choice (and stylistic development), or the result of requirements from the commis-
sioning institution is, pending further research, impossible to assess.  
 That most settings are polychoral, however, cannot be a coincidence: besides circum-
stances connected, again, with the institutions for which Palestrina wrote the pieces, we 
may wonder whether the adoption of the polychoral medium was in part suggested by 
the inherent ‘antiphonal’ and symmetrical nature of the sequence.56 Furthermore, the 

                                                                                                                                        
sixteenth-century motet and exemplarily described in Michèle Y. Fromson, “A Conjunction of Rhetoric 
and Music: Structural Modelling in the Italian Counter-Reformation Motet”, in: Journal of the Royal 
Musical Association 117/2 (1992), pp. 208–246. 

53 See especially the ternary section at the end of the prima pars.  
54 Strunk, Motet-Types (as note 3), p. 157. 
55 As sequence scholarship has focused mainly on earlier periods, not much has been written on the 

performance practice of the sequence as liturgical genre in the sixteenth century. Ziino already stated 
that the “precisa ed intenzionale coscienza formale” emerging in Palestrina’s settings demonstrates that 
he knew well “le caratteristiche musicali dell’antica sequenza” and that he intended to recuperate some 
of its defining traits (Ziino, La tradizione musicale [as note 7], p. 41).  

56 Even though we do not have a systematic and detailed mapping of Palestrina’s polychoral production, 
several scholars have pointed out the connection between the polychoral medium and certain types of 
texts: see for instance Fischer, Le composizioni policorali (as note 27) on the litanies. Noel O’Regan 
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polychoral medium was especially apt to help Palestrina manage the tension between 
the two poles: it offered him opportunities for creating variety on multiple levels while 
retaining some distinctive elements, and for fashioning a musically and rhetorically sa-
tisfying form without either completely obliterating the original shape of the sequence or 
being enslaved by its rigid symmetries.  
 Even more generally, this survey suggests that, notwithstanding the versatility and 
protean nature of the motet as genre,57 we should not, in principle, separate it from its 
liturgical breeding ground: rather, we should always try to explore the possible connec-
tion of each setting with the performance tradition of its text, even when pre-existing 
melodic materials are not used or only alluded at. Similarly, on the side of polychorality, 
these preliminary results are an encouragement to further problematize the polychoral 
repertory, discern its subtly different behaviours and incarnations – beyond any flatten-
ing generalizations like “Roman polychorality” –, and better understand its potential 
connection with, and sometimes derivation from, pre-existing performance traditions. 

                                                                                                                                        
remarked that the “sectional nature” of the antiphon Ave Regina caelorum text was reflected in 
Palestrina’s polychoral setting of 1575 (O’Regan, Palestrina’s Polychoral Works [as note 27], p. 343), and 
that “Litanies, because of their structure, lent themselves to double-choir performance” (p. 357); 
Palestrina’s polychoral settings are classified by liturgical genre in TABLE 2 of the same article (at 
p. 359): it is not entirely clear, however, which settings are labelled as “sequences” and “sequence-
motets”, respectively. See also Carver, Cori Spezzati (as note 27), vol. 1: p. 110. 

57 See Esperanza Rodríguez-García / Daniele V. Filippi, “The Motet in the Post-Tridentine World: An 
Introduction,” in Rodríguez-García / Filippi (Eds.), Mapping the Motet (as note 37), pp. 1–15. 
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Carola Finkel 
 
 

Palestrina Werk- und Quellenverzeichnis.  
Neue Funde und neue Fragen 

 
Für das aktuell in der Fertigstellung befindliche Werk- und Quellenverzeichnis Giovanni 
Pierluigi da Palestrinas1 wurden von der Verfasserin bislang knapp 4.900 gedruckte und 
handschriftliche Musikquellen ermittelt, die etwa 23.000 Werkeinträge enthalten. Es 
zeigte sich, dass etliche Angaben in Datenbanken wie RISM und in Bibliothekskatalogen 
nicht alle für das Werkverzeichnis erforderliche oder auch fehlerhafte Daten enthielten, 
was für einen Großteil der Quellen Autopsien vor Ort bzw. die Sichtung anhand von Re-
produktionen erforderlich machte. Dabei wurden auch einige bislang unkatalogisierte 
Handschriften gefunden. Die Auswertung der Drucke und Manuskripte brachte etliche 
interessante und auch unerwartete Funde und Erkenntnisse mit sich. Der vorliegende 
Text stellt die drei Themenbereiche vor, welche die Verfasserin am meisten überrascht 
haben und möchte damit Anregung für künftige Forschungen in diesen Gebieten geben. 
 
 
Opera dubia 
 
Waren zu Projektbeginn ca. 80 Werke zweifelhafter Herkunft bekannt,2 stehen den 771 
als authentisch zu zählenden Werken Palestrinas inzwischen 425 Opera dubia entgegen. 
Eine derartiges Verhältnis findet sich bei keinem anderen Komponisten und zeigt den 
weitreichenden Einfluss Palestrinas auf die Kirchenmusik. Bei den Opera dubia handelt 
es sich zum größten Teil um Handschriften des 19. Jahrhunderts, sowie meist um Wer-
ke, die nur einmalig in den Manuskripten auftreten. Obwohl sie schon aufgrund ihres 
Alters äußerst zweifelhaft sind, müssen sie näher untersucht werden. Umgekehrt fan-
den sich bei den Recherchen zum Werk- und Quellenverzeichnis aber auch einzelne 
Werke Palestrinas, die in Handschriften oder Werkverzeichnissen anderen Komponisten 
zugeordnet wurden, obwohl die Autorschaft durch Einzeldrucke eindeutig belegt ist.3  
 Da die Echtheit der Zuschreibung eines Werkes allein auf der Grundlage eines 
philologisch gesicherten Befundes erfolgen kann, besteht ein erheblicher Teil der Arbeit 
                                            
1 Peter Ackermann / Carola Finkel, Verzeichnis der Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas. Online-

Datenbank mit textkritischer Darstellung der Quellen, www.palestrina-wv.uni-mainz.de. Das Projekt 
wurde zwischen 2017 und 2023 von der DFG gefördert. 

2 Peter Ackermann, „Palestrina, Giovanni Pierluigi da“, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart, Personenteil Bd. 12, 2. neu bearb. Ausgabe Kassel u. a. 2005, Sp. 7–46 führt in 
der Liste der Werke Palestrinas nur die wichtigsten und bekannten Opera dubia auf. Der Großteil 
wurde erst im Lauf des aktuellen Projektes entdeckt. 

3 So wird Palestrinas Adoramus te Christe 4v (erstmals abgedruckt 1587 in Liber secundus motectorum 
quatuor vocum, RISM P 733) in Rochlitz‘ gedruckter Sammlung vorzüglicher Gesangstücke […] Band 1 
[1835] und mehreren Handschriften Felice Anerio zugeschrieben. In anderen Handschriften wird die 
Motette irrtümlich Giuseppe Ottavio Pitoni zugewiesen. Gmeinwieser hat sie entsprechend unter der 
Nummer XIV.175 in sein Pitoni-Werkverzeichnis aufgenommen: Siegfried Gmeinwieser, Giuseppe 
Ottavio Pitoni. Thematisches Werkverzeichnis (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte 51), Wilhelms-
haven 2013, S. 297. 

http://www.palestrina-wv.uni-mainz.de/
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darin, die Fehlerhaftigkeit einer Zuschreibung, also deren Unechtheit, nachzuweisen. An 
erster Stelle steht hierbei die Untersuchung der Quellenlage. Da sich für etliche Werke 
Konkordanzen bei anderen Komponisten finden lassen, gilt es für diese, zeitgenössische 
Drucke oder Handschriften ausfindig zu machen, die die Urheberschaft zweifelsfrei bele-
gen. Ist die Quellenlage uneindeutig, weil zum Beispiel nur jüngere Quellen für ein 
Werk nachgewiesen sind, erfolgt im zweiten Schritt eine stilistische Untersuchung der 
Opera dubia. Dies ist relativ unproblematisch, da der „Palestrinastil“ aufgrund einer 
jahrhundertealten musiktheoretischen Forschungstradition in seiner Gesetzmäßigkeit 
bestens dokumentiert ist. Neben der Anwendung tradierter Analysemethoden kommen 
auch stochastische Methoden, wie etwa Markow-Ketten, zum Einsatz.  
 Die Liste der Opera dubia war zwischenzeitlich noch größer; 53 Werke konnten 
allerdings anhand zeitgenössischer Einzel- und Sammeldrucke als eindeutige Fehlzuwei-
sungen identifiziert werden. Darunter finden sich mehrere Werke, die in Haberls Ge-
samtausgabe in den Bänden 31 und 32 abgedruckt wurden, wie zum Beispiel Ave verum 
corpus 5v (Felice Anerio), Caro mea vere est cibus 4v (Ioanne Matelart) oder Salvum me 
fac Domine 5v (Jachet de Mantua).4 Die bekannten Responsorien finden sich in 
zahlreichen Abschriften des 19. Jahrhunderts unter Palestrinas Namen. Obwohl Haberl 
schon 1897 die Autorschaft Ingegneris nachgewiesen hat, werden sie heute immer noch 
in etlichen Online- oder Printkatalogen Palestrina zugeschrieben.5 
 Wie schon erwähnt, finden sich etliche zweifelhafte Werke auch unter den Namen 
anderer Komponisten (Auswahl siehe TABELLE 1). Leider ließ die Quellenlage in zahlrei-
chen Fällen keine eindeutige Zuschreibung zu, so dass eine stilistische Untersuchung 
der Stücke vonnöten sein wird. Gleich 14 Werke teilen sich die Zuschreibung mit Felice 
Anerio, wobei sich für sieben die Autorschaft Anerios bestätigen ließ. Überraschender-
weise werden elf Werke sowohl Palestrina als auch Giuseppe Pitoni zugeschrieben. Dass 
ein Werk sowohl Palestrina als auch einem seiner Schüler wie Felice Anerio oder Gio-
vanni Andrea Dragoni zugeschrieben wird, ist nachvollziehbar; unerwartet ist hingegen 
die zeitliche Bandbreite, die von Costanzo Festa bis Giuseppe Baini reicht. 
 
 
 
 
 
 
 

                                            
4 Ave verum corpus und weitere Fehlzuschreibungen an Palestrina wurden abgedruckt in Sacri hymni, et 

cantica, sive motecta musicis notis expressa, quinis, senis, octonis vocibus canenda, liber secundus von 
1602 (RISM A 1081), Caro mea vere est cibus findet sich in Responsoria, Antiphonae et Hymni in 
processionibus per annum, quinis, & quaternis Vocibus concinenda (RISM M 1346 bzw. 15963). Salvum 
me fac Domine wurde erstmals in Tertius Liber Mottetorum ad quinque et sex voces (RISM 15832) 
veröffentlicht. 

5 Die Responsorien wurden 1588 in Responsoria hebdomadae sanctae, Benedictus, & Improperia, quatuor 
vocibus, & Miserere sex vocibus (RISM I 45) abgedruckt. Haberl nahm die Responsorien in Band 32 der 
Palestrina-Gesamtausgabe auf, im Index von Band 33 korrigierte er aber die Autorschaft, nachdem er 
den Einzeldruck Ingegneris entdeckt hatte. Siehe dazu auch Franz Xaver Haberl, „Marcantonio 
Ingegneri ist Komponist der vielfach Palestrina zugeschriebenen 27 Charwochenresponsorien“, in: 
Musica sacra 11 (1897), S. 129 sowie Franz Xaver Haberl, „Marcantonio Ingegneri. Eine bio-
bibliographische Studie“, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 13 (1898), S. 78–94. 
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Felice Anerio (ca. 1560–1614) •  Ave verum corpus 5v 
•  Cantate Domino canticum novum 4v 
•  Christus factus est 4v 
•  Exaudi Domine 5v 
•  Iesu decus angelicum 3v 
•  Illumina oculos meos 5v 
•  Ne reminiscaris Domine 5v 
•  O bone Iesu 4v (Haberl-GA Bd. 31) 
•  O bone Iesu 4v (Haberl-GA Bd. 32) 
•  O vos omnes 4v 
•  Qui manducat meam carmen 5v 
•  Regna terrae 5v 
•  (Stabat Mater 12v)6 
•  Voce mea ad Dominum clamavi 8v 

Giuseppe Ottavio Pitoni (1657–1743) •  Adoramus te Christe 4v 
•  Audi Domine hymnum 4v 
•  Cantate Domino canticum novum 4v 
•  Christus factus est 4v 
•  Cibavit nos Domine 4v 
•  Ex altari tuo 4v 
•  In voce exsultationis 4v 
•  O quam suavis est 4v 
•  O salutaris hostia 4v 
•  Vexilla regis 4v 
•  Vias tuas Domine 4v 

Costanzo Festa (ca. 1480–1545) •  Care Iesu 4v 
•  O bone Iesu (Haberl-GA Bd. 31) 
•  Te Deum 4v 

Paolo Agostini (ca. 1583–1629) •  Amor Iesu dulcissime 4v 
•  Ego sum panis vivus 4v 
•  O sacrum convivium 4v 

Gregorio Allegri (1582–1652) •  Cantabimus canticum novum 5v 
•  Lumen ad revelationem 4v 
•  Salvatorem exspectamus 6v7 

Giuseppe Baini (1775–1844) •  Pange lingua 4v 
•  Panis angelicus 4v 
•  Te Deum 8v 

Giovanni Andrea Dragoni (ca. 1540–1598) •  Gloria tibi 4v 
•  Ingrediente Domino 4v 

Orazio Benevoli (1605–1672) •  Laudate coeli 5v 
•  Regna terrae 5v 

Marc‘Antonio Ingegneri (ca. 1535–1592) •  O bone Iesu 4v (Haberl-GA Bd. 31) 

Giuseppe Antonio Bernabei (1649–1732) •  Popule meus 8v (Haberl-GA Bd. 31, S. 175ff.) 

Girolamo Chiti (1679–1759) •  Vexilla regis 4v 

TABELLE 1: KONKORDANZEN FÜR PALESTRINAS OPERA DUBIA BEI ANDEREN KOMPONISTEN (AUSWAHL). Fettdruck: 
Werk konnte dem angegebenen Komponisten zweifelsfrei zugewiesen werden. 

                                            
6 Es handelt sich in diesem Fall nicht um ein Opus dubium; das Werk konnte zweifelsfrei Palestrina 

zugewiesen werden. 
7 Salvatorem exspectamus wird in etlichen Handschriften Allegri zugeschrieben, und zwar höchst-

wahrscheinlich aufgrund seiner gleichnamigen Parodiemesse. Die Motette ist allerdings anonym schon 
in einem Manuskript vom Ende des 16. Jahrhunderts überliefert (V-CVbav CS 72). 
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Erschwert wird die Untersuchung der Opera dubia nicht allein durch die Menge der 
Werke, sondern auch durch die Tatsache, dass es für etliche Werke Konkordanzen bei 
mehr als einem Komponisten gibt. So wird Vere languores 4v in den bei RISM verzeich-
neten Quellen gleich fünf Komponisten zugeordnet: Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Manuel Cardoso, Diogo Dias Melgaz, Giuseppe Ottavio Pitoni und Tomás Luis de Vic-
toria – letzterer erwies sich als gesicherter Verfasser des Werkes.8 Die bekannte Motette 
O bone Iesu 4v (Haberl-GA Bd. 31) findet sich in Abschriften nicht nur unter Pa-
lestrinas Namen; auch Felice Anerio, Costanzo Festa und Marc‘Antonio Ingegneri wer-
den als Komponist genannt. Palestrina überwiegt zwar bei der Nennung, die Quellen-
lage allein lässt eine eindeutige Zuordnung allerdings nicht zu.9  
 
 
Palestrinas Hymni totius anni 
 
Palestrinas Hymnen wurde in der Forschung bislang nur wenig Beachtung geschenkt. 
Bei den Quellensichtungen für das Werkverzeichnis stellte sich heraus, dass sein 
gedruckter Hymnenzyklus ein philologisch wie liturgiegeschichtlich interessantes 
Phänomen darstellt, welches einer weiterreichenden Untersuchung bedarf. Der Druck 
Hymni totius anni erschien zum ersten Mal 1589 in Rom (RISM P 737); ihm folgten zu 
Lebzeiten zwei Nachdrucke (Venedig 1589, RISM P 738 und Venedig 1590, RISM P 739) 
sowie posthum zwei weitere Ausgaben (Rom 1625, RISM P 740 und Antwerpen 1644, 
RISM P 741). Während die Hymnentexte der ersten drei Ausgaben auf dem Brevier von 
1568 basieren und somit identisch sind, weist der Nachdruck von 1625 einzelne 
inhaltliche Veränderungen auf, die offensichtlich ihre liturgiegeschichtlichen Wurzeln in 
der Brevierausgabe des Jahres 1602 haben. So wurde die Hymne Ad preces nostras 
durch Audi benigne ersetzt und es kamen zwei weitere Hymnen hinzu, die als Opera 
dubia zu zählen sind. Lauda mater ecclesia wurde als Pater superni luminis neu textiert. 
Die von Papst Urban VIII. veranlasste grundlegende Revision des Hymnars, die ihren 
Niederschlag im Brevier von 1632 fand, wird musikalisch im letzten Nachdruck der 
Hymnen Palestrinas von 1644 manifest.10 Für die Bearbeitung der Werke sollen Grego-
rio Allegri, Odoardo Ceccarelli, Stefano Landi und Sante Naldini verantwortlich gewesen 
sein.11 Etliche Hymnen erhielten durch die Brevierrevision einen gänzlich neuen Text, 

                                            
8 Abdruck in Victorias Motecta, que partim quaternis, partim quinis, alia senis, alia octonis vocibus 

concinuntur von 1572 (RISM V 1421). 
9 Im Falle Festas wird in den Kopftiteln von D-B Mus.ms. 30283 und D-HEI 45.7.67. auf eine Quelle aus 

dem Jahr 1517 verwiesen, eine solche lässt sich heute allerdings nicht mehr identifizieren. 
10 Zur Textreform Urbans VIII. siehe Vincent A. Lenti, „Urban VIII and the revision of the Latin hymnal“, 

in: Sacred Music 120 (1993), S. 21–26 und Bernhard Schrammek, „Päpstliche Liturgiebeschlüsse im 
Spiegel der römischen Kirchenmusik zur Zeit Urbans VIII. (1623–1644)“, in: Klaus Pietschmann (Hg.), 
Papsttum und Kirchenmusik vom Mittelalter bis zu Benedikt XIV. Positionen – Entwicklungen – 
Kontexte (= Analecta musicologica. Veröffentlichungen der Musikgeschichtlichen Abteilung des 
Deutschen Historischen Instituts in Rom 47), Kassel u. a. 2012, S. 156–167; hier S. 161f. 

11 Giuseppe Baini, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina: 
cappellano cantore, e quindi compositore della cappella pontificia, maestro di cappella delle basiliche 
vaticana, lateranense, e liberiana detto il principe della musica. Vol. 1 & 2, Rom 1828, Vol. 1 S. 216f. Die 
Sekundärliteratur verweist im Zusammenhang mit der Hymnenrevision immer auf Baini, Pri-
märquellen hierzu konnten von der Verfasserin bislang nicht ermittelt werden. Siehe zum Beispiel 
Kerstin Helfricht, Gregorio Allegri. Biographie, Werkverzeichnis, Edition und Untersuchungen zu den 
geringstimmig-konzertierenden Motetten mit Basso continuo. Textband (= Frankfurter Beiträge zur 
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bei anderen Hymnen gibt es nur leichte Textänderungen. Gerade die Kontrafakturen ha-
ben teilweise Auswirkungen auf den musikalischen Satz. Daneben kommt es zum Weg-
fall einiger Hymnen und der Hinzufügung von drei neuen Kompositionen, die nicht aus 
Palestrinas Nachlass entnommen wurden, sondern höchstwahrscheinlich von Kompo-
nisten des 17. Jahrhunderts stammen (Übersicht zu den verschiedenen Ausgaben in 
TABELLE 2).12  

Da sich bei einigen Hymnen die Textveränderungen nicht am Anfang befinden, mus-
sten für das Werk- und Quellenverzeichnis sämtliche Abschriften gesichtet werden, um 
zu klären, auf welcher Textfassung sie basieren. Dabei wurde überraschend festgestellt, 
dass die Textunterlegung höchst uneinheitlich ist. In etlichen Handschriften, die meh-
rere Hymnen oder auch den ganzen Zyklus enthalten, gibt es sowohl Hymnen in der 
Fassung des Erstdrucks als auch in der Fassung von 1644 – und das selbst bei Quellen, 
die laut Titel eine Abschrift der Ausgabe von 1589 sein sollen. Ein erkennbares System 
bei der Textwahl gibt es dabei nicht. Das Manuskript D-NBss Mus. ms. 133 (1851) etwa 
ist mit dem Titel „Liber Hÿmnarum. | Johannis Petri Aloÿsii Praenestini. | Exccudevat 
[sic] Franciscus Coattinus. | Romae. 1589.“ versehen. Von den 23 enthaltenen Hymnen 
sind aber nur elf mit dem Text des Erstdruckes unterlegt, neun haben hingegen den re-
vidierten Text des Nachdruckes von 1644.13 In der Quelle I-MOe Mus. F. 890 (zw. spä-
tem 17. Jh. und 1738) haben zwei von 16 Hymnen die neue Textfassung.  
 Tritt die Hymne Audi benigne – die in den Drucken von 1625 und 1644 Ad preces 
nostras ersetzt – im Hymnenzyklus auf, handelt es sich nicht immer um die Vertonung 
aus RISM P 740 bzw. P 741. In einzelnen Handschriften wie D-Mbs Mus.ms. 2950 (1840) 
oder D-B Mus.ms. 16776 (ca. 1860) erwies sich Audi benigne stattdessen als Kontrafak-
tur von Ad preces nostras. Daneben gibt es auch Beispiele von Hymnen, bei denen Stro-
phentexte vertauscht bzw. ersetzt wurden. In V-CVbav CS 660 (19. Jh.) ist in Tristes 
erant Apostoli der dritten Musikstrophe der Text der fünften Hymnenstrophe unterlegt. 
Die fünfte Musikstrophe wiederum ist mit dem Text der eigentlich choraliter ausgeführ-
ten sechsten Strophe versehen. Die Handschrift D-Mb Mus. Hs. 410 (1866 & 1890) ent-
hält nur die dritte Musikstrophe von Vexilla regis prodeunt, jedoch mit dem Text der 
ersten Hymnenstrophe. 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                                                                                                        
Musikwissenschaft 30), Tutzing 2004 , S. 13 oder Silke Leopold, Stefano Landi. Beiträge zur Biographie 
– Untersuchung zur weltlichen und geistlichen Vokalmusik (= Hamburger Beiträge zur Musik-
wissenschaft 17), Hamburg 1976, S. 37f.  

12 Konkordanzen bei anderen Komponisten konnten für die als Opera dubia eingestuften Hymnen Fortem 
virili pectore, Custodes hominum und Martinae celebri bislang nicht gefunden werden. Auch die 
Textquelle für die beiden letztgenannten Werke konnte noch nicht ermittelt werden; die Texte sind nicht 
im Brevier enthalten. 

13 Bei den drei übrigen Werken handelt es sich um die Hymnen, deren Texte bei der Brevierreform 
unangetastet blieben (siehe TABELLE 2). 
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P 737 (Rom 1589) 
P 738 (Venedig 1589) 
P 739 (Venedig 1590) 

P 740 (Rom 1625) P 741 (Antwerpen 
1644) 

Anmerkungen 

Conditor alme siderum  Conditor alme siderum  Creator alme siderum P 741: Kontrafaktur 
Christe Redemptor 
omnium  

Christe Redemptor 
omnium  

Iesu Redemptor om-
nium 

P 741: Kontrafaktur 

A solis ortus cardine A solis ortus cardine A solis ortus cardine P 741: leichte Textän-
derung 

Salvete flores Marty-
rum 

Salvete flores Marty-
rum 

Salvete flores Marty-
rum 

P 741: leichte Textän-
derung 

Hostis Herodes impie  Hostis Herodes impie  Crudelis Herodes P 741: Kontrafaktur 
Lucis Creator optime Lucis Creator optime Lucis Creator optime unverändert 
O lux beata Trinitas  O lux beata Trinitas  Iam sol recedit igneus P 741: Kontrafaktur 
Ad preces nostras  --- ---  
--- Audi benigne Audi benigne  Hymne aus Autograph 

I-Rsg Rari, ms. 59 
Vexilla regis prodeunt Vexilla regis prodeunt Vexilla regis prodeunt P 741: leichte Textän-

derung 
Ad coenam agni pro-
vidi  

Ad coenam agni pro-
vidi  

Ad regias Agni dapes P 741: Kontrafaktur 

Iesu nostra redemptio  
 

Iesu nostra redemptio  
 

Salutis humanae Sator P 741: Kontrafaktur 

Veni Creator Spiritus Veni Creator Spiritus Veni Creator Spiritus P 741: leichte Textän-
derung 

Pange lingua Pange lingua Pange lingua unverändert 
Quodcumque vinclis  Quodcumque vinclis  Quodcumque in orbe P 741: Kontrafaktur 
Doctor egregie  Doctor egregie  Egregie Doctor P 741: Kontrafaktur 
Ave maris stella Ave maris stella Ave maris stella unverändert 
Vexilla regis prodeunt Vexilla regis prodeunt Vexilla regis prodeunt P 741: leichte Textän-

derung 
Ut queant laxis  Ut queant laxis  Ut queant laxis P 741: leichte Textän-

derung 
Aurea luce  Aurea luce  Decora lux P 741: Kontrafaktur 
Lauda mater ecclesia 
 

Pater superni luminis Pater superni luminis P 740 & 741: Kontra-
faktur, P 741 dabei mit 
leichter Textänderung 

Petrus beatus  Petrus beatus  Miris modis P 741: Kontrafaktur 
Quicumque Christum 
quaeritis 

Quicumque Christum 
quaeritis 

Quicumque Christum 
quaeritis 

P 741: leichte Textän-
derung 

Tibi Christe splendor 
Patris  

Tibi Christe splendor 
Patris  

Te splendor, et virtu 
Patris 

P 741: Kontrafaktur 

Christe Redemptor 
omnium, conserva  

Christe Redemptor 
omnium, conserva  

Placare, Christe, ser-
vulis 

P 741: Kontrafaktur 

--- Custodes hominum --- Opus dubium; andere 
Vertonung als in P 741 
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--- Fortem virili pectore --- Opus dubium; andere 
Vertonung als in P 741 

Exsultet coelum laudi-
bus  

Exsultet coelum laudi-
bus  

Exsultet orbis gaudiis P 741: Kontrafaktur 

Tristes erant Apostoli Tristes erant Apostoli Tristes erant Apostoli P 741: leichte Textän-
derung 

Deus tuorum militum 
[I] 

Deus tuorum militum 
[I] 

Deus tuorum militum 
[I] 

P 741: leichte Textän-
derung 

Deus tuorum militum 
[II] 

Deus tuorum militum 
[II] 

Deus tuorum militum 
[II] 

P 741: leichte Textän-
derung 

Sanctorum meritis Sanctorum meritis Sanctorum meritis P 741: leichte Textän-
derung 

Rex gloriose Martyrum Rex gloriose Martyrum Rex gloriose Martyrum P 741: leichte Textän-
derung 

Iste confessor Iste confessor Iste confessor P 741: leichte Textän-
derung 

Iesu corona Virginum 
[I] 

Iesu corona Virginum 
[I] 

Iesu corona Virginum 
[I] 

P 741: leichte Textän-
derung 

Iesu corona Virginum 
[II] 

Iesu corona Virginum 
[II] 

Iesu corona Virginum 
[II] 

P 741: leichte Textän-
derung 

Huius obtentu  Huius obtentu  ---  
--- --- Fortem virili pectore Opus dubium; andere 

Vertonung als in P 740 
Urbs beata Ierusalem  
 

Urbs beata Ierusalem  
 

Caelestis urbs Ierusa-
lem 

P 741: Kontrafaktur 

Magne pater Augus-
tine 

Magne pater Augus-
tine 

---  

Laudibus summis Laudibus summis ---  
En gratulemur hodie En gratulemur hodie ---  
Proles de coelo prodiit Proles de coelo prodiit ---  
Decus morum dux mi-
norum 

Decus morum dux mi-
norum 

---  

Christe qui lux es et 
dies 

Christe qui lux es et 
dies 

---  

Prima lux surgens Prima lux surgens ---  
Nunc iuvat celsi Nunc iuvat celsi ---  
Mensis Augusti Mensis Augusti ---  
Hymnus canoris Hymnus canoris ---  
--- --- Custodes hominum Opus dubium; andere 

Vertonung als in P 740 
--- --- Martinae celebri Opus dubium 

TABELLE 2: INHALTSÜBERSICHT HYMNI TOTIUS ANNI.14 
                                            
14 Palestrina vertonte in seinem Hymnenzyklus nur die ungeraden Strophen; bei der ersten Strophe wurde 

die erste Zeile als Choralintroduktion ausgespart. Im Autograph I-Rsg Rari, ms. 59 liegen für Conditor 
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Um das Ganze noch unübersichtlicher zu machen, stellte sich zudem heraus, dass es in 
zahlreichen Handschriften des 19. Jahrhunderts selbst innerhalb einer einzelnen Hym-
ne zur Verwendung beider Textfassungen kommt.15 Auch hier lässt sich keine Syste-
matik erkennen. Gleichfalls lässt sich nicht klären, ob es sich bei dieser Art von Misch-
fassung um Abschriften älterer, heute nicht mehr existierender Handschriften handelt, 
oder ob sie vom Schreiber selbst stammen. Letzteres ist aber anzunehmen, da bei der 
Recherche für das Werkverzeichnis keine einzige Quelle vor 1800 mit gemischten 
Strophentexten gefunden wurde. Wie kompliziert sich die Hymnensituation teilweise 
darstellt, sei exemplarisch an der Handschrift D-B Mus.ms. 16776 (ca. 1860) dargestellt. 
Das Titelblatt deutet auf eine Abschrift des Erstdruckes RISM P 737 hin: „Liber Hymno-
rum. | Iohannis Petri Aloysii Praenestini. | Excudebat | Franciscus Coattinus. | Romae 
1589“. Von den 45 Hymnen liegen immerhin 31 in der Textversion von 1589 vor, nur drei 
Hymnen haben den Text von 1644. Sechs Hymnen wurden mit beiden Textvarianten 
versehen und bei fünf Hymnen handelt es sich schließlich um Mischfassungen, die je-
weils völlig unterschiedlich sind. So ist bei Conditor alme siderum die Choralintroduk-
tion mit beiden Texten unterlegt, die dritte und fünfte Strophe haben den Text von 1644 
(wobei der Bass zusätzlich mit der Fassung von 1589 versehen ist), die sechste Strophe 
steht in der Textversion von 1589. Bei Tristes erant apostoli stammt der Text der ersten 
Strophe von 1644, der Text der dritten und fünften Strophe von 1589. Bei Deus tuorum 
militum [I] sind hingegen die erste und dritte Strophe mit dem Text von 1589 unterlegt 
und die fünfte Strophe mit dem von 1644. Ähnlich verhält es sich in den Sammlungen 
D-B Mus.ms. 16776/5 (ca. 1830) und D-B Slg Commer 132 (19. Jh.). Das Phänomen der 
unterschiedlich textierten Strophen tritt nicht nur in Abschriften des kompletten Hym-
nenzyklus auf, sondern auch in Sammelhandschriften, die einzelne Hymnen enthalten, 
wie zum Beispiel A-Wn SA.67.F.33/5 (erste Hälfte 19. Jh.). 
 In beiden Fällen textlicher Mischfassungen – innerhalb des Hymnenzyklus und 
innerhalb einer einzelnen Hymne – sind deren (liturgische) Entstehungs-Hintergründe 
bislang unklar. Wie schon erwähnt, lässt sich dabei auch keine Systematik erkennen. 
Ein Ausnahmefall hierbei sind die Hymnenabschriften des Kaiserhofes in Wien. Es 
handelt sich um 39 Chormateriale aus dem 18. Jahrhundert, die jeweils eine Hymne 
enthalten und in der Wiener Hofkapelle zum Einsatz kamen.16 Die Kompositionen liegen 
in der Version von 1644 (RISM P 741) vor, mit Ausnahme von Fortem virili pectore und 
Custodes hominum, die in der Vertonung von 1625 (RISM P 740) gesungen wurden. In-
teressanterweise fehlt beim Großteil der Hymnen Palestrinas Vertonung der dritten 
Strophe, eventuell wurde sie gleich den ungeraden Strophen choraliter gesungen.17 Die 
letzte (fünfte, gelegentlich siebte) Strophe ist häufig mit dem Text der nachfolgenden 
geraden Strophe versehen. So ist zum Beispiel Palestrinas fünfte Strophe von Sancto-
                                                                                                                                        

alme siderum, Christe Redemptor omnium und Hostis Herodes impie auch die geraden Strophen in der 
Vertonung Palestrinas vor. Im Gegensatz zu den vorigen Hymnendrucken wurden in der Ausgabe von 
1644 die choraliter gesungenen geraden Strophen abgedruckt.  

15 Gelegentlich sind Hymnen auch ganz oder in Teilen mit beiden Textfassungen unterlegt, zum Beispiel 
bei D-Mbs Mus.ms. 2950. Der Titel der Handschrift bezieht sich auf den Erstdruck, der Text liegt aber 
(bis auf zwei Ausnahmen) in der Fassung von 1644 vor. Bei Choralintroduktion und Bass ist zusätzlich 
der Text des Erstdrucks notiert. 

16 Dass die Stimmen in regelmäßigem Gebrauch waren, zeigen etliche Datumsvermerke von Aufführungen 
auf den Umschlägen (1740er bis 1770er Jahre). 

17 Das betrifft 27 der 39 Signaturen wie etwa A-Wn Mus.Hs. 17476, A-Wn Mus.Hs. 17495, A-Wn Mus.Hs. 
17515. 
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rum meritis nicht mit „Quae vox quae poterit“, sondern mit „Te summa o Deitas“ unter-
legt.18 Gelegentlich tritt auch der Fall ein, dass die letzte Strophe durch fremde – bislang 
noch nicht identifizierte – Musik ersetzt wurde, etwa bei Iesu corona virginum [I]19 bzw. 
dass einstrophige Hymnen um eine zweite, fremde Musikstrophe erweitert wurden, wie 
zum Beispiel bei Quodcumque in Orbe20 und Egregie doctor.21 Die Hymnenabschriften 
des kaiserlichen Hofes in Wien sind offensichtlich ein Beispiel orts- und zeitgebundener 
Aufführungspraxis, das es lohnt, eingehender zu erforschen. 
 
 
Einzel- und Sammeldrucke 
 
Vor allem die ältere Sekundärliteratur erwähnt etliche Einzeldrucke, für die sich heute 
kein Exemplar mehr nachweisen lässt – im Rahmen der Recherchen für das Werk- und 
Quellenverzeichnis wurden 32 Ausgaben ermittelt.22 Darunter finden sich neben Dru-
cken des frühen 17. Jahrhunderts auch einige, die zu Lebzeiten Palestrinas entstanden 
sein sollen, wie etwa Auflagen des Missarum liber primus von 1586 (Venedig, Gardano) 
und von 1590 (Venedig, Vincenzi), ein Missarum liber secundus von 1572 (Ort und Ver-
lag unbekannt) oder ein Motettorum liber tertius von 1575 (Rom, Gardano).23 Bei der 
Suche nach erhaltenen Exemplaren wurden drei dieser Einzeldrucke wiederentdeckt, 
aber es fanden sich daneben auch Ausgaben, die in der Sekundärliteratur bislang gar 
nicht bekannt waren.24 Drei weitere Drucke haben sich zumindest als Abschriften des 
19. Jahrhunderts erhalten (siehe TABELLE 3).  

 

 

 

                                            
18 A-Wn Mus.Hs. 17500. 
19 A-Wn Mus.Hs. 17489. 
20 A-Wn Mus.Hs. 17498 und A-Wn Mus.Hs. 17519. 
21 A-Wn Mus.Hs. 17490. 
22 Ausgewertet wurden Baini, Memorie 1 &2 (wie Anm. 11); Carl Ferdinand Becker, Die Tonwerke des 

XVI. und XVII. Jahrhunderts oder Systematisch-chronologische Zusammenstellung der in diesen zwei 
Jahrhunderten gedruckten Musikalien, 2. erweiterte Auflage Leipzig 1855; Robert Eitner, Biographisch-
Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis 
zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts. Bd. 7 Millevile, Francesco – Pluvier, Leipzig 1902; Alberto 
Cametti, Palestrina, Mailand 1925 sowie Knud Jeppesen, „Palestrina, Giovanni Pierluigi da“, in: 
Friedrich Blume (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart Bd. 10 Oper–Rappresentazione, 
1. Auflage Kassel u. a. 1962, Sp. 658–706.  

23 Das Missarum liber primus 1586 wird erwähnt in Jeppesen, Palestrina (wie Anm. 22), Sp. 663, das 
Missarum liber primus 1590 in Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 22), S. 296. Eitner hatte die Angaben 
von einem Antiquariat, das je ein Stimmbruch von Cantus, Altus und Tenor besaß. Ein Exemplar des 
Missarum liber secundus 1572 gab es zu Eitners Zeiten in der Königlichen Bibliothek Brüssel (Ebd. 
S. 296) und ein Motettorum liber tertius 1575 in der Bibliothek des Collegio Romano (Ebd. S. 298. Der 
Druck wird schon in Becker, Tonwerke (wie Anm. 22), Sp. 31 erwähnt. Sämtliche dieser Drucke erhalten 
im Werk- und Quellenverzeichnis Quellenbeschreibungen, die als „mutmaßlich“ oder „verschol-
len“ gekennzeichnet sind. 

24 Die Drucke aus E-Bu wurden 2017 zum ersten Mal präsentiert in Andrea Puentes-Blanco, „Libros 
impresos de polifonía en la Biblioteca de Reserva de la Universidad de Barcelona: ediciones desconocidas 
de Giovanni Pierluigi da Palestrina y Gioseppe Caimo en el contexto de la Barcelona de finales del siglo 
XVI“, in: Revista de Musicología 40,1 (2017), S. 57–98. 
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Ausgabe Fundorte und Anmerkungen 

Missarum liber secundus, Rom 1617  F-CA 

Missarum cum quatuor vocibus liber primus, 
Venedig 1616  

I-FA [Altus], I-Sac [Cantus] 
Erwähnung in Jeppesen25 

Missa sex vocibus Assumpta est Maria, o. O., 
o. J. 

V-CVbav, I-Rc 
Erwähnung u. a. in Baini und Jeppesen26 

Motecta festorum totius anni [4v liber primus], 
Rom 1563  

Erstdruck von RISM P 689 (Venedig 1564)27 
Nur als Abschrift erhalten (D-Rp BH 9438m) 
Erwähnung in Baini28 

Motecta festorum totius anni [liber primus 4v], 
Rom 1585  

V-CVbav [vollständig],29 I-Ac [Altus] 
Erwähnung in Baini30  

Motettorum quatuor vocibus liber secundus, 
Roma 1590 

Nur als Abschrift erhalten (D-B Slg Landsberg 
199) 

Motettorum quatuor vocibus liber secundus, 
Venedig 160631 

I-Bc [vollständig], E-Bu [unvollständiger Altus] 
Erwähnung in Eitner und Jeppesen32 

Litaniae deipare [sic] Virginis, Venedig 1582  E-Bu [Altus] 
Erstdruck von RISM P 744 (Venedig 1600) 

Il primo libro de madrigali a quattro voci, Vene-
dig 1580 

E-Bu [Bassus] 

Il secondo libro di madrigali a quattro voci, 
Venedig 1605  

Nur als Abschrift erhalten (D-Rp Pr-M Pa-
lestrina VI/2c) 

TABELLE 3: EINZELDRUCKE PALESTRINAS OHNE RISM-SIGEL. 

Im Gegenzug stellte sich bei vier mit RISM-Sigeln versehenen Einzeldrucken heraus, 
dass sie gar nicht existieren.33 So entpuppte sich das angeblich einzige Exemplar von 
RISM P 665 (A-Wn) als weiteres Exemplar von RISM P 666; der Irrtum kam durch einen 
alten Schreibfehler zustande.34 Ebenfalls durch einen Fehler, hier ein Druckfehler in der 
Jahreszahl, kam die Vergabe des Sigels RISM P 730 (F-Pn) zustande. Es handelt sich 

                                            
25 Jeppesen, Palestrina (wie Anm. 22), Sp. 664. 
26 Baini, Memorie 2 (wie Anm. 11), S. 16 und Jeppesen, Palestrina (wie Anm. 22), Sp. 665. 
27 Titeltranskription in Baini, Memorie 1 (wie Anm. 11), S. 210. Das Druckprivileg von 1563 in RISM 

P 689 bezieht sich möglicherweise auch auf die Ausgabe von 1563, siehe dazu Giovanni Pierluigi da 
Palestrina, Motecta festorum totius anni [...] quaternis vocibus [...] Liber Primus, Peter Ackermann 
(Hg.) (= Edizione nazionale delle opere di Giovanni P. da Palestrina 3), Rom 2008, Bd. 1 S. XV. 

28 Baini, Memorie 1 (wie Anm. 11), S. 210. 
29 Der Stimmbuchsatz wird bei RISM irrtümlicherweise unter RISM P 693 (Venedig 1585) geführt (RISM-

ID 990048291). Siehe auch Ackermann, Motecta festorum (wie Anm. 27), Bd. 1 S. XVIII. 
30 Baini, Memorie 1 (wie Anm. 11), S. 210. 
31 Die Ausgabe ist inzwischen bei RISM katalogisiert (RISM-ID 1001168993). 
32 Eitner, Quellen-Lexikon (wie Anm. 22), S. 298 und Jeppesen, Palestrina (wie Anm. 22), Sp. 664. 
33 Ein weiterer Einzeldruck RISM P 713 (I-Md) ist noch im gedruckten Katalog von RISM verzeichnet 

(Karlheinz Schlager, Einzeldrucke vor 1800 [= RISM A/I]. Band 6 Montalbano – Pleyel, Kassel u. a. 
1976, S. 400). Die Angabe wurde aber schon vor längerem im OPAC von RISM korrigiert, denn es 
handelt sich tatsächlich um ein Exemplar von RISM P 178. Dieses war im Katalog von I-Md irrtümlich 
als „Liber III.“ statt als „Liber IIII.“ verzeichnet (Claudio Sartori, La cappella musicale del Duomo di 
Milano. Catalogo delle musiche dell'archivio, Mailand 1957, S. 34).  

34 Auskunft durch die Bibliothek vom 26. März 2019 sowie Digitalisat der Quelle. Die Sigel wurden 
inzwischen in RISM korrigiert. 
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tatsächlich aber um Stimmbücher von RISM P 729, wie ein Vergleich des Druckbildes 
unzweifelhaft ergeben hat.35 Auch der Offertoriendruck RISM P 747 ist zu korrigieren. 
Bei dem an der Jahreszahl beschädigten Exemplar (GB-Lbl) handelt es sich eindeutig 
um die Ausgabe RISM P 748.36 Die angebliche Ausgabe RISM P 662, deren einzigem 
Exemplar (SI-Lng) das Titelblatt fehlt, konnte zweifelsfrei als RISM P 663 identifiziert 
werden.37  
 
Aufgrund der Quellensichtungen konnten für etliche Sammeldrucke neue Korrelationen 
zwischen Erst- und Nachdrucken festgestellt werden, die bei RISM nicht dokumentiert 
sind. Zum Beispiel stellte sich der Sammeldruck RISM 16211 Sacrae cantiones excellen-
tissimorum auctorum (Antwerpen, Phalese) als unveränderter Nachdruck von RISM 
16143 Selectae cantiones excellentissimorum auctorum (Rom, Zanetti) heraus.38 Auf die 
Ausgabe RISM 156110 Il terzo libro delle muse a cinque voci (Venedig, Gardano) folgten 
beim gleichen Verleger zwei leicht veränderte Nachdrucke (RISM 156918 und 15809),39 
wie auch deren Titeln zu entnehmen ist.40 Aber selbst beim Druck von 1561 handelt es 
sich um eine Neuauflage, denn der Titel ist mit dem Zusatz „Nouamente per Antonio 
Gardano stampato“ versehen. Die eigentliche Erstausgabe ist heute verschollen. 
 Nicht zuletzt konnten sowohl bei den Einzel- als auch bei den Sammeldrucken durch 
Auswertung gedruckter Bibliothekskataloge und Sichtungen vor Ort etliche Exemplare 
bekannter Ausgaben ermittelt werden, die bislang noch nicht bei RISM erfasst sind. So 
gibt es allein von RISM P 670 fünf weitere Chorbücher in I-FERaa, I-Gl, I-PEc, I-Rsmt 
sowie I-Rsld.41 
                                            
35 Als Publikationsjahr ist auf den Stimmbüchern anstatt MDLXXXVIII (1588) irrtümlich MDLXXVXIII 

angegeben, was beim Exemplar in F-Pn als MDLXXXXIII interpretiert wurde. Um die Verwirrung noch 
größer zu machen, wird im OPAC von F-Pn im Katalogeintrag zwar 1593 (also MDLXXXXIII) als 
Publikationsjahr angegeben, in der Titeltranskription allerdings MDLXXVIII. 1578 wird auch in der 
Trefferliste angezeigt. Der alte gedruckte Katalog von F-Pn gibt wiederum 1598 als Druckdatum an 
(Jules Ercorcheville, Catalogue du fonds de musique ancienne de la Bibliothèque nationale. Volume VII 
Mot-Sca, Paris 1914, S. 101). 

36 Zu dieser Erkenntnis kam auch Rodobaldo Tibaldi; auf seinen Hinweis von 2019 hin wurde der RISM-
Eintrag korrigiert und mit einem Kommentar versehen. 

37 Die Datierung von RISM P 662 auf 1599 basiert auf dem Kolophon von RISM P 663 (dessen Titelblatt ist 
mit der Jahreszahl 1600 versehen). Zum Exemplar in SI-Lng siehe auch Edo Skulj: “La presenza di 
Palestrina in Slovenia all'inizio del seicento”, in: Giancarlo Rostirolla / Stefania Soldati / Elena Zom-
parelli (Hg.), Palestrina e l'Europa: Atti del III Convegno Internazionale di Studi (Palestrina, 6–9 
ottobre 1994), Palestrina 2006, S. 983–993; hier S. 984 sowie Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Missarum Liber Secundus, Francesco Luisi (Hg.) (= Edizione nazionale delle opere di Giovanni P. da 
Palestrina 4), Rom 2011, Bd. 1 S. XXVf. 

38 RISM gibt bei beiden Ausgaben irrtümlicherweise für Ruggero Giovanelli zwei statt drei Werke an, für 
Giovanni Maria Nanino nur eins statt drei. 

39 In RISM 156918 wurde die Reihenfolge der Madrigale beibehalten, das achtstimmige Werk von Phinot 
wurde aber durch ein siebenstimmiges von di Lasso ersetzt. Die Ausgabe von RISM 15809 ist gekürzt. 

40 RISM 156918 hat im Titel den Zusatz „Nouamente per Antonio Gardano stampato.“, RISM 15809 

„Nouamente con ogni diligentia Ristampato.“ Das Madrigal Com’in più negre tenebre wurde in der 
Ausgabe von 1561 irrtümlich Palestrina zugeschrieben, Gardano hat dies in den Nachdrucken korrigiert 
und dort Giovanni Benvenuti del Cartolaio als Komponisten angegeben. 

41 Exemplar I-FERaa in Gabriele Moroni, La musica negli archivi e nelle biblioteche delle Marche. Primo 
censimento dei fondi musicali, Regione Marche 1997, S. 91; Exemplar I-Gl in Edit 16 (http:// 
edit16.iccu.sbn.it/scripts/iccu_ext.dll?fn=10&i=44806); Exemplar I-PEc im OPAC SBN (ID-Nr. 
IT\ICCU\MUS\0070522); Exemplar I-Rsld in Karin Andrae, „Der Musikalienbestand der Basilica di 
S. Lorenzo in Damaso in Rom“, in: Note d'archivio 3 (1985) S. 119–157, hier S. 120; Exemplar I-Rsmt in 
Eleonora Simi Bonini, Catalogo del fondo musicale di Santa Maria in Trastevere nell'Archivio Storico del 
Vicariato di Roma. Tre secoli di musica nella basilica romana di Santa Maria in Trastevere (= Studi, 
cataloghi e sussidi dell'Istituto di Bibliografia Musicale. Sussidi 7 sowie = Progetti di ricerca biblio-

http://edit16.iccu.sbn.it/scripts/iccu_ext.dll?fn=10&i=44806
http://edit16.iccu.sbn.it/scripts/iccu_ext.dll?fn=10&i=44806
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In Bezug auf Musikdrucke konnte festgestellt werden, dass es nicht immer ausreicht, 
nur ein Exemplar einer Ausgabe zu untersuchen. Zum einen gibt es gelegentlich unter-
schiedliche Auflagen, die aber unter einem RISM-Sigel geführt werden. Zum anderen 
gibt es Druckausgaben, die in verschiedenen Varianten auftreten.42 Es zeigte sich, dass 
einzelne Fälle in der Forschung schon thematisiert wurden, aber noch nicht bei RISM 
nachgewiesen sind. 
 Ein Beispiel, bei dem es sich nicht nur um Varianten einer Ausgabe, sondern um 
unterschiedliche Auflagen handelt, sind die 1560 bei Scotto erschienenen Madrigali a 
cinque voci […] Liber primo von Alessandro Striggio. Unter dem Sigel RISM S 6945 
(= 156024) werden im RISM-OPAC vier Exemplare aufgelistet, darunter ein Altus-
Stimmbuch in I-Nn. Dieses weicht allerdings erheblich von den anderen Stimmbüchern 
ab, die sich dadurch als Nachdruck des Exemplars I-Nn erweisen.43 So fehlt zum einen 
im Titel von I-Nn der Vermerk „Nouamente con la gionta Ristampato e Coretto“. Zum 
anderen enthält dieses Exemplar nur Madrigale Striggios, während in der folgenden 
Auflage Werke hinzugefügt wurden, was auch im Index angegeben ist; dazu zählt Pale-
strinas Donna bell‘e gentil, dass in I-Nn noch fehlt.  
 Bei den Druckvarianten handelt es sich in der Regel nur um kleinere Abweichungen 
im Druckbild, wie etwa Korrekturen, die während des Druckprozesses vorgenommen 
wurden. Der Vergleich von Druckexemplaren, die unter einem RISM-Sigel laufen, zeigt 
demnach oft, dass es DIE Ausgabe nicht gibt.  
 Einen Sonderfall bilden dabei die Publikationen Verovios, der als erster für 
Musikalien das Kupferstichverfahren statt des Typendruckes verwendete. Dabei wurden 
keine größeren Auflagen gedruckt, sondern die Drucke konnten „on demand“ hergestellt 
werden, was sich in Unterschieden innerhalb der einzelnen Exemplare bemerkbar 
macht.44 Das betrifft auch Drucke, die Werke Palestrinas enthalten. So ließen sich für 
Diletto spirituale (15863) drei Versionen ausmachen,45 für Ghirlanda di fioretti musicali 
(158911) sogar vier Versionen,46 die in RISM und anderen Katalogen nicht differenziert 
werden. 
 Druckvarianten ließen sich auch bei Einzeldrucken Palestrinas finden. Im Fall des 
Missarum liber tertius von 1570 (RISM P 664) gibt es sogar zwei Abweichungen. Die 

                                                                                                                                        
grafico-musicale sulle fonti rossiniane 1), Rom 2000, S. 370f. sowie I-SAa gemäß Auskunft der Bibliothek 
vom 3. April 2019. 

42 Zu dieser Problematik siehe Andrea Lindmayr Brandl, „Early Music Prints and New Technology: 
Variants and Variant Editions“, in: Fontes Artis Musicae 64 (2017), S. 244–259.  

43 Das Exemplar I-Nn wird von Bernstein zur Unterscheidung als RISM S 6945A bzw. 156024A bezeichnet. 
Diese Ausgabe ist nicht zu verwechseln mit RISM S 6944 (= 156023), die im gleichen Jahr bei Gardano 
erschien. Neben Jane A. Bernstein, Music Printing in Renaissance Venice. The Scotto Press  
(1539–1572), New York und Oxford 1998, Nr. 185 und Nr. 186 siehe auch das Vorwort in der Edition 
Alessandro Striggio, Il primo libro de madrigali a cinque voci (=  Recent researches in the music of the 
Renaissance 143), David Butchart (Hg.), Middleton 2006. 

44 Zu Verovios Drucktechnik und seinen Publikationen siehe Augusta Campagne, Simone Verovio. Music 
printing, intabulations and basso continuo in Rome around 1600, Wien u. a. 2018 (= Wiener Ver-
öffentlichungen zur Musikgeschichte 13). 

45 Version 1: http://uurl.kbr.be/1560564 (B-Br), Version 2: https://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb00066223-1 (D-Mbs), Version 3: www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/ 
images/ripro/gaspari/_R/R253/ (I-Bc).  

46  Version 1: http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspa 
ri/_R/R256/ (I-Bc), Version 2: https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/5/56/IMSLP273010-PMLP4430 
85-verovio_grirlanda_di_fioretti_musicali2.pdf (F-Pc), Version 3: http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de: 
bvb:12-bsb00074060-0 (D-Mbs), Version 4: http://purl.org/rism/BI/1589/11 (GB-Lbl). 

http://uurl.kbr.be/1560564
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00066223-1
https://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00066223-1
http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/_R/R253/
http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/_R/R253/
http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/_R/R256/
http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/viewschedatwbca.asp?path=/cmbm/images/ripro/gaspari/_R/R256/
https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/5/56/IMSLP273010-PMLP443085-verovio_grirlanda_di_fioretti_musicali2.pdf
https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/5/56/IMSLP273010-PMLP443085-verovio_grirlanda_di_fioretti_musicali2.pdf
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00074060-0
http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00074060-0
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00074060-0
http://purl.org/rism/BI/1589/11
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eine betrifft das Titelblatt, die andere einen Druckfehler. Das Titelblatt in I-Bc setzt sich 
optisch von den anderen Exemplaren ab: Das Layout an sich ist identisch, aber die 
Schrift ist teils rot gedruckt und in der Mitte fehlt das Druckersignet. Bei der Missa De 
feria sind im Altus der Exemplare D-Mbs und F-VE die Initialen von „Kyrie eleyson“ und 
„Christe eleyson“ vertauscht, in den Exemplaren D-B und I-Bc sind sie hingegen korrekt, 
was nahelegt, dass die beiden erstgenannten Exemplare zu einem früheren Zeitpunkt 
gedruckt wurden.47 
 Vom in TABELLE 2 genannten Einzeldruck der Missa Assumpta est Maria haben 
sich zwei Exemplare in V-CVbav und I-Rc erhalten.48 In beiden gibt es etliche Korrek-
turen in Form von Überklebungen, die wohl noch in der Druckerei angebracht wurden, 
da sie von Papier und Druckbild her identisch sind. Eine Stelle wurde dabei allerdings 
übersehen: Im Exemplar I-Rc wurden auf f. 12v im Tenor secundus vier Noten durch 
Überklebung korrigiert, im Exemplar V-CVbav blieb die Stelle unkorrigiert (Spuren 
einer abgelösten Überklebung sind nicht vorhanden).  
 

*** 
 
Trotz umfangreichster Forschungsliteratur und mittlerweile drei Gesamtausgaben49 der 
Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas mangelte es bislang an einem wissenschaftli-
chen, auf umfassender Quellenforschung basierenden Werkverzeichnis. Durch das von 
Prof. Dr. Peter Ackermann ins Leben gerufene Verzeichnis der Werke Giovanni Pierluigi 
da Palestrinas. Online Datenbank mit textkritischer Darstellung der Quellen wird diese 
Lücke nun geschlossen. Bei der hierfür erfolgten Auswertung der Quellen konnten einige 
bislang in Katalogen als incerti angegebene Werke sowie anonyme Kontrafakturen zwei-
felsfrei Palestrina zugeordnet werden und auch Fehlzuschreibungen geklärt werden. Es 
wurden neue Funde gemacht, etwa in Form unbekannter oder verschollener Einzel- und 
Sammeldrucke, oder bislang unbeachteter Varianten bekannter Werke Palestrinas in 
zeitgenössischen Quellen. Daneben gab es unerwartete Erkenntnisse, aber auch neue 
Fragestellungen in Bezug auf einzelne Gattungen oder Werke. Somit bietet das Werk- 
und Quellenverzeichnis zahlreiche Impulse für künftige Forschungsthemen.  

                                            
47  Für das nicht in RISM verzeichnete Exemplar F-VE ist im Katalog als Publikationsjahr irrtümlich 1620 

angegeben (Sylvie Jeannerot, Catalogue des fonds musicaux anciens conservés en Franche-Comté,  
Tome I, Belfort / Aix-en-Provence 2000, S. 207f.). 

48 V-CVbav Ott.lat. 3391 (an eine Handschrift angebunden) und I-Rc Mus. 275. 
49 Pierluigi da Palestrina’s Werke, 33 Bände, Leipzig 1862–1907; Le opere complete di Giovanni Pierluigi 

da Palestrina, 35 Bände, Rom 1939–1999 und Edizione nazionale delle opere di Giovanni Pierluigi da 
Palestrina, bislang 6 Bände, Rom 2002–. 
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Richard Freedman 
 
 
Palestrina’s Borrowings: What Digital Tools can Teach us 
about Renaissance Counterpoint 

 
What is similarity in music? The allusiveness of musical discourse is so fundamental to 
the Western tradition that it is hard to imagine a work that does not in some way make 
reference to some other composition, type or topic. Indeed, over the last 1000 years music 
has continued to reference earlier pieces, from the layered polyphony of medieval motets 
to the rampant borrowing of George Frideric Handel, from the topical allusions of film 
music to looped sampling heard in hip-hop.1 Citations: The Renaissance Imitation Mass 
(CRIM)2 focuses on an important but neglected part of this allusive tradition: the so-
called “Imitation” or “Parody” Mass of the sixteenth century.3 These works are far more 
than collections of quotations. The sheer scope of the transformation required the 
composer to re-think the model, adapting pre-existent melodies to fit new words, while 
shifting, extending, or compressing ideas in new musical contexts and to meet new 
expressive purposes. If counterpoint is an art of combinations, then the Imitation Mass 
involves the craft of recombination on a massive scale. These works offer an unparalleled 
way to learn how composers heard (and understood) each other’s music. 

On a purely musical level the composers of Imitation Masses (there are many hun-
dreds of them in the repertory of sixteenth century music, as we can learn in the 
excellent database compiled by Klaus Pietschmann and his colleagues in Mainz)4 reveal 
extraordinary inventiveness as they put contrapuntal patterns heard in their models 
through a series of displacements, recombinations, transformations, and rehearings in 
the five movements of the Ordinary as they were sung over the course of the larger 
drama enacted by the Mass itself. No wonder that composers sometimes seem to have 
competed with each other to see who might make the grandest transformation of a 
famous model.  

                                            
1 Peter J. Burkholder, “The Uses of Existing Music: Musical Borrowing as a Field”, in: Notes 50 (1994), 

pp. 851–870. 
2 Citations: The Renaissance Imitation Mass, Richard Freedman, project director (URL: 

https://crimproject.org/, 2017–2023) is a digital publication featuring editions (some 50 Masses and their 
models, as of 2022), a database of more than 5000 analytic annotations of the contrapuntal patterns 
found there, plus Python-based tools that are capable of finding vast combinations of contrapuntal 
patterns in any encoded score. Supporting editorial-technical documentation is available via the 
editorial companion site, at URL: https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/home. CRIM is 
supported by major grants from the American Council of Learned Societies, the Mellon Foundation, and 
Maison fondation des sciences de l’homme. 

3 On the subject of Renaissance Masses and musical borrowing, see John Milsom, “The T-Mass: quis 
scrutatur?”, in: Early Music 46 (2018), pp. 319–331; David Crook, Orlando Di Lasso’s Imitation 
Magnificats for Counter-Reformation Munich, Princeton, N. J. 1994; Lewis Lockwood, “On 'Parody' as 
Term and Concept in 16th-Century Music”, in: Jan LaRue et al (Ed.), Aspects of Medieval and 
Renaissance Music: A Birthday Offering to Gustave Reese, New York 1966, pp. 560–575; and 
Quentin W. Quereau, “Sixteenth-Century Parody: An Approach to Analysis”, in: Journal of the American 
Musicological Society 31 (October 1, 1978), pp. 407–441. 

4 Klaus Pietschmann et al. (Ed.), The Mass Database (MDB), URL: http://www.mdb.uni-mainz.de 

https://crimproject.org/
https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/home
http://www.mdb.uni-mainz.de/
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Our capacity to measure the Imitation Mass, however, has been constrained by two basic 
factors: the sheer number of possibilities for contrapuntal elaboration, and the idiosyn-
cratic ways in which individual scholars have sought to explain and exemplify them. The 
CRIM project, with its digital capacities for managing citations, claims, and counter-
claims in a collaborative environment, answers both of these key challenges in ways that 
will set the stage for the investigation of related corpora as well. It opens the digital 
investigation of the inner workings of musical counterpoint to new generations of 
students and emerging scholars, drawing musicologists into conversation with each 
other, and into collaborative projects with specialists in Renaissance studies, data 
science and the digital humanities more broadly. CRIM considers a number of key 
questions: 

•  How did compositional practice change over the course of the sixteenth century? 
•  What connections can we draw between sixteenth-century statements on 

compositional practice and the various patterns that we observe today? 
•  What relationship does the process of musical modeling bear to the wider human-

ist concern for imitatio of classical models? 
•  How do the processes of adaptation heard in our corpus compare with those of 

other musical styles? 
•  How can digital techniques help us to model new notions of similarity among 

musical works? 
•  How might the digital domain inaugurate new modes of scholarly 

communication? 

To date the participants have edited, encoded (using the open-source Music Encoding 
Initiative xml standard)5, and started to analyze some two dozen Masses and their 
models, compiling a searchable database of over 2500 “relationships” that bind Masses to 
their models in very specific ways, with note-level citations of scores, metadata about the 
musical patterns at work in each example, and metadata about the kind of borrowing 
and transformation at hand.6 Our corpus falls into three basic categories: echoes of 
Josquin (as heard by Févin, Morales and Palestrina, too), practices of mid16th century 
composers (including a number of works drawn from the series of French publications 
that were the first to name the genre as Missa ad Imitationem), and a set of what we call 
Self Borrowings-works by Victoria, Lasso, and Palestrina in which the composer 
revisited one of his own compositions.7 Indeed, this paper explores precisely one of these 
auto-borrowings: how Palestrina revisited his motet Veni sponsa Christi as the basis of 
the Missa that bears the same name.8 

                                            
5 The Music Encoding Initiative standard is documented at URL: https://music-encoding.org/. The CRIM 

Project team has developed reliable routines for creating scholarly editions (with variant readings and 
musica ficta) using MEI. Laurent Pugin’s Verovio Music Engraving Library (https://www.verovio.org/ 
index.xhtml) in turn makes it possible to render dynamic digital editions and to annotate them with 
note-level references. 

6 A current list of these Relationships is at URL: https://crimproject.org/relationships/. Users can use the 
advanced search tools on the site to filter these by piece, analyst, musical pattern, or relationship type. 

7 For a current list of Masses and models available in digital editions, see URL: https://crimproject.org/ 
pieces/. 

8 The Mass was first published in Palestrina’s Liber nonus of 1599 (see http://www.mdb.uni-
mainz.de/werkDetail.aspx?ID=401). The motet appeared in his Motecta festorum totius anni cum 

https://music-encoding.org/
https://www.verovio.org/index.xhtml
https://www.verovio.org/index.xhtml
https://crimproject.org/relationships/
https://crimproject.org/pieces/
https://crimproject.org/pieces/
http://www.mdb.uni-mainz.de/werkDetail.aspx?ID=401
http://www.mdb.uni-mainz.de/werkDetail.aspx?ID=401
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Conventions and Commonplaces 
 
As we survey the relationships between many of these Masses, we are immediately 
struck by the ways in which they put into practice the advice famously offered by the 
Italian music theorist Pietro Pontio (in his Ragionamento di musica of 1588)9: 

•  The same soggetto should be heard at the start of each movement of the Mass, 
but in different contrapuntal treatments, for instance, by having the soggetto 
appear in different voices of the Mass, or by having the surrounding parts enter 
at different time intervals around it. 

•  The endings of the various subsections of movements (like the last Kyrie, the sub-
sections of the Gloria, Credo, etc) should also resemble each other, and make use 
of the main soggetto. They should also be varied in terms of contrapuntal treat-
ment or accompaniment of the soggetto.  

•  The entire Agnus dei movement is often for a larger number of voices than the re-
mainder of the Mass. The third Agnus should also use the main soggetto of the 
model.  

•  The Christe should make use of a subsidiary soggetto of the model. 
•  The Gloria and Credo will be shorter and clearer in terms of the treatment of the 

text than the Kyrie, Sanctus, and Agnus dei, which can be elaborate. 

No doubt Pontio (and later Pietro Cerone, whose El melopeo y maestro of 1613 repeated 
these points verbatim)10 was in fact thinking of works just like the Missa Veni sponsa 
Christi, which disposes its model in exactly these ways. Indeed, this much is obvious to 
any attentive listener, particularly since the motet on which Palestrina based this piece 
is both compact (only 67 measures in modern edition) and organized around four clearly-
defined soggetti – one for each textual phrase of the antiphon. 

Of course what neither Pontio (nor his imitator Cerone) explain is exactly how the 
composer should go about varying the contrapuntal treatment of the borrowed soggetti. 
Varietas is certainly an cultural concept in the Renaissance, but surely there must have 
been some guiding principles at work here that can help us make sense of the apparent 
differences, particularly since the fundamental rules of counterpoint and dissonance 
mean that the melodic patterning of each soggetto will lend itself to certain kinds of 
combinations and not others. Indeed during the last two decades in particular, scholars 
like John Milsom (with his notion of interlocking fugas)11 and particularly our Montreal 

                                                                                                                                        
Communi sanctorum … quarternis vocibus … liber primus of 1564. For digital editions on the CRIM 
Project see URL: https://crimproject.org/masses/CRIM_Mass_0019/ and URL: https://crimproject.org/ 
pieces/CRIM_Model_0019/. 

9 Pietro Pontio, Ragionamento di musica, del reuerendo M. Don Pietro Pontio, Parma 1588, pp. 155–158. 
For a digital facsimile of this treatise, see URL: https://www.loc.gov/item/04037193/. 

10 Pietro Cerone, El melopeo y maestro, Naples 1613. Reprint edition: Antonio Ezquerro Esteban (Ed.): 
Pedro Cerone, El Melopeo y Maestro, Naples 1613, 2 vols. (= Monumentos de la música española 74), 
reprint Barcelona 2007. 

11 John Milsom, “Cipriano’s Flexed Fuga”, in: Jessie Ann Owens / Katelijne Schiltz (Ed.): Cipriano de Rore: 
New Perspectives on His Life and Music, Turnhout 2016, pp. 293–329 and John Milsom, “Josquin des 
Prez and the Combinative Impulse”, in: Thomas Schmidt-Beste (Ed.), The Motet around 1500: On the 
Relationship of Imitation and Text Treatment?, Turnhout 2012, pp. 211–246. 

https://crimproject.org/masses/CRIM_Mass_0019/
https://crimproject.org/pieces/CRIM_Model_0019/
https://crimproject.org/pieces/CRIM_Model_0019/
https://www.loc.gov/item/04037193/
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colleagues Peter Schubert and Julie Cumming (with their concepts presentation types) 
have taught us to think in just these ways.12 

The schemata proposed by Schubert provide a particularly powerful set of tools. They 
are easily comprehended by analysts, and they reveal important insights about the 
repetition of vertical intervals (modules, as he calls them) no less than the soggetti they 
deploy. What is more, although Cerone’s El Melopeo (which in turn borrows from 
Francisco de Montanos’ Arte de musica theorica y practica of 1592)13 does not name 
them in so many words, it in fact provides hundreds of examples of Periodic Entries, 
Imitative Duos, and Non-Imitative Duos as commonplaces that can be deployed in 
compositions (see FIGURE 1) Schubert’s types, in brief, provide analytic tools that regard 
the work through the lens of compositional choice.  
 

 

FIGURE 1 

Such concepts have shown themselves to be extremely powerful in the context of The 
Lost Voices Project (in which we used Schubert’s types, together with similar concepts 
governing cadences and other patterns too) to undertake the collaborative analysis and 
reconstruction of dozens of chansons from the mid sixteenth century.14 These idioms fit 
the idioms encountered in the CRIM project perfectly, forming the basis of our 
Thesaurus of Musical Types for CRIM (which include controlled analytic vocabularies for 

                                            
12 On the schemata of Renaissance counterpoint and imitation, see Peter Schubert, “Hidden Forms in 

Palestrina's First Book of Four-Voice Motets”, in: Journal of the American Musicological Society 60 
(2007), pp. 483–556 and Peter Schubert, “Musical Commonplaces in the Renaissance,” in: Russell E. 
Murray / Susan Forscher Weiss / Cynthia J. Cyrus (Ed.): Music Education in the Middle Ages and the 
Renaissance, Bloomington / Indianapolis 2010, pp. 161–192 and Julie Cumming / Peter Schubert, 
“Another lesson from Lassus: using computers to analyse counterpoint”, in: Early Music 43 (2015), 
pp. 577–586. 

13 Francisco de Montanos, Arte de musica theorica y practica, Valladolid, 1592, trans. Dan M. Urquhart, 
Eastman School of Music 1969. 

14 The Lost Voices Project, Richard Freedman, director, URL: http://digitalduchemin.org/. For a narrative 
report about the methods and conclusions of this project, see Richard Freedman / Jamie Apgar / Micah 
Walter, “In Search of Lost Voices”, in: Journal of the Alamire Foundation 9/2 (2017), pp. 319–353. 

http://digitalduchemin.org/
http://digitalduchemin.org/


 
 
Richard Freedman   Palestrina’s Borrowings 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
99 

 

cadences and other contrapuntal patterns in addition to the types just noted).15 We also 
created a complementary Relationship Vocabulary,16 which help us catalog, map, and 
discuss the varied way in which borrowed material might be quoted, retouched, 
elaborated, shifted, recombined, and recontextualized over the course of a given Mass.  
 
 
Palestrina’s Second Thoughts 
 
Armed with this shared set of categories, what did CRIM students and scholars find in 
the Missa Veni sponsa Christi? Let’s focus on just the first soggetto of the motet and its 
contrapuntal treatment as it is quoted and transformed over the course of the Mass (see 
TABLE 1, which summarizes just some of these (there are over 200 in all, once we 
consider all of the soggetti in the piece). Here we note in particular that: 

•  The opening pair of Imitative Duos is heard at the outset of the Kyrie, in exactly 
the same pairings of voices, time intervals, and melodic intervals between the 
pairs (these are all noted via the metadata compiled by the analysts, and which 
appears at the right of each Observation).  See http://crimproject.org/ 
relationships/260 for example. 

•  This Imitative Duo also is heard at the outset of the Credo, but here with a longer 
gap between the pairs, and with some slight adjustment of rhythmic values to ac-
commodate the text. See http://crimproject.org/relationships/2496. 

•  The original soggetto also appears as a pair of Imitative Duos in the Hosanna sec-
tion of the Sanctus (at m. 62), but here has been transformed in a number of 
ways: in a new sequence of voices, and at a new time interval, producing a new 
set of repeating modular harmonies from the same soggetto (it has also been 
transformed into triple mensuration). See http://crimproject.org/relationships/ 
1531. 

•  But only 20 measures later in Sanctus the same soggetto appears as a Periodic 
Entry, which adds a third voice above the imitative pair heard at the outset of the 
Kyrie. The resulting invertible counterpoint produces a new set of contrapuntal 
intervals via the familiar tune. See http://crimproject.org/relationships/1541. 

•  At bar 44 in Gloria Palestrina crafts a series of Periodic Entries with four entries: 
here the time interval between parts is the same as in the original ID, but the or-
der of voices is again different from either that ID or the PEN that appears in the 
Sanctus. Again: invertible counterpoint yields both an echo of the original 
concenti and new ones, too. See http://crimproject.org/relationships/265. 

•  Non Imitative Duos provide the original soggetto with a new counter subject, as 
we hear at the outset of the Gloria (see http://crimproject.org/relationships/193), 
at 134 in the Credo (http://crimproject.org/relationships/1902), and at the outset of 
the Sanctus (http://crimproject.org/relationships/346, this time in three pairs, and 
not just two, in way perfectly suits the rhetorical force of the liturgical text, which 

                                            
15 Online at URL: https://goo.gl/P9fB3c and URL: https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/vocab 

ularies. 
16 Online at URL: https://goo.gl/Lx9ZPL and URL: https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/vocab 

ularies. 

http://crimproject.org/relationships/260
http://crimproject.org/relationships/260
http://crimproject.org/relationships/2496
http://crimproject.org/relationships/1531
http://crimproject.org/relationships/1531
http://crimproject.org/relationships/1541
http://crimproject.org/relationships/265
http://crimproject.org/relationships/193
http://crimproject.org/relationships/1902
http://crimproject.org/relationships/346
https://goo.gl/P9fB3c
https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/vocabularies
https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/vocabularies
https://goo.gl/Lx9ZPL
https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/vocabularies
https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/vocabularies
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itself relies on a three-fold statement of the opening word). Each time the counter 
soggetto is new, and each time Palestrina thus forms a new set of repeating verti-
cal modules from the familiar tune. A final NIM at bar 35 of the Agnus dei 
complicates the schema still further, introducing an added entry of the soggetto in 
a fifth voice that serves to obscure the basic plan of two paired entries. 
(See http://crimproject.org/relationships/403). 

•  Fugas are of course in some ways a faut de mieux (heard from the standpoint of 
the comparatively rigid PENs and IDs), but they still afford other ways of combin-
ing the soggetto with itself. Here the melody repeats, but the vertical modules do 
not, as we hear at the outset of the Agnus, or the long chain of entries that begin 
at measure 59 in the Sanctus. See http://crimproject.org/relationships/1529. 

•  In CRIM we also account for varieties of Homorhythm, as we find in measure 53 
in the Credo, lending particular emphasis and comprehensibility to the text at “Et 
incarnatus” (the soggetto is in the tenor). http://crimproject.org/relationships/ 
1730. 

Motet Text Phrase  Motet mea-
sures 

Kyrie CRIM Relationships 

Veni sponsa Christi 1-22 Kyrie I: 1-9 http://crimproject.org/relationships/1037 

accipe coronam 19-36 Christe: 20-44 http://crimproject.org/relationships/291 

quam tibi Dominus 36-52 Kyrie II: 45-55 http://crimproject.org/relationships/1155 

praeparavit in ae-
ternam. 

50-67 Kyrie II: 55-67 http://crimproject.org/relationships/309/ 

TABLE 1: PALESTRINA’S VENI SPONSA CHRISTI AND THE KYRIE OF THE MISSA VENI SPONSA CHRISTI. Follow the 
URLs to view the musical examples with annotated highlights and details of the musical patterns and 
relationships. 
 
In all these ways we can see the capacity of CRIM to coordinate a kind of analytic dia-
logue among participants. Individual observations (both the note-level citations and the 
surrounding metadata and commentary) are brought together via their common 
vocabularies, making them discoverable and attributable, too. Indeed, our collaborative 
system of analysis (in which the same piece is by design considered by more than one 
participant) provides an important opportunity to debate rival claims. The CRIM web 
application encourages this kind of shared learning: Discussion Forums 
(URL:  https://crimproject.org/forum/) provide space where any group of users can 
convene to consider individual works, groups of works, or a given musical or 
transformative practice. Indeed, the system includes tagging features that automatically 
detect references to a given piece, person, or pattern and link readers directly to the 
musical scores and metadata under discussion. These virtual spaces are meant as spaces 
to complement conversations that will take place in CRIM-sponsored gatherings or even 
in its more traditional forms, via conference papers and publications that can use 
durable CRIM citations to render the given observation in any browser, expressed as a 
simple URL (example: https://crimproject.org/relationships/2598/). Within CRIM, claims 
made by individual scholars will remain attributable to them, even as they find their 

http://crimproject.org/relationships/403
http://crimproject.org/relationships/1529
http://crimproject.org/relationships/1730
http://crimproject.org/relationships/1730
http://crimproject.org/relationships/1037
http://crimproject.org/relationships/291
http://crimproject.org/relationships/1155
http://crimproject.org/relationships/309/
https://crimproject.org/forum/
https://crimproject.org/relationships/2598/
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place in a growing constellation of related claims. In this sense the “citations” of our title 
are both old (how Renaissance composers pursued a shared tradition of trusted models) 
and new (how modern scholarly discourse might build a collective sense of knowledge, 
while still giving authorial credit to large- and small-scale claims).  
 
 
A Digital Ear? 
 
We continue to enrich our project with many more pieces and analytic observations. But 
another key project for us involves the translation of our analytic expertise into algo-
rithms that will help us to find these patterns automatically, or at least predict where 
they are most likely to be found. CRIM Intervals (as we call this machine system) is al-
ready surprisingly effective at this work. Building on the power of the music21 Python 
library for music analysis (which handles the work of calculating intervals between any 
pair of notes, for instance),17 CRIM Intervals makes use of the equally powerful Pandas 
library (https://pandas.pydata.org/) for Python-based data analysis. And through CRIM 
Intervals Jupyter Notebooks, even users with modest coding skills can make custom que-
ries about one piece or an entire corpus of them, view tabular results, create diagrams 
and networks, and generally interact with encoded music scores with surprising speed 
and ease.18 Our algorithms inventory melodic, rhythmic, and harmonic patterns, of 
course. But they can also identify contrapuntal combinations between every pair of 
voices in seconds: cadential formulations of various kinds (including the type, tone, and 
voice roles for all the classic cadence types of Renaissance polyphony), as well as find 
Fugas, Imitative Duos, and Periodic Entries. Results are reported in tabular form, with 
references to measure numbers, voice parts, and an endlessly extensible range of derived 
data (such as the time intervals between entries, or the melodic intervals between 
successive entries). They can do so in diatonic space, or chromatic. And they can produce 
various kinds of visualizations of networks of patterns as they exist across the corpus.  
 
Indeed, it found (on its own) almost every one of the passages we just considered from 
the Missa Veni sponsa Christi less than a minute (along with hundreds of others; see 
TABLE 2 and TABLE 3 for a comparison of human and machine annotations of the 
patterns formed with the first soggetto of Palestrina’s motet). 

 

                                            
17 Myke Cuthbert, music21: A Toolkit for Computer Aided Musicology, URL: https://web.mit.edu/music21/. 

CRIM Intervals code is freely available via URL: https://github.com/HCDigitalScholarship/intervals. 
18 For further information about the Notebooks (including an interactive Jupyter Hub where anyone can 

use them freely) see URL: https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/search-and-analysis Code 
for the notebooks is freely available to be adapted by others, at URL:  
https://github.com/RichardFreedman/CRIM_JHUB. 

Mass Movement and 
Musical Type 

CRIM Relationships? Predicted by CRIM Intervals? 

Kyrie m. 1 
ID CA >TB 

http://crimproject.org/relationships/260 
http://crimproject.org/relationships/104 
http://crimproject.org/relationships/1037 

Yes. 
 

https://pandas.pydata.org/
https://web.mit.edu/music21/
https://github.com/HCDigitalScholarship/intervals
https://sites.google.com/haverford.edu/crim-project/search-and-analysis
https://github.com/RichardFreedman/CRIM_JHUB
http://crimproject.org/relationships/260
http://crimproject.org/relationships/104
http://crimproject.org/relationships/1037
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Gloria m. 1 
NIM CA > TB 

http://crimproject.org/relationships/193 
http://crimproject.org/relationships/313 

CRIM Intervals cannot identify NIMs 
yet, but it did identify a Fuga between 
A>B 

Gloria m. 44 
PEN a4 T>C>B>A 

http://crimproject.org/relationships/265 
http://crimproject.org/relationships/333 

Yes, as PEN hidden in longer six-voice 
Fuga. 

Gloria m. 54 
Fuga a3 T>B>A 

http://crimproject.org/relationships/2486 Yes, as part of the six-voice Fuga.  
Altus entry too varied to be identified. 

Credo m. 1 
ID CA > TB, with 
new gap between 
entries. 

http://crimproject.org/relationships/2496 CRIM Intervals cannot identify NIMs 
yet, but it did identify a Fuga between 
C>A.   

Credo m. 7 
Fuga a3 T>B>A 

 No. 

Credo m. 53 
Homorhythm, with 
soggetto as tenor for 
Et incarnatus est 

http://crimproject.org/relationships/1730 Yes, via separate HR tool. 

Credo m. 134 
NIM TB > CA 

http://crimproject.org/relationships/1902 CRIM Intervals cannot find NIMs yet, 
but it did find the Fuga A>B 

Sanctus m. 1 
NIM CT > AB 

http://crimproject.org/relationships/346 CRIM Intervals cannot find NIMs yet, 
but it did find the Fuga a2 between 
C>A, and also four-voice Fuga 
C>A>T>B in subsequent bars. 

Sanctus m. 59 
Fuga a2 A>C 
Hosanna in triple 
mensuration 

http://crimproject.org/relationships/1529 Yes, as part of a 14-voice Fuga that 
also includes several IDs and PENs. 

Sanctus m. 62 
ID TB > CA 
Hosanna in triple 
mensuration 

http://crimproject.org/relationships/1531 Yes. 

Sanctus m. 82 
PEN a3 T>B>C 

http://crimproject.org/relationships/1541 Yes, as Hidden Pen within six-voice 
Fuga 

Sanctus m. 94 
Fuga a2 A>C 

http://crimproject.org/relationships/1542 Yes, as hidden within six-voice Fuga 

Agnus dei m. 1 
Fuga a4 C>A>T>B 

http://crimproject.org/relationships/378 CRIM Fuga a4 

Agnus dei m. 35 
Fuga a3 C>A>Q 

http://crimproject.org/relationships/404 CRIM Fuga a3 

Agnus dei m. 35 
NIM CT > QB plus 
Altus as added entry 

http://crimproject.org/relationships/403 CRIM Intervals cannot find NIMs yet, 
but it did find the Fuga a2 between 
C>Q. 

TABLE 2: THE FIRST SOGGETTO OF THE MOTET AND ITS TREATMENT IN THROUGHOUT THE MASS. The first column 
shows the musical types observed by CRIM participants. The second column provides a link to CRIM Rela-
tionship (with annotated examples and analytic details). The last column notes the musical type predicted 
by CRIM Intervals algorithms. 
 

http://crimproject.org/relationships/193
http://crimproject.org/relationships/313
http://crimproject.org/relationships/265
http://crimproject.org/relationships/333
http://crimproject.org/relationships/2486
http://crimproject.org/relationships/2496
http://crimproject.org/relationships/1730
http://crimproject.org/relationships/1902
http://crimproject.org/relationships/346
http://crimproject.org/relationships/1529
http://crimproject.org/relationships/1531
http://crimproject.org/relationships/1541
http://crimproject.org/relationships/1542
http://crimproject.org/relationships/378
http://crimproject.org/relationships/404
http://crimproject.org/relationships/403
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Title Measure/Beat Entry Intervals Soggetto Voices Type Entries 

Veni sponsa 
Christi 

['1/1.0', '2/1.0', 
'6/1.0', '7/1.0', 
'11/3.0', '14/1.0', 
'17/1.0'] 

['P-5', 'P-4', 'P-5', 
'P8', 'P5', 'P-8'] 

['-3, 3, 2, -2'] ['Cantus', 'Altus', 
'Tenor', 'Bassus', 
'Altus', 'Cantus', 
'Bassus'] 

FUGA 7 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Kyrie 

['1/1.0', '2/1.0', 
'6/1.0', '7/1.0'] 

['P-5', 'P-4', 'P-5'] ['-3, 3, 2, -2'] ['Cantus', 'Altus', 
'Tenor', 'Bassus'] 

ID 4 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Gloria 

['1/3.0', '5/1.0'] ['P-8'] ['-3, 2, 2, -5'] ['Altus', 'Bassus'] FUGA 2 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Gloria 

['44/1.0', '45/1.0', 
'46/1.0', '47/1.0', 
'54/1.0', '55/2.0'] 

['P8', 'P-12', 'P8', 
'P-8', 'P8'] 

['1, -3, 3, 2'] ['Tenor', 'Cantus', 
'Bassus', 'Altus', 
'Bassus', 'Altus'] 

FUGA 6 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Gloria 

['44/1.0', '45/1.0', 
'46/1.0', '47/1.0'] 

['P8', 'P-12', 'P8'] ['1, -3, 2, 2', 
'1, -3, 3, 2'] 

['Tenor', 'Cantus', 
'Bassus', 'Altus'] 

PEN 4 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Credo 

['1/1.0', '2/1.0'] ['P-5'] ['-3, 1, 3, 1'] ['Cantus', 'Altus'] FUGA 2 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Credo 

['135/1.0', 
'137/3.0'] 

['P-8'] ['-3, 2, 2, -2', 
'-3, 3, 2, -2'] 

['Altus', 'Bassus'] FUGA 2 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: 
Sanctus 

['1/1.0', '3/1.0', 
'7/3.0', '12/1.0'] 

['P-5', 'P-4', 'P-5'] ['-3, 3, 2, -2'] ['Cantus', 'Altus', 
'Tenor', 'Bassus'] 

FUGA 4 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: 
Sanctus 

['59/1.0', '60/1.0', 
'62/1.0', '63/2.0', 
'64/1.0', '67/1.0', 
'69/1.0', '69/1.0', 
'71/1.0', '75/1.0', 
'75/1.0', '75/2.0', 
'76/1.0'] 

['P5', 'P-8', 'P-5', 
'P12', 'P-5', 'P-4', 
'P8', 'P-12', 'P8', 'P-
8', 'P8', 'P5', 'P-8'] 

['-3, 2, 2, 2'] ['Altus', 'Cantus', 
'Tenor', 'Bassus', 
'Cantus', 'Altus', 
'Tenor', 'Cantus', 
'Bassus', 'Tenor', 
'Bassus', 'Altus', 
'Cantus', 'Tenor'] 

FUGA 14 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: 
Sanctus 

['81/1.0', '84/1.0', 
'88/1.0', '95/1.0', 
'97/1.0'] 

['P-5', 'P8', 'P1', 'P-
4', 'P4'] 

['-3, 3, 2, -2'] ['Tenor', 'Bassus', 
'Cantus', 'Altus', 
'Altus', 'Cantus'] 

FUGA 6 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Agnus 
Dei 

['1/1.0', '2/1.0', 
'5/3.0', '7/3.0'] 

['P-5', 'P-4', 'P-5'] ['-3, 3, 2, -2'] ['Cantus', 'Altus', 
'Tenor', 'Bassus'] 

FUGA 4 

Missa Veni 
sponsa 
Christi: Agnus 
Dei 

['35/1.0', '38/1.0'] ['P-8'] ['-3, 3, 2, -2'] ['Cantus', 'Quinta 
Pars'] 

FUGA 2 

TABLE 3: INSTANCES OF THE OPENING SOGGETTO OF VENI SPONSA CHRISTE IN THE MOTET AND MASS AS IDENTIFIED 
AND CLASSIFIED ACCORDING TO PRESENTATION TYPES BY CRIM INTERVALS. 
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It also found (as did one of our analysts) what appears to be the world’s longest fuga 
(with over 26 entries) in Palestrina’s Missa Benedictus es (see http://crimproject.org/ 
relationships/1407/). The system can also rapidly perform a number other calculations 
and predictions: identifying and classifying contrapuntal cadences (with information 
about type, tone, and voice functions), find passages of homorhythm, as well as find 
dissonances, and almost any contrapuntal pattern that one can describe. It can also 
display corpus-level information in novel ways, including heat maps of where certain 
patterns are found, or network graphs displaying affinities among groups of pieces and 
composers, according to any of the musical patterns just noted. It is certainly not perfect. 
But in the dialogue between machine and human modes of pattern recognition we hope 
to rapidly advance our understanding of this music, imagining complex networks of 
similarity among pieces-models and Masses, composers and genres, even entire styles. It 
is no simple matter to translate our largely qualitative understanding of Renaissance 
counterpoint into quantitative terms (and back again). But with some patience and self-
reflection we hope that CRIM might at last begin to make Palestrina a less solitary 
figure in the musical landscape of the Renaissance. 

http://crimproject.org/relationships/1407/
http://crimproject.org/relationships/1407/
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Alexandre Étienne Chorons Palestrina-Ausgaben 
und die Anfänge der französischen Palestrina-Rezeption 
im 19. Jahrhundert 
 
Am 8. August 1834 erklang in der Pariser Kathedrale Saint-Louis-des-Invalides, vorge-
tragen von einem Chor aus 140 Sängern, eine Kontrafaktur des Palestrina-Madrigals 
Alla riva del Tebro vor der imposanten Kulisse von mehr als 4.000 Zuhörerinnen und 
Zuhörern; weitere 2.000 drängten sich vor der Kirche.1 Anlass dieses veritablen Groß-
ereignisses war die Trauerfeier des sechs Wochen zuvor, am 29. Juni 1834, verstorbenen 
Alexandre Étienne Choron, jenes Musikers, Pädagogen und Musikgelehrten also, der noch 
zwei Dekaden zuvor hatte konstatieren müssen, Palestrina sei in Frankreich so gut wie 
unbekannt und seine Werke äußerst selten.2 
 In der Tat war es der 1771 in Caen geborene, vielseitig an der Wiederentdeckung 
Alter Musik interessierte Choron gewesen,3 der mit seinen wegweisenden Initiativen und 
Pionierarbeiten erst den Grundstein der französischen Palestrina-Rezeption gelegt hatte, 
und zwar in einer geradezu umfassenden Bandbreite an verschiedenen Aktivitäten und 
Impulsen, die vom Lexikographisch-Historiographischen über Musiktheorie und Musik-
lehre, Musikerziehung und Musikvermittlung bis hin zur kompositorischen Auseinan-
dersetzung mit dem Palestrina-Stil und zur Aufführungspraxis reichen und hiermit ein 
solides Fundament jener lebhaften Palestrina-Renaissance im Frankreich des 19. Jahr-
hunderts bereiteten, die – parallel zu den weit besser erforschten Entwicklungen in 

                                            
1 Vgl. den Bericht „Service funèbre de Choron, le 8 aout, en l’église des Invalides“, in: L’Artiste. Journal de 

la Littérature et des Beaux-Arts, Première Série, Bd. VIII (1834), S. 30 f., hier S. 31: „un motet parodié sur 
alla riva de Palestrina, chanté à quatre voix sans accompagnement. Tout ce morceau, d’une sérénité 
plaintive, a laissé de profonds souvenirs“. Auch Hector Berlioz, „Revue musicale. Service funèbre de 
Choron“, in: Le Rénovateur, 11. August 1834 (in: Hector Berlioz, La critique musicale, Bd. 1: 1823–1834, 
Howard Robert Cohen / Yves Gérard, Hg., Paris 1996, S. 357–359, hier S. 359), berichtet vom „motet 
de Palestrina, très bien chanté, sans accompagnement et sans la moindre déviation de son, par cent 
quarante voix. Ces beaux accords, purs et calmes comme le ciel qui les vit naître, ont paru émouvoir pro-
fondément l’assemblée, et je le conçois, c’était ravissant. Mon Dieu, quelle belle chose que la musique!“  
Siehe auch ders., „Service funèbre de Choron“, in: Gazette musicale de Paris, 7. September 1834 (in: ebd., 
S. 373–377, hier S. 375 f.): „L’Agnus sans accompagnement, parodié sur le motet de Palestrina (Alla riva), 
a été rendu avec une rare perfection, sans que le chœur ait eu à se reprocher la moindre déviation de 
diapason“. Außerdem erklangen in der Trauerfeier die Requiem von Wolfgang Amadeus Mozart und 
Niccolò Jommelli. 

2 „Les ouvrages de Palestrina sont fort rares en France. Quelques savans y conservent des copies de 
quelques-uns d’entr’eux; mais la Bibliothèque Impériale n’en possède pas une feuille. Celle du Conserva-
toire n’est guère plus riche“; Alexandre Choron, Artikel „Palestrina“, in: ders. / François Joseph Fayolle, 
Dictionnaire historique des musiciens, artistes et amateurs, morts ou vivans…, Paris: Valade 1810/1811, 
21817, Bd. 2, S. 117–119, hier S. 119. 

3 Zu Leben und Wirken Chorons nach wie vor grundlegend: Bryan R. Simms, Alexandre Choron (1771–
1834) as a Historian and Theorist of Music, Diss. Yale Univ. 1971, Ann Arbor 1972. Siehe auch Sylvia 
L’Écuyer, Artikel „Choron, Alexandre (Étienne)“, in: MGG Online (Fassung 2000), https://www.mgg-online. 
com/mgg/stable/20946; sowie die Informationen zum Forschungsstand bei Nathalie Meidhof, Alexandre 
Étienne Chorons Akkordlehre. Konzepte, Quellen, Verbreitung (= Schriften der Hochschule für Musik 
Freiburg 4), Hildesheim u. a. 2016, S. 3–21. 
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Deutschland und Italien – über Exponenten wie François-Joseph Fétis, Adrien de La Fage, 
Louis Niedermeyer und Charles Bordes bis hinein ins 20. Jahrhundert ragt.4 
 Ausgangspunkt und zentraler Anker aller dieser Unternehmungen, so möchte der 
vorliegende Beitrag erhellen, war und blieb dabei Chorons anhaltendes philologisches 
Bemühen um die Erschließung und Beschaffung von Quellen und um die Herausgabe und 
Verfügbarmachung von Kompositionen Palestrinas. Denn erst aufbauend auf dieser Grund-
lagenarbeit und im steten und konsequenten Rückgriff auf sie, konnte er auch seine 
historiographischen, didaktischen und musikpraktischen Ambitionen vorantreiben und 
entfalten. Entsprechend ist der Fokus im Folgenden zunächst (1.) auf Chorons Palestrina-
Editionen und ihre Quellen zu richten, ehe hiervon ausgehend dann (2.) auf seine Beiträge 
zu Biographik und Musikgeschichtsschreibung sowie (3.) schließlich auf Aspekte der musi-
kalischen Bildung, Musikerziehung und der Aufführungspraxis einzugehen sein wird. 
 
 

1. Philologie und Edition 
 
In der Tat fußt Chorons intensive Beschäftigung mit Palestrina zunächst ganz wesent-
lich auf seinen philologisch-editorischen Arbeiten, wobei seine insgesamt sechs Ausgaben 
mit Palestrina-Werken zu den frühesten Palestrina-Drucken überhaupt zählen, die nach 
1800 erschienen; für Frankreich waren sie die ersten und bis zur Mitte der 1840er-Jahre 
einzigen.5 Es sind dies: 

  Alexandre Étienne Choron, Collection générale des œuvres classiques, 7 Bde., Paris: Auguste 
Leduc [1807–1810], darin: 

  Bd. 2: Palestrina, Missa ad fugam In perpetuo Canone in G, Paris: Auguste Leduc [1807], 
2[1825] 

  Bd. 3: Palestrina, Stabat mater, Paris: Auguste Leduc [1807], 2[1825] 

                                            
4 Die Palestrina-Rezeption in Frankreich ist bislang nur in Ansätzen aufgearbeitet; siehe Willi Kahl, „Zur 

musikalischen Renaissancebewegung in Frankreich während der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts“, 
in: Dagmar Weise (Hg.), Festschrift Joseph Schmidt-Görg zum 60. Geburtstag, Bonn 1957, S. 156–174; 
Henri de Rohan-Csermak, „La canonisation de Palestrina et la mutation de la musique sacrée en France 
au XIXe siècle“, in: Ostinato rigore 4 (1995), S. 199–214; Bernadette Lespinard, „Berlioz et la restauration 
de Palestrina en France“, in: Marie-Claire Mussat / Jean Mongredien / Jean-Michel Nectoux (Hg.), Échos 
de France et d’Italie. Liber amicorum Yves Gérard, Paris 1997, S. 105–117; sowie Herbert Schneider, 
„Palestrina aus der Sicht von François-Joseph Fétis“, in: Rainer Kleinertz / Christoph Flamm / Wolf Fro-
benius (Hg.), Musik des Mittelalters und der Renaissance. Festschrift Klaus-Jürgen Sachs zum 80. Ge-
burtstag (= Studien zur Geschichte der Musiktheorie 8), Hildesheim u. a. 2010, S. 541–567. Punktuelle 
Hinweise ferner bei Bernard Gagnepain, „À la recherche du temps passé. Du rôle de quelques précurseurs 
dans la renaissance du patrimoine musical français“, in: Marie-Claire Mussat / Jean Mongredien / Jean-
Michel Nectoux (Hg.), Échos de France et d’Italie. Liber amicorum Yves Gérard, Paris 1997, S. 119–128; 
sowie Leeman L. Perkins, „Published editions and anthologies of the 19th century. Music of the 
Renaissance or Renaissance Music?“, in: Philippe Vendrix (Hg.), La Renaissance et sa musique au XIXe 
siècle (= Collection épitome musical 5), Paris 2000, S. 95–132. Zur Alte Musik-Bewegung im Frankreich 
des 19. Jahrhunderts generell vgl. Katharine Ellis, Interpreting the Musical Past. Early Music in Nine-
teenth-Century France, Oxford 2005. 

5 Vgl. die instruktive – mit Blick auf Choron allerdings revisions- und ergänzungsbedürftige – Übersicht 
von Martina Janitzek, Studien zur Editionsgeschichte der Palestrina-Werke vom späten 18. Jahrhundert 
bis um 1900 (= Frankfurter Beiträge zur Musikwissenschaft 29), Tutzing 2001. Mitte der 1840er-Jahre 
folgten auf Choron zunächst Palestrina-Ausgaben von Joseph-Napoléon Ney, Prince de la Moskowa, ab 
1850 dann von Adrien de La Fage sowie von Louis Niedermeyer und von Joseph-Louis d’Ortigue, am 
Jahrhundertende schließlich von Charles Bordes. 
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  Alexandre Choron, Principes de composition des écoles d’Italie…, 3 Bde., Paris: Auguste 
Leduc [1808]; unterteilt in 6 Bde.: 2[1816], 3[1818–1820] 

  Alexandre Choron, Collection des pièces de musique religieuse qui s’exécutent tous les ans à 
Rome, durant la semaine-sainte dans la chapelle du souverain pontife, Paris: chez l’éditeur 
[um 1820] 

  Alexandre Choron, Manuel de Chant classique…, Paris: Institution Royale de Musique 
Religieuse de France 1825 

  Alexandre Choron, Corps complet de musique d’église…, 2 Bde., Paris: Institution Royale 
de Musique Religieuse de France 1829 

Die erste Annäherung an das Œuvre Palestrinas erfolgte hierzu zunächst freilich auf 
dem Wege gleichsam des Kulturimports bzw. Kulturtransfers im Rückgriff auf die Pionier-
leistungen Giovanni Battista Martinis. Denn nachdem Choron 1805 Teilhaber des Pariser 
Verlagshauses Auguste Leduc geworden war,6 initiierte er hier mit eigener Finanzierung 
die didaktisch ausgerichtete Anthologie der Principes de composition des écoles d’Italie, ein 
monumental-repräsentatives, dreibändiges Kompositions-Lehrwerk im stattlichen Folio-
Format, erschienen zum Ende des Jahres 1808, das sich, so ist auch Chorons Hinweisen 
im Vorwort zu entnehmen, neben Friedrich Wilhelm Marpurgs Abhandlung von der Fuge 
(1753) und Nicola Salas Regole del contrappunto pratico (1794) vor allem auf eine Adap-
tion von Martinis Esemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto von 1774 
und 17767 stützt – und aus diesen abgesehen von äußerer Anlage und inhaltlicher 
Gliederung nicht zuletzt auch den Grundstock an Musikbeispielen übernahm.8 
 Wie schon bei Martini stammt so bei weitem das Gros der 99 Notenbeispiele im 
dritten Band, nämlich mit 24 rund ein Viertel,9 aus Kompositionen Palestrinas; wie dort 
sind es in erster Linie Ausschnitte aus Hymnen (zehn) und Magnificat (sieben) sowie drei 
Motetten, zwei Mess-Sätze und schließlich je ein geistliches und ein weltliches Madrigal 
(letzteres das Alla riva del Tebro, das dann bei Chorons Sechswochenamt erklingen sollte). 
Wie sich im direkten Abgleich der Traktate zeigt, verzichtete Choron allein auf den bei 
Martini in die vorangestellten „Regole di contrappunto“ integrierten Magnificat-Abschnitt 
„Deposuit potentes“ im 2. Ton und behielt ansonsten exakt die Reihen-folge der dort im 
ersten Band abgedruckten Palestrina-Sätze bei; an neunter Stelle zwischengeschoben 
sowie an den Positionen 23 und 24 angehängt sind zudem die Palestrina-Werke, die bei 
Martini im zweiten Band zu stehen kommen (vgl. die Aufstellung in ANHANG 1). 
 

                                            
6 Vgl. Anik Devriès, „Deux dynasties d’éditeurs et de musiciens: les Leduc“, in: Revue belge de Musicologie 

28/30 (1974–1976), S. 195–213, hier S. 208. 
7 Giovanni Battista Martini, Esemplare o sia saggio fondamentale pratico di contrappunto, 2 Bde., 

Bologna: Lelio della Volpe 1774/1776. 
8 „J’apporte, à l’appui un certain nombre de modèles, dont la série forme le recueil immense qui se trouve à 

la suite de ce livre. Ce recueil comprend d’abord tous ceux que le père Martini a rapportés dans ses deux 
traités du contrepoint sur le plain chant et du contrepoint fugué; mais comme ils ne suffisaient pas, pour 
bien faire connaître tous les styles, j’en ai ajouté un grand nombre d’autres, que j’ai choisis dans les chefs 
d’œuvres des plus grands maîtres“; Alexandre Choron, Principes de composition des écoles d’Italie…, 
Paris: Auguste Leduc [1808], Bd. 1, S. XXVI. Das Vorwort ist datiert auf den 9. Dezember 1808, was ein 
Erscheinen der Principes de composition zum Jahresende 1808 wahrscheinlich macht. 

9 Alle anderen Komponisten sind dagegen allein mit einem bis höchstens sechs Beispielen vertreten. 
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ABBILDUNGEN 1: ALEXANDRE CHORON, PRINCIPES DE COMPOSITION DES ÉCOLES D’ITALIE…, PARIS: AUGUSTE

LEDUC [1808], BD. 3, TITELSEITE UND S. 65 (Beginn von Palestrinas Motette Gaudent in coelis ); EXEMPLAR:
F-Pn VM8-156 (3), Bibliothèque nationale de France (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k96806706).
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Insgesamt erweist sich Chorons Wiedergabe der Palestrina-Beispiele dabei als überaus 
gewissenhaft-umsichtige Übernahme der Martini-Vorlagen ohne jegliche Veränderungen, 
Eingriffe oder Korrumpierungen, gewissermaßen ein Akt der Aneignung und Appropria-
tion,10 optisch ansprechend präsentiert in einem äußerst sorgsamen, sauber und über-
sichtlich gestalteten Notensatz mit dem Charakter einer primär auf die Satztechnik 
ausgerichteten opulenten Studienausgabe, bei der Fragen der (bisweilen zweifelhaften) 
Textierung indes offenbar weniger von Interesse waren. 

Sollte über die Principes de composition erstmals ein gewichtiger Kernbestand an ge-
druckten Palestrina-Werken bzw. -Werkausschnitten für Frankreich erschlossen werden11 
– eine prestigeträchtige Unternehmung, die man, wie die beeindruckende Subskriptions-
liste zeigt, nicht allein in Paris, sondern europaweit zur Kenntnis nahm12 –, so flankierte
Choron diesen Fundus zugleich durch weitere Editionen,13 die ebenso im Verlag Leduc
erschienen, zudem aber auch von Molini, Landi & Co. (Florenz), Pizzotti (Livorno) sowie
Marescalchi (Neapel) in Italien und von Breitkopf & Härtel (Leipzig) in Deutschland ver-
trieben wurden, sich also ebenso breiter Rezeption erfreuen konnten: Im hochambitionier-
ten, für die damalige Zeit gänzlich neuartigen Rahmen einer großangelegten musikalischen
Denkmäler-Reihe Collection générale des œuvres classiques (bzw. Collection générale des
œuvres de musique, ou choix de chefs-d’œuvre, en tout genre des plus grands Compositeurs
de toutes les Écoles) – inspiriert möglicherweise durch Josef Sonnleithners 1805 zum Er-
liegen gekommenes Wiener Projekt einer Geschichte der Musik in Denkmählern von der
ältesten bis auf die neueste Zeit14 – erschienen die ersten sieben Lieferungen, darunter
von Palestrina als Band 2 die Missa ad fugam in perpetuo canonae in G sowie als Band 3
das Stabat Mater.15 Anhand von Annoncen in der Gazette nationale lässt sich hierfür ein

10 Zu möglichen kulturpolitischen Implikationen im Kontext der 1808 an Brisanz gewinnenden Italienpolitik 
Napoleons vgl. unten, S. 121. 

11 Nicht zuletzt institutionell fiel die Publikation auf fruchtbaren Boden; das Verzeichnis der Subskribenten 
nennt 18 Exemplare, die an die Bibliothek und an die Professorenschaft des Conservatoire gelangten 
(darunter etwa an Cherubini, Gossec, Méhul, Catel und Berton), neun Exemplare für die Chapelle 
impériale (darunter für Paër und für Le Sueur) sowie elf Exemplare für die Académie impériale de musique. 

12 Die Auswertung der siebenseitigen „Liste des Souscripteurs“ wäre eine eigene Betrachtung wert: Unter 
den 378 verzeichneten Namen finden sich neben einer Reihe hochrangiger Aristokraten und staatlicher 
Repräsentanten nicht nur die Protagonisten des Pariser Musiklebens, sondern ebenso eine Vielzahl 
namhafter Musiker-Persönlichkeiten aus ganz Europa wie Haydn, Beethoven, Paisiello, Clementi, Salieri, 
Hummel, Albrechtsberger, Sabbatini, Forkel, Reichardt, Righini, Fétis etc. sowie etliche internationale 
Verleger wie Artaria, Breitkopf & Härtel, Marescalchi, André, Zulehner und Weigl. Geographisch reichen 
die Subskriptionen von London bis Lissabon, von Amsterdam bis Moskau. Siehe auch Meidhof, Chorons 
Akkordlehre (wie Anm. 3), S. 53–62. 

13 Die Annonce der Collection générale weist auf den engen Zusammenhang zu den Principes de composition 
hin: „avec les mêmes poinçons, et tirée sur le même papier que les Principes de composition des Ecoles 
d’Italie auxquels elles servira de suite, et avec lesquels elle complettera le corps de doctrine le plus vaste 
et le plus parfait qu’il soit à jamais possible de concevoir et d’exécuter sur l’art de la composition musicale“; 
Gazette nationale ou Le Moniteur universel 72, 13. März 1807, S. 232. 

14 Als denkbare Vorbilder zu nennen wären ansonsten allenfalls die von Jean Monnet herausgegebene 
dreibändige Anthologie françoise (Paris 1765) mit französischer Vokalmusik des 13. bis 18. Jahrhunderts 
oder eventuell auch Hans Georg Nägelis Musikalische Kunstwerke im strengen Style von J. S. Bach und 
andern Meistern (Zürich 1801–1804). 

15 Ferner erschienen Bd. 1: Leonardo Leo, Miserere à due cori obligati col basso continuo ; Bd. 4: Josquin 
Desprez, Stabat mater à cinque voici ; Bd. 5: Niccolò Jommelli, Miserere à cinque voci ; Bd. 6: Niccolò 
Jommelli, Missa Pro defunctis ; Bd. 7: Wolfgang Amadeus Mozart, Sinfonia [Nr. 40 g-Moll, KV 550]. Da-
nach musste die Reihe mangels Rentabilität eingestellt werden. 
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Erscheinen bereits im Sommer 1807 nachweisen,16 damit also schon anderthalb Jahre 
vor Drucklegung der Principes de composition und nicht, wie bisher angenommen, erst 
zwischen 1808 und 1810.17 

Ungeklärt blieb dabei bislang auch die Quellenlage. Denn wenn sich mit hoher Wahr-
scheinlichkeit vermuten lässt, dass Choron für das Stabat Mater auf die Edition der römi-
schen Karwochen-Gesänge von Charles Burney 1771 bzw. 1790 zurückgriff (eine Ausgabe, 
von der er erwiesenermaßen Kenntnis besaß),18 so ist diese Frage bei der Missa Ad fugam 
komplexer, da seine Edition – nach den römischen Drucken von 1567, 1600 und 1617 
und dem venezianischen Druck von 1598 – als veritable Erstausgabe gelten kann.19 Als 
Kandidat für eine Vorlage am plausibelsten stellt sich hier nun ein Manuskript heraus, 
das von François-Louis Perne geschrieben und auf Karsamstag 1801 datiert wurde: 
„Scripta in die sabbato sancto anno Domini 1801“ (Bl. 123r).20 
 Diese Handschrift, die später in den Besitz von François-Joseph Fétis gelangte, geht 
ihrerseits zurück auf eine Abschrift, die, so informiert Perne auf dem Titelblatt, Luigi 
Cherubini aus Italien nach Paris gebracht haben soll: „Cette copie des messes de Pales-
trina a été faite sur | un manuscrit appartenant a [!] Mr Cherubini, | qu’avec beaucoup 
de peine et a [!] grands frais, il s’est | procuré lors de son voyage d’Italie“.21 Überdies ver-
weist die Kopie der Missa Ad fugam zu Beginn (Bl. 121r) auf einen im Fundus der Maîtrise 
von Notre-Dame de Paris befindlichen Druck: „Cette messe fait partie de la collection des 
messes imprimées à 4 parties qui existe à la Bibliothèque de la Maîtrise de Notre-Dame 
de Paris“.22 

16 Gazette nationale ou Le Moniteur universel 72, 13. März 1807, S. 232: „Sous presse pour paraître inces-
samment: […] Stabat a 8 voix réelles, du célèbre Calestrina [!]“; Gazette nationale ou Le Moniteur 
universel 217, 5. August 1807, S. 844: „Missa ad fugam in perpetuo canone in G à quattro voce; da Capella 
di Giovanni-Pietro Aloisio“. 

17 Janitzek, Editionsgeschichte (wie Anm. 5), S. 31 und 291: „um 1810“; L’Écuyer, Choron (wie Anm. 3): 
„zwischen 1808 und 1810“. Die von Breitkopf vertriebene Choron-Ausgabe des Stabat dürfte so auch das 
Leipziger Konkurrenzprodukt von Peters Musica sacra 1809 stimuliert haben; vgl. zu dieser Ausgabe den 
Beitrag von Axel Beer im vorliegenden Band. Breitkopf & Härtel selbst ließen 1810 bis 1824 wiederholt 
Palestrina-Werke in ihrer Allgemeinen musikalischen Zeitung bzw. in deren Beilage erscheinen; vgl. 
Janitzek, Editionsgeschichte (wie Anm. 5), S. 291 f. 

18 Charles Burney (Hg.), La musica che si canta annualmente nelle funzioni della settima santa nella cappella 
pontificia…, London: Robert Bremner 1771, 21790. In der biographischen Einleitung zu seiner Stabat-
Ausgabe, S. III, hält Choron fest: „Le Docteur Burney dans son recueil des pieces qui se chantent à Rome 
dans la Semaine Sainte, a fait graver de ce grand maître un Stabat à huit voix, et un motet: Popule meus 
quid fecit tibi.“ 

19 Zur Bekanntheit dieser Messe im 18. Jahrhundert außerhalb Frankreichs vgl. Thomas Day, „Echos of 
Palestrina’s Missa Ad fugam in the 18th century“, in: Journal of the American Musicological Society 24 
(1971), S. 462–469. 

20 B-Br Ms II 6723 Mus Fétis 1812, Bl. 121r–123r (https://opac.rism.info/search?id=700005898&View=rism). 
Dort auf Bl. 123r die Datierung. 

21 B-Br Ms II 6723 Mus Fétis 1812, Titelblatt. Als Grundlage von Cherubinis Manuskript benennt Perne 
wiederum folgende drei Messdrucke: Liber primus Missarum quatuor vocum, Benevento: Hieronymus 
Diana 1653; Liber secundus Missarum quatuor vocum, Benevento: Hieronymus Diana 1654; und Liber 
tertius Missarum quatuor vocum, Benevento: Hieronymus Diana 1654. Weder der Drucker noch die Drucke 
sind der Palestrina-Forschung bekannt. Zu Cherubinis Rolle für die französische Palestrina-Rezeption 
vgl. die Hinweise bei Schneider, Palestrina (wie Anm. 4), S. 548 und 555 f. 

22 B-Br Ms II 6723 Mus Fétis 1812, Bl. 121r. Der Verbleib des genannten Druckes ist heute nicht mehr 
nachweisbar; der Forschung sind Drucke aus dem Besitz der Maîtrise von Notre-Dame de Paris bis dato 
gänzlich unbekannt. 
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ABBILDUNGEN 2: ALEXANDRE ÉTIENNE CHORON, COLLECTION GÉNÉRALE DES ŒUVRES CLASSIQUES, BD. 2:
PALESTRINA, MISSA AD FUGAM, PARIS: AUGUSTE LEDUC [1807], TITELSEITE UND S. 1 (Kyrie); EXEMPLAR:
D-Dl Mus.1.D.19,4, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden
(http://digital.slub-dresden.de/id1750907925).
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ABBILDUNGEN 3: ALEXANDRE ÉTIENNE CHORON, COLLECTION GÉNÉRALE DES ŒUVRES CLASSIQUES, BD. 3: 
PALESTRINA, STABAT MATER, PARIS: AUGUSTE LEDUC [1807], TITELSEITE UND S. 1 (Beginn des Notentextes); 
EXEMPLAR: D-Dl Mus.1.D.19,3, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden, 
(http://digital.slub-dresden.de/id1750906430). 
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ABBILDUNGEN 4: MANUSKRIPT B-Br Ms II 6723 Mus Fétis 1812, TITELBLATT (mit Vermerk „Ex libris F. L. 
Perne“ und Verweis auf die Abschrift Cherubinis), BL. 121r (Beginn der Missa Ad fugam mit Hinweis auf 
den Druck in der Maîtrise von Notre-Dame de Paris), BL. 123r (Ende der Missa Ad fugam mit Datierung) 

UND TITELBLATT DER BEIGELEGTEN CHORON-EDITION DES STABAT MATER (mit Verweis auf die Vorlage Burney); 
Bibliothèque royale de Belgique / Koninklijke Bibliotheek van België (KBR) (https://uurl.kbr.be/1899499). 



 
 
Fabian Kolb                                 Alexandre Étienne Chorons Palestrina-Ausgaben 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
114 
 

 
ABBILDUNGEN 4: FORTSETZUNG VON DER VORANGEHENDEN SEITE. 
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Freilich könnte Choron auch zu diesem Band oder zu Cherubinis handschriftlichem Ex-
emplar der Messe direkten Zugang gehabt haben, eine Vermittlung über Perne scheint 
indes am nächstliegenden. Denn dass Perne, nachmaliger Inspecteur général und Bib-
liothekar des Conservatoire,23 in engem Kontakt zu Choron und dessen musikalischen 
Sammelaktivitäten und editorischen Vorhaben stand, ist allein schon daran ersichtlich, 
dass er nicht nur die Principes de composition subskribierte,24 sondern seinem hand-
schriftlichen Messenkonvolut schließlich auch ein Exemplar von Chorons Stabat-Ausgabe 
beilegte, nicht ohne hier das Vorbild Burneys zu benennen: „Ce Stabat de Palestrina est 
le même que celui publié par le Dteur Burney.“25 Auch ansonsten weist das von Perne ge-
schriebene Manuskript, wie noch zu erörtern sein wird, signifikante Berührungspunkte 
zu Choron auf.26 
 

Somit lässt sich die Quellensituation für Chorons Palestrina-Editionen in der Collection 
générale 1807 nun mit einiger Sicherheit rekonstruieren. Doch sind die Fäden noch 
weiter zu verfolgen: Nachdem sich Chorons ehrgeizige Projekte als zu verlustreich heraus-
gestellt und seine herausgeberischen Vorstöße daher zunächst geruht hatten, begann er 
in den 1820er-Jahren nämlich erneut darauf zurückzugreifen. Nicht nur erschienen nun 
Neuauflagen der Editionen von 1807,27 sondern Choron integrierte 1825 in seinen Manuel 
de Chant classique das Alla riva del Tebro aus den Principes de composition28 und 1829 in 
sein Corps complet de musique d’église das Stabat Mater aus der Collection générale.29 

Hinzu trat in dieser Sammlung doppelchöriger Stücke 1829 überdies nun auch Pa-
lestrinas achtstimmige Motette Alma Redemptoris Mater (PdPWV Mot311),30 für die sich 
mangels gedruckter Vorlagen nicht zuletzt wiederum die Quellenproblematik stellt. Als 
plausibler Mittelsmann einer Vorlage erweist sich in diesem Falle Fortunato Santini in 
Rom, von dessen Hand sich ein entsprechendes Manuskript in der Pariser Bibliothèque 

                                            
23 Zu Perne siehe Michael Gerhard Kaufmann, Artikel „Perne, François-Louis“, in: MGG Online (Fassung 

2005), https://www.mgg-online.com/mgg/stable/373087. Es befanden sich weitere Palestrina-Abschriften 
im Besitz von Perne, die schließlich an Fétis gelangten: B-Br Ms II 3857 Mus Fétis 1811 (https://opac. 
rism.info/search?id=700005609&View=rism; https://uurl.kbr.be/1541199), B-Br Ms II 3858 Mus Fétis 1813 
(https://opac.rism.info/search?id=700005628&View=rism; https://uurl.kbr.be/1541225), ferner ein Madrigal 
in B-Br Ms II 3942 Mus Fétis 2289 (https://opac.rism.info/search?id=700006218&View=rism). Zum Kon-
text siehe auch Anne François, „Quelques aspects intéressants des manuscrits de la collection Fétis à la 
Bibliothèque Royale Albert Ier“, in: Revue belge de Musicologie 50 (1996), S. 175–184. 

24 Er ist dort auf S. VIII nach Jean-Baptiste Rey als zweiter der Subskribenten der Académie impériale ein-
getragen. 

25 B-Br Ms II 6723 Mus Fétis 1812, Beilage. Ob als zusätzliche Beilage dereinst eventuell auch die Edition 
der Missa Ad fugam beigefügt war (und dann später aus der Sammlung herausgelöst wurde), lässt sich 
nicht mehr ermitteln. 

26 Siehe unten in Anm. 39 und Anm. 44. 
27 Vgl. Janitzek, Editionsgeschichte (wie Anm. 5), S. 292. Bereits 1816 war überdies eine zweite und 1818–

1820 eine dritte Auflage der Principes de composition geteilt in sechs Bände erschienen. 
28 Alexandre Choron, Manuel de Chant classique…, Paris: Institution Royale de Musique Religieuse de 

France 1825, dort als No 1 unter den „Ricercari da tavolino a Quatre Voci“. Das Exemplar GB-Lbl E.745 
ist digital zugänglich unter https://books.google.de/books?id=68n33GzrgzEC&hl=de&pg=PA1#v=onepage 
&q&f=false. 

29 Alexandre Choron, Corps complet de musique d’église…, 2 Bde., Paris: Institution Royale de Musique 
Religieuse de France 1829. Das Exemplar F-LYm 379329 einer der Bände (mit den Psalmen Giovanni 
Paolo Colonnas) ist digital zugänglich unter https://books.google.de/books?id=nlRkmBfn5rMC&hl=de& 
pg=PA7#v=onepage&q&f=false. 

30 PdPWV = Peter Ackermann / Carola Finkel, Verzeichnis der Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas. 
Online-Datenbank mit textkritischer Darstellung der Quellen, http://www.palestrina-wv.uni-mainz.de. 
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nationale erhalten hat.31 Überdies ist eine handschriftliche Kopie der zweiten von Pales-
trinas achtstimmigen Vertonungen des Alma Redemptoris Mater (PdPWV Mot286) aus 
Chorons Bibliothek überliefert;32 ebenso war Choron im Besitz einer Santini-Abschrift 
von Palestrinas vierstimmiger Motette Alma Redemptoris Mater (PdPWV Mot185).33 

In der Tat stand Choron, so bezeugt ein in der Santini-Sammlung verwahrtes Manu-
skript, dank seiner musikbibliophilen Sammeltätigkeit spätestens seit dem Sommer 1826 
in Verbindung zu dem Abbate,34 der 1820 seinen Musikalien-Katalog im Druck veröffent-
licht und so international auf seine reichen Bestände aufmerksam gemacht hatte.35 Weit 
über ein Dutzend weiterer Abschriften von Santinis Hand sind heute noch im Choron-
Nachlass nachzuweisen, darunter auch die auf 1829 datierte Kopie jener achtstimmigen 
Psalmen von Giovanni Paolo Colonna, die Choron ebenso in sein Corps complet aufnahm.36 

                                            
31 F-Pn D-12093 (1) Motecta octonis vocibus Joannis Petri Aloysii Praenestini (Livre 1er) (S. 149–151) 

(http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb44876680f; https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b525176830). Zu Santini siehe 
Andrea Ammendola / Peter Schmitz (Hg.), Sammeln – Komponieren – Bearbeiten. Der römische Abbate 
Fortunato Santini im Spiegel seines Schaffens, Münster 2011. Für weiterführende Hinweise zu den 
Münsteraner Santini-Beständen sei Herrn Michael Werthmann von der Diözesanbibliothek Münster 
herzlich gedankt. 

32 F-Pn L-16625 Alma Redemptoris Mater a due cori di Gio. Pier Luigi Palestrina mit autographer Besitz-
angabe „Bibliothèque de M.r Choron“ (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb44876705z; https://gallica.bnf.fr/ark:/  
12148/btv1b52517723w). Eine weitere Abschrift dieser Motette findet sich in der Santini-Sammlung: 
„Redemptoris mater“, in: Raccolta di Composizioni a 8. de’ megliori Compositori della Cappella Pontificia 
messa in partitura da Fortunato Santini, D-MÜs SANT Hs 3694 (Nr. 25) (https://opac.rism.info/search?  
id=451016595&View=rism). 

33 F-Pn D-12092 (1) Motecta selecta ex secundo libro Motectorum Joannis Petri Aloysii Praenestini (Palestrina) 
quaternis vocibus. Venetiis apud Angelum Gardanum 1604 – et Romae apud Fortunatum Santini Via 
Vittoria, n 49 (S. 40) mit autographem Besitzvermerk „Bibliothèque de M.r Choron“ (http://ark.bnf.fr/ark:/ 
12148/cb44876695g; https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b525177089). Siehe zudem auch das Santini-
Manuskript F-Pn D-12089 (2) Joannis Petri Aloysii Praenestini. Motectorum quatuor vocibus partim plena 
voce, et partim paribus vocibus. Liber II. In lucem editus Venetiis 1604 apud Angelum Gardanum et 
Romae partitione facta a Fortunato Santini (S. 115) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb44876693s), das ebenso 
die vierstimmige Motette enthält. 

34 Siehe D-MÜs SANT Hs z 8 (https://opac.rism.info/search?id=451501918&View=rism), datiert: „19. Luglio 
1826“ mit dem Vermerk: „dentro il Cartolare di questa Messa | Estratto da Copia antichissima ora in 
Parigi | da me mandato ad Alessandro Chorone“. Bereits Wladimir Stassoff, L’Abbé Santini et sa collection 
musicale à Rome, Florenz 1854, S. 14, erwähnt beiläufig die Verbindung Chorons zu Santini, doch ist sie 
bislang noch nie aufgearbeitet worden. 

35 Catalogo della musica esistente presso Fortunato Santini in Roma…, Rom: Paolo Salviucci 1820. 
36 Psalmi octo vocibus ad ritum Ecclesiasticae Musices concinendi Joannis Pauli Colonna | ex Romae ex 

Bibliotheca Musicali Fortunati Santini (partitione facta) 1829, F-Pn D-2300 (https://opac.rism.info/ 
search?id=840011138&View=rism; http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb39582009q; https://gallica.bnf.fr/ark:/12 
148/btv1b105110177). Es handelt sich um die zwölf Psalmen aus Colonnas Salmi a otto voci con organo, 
Bologna 1681, ergänzt um sein Magnificat. Außerdem haben sich folgende Abschriften Santinis im 
Choron-Bestand erhalten: F-Pn 12099 (1) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb44876735w; https://gallica.bnf.fr/ 
ark:/12148/btv1b52517707); F-Pn D-2301 (1) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb395819794); F-Pn D-2301 (2) 
(http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb39581983c); F-Pn D-2301 (3) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb39581951r); 
F-Pn D-2301 (4) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb39581981p); F-Pn D-2301 (5) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/ 
cb39581950d); F-Pn D-2301 (6) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb39581980b); F-Pn D-2301 (7) (http://ark. 
bnf.fr/ark:/12148/cb395819852); F-Pn D-4915 (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb41224948t); F-Pn D-5343 (1) 
(http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb41353660d); F-Pn D-5343 (2) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb41353682q); 
F-Pn D-5343 (3) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb41353699f); F-Pn D-1852 (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/ 
cb395829065); F-Pn D 12092 (2) (http://ark.bnf.fr/ark:/12148/cb448984458); F-Pn D-4915 (http://ark.bnf.  
fr/ark:/12148/cb41224948t). Alle diese Manuskripte tragen den Besitzvermerk Chorons: „Bibliothèque 
de M.r Choron“. 
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ABBILDUNGEN 5: ALEXANDRE CHORON, MANUEL DE CHANT CLASSIQUE…, PARIS: INSTITUTION ROYALE DE 

MUSIQUE RELIGIEUSE DE FRANCE 1825, TITELSEITE UND BEGINN DES ALLA RIVA DEL TEBRO; EXEMPLAR: 
GB-Lbl E.745, The British Library (https://books.google.de/books?id=68n33GzrgzEC&hl=de&pg=PA1#v=one 
page&q&f=false). 
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ABBILDUNGEN 6: ALEXANDRE CHORON, CORPS COMPLET DE MUSIQUE D’ÉGLISE…, PARIS: INSTITUTION ROYALE DE

MUSIQUE RELIGIEUSE DE FRANCE 1829, TITELSEITE UND S. 1 (Beginn des Stabat Mater); EXEMPLAR: US-Bc Vault 
M2099.L82 P25 1829, New England Conservatory of Music. 
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ABBILDUNGEN 7: MANUSKRIPT F-Pn D-12093 (1) VON DER HAND FORTUNATO SANTINIS, TITELBLATT UND S. 149 

(Beginn des Alma Redemptoris Mater); Bibliothèque nationale de France (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/ 
btv1b525176830). 
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ABBILDUNGEN 8: MANUSKRIPT F-Pn L-16625 AUS DEM BESITZ CHORONS, TITELBLATT MIT AUTOGRAPHEM BESITZ-
VERMERK „BIBLIOTHÈQUE DE M.R CHORON“ UND BL. 1v (Beginn des Notentextes); Bibliothèque nationale de 
France (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52517723w).
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So bestätigt sich eine Aussage in Chorons Korrespondenz, dass er sein Material eigens 
aus Italien habe kommen lassen („avoir fait venir d’Italie tous les matériaux“).37 Wie man 
sich dies konkret vorstellen mag, vermittelt dabei ein Brief vom Frühjahr 1829, in dem 
der damalige französische Botschafter in Rom René de Chateaubriand an Sosthène de la 
Rochefoucauld, Directeur-général des Beaux-Arts und Schirmherr des Corps complet, über 
den Manuskript-Transfer für Choron und den Kontakt zu Santini berichtet: 

Monsieur le Vicomte, J’ai reçu la lettre que vous m’avez fait l’honneur de m’écrire le 9 avril 
dernier au sujet de la demande qui m’a été adressée par M. Choron. Je m’étais occupé 
immédiatement de cette affaire, et M. le comte de Boissy, qui a quitté Rome le 2 avril, était 
porteur de copies que j’ai obtenues de MM les dépositaires de la musique religieuse. Je 
m’empresserai de vous faire passer celle que M. Santini et son collègue pourront encore me 
procurer. Je serai toujours disposé à employer mon intervention dans l’intérêt des beaux-arts, 
et je serais heureux d’être utile à M. Choron, s’il venait un jour à Rome.38 

Umgekehrt war Santini im Besitz eines 18-seitigen handschriftlichen Bestandsverzeich-
nisses von Choron (mit nicht weniger als 61 Einträgen zu Palestrina; vgl. die ABBILDUN-
GEN 12 und die Transkription in ANHANG 2)39 und besaß zudem Chorons Principes de 
composition40 sowie vier Bände aus dessen Collection générale, darunter Palestrinas 
Missa Ad fugam41 – überaus aufschlussreiche Einblicke in die damaligen transnationalen 
Gelehrten- und Sammler-Netzwerke und ihre sich europaweit erstreckenden musikbiblio-
graphisch-quellenkundlichen Wechselbeziehungen sowie in die Strukturen und Mecha-
nismen von Quellenzirkulation und Musikalienaustausch der Zeit. 
 

Santini mag so auch eine Rolle für die letzte hier zu nennende Publikation Chorons ge-
spielt haben, in der er Palestrina-Werke vorlegte: seine in den 1820er-Jahren erschienene 
Ausgabe der Karwochen-Gesänge,42 in der sich nicht nur abermals das Stabat Mater 
abgedruckt findet, sondern zudem die Lamentationes, das Improperium Popule meus, 

                                            
37 F-Pn LA-CHORON A-60 (Fonds lettres autographes de Choron), Brief Nr. 60 (8): „Sous les auspices de 

Mr le vicomte de la Rochefoucauld apres [!] avoir fait venir d’Italie tous les matériaux il publia une 
collection de musique d’église à deux chœurs choisie dans les plus grands maitres de l’école d’Italie et 
destinée à etre [!] exécutée par ses élèves en l’église de la sorbonne [!] où depuis 1825 il remplissait les 
fonctions de maitre de chapelle“. 

38 René de Chateaubriand an Sosthène de la Rochefoucauld, 7. Mai 1829, zitiert nach: Gabriel Vauthier, 
Choron sous l’empire, Paris 1919, S. 5, Anm. 3. 

39 Table générale de la collection sacrée et madrigalesque de M. Choron, D-MÜs SANT Hs 4429. Zu Palestrina 
aufgeführt finden sich hier sechs fünfstimmige Madrigale, 36 Motetten zu vier Stimmen, je drei Motetten 
zu fünf und zu sechs Stimmen, sechs vierstimmige Messen, drei fünfstimmige Messen sowie vier 
sechsstimmige Messen. Die genannten Messen finden sich allesamt auch im Manuskript B-Br Ms II 
6723 Mus Fétis 1812 aus Pernes Besitz, was den offenbar regen Musikalienaustausch zwischen Choron 
und Perne dokumentiert. 

40 D-MÜs SANT Dr 835. 
41 D-MÜs SANT Dr 178; es handelt sich um die Ausgaben von Leos Miserere, Palestrinas Missa Ad fugam, 

Jommellis Miserere sowie Josquins Stabat Mater. Überdies befindet sich in der Sammlung noch ein von 
Choron herausgegebener Notenband von Cristoforo Caresana, Solfèges a plusieurs voix, Paris: Alexandre 
Choron ca. 1817, D-MÜs SANT Dr 139. 

42 Alexandre Choron, Collection des pièces de musique religieuse qui s’exécutent tous les ans à Rome, durant 
la semaine-sainte dans la chapelle du souverain pontife, Paris: chez l’éditeur [Alexandre Choron] [um 
1820]. Gemeinhin auf 1830 datiert (vgl. etwa Janitzek, Editionsgeschichte, wie Anm. 5, S. 293), deutet der 
Vermerk „Chez l’Editeur, au Pensionnat royale de chant, Boulevard de Mont-Parnasse, no. 41, Et à son 
Dépôt de musique, quai des Grand-Augustins, no. 5“ eher auf ein Erscheinen bereits um 1820, insofern 
Choron das genannte „Dépôt de musique“ im Zeitraum zwischen 1817 und 1823 betrieb. 
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Benedictus, Miserere und die Motette Fratres ego enim accepi plus alle acht Palestrina 
zugeschriebenen Ricercari sowie die 27 Palestrina fehlzugeschriebenen Responsorien von 
Marc’Antonio Ingegneri. Während die Vorlagen für Improperium und Motette wie beim 
Stabat Mater laut Vorwort auf Burney zurückgehen,43 handelt es sich bei Lamentationes, 
Benedictus, Miserere, Ricercari und Responsorien abermals um Erstdrucke. 

Die Vorlage für die Lamentationes und Responsorien wurde dabei, so ist ebenfalls 
dem Vorwort zu entnehmen, von Perne übermittelt, von dessen Hand sich auch Abschrif-
ten zumindest der Lamentationes erhalten haben, und zwar in genau jenem Konvolut, in 
dem sich auch die Abschrift der Missa Ad fugam befindet, was noch einmal die oben 
erläuterte Bedeutung dieser Quelle für Choron erhärtet.44 Die Ricercari dagegen erhielt 
Choron durch den Organisten und Orgelprofessor François Benoît, der sich 1819 als 
Rompreisträger in der ewigen Stadt aufgehalten hatte.45 Inwieweit hinter der Quellen-
beschaffung vor Ort zugleich dann auch Santini involviert war, wäre weiter zu eruieren; 
alle besagten Stücke jedenfalls finden sich 1820 in dessen Katalog angezeigt, und es haben 
sich entsprechende Abschriften in der Santini-Sammlung erhalten.46 (Die enge Verbindung 
Perne – Choron – Santini belegt zudem ein achtstimmiges De profundis aus der Feder 
Adrien de La Fages, das, dem Andenken Pernes und Chorons gewidmet, sich im Besitz 
Santinis befand.47) 
 Auch für diese Erstveröffentlichung von Palestrina-Werken konnte Choron bei der 
Beschaffung und Erschließung der Quellen also von seiner ausgezeichneten Vernetzung 
profitieren, die seine philologisch-editorischen Bestrebungen so erst realisierbar machte. 
 
 

                                            
43 Choron, Collection des pièces (wie Anm. 42), „Observations préliminaires“, S. [2]: „les autres pièces sont 

tout ce qui compose la collection donnée par le docteur Burney“. 
44 Ebd.: „Les lamentations et les répons m’ont été communiqués par M. Perne, inspecteur général de l’Ecole 

royale de Musique“. Die von Perne kopierten Lamentationes finden sich in B-Br Ms II 6723 Mus Fétis 
1812, Bl. 164r–173r (https://opac.rism.info/search?id=700005687&View=rism; https://opac.rism.info/search? 
id=700005688&View=rism; https://opac.rism.info/search?id=700011087&View=rism). Ebenso ist auch das 
Improperium Popule meus in dieser Handschrift (Bl. 173v–174v) notiert. Perne hält hierzu fest, dass auch 
diese Abschriften auf eine Kopie Cherubinis zurückgehen: „Copiées sur une copie appartenante à | Mr 
Cherubini“ (Bl. 164r). 

45 Choron, Collection des pièces (wie Anm. 42), „Observations préliminaires“, S. [2]: „Pour exercer les 
lecteurs à l’exécution de ces sortes de compositions, nous avons placé à la suite du recueil un cahier de 
Solfèges du même genre, composé par Palestrina, sous le titre de Ricercari. Ces leçons ont été apportées 
de Rome par M. Benoit, organiste de la chapelle de S. M., qui les a acquises pendant son séjour à l’école 
des beaux-arts.“ Der im Bereich der Musik ab 1803 vergebene ,Prix de Rome‘ bot den Preisträgern in der 
Tat die besondere, immer wieder genutzte Gelegenheit, in der Capella Sistina mit der dortigen Auf-
führungstradition der Musik Palestrinas in Berührung zu kommen; vgl. etwa Joseph Mainzer, „La Cha-
pelle sixtine à Rome“, in: Gazette musicale 1 (1834), S. 11–13, 22–24, 29 f. und 38–40; sowie Richard 
Boursy, „The Mystique of the Sistine Chapel Choir in the Romantic Era“, in: Journal of Musicology 11 
(1993), S. 277–329. 

46 D-MÜs SANT Hs 2983 (https://opac.rism.info/metaopac/search?id=451015818&View=rism).  
47 D-MÜs SANT Hs 1467: De profundis | à huit parties réelles | Composé et dédié | à la mémoire chérie | de 

ses maîtres | François-Louis Perne et Alexandre-Etienne Choron | Par | Juste-Adrien De la Fage. | 
Composé en 1832 et revu en 1834 (https://opac.rism.info/search?id=451015349&View=rism). 
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ABBILDUNGEN 9: ALEXANDRE CHORON, COLLECTION DES PIÈCES DE MUSIQUE RELIGIEUSE QUI S’EXÉCUTENT TOUS 

LES ANS À ROME, DURANT LA SEMAINE-SAINTE DANS LA CHAPELLE DU SOUVERAIN PONTIFE, PARIS: CHEZ L’ÉDITEUR 

[UM 1820], TITELSEITE UND S. 1 (Beginn der Lamentationes); EXEMPLAR: D-Mbs 4 Mus.pr. 285, Bayerische 
Staatsbibliothek München (https://www.digitale-sammlungen.de/view/bsb00006344). 
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2. Biographik und Historiographie

So verdienstvoll dabei Chorons Vorstöße auf dem Gebiet der frühen Palestrina-Edition 
und der erstmaligen Verfügbarmachung von Teilen seines Œuvres sind, so bezeichnend 
ist es, dass seine philologischen Initiativen zugleich dicht eingewoben waren in weitere 
Unternehmungen um die Palestrina-Renaissance. Entsprechend ihrem Denkmal-Charak-
ter des erinnernden Bewahrens und einer gewissen Monumentalisierung und Kanoni-
sierung wurden so bereits 1807 die beiden Palestrina-Ausgaben der Collection générale 
mit einem dreiseitigen, zweisprachig sowohl auf Französisch als auch auf Italienisch ab-
gedruckten biographisch-bibliographischen Abriss zu Leben und Werk des Komponisten 
(„Notices historiques“) eingeleitet, der sich in Struktur und Inhalt bis sogar in Details der 
Formulierungen hinein als unmittelbare Vorstufe desjenigen Artikels herausstellt, der 
dann drei Jahre später in Chorons gemeinsam mit François Joseph Fayolle publiziertem 
Dictionnaire historique des musiciens von 1810/1811 Eingang fand.48 Auch dies eine 
beachtliche Pioniertat, da der Name Palestrina in den französischen Musikschriften und 
Lexika des 17. und 18. Jahrhunderts so gut wie nicht (oder allenfalls sporadisch und 
irreführend) begegnete.49 

Fragt man so auch hier nach einem Modell, an dem sich Chorons Ausführungen 
orientieren konnten, so lässt sich als Vorlage ganz eindeutig der Palestrina-Eintrag in 
Ernst Ludwig Gerbers Historisch-Biographischem Lexikon der Tonkünstler von 1792 
identifizieren.50 In der Tat arbeitete sich Choron – vielfach in direkter Übertragung – 
engmaschig an Gerbers Text entlang (vgl. die Synopse in ANHANG 3). 

Signifikant ist dabei nicht nur Chorons spezieller bibliographischer Fokus auf Werk-
bestand und Quellensituation mit Hinweisen auf Burney, Reichardt, Hawkins und Breit-
kopf sowie einem ernüchternden Befund für Frankreich und dem vielsagenden, Chorons 
eigenes Tun motivierenden Wunsch, „in Italien oder Deutschland alles, was von diesem 
großen Manne noch zu finden sei, kopieren zu lassen“ („faire copier, soit en Italie, soit en 
Allemagne tout ce que l’on pouroit trouver de ce grand homme“).51 Vielmehr fallen zudem 
weitere inhaltliche Gewichtungen und damit verbundene historiographische Akzentuie-
rungen ins Auge. 

48 Choron / Fayolle, Dictionnaire (wie Anm. 2), Bd. 2, S. 117–119. 
49 Vgl. hierzu auch Schneider, Palestrina (wie Anm. 4), S. 541. Als Ausnahme genannt sei der knappe Eintrag 

bei Jean-Benjamin de La Borde, Essai sur la musique ancienne et moderne, Paris: Philippe-Denys Pierres 
1780, Bd. 3, S. 210, auf den bemerkenswerterweise denn auch Ernst Ludwig Gerbers Palestrina-Artikel 
im Historisch-Biographischen Lexikon der Tonkünstler (1792) rekurriert. 

50 Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon der Tonkünstler…, Bd. 2: N–Z, Leipzig: Johann 
Gottlob Immanuel Breitkopf 1792, Sp. 65–69. Choron und Fayolle verweisen im Vorwort ihres Lexikons 
selbst auf dieses Vorbild (siehe Choron / Fayolle, Dictionnaire, wie Anm. 2, Bd. 1, S. V). Es ist in diesem 
Zusammenhang vielleicht nicht unerheblich, dass Breitkopf der Verleger sowohl des Gerber-Lexikons wie 
auch der deutsche Kommissionär von Chorons Collection générale war. 

51 Choron [1807], S. II f.: „Tous ses ouvrages, soit imprimés soit manuscrits, subsistent encore en Italie. Voici 
la note de quelques-uns des plus connus. […] Les ouvrages de Palestrina sont fort rares en France. 
Quelques Savants y possédent [!] des copies de quelques-uns d’entreux [!], mais la bibliotheque [!] Impéri-
ale et celle du conservatoire n’en possedent [!] pas une seule feuille. Il seroit à désirer que le gouvernement 
donnât des ordres pour faire copier, soit en Italie, soit en Allemagne tout ce que l’on pouroit trouver de ce 
grand homme, et qu’il fit placer ce précieux recueil dans un de ces deux établissements: Ce seroit une 
modique dépense et il en résulteroit un grand avantage pour le progrès de l’art Musical. Mais sans recourir 
à des ordres supérieurs, il suffiroit du zéle [!] et de l’intelligence des personnes chargées de l’organisation 
et de la conservation de ces dépôts, pour exécuter cette honorable entreprise.“ 
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ABBILDUNGEN 10: ALEXANDRE ÉTIENNE CHORON, COLLECTION GÉNÉRALE DES ŒUVRES CLASSIQUES, BD. 2:
PALESTRINA, MISSA AD FUGAM, PARIS: AUGUSTE LEDUC [1807], S. [I]–II („Notices historiques“); EXEMPLAR: 
D-Dl Mus.1.D.19,4, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden
(http://digital.slub-dresden.de/id1750907925).
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Um die herausragende historische Zentralstellung Palestrinas zu dokumentieren, refe-
riert Choron so zum einen in aller Ausführlichkeit die Legende von der Errettung der 
Kirchenmusik dank der Missa Papae Marcelli, eine Erzählung, die in etwas abweichender 
Fassung zudem auch schon im einleitenden musikhistorischen Abriss des Dictionnaire 
präsentiert wird, was die epochale musikgeschichtliche Relevanz dieses Ereignisses ge-
wissermaßen untermauert. 

Témoin de cet abus, le pape Marcel II. qui regnoit en 1555 résolut, pour y remédier, exclure 
entierement [!] la Musique de la célébration de l’office divin: Au moment où cette résolution 
alloit être exécutée, Palestrina, alors agé de 26 ans, se présente et dit que si sa Sainteté veut 
bien y consentir, il espére [!] lui faire entendre une Messe d’un nouveau style qu’il croit 
convenir parfaitement à l’Eglise. Le Pape ayant accueilli sa demande, il fait exécuter devant 
lui une Messe à six voix, depuis nommée la Messe du Pape Marcel, et cette composition parut 
si belle et si noble, que ce Pontife renonçant à son projet, le chargea lui même [!] de travailler 
pour sa Chapelle. Le Pape Paul IV qui succéda à Marcel, dont le pontificat ne dura que 
22 jours, continua Palestrina dans les mêmes fonctions.52 

 
Enfin, le pape Marcel II, qui régnait en 1555, était au moment de porter le décret de sup-

pression, lorsque Palestrina, qui sans doute avait remarqué les vices de la musique de son 
tems, et qui avait conçu l’idée d’un genre plus convenable a cette destination, demanda au 
Pape la permission de lui faire entendre une messe de sa composition. Le pape y ayant con-

senti, le jeune compositeur fit exécuter, devant lui, une messe à six voix, qui parut si belle 
et si noble que le pontife renonça à son projet, et chargea Palestrina de composer un grand 
nombre d’autres ouvrages du même genre pour sa chapelle. Cette messe subsiste encore, et 
est connue sous le nom de Messe du Pape Marcel. Ce pontife ne régna que vingt-deux jours, 
et le pape Paul IV, qui lui succéda, continua Palestrina dans le même emploi.53 

 
Enfin, l’abus étant porté à son comble, le pape Marcel II, qui régnait en 1552 [!], avait pris la 
résolution de réduire la musique au chant grégorien simple, lorsqu’un jeune compositeur, 
jusqu’alors peu connu (Palestrina), présenta au souverain pontife une messe composée dans 
un goût tout différent de ce que l’on avait entendu jusqu’alors. Les formes étaient du même 
genre que celui dont nous veneons [!] de parler, mais, au lieu du fracas et du bruit, cette 
composition offrait un style noble et religieux, une harmonie pure, une expression douce et 
majestueuse: tels sont les principaux traits qui caractérisent le style alla Palestrina, et qui 
le distinguent du style fugué de ses prédécesseurs.54 
 

Zum anderen ist Palestrinas (vermeintliche) Schülerschaft bei Claude Goudimel betont, 
womit der römische Komponist gleichsam zum Erben der „École Françoise“ bzw. „école 
gallo-belge“ wird: 

Il étudia son art sous le célèbre Goudimel de Besançon, l’un des meilleurs maîtres de 
l’ancienne Ecole Françoise, qui n’étoit elle même qu’une émanation de l’Ecole Flamande, la 
premiere [!] qui ait fleuri lors de la renaissance des Arts, et qui doit être regardée comme la 
mere [!] de toutes les Ecoles modernes.55 
 

                                            
52 Choron [1807], S. [I]. 
53 Choron / Fayolle, Dictionnaire (wie Anm. 2), Bd. 2, S. 117 f. 
54 Ebd., Bd. 1, S. XLVII. 
55 Choron [1807], S. [I]. 
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Il étudia la musique sous Goudimel, selon les uns, et, selon d’autres, sous un maître flamand, 
nommé Gaudio di Mel, qui probablement est le même que le premier; dans tous les cas, sous 
un maître de l’ancienne école gallo-belge, qui, avant lui, était la plus renommée.56 

Palestrinas bahnbrechende Verdienste um die Musikgeschichte wurzeln so in einer 
genuin französischen Tradition. Auch der Goudimel-Eintrag im Dictionnaire bestätigt 
dies;57 und in einem Manuskript gebliebenen Aufsatz zum fundamentalen Einfluss der 
école française de musique auf die europäische Kultur heißt es entsprechend: „La France 
était alors ce qu’est devenu depuis l’Italie. Le Dépôt général de la Musique d’Europe.“58 
 Besondere Brisanz erhält eine solche patriotisch-nationale Perspektivierung nicht 
zuletzt vor dem Hintergrund der rasant eskalierenden französisch-römischen Entwick-
lungen seit dem napoleonischen Konkordat von 1801. Im Laufe des Jahres 1806, also kurz 
vor Drucklegung der Palestrina-Bände in Chorons Collection générale, hatte sich der 
Konflikt zwischen Napoleon und Papst Pius VII. endgültig verschärft, indem der Kaiser 
den Pontifex zu seinem Untertan erklärte und schließlich im Februar 1808 dann in Rom 
einrückte, den Kirchenstaat im Mai 1808 auflöste und mit dem französischen Empire 
vereinte. 1809 folgten Napoleons Exkommunikation sowie Pius’ Inhaftierung; und 1810, 
dem Erscheinungsjahr des Dictionnaire historique des musiciens, schlossen sich weitere, 
speziell auch k u l t u r politisch markante Maßnahmen wie etwa die Überführung der 
päpstlichen Archive nach Paris an.59 In diesem Kontext das Augenmerk besonders auf 
die (vermeintlich) französischen Prägungen Palestrinas zu richten und so eine unmittel-
bare Herkunft der römischen aus der französischen Schule zu konstruieren dürfte Choron 
mithin ebenso opportun erschienen sein wie seine Widmung der Principes de composition 
des écoles d’Italie just nach der Einverleibung des Kirchenstaats 1808 an Napoleon, der 
hier sicherlich nicht ohne Absicht als „Empereur et Roi“, also sowohl als Kaiser (von 
Frankreich) als auch als König (von Italien) apostrophiert wird.60 
 Insofern schwingen durchaus auch zeitgeschichtlich-politisch tendenziöse Untertöne 
mit, wenn Choron Palestrina in emphatischen Worten nicht nur zum Retter der Kirchen-
musik, sondern zu „l’un des créateurs de l’harmonie et l’un des chefs de l’ancienne Ecole 
Romaine“61 erklärt, zu „un des Créateur de l’art musicale“, zu „le plus célèbre maître de 
l’ancienne école romaine“, ja zu „un des plus grands maîtres, s’il n’est le plus grand de 
tous“. Der durch ihn geschaffene wie zugleich vervollkommnete und zum unerreichten 
Modell erhobene Stil, der sich durch noblesse, grandeur, grâce und majesté auszeichne – 
Attribute, die man in der Ästhetik der Zeit durchaus als spezifisch französische (und im- 

                                            
56 Choron / Fayolle, Dictionnaire (wie Anm. 2), Bd. 2, S. 117. 
57 Ebd., Bd. 1, S. 285: „GOUDIMEL (Claude), de Besançon, l’un des meilleurs musiciens du seizième siècle, 

était élève de l’école Franco-Belge, et fut maître de Palestrina, depuis chef de l’école Romaine.“ 
58 De l’école française de musique et de son influence sur les autres écoles de ce même art en Europe, F-Pn 

n.a.fr. 263, Bl. 268–281, hier Bl. 276r. 
59 Vgl. hierzu Remigius Ritzler, „Die Verschleppung der päpstlichen Archive nach Paris unter Napoleon I. 

und deren Rückführung nach Rom in den Jahren 1815 bis 1817“, in: Römische historische Mitteilungen 6–7 
(1962/1963–1963/1964), S. 144–190; sowie – mit Blick auf die musikhistorisch relevanten Bestände – 
Richard Sherr, „Notes on Some Papal Documents in Paris“, in: Studi musicali 12 (1983), S. 5–16. Klaus 
Pietschmann sei für den Hinweis auf diesen Aufsatz herzlich gedankt. 

60 Nicht von ungefähr werden an zweiter Stelle nach Napoleon Prinz Eugène de Beauharnais als Vizekönig 
Italiens und Prinzessin Auguste von Bayern als Vizekönigin Italiens unter den Subskribenten genannt. 
Abgesehen vom obligatorischen Dedikationsschreiben zu Beginn entrichtet Choron zusätzlich auch noch 
im Vorwort (Bd. 1, S. XXVI) seinen Dank an Napoleon. 

61 Choron [1807], S. [I]. 
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periale) Qualitäten zu verstehen geneigt war –, trage daher zurecht seinen Namen: „style 
à la Palestrina“: 
 

Palestrina doit être regardé comme un des Créateurs de l’art musicale. Il est inventeur de 
cette branche du style de Chapelle, que dans les principes de Composition des Ecoles d’Italie, 
nous avons nommé style à Capella fugué. Ce style consiste à prendre un sujet de plain-chant 
et à le développer par une suite d’imitations bien modulées. On en voit un grand nombre 
d’exemples dans l’ouvrage dont nous venons de parler. Ce qu’il y a de remarquable c’est que 
créateur de ce genre, il l’a en meme [!] temps perfectionné, en sorte qu’il a servi de modele [!] 
à tous ceux qui sont venus après lui, et dont aucun ne l’a jamais égalé. Aussi est il en quelque 
sorte son domaine, et c’est avec raison qu’on l’appelle le style à Palestrina. Rien de plus 
noble et de plus grand que ce style, rien de plus agréable en même temps, lors qu’il est exécuté 
avec goût et intelligence.62 
 

PALESTRINA est un de plus grands maîtres, s’il n’est le plus grand de tous; il est le chef de 
toute l’ancienne école d’Italie; il est pour cette école ce que JOSQUIN fut pour l’école flamande, 
DURANTE pour l’école moderne, HAYDN pour la musique instrumentale. Son genre consiste 
à prendre un sujet de chant et à le développer selon toutes les règles de l’art, selon la 
modulation du plain-chant, avec une mélodie élégante et pure, dans une style noble et ma-
jestueux. Ce sont principalement la grâce et la majesté qu’il a mis dans sa composition, jointe 
à la justesse de la modulation, qui ont caractérisé sa manière, et, en cela, il a tellement 
perfectionné le vieux contrepoint des Flamands et des Français, que ce genre lui est devenu 
comme propre, et ne se désigne que sous le nom de style alla Palestrina. Rien de plus noble 
et de plus grand que ce style, rien de plus agréable en même tems, lors qu’il est exécuté avec 
goût et intelligence.63 

 
Palestrina habe, so liest man analog noch im posthum von Adrien de La Fage heraus-
gegebenen Manuel complet de musique vocale et instrumentale, den „style sevère“ bzw. 
„antique“ der école gallo-belge zum „état de perfection“ geführt; er habe in idealer Weise 
den „contre-point sévère“ gepflegt, sei Inbegriff des „contre-point fugué“ und könne so als 
„chef de cette illustre école“ gelten: „l’illustre Palestrina, le plus grand et le plus sublime 
de tous les compositeurs“. 
 

Ce style ou idiôme est ce que l’on nomme le style ou genre sévère ou antique, qui n’est, comme 
on le voit, qu’un alliage dans lequel l’antique domine effectivement. Ce genre a été porté à 
sa plus haute perfection, et définitivement fixé, dans la seconde moitié du XVIe siècle, par les 
maîtres de l’école romaine, et notamment par l’illustre Palestrina, le plus grand et le plus 
sublime de tous les compositeurs.64 
 
Le contre-point sévère, production du moyen âge, cultivé avec beaucoup de soin par les 
maîtres de l’école gallo-belge du quinzième et du seizième siècle, qui lui ont donné toutes 
ses formes les plus essentielles, a été porté au plus haut degré de perfection par les maîtres 
de l’école romaine du seizième siècle, notamment par le célébré Pierluigi de Palestrina, chef 
de cette illustre école.65 

                                            
62 Choron [1807], S. II. 
63 Choron / Fayolle, Dictionnaire (wie Anm. 2), Bd. 2, S. 118. 
64 Alexandre-Étienne Choron / Adrien de La Fage, Nouveau manuel complet de musique vocale et instru-

mentale ou Encyclopédie musicale, Bd. 2/1, Paris: Roret 1838, S. 12. 
65 Ebd., Bd. 2/2, S. 2. 
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On appelle contre-point fugué un morceau dans lequel on prend une phrase tirée du plain-
chant ou inventée par le compositeur, et on la promène dans les diverses parties, en tâchant 
d’en varier les entrées autant de fois qu’on le juge à propos, puis on recommence la même 
opération sur une autre phrase en la liant à la précédente. […] Ces morceaux sont disposés 
pour les voix seules sans accompagnement; les meilleurs ont pour auteur le célèbre Jean 
Pierluigi de Palestrina: le nom de ce grand homme a été donné depuis à toute musique écrite 
pour les voix sans accompagnement, que l'on a nommée musique alla Palestrina.66 
 

In diesem Zusammenhang ist schließlich besonders auch auf die Rolle hinzuweisen, die 
Choron Palestrina nicht allein in satztechnischer Hinsicht für den contre-point sévère und 
den style fugué beimaß, sondern ebenso in Bezug auf die – aus französischer Warte be-
kanntlich besonders wichtige – Geschichte der Harmonik und die Akkordlehre: Palestrina 
sei als „créateur de l’harmonie“ bzw. „patriarche de l’harmonie“67 einer der führenden 
„savants harmonistes du seizième siècle“;68 eine Idee, die Choron im Rekurs auf Luigi 
Antonio Sabbatini bereits maßgeblich in seinen Principes d’accompagnement von 1804 
entwickelt hatte.69 Palestrina und seine Schule hätten, so heißt es dann etwa auch in der 
musikgeschichtlichen Einleitung des Dictionnaire, Sextakkorde anstelle von Terz-Quint-
Klängen auch auf der dritten und anderen Stufen eingeführt und dadurch nichts weniger 
als eine harmonische Revolution ausgelöst: 
 

Et d’abord l’harmonie éprouva, quoique lentement, une révolution complète. Les anciens 
contrapuntistes avaient pour précepte presqu’unique de donner à toutes les notes de l’échelle 
la tierce et la quinte, à l’exception de celle qui porte quinte mineure, à laquelle on donnait la 
sixte; et ils regardaient l’harmonie comme valable toutes les fois qu’elle était exempte de 
suites des quintes et d’octaves; mais le sentiment des nouveaux modes fit reconnaître que 
cette harmonie était fausse: qu’elle produisait une infinité de mauvaises relations; on étendit 
la sixte au troisième, et souvent à plusieurs autres degrés le d’échelle, et c’est sur ce principe 
qu’écrivit Palestrina, et toute son école.70 

Mit solchen musiktheoretischen, die Musiklehre betreffenden Perspektivierungen aber 
schließt sich der Kreis wieder zurück zu Chorons Palestrina-Ausgaben, deren Ausrichtung 
und Zweck nicht zuletzt in einem instruktiv-didaktischen Zusammenhang zu sehen sind. 
So ist für die Collection générale mit der Missa Ad fugam und dem Stabat Mater sicherlich 
nicht von ungefähr ein komplementär sich ideal ergänzendes Werkpaar gewählt, das 
gleichsam prototypisch für den strengen style fugué des Kontrapunktikers Palestrina 
einerseits wie für den doppelchörig-homophonen Satz des „Harmonikers“ Palestrina 
andererseits einsteht. Und wenn in den Principes de composition die Palestrina-Beispiele 
als stil- und satztechnisches Lehr- und Anschauungsmaterial für Kompositionsschüler 
und den Unterricht an den neu zu errichtenden Maîtrisen der Kathedralen zu stehen 
kamen („adopté par le Gouvernement Français pour servir à l’instruction des Élèves 
des Maîtrises de Cathédrales“, heißt es explizit im Titel) und Institutionen wie das 

                                            
66 Choron / de La Fage, Nouveau manuel (wie Anm. 64), Bd. 2/3, S. 200. 
67 Choron [1807], S. [I]. 
68 Alexandre Choron, Principes d’accompagnement des écoles d’Italie…, Paris: Imbault 1804, S. XXI: „les 

savants harmonistes du seizième siècle, O. Lassus, L. Mouton, A. Willaert, Palestrina, Morales, C. Porta 
et après eux B. Marcello, Vallotti, ont employé tous ces accords et leurs renversements“. 

69 Vgl. hierzu eingehend Meidhof, Chorons Akkordlehre (wie Anm. 3). 
70 Choron / Fayolle, Dictionnaire (wie Anm. 2), Bd. 1, S. XXXVIII f. 
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Conservatoire zu den Hauptabnehmern der Bände zählten,71 so richtete sich der Manuel 
de Chant classique 1825 laut Titel ausdrücklich in pädagogischer Weise „à l’usage des 
Elèves de l’Institution Royale de Musique Religieuse de France“, und der Corps complet 
de musique d’église von 1829 wurde ebenso zum Nutzen dieser Lehranstalt publiziert 
(„pour servir aux usages de l’Institution Royale de Musique Religieuse de France“). 
 
 

3. Musikalische Bildung, Musikvermittlung und musikalische Praxis 
 
Chorons anhaltend intensiver Einsatz für die Palestrina-Rezeption ist so in der Tat in 
enger Verbindung mit seinen regen musikerzieherischen Ambitionen zu begreifen; ein 
Engagement, das sich nicht zuletzt institutionell manifestierte: Nachdem sich Choron 
mit Schriften wie der Considération sur la nécessité de rétablir le chant de l’Église de 
Rome dans toutes les églises de l’Empire 1811 für die kirchenmusikalische Erneuerung 
Frankreichs starkgemacht und u. a. Lehrwerke zur Re-Etablierung des gregorianischen 
Chorals verfasst hatte,72 wurde er 1812 von der Regierung mit dem Wiederaufbau und der 
Restrukturierung der unter der Revolution geschlossenen Maîtrisen beauftragt, übernahm 
als staatlicher Directeur de musique des fêtes zugleich die zentrale Organisation der 
musikalischen Gestaltung festlicher Anlässe und wurde 1817 dann zum Leiter der neu-
gegründeten École primaire de chant. Hieraus errichtete er 1820 eine eigene Kirchen-
musikschule, die École royale et spéciale de chant, die 1825 mit staatlicher Subventio-
nierung und unter der Protektion des Kultusministers Sosthène de la Rochefoucauld von 
der bisherigen Anbindung an das Conservatoire losgelöst und in Institution royale de 
musique classique et religieuse umbenannt wurde. Die Einrichtung bestand noch über die 
Julirevolution 1830 hinaus bis kurz nach dem Tode Chorons 1834; ihr Erbe sollte 1836 
dann die École Niedermeyer antreten.73 
 Neben einer ganzen Reihe an Unterrichtswerken74 entstanden für dieses Lehrinstitut 
nun, wie erwähnt, auch Chorons Palestrina-Ausgaben insbesondere der 1820er-Jahre, 
wobei für die Palestrina-Renaissance fraglos die Aufführung von dessen Werken durch die 
Schule von ganz besonderem Interesse ist, insofern hier erstmals in Paris überhaupt 
Musik Palestrinas zu Gehör gebracht und einem größeren Rezipientenkreis vermittelt 
wurde. Aus der Institution royale de musique classique et religieuse heraus wurde so die 
musikalische Gestaltung der Gottesdienste an den Collèges Henri IV, St. Louis und Louis-

                                            
71 Vgl. die Hinweise zur Subskriptionsliste oben in Anm. 11. 
72 Alexandre Choron, Méthode élémentaire de musique et de plain-chant, à l’usage des Séminaires, Maîtrises 

de Cathédrales, Écoles primaires, Écoles de Bienfaisance, de Charité, et autres Établissements d’instruction 
publics et particuliaires, Paris: Courcier 1811; Alexandre Choron, Livre choral de Paris, contenant l’office 
paroissial selon l’usage de ce diocèse, noté en plein-chant simplifié, Paris: Cosson [1817]; Alexandre Choron, 
Méthode de plain-chant, autrement appelé chant ecclésiastique ou chant grégorien, Paris: Colas 1818. 

73 Zur Geschichte dieser Schule siehe Gabriel Vauthier, „L’École de Choron“, in: Revue musicale 8 (1908), 
S. 613–624 und 664–670, und Revue musicale 9 (1909), S. 54–58; sowie Katherine Ellis, „Vocal Training 
at the Paris Conservatoire and the Choir Schools of Alexandre-Étienne Choron: Debates, Rivalries, and 
Consequences“, in: Michael Fend / Michel Noiray (Hg.), Musical Education in Europe (1770–1914). Compo-
sitional, Institutional, and Political Challenges, Bd. 1, Berlin 2005, S. 125–144. Zum größeren Zusammen-
hang auch: Bernadette Lespinard, Les passions du chœur. La musique chorale et ses pratiques en France 
1800–1950, Paris 2018, S. 197 ff. und 283 ff. 

74 Unter anderen: Cours élémentaire de musique, solfège et chant, 1820; Méthode de chant à l’usage des élèves 
de l’école royale de chant, [1820]; Méthode concertante élémentaire pour la musique et le plain-chant, à trois 
parties, 1824. 
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le-Grand, an der École polytechnique sowie an der Universitätskirche der Sorbonne be-
stritten,75 wofür u. a. explizit die Sammlung des Corps complet de musique d’église von 
1829, und somit auch Palestrinas Stabat Mater und die Motette Redemptoris mater, 
diente: „NOTA. Toutes les pièces composant cette collection seront employées au service 
public de l’Office Divin, en l’Eglise de la Sorbonne“, heißt es entsprechend in einer Notiz 
zu Beginn der beiden Bände.76 

Überdies fanden jeden zweiten Donnerstag Konzerte statt, ab 1822 zunächst in klei-
nem, halböffentlichem Rahmen, ab 1827 dann öffentlich als Exercices publics bzw. Con-
certs spirituels. Es waren veritable historische Konzerte77 in den Räumlichkeiten der 
Schule, rue de Vaugirard, 69, in denen neben Händel, Graun, C. P. E. Bach, Mozart und 
Haydn, Clari, Carissimi, Marenzio, Allegri, Pergolesi, Jomelli, Josquin, Jannequin etc. 
nicht zuletzt Palestrina eine prominente Rolle zukam. Ab 1827 lassen sich die Konzert-
programme anhand von Ankündigungen und Zeitungsberichten weitgehend rekonstruie-
ren.78 So erklang gleich im ersten öffentlichen Konzert am 27. Februar 1827 Palestrinas 
Madrigal Alla riva del Tebro, das mit mindestens neun weiteren Darbietungen (3. Mai 
1827, 7. Februar 1828, 21. Mai 1829, 7. Januar 1830, 28. Januar 1830, 12. Februar 1831, 
29. März 1831, 8. April 1833, 25. April 1833) das am häufigsten aufgeführte Werk Pales-
trinas wurde,79 gefolgt vom Stabat Mater, das am 10. April 1830 sowie am 27. März und 
14. April 1831 zu hören war. Zudem standen der Allerheiligenhymnus Chori sanctorum 
virginum (22. März 1827), Improperia (27. März 1831) sowie nicht näher bezeichnete 
Stücke (14. April 1831, 1. Mai 1834) auf dem Programm; als zum Repertoire gehörig 
wurden 1829 ferner die Lamentation Misericordiae Domini und die Respons Eram quasi 
agnus genannt80 – mithin allesamt Werke, für die Choron auf den Fundus seiner eigenen 
Editionen zurückgreifen konnte. 

                                            
75 Vgl. hierzu auch Yvette Fédoroff / Simone Wallon, „Choron et ses essais de réforme musicale à l’Église de 

la Sorbonne. Un point d’histoire de la musique religieuse en France sous la Restauration“, in: Rüdiger 
Görner (Hg.), Logos musicae. Festschrift für Albert Palm, Wiesbaden 1982, S. 63–70. 

76 Choron, Corps complet (wie Anm. 29), Avertissement, o. S. 
77 Vgl. auch die Hinweise bei Robert Wangermée, „Les Premiers Concerts historiques à Paris“, in: Charles 

van den Borren / Albert van der Linden (Hg.), Mélanges Ernest Closson, Brüssel 1948, S. 185–196. 
78 Herrn Tilmann Böttcher sei herzlich für die Möglichkeit gedankt, seine unveröffentlichte Maîtrise 

einzusehen: Les Exercices publics d’Alexandre Choron, Maîtrise Univ. Paris-Sorbonne 1995. Die für die 
Palestrina-Aufführungen relevanten Ankündigungen bzw. Berichte finden sich in: Journal des Débats, 
21. Februar 1827; Le Figaro, 21. Februar 1827; Journal de Paris, 22. Februar 1827; La Pandore, 25. März 
1827; Journal des Débats, 19. April 1827; Le Corsaire, 3. Mai 1827; Journal de Paris, 6. Februar 1828; 
Journal de Paris, 7. Februar 1828; Le Corsaire, 7. Februar 1828; La Quotidienne, 8. Februar 1828; Le 
Figaro, 13. Mai 1829; Le Moniteur universel, 13. Mai 1829; Le Moniteur universel, 20. Mai 1829; La 
Quotidienne, 7. Januar 1830;  Revue musicale 5, 19. Februar 1831, S. 21 f.; Le Figaro, 22. März 1831; 
Le Figaro, 29. März 1831; Le Moniteur universel, 9. April 1831; Journal des Débats, 14. April 1831; Le 
Figaro, 14. April 1831; La Quotidienne, 18. April 1831; L’Artiste (1833), Bd. V, S. 152 f.; La Quotidienne, 
4. Mai 1833; Journal de Paris, 1. Mai 1834; Journal des Débats, 3. Mai 1834. 

79 In der Tat richtete Choron auch auf den Madrigal-Komponisten Palestrina ein besonderes Augenmerk; 
vgl. etwa Choron / de La Fage, Nouveau manuel (wie Anm. 64), Bd. 2/3, S. 211: „Palestrina, dans le style 
madrigalesque comme dans le style d’église, auquel il a donné son nom, est supérieur à tout ce qui l’a 
précédé et à tout ce qui l’a suivi.“ Dem Alla riva del Tebro kam dabei exemplarische Bedeutung zu; vgl. 
Ebd., S. 210: „On remarque parmi ces madrigaux celui de Jean Pierluigi de Palestrina, Alla riva del Tebro, 
et celui d’Alexandre Scarlatti, qui commence par ces paroles, Cor mio, deh! non languire: ils sont l’un et 
l’autre de la plus grande beauté, tant pour l’expression que pour la facture. On nous permettra quelques 
reflexions [!] sur le premier de ces deux morceaux, qui peuvent être considérés comme des chefs-d’œuvre 
dans leur genre.“ 

80 Siehe [François-Joseph Fétis], „Institution royale de musique religieuse de France. Exercices publics de 
chant, en 1829“, in: Revue musicale 4 (1829), S. 547–551, hier S. 548. 
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Auf Basis der von ihm selbst erarbeiteten Ausgaben präsentierte Choron so ein Re-
pertoire, das, glaubt man den Rezensionen, von den Zeitgenossen zwar als merkwürdig-
faszinierend aufgefasst wurde (Fétis etwa spricht wiederholt von „curieuses composi-
tions“81), nichtsdestoweniger aber einen gewissen Enthusiasmus entfachte und alsbald 
offenbar sogar schon als „modisch“ („fashionnable“) wahrgenommen zu werden vermochte. 
 

Ces exercices ont acquis en peu de temps un tel degré d’intérêt que la salle ne peut contenir 
tous les amateurs qu’ils attirent, et que les artistes de la capitale se font un plaisir d’y assister 
régulièrement […]. La musique qu’on y a chantée joint à des beautés supérieures le piquant 
de la nouveauté pour les Parisiens, quoique assurément elle ne soit pas d’hier. Il est assez 
curieux de voir des compositions du seizième et du dix-septième siècles exciter l’enthousiasme 
des dilettanti du dix-neuvième, et Palestrina devenu fashionnable en 1827, malgré sa date 
de 1570.82 

Fragt man hiervon ausgehend nun abschließend nach der Aufführungspraxis, mit der 
Choron die Palestrina-Werke präsentierte, so mögen in der Tat auch hier seine Editionen 
zumindest in einiger Hinsicht Aufschluss geben. Zwar finden sich in den Noten selbst 
keine Hinweise zur Ausführung, wie später dann etwa in den instruktiven Ausgaben 
von Joseph-Napoléon Ney, Joseph Régnier, Louis Niedermeyer, Charles Vervoitte und 
Charles Bordes.83 Doch erläuterte Choron in seinen „Observations préliminaires“ zu den 
Karwochen-Gesängen immerhin nicht nur das Mensur-System mit dem hier vorherr-
schenden Tempus imperfectum, das er als „mensure dite a Capella“ bezeichnete,84 sowie 
 

 
 

                                            
81 Beispielsweise: „Alla riva del Tebro, curieux specimen des compositions du plus grand musicien du 

seizième siècle“ (François-Joseph Fétis, „Institution royale de musique religieuse dirigée par A. Choron. 
Premier Exercice, ou Concert spirituel“, in: Revue musicale 1, 1827, S. 88–92, hier S. 91); oder: „curieuses 
compositions de Palestrina“ (François-Joseph Fétis, „Institution royale de musique religieuse. Exercices 
de la saison 1829–1830“, in: Revue musicale 6, 1830, S. 515–517, hier S. 516). 

82 [François-Joseph Fétis], „Concerts. Institution royale de musique religieuse dirigée par A. Choron. 
Troisième Exercice“, in: Revue musicale 1 (1827), S. 188–190, hier S. 188. 

83 Vgl. den Überblick bei Katherine Ellis, „Palestrina et la musique dite ,palestrienne‘: questions d’exécution 
et de réception“, in: Philippe Vendrix (Hg.), La Renaissance et sa musique au XIXe siècle, Paris 2000, 
S. 155–190. Zum Kontext siehe auch Winfried Kirsch, „Zur Vortragsweise der Werke Palestrinas im 
19. Jahrhundert“, in: Friedrich Wilhelm Riedel (Hg.), Aufführungs- und Bearbeitungspraxis der Werke 
Palestrinas vom 16. bis zum 20. Jahrhundert (= Kirchenmusikalische Studien 3), Köln 1997, S. 89–114; 
sowie Peter Ackermann, „Quellenstudium, musikalische Analyse und die Grenzen der Aufführungspraxis: 
Anmerkungen zur Interpretation von Kompositionen des 16. Jahrhunderts“, in: Andreas Münzmay / 
Marion Saxer (Hg.), Musikalische Interpretation im Dialog: musikwissenschaftliche und künstlerische 
Praxis, München 2017, S. 59–70. 

84 Choron, Collection des pièces (wie Anm. 42), „Observations préliminaires“, S. [1]: „Si l’on excepte un 
passage qui se trouve vers le milieu du Stabat, toute la musique de ce recueil est composée dans la 
mesure dite a Capella : c’est une mesure a deux temps, d’un mouvement modéré, qui s’indique par un 
demi-cercle ou C barré. Dans ce genre, chaque ronde ou semi brêve vaut une mesure; chaque blanche ou 
minime, vaut un temps qui est de la durée d’une seconde ou environ: chaque ronde vaut donc deux 
temps, l’un frappé et l’autre levé. Cela posé, il faut remarquer que dans cette notation, l’on ne tire 
généralement les barres de mesure que de deux en deux rondes, quelquefois de trois en trois, ou même de 
quatre en quatre. On nomme case ou caselle (en italien Casella) chaque portion ou fragment de la portée 
qui se trouve comprise entre deux barres de mesure consécutives. On voit donc que chaque case peut 
contenir deux, trois, ou même quatre mesures, et que pour frapper cette mesure, c’est essentiellement au 
nombre et à la figure des notes, et non pas aux barres, qu’il faut s’arrêter. En un mot, on devra battre dans 
chaque case autant de mesures à deux temps qu’il y aura de rondes.“ 
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ABBILDUNGEN 11: ALEXANDRE CHORON, COLLECTION DES PIÈCES DE MUSIQUE RELIGIEUSE QUI S’EXÉCUTENT TOUS 

LES ANS À ROME, DURANT LA SEMAINE-SAINTE DANS LA CHAPELLE DU SOUVERAIN PONTIFE, PARIS: CHEZ L’ÉDITEUR 

[UM 1820], „OBSERVATIONS PRÉLIMINAIRES“; EXEMPLAR: D-Mbs 4 Mus.pr. 285, Bayerische Staatsbibliothek 
München (https://www.digitale-sammlungen.de/view/bsb00006344). 
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die Eigenheiten der Musica ficta.85 Sondern er benannte konkret seine getragene Tempo-
Vorstellung, bei der jede Minima rund eine Sekunde in Anspruch nehmen solle – also 
Halbe = 60, wenn man so will: „chaque blanche ou minime, vaut un temps qui est de la 
durée d’une seconde ou environ“.86 
 Ebenso hielt er, wenigstens umrisshaft, sein Vortragsideal fest: Die Musik solle in 
fließenden, fortdauernden Klängen mit einer „Viertel-Stimme“ („à quart de voix“), mit 
großer Genauigkeit, gleichmäßiger moderater Bewegung, der größten Einfachheit, aber 
salbungsvoll und mit viel Sanftheit vorgetragen werden, also äußerstes piano, quasi sotto 
voce, chorisches Atmen, Präzision, Schlichtheit und getragener Ausdruck. Dies erzeuge 
einen außergewöhnlichen, übernatürlich-erhabenen Effekt: 
 

Quant au style d’exécution, je me bornerai à dire que toute cette musique doit être chantée 
en sons filés et soutenus, à quart de voix, avec beaucoup de justesse, d’un mouvement égal et 
modéré, avec la plus grande simplicité, mais avec beaucoup d’onction et de douceur. Exécutée 
de cette manière, elle produit un effet extraordinaire, qui a réellement quelque chose de 
surnaturel et qui justifie la qualification de genre sublime, que les maîtres de tous les temps 
ont exclusivement et unanimement décernée au style de Palestrina.87 

Diese Charakteristika und Attribute, die zumindest in Ansätzen erhellen mögen, was 
Choron meinte, wenn er eine Ausführung „avec goût et intelligence“ forderte,88 finden sich 
dabei erstaunlich konsistent in den Darstellungen und Erinnerungen der Zeitgenossen 
bestätigt.89 François-Joseph Fétis etwa berichtet über eine Großbesetzung mit 100 Sän-
gern, doch piano, mit gehaltener Stimme, ohne Begleitung, in äußerster Exaktheit, 
Intonationssicherheit, einheitlichem und nuancenreichem Ausdruck und perfekter Aus-
sprache: 
 

L’école dirigée par M. Choron est certainement le seul endroit de l’Europe où l’on puisse en-
tendre aujourd’hui ce genre de musique [la musique de Palestrina] aussi bien exécuté. 
L’habile professeur qui la dirige a trouvé la tradition qui peut le mieux en faire ressortir les 
beautés; et ce n’est pas une des choses les moins étonnantes de cet établissement que d’en-
tendre cent chanteurs qui exécutent piano un long morceau à voix soutenue sans accom-
pagnement, et qui finissent dans le ton où ils ont commencé avec une justesse prodigieuse.90 
 

Une exactitude rigoureuse de mesure et d’intonation, une grande fermeté d’ensemble, un 
sentiment unanime des nuances, et une prononciation parfaite, moyen certain d’expression 
furent les qualités qu’on remarqua en eux [les élèves], et qui frappèrent vivement l’auditoire. 

                                            
85 Choron, Collection des pièces (wie Anm. 42), „Observations préliminaires“, S. [2]: „Une autre observation 

que nous ne devons pas omettre, c’est que les anciens plaçaient toujours à la clef un bémol de moins que 
les modernes, et qu’en outre ils négligeaient souvent de marquer le premier bémol et le premier dièze ou 
bécarre accidentels. Leur pratique à cet égard consistait à effectuer ce bémol sur la septième de l’échelle, 
et le dièze ou bécarre sur la quatrième, toutes les fois que ces notes formaient triton dans la mélodie, sans 
que la première fût ascendante ou la seconde descendante.“ 

86 Ebd. 
87 Ebd. 
88 Choron [1807], S. II: „Rien de plus noble et de plus grand que ce style, rien de plus agréable en même 

temps, lors qu’il est exécuté avec goût et intelligence.“ 
89 Vgl. auch die Zitate oben in Anm. 1. 
90 François-Joseph Fétis, „Institution royale de musique religieuse dirigée par A. Choron. Premier Exercice, 

ou Concert spirituel“, in: Revue musicale 1, 1827, S. 88–92, hier S. 91. 
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Jamais d’hésitation, de rentrée mal faite; il semblait qu’il n’y eût qu’un seul exécutant à 
chaque partie, tant l’ensemble était parfait.91 
 

Rien de plus noble, de plus religieux ni de plus pure que la strophe de l’hymne de la Toussaint 
par Palestrina; les cent élèves de M. Choron l’ont chanté sans accompagnement (tel qu’il est 
écrit) avec une justesse, un ensemble et un fini qui ont excité l’admiration des artistes et des 
amateurs.92 

Hippolyte Réty zieht den wohl auf Choron selbst zurückgehenden Vergleich eines im-
mensen, majestätisch wogenden Ozeans heran („un immense océan, dont les flots roulent 
avec calme et majesté“, „dont les vagues furieuses s’élèvent jusqu’au ciel, puis tout à 
coup s’enfoncent dans l’abîme“);93 und Félix Danjou schildert den mystisch-jenseitigen 
Eindruck sublimer Harmonien und himmlischer Akkorde („La sublime harmonie, les 
célestes accords de Palestrina ont souvent retenti sous les voûtes de la Sorbonne; on a pu 
juger de l’effet immense, de l’impression vraiment religieuse que produisait ce genre de 
musique“).94 Dass hierzu gar ein direkter Vergleich zur Darbietung der Musik Palestrinas 
durch die päpstliche Kapelle in der Capella Sistina in Rom gezogen werden konnte, ist 
bemerkenswert: 
 

Le dimanche des Rameaux de cette année [1831] on y admira le Stabat de Palestrina [à 
l’église de la Sorbonne], rendu de manière à satisfaire les personnes qui ont entendu à Rome 
cette composition sublime exécutée par les savans professeurs de la chapelle pontificale. En 
un mot, tel qu’il était, le chœur de la Sorbonne était un chœur-modèle pour toutes les églises 
de France; c’était de là que l’on pouvait espérer de voir partir la réforme ou la régénération de 
la musique d’église, si importante pour le perfectionnement et la propagation de l’art.95 

Auch hinsichtlich eines speziellen Aufführungsideals und einer eigenen Aufführungs-

tradition von Palestrina-Werken in Frankreich setzte Choron so wegweisende Maßstäbe. 
Grundlage und Fundament blieben ihm dabei seine regen philologischen Bemühungen um 
Palestrina und namentlich seine eigenen Palestrina-Editionen. Sie waren der Kern, von 
dem aus er seine vielfältigen Aktivitäten entfalteten und der französischen Palestrina-
Rezeption des 19. Jahrhunderts so wesentlich Anstoß geben konnte. 
  

                                            
91 Fétis, „Institution royale“ (wie Anm. 90), S. 90. 
92 [François-Joseph Fétis], „Concerts. Institution royale de musique religieuse dirigée par A. Choron. 

Troisième Exercice“, in: Revue musicale 1 (1827), S. 188–190, hier S. 189. 
93 Hippolyte Réty, Notice historique sur Choron et son école, Paris: Douniol 1873, S. 19. 
94 Félix Danjou, „De l’état actuel du Chant ecclésiastique et de la musique religieuse en France“, in: Revue 

et Gazette musicale de Paris 6, 14. April 1839, S. 113–115, und 19. Mai 1839, S. 155 f., hier S. 155. 
95 Un de vos abonnés, „À M. le Directeur de la Revue musicale“, in: Revue musiale 5 (1831), S. 157. 
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Anhang 2  
 
Palestrina-Werke im handschriftlichen Bestandsverzeichnis der im Besitz von Choron 
befindlichen Musikmanuskripte, Table générale de la collection sacrée et madrigalesque 
de M. Choron, im Nachlass von Fortunato Santini [D-MÜs SANT Hs 4429] 
 
 

[Bl. 3v] 
 
Palestrina (Pierluigi Giov. da) 
 
Madrig. a 5 voix 
Io son ferito 
Vestivi [Vestiva i ] colli 
Cosi le chiome 
Io felice sarai 
O bella musa mia 
Invidioso amor 
 
Mottetti a 4 voix 
In die Nat. Dom. Dies sanctificatus 
S. Stephani Lapidabant autem [recte: Stephanum] 
Joh. Evang. Valde honorandus [est ] 
Circoncisione Magnum haereditatis [mysterium] 
Epiphan. Tribus miraculis orn.[atum] 
Purificat. Hodie beata virgo [Maria] 
Annunt. Ave Maria 
Paschae Jesus junxit se discip.[ulis] 
Ascent. Dom. O rex gloriae [Domine] 
Pentecostes Loquebantur variis [linguis apostoli] 
S. Trinitatis Benedicta sit [sancta trinitatis] 
Corporis Christi Lauda Sion salv.[atorem] 
Nat. Joh. Bapt. Fuit homo missus à [deo] 
S. Petri Apost. Tu es Pastor [ovium] 
S. Pauli Apost. Magnus [sanctus] Paulus 
Visit. B. Virginis Surge propera [amica mea] 
 
[Bl. 4r] 
 
Motete a quatre voix 
Mariae Magd. In diebus illis [mulier] 
S. Laurentii Beatus Laurentius orabis [recte: 
orabat] 
Assumpt. B. V. Quae est ista quae [processit ] 
Decoll. S. J. Bap. Misso Herodes [spiculatore ] 
Nat. B. Virginis Nativitas tua [dei genitrix] 
S. Crucis Nos autem gloriari 
Omnium Sanct. Salvator mundi [salva nos ] 
Mart. Episcopi O quantus luctus [hominum] 

Present B. Virg. Congratulamini mihi [omnes] 
S. Ceciliae Dum aurora finem daret 
S. Andreae Doctor bonus et amicus [Dei ] 
Concept. B. V. Quam pulchri sunt [filia] 
Evangelistarum Isti sunt viri sancti 
[Comm.] Unius martyris Hic est vere Martyr 
Apostolorum Tol[l ]ite jugum meum [super vos] 
Plurem mart. Gaudent in coelis [animae] 
Confess. Pontificie Iste est qui ante [Deum] 
Confess. non Pontif. Beatus vir qui [suffert] 
In festo virginum Veni sponsa Dei [recte: Christi] 
In dedicatione Exaudi Domine [preces servi tui] 
 
Motete a 5 voix 
Sicut lilium inter spinas 
Ave maria gratia plena 
Pater noster qui es in coelis 
 
Motete a 6 voix 
Tribularer si nescirem 
Secundum multitudinem 
Accebit Jesus calicem 
 
Missa a 4 voix 
Missa (1mi toni) fatta sopra la canzonetta Io mi 
son giovinetta 
Missa Spem in alium 
Missa Virtute magna 
Missa Ecce sacerdos magnus 
Missa O regem coeli 
Missa Gabriel Archangelus 
 
Missa a 5 voix 
Missa Ad coenam agni 
Missa l’homme armé 
Missa Repleatur os meum 
 
Missa a 6 voix 
Missa De beata Virgine 
Missa super voces musicales Ut re mi fa sol la 
Missa brevis 
Missa De feria 
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ABBILDUNGEN 12: TABLE GÉNÉRALE DE LA COLLECTION SACRÉE ET MADRIGALESQUE DE M. CHORON, 
D-MÜs SANT Hs 4429, TITELBLATT UND BL. 3v/4r (Einträge zu Palestrina); Diözesanbibliothek Münster. 
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ABBILDUNGEN 12: FORTSETZUNG VON DER VORANGEHENDEN SEITE. 
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fand sich der Pabst Marcellus II. 
hierdurch bewogen, die 
Kirchenmusik durchaus 
abzuschaffen. 
 
 
 
Ehe aber diese Sache gänzlich 
entschieden war, bath Palestrina, 
der damals erst 26 Jahre war, 
Seine Heiligkeit: ihm noch vorher 
zu erlauben, daß eine Messe, 
welche er in dem wahren 
feyerlichen Kirchenstyl gesetzt 
habe, in seiner Gegenwart 
aufgeführet würde. Nach 
Gewährung dieser Bitte führte er 
am Ostersonntage 1555 die 
berühmte sechsstimmige Messe 
auf, welche Papae Marcelli 
genannt wird, und so vielen 
Beyfall erhielt, daß der Pabst 
dadurch gänzlich mit der 
Kirchenmusik ausgesöhnt wurde, 
und selbige nach wie vor beym 
Gottesdienste bestätigte. 
 
Der Pabst Paul IV., welcher auf 
die kurze 22tägige Regierung 
seines Vorgängers folgte, 
bestätigte nicht nur diese 
Verordnung, sondern ernannte 
auch den Palestrina zum 
Komponisten seiner Kapelle, 
nachdem diese Messe in einer 
öffentlichen Ausgabe ihm 
zugeeignet worden war.  
 
Nun nannte man diese Manier, 
wenn nehmlich alle Stimmen 
einen Text, Wort für Wort zugleich 
singen, nicht mehr alla Capella, 
sondern ihm zu Ehren, alla 
Palestrina. Auch bewürkte der 
Beyfall, den seine Kompositionen 
fanden, ein allgemeines Streben 
unter den Komponisten, seine 
Manier als Muster nachzuahmen. 
 
Zuletzt stieg die Verehrung gegen 
seine Verdienste so hoch, daß 
vierzehen der berühmtesten 
Komponisten im J. 1592 eine 
Sammlung von fünfstimmigen 
Psalmen von ihrer Arbeit drucken 
ließen, und ihm durch derselben 
Zuneigung huldigten. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
Témoin de cet abus, le Pape 
Marcel II. qui regnoit en 1555 
résolut, pour y remédier, 
d’exclure entièrement la 
Musique de la célébration de 
l’office divin : 
 
Au moment où cette résolution 
alloit être exécutée, Palestrina, 
alors agé de 26 ans, se présente 
et dit que si sa Sainteté veut 
bien y consentir, il espére lui 
faire entendre une Messe d’un 
nouveau style qu’il croit convenir 
parfaitement à l’Eglise. [L]e 
Pape ayant accueilli sa demande, 
il fait exécuter devant lui une 
Messe à six voix, depuis nommée 
la Messe du Pape Marcel, et 
cette composition parut si belle 
et si noble, que ce Pontife 
renonçant à son projet, le 
chargea lui même de travailler 
pour sa Chapelle[.] 
 
 
 
Le Pape Paul IV qui succeda à 
Marcel, dont le pontificat ne 
dura que 22 jours, continua 
Palestrina dans les mêmes 
fonctions : 
 
 
 
 
 
 
[siehe unten] 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
[siehe übernächster Absatz] 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ces abus excitaient depuis 
longtems les plaintes des 
personnes pieuses ; plusieurs 
fois on avait proposé de chasser 
entièrement la musique des 
églises et de la réduire au 
plain-chant. 
 
Enfin, le pape Marcel II, qui 
régnait en 1555, était au 
moment de porter le décret de 
suppression,  
 
 
 
lorsque Palestrina, qui sans 
doute avait remarqué les vices de 
la musique de son tems, et qui 
avait conçu l’idée d’un genre 
plus convenable à cette 
destination, demanda au Pape la 
permission de lui faire entendre 
une messe de sa composition. Le 
Pape y ayant consenti, le jeune 
compositeur fit exécuter, devant 
lui, une messe à six voix, qui 
parut si belle et si noble que le 
pontife renonça à son projet, et 
chargea Palestrina de composer 
un grand nombre d’autres 
ouvrages du même genre pour sa 
chapelle. Cette messe subsiste 
encore, et est connue sous le 
nom de Messe du Pape Marcel. 
 
Ce pontife ne régna que 
vingt-deux jours, et le pape 
Paul IV, qui lui succéda, 
continua Palestrina dans le 
même emploi. 
 
 
 
 
 
 
[siehe unten] 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
[siehe übernächster Absatz] 
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Im Jahre 1562, in dem 33sten 
Jahre seines Alters, wurde er 
Maestro di Capella die [!] 
St. Maria Maggiore zu Rom. 
Und im Jahr 1571 folgte er dem 
Giovanni Animuccia in eben dem 
Amte an der Peterskirche. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Er starb drauf, nachdem er die 
Kirchen mit einem großen Schatze 
seiner Kompositionen bereichert 
hatte am 2. Febr. 1594, und genoß 
dieser seiner ausgezeichneten 
Verdienste wegen die besondere 
Ehre, in die Peterskirche vor den 
Altar des heil. Simon Juda, 
begraben zu werden. Nicht nur alle 
Päbstlichen Sänger, sondern auch 
alle übrigen Tonkünstler zu Rom, 
und eine unzählige Menge Volks 
begleiteten seine Leiche. Während 
der Prozeßion wurde das Libera 
me, Domine nach seiner eigenen 
Komposition durch die Gassen 
gesungen, und in der Kirche eine 
Trauermusik von drey Chören 
aufgeführt. 
 
 
Wer nur einige Kenntnisse in der 
Geschichte der Tonkunst besitzt, 
wird einsehen, daß in den 
damaligen Zeiten, alles was 
musikalische Kunst und 
Wissenschaft hieß, bloß der Kirche 
sein Daseyn zu verdanken hatte, 
und einzig und allein durch sie 
unterstützt und erhalten wurde. 
Hörte vor der Reformation, durch 
einer Päbstlichen allgemeinen 
Befehl, in Europa die Kirchenmusik 
auf, so war es um die Tonkunst 
auf immer geschehen. Wie groß 

En 1562 il fut nommé maître de 
Chapelle de S.te Marie Majeure, 
et en 1571, il succéda à 
Animuccia en qualité de Maître 
de Musique de S.t Pierre.  
 
 
 
Il remplit tous ces emplois d’une 
maniere on ne peut plus 
distinguée, et sa réputation de 
supériorité s’établit si bien, qu’en 
1592, quatorze des plus célebres 
compositeurs du temps, 
publierent sous ses auspices un 
recueil de psaumes à cinq voix, 
composés dans son style. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Enfin après qu’il eut enrichi 
l’Eglise d’une multitude immense 
de chefs d[’]œuvre, il mourut en 
1592 [!], le 2 fevrier, à l’age de 
59 ans. Ses funérailles furent 
célébrées avec pompe ; un 
concours immense de peuple 
accompagna son convoi ; tous les 
musiciens, qui le regardoient 
comme leur maitre, s’y rendirent ; 
on exécuta une Messe funebre de 
sa Composition, à trois chœurs, 
et pour récompense de ses longs 
et brillans services, il eut 
l’honneur d’être inhumé dans 
l’Eglise même de S.t Pierre, aux 
pieds de l’autel de S.t Simon et 
S.t Jude, et l’on posa sur sa 
tombe l’Epitaphe suivante qui s’y 
voit encor aujourd’hui. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

En 1562, Palestrina fut nommé 
maître de chapelle de 
Sainte-Marie-Majeure. 
Animuccia, maître de chapelle 
de Saint-Pierre étant mort en 
1571, il fut nommé pour le 
remplacer. 
 
Il remplit tous ces emplois de la 
manière la plus distinguée, et sa 
réputation de supériorité 
s’établit si bien que, en 1592, 
quatorze des plus célèbres 
compositeurs et maîtres de 
chapelle de ce tems, s’étant 
réunis pour publier un recueil de 
psaumes à cinq voix, lui en 
firent la dédicace, comme un 
hommage qu’ils rendaient à 
celui qu’ils reconnaissent pour 
leur modèle et leur maître. 
 
Sa méthode et son style 
prévalurent, et firent, en peu 
d’années, oublier ceux des 
maîtres de l’école flamande, dont 
les compositions et la méthode 
étaient alors les seules en 
vigueur dans toute l’Europe. 
 
Enfin, après qu’il eut enrichi 
l’église d’une multitude de 
chef-d’œuvres, il mourut le 
2 février 1594. Ses funérailles 
furent célébrées avec pompe, un 
concours immense de peuple 
accompagna son convoi ; on 
chanta durant la translation du 
corps un libera de sa composition, 
et dans l’église, une messe à 
trois chœurs, également de sa 
composition. Pour récompense 
de ses longs et glorieux services, 
il eut l’honneur d’être inhumé 
dans l’église même de Saint-
Pierre, aux pieds de l’autel de 
saint Simon et saint Jude, et l’on 
placa sur son tombeau l’épitaphe 
suivante, qui s’y voit encore 
aujourd’hui : 
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war also nicht das Verdienst 
dieses Altvaters der Harmonie um 
selbige, da er zur rechten Zeit die 
Vorurtheile von eingebildeter 
Größe der damaligen 
Contrapunctisten ablegte, und 
sich bey Verfertigung seines 
Probestücks über alle Künsteleyen 
hinaus setzte. 
 
Dagegen ist aber auch die 
Achtung, die er bey seinem Leben 
genoß, und die man ihm in Italien 
selbst bis auf den heutigen Tag 
noch erweist, diesem Verdienste 
angemessen. Die Ehre, welche 
ihm bey seinem Begräbnisse 
angethan wurde, und das 
Ansehen, in welchem er, als 
Muster für alle Komponisten bey 
seinen Zeitverwandten stand, ist 
oben schon erwähnt worden. 
 
Diese hat sich bis auf unsere 
Zeiten fortgepflanzt, indem 
man noch täglich im Dohm zu 
Mailand, seine Kompositionen 
bey den Messen und andern 
Kirchenceremonien singen hören 
kann. Und trotz des schlechten 
Vortrages ist, nach des Herrn 
Kappeldir. Reichardts 
Versicherung, die darinne 
liegende Würde und Kraft, 
dennoch nicht ohne Würkung. 
Noch mehr, wo möglich, ehrt man 
sein Andenken in Rom. Seine 
Werke werden daselbst in der 
Päbstlichen Kapelle, vor allen 
übrigen ältern Kompositionen 
noch am häufigsten aufgeführt 
und sorgfältig aufbewahrt. Auch 
hebt man noch in dem Archive der 
Kapelle sein Originalbildniß, als 
das Bild des Wiederherstellers 
und Wohlthäters der Musik, heilig 
auf. Und noch liest man in der 
Peterskirche auf der Platte über 
seinem Grabe: 
 
JOHANNES PETRVS ALOYSIVS 
PRAENESTINVS, MVSICAE 
PRINCEPS. 
 
Seine Kompositionen, welche 
Laborde mit großen Massen 
Ruinen von Quadersteinen in 
Toscanischer Ordnung vergleicht, 
sind durch das Große, Edle und 
Kraftvolle, womit sie auf unser 
Herz würken, diesem Bilde 
vollkommen ähnlich. Eine fast 
durchgehends unmittelbare Folge 
von vollkommnen Dreyklängen, 
mit wenigen Dissonanzen 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
[siehe unten] 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Joannes Petrus Aloysius 
PALESTRINA 
Musicae Princeps 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
[siehe unten] 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
JOANNES PETRUS ALOYSIUS  
PALESTRINA 
MUSICAE PRINCEPS. 
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vermischt, ohne alle melodischen 
Uebergänge, gerade das 
Gegentheil von unserer heutigen 
Manier, macht, daß wir seine 
Musik aus einer andern Welt zu 
hören glauben. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Folgende Werke sind davon 
gedruckt. 

1) Missa Papae Marcelli. a Roma 
1555. 

2–13) XII Bücher Missen für 4. 5. 
6. 7 und 8 Stimmen zu Rom und 
Venedig von dem Jahre 1554 bis 
1601. 

14–15) II Bücher Motetten für vier 
Stimmen, zu Venedig 1571. 

 
 
 
 
 
 
 
Palestrina doit être regardé 
comme un des Créateurs de l’art 
musical. Il est l’inventeur de 
cette branche du style de 
Chapelle que dans les principes 
de Composition des Ecoles 
d’Italie, nous avons nommé style 
à Capella fugué. Ce style consiste 
à prendre un sujet de plain-
chant, et à le développer par une 
suite d’imitations bien modulées. 
On en voit un grand nombre 
d’exemples dans l’ouvrage dont 
nous venons de parler. Ce qu’il y 
a de remarquable c’est que 
créateur de ce genre, il l’a en 
meme temps perfectionné, en 
sorte qu’il a servi de modele à 
tous ceux qui sont venus après 
lui, et dont aucun ne l’a jamais 
égalé. 
 
 
 
 
Aussi est il en quelque sorte son 
domaine, et c’est avec raison 
qu’on l’appele le style à la 
Palestrina. Rien de plus noble et 
de plus grand que ce style, rien 
de plus agréable en même temps, 
lors qu’il est exécuté avec goût et 
intelligence. 
 
Plus de deux siècles se sont 
écoulés depuis la mort de ce 
patriarche de l’harmonie, et ses 
belles compositions s’exécutent 
encore tous les jours à Rome et 
dans les principales Eglises 
d’Italie. 
 
Tous ses ouvrages, soit imprimés 
soit manuscrits, subsistent 
encore en Italie. Voici la note de 
quelques-uns des plus connus. 
 
1.o Ouvrages imprimés. 

 
1. Messe du pape Marcel, Rome, 
1555. 

(2.[–]13) XII. Livres de Messes a 
4. 5. 6. 7 et 8 voix à Rome et 
Venise, depuis 1554–1601. 
 

(14[–]15) II. Livres de motets à 4 
voix, Venise 1571. 

 
 
 
 
 
 
 
PALESTRINA est un des plus 
grands maîtres, s’il n’est le plus 
grand de tous ; il est le chef de 
toute l’ancienne école d’Italie ; il 
est pour cette école ce que 
JOSQUIN fut pour l’école 
flamande, DURANTE pour l’école 
moderne, HAYDN pour la 
musique instrumentale. Son 
genre consiste à prendre un 
sujet de chant et à le développer 
selon toutes les règles de l’art, 
selon la modulation du 
plain-chant, avec une mélodie 
élégante et pure, dans un style 
noble et majestueux. Ce sont 
principalement la grâce et la 
majesté qu’il a mis dans sa 
composition, jointe à la justesse 
de la modulation, qui ont 
caractérisé sa manière, et, en 
cela, il a tellement perfectionné 
le vieux contrepoint des 
Flamands et des Français,  
 
que ce genre lui est devenu 
comme propre, et ne se désigne 
que sous le nom de style alla 
Palestrina. Rien de plus noble et 
de plus grand que ce style, rien 
de plus agréable en même tems, 
lors qu’il est exécuté avec goût et 
intelligence. 
 
Plus de deux siècles se sont 
écoulés depuis la mort de ce 
patriarche de l’harmonie, et ses 
belles compositions s’exécutent 
encore tous les jours à Rome et 
dans les principales églises 
d’Italie.  
 
Tous ses ouvrages, soit imprimés 
soit manuscrits, subsistent 
encore en Italie. Voici la note de 
quelques-uns des plus connus. 
 
Ouvrages imprimés : 

 
1°. Messe du pape Marcel. Rome, 
1555. 

2°. Douze livres de Messes, à 
quatre, cinq, six, sept et huit 
voix. Rome et Venise, depuis 
1554 jusques 1601. 

3°. Deux livres de motets, à 
quatre voix. Venise, 1571. 
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16–19) IV andere Bücher 
Motetten, zu Venedig von 1575 bis 
1586 gestochen. 

20–21) II Bücher Madrigale für 5 
Stimmen, zu Venedig 1581, und 
Rom 1594. 

22–23) II Bücher dergleichen für 4 
Stimmen, ebend. 1586 und 1605. 
 

24) Hymnos totius anni a 4. 5. et 6 
voc. a Roma 1589. groß Folio. 
 

25–26) II Bücher Offertorien für 5 
Stimmen, zu Venedig 1594. 

27) Magnificat 8 Tonum, Rom 
1591. 

Und noch nach seinem Tode 

28) I Buch Litaneyen für 4 
Stimmen, zu Venedig 1600. 

29) I Buch Missen, zu Rom 1610, 
und endlich noch 

30) I Buch dergleichen, ebendas. 
1639. 
 
Da aber diese Werke für den 
deutschen Liebhaber der 
musikalischen Geschichte, wo 
nicht unmöglich, doch höchst 
selten zu haben sind; so haben wir 
destomehr Ursache, dem 
D. Burney verbunden zu seyn, der 
uns in unsern Tagen durch die 
Ausgabe der Sammlung: La 
Musica che si canta la settimana 
santa, mit dem Palestrina und 
mehrerern verehrungswürdigen 
Vätern der Harmonie bekannt 
gemacht hat. Indem man in dieser 
Sammlung unter andern auch ein 
Stabat mater, und ein Populus 
meus, quid feci tibi, von Palestrina 
in Partitur findet. 
 
Auch Herr Kapelldir. Reichardt 
hat in das 5te Stück seines 
musikalischen Kunstmagazins ein 
kleines Stück aus einer Misse 
dieses Komponistens mit 
eingerückt. Ferner findet man noch 
zwey Stücke von dessen Arbeit in 
Hawkins Geschichte der Musik. 
 
Endlich besitzt noch Herr 
Breitkopf folgende einzelne Werke 
in MS. unter dem Namen dieses 
Komponistens: 

1) Kyrie cum Gloria (Spem in 
alium) à 10. 

2) Missa: Panis quem ego dabo: 
Kyr. cum Glor. à 10. 

(16[–]19) IV. autres Livres de 
motets, Venise, de 1575 à 1586. 
 

(20[–]21) II. Livres de madrigaux 
à 5 voix[,] Venise, 1581[,] Rome, 
1594. 

(22[–]23) II. Jd. à 4 voix. idem 
1586 1605. 
 

(24) Hymnes de toute l’année a 4. 
5. 6 voix, Rome, 1589. 
 

(25[–]26) II. Livres d’offertoire à 
5 voix, Venise, 1594. 

(27) Magnificat du 8.e ton, Rome, 
1591. 

 

(28) I. Livre de Litanies à 4 voix, 
Venise, 1600. 

(29) I. Livre de Messes Rome 
1610. 

(30) I. Jd. Rome 1639. 
 
 
Le Docteur Burney dans son 
recueil des pieces, qui se 
Chantent à Rome dans la 
Semaine Sainte, a fait graver de 
ce grand maître un Stabat à huit 
voix, et un motet : Popule meus 
quid feci tibi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Reichardt, dans son magasin 
Musical a publié une petite piece 
de sa composition : on en trouve 
deux autres dans l’histoire 
d’Hawkins.  
 
 
 
 
Enfin M.r Breitkopf de Leipzig 
possede en manuscrit, sous le 
nom de cet auteur, les objets 
suivants. 

(1) Kyrie cum gloria Spem in 
alium, a 10 

(2) Missa : panis quem ego dabo : 
Kyrie cum gloria à 10. 

4°. Quatre autres livres de 
motets. Venise, de 1575 à 1586. 
 

5°. Deux livres de madrigaux, à 
cinq voix. Venise, 1581, et Rome, 
1594. 

6°. Deux livres de madrigaux, à 
quatre voix. Venise, de 1586 à 
1605. 

7°. Hymnes de toute l’année, à 
quatre, cinq et six voix. Rome, 
1589. 

8°. Deux livres d’offertoire, à 
cinq voix. Venise, 1594. 

9°. Magnificat, du huitième ton. 
Rome, 1591. 

 

10°. Un livre de litanies, à 
quatre voix. Venise, 1600. 

11°. Un livre de messes. Rome, 
1610. 

12°. Un idem, Rome, 1639. 
 
 
Le docteur Burney, dans son 
Recueil des pièces qui se 
chantent à Rome dans la 
semaine sainte, a fait graver, de 
ce grand maître, un Stabat à 
huit voix et un motet (Popule 
meus, etc.). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Reichardt, dans son Magasin 
Musical, a publié une petite 
pièce de sa composition. On en 
trouve deux autres dans 
l’Histoire d’Hawkins.  
 
 
 
 
Enfin, M. Breitkopf, de Leipsick, 
possède en manuscrit, sous le 
nom de cet auteur, les objets 
suivans : 

1°. Kyrie cum gloria spem in 
alium, a 10 vocibus. 

2°. Missa : Panis quem ego dabo : 
Kirie cum gloria, a 10 v. 
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3) Missa: Ad coenam Agni. 
canonica. Kyr. cum Glor. à 10. 
 

4) Missa: Iste Confessor etc. Kyr. 
cum Glor. Credo. Sanctus, Osanna 
et Agnus. à 12. 

5) Missa brevis. Kyr. cum Glor. et 
Credo. à 10. 

6) Missa. Kyr. cum Glor. à 13. 

7) Kyrie cum Gloria. à 10. 
 
Obgleich diese Stücke wegen dem 
Akkompagnement beynahe um 
200 Jahre jünger aussehen, indem 
sich außer den gewöhnlichen vier 
Bogeninstrumenten noch 
2 Hoboen dabey befinden; So 
verlieren sie doch dadurch nichts 
an ihrer Aechtheit. Indem sie 
vermuthlich der würdige Harrer 
als eine Auswahl mit aus Italien 
gebracht und durch das 
Hinzuthun dieser Instrumente für 
sein Publikum genießbarer 
gemacht hat. 

(3) Missa ad cœnam agni providi, 
canonica, cum gloria, a 10. 

 
(4) Missa iste confessor, Kyrie 
cum gloria, credo, sanctus 
osanna et agnus a 12. 

(5) Missa brevis, Kyrie cum 
gloria et credo a 10. 

(6) Missa Kyrie cum gloria à 13. 

(7) Kyrie cum Gloria a 10. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Plusieurs de ces pieces feront 
partie, de cette collection. 
 
Les ouvrages de Palestrina sont 
fort rares en France. Quelques 
Savants y possédent des copies 
de quelques-uns d’entreux, mais 
la bibliotheque Impériale et celle 
du conservatoire n’en possedent 
pas une seule feuille. Il seroit à 
désirer que le gouvernement 
donnât des ordres pour faire 
copier, soit en Italie, soit en 
Allemagne tout ce que l’on 
pouroit trouver de ce grand 
homme, et qu’il fit placer ce 
précieux recueil dans un de ces 
deux établissements : Ce seroit 
une modique dépense et il en 
résulteroit un grand avantage 
pour le progrès de l’art Musical. 
Mais sans recourir à des ordres 
supérieurs, il suffiroit du zéle et 
de l’intelligence des personnes 
chargées de l’organisation et de 
la conservation de ces dépôts, 
pour exécuter cette honorable 
entreprise. 

3°. Missa : Ad cœnam agni 
providi, canonica, cum gloria, 
a 10 v. 

4°. Missa iste confessor, Kyrie 
cum gloria credo. 
 

5°. Missa brevis, Kyrie cum 
gloria et credo, a 10 v. 

7°. Kyrie cum gloria, a 10 v. 

6°. Missa Kyrie cum gloria, a 13 v. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Les ouvrages de Palestrina sont 
fort rares en France. Quelques 
savans y conservent des copies 
de quelques-uns d’entr’eux ; 
mais la Bibliothèque Impériale 
n’en possède pas une feuille. 
Celle du Conservatoire n’est 
guères plus riche. Il serait à 
desirer que le gouvernement 
donnât des ordres pour faire 
copier, soit en Italie soit en 
Allemagne, tout ce que l’on 
pourrait trouver de ce grand 
homme, et qu’il fit placer ce 
précieux recueil dans un de ces 
deux établissemens. Ce serait 
une modique dépense, et il en 
résulterait un grand avantage 
pour le progrès de l’art musical. 
Mais, sans recourir à des ordres 
supérieurs, il suffirait du zèle et 
de l’intelligence des personnes 
chargées de l’organisation et de 
ces dépôts, pour exécuter cette 
honorable entreprise. 
 
On assure qu’un contrapuntiste 
de Rome s’occupe en ce moment 
de réunir et de publier la 
Collection des œuvres de 
Palestrina. 
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Helmut Loos  
 
 
Kulturregionen. Möglichkeiten und Grenzen einer  
Massenauswertung von RISM  
 
Verächtlich hat Carl Dahlhaus stets über eine Musikgeschichtsschreibung gesprochen, 
die sich der Aufarbeitung historischer Quellenbestände widmet. Immer wenn er seine 
teleologisch bestimmte Richtung der Musikgeschichte als „zwingend“ zu begründen 
suchte, tat er real existierende Alternativen mit der Bemerkung ab, ihre Bedeutung 
werde „niemand ernstlich behaupten wollen“. In Parenthese folgt dann der Satz: „(es sei 
denn, man ersetzt eine durch ästhetische Urteile beeinflußte Bestimmung dessen, was 
‘musikgeschichtliche Tatsachen’ sind, durch bloße Statistik).“1 Dem gegenüber steht der 
eherne Grundsatz der Geschichtsschreibung, dass ohne umfassende Quellenbasis und 
genaue Quellenkritik eine wissenschaftlich fundierte Historie nicht zu leisten ist. In die-
sem Sinne wird seit geraumer Zeit ein großer Teil traditioneller musikhistorischer 
Darstellungen als Meistererzählung demaskiert. Ohne dies hier weiter zu vertiefen, 
möchte ich auf die Bedeutung von Statistik für eine realistische Musikgeschichts-
schreibung hinweisen,2 ohne deshalb dieses Mittel der Datenerschließung und  
-aufbereitung zu überschätzen oder davon ein fertiges Produkt zu erwarten. Statistische 
Erhebungen unterliegen selbstverständlich einer kritischen Bewertung ihrer Daten-
basis, um über die Möglichkeiten und Grenzen ihrer Aussage zu urteilen. Stets ist dabei 
zu beachten, dass eine einzelne Quellengattung in der Regel nicht für eine umfassende 
Aussage ausreicht, sondern von Erhebungen verschiedenster Art prüfend ergänzt und 
korrigierend in Beziehung gesetzt werden muss.  

Ein grundlegendes Problem der Musikgeschichtsschreibung insbesondere Mittel- 
und Osteuropas stellt ihre Verhaftung im nationalen Paradigma dar. Die Idee der 
„Kulturnation“ stellt ein wichtiges Grundelement bürgerlichen Nationalstaatsver-
ständnisses dar, Musik auf Grundlage des Volkslieds wird dabei als Seele der Nation 
verstanden und musikalisch begründete Identität als Letztbegründung staatlicher 
Zusammengehörigkeit herangezogen. Dass „ästhetische Urteile“ keinesfalls von der-
artigen Interessen frei zu halten sind, wie es philosophische Theorie einmal idealtypisch 
entworfen hat (Kant), sondern von jeweils akuten Bedürfnissen überlagert und alsbald 
mit großem analytischen und sprachlichem Aufwand zu „Meistererzählungen“ ausgebaut 
worden sind, ist mittlerweile als Stand der Forschung zu konstatieren. Als eine 
Alternative zur nationalen Musikgeschichtsschreibung hat neben anderen Ansätzen3 die 

                                            
1 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), 

Wiesbaden / Laaber 1980, S. 197. 
2 Helmut Loos, „Massendatenauswertung in der historischen Musikwissenschaft. Möglichkeiten und 

Chancen“, in: Musikdokumentation in Bibliothek, Wissenschaft und Praxis. RISM-Konferenz Mainz  
4.–6. Juni 2012, https://rism.info/resources-old-website/community-content/events/RISM_ 
Conference_2012/Loos_DE.pdf [letzter Zugriff am 04. März 2023]. 

3 Helmut Loos (Hg.), Musik – Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkulturen. Bericht über 
den XIV. Internationalen Kongress der Gesellschaft für Musikforschung vom 28. September bis 
3. Oktober 2008 am Institut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig, 4 Bände, Leipzig 2011/12.  

https://rism.info/resources-old-website/community-content/events/RISM_Conference_2012/Loos_DE.pdf
https://rism.info/resources-old-website/community-content/events/RISM_Conference_2012/Loos_DE.pdf
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Frage nach „Kulturregionen“ ein gewisses Interesse auf sich gezogen.4 Kriterien für 
deren Bestimmung sollten harte Tatbestände der Existenz gemeinsamen Kulturguts, 
d. h. hier real präsenter Musik bilden. Ein Problem ergibt sich dabei aus der Tatsache, 
dass Belege dafür im gesamten Bereich spontanen Musizierens, das nicht nach Noten 
erfolgt, nur mittelbar aus schriftsprachlichen Dokumenten zu entnehmen sind. Der mit 
Abstand größte Teil der Musikgeschichte entzieht sich somit weitgehend der genaueren 
Untersuchung. Greifbar wird die Frage nach musikalischen Kulturregionen erst mit 
dem Gregorianischen Choral. Regional eigene Gruppen finden sich bereits bei den 
Neumen, dies setzt sich fort bei Regionalschriften und Choraldialekten, die allerdings im 
Lauf der Geschichte starke Vereinheitlichungstendenzen zeigen. Die Ausbildung einer 
westeuropäischen, abendländischen Musiksprache in den folgenden Jahrhunderten hat 
regionale Differenzen überdeckt, attraktive örtliche Musikkulturen verbreiteten sich 
schnell europaweit. Unterschiedliche Musikkulturen definierten sich sozial, nicht regio-
nal. Schriftlich überliefert und damit historisch greifbar ist die Musik des Adels und der 
Kirche, in sich wieder vielfältig zu differenzieren. Der regionale Aspekt gewann mit der 
Idee des Nationalstaats besonderes gesellschaftliches Interesse. Dass sich die ver-
schiedenen Aspekte vielfältig überlagern und ihnen gesellschaftlich unterschiedliches 
Gewicht zugemessen wird, muss nicht weiter ausgeführt werden. In historischer 
Betrachtung spielt die Verfügbarkeit von Quellen für verschiedene Aspekte eine bedeu-
tende Rolle.  

Das Fach Musikwissenschaft hat mit dem Projekt RISM (Répertoire International 
des Sources Musicales) einen Datenpool schriftlicher Quellen europäischer Musik5 
bibliothekarisch aufbereitet (open access), der seinesgleichen sucht (In Serie B sind auch 
Verzeichnisse arabischer, hebräischer, persischer und balinesischer Quellen zu finden.). 
Seit seiner Gründung 1952 in Paris hat das Projekt nicht nur den immensen Umfang 
von 1.236.408 Nachweisen erreicht, sondern bedient sich auch immer neuer Möglichkei-
ten der Datenverarbeitung. Die Serie A zur Erfassung von Notendrucken und Musik-
handschriften steht inzwischen im Internet bereit und hält Erschließungen von 200.336 
Notendrucken (bis etwa 1800) und von 1.015.077 Musikhandschriften (bis etwa 1850) 
bereit (2021). Ist die Serie A/I Individualdrucke bis 1800 weit fortgeschritten, so ist die 
Serie A/II Musikhandschriften als „work in progress“ angelegt und aufgrund des riesigen 
Quellenbestands nur noch als Datenbank erfassbar.6 Bei ihrer Auswertung ist der Stand 
der Erschließung einzelner Bibliotheken in verschiedenen Ländern zu berücksichtigen. 
Leider sind Geschichte und Arbeit einzelner RISM-Ländergruppen nur spärlich und 

                                            
4 Helmut Loos, „Kulturregionen. Methodische Überlegungen zur Musikgeschichtsschreibung in Mittel- 

und Osteuropa“, in: Petr Macek (Hg.), Das internationale musikwissenschaftliche Kolloquium „Wenn es 
nicht Österreich gegeben hätte…“ 30. September bis 2. Oktober 1996 Brno, Brno 1997, S. 134–139.  

5 Neben der stets einzukalkulierenden Zufälligkeit der Überlieferung ist im östlichen Europa in 
besonderem Maße die Zerstörung und Zerstreuung historischer Bibliotheksbestände zu berücksichtigen, 
siehe: Helmut Loos, Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Symphonik – Musiksammlungen. 
Tagungsbericht Chemnitz 1995 (= Deutsche Musik im Osten 10), Sankt Augustin 1997 sowie Erik 
Fischer (Hg.), Musik-Sammlungen – Speicher interkultureller Prozesse, 2 Bände, Stuttgart 2007.  

6 Dass sich die Serie A sehr gut für Massendatenauswertung eignet, haben bereits Projekte aufgezeigt, 
siehe beispielsweise Stephen Rose / Sandra Tuppen / Loukia Drosopoulou, Writing a Big Data history of 
music, in: Early Music 43 (2015), S. 649–660. https://academic.oup.com/em/article/43/4/649/338731 
[letzter Zugriff am 27. Juli 2020].  

https://academic.oup.com/em/article/43/4/649/338731
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vereinzelt aufgearbeitet.7 Eine Auflistung der Anzahl erschlossener Quellen in den 
beteiligten Bibliotheken findet sich auf der Katalogseite des Muscat-
Projekts http://demo.muscat-project.org/catalog unter dem Link Bibliothekssigel. Die 
ellenlange Liste lässt sich zwar alphabetisch und numerisch ordnen, da sie aber nur 
schrittweise in Zwanzigerschritten aufgerufen werden kann, gestaltet sich ein Überblick 
schwierig. Hier die zwanzig Bibliotheken mit den meisten in RISM verzeichneten 
Quellen: 

D-B   77.683  CZ-Pu   13.978 
GB-Lbl 60.345  D-Hs 12.122 
D-Mbs 58.376 PL-WRu 11.972 
D-Dl  31.846 I-MC 11.964 
CH-E 23.099 B-Br  11.545 
B-Bc 20.971 US-NH 11.523 
D-MÜs 19.269 D-LEm 11.338 
S-Skma 17.878 D-WRha 11.156 
US-Wc 14.759 D-F  10.214 
D-MT 14.240 CZ-Pnm 10.054 

 
Anhand einer kompletten Auswertung der Liste ließe sich der Stand der Quellener-
schließung örtlicher Bibliotheken im Überblick erfassen und die Aussagekraft regionaler 
Verteilungsangaben einschätzen. An wenigen Stichproben sei hier einmal ausprobiert, 
welche Möglichkeiten der Auswertung die Website „RISM Katalog“ derzeit bietet.  

Der RISM-Metaopac erlaubt unter der einfachen Suche folgende Kategorien zur 
Verfeinerung auszuwählen: Schlagwort (Gattung u. ä.), Komponist, Materialtyp, Be-
setzung, Verlag, Datierung, Bibliothekssigel und Normdaten. Unter dem Namen eines 
Komponisten (alles) finden sich also nicht nur Handschriften und Drucke seiner Werke, 
sondern auch Arrangements, Bearbeitungen, Zuschreibungen und alle möglichen Zuord-
nungen bis hin zu Sekundärliteratur. Unter Carl Philipp Emanuel Bach beispielweise 
finden sich 6139 Treffer, die erste Suchverfeinerung, Carl Philipp Emanuel Bach als 
Komponist, zeitigt 5065 Ergebnisse. Schränke ich die Suche auf „Keyboard pieces“ ein, 
so verbleiben 609 Treffer. Nach Entstehungszeit lassen sie sich auf verschiedene Zeit-
perioden eingrenzen und die entsprechenden Bibliotheken bestimmen:  
 
Carl Philipp Emanuel Bach, gesamt 6139, Komponist 5065, Keyboard pieces 609  
 

vor 1760: 40 1773 bis 1814: 115 1815 bis 1856: 51 nach 1856: 4 
Berlin D-B (12) D-Bhm (1) Berlin D-B (50) D-Bhm (1) Berlin D-B (1) Berlin D-Bhm (1) 
Schwerin D-SWl (1) Leipzig D-LEm (1) Leipzig D-LEb (1) Cambridge GB-Cu (1) 
Salzburg A-Sm (1) Schwerin D-SWl (1) Salzburg A-Sd (1) A-Sm (1) Rom I-Ria (1) 
Stockholm S-Skma (3) Salzburg A-Sd (1) A-Sm (1) Cambridge GB-Cu (1) New Haven US-NH (1) 
Washington US-Wc (1) Stockholm S-Skma (3) Rom I-Ria (1)  
New Haven US-NH (21) Cambridge GB-Cu (6) New Haven US-NH (45)  

 New Haven US-NH (51)   

                                            
7 Martina Falletta / Renate Hüsken / Klaus Keil (Hg.), RISM – wissenschaftliche und technische 

Herausforderung musikhistorischer Quellenforschung im internationalen Rahmen, Hildesheim u. a. 
2010.  

http://demo.muscat-project.org/catalog
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Auf den ersten Blick ist zu erkennen, dass es sich um eine sehr rudimentäre, unbefriedi-
gende Erhebung mit einigen Widersprüchlichkeiten handelt. Aus der Forschung wissen 
wir, dass die Musik Carl Philipp Emanuel Bachs im östlichen Europa eine große 
Verbreitung besaß,8 die hier überhaupt nicht aufscheint. Schlesien und Breslau gehörten 
zu den dankbaren Abnehmern seiner Werke, wie Hans-Günter Ottenberg plastisch 
nachgewiesen hat.9 Dass hier keine Quellen bei RISM nachgewiesen sind, hängt mit der 
langjährigen Geschichte des Projekts zusammen, dem viele Länder östlich des Eisernen 
Vorhangs erst relativ spät beitreten und deswegen noch keine umfassende Quellener-
schließung leisten konnten.  

Die Zahlen selbst werfen bei ihrer Durchsicht einige Fragen auf: Warum gibt es 
häufig eine so große Differenz bei der Anzahl der Quellen zwischen dem Filter „Key-
board pieces“ und der Zusammenstellung der Fundorte? Da die einzelnen Titel mehreren 
Materialgruppen angehören, kann es hier zu verschiedenen Datierungen kommen, die 
sich gegenseitig blockieren. Wenn ein Titel unterschiedlichen Quellentypen zugeordnet 
ist, so wird er manchmal zweimal gezählt.10 Es wäre eine lohnende Aufgabe, diese 
Fehlerquellen bei umfassenden Anfragen auszuschließen. Unterschiedliche Ergebnisse 
haben sich aber auch bei verschiedenen gleichlautenden Anfragen ergeben, so dass die 
Zuverlässigkeit der Zahlenauswertung insgesamt zu Zweifeln Anlass gibt. 

Ein weiterer Kritikpunkt liegt in der Konzentration der Quellen auf wenige zentrale 
Bibliotheken, die viele lokale Bestände aufgenommen haben. Hier wäre die Provenienz 
dieser Bestände zu berücksichtigen, die im System verzeichnet, aber nur im Einzelfall 
nachgeschlagen, nicht elektronisch abgerufen werden kann. Vielleicht lässt sich dies bei 
der weiteren Entwicklung des Programms noch aktivieren. Unter „Provenienz und 
Fundort“ sind die Vorbesitzer verzeichnet, Personen und Institutionen einschließlich 
Wohn- bzw. Standort. Wie differenziert die Titelaufnahme im Einzelnen ausgeführt wor-
den ist, belegt der Bestand des Notenarchivs der Sing-Akademie zu Berlin (heute D-B). 
Die Bestände waren infolge des Zweiten Weltkriegs nach Kiew gelangt und tragen die 
Stempel „Konservatorium Kiew“ und „Archiv-Museum Kiew“.11 In der RISM-Titelauf-
nahme wird dies nicht unter „Provenienz und Fundort“ als Vorbesitzer geführt, sondern 
unter „Weitere Angaben und Bemerkungen“. Damit würde sich bei elektronischer Aus-
wertung kein Fehler einschleichen. In Amerika aufbewahrte Quellen haben in der Regel 
eine eigene Geschichte. Die Bestände in der Yale University New Haven (US-NH) 
stammen aus der Bibliothek von Johann Christian Heinrich Rinck (1770–1846), die 1853 
auf einer Europareise von Lowell Mason (1792–1871), lange Zeit führender Kirchen-

                                            
8 Ulrich Leisinger, „Beziehungen des Rigaer Verlegers Johann Friedrich Hartknoch zur Musikerfamilie 

Bach – Eine Dokumentation“, in: Ulrich Leisinger / Hans-Günter Ottenberg (Hg.), Carl Philipp Emanuel 
Bach. Musik zwischen West und Ost. Teil 1: Carl Philipp Emanuel Bachs geistliche Musik. Bericht über 
das internationale Symposium vom 12. bis 16. März 1998 in Frankfurt (Oder), Zagan und Zielona Góra 
im Rahmen der 33. Frankfurter Festtage der Musik an der Konzerthalle 'Carl Philipp Emanuel Bach' in 
Frankfurt (Oder), Frankfurt (Oder) 2001 (= Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Konzepte. Sonderband, 3/[1]), 
S. 490–514.  

9 Hans Günter Ottenberg, „Wer waren C. P. E. Bachs Schlesische Pränumeranten“, in: Hans Günter 
Ottenberg (Hg.), Kultur- und Musiktransfer im 18. Jahrhundert. Das Beispiel C. P. E. Bach in 
musikkultureller Vernetzung Polen – Deutschland – Frankreich. Bericht über das internationale 
Symposium vom 5. bis 8. März 2009 in Frankfurt (Oder) und Wrocław (= Carl-Philipp-Emanuel-Bach-
Konzepte, Sonderband 5), Frankfurt / Oder 2011, S. 151–169. 

10 Für Aufschluss über die Funktionen der Datenbank danke ich Jennifer Ward sehr herzlich.  
11 Wolfram Enßlin, Die Bach-Quellen der Sing-Akademie zu Berlin. Katalog (= Leipziger Beiträge zur 

Bach-Forschung 8), Hildesheim 2006.  
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musiker in Boston, erworben wurde und nach seinem Tode als Teil der Mason-
Sammlung in die Yale University kam.  

Versuchen wir es trotzdem weiter mit einer regionalen Verteilung der Werke Carl 
Philipp Emanuel Bachs. Obwohl unsere Liste nur die gegenwärtigen Aufbewahrungsorte 
der Quellen erfasst, nicht die Herkunftsorte, und somit unzugänglich bleibt, lässt sich 
ihre Auswertung anschaulich präsentieren mittels einer geographischen Karte, wie sie 
das Muscat-Projekt (http://demo.muscat-project.org/) als dynamische Visualisierung ent-
hält. Nach der Wahl des Komponisten und des Filters „Keyboard piesces“ öffnet der But-
ton MAP View den Geobrowser view, auf dem die beteiligten Bibliotheken mit Kreisen 
angezeigt werden, die durch ihren Durchmesser einen Eindruck von der Menge der vor-
handenen Titel vermitteln. Auf diese Weise lassen sich – nach Maßgabe der Quellen-
grundlage – Kulturregionen unmittelbar abbilden.  
 

 

ABBILDUNG 1 
 
 

 

ABBILDUNG 2 

 

http://demo.muscat-project.org/
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Sinnvoll können Anfragen an den RISM Katalog derzeit nur sein, die sich im Rahmen 
der aktuellen Bestände bewegen. Als Beispiel sei hier der Versuch unternommen, die 
Verbreitung und mengenmäßige Verteilung von „Keyboard pieces“ (Musik für Tastenin-
strumente) einschlägig bekannter Komponisten nach Carl Philipp Emanuel Bach zu 
verfolgen. Da in diesem Falle identische Bibliotheksbestände ausgewertet werden, ba-
siert die Anfrage auf einer zwar begrenzten, aber einheitlichen Grundlage und erlaubt 
einen Vergleich der mengenmäßigen Präsenz einzelner Komponisten.  
 
Carl Philipp Emanuel Bach (1714–1788): gesamt 5065, Keyboard pieces 609  
<= 1772 (1273), 1773 - 1814 (1141), 1815 - 1856 (199), >= 1857 (29) 
 
Georg Christoph Wagenseil (1715–1777): gesamt 914, Keyboard pieces 137 
<= 1733 (43), 1734 - 1767 (198), 1768 - 1801 (218), >= 1802 (6)  
 
Matthias Georg Monn (1717–1750): gesamt 133, Keyboard pieces 7  
1770c (1), 1780c (5), 1837 (1)  
 
Johann Christoph Monn (1726–1782): gesamt 32, Keyboard pieces 28  
1790c, D-B (28) 
 
Joseph Haydn (1732–1809): gesamt 14729, Keyboard pieces 207 
<= 1751 (406), 1752 - 1803 (3196), 1804 - 1855 (2408), >= 1856 (804)  
 
Johann Christian Bach (1735–1782): gesamt 1771, Keyboard pieces 24 
<= 1808 (1019), 1809 - 1820 (298), 1821 - 1832 (228), >= 1833 (229) 
 
Muzio Clementi (1752–1832): gesamt 1208, Keyboard pieces 70  
<= 1781 (20), 1782 - 1803 (98), 1804 - 1825 (60), >= 1826 (30) 
 
Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791): gesamt 14027, Keyboard pieces 342 
<= 1777 (404), 1778 - 1855 (3624), 1856 - 1933 (899), >= 1934 (254)  
 
Ignaz Pleyel (1757–1831): gesamt 7123, Keyboard pieces 338  
<= 1776 (116), 1777 - 1803 (1235), 1804 - 1830 (837), >= 1831 (290) 
 
Johann Ladislaus Dussek (1760–1812): gesamt 981, Keyboard pieces 20 
<= 1728 (2), 1729 - 1757 (4), 1758 - 1786 (12), >= 1787 (65) 
 
Daniel Steibelt (1765–1823): gesamt 1451, Keyboard pieces 24  
<= 1794 (14), 1795 - 1799 (13), 1800 - 1804 (33), >= 1805 (44) 
 
Ludwig van Beethoven (1770–1827) ): gesamt 3813, Keyboard pieces 90 
<= 1786 (1), 1787 - 1834 (16), 1835 - 1871 (15), >= 1872 (9) 
 
Johann Baptist Cramer (1771–1858): gesamt 383, Keyboard pieces 27 
<= 1807 (31), 1808 - 1814 (37), 1815 - 1821 (23), >= 1822 (54)  
 
Joseph Woelfl (1773–1812): gesamt 323, Keyboard 33 
keine Datierung 
 
Ludwig Berger (1777–1839): gesamt 492, Keyboard pieces 31 
<= 1811 (31), 1812 - 1823 (39), 1824 - 1835 (34), >= 1836 (28)  
 
Johann Nepomuk Hummel (1778–1837): gesamt 1218, Keyboard pieces 54  
<= 1761 (1), 1762 - 1823 (110), 1824 - 1885 (176), >= 1886 (17)  
 
Ferdinand Ries (1784–1838): gesamt 572, Keyboard pieces 181  
<= 1811 (63), 1812 - 1816 (98), 1817 - 1820 (82), >= 1821 (130)  
 
Friedrich Kuhlau (1786–1832): gesamt 160, Keyboard pieces 17 
<= 1839 (19), 1840 - 1879 (11), 1880 - 1919 (9), >= 1920 (5)  



 
 
Helmut Loos   Kulturregionen 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
153 

 

Friedrich Kalkbrenner (1785–1849): gesamt 100, Keyboard pieces 26  
<= 1824 (10), 1825 - 1849 (22), 1850 - 1874 (17), >= 1875 (2) 
 
Carl Czerny (1791–1857): gesamt 604, Keyboard pieces 72  
<= 1800 (20), 1801 - 1843 (135), 1844 - 1886 (172), >= 1887 (11) 
 
Vaclav Jan Tomasek ( 1774-1850): gesamt 244, Keyboard pieces 10  
<= 1787 (1), 1788 - 1825 (35), 1826 - 1863 (35), >= 1864 (8) 
 
John Field (1782–1837): gesamt 44, Keyboard pieces 3  
<= 1818 (12), 1819 - 1837 (11), 1838 - 1856 (3), >= 1857 (7) 
 
Carl Maria von Weber (1786–1826): gesamt 2310, Keyboard pieces 115  
<= 1802 (94), 1803 - 1851 (493), 1852 - 1900 (239), >= 1901 (45) 
 
Jan Václav Voříšek (1791–1825): gesamt 41, Keyboard pieces 4  
<= 1826 (10), 1827 - 1829 (7), 1830 - 1832 (7), >= 1833 (4) 
 
Ignaz Moscheles (1794-1870): gesamt 181, Keyboard pieces 29 
<= 1829 (22), 1830 - 1859 (57), 1860 - 1889 (22), >= 1890 (8)  
 
Historisch gesehen ist bei der Auswertung der Aufstellung die zunehmende Bedeutung 
von Musikdrucken zu berücksichtigen (die zahlenmäßig hier nicht erfasst sind), die zu 
Zeiten von Ignaz Moscheles sehr viel höher anzusetzen ist als zu denen von Carl Philipp 
Emanuel Bach, als Manuskripte noch vorherrschten. Die folgende Aufstellung vermag 
vielleicht trotz dieser Unzulänglichkeiten eine Vorstellung davon vermitteln, wie eine 
Auswertung des Gesamtbestands von RISM weiter nutzbar gemacht werden könnte.  
 
 Gesamt Keyboard 

Pieces 
< vor – > nach  

     

Carl Philipp Emanuel Bach (1714–1788):  5065,  609  <= 1772 (1273), 1773–1814 (1141), 1815–1856 (199), >= 1857 (29) 

Georg Christoph Wagenseil (1715–1777):  914,  137  <= 1733 (43), 1734–1767 (198), 1768–1801 (218), >= 1802 (6)  

Matthias Georg Monn (1717–1750):  133,  7  1770c (1), 1780c (5), 1837 (1)  

Johann Christoph Monn (1726–1782):  32,  28  1790c, (28)  

Joseph Haydn (1732–1809):  14729, 207  <= 1751 (406), 1752–1803 (3196), 1804–1855 (2408), >= 1856 (804)  

Johann Christian Bach (1735–1782):  1771,  24  <= 1808 (1019), 1809–1820 (298), 1821–1832 (228), >= 1833 (229) 

Muzio Clementi (1752–1832):  1208,  70  <= 1781 (20), 1782–1803 (98), 1804–1825 (60), >= 1826 (30) 

Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791):  14027  342 <= 1777 (404), 1778–1855 (3624), 1856–1933 (899), >= 1934 (254)  

Ignaz Pleyel (1757–1831):  7123,  338  <= 1776 (116), 1777–1803 (1235), 1804–1830 (837), >= 1831 (290) 

Johann Ladislaus Dussek (1760–1812):  981,   20  <= 1728 (2), 1729–1757 (4), 1758–1786 (12), >= 1787 (65) 

Daniel Steibelt (1765–1823):  1451,  24  <= 1794 (14), 1795–1799 (13), 1800–1804 (33), >= 1805 (44) 

Ludwig van Beethoven (1770–1827):  3813,  90  <= 1786 (1), 1787–1834 (16), 1835–1871 (15), >= 1872 (9) 

Johann Baptist Cramer (1771–1858):  383,  27  <= 1807 (31), 1808–1814 (37), 1815–1821 (23), >= 1822 (54)  

Joseph Woelfl (1773–1812):  323,  33  <= 1811 (21), 1812–1823 (21), 1824–1835 (13), >= 1836 (9)  

Ludwig Berger (1777–1839):  492,  31  <= 1811 (31), 1812–1823 (39), 1824–1835 (34), >= 1836 (28)  

Johann Nepomuk Hummel (1778–1837):  1218,  54  <= 1761 (1), 1762–1823 (110), 1824–1885 (176), >= 1886 (17)  

Ferdinand Ries (1784–1838):  572,  181  <= 1811 (63), 1812–1816 (98), 1817–1820 (82), >= 1821 (130)  

Friedrich Kuhlau (1786–1832):  160,  17  <= 1839 (19), 1840–1879 (11), 1880–1919 (9), >= 1920 (5)  

Friedrich Kalkbrenner (1785–1849):  100,  26  <= 1824 (10), 1825–1849 (22), 1850–1874 (17), >= 1875 (2) 

Carl Czerny (1791–1857):  604,  72  <= 1800 (20), 1801–1843 (135), 1844–1886 (172), >= 1887 (11) 

Vaclav Jan Tomasek ( 1774–1850):  244,  10  <= 1787 (1), 1788–1825 (35), 1826–1863 (35), >= 1864 (8) 
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John Field (1782–1837):  44,   3  <= 1818 (12), 1819–1837 (11), 1838–1856 (3), >= 1857 (7) 

Carl Maria von Weber (1786–1826):  2310,  115  <= 1802 (94), 1803–1851 (493), 1852–1900 (239), >= 1901 (45) 

Jan Václav Voříšek (1791–1825):  41,   4  <= 1826 (10), 1827–1829 (7), 1830–1832 (7), >= 1833 (4) 

Ignaz Moscheles (1794–1870):  181,  29  <= 1829 (22), 1830–1859 (57), 1860–1889 (22), >= 1890 (8)  

 
Nach Anzahl der Treffer sortiert lässt sich der Gesamtbestand mit dem der Klavier-
werke vergleichen.  
 
Gesamt  Keyboard pieces   

    

Joseph Haydn (1732–1809):  14729 Carl Philipp Emanuel Bach (1714–1788):  609  

Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791):  14027 Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791):  342  

Ignaz Pleyel (1757–1831):  7123 Ignaz Pleyel (1757–1831):  338 

Carl Philipp Emanuel Bach (1714–1788):  5065 Joseph Haydn (1732–1809):  207 

Ludwig van Beethoven (1770–1827) ):  3813 Ferdinand Ries (1784–1838):  181 

    

Carl Maria von Weber (1786–1826):  2310 Georg Christoph Wagenseil (1715–1777):  137 

Johann Christian Bach (1735–1782):  1771 Carl Maria von Weber (1786–1826):  115 

Daniel Steibelt (1765–1823):  1451 Ludwig van Beethoven (1770–1827) ):  90 

Johann Nepomuk Hummel (1778–1837):  1218 Carl Czerny (1791–1857):  72 

Muzio Clementi (1752–1832):  1208 Muzio Clementi (1752–1832):  70 

    

Johann Ladislaus Dussek (1760–1812):  981 Johann Nepomuk Hummel (1778–1837):  54 

Georg Christoph Wagenseil (1715–1777):  914 Joseph Woelfl (1773–1812):  33 

Carl Czerny (1791–1857):  604 Ludwig Berger (1777–1839):  31 

Ferdinand Ries (1784–1838):  572 Ignaz Moscheles (1794–1870):  29 

Ludwig Berger (1777–1839):  492  Johann Christoph Monn (1726–1782):  28 

    

Johann Baptist Cramer (1771–1858):  383  Johann Baptist Cramer (1771–1858):  27 

Joseph Woelfl (1773–1812):  323  Friedrich Kalkbrenner (1785–1849): 26 

Vaclav Jan Tomasek (1774–1850):  244 Johann Christian Bach (1735–1782):  24 

Ignaz Moscheles (1794–1870):  181  Daniel Steibelt (1765–1823):  24 

Friedrich Kuhlau (1786–1832):  160 Johann Ladislaus Dussek (1760–1812):  20 

    

Matthias Georg Monn (1717–1750):  133 Friedrich Kuhlau (1786–1832):  17 

Friedrich Kalkbrenner (1785–1849):  100 Vaclav Jan Tomasek ( 1774–1850):  10 

John Field (1782–1837):  44 Matthias Georg Monn (1717–1750): 7 

Jan Václav Voříšek (1791–1825):  41 Jan Václav Voříšek (1791–1825):  4 

Johann Christoph Monn (1726–1782):  32  John Field (1782–1837):  3 

 
Mit der Eingabe dieser Daten ließen sich die Fundorte erschließen und über den Geo-
browser view präsentieren. Könnte man diese Befunde übereinander legen, so würde 
sich der Vergleich sehr anschaulich präsentieren lassen. An den beiden freundschaftlich 
verbundenen Rivalen Ludwig van Beethoven und Joseph Woelfl lassen sich Unzu-
länglichkeiten und Chancen erkennen. Mit den Filtern Komponist und Scoring 
(Besetzung) pf (Pianoforte) ergeben sich folgende Ergebnisse:  
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Ludwig van Beethoven (1770–1827) ): gesamt 3813, pf (Pianoforte) 446 
 

<= 1799 (111) 1800 - 1849 (1084) 1850 - 1899 (393) >= 1900 (169) 

  D-Mbs (6)  

D-B (6) D-B (11) D-MEIr (5)  D-Mbs (6) 

D-MÜu (1) D-Mbs (11) CZ-Pu (2) I-Ria (2) 

GB-Lbl (1) I-Mc (9) D-B (2) I-Rsc (2) 

US-Wc (1) CZ-Pu (4) D-SPlb (2)  I-NOVcon (1) 

 I-OS (3) I-Rsc (2) I-Rrostirolla (1) 

 US-Wc (3) A-HSm (1)  

 A-Sfr (2) A-SWp (1)  

 A-WIL (2) D-BAUm (1)  

 CZ-Pk (2) D-GOl (1)  

 D-BAUm (2) D-MT (1)  

 D-GOl (2) I-Bl (1)  

 D-MT (2) I-Nc (1)  

 D-Rp (2) I-Rama (1)  

 I-Nc (2) US-BETm (1)  

 US-WS (2)   

 A-KR (1)   

 A-SWp (1)   

 A-Z (1)   

 CZ-Pnm (1)   

 D-F (1)   

 D-HEI (1)   

 D-HVs (1)   

 D-Lr (1)   

 D-Mh (1)   

 D-W (1)   

 D-WFe (1)   

 D-WO (1)   

 GB-Lbl (1)   

 US-PRu (1)   

 
Joseph Woelfl (1773–1812): gesamt 323, pf (Pianoforte) 152 
 

<= 1811 (21) 1812 - 1823 (21) 1824 - 1835 (13)  >= 1836 (9) 

D-Dl (5) A-RTf (6) D-Dl (5) D-Dl (1) 

CH-Lz (2) D-Dl (5) D-Mbs (1)  D-Mbs (1) 

D-F (1) D-Mbs (1)   

 
Im Muscat-Projekt ergibt dieselbe Anfrage für Beethoven 85 Treffer, die sich wie folgt 
verteilen:  
 



 
 
Helmut Loos   Kulturregionen 
 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
156 
 

 
ABBILDUNG 3 
 
Für Woelfl finden sich im Muscat-Projekt (hier Wölfl) 6 Treffer, 5 in Dresden, 1 in Det-
mold. Das Muscat-Projekt ist derzeit lediglich als Demo-Version verfügbar, daher rühren 
die Unzulänglichkeiten.  

Doch hier geht es nicht darum, zu kritisieren, sondern die Möglichkeiten 
aufzuzeigen, die das RISM-Projekt beinhaltet. Von einer geographischen Demonstration 
von Kulturregionen habe ich schon vor über 20 Jahren geträumt, bin mit meinen 
Bemühungen aber immer gescheitert. Umso begeisterter bin ich von der Entwicklung 
der Recherchemöglichkeiten bei RISM und wünsche mir sehr, dass auf diesem Wege 
weitergegangen wird. Immer wieder wird das Langzeitprojekt in Frage gestellt und 
muss um seine Weiterführung kämpfen. Als weltweit akzeptiertes Dokumen-
tationszentrum hat es bislang glücklicherweise stets überzeugen und weitergeführt 
werden können. Es sollte an der Unterstützung der Musikwissenschaftler nicht 
mangeln.  
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Stefan Morent  
 
 
Von der Lochkarte zu MEI: Stationen der  
Codierung älterer Musik 
 
Inzwischen scheint der "digital turn" auch in der "verspäteten Disziplin"1 Musikwissen-
schaft angekommen: Die noch junge Fachrichtung der "Digital Musicology" bzw. "Digita-
len Musikwissenschaft" schlägt sich in zahlreichen Projekten nieder,2 bei Forschungs-
anträgen sind digitale Komponenten obligatorisch, die ersten Professuren mit entsprech-
ender Denomination sind besetzt bzw. ausgeschrieben3 und die Musikwissenschaft ist 
innerhalb der Initiative zur Schaffung nationaler Forschungsdateninfrakstrukturen 
maßgeblich am Konsortium NFDI4Culture4 beteiligt. 
 Der Schwerpunkt der Forschung liegt momentan vor allem auf der Entwicklung und 
Erprobung von Standards im Bereich der Musikcodierung und von Metadaten. Die Be-
schäftigung mit der älteren Musikgeschichte bildet hierbei eine zwar kleine, aber nicht 
minder rege Community. Bedingt durch die speziellen Gegebenheiten hinsichtlich Nota-
tion und vorrangig handschriftlicher Überlieferung, eignen sich digitale Methoden hier 
besonders für innovative Forschungsansätze.5 Die Erweiterung der inzwischen in der 
akademischen Welt als de facto-Standard für die Codierung akzeptierten Music En-
coding Initiative6 um weitere Module etwa für Neumen- und Mensuralnotation und de-
ren ständige Weiterentwicklung7 wird gegenwärtig in entsprechenden Foren, Arbeits-
gruppen und auf Kongressen international diskutiert.8 
 
Vergessen oder zumindest aus dem Blickfeld geraten scheint dabei häufig, dass bei aller 
verständlichen Euphorie für diese neuen Entwicklungen bereits oftmals ältere Vorläufer 
existieren, die erstaunlich weitsichtig schon vor rund 60 Jahren entsprechende Konzepte 
entwickelt haben. Diese operieren zwar mit zeittypisch weniger potenter Computerleis-
tung und überholter Technik, offerieren aber dennoch Vorschläge und Programme, die 

                                            
1 Nach Anselm Gerhard (Hg.), Musikwissenschaft – eine verspätete Disziplin? Die akademische 

Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitätsverweigerung, Stuttgart 2000. 
2 Vgl. hierzu auch die inzwischen gegründete Fachgruppe „Digitale Musikwissenschaft“ innerhalb der 

Gesellschaft für Musikforschung: https://www.musikforschung.de/fachgruppen/methodisch-thematische-
fachgruppen/digitale-musikwissenschaft [alle Abrufe am 12. Dezember 2021]. 

3 Aktuell in Deutschland an den Standorten Detmold / Paderborn, Mainz, Tübingen, Würzburg. 
4 https://nfdi4culture.de/about-us/communities/musicology.html. 
5 Die auf Zahlenproportionen fußende Musiktheorie des Mittelalters als besondere Eignung für einen 

computergestützten Zugang zur Erforschung mittelalterlicher Musik zu konstruieren, wurde dagegen zu 
Recht kritisiert; vgl.  Oliver Huck, „Analyse von Musik des Mittelalters zwischen Musica, 
Musikwissenschaft und eHumanities“, in: Wolfgang Auhagen / Wolfgang Hirschmann (Hg.), Beitrags-
archiv zur Jahrestagung der Gesellschaft für Musikforschung Halle / Saale 2015 – „Musikwissenschaft: 
die Teildisziplinen im Dialog“, Mainz 2016 [https://schott-campus.com/gfm-jahrestagung-2015, Schott 
Campus, urn:nbn:de:101:1-20160905640], S. 1–7, hier: S. 1. Zur digitalen Forschung im Bereich der Me-
diävistik allgemein vgl. Roman Bleier u. a. (Hg.), Digitale Mediävistik (= Das Mittelalter 24/1), Berlin 2019. 

6 www.music-encoding.org. 
7 https://music-encoding.org/guidelines/v4/content/neumes.html; https://music-encoding.org/guidelines/v4/ 

content/mensural.html. 
8 Vgl. z. B. die Mensural Interest Group, Neume Interest Group und Tablature Interest Group innerhalb 

der Music Encoding Initiative: https://music-encoding.org/community/interest-groups.html. 
 

https://www.musikforschung.de/fachgruppen/methodisch-thematische-fachgruppen/digitale-musikwissenschaft
https://www.musikforschung.de/fachgruppen/methodisch-thematische-fachgruppen/digitale-musikwissenschaft
https://nfdi4culture.de/about-us/communities/musicology.html
https://schott-campus.com/gfm-jahrestagung-2015
http://www.music-encoding.org/
https://music-encoding.org/guidelines/v4/content/neumes.html
https://music-encoding.org/guidelines/v4/content/mensural.html
https://music-encoding.org/guidelines/v4/content/mensural.html
https://music-encoding.org/community/interest-groups.html


 
 
Stefan Morent    Von der Lochkarte zu MEI 
 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
158 
 

den heutigen oft erstaunlich ähnlich sind. Im Lichte dieser Pioniere relativiert sich zum 
einen etwas der Anspruch auf Innovation heutiger Projekte, noch wichtiger aber lassen 
sich andererseits diese frühen Ansätze daraufhin befragen, ob sie für die gegenwärtigen 
Bemühungen fruchtbar gemacht werden können. 
 An dieser Stelle sei an einige jener Pioniere digitaler musikwissenschaftlicher For-
schung im Bereich der älteren Musikgeschichte, unter denen sich auch Pioniere der 
historischen Aufführungspraxis finden, erinnert und der Bezug zur heutigen Entwick-
lung aufgezeigt. 
 Zur Verdeutlichung dienen im Folgenden einige Beispiele aus den 1960er Jahren, 
insbesondere aus dem Jahr 1967. Auf die Tatsache, dass gerade in diesem Zeitraum 
besonders zahlreiche Pionierarbeiten im Bereich der digitalen Musikforschung erschie-
nen, wurde bereits hingewiesen: So gibt Nico Schüler einen Überblick zur Computer ge-
stützten Musikanalyse in den 1960er Jahren9 und erwähnt wie auch Oliver Huck in 
seinem kritischen Überblick zur computergestützten Erforschung mittelalterlicher 
Musik von 201610 den auch im Folgenden angeführten Sammelband von Harald Heck-
mann sowie den Artikel von Maurita und Ronald Brender zum Codex Bamberg. Beide 
Autoren gehen aber auf die hier sonst vorgestellten Persönlichkeiten und Implikationen 
nicht ein. 
 Den 1967 von Harald Heckmann herausgegebenen Sammelband Elektronische 
Datenverarbeitung in der Musikwissenschaft11 eröffnet gleich an erster prominenter 
Stelle mit Thomas Binkley ein Autor, den man bei dieser Thematik wohl zunächst nicht 
erwartet hätte. Pioniertätigkeit verbindet man bei seinem Namen zuallererst mit dem 
von ihm 1960 gegründeten Studio der frühen Musik bzw. Early Music Quartet (zusam-
men mit Sterling Jones und Andrea von Ramm), mit bahnbrechenden und bis heute 
wegweisenden Interpretationen und Einspielungen zur Musik des Mittelalters.12 
 In seinem Beitrag13 in Heckmanns Sammelband entwirft Binkley im Rückgriff auf 
seine Forschungstätigkeit an der University of Illinois in den 1950er Jahren14 aber 
grundsätzliche Szenarien zum Einsatz des Computers in der Musik, die bis heute zu den 
Anwendungsfeldern digitaler Musikforschung gehören: Codierung bzw. Repräsentation 
von Musik, Transkriptions- bzw. Transpositionsfunktionen, Erstellen von Stimmenaus-
zügen, thematische Indices und Konkordanztabellen. Besonders zukunftweisend 
erscheint auch die bereits hier von ihm geäußerte Vorstellung, eher seltenes 

                                            
9 Nico Schüler, „Reflections on the History of Computer-Assisted Music Analysis II: The 1960s”, in: 

Musicological Annual 42(1) (2006), S. 5–24: https://doi.org/10.4312/mz.42.1.5-24. 
10 Huck, Analyse (wie Anm. 5), S. 2–3. 
11 Harald Heckmann (Hg.), Elektronische Datenverarbeitung in der Musikwissenschaft, Regensburg 1967. 
12 Thomas Binkley, „Zur Aufführungspraxis der einstimmigen Musik des Mittelalters – Ein 

Werkstattbericht“, in: Basler Jahrbuch für Historische Musikpraxis 1 (1977), S. 19–76.: https://www.e-
periodica.ch/digbib/view?pid=bjm-001%3A1977%3A1#79; David Lasocki, „The Several Lives of Tom 
Binkley: A Tribute“, in: Early Music America, (Fall 1995), S. 16–24: http://www.sonusantiqva.org/i/B/ 
ThBinkley/ThBinkleyTribute.html; Andrea von Ramm, „Wandel der Wahrheit. Mittelalter-
Aufführungen: Eine persönliche Meinung und Bestandsaufnahme“, in: Annette Kreutziger-
Herr / Dorothea Redepenning (Hg.), Mittelalter-Sehnsucht? Texte des interdisziplinären Symposions zur 
musikalischen Mittelalterrezeption an der Universität Heidelberg, April 1998 (= Kultur Reihe 
Aktuell 2), Kiel 2000, S. 281–288. 

13 Thomas E. Binkley, „Electronic Processing of Musical Materials”, in: Heckmann, Elektronische Daten-
verarbeitung (wie Anm. 11), S. 1–20. 

14 Heckmann, Elektronische Datenverarbeitung (wie Anm. 11), S. 235; Bethany Anderson, „The Birth of 
the Computer Age at Illinois”, in: University of Illinois Archives, September 23, 2013: https://archives. 
library.illinois.edu/blog/birth-of-the-computer-age. 

https://doi.org/10.4312/mz.42.1.5-24
https://www.e-periodica.ch/digbib/view?pid=bjm-001%3A1977%3A1#79
https://www.e-periodica.ch/digbib/view?pid=bjm-001%3A1977%3A1#79
http://www.sonusantiqva.org/i/B/ThBinkley/ThBinkleyTribute.html
http://www.sonusantiqva.org/i/B/ThBinkley/ThBinkleyTribute.html
https://archives.library.illinois.edu/blog/birth-of-the-computer-age
https://archives.library.illinois.edu/blog/birth-of-the-computer-age
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Musikrepertoire durch codierte Speicherung und print on demand ökonomisch 
vertretbar vertreiben zu können. Dass Binkley besonders die Fähigkeiten des Computers 
zur Erstellung von Incipits, Indices und zur Entdeckung von melodischen Ähnlichkeiten 
betont, ist wohl zum einen in den gerade in den 1960er Jahren erfolgten Durchbrüchen 
bei Rechenleistung und Speichermedien bzw. Eingabeinterfaces via Lochkarten und spä-
ter Magnetbändern begründet, zum anderen wurde der Einsatz von Computern in der 
Musikforschung zuerst von Musikbibliotheken, Musikarchiven und Musikdoku-
mentationszentren maßgeblich vorangetrieben. Es verwundert daher nicht, dass sich 
auch zahlreiche der anderen Beiträge in Heckmanns Sammelband dieser Thematik in 
Bezug auf verschiedene Musikrepertoires zuwenden.15 Nicht zuletzt war der Heraus-
geber Harald Heckmann selbst neben seiner Tätigkeit beim Deutschen Musikgeschicht-
lichen Archiv in Kassel u. a. auch beim Deutschen Rundfunkarchiv, bei RISM und bei 
RILM involviert.16 Da Binkley von Haus aus Lautenist war, ist es nachvollziehbar, dass 
er als ausführlicheres Beispiel einen Algorithmus für die Transkription von 6-chöriger 
Englischer Lautentabulatur angibt, den er mit Flussdiagrammen im Anhang seines 
Beitrags visualisiert.17 Binkleys auf die Zukunft hin formuliertes Schluss-Resumée und -
Postulat18 scheint heute in Teilen z. B. in Hinblick auf Codierungsformate oder Meta-
daten verwirklicht, harrt aber immer noch einer Weiterentwicklung, wie etwa die gerade 
anlaufenden Bemühungen um nationale Dateninfrastrukturen deutlich machen. 
 
Auch der auf Binkleys Artikel folgende Autor Raymond Meylan kann durchaus als 
Pionier bezeichnet werden. Sein Werdegang lässt allerdings ebenfalls zunächst nicht 
unbedingt eine Beschäftigung mit computergestützter Musikforschung erwarten: 1924 
geboren, studierte er Flöte bei Marcel Moyse und neben seiner Karriere als Soloflötist 
u. a. des Radio-Sinfonie-Orchesters Basel Musikwissenschaft bei Kurt von Fischer und 
Gregorianischen Choral bei P. Roman Bannwart am Musikwissenschaftlichen Seminar 
der Universität Zürich, an dem er bis 1977 auch selbst unterrichtete.19 1968 wurde er 
mit einer Arbeit zur basse danse promoviert.20 Bereits 1965 hatte Meylan im Kontext 
des Kongressberichts zum Septième Congrès International des Bibliothèques Musicales 
Dijon über seinen Einsatz von Computern bei der Erforschung des basses danses-Reper-
toires des 15. Jahrhunderts berichtet.21 Hier entwickelte er eine relative Ziffern-Inter-

                                            
15 Vgl. auch den Überblick bei Harmut Möller, „Grenzen der Computerverwendung bei der Erforschung 

liturgischer Gesangshandschriften“, in: Christoph-Hellmut Mahling (Hg.), Florilegium Musicologicum. 
Hellmut Federhofer zum 75. Geburtstag (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 21), Tutzing 1988, 
S. 219–232, hier: S. 220–222. 

16 Harald Heckmann, „Das Répertoire International des Sources Musicales (RISM) in Geschichte, 
Gegenwart und Zukunft“, in: Helmut Knüppel u. a. (Hg.), Wege und Spuren: Festschrift für Joachim-
Felix Leonhard (= Schriftenreihe des Wilhelm-Fraenger-Instituts Potsdam 10), Berlin 2007, S. 597–605. 

17 Binkley, Electronic Processing (wie Anm. 13), S. 14–15. 
18 „Would it not be useful to consider establishing national or international co-operative centers in which a 

unified system of computer processing would make statistical information available as an aid to the 
librarian and scholar"; ebd., S. 10. 

19 Heckmann, Elektronische Datenverarbeitung (wie Anm. 11), S. 236; Jean-Louis Matthey, „Raymond 
Meylan. Flûtiste et musicologue”, in: Revue musicale de Suisse romande 54/3 (2001), S. 46–54: 
https://www.rmsr.ch/archives/2001-3.pdf. 

20 Raymond Meylan, L’énigme de la musique des basses danses du quinzième siècle (= Publications de la 
Société suisse de musicologie. Serie II/17), Bern und Stuttgart 1968: https://www.e-periodica.ch/digbib/ 
view?pid=psm-001%3A1968%3A17. 

21 Ders.: „Utilisation des calculatrices électroniques pour la comparaison interne du répertoire des basses 
danses du quinzième siècle“, in: Fontes Artis Musicae 12 (1965), S. 128–135. 

https://www.rmsr.ch/archives/2001-3.pdf
https://www.e-periodica.ch/digbib/view?pid=psm-001%3A1968%3A17
https://www.e-periodica.ch/digbib/view?pid=psm-001%3A1968%3A17
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vall-Notierung/Codierung nach dem Vorbild von Hermannus Contractus,22 auf den 
Meylan selbst hinweist,23 aber mit diatonischen, statt chromatischen Intervallschritten, 
um von Transpositionen und Modus-Wechseln beim Melodievergleich abstrahieren zu 
können: 0 = Einklang, 1 = aufsteigende Sekunde, 1 mit Strich darüber = absteigende Se-
kunde usw.24 Ein ähnliches Modell verwendet er für die Codierung des Rhythmus.25 Das 
Hauptanwendungsgebiet bildet die computerbasierte Suche nach maximalen Ähn-
lichkeitsstrecken in basses danses-Melodien.26 Die Programmierung erfolgte durch 
Dr. Peter Kall vom Rechenzentrum der Universität Zürich auf einer IBM 1620 Typ. 
1-20-K-Maschine mit manuell gelochten Lochkarten mit der von IBM normierten 
Kombination von 80 Spalten und 12 Zeilen. In der zu Meylans Artikel mit abgedruckten 
Diskussion zum ursprünglichen Vortrag betont Meylan den hohen Arbeits-, Zeit- und 
Geldaufwand.27 Hingewiesen wurde hier aber bereits damals, dass neuere Computermo-
delle eine bis zu eine Million mal schnellere Rechenleistung bieten würden und die Loch-
kartenherstellung künftig durch optisch arbeitende Lochkartenstanzer automatisiert 
werden kann.28 Das erinnert an die heutige Diskussion zu optischen Erkennungsverfah-
ren etwa von gescannten Handschriften mit adiastematischen und diastematischen Neu-
men, die das Problem, das riesige Repertoire der Choralüberlieferung in vernünftiger 
Zeit einer Codierung zuzuführen, lösen könnten.29 In seinem Beitrag zu Heckmanns 
Sammelband30 schlägt Meylan eine Erweiterung seines Codierungssystems um 
chromatische Intervalle vor.31 Sein Fazit, dass ein Codierungssystem allgemein genug, 
um Insellösungen zu vermeiden, aber gleichzeitig flexibel genug, um der jeweiligen 

                                            
22 Stefan Morent, „Beobachtungen zur Intervallnotation Hermanns des Lahmen in Zwiefaltener 

Handschriften des 12. Jahrhunderts“, in: Ann-Katrin Zimmermann / Klaus Aringer (Hg.), Mozart im 
Zentrum. Festschrift Manfred Hermann Schmid zum 60. Geburtstag, Tutzing 2010, S. 1–13. 

23 Die von Meylan zunächst nur für die Incipits vorgeschlagene Codierung mit Intervallziffern in Relation 
zum ersten Ton findet sich in modifizierter Form z. B. auch in dem ursprünglich ab 1980 von Helmuth 
Schaffrath an der Gesamthochschule für Musik in Essen entwickelten Essen Associative Code (EsAC) 
zur Analyse von Volksmusik-Repertoires in Europa wieder, der wiederum auf das Vorbild der 
chinesischen Jianpu-Notation zurückgreift. In EsAC beziehen sich die Intervallziffern auf einen zuvor 
angegebenen Grundton; vgl. Helmut Schaffrath, „The Essen Associative Code: A Code for Folksong 
Analysis“, in: Eleanor Selfridge-Field (Hg.), Beyond MIDI: The handbook of musical codes, Cambridge 
1997, S. 343–361. 

24 Nanna Schiødt und Bjarner Svejgaard, „Application of Computer Techniques to the Analysis of 
Byzantine Sticherarion Melodies“, in: Heckmann: Elektronische Datenverarbeitung (wie Anm. 11), 
S. 187–201, verwenden zur Codierung Byzantinischer Neumen dagegen nur den Ausgangston und die 
Neumenfolge, da sich der Tonhöhenverlauf daraus mithilfe eines "interval-dicitionary" ermitteln lässt; 
ebda., S. 188, 193. 

25 Meylan, Utilisation (wie Anm. 21), S. 134. 
26 Vgl. hierzu die von Max Haas entwickelten Tools zur computergestützten Suche nach maximalen 

Ähnlichkeitsstrecken im Choralrepertoire: Max Haas, Mündliche Überlieferung und altrömischer 
Choral: Historische und analytische computergestützte Untersuchungen, Bern 1997. 

27 Meylan gibt die Rechenzeit für den Vergleich von 60 Melodien à durchschnittlich 40 Noten mit 
100 Stunden an; Meylan, Utilisation (wie Anm. 21), S. 131. 

28 Ebd., S. 135. 
29 Vgl. die Projekte an der McGill University: https://ddmal.music.mcgill.ca/e2e-omr-documentation und an 

der Universität Würzburg: https://ommr4all.informatik.uni-wuerzburg.de/de. 
30 Raymond Meylan, „Symbolisierung einer Melodie auf Lochkarten“, in: Heckmann, Elektronische 

Datenverarbeitung (wie Anm. 11), S. 21–24. 
31 Zu intervallbasierten Codierungen vgl. Stephen Downie / Michael Nelson, „Evaluation of a simple and 

effective music information retrieval method”, in: SIGIR ’00: Proceedings of the 23rd annual 
international ACM SIGIR conference on Research and development in information retrieval, July 2000, 
S. 72–80: https://doi.org/10.1145/345508.345551. 

https://ddmal.music.mcgill.ca/e2e-omr-documentation
https://ommr4all.informatik.uni-wuerzburg.de/de
https://doi.org/10.1145/345508.345551
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historischen Entwicklung der Notenschrift Rechnung tragen zu können, sein sollte32, 
scheint mit der Music Encoding Initiative mit ihrem neumes- und Mensural-module 
eingelöst, seine optimistische Einschätzung, bald auch Modalnotation automatisch lesen 
und codieren zu können33, dagegen noch nicht. Zumindest existiert hierfür bisher noch 
kein MEI module.34 
 
Der dritte auf Meylan folgende Autor Murray Gould35 entwickelte bereits 1964 zusam-
men mit Barry Brook den Plaine and Easie Code36 und damit einen der wenigen Codes 
aus der Frühgeschichte der Musikcodierung, der bis heute in Gebrauch ist. Aktuell wird 
er durch die International Association of Music Libraries, Archives and Documentation 
Centers (IAML) und RISM kuratiert.37 Auch der von Laurent Pugin entwickelte MEI-
Renderer Verovio unterstützt Plaine and Easie Code als Eingabeformat38 und das von 
der Digitalen Akademie an der Akademie der Wissenschaften und der Literatur in 
Mainz entwickelte Tool INCIPITSEARCH verwendet als Grundlage ebenfalls Plaine and 
Easie Code.39 Auch Goulds Vorschlag einer allgemeinen Musikcodierung (Alphanumeric 
Language for Music Analysis = ALMA)40 mit Varianten für speziellere Notationsformen 
der älteren Musik erinnert an MEI mit seiner modularen Struktur. Sein Beitrag41 
beschäftigt sich mit der Codierung für die im Liber Usualis verwendete Quadratnotation 
für Gregorianischen Choral. Als Anwendungsfall nennt er u. a. die Suche nach 
Choralmelodien in Kompositionen sowie nach Motiven und Ähnlichkeiten innerhalb des 
Choralrepertoires.42 Gould weist hierbei bereits darauf hin, dass Choralhandschriften 
gegenüber der systematisierten Notenschrift des Liber Usualis eine große Varietät in 
der Schreibung der Zeichenformen aufweisen können,43 und natürlich sind die 
                                            
32 „Nach meiner Ansicht ist es wichtig, die Symbolisierung auf die jeweilige Notation der Zeit abzustellen. 

Wählt man eine von dieser völlig unabhängige, allgemein gültige Darstellung der Melodie, dann schließt 
man genau die Probleme aus, die jene Notation in sich enthält“; Meylan, Symbolisierung (wie Anm. 30), 
S. 23. 

33 „Es wird vielleicht bald möglich sein, auch die Modalnotation rein mechanisch abzulesen“; Meylan, 
Symbolisierung (wie Anm. 30), S. 24. 

34 Vgl. hierzu aber die computergestützten Untersuchungen zur Modalnotation bei Joshua Stutter, The 
musical, notational and codicological evidence of W1 for an oral transmission of Notre Dame polyphony 
to Scotland, Master Thesis University of Glasgow 2020: https://theses.gla.ac.uk/79015. 

35 Biographische Angaben bei Heckmann, Elektronische Datenverarbeitung (wie Anm. 11), S. 235. 
36 Barry S. Brook, Murray Gould, „Notating Music with Ordinary Typewriter Characters. A Plaine and 

Easie Code System for Musicke”, in: Fontes Artis Musicae XI (1964/3), S. 142–155; Norbert Böker-Heil, 
„Erläuterungen zur Codierung der Musikincipits”, in: Fontes Artis Musicae XXV (1978), S. 408–411; 
Selfridge-Field, Beyond MIDI (wie Anm. 23), S. 362–372. 

37 https://www.iaml.info/plaine-easie-code. 
38 https://www.verovio.org/pae-examples.xhtml; https://www.verovio.org/pae-editor.xhtml. 
39 https://incipitsearch.adwmainz.net/en/about. 
40 Murray Gould, George W. Logemann, „ALMA: alphanumeric language for music analysis”, in: Barry S. 

Brook (Hg.): Musicology and the Computer, New York 1970, S. 57–90. Zum Vergleich von Plaine and 
Easie Code und ALMA siehe auch Christoph Schnell, Die Eingabe musikalischer Information als Teil 
eines Arbeitsinstrumentes. Ein Beitrag zur Computeranwendung in der Musikwissenschaft (= Euro-
päische Hochschulschriften Reihe XXXVI 13), Bern u. a. 1985, S. 64–95. 

41 Murray Gould, „A Keypunchable Notation for the Liber Usualis”, in: Heckmann, Elektronische Daten-
verarbeitung (wie Anm. 11), S. 25–40. 

42 Gould verweist hier auf die Studie an der Yale University von John Selleck / Roger Bakeman, 
„Procedures for the Analysis of Form: Two Computer Applications”, in: Journal of Music Theory 9/2 
(1965),  
S. 281–293.  

43 Gould, A Keypunchable Notation (wie Anm. 41), S. 40. Diesem Umstand tragen Bemühungen zur 
Verfeinerung dieser und auch der in den Vaticana-Ausgaben verwendeten Quadratnotation Rechnung: 
Bernhard Pfeiffer, „Auf dem Weg zum Klangleib jenseits des Zeichens. Anregungen zur Verbesserung 

https://theses.gla.ac.uk/79015
https://www.iaml.info/plaine-easie-code
https://www.verovio.org/pae-examples.xhtml
https://www.verovio.org/pae-editor.xhtml
https://incipitsearch.adwmainz.net/en/about
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Melodiefassungen des Liber Usualis nur annäherungsweise geeignet, lokale 
Choralvarianten, die etwa als cantus firmus oder Choralzitat in mehrstimmigen 
Kompositionen verwendet wurden, aufzuspüren. Die Implementierung erfolgte auf Loch-
karten bzw. Magnetbändern. Gould verwendet ein einfaches Codierungssystem mit Ton-
buchstaben für die Tonhöhen und Regeln zur Zahl der Abstände zwischen den 
Buchstaben zur Identifizierung von Neumen bzw. Neumengruppen pro Silbe.44 Beides 
erinnert an die ursprünglich 2003 von David Hiley in Regensburg entworfene Volpiano-
Codierung,45 die z. B. auch in der CantusIndex- bzw. Cantusdatabase-Datenbank46 
eingesetzt wird. Interessant ist der Entwurf eines Graphenmodells, mit dem alle 
Neumenformen, die im Liber Usualis Verwendung finden, abstrahiert von Tonhöhen nur 
aufgrund des relativen Tonverlaufs, generiert werden können.47 Da das aktuelle MEI 
neumes-module auch bei Neumennotationen auf Linien zusätzlich zu den Tonhöhen die 
relative Tonbewegung codieren kann, könnte ein Generatormodell wie von Gould 
vorgeschlagen die automatisierte Transkription in Zeichenformen der Quadratnotation 
ermöglichen. Eine solche Funktion bietet das von Robert Piéchaud neu für FINALE 
entwickelte Plugin Medieval 2, das über 200 Neumenformen automatisch erkennen 
soll.48  
 
Einem ähnlichen Ansatz folgend, präsentieren ebenfalls 1967 Maurita P. und Ronald F. 
Brender in einem Aufsatz im Journal of Music Theory eine kontextfreie, rechtslineare 
Grammatik für Franconische Mensuralnotation, die u. a. für Übertragungen in moderne 
Notation dienen kann.49 Ob ein ähnliches Verfahren beim Measuring Polyphony-Projekt 
von Karen Desmond zur digitalen Transkription von Musik des 13. und 
14. Jahrhunderts zum Einsatz kommt, ist der Dokumentation auf der Website nicht zu 
entnehmen.50 
 Gould verweist auf ein ähnliches Vorgängerprojekt mit etwas anderer Codierung, 
John Brydens Chant Index,51 der 1969 in zwei Bänden gedruckt erschien,52 und die 
Wichtigkeit, solche Repertoirecodierungen möglichst zusammenzuführen, um Dopplun-
gen zu vermeiden und die Utopie einer umfassenden Codierung des Choralrepertoires zu 
erreichen. Was den Liber Usualis betrifft, wurde diese inzwischen durch das SIMSSA-
Projekt an der McGill University in Kanada durch Einsatz von Methoden der Optical 

                                                                                                                                        
der sogenannten Neographie“: https://web.archive.org/web/20070927104138/http://www.kirche-im-
bistum-aachen.de/downloads/106736619571520.pdf. 

44 Selleck und Bakeman verwenden eine abstrakte Zahlencodierung, die nur die Tonhöhen ohne 
Wiederholungen und Text codiert. Die Programmierung erfolgte in FORTRAN II auf einer IBM 
709-Maschine; Selleck, Bakeman, Procedures (wie Anm. 42), S. 282. 

45 http://www.fawe.de/volpiano. 
46 https://cantusindex.org, https://cantus.uwaterloo.ca. 
47 Gould, A Keypunchable Notation (wie Anm. 41), Figure 1 und Table 1. 
48 https://www.klemm-music.de/notation/medieval/de/index.php; https://www.klemm-music.de/notation/medie 

val/documentation/_mac/fundamentalneumesboard.html 
49 Maurita P. Brender / Ronald F. Brender, „Computer Transcription and Analysis of Mid-Thirteenth 

Century Musical Notation”, in: Journal of Music Theory 11 (1967), S. 198–221; vgl. Schüler, Reflections 
(wie Anm. 9), S. 12–13, Huck, Analyse (wie Anm. 5), S. 3, Anm. 10. 

50 https://measuringpolyphony.org und https://editor.measuringpolyphony.org. 
51 John R. Bryden, Chant Index – Incipit Title, Thematic, and Selected Melodic Pattern Index of the Chant 

in Contemporary Liturgical Books of the Roman Catholic Church, Detroit 1962. 
52 An Index of Gregorian Chant. Compiled by John R. Bryden and David Grattan Hughes, Volume I: 

Alphabetical Index, Volume II: Thematic Index, Cambridge 1969. 

https://web.archive.org/web/20070927104138/http:/www.kirche-im-bistum-aachen.de/downloads/106736619571520.pdf
https://web.archive.org/web/20070927104138/http:/www.kirche-im-bistum-aachen.de/downloads/106736619571520.pdf
http://www.fawe.de/volpiano
https://cantusindex.org/
https://cantus.uwaterloo.ca/
https://www.klemm-music.de/notation/medieval/de/index.php
https://www.klemm-music.de/notation/medieval/documentation/_mac/fundamentalneumesboard.html
https://www.klemm-music.de/notation/medieval/documentation/_mac/fundamentalneumesboard.html
https://measuringpolyphony.org/
https://measuringpolyphony.org/
https://editor.measuringpolyphony.org/
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Character Recognition bzw. Music Recognition in einer nach Text und Tonfolgen online 
durchsuchbaren Version verwirklicht.53 
 Trotz zahlreicher inzwischen entwickelter Datenbanken, vor allem der bereits 
erwähnten CantusIndex und CantusDatabase, liegt auch heute, fast 60 Jahre später das 
Ziel einer umfassenden Codierung aller Choralhandschriften trotz massiv gesteigerter 
Computerleistung immer noch in weiter Ferne. Letztlich wird dies wohl nur durch die 
Weiterentwicklung von Workflows, die parallel zur ständig wachsenden Zahl an bereit-
gestellten Digitalisaten von Choralhandschriften diese direkt von den Scans optisch 
erkennen und codieren können, zu lösen sein.54 
 Und nur eine über Zeit und Raum möglichst dichte Erfassung des Repertoires, wie 
sie etwa das Projekt eChant an der Universität Tübingen exemplarisch anstrebt,55 kann 
wirklich neue Erkenntnisse über die genuin variante Natur des Chorals erwarten 
lassen. 
 
Die Vorteile der Codierung, gegenüber dem dafür notwendigen Zeitaufwand hinterher 
beliebig viele Fragestellungen an das Corpus stellen zu können, inklusive solcher, bei 
denen vorher noch nicht klar war, dass man sie stellen könnte, werden bereits in den 
1960er Jahren klar benannt.56 Das Caveat, dass Codierungsprozesse und deren Resul-
tate nicht automatisch mit vermeintlicher Objektivität gleichzusetzen sind, sondern sub-
jektive Anteile haben und selbst einer hermeneutischen Interpretation bedürfen57, galt 
damals wie heute. Viele der Kinderkrankheiten der Zeit vor 60 Jahren sollten durch 
heutige Ansätze z. B. in Bezug auf Langzeitdatenarchivierung, Vermeidung von Insellö-
sungen und originalen Notationen nicht adäquate Modelle bei der Codierung oder die 

                                            
53 https://web.archive.org/web/20221203100344/https://ddmal.music.mcgill.ca/research/omr/Search_the_Li 

ber_Usualis; http://liber.simssa.ca. 
54 Für das Choralrepertoire und seine Überlieferung über die Jahrhunderte bis in die Gegenwart in 

Handschriften und Drucken kann der von Huck angeführte Einwand, mittelalterliche Repertoires seien 
zu begrenzt, sicherlich nicht gelten; vgl. Huck, Analyse (wie Anm. 5), S. 3–4. 

55 Stefan Morent, „Das Projekt „eChant“ oder: Wie gefährlich sind musikalische Varianten“, in: Kristina 
Richts / Peter Stadler (Hg.), „Ei, dem alten Herrn Zoll‘ ich Achtung gern“. Festschrift für Joachim Veit 
zum 60. Geburtstag, München 2016, S. 537–550; ders, „Tradition und Wandel in der Über-
lieferungsgeschichte des Gregorianischen Chorals. Liturgisch-musikalische Fragmente und digitale 
Untersuchungsmethoden. Eine Einleitung zu den folgenden musikwissenschaftlichen Beiträgen“, in: 
Volker Leppin unter Mitarbeit von Samuel J. Raiser (Hg.), Schaffen und Nachahmen. Kreative Prozesse 
im Mittelalter (= Das Mittelalter. Perspektiven mediävistischer Forschung. Beihefte 16), Berlin / Boston 
2021, S. 527–529; ders., „Digitale Methoden zur Erforschung der Überlieferungsgeschichte des 
Gregorianischen Chorals“, ebda., S. 551–554; ders. (mit Paul Hoppe), „Computergestützte Tools zur 
Codierung des Gregorianischen Chorals. Ein neuer Eingabe-Editor für das MEI neumes-module“, ebda., 
S. 555–560. 

56 Schiødt, Svejgaard, Application of Computer Techniques (wie Anm. 24), S. 194, 201. Dem von Huck, 
Analyse (wie Anm. 5), S. 6, formulierten Einwand, dass die manuelle Durchsicht des Repertoires den 
Vorteil einer intimen Kenntnis von dessen Eigenheiten mit sich bringt, ist zwar zuzustimmen, der 
Zeitaufwand allein für die Codierung kann aber kein absolutes Argument darstellen. Idealerweise 
sollten Codierung und Repertoirekenntnis gleichermaßen von Expertise getragen sein, sich also 
Informatik und Musikwissenschaft auf Augenhöhe begegnen. Vgl. hierzu Stefanie Acquavella-Rauch 
u. a. (Hg.), Brückenschläge zwischen Musikwissenschaft und Informatik. Theoretische und praktische 
Aspekte der Kooperation. Beiträge der Symposien zur Digitalen Musikwissenschaft Osnabrück 2018 
und Paderborn 2019 im Rahmen der Jahrestagungen der Gesellschaft für Musikforschung 
(= Musikwissenschaft: Aktuelle Perspektiven 3), 09. November 2020: https://nbn-resolving.org/urn: 
nbn:de:bsz:14-qucosa2-727358. 

57 Möller, Grenzen der Computerverwendung (wie Anm. 15), S. 231. 

https://web.archive.org/web/20221203100344/https:/ddmal.music.mcgill.ca/research/omr/Search_the_Liber_Usualis
https://web.archive.org/web/20221203100344/https:/ddmal.music.mcgill.ca/research/omr/Search_the_Liber_Usualis
http://liber.simssa.ca/
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa2-727358
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa2-727358
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Verengung auf analytische, binäre Fragestellungen mit voraussehbarem oder durch die 
Codierung gelenkten Ergebnissen, weitestgehend geheilt sein.58 
 Diese Unzulänglichkeiten sowie die heute antiquarisch anmutenden Beschränkun-
gen durch Eingabemöglichkeiten auf Lochkarte, Papierstreifen59 oder Magnetband und 
Schreibmaschinen- bzw. Computertastatur sowie ohne Internet aus der Frühzeit compu-
tergestützter Erforschung älterer Musik60 sollten aber nicht davon abhalten, die 
zukunftsweisenden Gedanken der Pioniere auch heute mit Gewinn zu studieren. 

                                            
58 Vgl. die Thesen bei Huck, Analyse (wie Anm. 5), S. 6–7, die aus der Sicht von 2015/16 nachvollziehbar 

sind. 
59 Schiødt, Svejgaard, Application of Computer Techniques (wie Anm. 24), S. 188. 
60 Zu einem ganz anderen Verfahren mit Ultraschalldigitizer und Spracherkennungsgerät als 

Eingabeinterfaces vgl. Schnell, Die Eingabe musikalischer Information (wie Anm. 40), besonders  
S. 424–440 zur Digitalisierung mittelalterlicher Handschriften am Beispiel von CH-ENstb 314. 
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Noel O’Regan 
 
 
Palestrina’s final motet print: the Motettorum Quinque  
vocibus Liber Quintus of 1584 
 
The Motettorum Quinque vocibus Liber Quintus (henceforth Liber Quintus) was the 
third motet publication to be issued by Palestrina in what was a particularly productive 
year of 1584; it would also turn out to be his final published general motet print. That 
same year saw publication of his Motectorum Quatuor vocibus […] liber secundus and 
the Motettorum Quinque vocibus liber quartus (ex Canticis Salomonis).1 All three were 
published by a partnership between Alessandro Gardano of the established Venetian 
printing family, who had moved to Rome in 1583, and another Venetian emigrant prin-
ter, Francesco Coattino.2 It had been nine years since Palestrina’s previous motet print, 
the Motectorum 5, 6, 8vv concinantur, Liber Tertius of 1575, published by Scotto in 
Venice; those years saw considerable personal loss, but also his second marriage to Vir-
ginia Dormoli in 1581, which resulted in increased financial security and a renewed 
interest in having his works published. Gardano’s arrival in Rome provided a fortuitous 
opportunity to pursue this interest in his home city. 

The Liber Quintus was an unusual print, not least in its dedication to a young Polish 
Cardinal, Andreas Bathory; he was also the subject of the opening secular Latin ode, the 
only known example of such a setting by Palestrina. I have dealt with this piece else-
where and so need not say much here, except to reiterate my conclusion that the dedica-
tion was most likely offered, at the instigation of Pope Gregory XIII, as part of a charm 
offensive towards the Cardinal’s uncle, King Stephen Bathory of Poland, rather than 
purely for the personal relationship with the young cardinal which Palestrina mentions 
in his dedication.3 This essay will examine broader aspects of the print’s contents and 
organisation, and the sources of its texts, assessing what they might tell us about the 
composer’s own stylistic evolution and the religious atmosphere in Rome in the final 
years of Gregory XIII’s reign. It will also make some overall comparisons across Pale-
strina’s six general motet prints.  

Palestrina’s earliest motet publication, the four-voice Motecta festorum totius anni 
cum Communi sanctorum [...] liber primus of 1564, has been the subject of an exemplary 
edition by Peter Ackermann, as well as another by Daniele Filippi.4 It contained thirty-
                                            
1 Some partbooks of this publication bear the date 1583. The phrase ‘ex Canticis Salomonis’ was first 

added to the 1587 Venetian reprint. See the article by Jessie Ann Owens in this collection. 
2 Jane A. Bernstein, “Publish or perish? Palestrina and print culture in 16th-century Italy”, in: Early 

Music 35 (2007), pp. 225–236. For more on Coattino see Patrizio Barbieri, “Music printers and 
booksellers in Rome (1583–1600) with new documents on Coattino, Diani, Donangeli, Tornieri and 
Franzini”, in: Recercare 16 (2004), pp. 69–112. 

3 Noel O’Regan, “Three secular Latin motets from post-Tridentine Rome”, in: Richard Rastall (Ed.), The 
Secular Latin Motet in the Renaissance, New York / Lampeter 2010, pp. 135–225. 

4 Giovanni P. da Palestrina, Motecta festorum totius anni […] quaternis vocibus […] Liber Primus, ed. 
Peter Ackermann, 2 vols. (= Edizione nazionale delle opere di Giovanni P. da Palestrina 3), Rome 2008; 
Ditto, ed. Daniele Filippi, Pisa 2003. The only surviving partbook bears the date 1564 and was published 
by Antonio Gardano in Venice. There may have been an earlier print by Valerio Dorico in Rome in 1563: 
see p. xv of Ackermann’s edition for a discussion. The date 1564 will be used in this article. 
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six motets, none divided into two parts. The first twenty-eight are from the Proprium de 
Tempore or the Proprium Sanctorum, arranged in Calendar order of feasts; they are fol-
lowed by eight from the Commune Sanctorum. Texts were taken almost entirely from 
the liturgy: most are found in the subsequently issued Breviarium Romanum of 1568, 
though we do not know which breviary was Palestrina’s source; the bulk are either anti-
phons or Matins responsories (see TABLE 3 below).  

Between 1569 and 1575 the composer published three related books of motets in 
Venice, quite different in scope and in style to the 1564 collection. They used a variety of 
voice numbers – five, six, seven and eight – and took their texts from a wider variety of 
sources (see TABLE 3). While calendar ordering remained the basis of the 1569 collection 
(though not made explicit in the print), those from 1572 and 1575 were organised accord-
ing to different criteria, such as pairing of pieces with the same tonal type parameters. 
All three were particularly large collections, with 30 motets on average, many divided 
into prima and secunda partes. I have already published an article on these prints.5 By 
contrast, the Motectorum […] liber secundus of 1584 contained only twenty-one motets, 
nine of which contain prima and secunda partes. The Motettorum […] liber quartus of 
the same year had twenty-nine pieces (none paired), but the Liber Quintus contained 
just twenty motets, eight of which have prima and secunda partes (see below).  

It is significant that Palestrina and his publishers choose not to increase the 
contents of the Liber Quintus by adding motets for higher voice numbers, despite the 
fact that, like the Motettorum […] liber quartus, it continues the series numbering 
begun in 1569 which included motets for higher voice numbers than five. While the 
Motettorum […] liber quartus is clearly a special case, one might have expected the 
Liber Quintus to contain motets for a variety of voice numbers, from five through to 
eight - perhaps even twelve. Prints for mixed vocal forces had remained in vogue in 
Rome since Palestrina and Victoria pioneered them between 1569 and 1576. Victoria 
continued that trend with his 1583 Motecta 4–6, 8, 12vv and his 1585 Motecta Festorum 
totius anni […] 4, 5, 6, 8vv, both published by Alessandro Gardano. Annibale Stabile 
published motet books in 1585 and 1589 for 5–6, 8vv, both with dedicatory secular 
motets probably modelled on that in Palestrina’s Liber Quintus.6 Felice Anerio, Ruggiero 
Giovanelli and Asprilio Pacelli would go on to produce similar mixed collections in the 
1590s.7 Palestrina would have had plenty of large-scale material to hand, should he have 
wished to use it, with many pieces for 6, 8, and 12 voices surviving unpublished in 
manuscripts. Perhaps he had hoped to publish six- and eight-voice motets at a later date 
but, in the event, only one further motet was to appear in print during his lifetime, the 
eight-voice Vos amici mei estis in 1592.8 In 1584, uniformity of vocal forces was clearly 

                                            
5 Noel O’Regan, “Palestrina’s mid-life career summary: the three motet books 1569-75”, in: Esperanza 

Rodriguez Garcia and Daniele Filippi (Eds.), Mapping the Motet in the Post-Tridentine Era, London 
2019, pp. 104–124. 

6 Annibale Stabile, Sacrarum modulationum […] liber secundus, 5, 6, 8vv, (Venice, 1585); Idem., 
Sacrarum modulationum […] liber tertius, 5, 6, 8vv, Venice 1589. See O’Regan, “Three secular Latin 
motets” (as note 3). 

7 Felice Anerio, Sacri hymni, et cantica […] liber primus, 8vv Venice 1596; Ruggiero Giovanelli, Sacrarum 
modulationum […] liber primus, 5, 8vv, Rome 1593); Asprilio Pacelli, Motectorum et psalmorum, liber 
primus, 8vv, Rome 1597. 

8 This piece was included in the anthology Psalmi, Motecta, Magnificat, et antiphona Salve Regina 
diversorum auctorum 8vv concinenda, selecta a Jo[hannes] Luca Conforti, RISM 15922, Rome 1592. 
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more important to Palestrina and his publisher than variety. Certainly, five-voice motets 
had formed the largest groups in each of his three 1569–1575 prints.  

TABLE 1 summarises the contents of the Liber Quintus. Prima/secunda partes are 
shown in the same box in the title column. The original 1584 partbooks only label four 
pairs in this way: Laetus Hyperboream/O patruo, Parce mihi Domine/Peccavi quid fa-
ciam tibi, Tribulationes civitatum/Peccavimus, Surge Sancte Dei/Ambula Sancte Dei.9 
However, each of the pairs Paucitas dierum/Manus tuae Domine and Tempus est ut 
revertar/Nisi ego abiero shares the same final section in the manner of a responsory text, 
making it clear that they are intended as a pair. The two Marian antiphon settings 
divide their texts over two motets, confirming that they, too, are meant as pairs. Perhaps 
the printer assumed that the user would know this and thought it unnecessary to label 
the two parts in these cases. Subsequent columns in the table list voice designations, 
tonal type (made up of three elements: system – whether cantus durus or cantus mollis, 
cleffing – the clef of the highest voice part, and final – the lowest note of the final triad), 
the source of the text (where that can be established), and the feast or occasion for which 
it would have been most appropriate. The second column shows the distribution of 
voices. Most have two tenors, but there are six for double soprano, grouped together in 
the middle (Parce mihi Domine to Sic Deus dilexit mundum); there is also a single motet 
for double alto (Ecce merces Sanctorum).   

                                            
9 In the table of contents at the end of each original partbook only Laetus Hyperboream and O Patruo are 

labelled prima and secunda pars. 
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TABLE 1: G.P. DA PALESTRINA, MOTETTORUM QUINQUE VOCIBUS, LIBER QUINTUS 1584, CONTENTS.  

The main ways by which sixteenth-century motet prints could be organised were: by 
ascending number of voices; by following the liturgical calendar; by clef combinations 
and tonal type; or by a combination of these. Looking at the third column, we can 
immediately see one of these organising principles at work: the pairing up of motets with 
the same tonal type markers. It is also clear that such pairing is not totally consistent: 
only 14 of the 20 items are paired. In this calculation I regard Ardens est cor meum and 
Sic Deus dilexit as a pair. Even though Ardens est cor meum has an E final, it is 
probably best thought of as an A final piece which happens to cadence on the co-final E; 
there are more cadences on A than on E, and the two pieces inhabit the same tonal 
space. Of the unpaired motets, three are in two partes and as a result do have a paired 

Title Voices Tonal 
Type 

Source of Text Feast/Occasion 

Laetus Hyperboream/O 
patruo 

CATTB ♭ C1 G Secular Latin ode Dedicatory piece 

Paucitas dierum/Manus 
tuae Domine 

CATTB ♭ C1 G Lesson 9, Officium Defunctorum 
(Job x, 20-21, 8 & 21) 

Penitential 

Tempus est ut revertar 
/Nisi ego abiero 

CATTB ♭ C1 G Responsory 4, Sunday within the 
octave of Ascension 

Ascension 

Domine secundum 
actum meum 

CATTB ♭ C1 G Responsory 8, Officium Defuncto-
rum (part) 

Penitential 

Ave Trinitatis sacra-
rium 

CATTB ♭ G2 F Paraphrase of Salve Re-
gina/Marian litanies 

Processional? 

Parce mihi Do-
mine/Peccavi quid 
faciam tibi 

CCATB ♮ G2 A Job vii, 16-17, 20-21 Penitential 

Orietur stella CCATB ♮ G2 D Responsory 2, Feria IV, Quatuor 
temporum Adventus 

Advent 

Aegypte noli flere CCATB ♮ G2 D Responsory 4, Domenica III 
Adventus 

Advent 

Ardens est cor meum CCATB ♮ G2 E Benedictus antiphon, Feria V, 
Easter week 

Easter 

Sic Deus dilexit 
mundum 

CCATB ♮ G2 A Benedictus antiphon, Feria II, 
Pentecost week 

Pentecost 

Surge Petre CATTB ♮ G2 G Responsory 5, St. Peter in Chains St. Peter 
Apparuit caro sui Io-
anni 

CATTB ♮ G2 G Medieval Lauds antiphon (not in 
Brev. Rom.) 

St. John the Evan-
gelist 

Ecce merces Sanctorum CATTB ♮ G2 G Antiphon 9, Matins, Common 
many martyrs 

Martyrs 

Videns secundus CATTB ♮ G2 G Benedictus antiphon St. Secundus 
Rex Melchior CATTB ♮ G2 E Antiphon (not in Brev. Rom.) Epiphany 
Ave Regina 
coelorum/Gaude 
gloriosa 

CATTB ♮ G2 C Marian antiphon, 2 February to 
Holy Saturday 

Compline/devotional 

Exsultate Deo CATTB ♭ C1 F Psalm 80 Celebratory 
Tribulationes civita-
tum/Peccavimus 

CATTB ♭ G2 A Judith vii, 19/Psalm 105, 6 Penitential 

Surge sancte 
Dei/Ambula sancte Dei 

CATTB ♭ G2 G Not known Processional? 

Salve Regina/Eia ergo CATTB ♭ G2 G Marian antiphon, Pentecost to 
Advent 

Compline/devotional 
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motet in that context. The remaining three are singletons: Ave Trinitatis sacrarium, Rex 
Melchior and Exsultate Deo. Such pairing (or grouping) by tonal type was common in 
late 16th century sacred prints by composers such as Luca Marenzio and Tomás Luis de 
Victoria.10 Palestrina’s Motettorum […] liber quartus is a classic example of grouping by 
tonal type and the composer’s Motettorum 5, 6, 8vv […] liber secundus of 1572 shows a 
considerable amount of tonal type pairing.11 One question arises in this context: was 
there a rationale behind the pairing, in terms of similar ethos, type of text etc.? While 
there are examples of the pairing of related items in the Liber Quintus – the two Advent 
motets, those for St. Peter and St. John the Evangelist, or for Easter and Pentecost – 
others seem arbitrary, particularly the opening and closing pairs which bring together 
settings of very different types of text. 
 As in his other motet books Palestrina used all six notes of the hexachord from C as 
finals in his Liber Quintus. Fully half have G finals - six in transposed G Dorian mode 
with cantus mollis, and four in G Mixolydian with cantus durus. The former are found in 
groups at the beginning and end of the book, the latter in a group in the middle, provi-
ding symmetry to the overall organisation. Indeed, all the cantus mollis pieces are found 
at the start of the print or at the end, with all those in cantus durus in the middle, 
another clear organisational decision. Pieces with A and F finals follow the first G group 
and precede the last such group, adding to the sense of symmetry. There is one motet 
with a C final, two on each of D, E and F, while three finish on A, making a total of ten 
distinct tonal types in all. TABLE 2 compares the number and frequency of tonal types 
across all seven of Palestrina’ motet books.12 The overall number of types (given in bra-
ckets) is pretty constant (ten-twelve), apart from the Song of Songs print which has just 
five, and the 1584 4vv print with eight.13 The Liber Quintus has fewer pieces with D and 
E finals than the 1572 and 1575 prints, returning to the trend of the 1563 and 1569 
publications; these notes were not used at all as finals in the Song of Songs print. The 
Liber Quintus uses the ♮ G2 E tonal type for two of its motets, a type not otherwise found 
in the composer’s motet prints. The preponderance of G finals is seen across all seven 
motet collections; these are more or less equally divided across the board between 
G Mixolydian with cantus durus, and transposed G Dorian with cantus mollis. 
 
 

                                            
10 There is a considerable literature on the organisation of sixteenth century prints according to mode/tonal 

type. Two foundation articles are Harold S. Powers, “Tonal types and modal categories in Renaissance 
Polyphony”, in: Journal of the American Musicological Society 34 (1981), pp. 428–70 and Harold S. 
Powers, “Modal representation in polyphonic offertories”, in: Early Music History 2 (1982), pp. 43–86. 
For Marenzio and Victoria see: Noel O’Regan, “The organisation of Marenzio’s Motectorum Pro Festis 
Totius Anni cum Communi Sanctorum of 1585”, in: Maria Teresa Rosa Barezzani e Antonio Delfino 
(Eds.), Miscellanea Marenziana, Cremona / Pisa 2007, pp. 49–70; Marco Magnani and Daniele Sabaino, 
“Modality as orthodoxy and exegesis: strategies of tonal organisation in Victoria’s motets”, in: Esperanza 
Rodriguez Garcia and Daniele Filippi (Eds.), Mapping the Motet in the Post-Tridentine Era, London 
2019, pp. 123–153.  

11 Jessie Ann Owens, “Palestrina as Reader,” in: Dolores Pesce (Ed.), Hearing the Motet, Oxford 1997, 
pp. 307–328. See also Prof. Owen’s contribution to this collection. Noel O’Regan, “Palestrina’s mid-life 
career summary” (as note 5). 

12 In a few cases where the finals of the prima and secunda partes are different from each other, the final 
of the secunda pars is used in the table. 

13 One piece in the 1584 4vv print, Ave Maria, has just two clefs: three cantus parts have C2 clefs and the 
tenor has G4. Based on the tenor clef, this is assumed to be a piece in chiavette. 
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TABLE 2: FREQUENCY OF TONAL TYPES ACROSS PALESTRINA’ SEVEN MOTET PUBLICATIONS.  

The final two columns in TABLE 1 show the likely sources from which texts in the Liber 
Quintus might have been taken, and a putative feast or occasion for which they would 
have been suitable, though no feasts are specified in the print. The collection provides 
good potential coverage of the annual liturgical cycle, even if pieces are not presented in 
calendar order. Six can be associated with feasts in the Proprium de Tempore: two 
responsory texts for Advent (Orietur stella and Aegypte noli flere) and an antiphon text, 
Rex Melchior appropriate for Epiphany;14 we also have antiphon texts for Easter and 
Pentecost (Ardens est cor meum and Sic Deus dilexit mundum), while a further two-part 
motet divides a responsory text, also found as separate antiphons, used during 
Ascensiontide (Tempus est ut revertar/Nisi ego abiero).  

There are motets for the dedicatees of Rome’s two most important basilicas, St. Peter 
and St. John the Evangelist (Surge Petre and Apparuit caro suo Ioanni). The third motet 
in this group is for an unexpected choice of saint: Videns Secundus for the feast of 
St. Secundus, a saint not known to have had any cult in Rome. Two martyr saints of this 
name are known, one associated with the town of Asti in Piemonte (martyred under the 
Emperor Hadrian) and the other with the town of Amelia in Umbria (martyred under 
Diocletian and Maximian). The text set by Palestrina appears as a Benedictus antiphon 
in the office of the former but there is no known connection between that saint and 
Rome. The church of S. Secondo in Amelia, on the other hand, was the seat of a 
Confraternita dell’Orazione e Morte, found by Bishop Antonio Lazzari in 1585, and 
affiliated to the Roman archconfraternity of the same name in 1615. Lazzari was 
consecrated Bishop of Amelia in 1572 by Cardinal Otto Truchsess von Waldburg in the 
oratory of the confraternity of SS. Trinità dei Pellegrini in Rome, with which Palestrina 
would be associated a few years later. It is possible that Palestrina’s setting of Videns 
Secundus was composed for Bishop Lazzari, at that point or later. There is one antiphon 

                                            
14 The more common version of the antiphon starts ‘Rex Gaspar, Rex Melchior’ etc. 

Tonal 
type 

1564 
(12) 

1569 
(11) 

1572 
(10) 

1575 
(10) 

1584 4vv 
(8) 

1584 5vv Canticum 
(5) 

1584 5vv 
(10) 

♮  G2 D 1 1 2 5 1  2 
♭ G2 D   1     
♮  C1 D     1   
♭ C1 D 2       
♮  G2 E       2 
♮  C1 E  3 2 1 4 5  
♭ G2 F 3 4 3 1  5 1 
♭ C1 F 1  1 1 7  1 
♮  G2 G 7 7 7 6 1 8 4 
♭ G2 G 8 4 5 9 4 10 4 
♮  C1 G 2 2  2    
♭ C1 G 2 6  2 2  2 
♮  G2 A 3 1 2 2 1  2 
♭ G2 A 1  1 1   1 
♮  C1 A 3 1    1  
♮  G2 C 3 1 5    1 
♭ C1 C  1      
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text from the Common of Martyrs, Ecce merces Sanctorum, and settings of the two most 
commonly sung Marian antiphons. These last are the only texts which duplicate settings 
found in other Palestrina prints; generally, the composer preferred to find alternative 
texts for a feast rather than re-setting the same text. The current state of research does 
not allow us to identify a particular breviary or other source which would have provided 
Palestrina with these liturgical texts, though the majority do appear in the Breviarium 
Romanum. 
 As well as motets and Marian antiphon settings which could be used during 
liturgical celebrations, the Liber Quintus includes a number of other types of text. 
Palestrina gave the term ‘motet’ a broad definition in the dedication to his 1564 Liber 
primus: ‘all those things which are sung in churches throughout the year, in various 
circumstances’. The dedication to the Liber Quintus speaks of the interest kings and 
princes had in music, citing the ancient Romans who had music at their banquets, and 
invoking King David and his psalter. Palestrina tells his dedicatee, Cardinal Prince 
Bathory that, despite the burdens of regal and cardinalatial office, ‘he should be expected 
to take some time off to enjoy the sweetness of music, especially those songs which exalt 
the praises of God and of the saints’.15 This might seem to imply a recreational context 
for at least some of these pieces, though it is difficult to see this borne out in the actual 
collection. The recommendation that the cardinal should seek out sacred songs is very 
much in line with the post-Tridentine Catholic agenda. One motet which might have 
been chosen with Andrea Bathory and his uncle King Stephen in mind is the setting of 
the Epiphany antiphon text ‘Rex Melchior, Rex Gaspar, Rex Balthasar’ which refers to 
the three kings. 

What particularly characterises the Liber Quintus is the presence of four penitential 
pieces, three of them in two parts. Two of the four use texts which form part of the Offi-
cium Defunctorum. One of those is taken from the Book of Job and the third of the four 
also sets a text from Job. The fourth quotes sections from the Book of Judith, including a 
line also found in Ps. 105: ‘Peccavimus cum patribus nostris: injuste egimus, iniquitatem 
fecimus’. These motets would have been appropriate for Lenten devotional services in 
Roman oratories, even if they do not set the more customary dialogue texts.16 The 4vv 
print from the same year commences with two motets, each in two parts, which similarly 
use texts taken from two responsories of the Officium Defunctorum.17 
 These penitential pieces give the Liber Quintus a particularly serious air, reflecting 
the Rome of Pope Gregory XIII and a burgeoning of confraternity devotions, to which we 
know Palestrina contributed in the late 1570s.18 These motets also display some 
up-to-date stylistic features, particularly the second piece, Paucitas dierum meo-
rum/Manus tuae. This might have been originally intended as the print’s opening piece, 
if Baini’s theory is true that Palestrina originally intended to dedicate the book to a 

                                            
15 „Si tu juvenis Regali familia oriundus, et si gravissimis negotiis distentus, quae tibi partim domestica 

nobilitas, partim dignitas Cardinalatus imponit, a Musicorum tamen concentuum suavitate, suo 
tempore non abhorres, iisque praecipue cantibus delectaris, quibus Dei Opt. Max. caelitumque cum eo 
beatam vitam agentium praeconia celebrantur“. From the dedication of the Liber Quintus. 

16 Howard Smither, A History of the Oratorio, vol. 1. The Oratorio in the Baroque Era: Italy, Vienna, Paris 
Chapel Hill 1977, Chapter 2. 

17 Domine quando veneris/Comissa mea pavesco and Heu mihi Domini/Anima mea turbata est. 
18 Noel O’Regan, Institutional Patronage in Post-Tridentine Rome: Music at Santissima Trinità dei 

Pellegrini 1550-1650 (= Royal Musical Association Monograph 7), London 1995. 
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member of the Buoncompagni family, like his other 1583-4 prints, but was told by the 
Pope to dedicate it to Bathory instead.19 While there is no direct evidence for this theory, 
Paucitas dierum/Manus tuae Domine would certainly have been an appropriate pair of 
pieces with which to open the print. They contain a striking setting of the final phrase of 
both partes, where the last twelve bars have only semibreves in all parts (except briefly 
in Tenor II): the music has literally frozen in response to the words ‘et opertam mortis 
caligine’ (‘covered with the fog of death’) and the print uses note nere in all parts to 
emphasise the point further.20 The bass moves largely in circles of fifths throughout. In 
the section just before this in the secunda pars, we find individual syllables assigned to 
pairs of individual crotchets conveying the urgency of the phrase ‘et sic repente precipi-
tas me’, a practice found in some later Palestrina polychoral pieces and in those of his 
immediate successors, but not commonly used by the composer. There is also a 3-4-3 fi-
gure at this point in the second tenor using crotchets rather than minims, something 
more common to Victoria and other composers of the period than in Palestrina. The piece 
briefly moves out of its mode for ‘antequam vadam in terram tenebrosam’, an obvious 
madrigalism. All these features show Palestrina responding to his text in a very flexible 
way, aware of the latest trends in both secular and sacred composition. 

Two items in the Liber Quintus may have been used in processions: Ave Trinitatis 
sacrarium, applicable to feasts of the Virgin Mary, and the pair Surge sancte 
Dei/Ambula sancte Dei. The former consists of a series of litany-like invocations, begin-
ning with a triple salute: 
 

Ave Trinitatis sacrarium, ave mundi sanctuarium, ave virtutum viridarium. 
 
This opening phrase calls to mind a prayer commonly used by the Trinitarian Order, 
though there is no evidence for their having played any significant role in Rome at the 
period of this print.21 Jeffrey Kurtzmann has pointed out the close connection between 
the Trinity and Mary in the context of the antiphon substitute Duo Seraphim in the 
Monteverdi Marian Vespers of 1610.22 Palestrina’s text ends with a paraphrase of the 
final phrase of the Salve Regina:  
 

O mater, o dulcis, o pia, o virgo, o clemens, o Maria, o scala, o porta, o coeli via. 
                    Ora pro nobis. 

                                            
19 Giuseppe Baini, Memorie storico-critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, 

vol. 2, Rome 1828, pp. 147–153. 
20 The piece can be accessed at Motettorum, Liber 5 (Palestrina, Giovanni Pierluigi da) - IMSLP: Free 

Sheet Music PDF Download (facsimiles of original partbooks and De Witt edition for Breitkopf und 
Härtel, Leipzig 1874); for a recent edition see Paucitas dierum meorum (Giovanni Pierluigi da 
Palestrina) - ChoralWiki (cpdl.org).  

21 The prayer begins: Ave Filia Dei Patris, Ave Mater Dei Filii, Ave Sponsa Spiritus Sancti, Sacrarium 
Sanctissimae Trinitatis. This text expounds a threefold connection between Mary and the Trinity which 
explains the opening words of the text set by Palestrina. 

22 Jeffrey Kurtzmann, “Motets, Vespers antiphons and the performance of the post-Tridentine liturgy in 
Italy”, in: Esperanza Rodriguez Garcia and Daniele Filippi (Eds.), Mapping the Motet in the Post-
Tridentine Era, London 2019, pp. 36–56. 

https://imslp.org/wiki/Motettorum%2C_Liber_5_(Palestrina%2C_Giovanni_Pierluigi_da)
https://imslp.org/wiki/Motettorum%2C_Liber_5_(Palestrina%2C_Giovanni_Pierluigi_da)
https://www.cpdl.org/wiki/index.php/Paucitas_dierum_meorum_(Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina)
https://www.cpdl.org/wiki/index.php/Paucitas_dierum_meorum_(Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina)
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The setting is almost entirely homophonic in the manner of a falsobordone setting. Lino 
Bianchi compared it to a lauda spirituale;23 the bass line, in particular, moves mostly in 
fourths and fifths giving it a popular feel.24 

Giuseppe Baini associated Surge sancte Dei with the great procession organised in 
June 1580 to accompany the translation of the remains of St. Gregory Nazianzen from a 
convent in the Campo Marzio to the newly completed Cappella Gregoriana in St. Peter’s, 
though without presenting any evidence.25 He may simply have noted the suitability of 
the text to that occasion. Its source is not known: the common phrasing used at the ope-
ning of its two parts (Surge, sancte Dei [...], Ambula, sancte Dei […]) suggests that they 
formed part of a longer strophic processional hymn. On the other hand, Palestrina has 
set it in a quite imitative style, apart from the common final phrase of both parts (‘et nos 
homines peccatores in pace custodi’) which has a greater level of voice grouping and 
homophonic writing. Of the other items, there is a celebratory setting of Ps. 80 (Vulgate), 
Exsultate Deo, the only full psalm text in this collection and the only piece to achieve 
wide circulation, at least in modern times.  

Apparuit caro suo Ioanni is an unusual text, not found in the Breviarium Romanum, 
but listed in the Corpus Antiphonalium as a medieval Lauds antiphon.26 It postulates a 
meeting between Jesus and John, presumably after the Resurrection, and paraphrases 
phrases from the Song of Songs in an almost erotic invitation from Christ to John: ‘Veni 
dilecte meus ad me quia tempus est ut epuleris in convivio meo’. Palestrina responds by 
using triple time with a hemiola to convey the words ‘ut epuleris in convivio meo’. Gene-
rally, the motets in the Liber Quintus show the same variety of styles found in the five-
voice pieces from the 1569 to 1575 prints. A few, like the Ave Regina coelorum/Gaude 
gloriosa setting with a plainsong cantus firmus, are strongly contrapuntal; a further 
small number we have seen to be largely homphonic. The majority are somewhere in the 
middle, blending imitative writing with a varying amount of block-chordal texture, in 
which the five voices are split into various antiphonal combinations in the composer’s 
typical post-Tridentine fashion.  

It is instructive to compare text sources for Palestrina’s Liber Quintus with his other 
motet prints, as shown in TABLE 3; the Song of Songs motets are not included since they 
all come from the same Old Testament source. While the categorisation shown here is 
not always straightforward, such a comparison can at least show some trends.27 The Li-
ber Quintus reverses a move away from Matins responsories and lessons seen in the 
1570s prints; given the overall smaller number of motets in the print, the proportion of 
liturgical texts has returned to that found in Palestrina’s earlier books. Texts come from 
                                            
23 Lino Bianchi, Giovanni Pierluigi da Palestrina nella vita, nelle opere, nel suo tempo, Palestrina 1995, 

p. 685.  
24 The piece can be accessed at Motettorum, Liber 5 (Palestrina, Giovanni Pierluigi da) - IMSLP: Free 

Sheet Music PDF Download (facsimiles of 1584 partbooks and De Witt edition for Breitkopf und Härtel, 
Leipzig 1874); for a modern edition see Ave Trinitatis sacrarium (Giovanni Pierluigi da Palestrina) - 
ChoralWiki (cpdl.org). 

25 Giuseppe Baini, Memorie storico-critiche (as note 17), p. 150. 
26 Renato Joanne Hesbert (Ed.), Corpus Antiphonalium Officii vol. 3, no. 1458. Palestrina’s setting can be 

accessed at Motettorum, Liber 5 (Palestrina, Giovanni Pierluigi da) - IMSLP: Free Sheet Music PDF 
Download (facsimiles of 1584 partbooks and De Witt edition for Breitkopf und Härtel, Leipzig 1874); for 
a modern edition see Apparuit caro suo Johanni (Giovanni Pierluigi da Palestrina) - ChoralWiki 
(cpdl.org). 

27 Some texts appear in more than one liturgical context, for example as both responsories and antiphons. 
Where the text is found as a responsory this is given precedence in the table. 

https://imslp.org/wiki/Motettorum%2C_Liber_5_(Palestrina%2C_Giovanni_Pierluigi_da)
https://imslp.org/wiki/Motettorum%2C_Liber_5_(Palestrina%2C_Giovanni_Pierluigi_da)
https://www.cpdl.org/wiki/index.php/Ave_Trinitatis_sacrarium_(Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina)
https://www.cpdl.org/wiki/index.php/Ave_Trinitatis_sacrarium_(Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina)
https://imslp.org/wiki/Motettorum%2C_Liber_5_(Palestrina%2C_Giovanni_Pierluigi_da)
https://imslp.org/wiki/Motettorum%2C_Liber_5_(Palestrina%2C_Giovanni_Pierluigi_da)
https://www.cpdl.org/wiki/index.php/Apparuit_caro_suo_Johanni_(Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina)
https://www.cpdl.org/wiki/index.php/Apparuit_caro_suo_Johanni_(Giovanni_Pierluigi_da_Palestrina)
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a reasonably diverse group of sources, not as wide as in the two 1570s prints, but more 
than in the 1584 4vv one which is heavily dependent on antiphons and psalms. Antiphon 
texts provided a constant resource over the course of the six prints, though there are no 
Magnificat antiphons in the Liber Quintus, continuing a general trend away from these 
after 1569. Having only one single psalm text is unusual, particularly given the high 
number found in the 1584 Liber Secundus 4vv.28 

Source of text 1564 
4vv 

1569 5-
7vv 

1572 5-
8vv 

1575 5-
8vv 

1584 
4vv  

1584 
5vv 

Matins responsory 13 11 8 3 3 5 
Matins lesson 1     1 
Magnificat antiphon 8 11 3 4   
Other antiphon 6 5 1 4 8 5 
Marian antiphon    1 3 2 
Psalm   6 3 7 1 
Canticle   1    
Sequence 1   2   
Hymn    1   
Collect  2  3   
Devotional prayer 1 1 1 2   
Old Testament 1  2 6  2 
Gospel dialogue   1    
Secular ode      1 
Other/unidentified 5 1 6 2  3 

TABLE 3: SOURCES OF TEXTS IN SIX PALESTRINA MOTET PRINTS. 

The Liber Quintus went through four reprints, all before 1604. One of these, published 
posthumously in Venice in 1595, added an extra motet, Opem nobis o Thoma, for the 
feast of St. Thomas of Canterbury. The obvious context would be the Venerable English 
College in Rome which celebrated this as a patronal feast, though we have no informa-
tion about Palestrina having been involved there.29 None of the contents of the Liber 
Quintus appear in manuscript in the collections of the Cappella Sistina, Cappella Giulia 
or elsewhere and none were used as the basis for a Mass by the composer. In general, the 
print lacked the penetration achieved by Palestrina’s earlier books. Whether this was 
because of its unusual dedication, or its concentration on penitential texts, is moot; as we 
have seen, it was a carefully planned book to which Palestrina and/or his printers gave 
considerable attention. Its purchasers would have found an unusual mix of text-settings, 
certainly, but with some good coverage of the liturgical year as well as pieces suitable for 
processions, for celebration, and for penitential devotions.  

The contents of the Liber Quintus show the mature Palestrina at his most versatile. 
They also reflect the milieu of early 1580s Rome, with its strong emphasis on Catholic 
evangelisation and expansion. It may well have been intended to represent this milieu to 
a prospective Polish audience, once it had been decided to dedicate it to Cardinal Ba-
thory. The prevalence of penitential texts, emphasising the need to prepare for a good 
                                            
28 One of the 1584 4vv psalm settings, Fundamenta eius (Ps. 87) has a Marian invocation added at the end, 

turning it into a Marian devotional piece. It is counted as a psalm for the purposes of TABLE 3. 
29 Thomas J. Culley, “Musical activity in some 16th century Jesuit Colleges, with special reference to the 

Venerable English College in Rome from 1579 to 1589”, in Analecta Musicologica 19 (1979), pp. 1–29. 
The archive of the College also shows no engagment of Palestrina between 1589 and 1594. 
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death, the provision of motets for Sts. Peter and John, as well as the Marian antiphon 
settings, all fit in with a programme of exporting the Roman liturgy and its associated 
music, an ambition which was to be further advanced during the 1590s, when Pope Cle-
ment VIII sent a succession of Palestrina’s younger contemporaries as musicians to Cra-
cow and Warsaw.30 Questions remain, but it is hoped that this short study will help 
bring Palestrina’s last motet print out of the shadows which have tended to obscure it.  

                                            
30 These included Annibale Stabile, Luca Marenzio, Giovanni Francesco Anerio and Asprilio Pacelli. See 

the various essays in Aleksandra Patalas and Marina Toffetti (Eds.), Polychoral Music in Italy and in 
Central-Eastern Europe at the Turn of the Seventeenth Century, Venice, 2012. 
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Jessie Ann Owens 
 
 

Palestrina’s “Song” Cycle* 

 
Palestrina’s fourth book of five-voice motets is comprised entirely of settings of texts 
drawn from the Song of Songs.1 (See FIGURE 1)  

 

FIGURE 1: PALESTRINA, MOTETTORUM QUINQUE VOCIBUS LIBER QUARTUS, ROME 1583–4, CANTUS, TITLE PAGE 
(Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ant. pract. P170, https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/ 
werkansicht/?PPN=PPN1690177233 used through the Creative Commons license). 
 

                                            
*  I am pleased to have this opportunity to pay tribute to Prof. Dr. Peter Ackermann with a paper that 

addresses our shared interest in Palestrina’s settings of the Song of Solomon. I presented this paper at 
Palestrina und seine Zeit—Traditionelle und digitale Forschungsperspektiven. Internationales Sym-
posium zum Abschied von Prof. Dr. Peter Ackermann (22–23 April 2021). Over the course of work on 
this essay, I have incurred a number of debts: heartfelt thanks to Jane Dahlenburg, David Crook, Rich-
ard Freedman, Carola Finkel, Karol Berger, the Rev. Anne Hallisey, the Rev. Suzanne Guthrie, Tom 
Neal, T. Corey Brennan, John Milsom, Noel O’Regan, Leofranc Holford-Strevens, Simon Ditchfield and 
Patrizio Barbieri. I am particularly grateful to M. Jennifer Bloxam, Jane Bernstein and Robert Kendrick 
for helpful comments on the final draft. 

1 Ioan. Petraloysii Prænestini Motettorum Quinque vocibus Liber Qvartvs Nunc denuo in lucem æ- 
ditus. Cum privilegio, Rome 1583–1584. RISM A/I, P 716. 

https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/?PPN=PPN1690177233
https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht/?PPN=PPN1690177233


 
 
Jessie Ann Owens   Palestrina’s ”Song“ Cycle 
 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
178 
 

First published in 1584, the book enjoyed remarkable popularity, with at least 
12 subsequent editions, an average of a little more than one edition every other year for 
two decades.2 The table of contents reveals the order of motets in each partbook; because 
each motet fits onto a single page the page number also reflects the position of the motet 
in the overall cycle, from 1 to 29. (See FIGURE 2) This book, with its obvious cyclic 
nature, is yet another instance of Palestrina’s lifelong interest in cycles, variously 
organized by genre, calendrical order, and tonal type or mode.3 

 

FIGURE 2: PALESTRINA, MOTETTORUM QUINQUE VOCIBUS LIBER QUARTUS, ROME 1583–4, CANTUS, TABLE OF CON-
TENTS (Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ant. pract. P170, used through the Creative Commons 
license). 

 
                                            
2 Listed in Jessie Ann Owens, “Palestrina as Reader”, in: Dolores Pesce, (Ed.), Hearing the Motet, Oxford 

1997, pp. 307–328. In addition to the twelve verified editions in RISM (https://opac.rism.info), there are 
two others that Baini claims to have seen – a 1584 edition printed in Venice by Angelo Gardano, and a 
1650 edition printed in Rome by Mascardi; there is no trace of either. Giuseppe Baini, Memorie storico-
critiche della vita e delle opere di Giovanni Pierluigi da Palestrina, Rome 1828, vol. 2, p. 147. Two of the 
partbooks (TB) have the date 1583 and three (CAQ) 1584; it is possible that the work was begun in 1583 
and completed in 1584. A privilege was granted on 12 April 1584 and Palestrina sent a copy to Duke 
Guglielmo Gonzaga on 27 April 1584. On Palestrina’s publications, see Jane Bernstein, “Publish or 
Perish? Palestrina and Print Culture in 16th-Century Italy”, in: Early Music 35 (2007), pp. 225–235, and 
Printing Music in Renaissance Rome, New York 2023 (in press); I am grateful to Professor Bernstein for 
providing the chapter on Palestrina in advance of publication. 

3 Harold S. Powers, “Modal Representation in Polyphonic Offertories”, in: Early Music History 2 (1982), 
pp. 43–86; Marco Della Sciucca, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Palermo 2009, p. 237. 

https://opac.rism.info/
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Scholars have long been fascinated by this print. As early as 1937 Douglas Dickson 
imagined it as a drama: “It is only important to note that Palestrina made an attempt to 
select and arrange a text with some coherence and climax. Indeed, the fact that he does 
so is strong evidence that he regarded the series of motets as a single design. Further, 
the grouping of the motets by modes seems to indicate an attempt to make a libretto con-
sisting, as it were, of scenas of some dramatic unity.”4 In 1996 Peter Ackermann made a 
strong case that the motets formed a rhetorical-dramatic whole, and pointed out in-
stances of thematic connections between motets.5 A year later, I argued that we should 
see Palestrina as a reader, on both a large and small scale, responsible for selecting and 
arranging the texts he set.6 I had imagined that he was working from the Vulgate but in 
2001 Jane Dahlenberg showed that he was likely using a breviary as the source of his 
text.7 I am pleased to have the opportunity to offer a postscript to “Palestrina as Reader,” 
and to consider once again the problem of Palestrina’s text for his Song of Songs motets, 
especially given Dahlenburg’s discovery.  
 
 
The Context 
 
There is much that remains unknown about Palestrina’s Song of Songs settings: who, if 
anyone, commissioned him to compose these motets and for what purpose; what finan-
cial arrangements were made for the publication; and who, if anyone, worked with Pale-
strina to decide on the texts he would set. In the absence of other documents, we must 
rely on Palestrina’s letter dedicating the book to his patron, Pope Gregory XIII. (See 
FIGURE 3) This was Palestrina’s second dedication to Gregory; the first was his fourth 
book of masses, published in partbooks by Angelo Gardano in Venice in 1582.8 The letter 
in the 1584 print is well known but still worthy of scrutiny.  

 

 

 

 

 

                                            
4 Douglas Dickson, “Palestrina’s ‘Song of Solomon’”, in: Music & Letters 18 (1937), pp. 150–157, at 

pp. 150–151. 
5 Peter Ackermann, “Motette und Madrigal. Palestrinas Hohelied-Motetten: Spannungsfeld gegen-

reformatorischer Spiritualität”, in: Peter Ackermann / Ulrike Kienzle / Adolf Nowak (Eds.), Festschrift 
für Winfried Kirsch zum 65. Geburtstag, Tützing 1996, pp. 49–64. 

6 Owens, Palestrina as Reader (as note 2). Professor Ackermann’s article was not available until after 
mine was in press.  

7 Jane Dahlenburg, The Motet c. 1580–1630: Sacred Music Based on the Song of Songs, Ph.D. diss., 
University of North Carolina at Chapel Hill 2001. Dahlenburg’s case study of Palestrina’s Song of Songs 
settings is a brief (pp. 131–145) but important part of her wide-ranging dissertation on the exegetical 
traditions of the Song of Songs, its use in Catholic liturgy, and musical settings by a representative 
group of late sixteenth- and early seventeenth-century composers. 

8 Io. Petrialoysii Praenestini Missarum cum quatuor et quinque vocibus, liber quartus, Venice 1582, RISM 
A/1 P 667. Digital copy in Österreichische Nationalbibliothek, Vienna: https://digital.onb.ac.at/Rep 
Viewer/viewer.faces?doc=DTL_3881563&order=1&view=SINGLE. 

https://digital.onb.ac.at/RepViewer/viewer.faces?doc=DTL_3881563&order=1&view=SINGLE
https://digital.onb.ac.at/RepViewer/viewer.faces?doc=DTL_3881563&order=1&view=SINGLE
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FIGURE 3: PALESTRINA, MOTETTORUM QUINQUE VOCIBUS LIBER QUARTUS, ROME 1583–4, CANTUS, LETTER OF DEDICA-
TION (Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ant. pract. P170, used through the Creative Commons license). 
  
 
 
 
 



 
 
Jessie Ann Owens   Palestrina’s ”Song“ Cycle 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
181 

 

The letter is unusually personal and frank: it begins with Palestrina’s famous renunci-
ation of setting texts that concern profane love.  
 
Extant nimis multa poetarum carmina, nullo 
alio, nisi amorum a Christiana professione, et 
nomine alienorum argumenta : ea vero ipsa car-
mina hominum vere furore correptorum, ac 
iuventutis corruptorum magna musicorum 
pars, artificii, industriaeque suae materiam es-
se voluerunt, qui quantum ingenii laude floru-
erunt, tantum materiae vitio apud bonos, et 
graves viros offenderunt. Ex eo numero ali-
quando fuisse me, et erubesco, et doleo. Sed 
quando praeterita mutari non possunt, nec red-
di infecta, quae facta iam sunt, consilium 
mutavi.  
 

There are too many poems with no other subject 
than loves that are alien to the Christian faith 
and name. These poems, written by men cor-
rupted by passion and corruptors of youth, a 
great number of musicians have chosen as the 
material for their artistry and industry, and 
while they have thrived, praised for their tal-
ent, the immoral subject matter has given of-
fense to good and serious men. I blush and 
grieve to admit that I myself was once one of 
their number. But now, since the past cannot be 
changed and what has been done be undone, I 
have changed my views.9 
 

He had published Il primo libro di madrigali a quatro voci in 1555, and could not undo it: 
it was in fact one of his most popular publications, with nine editions. Despite this 
renunciation, he would go on to publish another book of madrigals, Il secondo libro di 
madrigali a quatro voci, two years later, in 1586. This apparent contradiction has led 
some scholars to question his sincerity, including, famously, Alfred Einstein, who called 
it “pure hypocrisy”.10 Bianchi and Rostirolla viewed the renunciation of profane music as 
“una preventiva difesa qui, ai grandi valori amorosi e mistici del biblico Cantico dei Can-
tici”.11   
 There are good reasons to take him at his word, however. For one thing, this was not 
his only such statement. In his 1582 dedication of masses to Pope Gregory he wrote: 
 
Quae vero in nobis sunt bona, ea, nisi divinae 
quoque bonitati accepta referamus, non modo 
praedicatione, et verbis, sed, quod maxime opus 
est factis; iis scilicet ipsis bonis, ad Dei laudem 
adhibendis ingratissimi sumus. Ex quo autem 
sic cogitare coepi, statui, quantum in musica, 
cui quidem scientiae totum me a puero de-
didissem, profecisse existimarer (videor enim 
multis aliquantum processisse, ipse autem 
quam parum id sit, plane intelligo) sed tamen 
quantum quantum illud esset, decrevi totum 
divinis laudibus consecrare. 

But those things in us that are good, unless we 
also acknowledge receiving them from God's 
goodness, not only by preaching and words but, 
what is most necessary, by deeds, that is by 
using those good things for God's praise, we are 
most ungrateful. From the time I started to 
think so, whatever progress I was thought to 
have made in music, to which science I had 
entirely devoted myself since childhood (for 
many people think I have made some advance, 
but I am fully aware how inadequate it is), but 
however much it was I decided to devote en-
tirely to the praise of God.12 
 

                                            
9 My translation draws liberally on those by Oliver Strunk, Source Readings in Music History, New York 

1950, pp. 323–324 and Powers, Modal Representation (as note 3), pp. 44–45 (partial).   
10 Alfred Einstein, The Italian Madrigal, translated by Alexander H. Krappe / Roger H. Sessions / Oliver 

Strunk, Princeton 1949, vol. 1, p. 312.  
11 Lino Bianchi / Giancarlo Rostirolla, Iconografia palestriniana. Giovanni Pierluigi da Palestrina: 

immagini e documenti del suo tempo, Lucca 1994, p. 228.  
12 My thanks to Leofranc Holford-Strevens for the translation. 
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Other evidence comes from the patterns of publication of his madrigals. Jane Bernstein 
noted that the publication of Palestrina’s five-voice secular madrigals, which appeared in 
Venetian anthologies and not in single-composer prints, essentially ended by the late 
‘60s.13 Harold Powers pointed out the the music in the 1586 madrigal book had been 
composed long ago, well before his decision to compose on sacred texts; dedication de-
scribes the madrgials as “frutti…portati già maturi”.14 
 Palestrina provides important clues about the motets:  
 
Itaque et antea elaboravi in iis, quae de laudi-
bus Domini nostri IESU CHRISTI, Sanctissi-
maeque eius matris, et Virginis MARIAE car-
minibus scripta erant, et hoc tempore ea delegi, 
quae divinum Christi, sponsaeque eius animae 
amorem continerent, Salomonis nimirum can-
tica. Usus sum genere aliquanto alacriore, 
quam in caeteris Ecclesiasticis cantibus uti 
soleo: Sic enim rem ipsam postulare intelli-
gebam. 
 

And so while before I worked on those songs 
which had been written in praise of Our Lord 
JESUS CHRIST and his most holy mother the 
Virgin MARY, at this time I have chosen those 
which contain the divine love of Christ and his 
spouse the soul, the songs of Solomon, I have 
used a style somewhat more spirited than I am 
wont to use in other church compositions, for so 
I perceive the subject itself to require.  
 

He explains that he has in the past composed songs (motets) on the subject of Christ and 
Mary. He is no doubt referring to the large number of motets he had already published, 
many of them appropriate for feasts of the temporale and of the Blessed Virgin Mary.15 
He specifies the source of the texts (“the songs of Solomon”); this is the only hint Pale-
strina gives the reader in the first edition about the contents of this book; the next edi-
tion would include “ex canticis Salomonis” in the title.16 He also reveals his purpose, 
namely, to tell the story of the mystical union between Christ and the soul of the believer 
(“the divine love of Christ and his spouse, the soul”). This is the tropological interpreta-
tion, one of several levels of exegesis concerned with the identity of the sponsa, the 
bride.17 We can infer from his focus on the soul for these motets that his other settings 
from the Song of Songs interpreted the sponsa as Mary.18 Palestrina’s explicit invocation 

                                            
13 Bernstein, Printing Music (as note 2). The only exceptions are three madrigals composed for 

commissioned volumes. See also Della Sciucca, Palestrina (as note 3), pp. 174–180, pp. 186–187; Della 
Sciucca puts Palestrina’s “erubesco et doleo” in the context of the dedication of his 1569 motets, in which 
he rails against “res leves ac nugatorias”, and turns to “res graves ac serias et christiano homine 
dignas”. Full text in Bianchi / Rostirolla, Iconografia (as note 11), pp. 349–350. 

14 Powers, Modal Representation (as note 3), p. 45. 
15 Noel O’Regan, “Palestrina’s mid-life compositional summary”, in: Esperanza Rodríguez-

García / Daniele V. Filippi, (Eds.), Mapping the Motet in the Post-Tridentine Era Motet, London 2018, 
pp. 102–122. Both Strunk, Source Readings (as note 9), p. 323, and  Powers, Modal Representation (as 
note 3), p. 45, assume that Palestrina is referring to his 1581 book of spiritual madrigals. 

16 Ioan. Petraloysii Praenestini mottetorum quinque vocibus liber quartus, ex canticis Salomonis, Nunc 
denuo in lucem aeditus, Venice 1587. RISM A/I, P 717. Digital copy of the exemplar at the Bayerische 
Staatsbibliothek, Munich: https://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00085251.  

17 Robert L. Kendrick, “‘Sonet vox tua in auribus meis’: Song of Songs Exegesis and the Seventeenth-
Century Motet”, in: Schütz Jahrbuch 16 (1994), pp. 99–118; E. Ann Matter, The Voice of My Beloved: 
The Song of Songs in Western Medieval Christianity, Philadelphia 1990. I am indebted to Professor 
Kendrick for sharing his insights about the various ways of reading the Song of Songs. 

18 For example, three from his Motetecta festorum totius anni (1563): Surge propera amica mea (Visitation 
BVM), Quae est ista quae processit (Assumption BVM) and Quam pulchri sunt gressus tui, filia 
(Conception BVM) in). See Giovanni Pierluigi da Palestrina, Motecta festorum totius anni cum communi 
sanctorum quaternis vocibus, Daniele V. Filippi (Ed.), Pavia 2003. 

https://stimmbuecher.digitale-sammlungen.de/view?id=bsb00085251
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of the tropological reading underscores the importance for modern audiences of under-
standing the exegetical traditions associated with the Song of Songs.19 
 Palestrina acknowledges that the motets use a “more spirited” or lively or cheerful 
(“alacriore”) style than he was accustomed to use for other church music.20 Marco della 
Sciucca noted the visual similarity, evident from even a quick glance at the Casimiri edi-
tion, between Palestrina’s Song of Songs settings in his fourth book of motets and his 
spiritual madrigals from 1594.21 We can thus see the Song of Songs settings as composi-
tions whose texts happened to be in Latin but whose style was closer to his spiritual 
madrigals than to his motets, or as Della Sciucca calls them, “motetti molto speciali”.22   
 The ending of Palestrina’s letter of dedication employs the standard conventions of 
the genre.  
 
Volui autem hoc quidquid est operis offerre 
Sanctitati tuae, cui, si minus re ipsa, at certe 
voluntate et conatu, satisfactum iri non dubito. 
Sed si, quod utinam contingat, re etiam ipsa 
satisfecero, incitabor ad alia edenda, quae tuae 
Sanctitati grata fore exstimabo. Conservet 
nobis Deus quam diutissime GREGORIUM 
Pastorem vigilantissimum, suique gregis aman-
tissimum, cumeletque omni felicitate. 
 
 
 
Humilis Servus 
Ioannes Aloysius Praenestinus 
 

I wanted, moreover, to offer this work, such as 
it is, to Your Holiness, who I do not doubt will 
be satisfied, surely by the intent and the effort, 
if less so by the thing itself. But if I give 
satisfaction with the thing itself (may it hap-
pen!), I will be encouraged to bring out others 
which I will hope may be pleasing to Your Holi-
ness. May God preserve for us for as long as 
possible GREGORY, the most vigilant shepherd 
and the most beloved of his flock, and may he 
bestow every happiness on him.  
 
Humble servant, 
Ioannes Aloysius Praenestinus 

Palestrina imagines that Pope Gregory XIII will appreciate his efforts, if not the results, 
and he wishes him a long life. This could well be true: Gregory’s Rome was a congenial 
place for Palestrina to work, in contrast to that of previous hardline prelates (he was 
fired by Paul IV). There also seems to be a message: if you like the book, I will be encour-
                                            
19 Kendrick, Sonet vox tua (as note 17), p. 100, cautions against the temptation to read the text literally, to 

see the decision to set the “highly charged and graphic sexual language” as “the only way to set racy 
texts under supposedly strict ecclesiastical censorship after the Council of Trent” (p. 100). He adds, 
“Although the meanings of the canticle were polyvalent...still, ironically, the motive that most modern 
commentators havve invoked, namely the purely erotic and anti-censorial appeal of the text, is precisely 
the one for which there is no contemporary evidence” (p. 117). 

20 See Ackermann, Motette und Madrigal (as note 5), p. 49–50; Della Sciucca, Palestrina (as note 3),  
pp. 235–254. See also my analysis of Quam pulchra es et quam decora in Palestrina as Reader (as 
note 2). Remi Chiu, in Motet Settings of the Song of Songs ca. 1500–1520, Ph.D. diss., McGill University 
2006, arrives at a formulation that could well apply to Palestrina: “both the Song of Songs and the motet 
occupy a sort of ‘intermediate’ position between the secular and the sacred world, participating in both 
the earthly and the spiritual” (p. ii). 

21 See the article by Marco della Sciucca in this publication. 
22 The issue of genre deserves a much more detailed investigation than is possible in this essay. See the 

thoughtful discussions by Ackermann, Motette und Madrigal (as note 5), p. 49–52 and Della Sciucca, 
Palestrina (as note 3), pp. 247–253, especially that of Motet 16. On the spiritual madrigal see Daniele V. 
Filippi, Selva Armonica: La musica spirituale a Roma tra Cinque e Seicento, Turnhout 2008. It is worth 
noting that Filippi does not include Palestrina’s fourth book among his census of spiritual madrigals. 
See also Karen Nielsen, The spiritual madrigals of Giovanni Pierluigi da Palestrina, Ph.D. diss., 
University of Illinois at Urbana-Champaign 1999; and Katherine Powers, The Spiritual Madrigal in 
Counter-Reformation Italy: Definition, Use, and Style, Ph.D. diss., University of California, Santa 
Barbara 1997.  
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aged to bring out others. Was this a business decision on Palestrina’s part, a way of 
honoring his employer and seeking a subvention? Or was there a special reason, based 
on its contents, that made it appropriate to dedicate this particular book to Gregory?23 
Unfortunately this brief investigation leaves many unanswered questions. 
 
 
Musical Organization as Evidence of Planning 
 
And so we must turn to the music itself. A detailed analysis of the contents reveals evi-
dence of careful planning. (See TABLE 1) The motets are not in modal order but are 
grouped by “key”, as defined by system (durus/mollis), clef, and final.24 The opening (nos. 
1–10) and closing (nos. 25–29) motets are in cantus mollis, while the motets at the cen-
ter, nos. 11–24, are in cantus durus. In terms of cleffing, nos. 1–10 employ standard high 
clefs, with the quintus in the same clef as the tenor (g2c2c3c3F3); nos. 11–18 employ a 
common variant of high clefs, with the bass using c4 rather than F3; nos. 19–24 employ 
low clefs, c1c3c4F4, with the quintus doubling either the altus (nos. 19–22) or the cantus 
(nos. 23–24); nos. 25–29 are in high clefs (g2c2c3F3), with the quintus doubling the can-
tus, altus or tenor. This combination of system, cleffing and final reveals four distinct 
groups: mollis G, durus G, durus A/E and mollis F. In this scenario, the only motet end-
ing on A is considered part of the durus group whose other members end on E.  
 The evidence of planning extends beyond tonal type to the texts of the motets. 
Repetitions of both music and text reveal that Palestrina is not composing a series of 
motets that happen to share a common text – the Song of Songs – and are otherwise 
unrelated to one another. Instead, he seems intent on creating a “song” cycle, a cycle of 
“Salomonis nimirum cantica”.25 To make this case requires an understanding of how his 
text – the words of the 29 motets – came into existence. What served as his point of 
departure? Can we identify efforts by Palestrina to shape it to serve his purposes? 
 
 

                                            
23 In addition to the two books dedicated to Pope Gregory, Palestrina dedicated two to his son Giacomo 

Boncompagni: the second book of four-voice motets (1584) and the first book of five-voice (spiritual) 
madrigals (1581). Boncompagni patronage deserves further investigation. See Ulrike Ilg, “Jacopo 
Boncompagni, ein Bibliophile im Rome des späten 16. Jahrhunderts”, in: Annette Hoffmann/Frank 
Martin / Gerhard Wolf (Eds.), BücherGänge: Mizellen zu Buchkunst, Leselust und Bibliothekgeschichte. 
Hommage an Dieter Klein, Heidelberg 2006, pp. 103–115. Maria Celeste Cola, Palazzo Valentini a 
Roma: La Committenza Zambeccari, Boncompagni, Bonelli tra Cinquecento e Settecento, Rome 2012, 
p. 89, writes that in 1581  “Vincenzo Ruffo celebrava il duca di Sora  [Giacomo Boncompagni] con cantate 
e mottetti”, unfortunately without giving a citation; I am grateful to Professor T. Corey Brennan for 
providing materials on Boncompagni patronage and signaling Cola’s publication.  

24 Compare Palestrina’s approach with Zarlino’s: in his unfinished motet cycle, Zarlino planned to set the 
entire Biblical text (in the Chiari translation), with each of the eight chapters in one of the eight modes. 
Gioseffo Zarlino, Motets from 1549, Part 1, Cristle Collins Judd (Ed.) (= Recent Researches in the Music 
of the Renaissance 145), Madison 2006. 

25 I am far from the first to make this case. See Dickson, Palestrina’s ‘Song of Solomon’ (as note 4), 
Ackermann, Motette und Madrigal (as note 5) and Della Sciucca, Palestrina (as note 3). 
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 Incipit (Palestrina 
1584) 

 CAQTB Final Louvain 
Vulgate 
(1567)  

Reformed Breviary 
(1574) 

1 Osculetur me ♭ g2c2c3c3F3 G 1:2–3 Aug. 15 i 
2 Trahe me post te ♭ g2c2c3c3F3 G 1:4 Aug. 15 i 
3 Nigra sum sed formosa ♭ g2c2c3c3F3 G 1:5–6 Aug. 15 i–ii 
4 Vineam meam non ♭ g2c2c3c3F3 G 1:[6]–7 Aug. 15 ii 
5 Si ignoras te ♭ g2c2c3c3F3 G 1:8–9 Aug. 15 ii 
6 Pulchre sunt gene ♭ g2c2c3c3F3 G 1:10–12 Aug. 15 ii–iii 
7 Fasciculus myrrhe ♭ g2c2c3c3F3 G 1:13–15 Aug. 15 iii 
8 Ecce tu pulcher es ♭ g2c2c3c3F3 G 1:16–2:1 Aug. 15 iii–Aug. 16 i 
9 Tota pulchra es ♭ g2c2c3c3F3 G 4:7–8 Aug. 18 ii 
10 Vulnerasti cor meum ♭ g2c2c3c3F3 G 4:9–10 Aug. 18 ii 
11 Sicut lilium inter spi-

nas 
♮ g2c2c3c3c4 G 2:2–3 Aug. 16 i 

12 Introduxit me rex ♮ g2c2c3c3c4 G 2:4–5 Aug. 16 i 
13 Leva eius ♮ g2c2c3c3c4 G 2:6–7 Aug. 16 i 
14 Vox dilecti mei ♮ g2c2c3c3c4 G 2:8–10 Aug. 16 ii 
15 Surge propera amica 

mea 
♮ g2c2c3c3c4 G 2:[10]–13 Aug. 16 ii 

16 Surge amica mea ♮ g2c2c3c3c4 G 2:[13]–14 Aug. 16 iii 
17 Dilectus meus mihi ♮ g2c2c3c3c4 G 2:16–3:1 Aug. 16 iii partial 
18 Surgam et circuibo ♮ g2c2c3c3c4 G 3:2 missing 
19 Adiuro vos filie ♮ c1c3c3c4F4 A 5:8–10 Aug. 19 i 
20 Caput eius ♮ c1c3c3c4F4 E 5:11–12 Aug. 19 i 
21 Dilectus meus descen-

dit 
♮ c1c3c3c4F4 E 6:1–2 Aug. 19 ii 

22 Pulchra es ♮ c1c3c3c4F4 E 6:3–4 Aug. 19 ii 
23 Quae est ista quae ♮ c1c3c1c4F4 E 6:9 Aug. 19 iii 
24 Descendi in hortum 

meum 
♮ c1c3c1c4F4 E 6:10 Aug. 19 iii 

25 Quam pulchri sunt ♭ g2c2g2c3F3 F 7:[1]–2 Aug. 21 i 
26 Duo ubera ♭ g2c2g2c3F3 F 7:3–5 Aug. 21 i 
27 Quam pulchra es ♭ g2c2c2c3F3 F 7:6–8 Aug. 21 ii 
28 Guttur tuus [sic] ♭ g2c2c2c3F3 F 7:9–10 Aug. 21 ii 
29 Veni dilecte mi ♭ g2c2c3c3F3 F 7:11–12 Aug. 21 ii 

 
TABLE 1: CONTENTS OF PALESTRINA’S “SONG” CYCLE. 
 
 
The Text 
 
Most scholars, myself included, have assumed, in part because he mentioned “Salomonis 
nimirum cantica” in the letter of dedication that Palestrina was working from the text 
found in the Vulgate.26 The texts of the motets for the most part follow the order of the 

                                            
26 It is not known which version of the Vulgate Palestrina was using. Until the “authorized” version of the 

Vulgate was published in 1592, it was likely one of the Louvain editions. See Antonio Gerace,  
“1547–1592: Dalla Vulgata Lovaniensis alla Sisto-Clementina”, in: Gilbert Dahan / Annie Noblesse-
Rochier (Eds.), La Vulgate au XVIe siècle: Les travaux sur la traduction latine de la Bible, Turnhout 
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chapters and verses in the Song of Songs, shown on TABLE 1. The correspondence is far 
from exact, however. Motets 9 and 10, whose texts come from chapter 4, interrupt the 
progression from chapter 1 to chapter 2. Furthermore, significant portions of the Vulgate 
were omitted from his setting: almost all of chapters 3 and 4, major portions of chap-
ters 5 and 6, and all of chapter 8. There are also smaller-scale omissions of particular 
sentences as well as differences in wording. These apparent anomalies demand an 
explanation. 
 Part of the answer comes from Dahlenburg’s discovery that Palestrina likely drew 
his text from a breviary, and did not “edit” the Vulgate.27 Using three Roman breviaries, 
two from before the 1568 reform (1533 and 1559) and one after (1574), she located the 
motet texts in the Matins lessons (first Nocturn) for the Feast of the Nativity and the 
Feast of the Annunciation.28 She argued that some of Palestrina’s texts correspond ex-
actly to divisions of the Matins texts into lessons. She also cited a telling example of text 
setting that points to Palestrina’s use of a breviary. The opening of Motet 2, Trahe me, is 
puntcuated “Trahe me: post te curremus” (Draw me: we will run after thee) in the 1567 
Louvain Vulgate.29 As is evident from his setting, Palestrina divides the text into two 
segments, “Trahe me post te” and “curremus”.30 (See FIGURE 4) Dahlenburg located this 
same segmentation, punctuated “Trahe me post te: curremus” or “Trahe me post te, 
curremus”, in all three of the breviaries she consulted. 
 Dahlenburg’s discovery is important. Yet problems remain: she admitted that she 
was unable to match Palestrina’s text word for word with a specific breviary. She did 
offer two promising approaches that merit further consideration.  

 

FIGURE 4: PALESTRINA, MOTETTORUM QUINQUE VOCIBUS LIBER QUARTUS, ROME 1583–84, CANTUS, TRAHE ME, 
PAGE 2 (DETAIL) (Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ant. pract. P170, used through the Creative 
Commons license). 
                                                                                                                                        

2020, pp. 221–238. In “Palestrina as Reader” I relied on the Sisto-Clementine version, published after 
Palestrina’s fourth book; in this essay, I follow Dahlenburg in using one of the editions (1567) of the 
Louvain Vulgate: Johannes Hentenius (Ed.), Biblia, ad vetustissima exemplaria castigata, Antwerp 
1567. 

27 Dahlenburg, The Motet (as note 7), pp. 141–144. 
28 Ibid., p. 140. Her sources are Breviarium secundum ritum sancte romane ecclesie, Venice 1533; 

Breviarium romanum optime recognitum, Venice 1559; and Breviarium romanum ex decreto sacrosancti 
Concilii Tridentini restitutum, Venice 1574. Bibliographical information about the breviaries mentioned 
in this essay is given on page 189. Dahlenburg’s two early breviaries are preserved only in unique copies 
in Trent and are not currently available digitally; the 1574 breviary is available digitally at the 
Bavarian State Library, Munich. Professor Dahlenburg graciously provided me with scans of her 
photographs of the two early breviaries.  

29 Dahlenburg, “The Motet c. 1580–1630”, pp. 144–145. 
30 The 1584 print has no punctuation apart from a full stop at the end of each motet.   
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Matins Lessons for the Feast of the Assumption (August 15–22) in the Re-
formed Breviary 
 
The first concerns changes in the Song of Songs texts designated for Matins lessons for 
Marian feasts. One of the goals of the reform to the breviary following the Council of 
Trent was to include more readings drawn from Scripture.31 In the pre-reform breviary, 
the focus was on the Feast of the Nativity of the Blessed Virgin Mary (BVM). In the 1533 
breviary, for example, Song of Songs texts were used for Matins lessons on September 8, 
9, 10 and 11, drawing respectively on chapters 1–4.32 In the reformed breviary, first 
published in 1568, the emphasis shifts to the Feast of the Assumption, which has been 
expanded to a full octave; this expansion allowed portions of chapters 5–8 to be read as 
well. Dahlenburg noticed but did not explore in detail the correspondence between 
Palestrina’s motets and the liturgies associated with the Feast of the Assumption in the 
reformed breviary.33 
 The calendar from the 1574 edition illustrates the expansion, shown in FIGURE 5 
and transcribed in TABLE 2. It should have been a simple matter to match the eight 
chapters of the Song of Songs with the eight liturgies planned for the Feast of the 
Assumption (August 15) through its octave (August 22). But two of the days had to be 
devoted to the Octave of St. Lawrence (August 17) and the Commemoration of 
St. Bernard of Clairvaux (August 20) rather than to the BVM. That left six liturgies 
whose Matins lessons for the first nocturn draw on the Song of Songs.  

Guglielmo Sirleto and the other liturgists serving on the commission to produce the 
reformed breviary were able to expand the material drawn from the Song of Songs but 
they still could not include the entire text.34 Instead they engaged in an editing process, 
shown in TABLE 2. Normally they assigned one chapter for each liturgy. Because the Oc-
tave of St. Lawrence occupied the day that would have employed chapter 3, they elimi-
nated chapter 3 completely. The celebration of St. Bernard forced them to combine por-
tions of chapters 5 and 6 for the liturgy on August 19. There were other edits as well: 
three verses were cut from chapter 4, 14 from chapters 5–6, and four from 8. (In some 
reform breviaries, the beginning of chapter 8 was used for the third lesson on Au-

                                            
31 On the reform, see Simon Ditchfield, Liturgy, Sanctity and History in Tridentine Italy, Cambridge 1995, 

pp. 23–61; Paul F. Grendler, The Roman Inquisition and the Venetian Press, 1540–1605, Princeton, 
1997; Dahlenburg, The Motet (as note 7), pp. 75–82; Breviarium Romanum Editio Princeps (1568), 
Manlio Sodi / Achille Maria Triacca (Eds.), Vatican City 1999 (Facsimile edition of EDIT16 CNCE 
11218). On Sirleto’s correspondence, see Jan Machielsen, “The Correspondence of Guglielmo Sirleto,” 
http://emlo-portal.bodleian.ox.ac.uk/collections/?catalogue=guglielmo-sirleto.  

32 Dahlenburg, The Motet (as note 7), pp. 82–111, provides a useful overview of the liturgies associated 
with each Marian feast. 

33 Ibid., p. 143. 
34 See Gigliola Fragnito, “Sirleto, Guglielmo”,  in: Dizionario biografico degli italiani, vol. 92 (2018); Jan 

Machielsen, “The Correspondence of Guglielmo Sirleto,” http://emlo-portal.bodleian.ox.ac.uk/collections/ 
?catalogue=guglielmo-sirleto. On Sirleto’s work on the reform of the breviary, see Georg Denzler, 
Kardinal Guglielmo Sirleto (1514–1585): Leben und Werk, Munich 1964, pp. 83–100. Vatican City, BAV, 
Vat. lat. 6283 contains Sirleto’s autograph revisions to the Proprium sanctorum, written on an 
unidentified printed breviary (fol. 156r is reproduced at https://libguides.slu.edu/c.php?g=185813& 
p=1228293); Ditchfield, Liturgy (as note 31), pp. 35. Unfortunately, the rest of the volume has not yet 
been digitized.  

http://emlo-portal.bodleian.ox.ac.uk/collections/?catalogue=guglielmo-sirleto
http://emlo-portal.bodleian.ox.ac.uk/collections/?catalogue=guglielmo-sirleto
http://emlo-portal.bodleian.ox.ac.uk/collections/?catalogue=guglielmo-sirleto
https://libguides.slu.edu/c.php?g=185813&p=1228293
https://libguides.slu.edu/c.php?g=185813&p=1228293
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gust 21.35) Appendix 1 gives the lessons as found in the 1574 edition of the reformed 
breviary; on the left is the version of the Vulgate used for the breviary, cited here in the 
1567 edition of the Louvain Vulgate; on the right are the readings from the 1584 edition 
of Palestrina’s fourth book.36 

 

FIGURE 5: BREVIARIUM ROMANUM EX DECRETO SACROSANCTI CONCILII TRIDENTINI RESTITUTUM, VENICE 1574, 
CALENDAR WITHOUT PAGINATION (Augsburg, Staats- und Stadtbibliothek, 4 Th Lt K 25, https://mdz-nbn-
resolving.de/details:bsb11228523 used through the Creative Commons license).    

                                            
35 For example, Breviarium Romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, Rome 1570 

(Munich exemplar). Robert Kendrick, Singing Jeremiah: Music and Meaning in Holy Week, Bloomington 
2014, p. 13, noted Sirleto’s association with Paolo Manuzio, the printer responsible for the Roman 
editions, as critical for making changes available even after the 1568 publication of the breviary. As he 
explained (personal communication), tweaks happened even to the 1568 text in other liturgical days; 
some of the Holy Week Lessons were trimmed after 1569, and so which passages were excised in which 
edition still needs to be determined. 

36 Dahlenburg, The Motet (as note 7), pp. 133–137, Example 3.1,  provided the text of Palestrina’s motets, 
which she identified as being based on the 1587 edition, and compared it to the 1567 Louvain Vulgate. 
However, the text seems actually to be based on the Casimiri edition (Giovanni Pierluigi da Palestrina, 
Le opere complete, vol. 11, Raffaele Casimiri (Ed.), Rome 1941). 

https://mdz-nbn-resolving.de/details:bsb11228523
https://mdz-nbn-resolving.de/details:bsb11228523
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Appendix 1 shows that the readings in the reformed Roman breviary are very close to 
those in the Louvain Vulgate. In most cases, the alternate readings given in the margin 
in the Vulgate were adopted for the breviary. As we have already seen in the example of 
“Trahe me post te, curremus”, the editors of the breviary did make significant changes to 
the punctuation, perhaps in part to help readers declaiming the text.37  
 A comparison of Palestrina’s text as found in the 1584 print with that of the 
reformed Roman breviary (Appendix 1) provides evidence, in shared readings, that he 
could have used a breviary as his point of departure, as Dahlenburg argued.38 With just 
one exception, Palestrina used only text found in the reformed breviary, in effect accept-
ing the edits that were made to create the set of Matins lessons. The exception is his 
inclusion of 3:1 at the end of Motet 17 and 3:2 as the text of Motet 18: the reformed 
breviary omits all of chapter 3.39 Unless we can find these two verses in a breviary that 
Palestrina could have used we will have to conclude that he used a source (or sources) in 
addition to the breviary. 

Date Feast Song of Songs text 
15 Assumptio Beatae Mariae virginis. duplex. 377 

 
Chapter 1 

16 De Octava Assumptionis B. Mariae cum 
commemoratio Octava S. Laurentii40 
 

Chapter 2 

17 Octava S. Laurentii duplex & commemoratio Octava 
Assumptionis 380 
 

-- 

18 De Octava & commemoratio S. Agapiti martyris 380 
 

Chapter 4 

19 De Octava 
 

Chapters 5–6 

20 Bernardi Abbatis duplex cum commemoratio Octava 
Assumptionis 382 
 

-- 

21 De Octava 
 

Chapter 7 (or 7 and 
the beginning of 8) 

22 Octava Assumptionis B. Mariae. duplex & 
commemoratio SS. Timothei, & soc. martyres 383 

Chapter 8 

TABLE 2: CALENDAR FOR THE FEAST OF THE ASSUMPTION (BREVIARIUM ROMANUM, VENICE 1574) AND SONG OF 
SONGS CHAPTERS USED FOR LESSONS. Numbers refer to the folio of the feast. 
 
 
 
 
 

                                            
37 A sampling of printed breviaries from this period available in libraries in Padua illustrates, through the 

range of sizes, from the very small to the very large, that the breviaries were to be used in public 
worship as well as in private devotion. A search on http://galileodiscovery.unipd.it yields detailed cata-
loguing, including format, for 13 breviaries. 

38 As part of her argument against his use of the Vulgate, Dahlenburg, The Motet (as note 7), pp. 137,  
141–143, noted discrepancies between the Vulgate and Palestrina’s text in one-third of the motets. 

39 Material from chapter 3 does occur in pre-reform breviaries. Ibid., p. 140. 
40  There are two systems for numbering the days after the Feast of the Assumption, one that labels August 

16 as “prima die” and one that calls it “secunda die.” 

http://galileodiscovery.unipd.it/
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Palestrina’s Readings 
 
Dahlenburg’s second approach was to search for distinctive words and motet divisions in 
Palestrina’s text, comparing them with pre- and post-reform breviaries. She noticed how 
often his readings occur in the 1533 breviary; yet that breviary could not have been his 
only source because it contains only a portion of the Biblical book (chapters 1–4). Thanks 
to the expanded access to breviaries afforded by widespread digitization, it is now possi-
ble to consider the issue of these readings across a larger number of sources.41  
 An examination of Palestrina’s text at the level of the individual word, given in the 
footnotes to Appendix 1, shows the challenges in identifying his sources. The 1584 print 
contains a number of errors, most of which were completely or partially corrected in the 
second edition. Some of them could have arisen from the handwriting in his lost origi-
nale, for example, the confusion between “tui” (“tuis”) and “sui” (“suis”) in Motets 1 
and 27. Palestrina could also have started with a text that had mistakes that were re-
peated in all the voices, for example, “induens” in Motet 25, changed in 1587 to “indi-
gens”; or “Hebeson” in Motet 26, changed to “Hesebon.”  
 Other readings need interpretation: it is noteworthy that they were not corrected in 
the next edition and thus cannot be dismissed as errors. A comparison of Palestrina’s 
text with a sampling of pre-reform (1533, 1543, 1550, 1559) and post-reform (1568, 1569, 
1570, 1574, 1584) breviaries yields puzzling results. In five instances, Palestrina’s read-
ings agree with those in pre-reform breviaries:  

Motet 5: pulchra (pulcherrima in post-reform) 
Motet 7: es omitted (included in post-reform) 
Motet 8: nostra omitted (included in post-reform) 
Motet 15: columba mea (omitted in post-reform) 
Motet 16: cavernis (caverna in post-reform, corrected in 1587).42 

“Filia” in Motet 3 could be a reading from an early breviary, but it is also found in post-
reform breviaries, along with “filiae.” 
 The remaining textual anomalies do not arise from the early breviaries because they 
occur in chapters not found in the early breviary. Three are found in post-reform brevia-
ries: 

Motet 21: ibi (not in the Vulgate) 
Motet 26: iuncta (Vulgate: margin) 
Motet 27: odor (Vulgate: margin). 

Two readings are puzzling. Motet 27 has “opera” for “ubera,” found also in the 1569 brev-
iary And the same motet has the reading “dixit,” found also in the 1569 and 1574 brevia-
ries. Neither of these readings was corrected in the 1587 edition, and neither is found 
elsewhere in the liturgy (based on a search of CANTUS).43 
 Three of Palestrina’s readings are not found in any breviary consulted thus far: 

Motet 6 suavitatis (suum in breviaries) 
                                            
41 See Hanns Bohatta, Bibliographie der Breviere 1501–1850, Stuttgart, 1963. I have examined a select 

number of Roman breviaries (list at the end) as well as some breviaries associated with religious orders 
but my search has been neither systematic nor exhaustive. 

42 Dahlenburg, The Motet (as note 7), p. 145: “The 1533 breviary is much closer to Palestrina’s 1583 text 
than any of the ‘officially sanctioned’ books that were more contemporary.” 

43 Cantus: A Database for Latin Ecclesiastical Chant: Inventories of Chant Sources, https://cantus. 
uwaterloo.ca/.  

https://cantus.uwaterloo.ca/
https://cantus.uwaterloo.ca/
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Motet 16 propera omitted (present in the Vulgate margin and in breviaries) 
Motet 24 meum (present in the Vulgate margin; nucum in breviaries). 

All three of them can be located among antiphons in CANTUS (respectively, 002450, 
204815, 002155).  
 This complexity suggests that Dahlenburg was right to caution us that Palestrina 
would not himself be making changes at the level of the individual word but must in-
stead have been following his sources or recollecting wording familiar to him from the 
liturgy or from his work on reforming the chant.44 The search for his sources needs to 
continue, not least because they could provide information about the institutional con-
text for his composition of Song of Songs motets.45 
 
 
Making a Cycle, Telling a Story 
 
Dahlenburg found it unthinkable that a composer would edit Scripture: “I do feel confi-
dent in claiming that Palestrina did not divide the Biblical text himself, nor did he add 
and subtract words at will; instead, there was a textual precedent.”46 But how then to 
explain the existence of this particular compilation of texts from the Song of Songs, the 
words of these 29 motets? Surely Palestrina, or someone else, or someone working with 
him, had to devise a text that would be suitable for the narrative of the believer’s mysti-
cal union with Christ. After all, Palestrina’s aim was to compose a “song” cycle, not to set 
Matins lessons. Had he wanted to compose a set of Matins lessons for the Feast of the 
Assumption, he could easily have set two motets per lesson, for a total of 36 (three les-
sons, six motets for each liturgy). To make a cycle, however, he could not simply follow 
word for word the six sets of lessons assigned to the Feast of the Assumption but had to 
make cuts and reorder some of the material.47 In a sense, both Palestrina and the litur-
gists of the reformed breviary needed to mediate, in their different ways and for their 
different purposes, the biblical Song of Songs. 
 The four groups of motets differ from one another in the degree to which the text is 
altered from that of the breviary. In the third group, Motets 19–24, Palestrina drew en-
tirely on the lessons for August 19: 

Lectio i Motets 19–20 
Lectio ii Motets 21–22 (he omits some of the breviary text from the end) 
Lectio iii Motets 23–24 (he omits some of the breviary text from the beginning 
and the end). 

The correspondence is just as close for the final group (motets 25–29), drawn on the les-
sons for August 21: 

                                            
44 In 1577 Palestrina and Annibale Zoilo were commissioned by Pope Gregory XIII to reform the melodies 

of the chant; this task, even though never completed, would have given him familiarity with all aspects 
of chant. See Della Sciucca, Palestrina (as note 3), pp. 192–199, and Graduate de tempore (1614), 
Giacomo Baroffio / Manlio Sodi (Eds.), Vatican City 2001, pp. xviii–xxiii. 

45 Such as, for example, the Oratory of San Filippo Neri or SS.ma Trinità dei Pellegrini. The exhaustive 
study by Anne Piéjus, Musique et Dévotion à Rome à la fin de la Renaissance: Les laudes de l’oratoire, 
Turnhout 2013, has not yielded information about Palestrina’s Song of Songs motets. 

46 Dahlenburg, The Motet (as note 7), p. 144. 
47 By “he” I mean Palestrina himself, or someone who provided him with the text, or the joint efforts of 

Palestrina and a collaborator.  
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Lectio i Motets 25–26 (he omits the opening sentence of the lesson) 
Lectio ii Motets 27–28 (he uses the opening sentence of Lectio iii for the conclu-
sion of motet 28 
Lectio iii Motets 28–29 (he omits the final verse of Lectio iii). 

His strategies for the other two groups are not quite as clear cut. The opening of the cy-
cle draws on the lessons for August 15 and 16 but the motet texts do not correspond as 
closely to the division of the biblical text into lessons as in the other two groups.48 Thus,  

August 15 
Lectio i Motets 1, 2, beginning of 3 
Lectio ii end of Motets 3, 4, 5, beginning of 6 
Lectio iii end of Motets 6, 7, beginning of 8 
August 16 
Lectio i end of Motet 8, Motets 11, 12, 13  
Lectio ii Motets 14, 15 
Lectio iii Motets 16, 17 (breviary text omitted after 16). 

From August 18 he uses only the second lesson: 
 Lectio ii Motets 9, 10. 
Especially because he included text not found in reformed breviaries – notably, the soul’s 
noctural search for Christ in 3:1–2 – we have to imagine that Palestrina was engaging 
the text through the Vulgate as well as through the vast numbers of commentaries, 
glosses and other aids.49  
 The commentary by the third-century theologian Origen of Alexandria exerted a 
long-lasting influence both on the understanding of the Song of Songs as a drama en-
acted by characters as well as for his interpretation of the sponsa as the Church and as 
the Soul: 

 
It seems to me that this little book is an epithalamium, that is to say, a marriage-song, 
which Solomon wrote in the form of a drama and sang under the figure of the Bride, about 
to wed and burning with heavenly love towards her Bridegroom, who is the Word of God. 
And deeply indeed did she love Him, whether we take her as the soul made in His image, or 
as the Church.50 

 
His commentary on the first three chapters proceeds verse by verse to explain the ac-
tions of four chacters: the Bride and her companions, the Bridegroom and his compan-
ions. Subsequent commentators present their own identifications of speakers.51  
 We don’t know how Palestrina himself parsed the text by speaker. A possible “sce-
nario” is given in Appendix 2, which maps the delineation of characters found in the 
1545 edition of the Estienne bible onto Palestrina’s text.52 (This source identifies the 

                                            
48 There is considerable variety in the division of Song of Songs text into lessons from breviary to breviary. 
49 Max Engammare, Qu’il me baise des basisiers de sa bouche: Le cantique des cantique à la Renaissance: 

Étude et bibliographie (= Travaux d’Humanisme et Renaissance CCLXXVII), Geneva 1993. Engammare 
lists 595 commentaries printed between 1551 and 1600.  

50 Origen, The Song of Songs Commentary and Homilies (= Ancient Christian Writers 26), translated by 
R. P. Lawson, Westminster and London 1957; see Matter, The Voice (as note 17), chapter 2. 

51 On the history of such designations in Bibles, see Engammare, Qu’il me baise (as note 49), pp. 132–139, 
and on pp. 500–501, the dramatis personae found in Lyonnaise Bibles 1512–1535. 

52 Biblia: quid in hac editione praestitum sit, vide in ea qua, operi praeposuimus, ad lectorem epistola, 
Paris 1545 (first edition: 1540). Similar designations are found in modern editions of the Vulgate (e.g. 
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sponsus as Christus and the sponsa as Ecclesia.) Clearly Palestrina was alert to the 
voice of the characters in this drama: the division of the text into 29 motets often coin-
cides with one of the speakers. For example, the sponsus speaks in Motets 22 and 23 and 
the sponsa in Motet 24. It is not his only consideration, however: in six cases (marked 
with an asterisk) the speaker changes within a motet (twice in Motet 19). For example, 
the sponsa’s “Ego dilecto meo & ad me conversio eius” ends Motet 28 – the rest of the 
motet is in the voice of the sponsus. Motet 11 begins with the sponsus’s “Sicut lilium 
inter spinas” but the rest of the text, as well as Motet 12 and the beginning of Motet 13, 
are in the voice of the sponsa. 
 These identifications of the speaker must be used with caution, however. For exam-
ple, the 1545 edition assigns Motet 2, Trahe me, to the sponsa, Ecclesia, not to the “Cho-
rus adolescentularum” as found in the modern Vulgata. A perusal of the Glossa ordi-
naria for this passage reveals multiple conflicting explanations.53 Palestrina no doubt 
had to hand any number of commentaries with detailed explanations not only of the dra-
matic action but also of the exegetical stances.54  
 It is possible that voice can explain some aspects of the reworking of the text to serve 
the larger purpose of creating a cycle and telling a story. For example, the otherwise puz-
zling placement of material from chapter 4 for Motets 9 and 10, which interrupts the 
sequence of material from chapter 1 and chapter 2, can be explained by the decision to 
form a coherent unit that begins and ends with breasts and wine, creating a group of 
texts in which fragrance and smell are recurring themes (Motets 1, 6, 10).55 EXAMPLE 1 
shows the arch structure created by the Bride’s phrase “quia meliora sunt ubera tua 
vino” in Motet 1 that is answered in Motet 10 by the Bridegroom’s “pulchriora sunt 
ubera tua vino.” Within this group the decision to begin Motet 4 mid-verse is a response 
to the end of Motet 3. 
 
EXAMPLE 1  
(sponsa in italics, sponsus in bold) 
 
SPONSA  Motet 1: Includes quia meliora sunt ubera tua vino...fragrantia 
    Motet 2: Trahe me post te, curremus [includes memores uberum tuorum 
super vinum] 
   Motet 3: Ends contra me posuerunt me custodem in vineis. 

                                                                                                                                        
Biblia sacra iuxta Vulgatam Clementinam, Madrid 1965), though not in the first edition, Biblia sacra 
vulgatae editionis, Rome 1592, EDIT16 CNCE 5806. On the history of such designations, see 
Engammare, Qu’il me baise (as note 49), pp. 132–139, and on pp. 500–501, the dramatis personae found 
in Lyonnaise Bibles 1512–1535. 

53 The Glossa Ordinaria on the Song of Songs, translated and with an introduction and notes by Mary 
Dove, Kalamazoo 2004 (https://www.jstor.org/stable/j.ctv2mm1zs2.1); Glossa Ordinaria pars 22 in Canti-
cum Canticorum (= Corpus Christianorum Continuatio Mediaevalis CLXX), edited by Mary Dove, 
Turnhout 1997; Biblia sacra cum glossis, interlineari, et ordinari, Venice 1588, EDIT16 CNCE 5802.  

54 Professor Kendrick (personal communication) drew my attention to two commentaries of particular 
interest: Cosmè Damian Hortolà, In canticum canticorum Salomonis…explanatio, Venice 1585, EDIT16 
CNCE 22778, which describes the action in terms of five acts and identifies the speakers (Christus and 
Eccelsia) (Engammare, Qu’il me baise (as note 48) C 486); and the 1562 Roman edition of Theodoret’s 
commentary, Beati Theodoreti, episcopi Cyrensis In Canticum canticorum explanatio, EDIT CNCE 
27786; Theodoret of Cyrus, Commentary on the Song of Songs, translated by Robert C. Hill, Brisbane 
2001.  

55 Dickson, Palestrina’s ‘Song of Solomon’ (as note 4), p. 151. 

https://www.jstor.org/stable/j.ctv2mm1zs2.1
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   Motet 4: Begins mid-verse Vineam meam non custodivi. 
SPONSUS Motet 5: Si ignoras 

  Motet 6: Pulchre sunt gene 
SPONSA Motet 6: Ends Dum esset rex 

  Motet 7: Fasciculus 
  Motet 8: Ecce tu pulcher 

SPONSUS  Motet 9: Tota pulchra es,  
Motet 10: Includes Quam pulchre sunt mamme… pulchriora sunt  ubera tua 
vino Et odor 

 
In addition to voice, the creator(s) of the text that Palestrina set may also be paying 
attention to character. Ackermann discerned a large-scale dramatic structure based on 
the interaction among the characters.56 It begins with the mutual glorification of the lov-
ers in dialogue, and then shifts in the second group from dialogue to the third person, as 
each describes the respective partner to other people. The third group has the separation 
of the lovers and their search for one another. The fourth group, fittingly, portrays them 
finding one another again and their final union.  
 It is striking just how many times the Bridegroom extols the Bride’s beauty (found 
in Motets 5, 6, 9, 10, 15, 22, 27): indeed very few of his speeches don’t include the word 
“pulchra” or another similar word. In the case of the Bride, several textual repetitions 
within the second group (Motets 11–18) and the beginning of the third (Motet 19) seem 
particularly significant. In Motet 12, she languishes for love (“quia amore langueo”). In 
Motets 14 and 17 her beloved is like a wild goat or young deer (“capree hinnuloque cer-
vorum”). This group of motets focuses on longing: “in lectulo meo per noctes quesivi 
quem diligit anima mea quaesivi illum & non inveni.” This verse, 3:1, is not from the 
breviary, nor is the following one, 3:2. In Motet 18 the Bride is looking everywhere, 
unsuccessfully: “quaesivi illum & non inveni.”  The words that follow in Motet 19, ad-
dressed to her companions, “if you find my beloved, tell him that I languish with love.” It 
is no surprise that these two passages are given similar and highly affective settings. It 
is easy to miss just how far apart these passages are in the Song of Songs: from the 
beginning of chapter 3 (3:1–2) to the middle of chapter 5 (5:8).   
 
EXAMPLE 2 
(sponsa in italics) 
SPONSA  Motet 12: Ends quia amore langueo. 

Motet 14: Includes capree hinnuloque cervorum 
 
Motet 17: Includes: capree hinnuloque cervorum...; ends: quaesivi illum & 
non inveni 

   Motet 18: Ends: quaesivi illum & non inveni 
Motet 19: Ends: si inveneritis dilectum meum ut nuncietur ei quia amore 
langueo  

 
Palestrina was very clear, in his letter of dedication, that he wanted to tell a story: 
                                            
56 Ackermann, Motette und Madrigal (as note 5).  pp. 54–64. 
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& hoc tempore ea delegi, qui divinum Christi, 
sponsaeque eius animae amorem continerent, 
Salomonis nimirum cantica  

at this time I have chosen those [songs] which 
contain the divine love of Christ and his spouse 
the soul, the songs of Solomon.  

His “song” cycle, with its four contrasting tonal types (or sound worlds), recalls an earlier 
cycle, namely, Cipriano de Rore’s 1542 I madrigali a cinque voci.57 Cipriano draws not on 
a single literary source but on a carefully organized compilation of rime by Petrarch and 
sixteenth-century petrarchisti. Like Palestrina, he deploys four tonal types (mollis G, du-
rus E, mollis F and durus G): these “keys” seem clearly to reflect the story of a relation-
ship: an unhappy beginning, followed by the death of the beloved, and then acceptance 
and resignation.58 Are the “keys” in Palestrina’s cycle are part of the narrative of the 
journey of the soul to Christ?  
 Both Ackermann and Della Sciucca have offered promising approaches to this 
remarkable cycle, described by Della Sciucca as “un vertice assoluto nella carriera com-
positiva di Palestrina”.59 I hope that we will be able to learn more about the context of its 
composition, and especially about the origins of and sources for the texts of his motets.  
 
 
Breviaries cited  
 
1533 Breviarium secundum ritum sancte romane ecclesie, Venice 1533, EDIT16 CNCE 

11161, not in Bohatta 
1543 Breviarium romanum nuper recognitum, Venice 1543, EDIT16 CNCE 11174, Bo-

hatta 155 
1550 Breviarium romanum de camera novissime impressum, Venice 1550, EDIT16 

CNCE 11188, Bohatta 190 
1559 Breviarium romanum optime recognitum, Venice 1559, EDIT16 CNCE 11201, 

Bohatta 235 
1568 Breviarium romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, Rome 

1568, EDIT16 CNCE 11218, Bohatta 271 
1569 Breviarium romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitum, Venice 

1569, EDIT16 not identified; exemplar in Augsburg, digital access through Mu-
nich, Bavarian State Library, Bohatta 275 

1570 Breviarium Romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, 
Rome 1570, EDIT16 CNCE 11222, Bohatta 280 

1574 Breviarium romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, 
Venice 1574, EDIT16 CNCE 11229, Bohatta 306 

1584 Breviarium romanum ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, Ven-
ice 1584, EDIT16 CNCE 11242, Bohatta 342 

 
                                            
57 Martha Feldman, City Culture and the Madrigal at Venice, Berkeley 1995, pp. 263–297; Jessie Ann 

Owens, “Uncovering the Secrets of the 1542 I madrigali a cinque voci”, in CD Cipriano de Rore, I 
madrigali a cinque voci, Blue Heron, 2019; Owens, “Songs of Love and Death: I madrigali a cinque voci 
(1542) by Cipriano de Rore”, in: Bulletin of the American Academy of Arts and Sciences 71 (2018), 
pp. 25–32. 

58 The cycle, consisting of a proem and sixteen sonnets, is in modal order, 1–8.  
59 Della Sciucca, Palestrina (as note 3), p. 254. 
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Appendix 1 
 
Song of Songs Texts Compared: Vulgate, Breviary, Palestrina60 
 
LOUVAIN VULGATE (1567) BREVIARY (1574) PALESTRINA (1584) 
CHAPTER 1 
 
2 Osculetur me osculo [margin: 
osculis] oris sui: quia meliora sunt 
hubera tua vino, 3 fragrantia 
unguentis optimis. Oleum effusum 
nomen tuum: ideo adulescentulae 
dilexerunt te. 
4 Trahe me: post te curremus in 
odorem unguentorum tuorum. 
Introduxit me rex in cellaria sua: 
exultabimus & laetabimur in te, 
memores huberum tuorum super 
vinum: recti diligunt te.  
5 Nigra sum, sed formosa filiae 
Ierusalem sicut tabernacula Cedar, 
sicut pelles Salamonis. 

Aug. 15  
LECTIO i  
Osculetur me osculo oris sui: quia 
meliora sunt ubera tua vino, 
fragrantia unguentis optimis. 
Oleum effusum nomen tuum: ideo 
adolescentulae dilexerunt te.  
 
Trahe me post te, curremus in 
odorem unguentorum tuorum. 
Introduxit me rex in cellaria sua: 
exultabimus, & laetabimur in te, 
memores uberum tuorum super 
vinum. Recti diligunt te.  
Nigra sum, sed formosa filiae 
Ierusalem, sicut tabernacula Cedar, 
sicut pelles Salomonis. 

 
 
1. Osculetur me osculo oris tui61 
quia meliora sunt ubera tua vino 
fragrantia unguentis62 optimis 
oleum effusum nomen tuum Ideo 
adolescentule dilexerunt te. 
 
2. Trahe me post te curremus in 
odorem unguentorum tuorum 
introduxit me rex in cellaria sua 
Exultabimus & letabimur in te 
memores uberum tuorum super 
vinum Recti diligunt te. 
3. Nigra sum sed formosa filia63 
hierusalem sicut tabernacula cedar 
sicut pelles salomonis 
CONTINUES 

 
6 Nolite me consyderare quod fusca 
sim, quia decoloravit me sol: filii 
matris meae pugnaverunt contra 
me, posuerunt me custodem vineis:  
vineam meam non custodivi.  
7 Indica mihi, quem diligit anima 
mea, ubi pascas, ubi cubes in 
meridie, ne vagari incipiam per 
greges sodalium tuorum.  
 
8 Si ignoras te o pulcherrima inter 
mulieres, egredere, & abi post 
vestigia gregum [margin: tuorum] 
& pasce hoedos tuos iuxta 
tabernacula pastorum. 9 Equitatui 
meo in curribus Pharaonis 
adsimilavi te amica mea.  
10 Pulchrae sunt genae tuae sicut 
turturis, collum tuum sicut monilia. 

LECTIO ii  
Nolite me considerare quod fusca 
sim, quia decoloravit me sol: filii 
matris meae pugnaverunt contra 
me, posuerunt me custodem in 
vineis. Vineam meam non custodivi. 
Indica mihi quem diligit anima mea 
ubi pascas, ubi cubes in meridie, ne 
vagari incipiam post greges 
sodalium tuorum.  
 
Si ignoras te o pulcherrima inter 
mulieres, egredere & abi post 
vestigia gregum tuorum, & pasce 
hędos tuos iuxta tabemacula 
pastorum Equitatui meo in curribus 
Pharaonis assimilavi te amica mea.  
 
Pulchrae sunt genae tuae sicut 
turturis, collum tuum sicut monilia.  

 
Nolite me considerare quod fusca 
sim quia decoloravit me sol filii 
matris meę pugnaverunt contra me 
posuerunt me custodem in vineis. 
4. Vineam meam non custodivi 
Indica mihi quem diligit anima 
mea Ubi pascas ubi cubes in 
meridie ne vagari incipiam post 
greges sodalium tuorum. 
 
5. Si ignoras te o pulchra64 inter65 
mulieres egredere & abi post 
vestigia gregum tuorum & pasce 
hedos66 tuos iuxta tabemacula 
pastorum Equitatui meo in 
curribus pharaonis assimilavi te 
amica mea. 
6. Pulchre sunt gene tue sicut 
turturis collum tuum sicut monilia 
CONTINUES 

  

                                            
60 Louvain Vulgate (as note 26): capitalization and punctuation, verse numbers as in the print; i/j, u/v 

normalized. 
 Breviary (as note 28): segmentation follows the Matins lessons; punctuation, capitalization as in the 

print; u/v, i/j normalized.  
 Palestrina (as note 1): punctuation and capitalization as in the cantus part (the only punctuation is the 

full stop at the end of each motet); capitalization often signals the beginning of syntactic unit; the other 
voices often (but not always) have the same capitalization as the cantus; u/v, i/j normalized.  

61 CATBQ: tui; 1587: CTB tui; AQ sui; mistake in reading Palestrina’s originale, tui instead of sui? 
62 ABQ: ungentis; corrected in 1587. 
63 CATBQ: filia; retained in 1587; filia: 1533, 1543, 1550, 1559, 1568, 1570; filiae: 1569, 1574, 1584. 
64 CATBQ: pulchra; also in 1587; pulchra: 1533, 1543, 1550, 1559; pulcherrima: 1568, 1569, 1570, 1574, 

1584. 
65 B: iner (t dropped); fixed in 1587. 
66 C: orum instead of hedos; fixed in 1587. 
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11 Murenulas aureas faciemus tibi, 
vermiculatas argento. 12 Dum esset 
rex in accubitu suo, nardus mea 
dedit odorem suum.  
13 Fasciculus myrrhae dilectus 
meus mihi, inter hubera mea 
commorabitur. 14 Botrus cypri, 
dilectus meus mihi, in vineis En-
gaddi. 15 Ecce tu pulchra es amica 
mea, ecce tu pulchra es, oculi tui 
columbarum.  
16 Ecce tu pulcher es dilecte mi, & 
decorus. Lectulus noster floridus: 
17 Tigna domorum nostrarum 
cedrina, laquearia nostra 
cypressina. 

LECTIO iii  
Murenulas aureas faciemus tibi, 
vermiculatas argento Dum esset rex 
in accubitu suo, nardus mea dedit 
odorem suum.  
Fasciculus myrrhae dilectus meus 
mihi, inter ubera mea 
commorabitur. Botrus cypri dilectus 
meus mihi in vineis Engaddi. Ecce 
tu pulchra es, amica mea, ecce tu 
pulchra es, oculi tui columbarum.  
 
Ecce tu pulcher es dilecte mi, & 
decorus, lectulus noster floridus, 
tigna domorum nostrarum cedrina, 
laquearia nostra cypressina. 

 
Murenulas aureas faciemus tibi 
Vermiculatas67 argento Dum esset 
rex in accubitu suo, nardus mea 
dedit odorem suavitatis.68 
7. Fasciculus myrrhe dilectus meus 
mihi, inter ubera mea 
commorabitur Botrus cypri dilectus 
meus mihi in vineis engaddi Ecce 
tu pulchra es amica mea Ecce tu 
pulchra69 oculi tui columbarum. 
 
8. Ecce tu pulcher es dilecte mi & 
decorus lectulus noster floridus 
tigna domorum nostrarum cedrina 
laquearia70 cypressina 
CONTINUES 

CHAPTER 2  
 
1 Ego flos campi, & lilium 
convallium.  
2 Sicut lilium inter spinas, sic 
amica mea inter filias. 3 Sicut 
malus inter ligna sylvarum, sic 
dilectus meus inter filios. Sub 
umbra illius quem desideraveram, 
sedi: & fructus eius dulcis gutturi 
meo.  
4 Introduxit me [margin: rex] in 
cellam vinariam, ordinavit in me 
charitatem. 5 Fulcite me floribus, 
stipate me malis; quia amore 
langueo.  
6 Laeva eius sub capite meo, & 
dextera illius amplexabitur me. 7 
Adiuro vos filiae Ierusalem per 
capreas, cervosque camporum, ne 
suscitetis, neque evigilare faciatis 
dilectam, quoadusque ipsa velit. 

Aug. 16  
LECTIO i  
Ego flos campi, & lilium convallium.  
 
Sicut lilium inter spinas, sic amica 
mea inter filias: sicut malus inter 
ligna sylvarum, sic dilectus meus 
inter filios. Sub umbra illius, quem 
desideraveram, sedi; & fructus eius 
dulcis gutturi meo.  
 
Introduxit me rex in cellam 
vinariam, ordinavit in me 
charitatem. Fulcite me floribus, 
stipate me malis, quia amore 
langueo.  
Laeva eius sub capite meo, & 
dextera illius amplexabitur me. 
Adiuro vos, filiae Ierusalem, per 
capreas, cervosque camporum, ne 
suscitetis, neque evigilare faciatis 
dilectam, quoadusque ipsa velit. 

 
 
Ego flos campi & lilium71 
convallium. 
11. Sicut lilium inter spinas sic 
amica mea inter filias sicut malus 
inter lygna72 silvarum sic dilectus 
meus inter filios sub umbra73 illius 
quem desideraveram sedi & fructus 
eius dulcis gutturi meo. 
 
12. Introduxit me rex in cellam 
vinariam ordinavit in me 
charitatem74 fulcite me floribus 
stipate me malis Quia amore 
langueo. 
13. Leva eius sub capite meo Et 
dextera illius amplexabitur me 
Adiuro vos filie hierusalem per 
capreas cervosque camporum ne 
suscitetis neque evigilare faciatis 
dilectam quo ad usque ipsa velit. 

 
8 Vox dilecti mei, ecce iste venit 
saliens in montibus, transiliens 
colles: 9 Similis est dilectus meus 
capreae, hinuloque cervorum. en 
ipse stat post parietem nostrum 
respiciens per fenestras, 
prospiciens per cancellos. 10 Et 

LECTIO ii 
Vox dilecti mei: Ecce iste venit 
saliens in montibus, transiliens 
colles. Similis est dilectus meus 
capreae hinuloque cervorum: en 
ipse stat post parietem nostrum, 
respiciens per fenestras, prospiciens 
per cancellos. En dilectus meus 

 
14. Vox dilecti mei Ecce iste venit 
saliens in montibus transiliens 
colles similis est dilectus meus 
caprę75 hinnuloque cervorum 
en ipse stat post parietem nostrum 
respiciens per fenestras prospiciens 
per cancellos En dilectus meus 

                                            
67 B: final s moved to begin ‘sargento’; not fixed in 1587. 
68 CATBQ: suavitatis; also in 1587; not in Vulgate or breviaries. 
69 CATBQ: es omitted; added to 1587 C (a partial fix); omitted in 1587 ATBQ; omitted in 1533, 1543, 1550, 

1559; present in 1568, 1569, 1570, 1574, 1584. 
70 CATBQ: nostra omitted; omitted also in 1587: CATBQ; omitted in 1533, 1543, 1550, 1559; present in 

1568, 1569, 1570, 1574, 1584. 
71 TQ: lillium; fixed in 1587. 
72 A: lingna; TQ: lygna; B: ligna, ligua; 1587: corrected CATBQ “ligna”. 
73 CATQ: subumbra; 1587: corrected CATBQ. 
74 CATBQ: charitatem follows the breviary spelling. 
75 CATBQ: caprę; 1587: corrected CATBQ “capreae”. 
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[margin: en] dilectus meus loquitur 
mihi, Surge, propera amica mea, 
columba mea, formosa mea, & veni. 
11 Iam enim hyems transiit, imber 
abiit, & recessit. 12 Flores 
apparuerunt in terra nostra, 
tempus putationis advenit: vox 
turturis audita est in terra nostra: 
13 ficus protulit grossos suos, 
vineae florentes dederunt odorem. 
[margin: suum]. 

loquitur mihi:  
Surge, propera amica mea, formosa 
mea, & veni. Iam enim hyems 
transiit, imber abiit, & recessit. 
Flores apparuerunt in terra nostra: 
tempus putationis advenit. Vox 
turturis audita est in terra nostra: 
ficus protulit grossos suos, vineae 
florentes dederunt odorem suum.  

loquitur mihi.  
15. Surge propera amica mea 
columba mea76 formosa mea & veni 
iam enim hiems transiit imber 
abiit & recessit flores apparuerunt 
in terra nostra tempus putationis 
advenit vox turturis audita est in 
terra nostra ficus protulit grossos 
suos vineę florentes dederunt 
odorem suum. 

 
Surge, [margin: propera] amica 
mea, speciosa mea, & veni. 14 
Columba mea in foraminibus 
petrae, in caverna maceriae, 
ostende mihi faciem tuam, sonet 
vox tua in auribus meis: vox enim 
tua dulcis, & facies tua decora. 15 
Capite nobis vulpes parvulas quae 
demoliuntur vineas. nam vinea 
nostra floruit. 16 Dilectus meus 
mihi, & ego illi, qui pascitur inter 
lilia, 17 donec aspiret dies, & 
inclinentur umbrae. Revertere: 
similis esto dilecte mi capreae, 
hinnuloque cervorum super montes 
Bethel. 

LECTIO iii  
Surge, propera amica mea, speciosa 
mea, & veni. Columba mea in 
foraminibus petrae, in caverna 
maceriae: ostende mihi faciem 
tuam: sonet vox tua in auribus 
meis: vox enim tua dulcis, & facies 
tua decora. Capite nobis vulpes 
parvulas, quae demoliuntur vineas: 
nam vinea nostra floruit.  
Dilectus meus mihi, & ego illi, qui 
pascitur inter lilia, donec aspiret 
dies, & inclinentur umbrae. 
Revertere: similis esto, dilecte mi, 
capreae, hinnuloque cervorum 
super montes Bethel. 

 
16. Surge77 amica mea spetiosa 
mea & veni columba mea in 
foraminibus petrę in cavemis78 
macerie ostende mihi faciem tuam 
sonet vox tua in auribus meis vox 
enim tua dulcis & facies tua 
decora. 
[text omitted] 
 
17. Dilectus meus mihi & ego illi 
qui pascitur inter lilia 
donec aspiret dies & inclinetur79 
umbre Revertere similis esto 
dilecte mi capreę hinnuloque 
cervorum super montes bethel. 

CHAPTER 3 
1 In lectulo meo per noctes quaesivi 
quem diligit anima mea: quaesivi 
illum, & non inveni. 

 
omitted 

 
In lectulo meo per noctes quesivi 
quem80 diligit anima mea quęsivi 
illum & non inveni. 

2 Surgam, et circuibo civitatem: per 
vicos & plateas quaeram quem 
diligit anima mea. 3 Quaesivi illum 
& non inveni. 

omitted 18. Surgam & circuibo civitatem 
per vicos & plateas queram quem 
diligit anima mea quesivi illum & 
non inveni. 

3 Invenerunt me vigiles, qui 
custodiunt civitatem. Num quem 
diligit anima mea vidistis? 

omitted not set 

4 Paululum cum pertransissem eos, 
inveni quem diligit anima mea: 
tenui eum: nec dimittam donec 
introducam illum in domum matris 
meae, & in cubiculum genetricis 
meae. 

omitted not set 

5 Adiuro vos filiae Ierusalem per 
capreas, cervosque camporum, ne 
suscitetis, neque evigilare faciatis 
dilectam, donec ipsa velit. 

omitted not set 

6 Quae est ista quae ascendit per 
desertum, sicut virgula fumi ex 
aromatibus myrrhae, & thuris, & 
universi pulveris pigmentarii? 

omitted not set 

                                            
76 ATQ columba mea, not in CB; 1587: not in CB; in ATQ; present in Vulgate, 1533, 1543, 1550, 1559; 

absent in 1568, 1569, 1570, 1574, 1584. 
77 CATBQ: propera omitted; omitted also in 1587; present in the Vulgate margin, present in all breviaries 

consulted. 
78 CATBQ: cavernis; changed in 1587 (CATBQ) to caverna; cavernis: 1533, 1543, 1550, 1559; caverna: 

1568, 1569, 1570, 1574, 1584. 
79 CATBQ: inclinetur (retained in 1587 CATBQ); mistake? (abbreviation mark overlooked). 
80 B: quę; corrected in 1587. 
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7 En lectulum Salomonis sexaginta 
fortes ambiunt ex fortissimis Israel: 

omitted not set 

8 omnes tenentes gladios, & ad 
bella doctissimi: uniuscuiusque 
ensis super femur suum propter 
timores nocturnos. 

omitted not set 

9 Ferculum fecit sibi rex Salomon 
de lignis Libani. 

omitted not set 

10 Columnas eius fecit argenteas, 
reclinatorium aureum, ascensum 
purpureum: media, charitate 
constravit propter filias Ierusalem. 

omitted not set 

11 Egredimini & videte filiae Sion 
regem Salomonem in diademate, 
quo coronavit illum mater sua in 
die desponsationis illius, & in die 
laetitiae cordis eius. 

omitted not set 

CHAPTER 4 
 
1 Quam pulchra es amica mea, 
quam pulchra es? Oculi tui 
columbarum, absque eo quod 
intrinsecus latet. Capilli tui sicut 
greges caprarum, quae ascenderunt 
de monte Galaad.  
2 Dentes tui sicut greges tonsarum, 
quae ascenderunt de lavacro, omnes 
gemellis foetibus, & sterilis non est 
inter eas. 
3 Sicut vitta coccinea labia tua, & 
eloquium tuum, dulce. Sicut 
fragmen mali punici, ita genae 
tuae, absque eo quod intrinsecus 
latet. 
4 Sicut turris David collum tuum, 
quae aedificata est cum 
propugnaculis. mille clypei pendent 
ex ea, omnis armatura fortium. 

Aug. 18 
LECTIO i 
Quam pulchra es amica mea, quam 
pulchra es? Oculi tui columbarum, 
absque eo quod intrinsecus latet. 
Capilli tui sicut greges caprarum, 
quae ascenderunt de monte Galaad. 
 
Dentes tui sicut greges tonsarum, 
quae ascenderunt de lavacro, omnes 
gemellis foetibus, & sterilis non est 
inter eas.  
Sicut vitta coccinea labia tua, & 
eloquium tuum, dulce. Sicut 
fragmen mali punici, ita genae tuae, 
absque eo quod intrinsecus latet. 
 
Sicut turris David collum tuum, 
quae aedificata est cum 
propugnaculis: mille clypei pendent 
ex ea, omnis armatura fortium. 

 
 
not set 

5 Duo hubera tua, sicut duo hinuli 
capreae gemelli, qui pascuntur in 
liliis. 

omitted not set 

6 Donec aspiret dies, & inclinentur 
umbrae. Vadam ad montem 
myrrhae, & ad collem thuris. 

omitted not set 

 
7 Tota pulchra es amica mea, & 
macula non est in te. 8 Veni de 
Libano sponsa mea, veni de Libano, 
veni: coronaberis de capite Amana, 
de vertice Sanir & Hermon, de 
cubilibus leonum, de montibus 
pardorum.  
9 Vulnerasti cor meum soror mea 
sponsa, vulnerasti cor meum in uno 
oculorum tuorum, & in uno crine 
colli tui. 10 Quam pulchrae sunt 

LECTIO ii  
Tota pulchra es amica mea, & 
macula non est in te. Veni de 
Libano sponsa mea, veni de Libano, 
veni: coronaberis de capite Amana, 
de vertice Sanir & Hermon, de 
cubilibus leonum, de montibus 
pardorum.  
Vulnerasti cor meum soror mea 
sponsa, vulnerasti cor meum in uno 
oculorum tuorum, & in uno crine 
colli tui. Quam pulchrae sunt 

 
9. Tota pulchra es amica mea & 
macula non est in te Veni de libano 
sponsa mea veni de libano81 veni 
coronaberis de capite amana de 
vertice sanir & hermon82 de 
cubilibus leonum de Montibus83 
pardorum. 
10. Vulnerasti cor meum soror mea 
sponsa Vulnerasti cor meum in uno 
oculorum tuorum & in uno crine 
colli tui Quam pulchre sunt 

                                            
81 CATBQ: Compositor sometimes sets as delibano; corrected in 1587 CATBQ. 
82 Q: hermu[n]; corrected in 1587. 
83 CATBQ: uppercase M; corrected in 1587 CATBQ. 
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mammae tuae soror mea sponsa! 
pulchriora sunt hubera tua vino, & 
odor unguentorum tuorum super 
omnia aromata. 

mammae tuae soror mea sponsa? 
pulchriora sunt ubera tua vino, & 
odor unguentorum tuorum super 
omnia aromata. 

mamme tue soror mea sponsa 
pulchriora sunt ubera tua Vino84 
Et odor unguentorum tuorum 
super omnia aromata. 

 
11 Favus distillans labia tua 
sponsa, mel & lac sub lingua tua: & 
odor vestimentorum tuorum sicut 
odor thuris. 12 Hortus conclusus 
soror mea sponsa, hortus conclusus, 
fons signatus. 13 Emissiones tuae 
paradisus malorum punicorum cum 
pomorum fructibus. Cypri cum 
nardo. 14 nardus & crocus, fistula 
& cinnamomum cum universis 
lignis Libani, myrrha & aloe cum 
omnibus primis unguentis. 15 Fons 
hortorum: puteus aquarum 
viventium, quae fluunt impetu de 
Libano. 

LECTIO iii 
Favus distillans labia tua sponsa, 
mel & lac sub lingua tua, & odor 
vestimentorum tuorum sicut odor 
turis. Hortus conclusus soror mea 
sponsa, hortus conclusus, fons 
signatus. Emissiones tuae 
paradisus malorum punicorum cum 
pomorum fructibus. Cypri cum 
nardo, nardus, & crocus, fistula & 
cinnamomum cum universis lignis 
Libani: myrra & aloe, cum omnibus 
primis unguentis. Fons hortorum, 
puteus aquarum viventium, quae 
fluunt impetu de Libano. 

 
not set 

16 Surge aquilo, & veni Auster, 
perfla hortum meum, & fluant 
aromata illius. 

omitted not set 

CHAPTER 5  
1 Veniat dilectus meus in hortum 
suum, & comedat fructum 
pomorum suorum. Veni in hortum 
meum soror mea sponsa, messui 
myrrham meam cum aromatibus 
meis: comedi favum cum melle meo, 
bibi vinum meum cum lacte meo: 
comedite amici, & bibite, & 
inebriamini charissimi. 

 
omitted 

 
not set 

2 Ego dormio, & cor meum vigilat: 
vox dilecti mei pulsantis, Aperi 
mihi soror mea, amica mea, 
columba mea, inmaculata mea: 
quia caput meum plenum est rore, 
& cincinni mei guttis noctium. 

omitted not set 

3 Expoliavi me tunica mea, 
quomodo induar illa lavi pedes 
meos, quomodo inquinabo illos? 

omitted  not set 

4 Dilectus meus misit manum suam 
per foramen, & venter meus 
intremuit ad tactum eius. 

omitted not set 

5 Surrexi, ut aperirem dilecto meo: 
manus meae stillaverunt myrrham, 
& digiti mei pleni myrrha 
probatissima. 

omitted not set 

6 Pessulum ostii aperui dilecto meo: 
at ille declinaverat, atque 
transierat. Anima mea liquefacta 
est, ut locutus est: quaesivi, & non 
inveni illum: vocavi, & non 
respondit mihi. 

omitted not set 

7 Invenerunt me custodes qui 
circumeunt civitatem: percusserunt 
me, & vulneraverunt me. tulerunt 
pallium meum mihi custodes 
murorum. 

omitted not set 
 
 
 

                                            
84 CATQ uppercase V first time; corrected in 1587 CATBQ. 
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8 Adiuro vos filiae Ierusalem, si 
inveneritis dilectum meum, ut 
nuntietis ei quia amore langueo. 9 
Qualis est dilectus tuus ex dilecto, o 
pulcherrima mulierum? qualis est 
dilectus tuus ex dilecto, quia sic 
adiurasti nos?  
10 Dilectus meus candidus & 
rubicundus, electus ex millibus.  
11 Caput eius aurum optimum. 
Comae eius sicut elatę palmarum, 
nigrae quasi corvus. 
12 Oculi eius sicut columbae super 
rivulos aquarum, quae lacte sunt 
lotae, & resident iuxta fluenta 
plenissima. 

Aug. 19 
LECTIO i 
Adiuro vos filiae, Ierusalem, si 
inveneritis dilectum meum, ut 
nuntietis ei, quia amore langueo. 
Qualis est dilectus tuus ex dilecto, o 
pulcherrima mulierum, qualis est 
dilectus tuus ex dilecto, quia sic 
adiurasti nos? Dilectus meus 
candidus, & rubicundus, electus ex 
milibus.  
Caput eius aurum optimum: comae 
eius sicut elatę palmarum. nigrae 
quasi corvus: oculi eius sicut 
columbae super rivulos aquarum, 
quae lacte sunt lotae, & resident 
iuxta fluenta plenissima. 

 
 
19. Adiuro vos filie Hierusalem si 
inveneritis dilectum85 meum ut 
nuncietis ei quia amore langueo 
qualis est dilectus tuus ex dilecto O 
pulcherrima mulierum qualis est 
dilectus tuus ex dilecto quia sic 
adiurasti nos dilectus meus 
candidus & rubicundus electus ex 
millibus. 
20. Caput eius aurum optimum 
come eius sicut elatę palmarum 
nigre quasi corvus oculi86 eius sicut 
columbe super rivulos aquarum 
que lacte sunt lotę & resident iuxta 
fluenta plenissima. 

13 Genae illius sicut areolae 
aromatum consitae a pigmentariis. 
Labia eius lilia distillantia 
muyrrham primam. 

omitted not set 

14 Manus illius tornatiles aureae, 
plenae hyacinthis. Venter eius 
eburneus, distinctus sapphyris. 

omitted not set 

15 Crura illius columnae 
marmoreae quae fundatae sunt 
super bases aureas. Species eius ut 
Libani, electus ut cedri. 

omitted not set 

16 Guttur illius suavissimum, & 
totus desyderabilis. talis est 
dilectus meus, & ipse est amicus 
meus, filiae Ierusalem. 

omitted not set 

17 Quo abiit dilectus tuus o 
pulcherrima mulierum? quo 
declinavit dilectus tuus, & 
quaeremus eum tecum? 

omitted not set 

CHAPTER 6 
1 Dilectus meus descendit in 
hortum suum ad areolam 
aromatum, ut pascatur in hortis, & 
lilia colligat. 2 Ego dilecto meo, & 
dilectus meus mihi, qui pascitur 
inter lilia.  
3 Pulchra es amica mea, suavis & 
decora sicut Ierusalem: terribilis ut 
castrorum acies ordinata. 4 Averte 
oculos tuos a me, quia ipsi me 
avolare fecerunt. Capilli tui sicut 
grex caprarum, quae apparuerunt 
de Galaad.  
5 Dentes tui sicut grex ovium quae 
ascenderunt de lavacro, omnes 
gemellis foetibus, & sterilis non est 
in eis. 

LECTIO ii 
Dilectus meus descendit in hortum 
suum ad areolam aromatum, ut ibi 
pascatur in hortis, & lilia colligat. 
Ego dilecto meo, & dilectus meus 
mihi, qui pascitur inter lilia.  
 
Pulchra es amica mea, suavis & 
decora sicut Ierusalem, terribilis ut 
castrorum acies ordinata. Averte 
oculos tuos a me, quia ipsi me 
avolare fecerunt. Capilli tui sicut 
grex caprarum, quae apparuerunt 
de Galaad. Dentes tui sicut grex 
ovium, quae ascenderunt de 
lavacro, omnes gemellis foetibus, & 
sterilis non est in eis. 

 
21. Dilectus meus descendit in 
hortum suum ad areolam 
aromatum ut ibi pascatur in hortis 
& lilia colligat Ego dilecto meo & 
dilectus meus mihi qui pascitur 
inter lilia87.  
22. Pulchra es amica mea suavis & 
decora sicut Hierusalem Terribilis 
ut castorum acies ordinata Averte 
oculos tuos a me quia ipsi me 
avolare fecerunt.88 
[text omitted] 
 
 

6 Sicut cortex mali punici, sic genae 
tuae absque occultis tuis. 

omitted not set 

                                            
85 TQ: diectum; 1587: corrected in TQ. 
86 CATBQ: occuli: 1587: CATBQ corrected. 
87 CB: lillia (once);Q: lilla; 1587: fixed CBQ. 
88 A: fecrunt (once); 1587 fixed. 
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7 Sexaginta sunt reginae, & 
octoginta concubinae, & 
adulescentularum non est numerus. 

omitted not set 

 
8 Una est columba mea, perfecta 
mea: una est matri suae, electa 
genetrici suae. Viderunt eam filiae, 
& beatissimam praedicaverunt: 
reginae & concubinae, & 
laudaverunt eam.  
9 Quae est ista quae progreditur 
quasi aurora consurgens, pulchra 
ut luna, electa ut sol, terribilis ut 
castrorum acies ordinata? 10 
Descendi in hortum nucum 
[margin: meum], ut viderem poma 
convallium, & inspicerem si 
floruisset vinea, & germinassent 
mala punica. 11 Nescivi: anima 
mea conturbavit me propter 
quadrigas Ami-nadab. 12 Revertere 
revertere Sunamitis: revertere 
revertere, ut intueamur te. 

LECTIO iii 
Una est columba mea, perfecta mea, 
una est matri suae, electa genetrici 
suae. Viderunt eam filiae, Sion, & 
beatissimam praedicaverunt 
reginae & concubinae, & 
laudaverunt eam.  
Quae est ista quae progreditur 
quasi aurora consurgens, pulchra ut 
Luna, electa ut Sol, terribilis ut 
castrorum acies ordinata?  
Descendi in hortum nucum, ut 
viderem poma convallium, & 
inspicerem si floruisset vinea, & 
germinassent mala punica. 
Nescivi, anima mea conturbavit me, 
propter quadrigas Aminadab. 
Revertere, revertere Sunamitis, 
revertere, revertere, ut intueamur 
te. 

 
[text omitted] 
 
 
 
 
 
23. Quę est ista quę progreditur 
quasi aurora consurgens pulchra ut 
luna electa ut sol Terribilis ut 
castorum acies ordinata.  
24. Descendi in hortum meum89 ut 
viderem poma convallium & 
inspicerem si floruisset90 vinea & 
germinassent mala punica. 
[text omitted] 

CHAPTER 7 
 
1 Quid videbis in Sunamiten, nisi 
choros castrorum?  
Quam pulchri sunt gressus tui in 
calciamentis, filia principis! 
Iuncturae foeminum tuorum, sicut 
monilia quae fabricata sunt manu 
artificis. 2 Umbilicus tuus crater 
tornatilis nunquam indigens 
poculis. Venter tuus sicut acervus 
tritici, vallatus liliis  
3 Duo hubera tua, sicut duo hinuli 
gemelli capreae. 4 Collum tuum 
sicut turris eburnea Oculi tui sicut 
piscinae in Hesebon, quae sunt in 
porta filiae multitudinis. Nasus 
tuus sicut turris Libani, quae 
respicit contra Damascum. 5 Caput 
tuum ut Carmelus: & comae capitis 
tui, sicut purpura regis vincta 
[margin: iuncta] canalibus. 

Aug. 21 
LECTIO i 
Quid videbis in Sunamiten, nisi 
choros castrorum?  
Quam pulchri sunt gressus tui in 
calciamentis, filia principis? 
Iuncturae faemorum tuorum, sicut 
monilia, quae fabricata sunt manu 
artificis. Umbilicus tuus crater 
tornatilis, nunquam indigens 
poculis. Venter tuus sicut acervus 
tritici, vallatus liliis.  
Duo ubera tua sicut duo hinuli 
gemelli capreae. Collum tuum sicut 
turris eburnea. Oculi tui sicut 
piscinae in Hesebon, quae sunt in 
porta filiae multitudinis. Nasus 
tuus sicut turris Libani, quae 
respicit contra Damascum. Caput 
tuum ut Carmelus: & comae capitis 
tui, sicut purpura regis iuncta 
canalibus. 

 
 
[text omitted] 
 
25. Quam pulchri sunt gressus tui 
in calceamentis filia principis 
iuncture femorum tuorum sicut 
monilia que fabricata sunt manu 
artificis Umbilicus tuus crater 
tomatilis numque induens91 poculis 
Venter tuus sicut accervus tritici 
Vallatus liliis. 
26. Duo ubera tua sicut duo hinnuli 
gemelli capreę Collum tuum sicut 
turris eburnea oculi tui sicut 
piscine in Hebeson92 que sunt in 
porta filie multitudinis Nasus tuus 
sicut turris libani que respicit 
contra damascum caput tuum ut 
carmelus & come capitis tui sicut 
purpura regis iuncta canalibus. 

 
6 Quam pulchra es, & quam decora 
charissima, in deliciis! 7 Statura 
tua assimilata est palmae, & 
hubera tua botris. 8 Dixi, 
Ascendam in palmam, & 
apprehendam fructus eius: & erunt 
hubera tua sicut botri vineae: & 
odor oris tui sicut [margin: odor] 

LECTIO ii 
Quam pulchra es, & quam decora 
carissima in deliciis? Statura tua 
assimilata est palmae, & ubera tua 
botris. Dixit: Ascendam in palmam, 
& apprehendam fructus eius, & 
erunt ubera tua sicut botri vineae, 
& odor oris tui sicut odor malorum.  
 

 
27 Quam pulchra es & quam 
decora Carissima in delitiis statura 
tua assimilata est palme & ubera 
tua botris Dixit93 ascendam in 
palmam & apprehendam fructus 
eius & erunt opera94 tua sicut botri 
vineę & odor oris tui95 sicut odor96 
malorum. 

                                            
89 CATBQ: meum; retained in 1587; nucum in 1568, 1569, 1570, 1574, 1584. 
90 ATQ: floruesset (once); 1587: ATQ corrected. 
91 Nu[m]que: CATB; Induens: CATB [text not in Q]; 1587: corrected CATB nunquam indigens. 
92 Hebeson: CATBQ; 1587: Hesebon CAT (one instance corrected, one not) BQ corrected. 
93 Dixit: CATBQ; retained in 1587; dixi in 1568, 1570, 1584; dixit in 1569, 1574. 
94 Opera: CATB, [text not in Q]; retained in 1587; present in 1569. 
95 C: sui; 1587: C sui not corrected, ATQ sui [text not in B]; mistake in reading Palestrina’s originale sui for 

tui?, printer follows C for rest of 1587. 
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malorum.  
9 Guttur tuum sicut vinum 
optimum, dignum dilecto meo ad 
potandum, labiisque et dentibus 
illius ad ruminandum. 

Guttur tuum sicut vinum optimum, 
dignum dilecto meo ad potandum, 
labiisque & dentibus illius ad 
ruminandum.  

28. Guttur tuus97 sicut vinum 
optimum dignum dilecto meo ad 
potandum labiisque & dentibus 
illius ad ruminandum. 

 
10 Ego dilecto meo & ad me 
conversio eius.  
11 Veni dilecte mi, egrediamur in 
agrum, commoremur in villis. 12 
Mane surgamus ad vineas, 
videamus si floruit vinea, si flores 
fructus parturiunt, si floruerunt 
mala punica: ibi dabo tibi hubera 
mea.  
13 Mandragorae dederunt odorem. 
In portis nostris omnia poma nova 
& vetera, dilecte mi, servavi tibi 

LECTIO iii 
Ego dilecto meo & ad me conversio 
eius.  
Veni dilecte mi, egrediamur in 
agrum, commoremur in villis. Mane 
surgamus ad vineas, videamus si 
floruit vinea, si flores fructus 
parturiunt, si floruerunt mala 
punica: ibi dabo tibi ubera mea. 
Mandragorae dederunt odorem in 
portis nostris. Omnia poma nova & 
vetera, dilecte mi servavi tibi.  

 
Ego dilecto meo & ad me conversio 
eius. 
29. Veni98 dilecte mi egrediamur in 
agrum Commoremur in villis99 
mane surgamus ad vineas 
videamus si floruit100 vinea si 
flores fructus parturiunt si 
floruerunt mala punica ibi dabo 
tibi ubera mea.  
[text omitted] 
 

CHAPTER 8 
1 Quis mihi det te fratrem meum, 
sugentem hubera matris meae, ut 
inveniam te foris: & deosculer te: & 
iam me nemo despiciat. 

omitted not set 

2 Apprehendam te, & ducam in 
domum matris meae. Ibi me docebis 
& dabo tibi poculum ex vino 
condito, & mustum malorum 
granatorum meorum. 

omitted  not set 

3 Laeva eius sub capite meo, & 
dextera illius amplexabitur me: 

omitted not set 

4 Adiuro vos filiae Ierusalem, ne 
suscitetis, neque evigilare faciatis 
dilectam donec ipsa velit. 

omitted not set 

 
 
5 Quae est ista quae ascendit de 
deserto, deliciis affluens, innixa 
super dilectum suum? Sub arbore 
malo suscitavi te: ibi corrupta est 
mater tua, ibi violata est genetrix 
tua. 6 Pone me ut signaculum super 
cor tuum, ut signaculum super 
brachium tuum: quia fortis est ut 
mors dilectio: dura sicut infernus 
aemulatio, lampades eius, 
lampades ignis atque flammarum. 

Aug. 22 
LECTIO i 
Quae est ista, quae ascendit de 
deserto, deliciis affluens, innixa 
super dilectum suum? Sub arbore 
malo suscitavi te: ibi corrupta est 
mater tua, ibi violata est genetrix 
tua. Pone me ut signaculum super 
brachium tuum, quia fortis est ut 
mors dilectio: dura sicut infernus 
aemulatio: lampades eius, lampades 
ignis atque flammarum. 

not set 

 
7 Aquae multae non poterunt 
extinguere charitatem nec flumina 
obruent illam: si dederit homo 
omnem substantiam domus suae 
pro dilectione, quasi nihil 
despicient eam. 8 Soror nostra 
parva & hubera non habet. quid 
faciemus sorori nostrae in die 
quando alloquenda est? 9 Si murus 

LECTIO ii 
7 Aquae multae non poterunt 
extinguere charitatem nec flumina 
obruent illam: si dederit homo 
omnem substantiam domus suae 
pro dilectione, quasi nihil despicient 
eam. 8 Soror nostra parva & hubera 
non habet. quid faciemus sorori 
nostrae in die quando alloquenda 
est? 9 Si murus est, aedificemus 

not set 

                                                                                                                                        
96 Odor, retained in 1587; present in 1568, 1569, 1570, 1574, 1584. 
97 CATBQ: tuus; 1587 tuum CB, tuus ATQ and all TOC; mistake, partially corrected. 
98 CATB: Eeni; 1587: printing error, corrected. 
99 AT: vilis (once); 1587: printing error, corrected. 
100 Q: flornit; 1587: printing error, corrected. 
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est, aedificemus super eum 
propugnacula argentea: si ostium 
est, compingamus illud tabulis 
cedrinis. 

super eum propugnacula argentea: 
si ostium est, compingamus illud 
tabulis cedrinis. 

 
10 Ego murus: & hubera mea sicut 
turris, ex quo facta sum coram eo 
quasi pacem repperiens. 11 Vinea 
fuit Pacifico, in ea quae habet 
populos tradidit eam custodibus, vir 
affert pro fructu eius mille 
argenteos.  
12 Vinea mea coram me est. Mille 
tui Pacifici, & ducenti his qui 
custodiunt fructus eius. 13 Quae 
habitas in hortis, amici auscultant, 
fac me audire vocem tuam 14 Fuge 
dilecte mi, & assimilare capreae 
hinuloque cervorum super montes 
aromatum. 

LECTIO iii 
Ego murus, & ubera mea sicut 
turris: ex quo facta sum coram eo 
quasi pacem repperiens. Vinea fuit 
pacifico, in ea quae habet populos: 
tradidit eam custodibus, vir affert 
pro fructu eius mille argenteos.  
 
Vinea mea coram me est. Mille tui 
pacifici, & ducenti his, qui 
custodiunt fructus eius. Quae 
habitas in hortis amici auscultant, 
fac me audire vocem tuam. fuge 
dilecte mi, & assimilare capreae 
hinuloque cervorum super montes 
aromatum. 

not set 
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Appendix 2 
 
Palestrina’s Text showing Dramatis Personae101 
 
GROUP 1: Motets 1–10 
 
ECCLESIA [SPONSA] 
1. Osculetur me osculo oris tui quia meliora sunt ubera tua vino fragrantia unguentis 
optimis oleum effusum nomen tuum Ideo adolescentule dilexerunt te. 
 
2. Trahe me post te curremus in odorem unguentorum tuorum introduxit me rex in 
cellaria sua Exultabimus & letabimur in te memores uberum tuorum super vinum Recti 
diligunt te. 
 
3. Nigra sum sed formosa filia hierusalem sicut tabernacula cedar sicut pelles salomonis 
CONTINUES nolite me considerare quod fusca sim quia decoloravit me sol filii matris 
meę pugnaverunt contra me posuerunt me custodem in vineis.  
 
4. Vineam meam non custodivi Indica mihi quem diligit anima mea Ubi pascas ubi cubes 
in meridie ne vagari incipiam post greges sodalium tuorum. 
 
CHRISTUS [SPONSUS]   
5. Si ignoras te o pulchra inter mulieres egredere & abi post vestigia gregum tuorum & 
pasce hedos tuos iuxta tabemacula pastorum Equitatui meo in curribus pharaonis 
assimilavi te amica mea. 
 
6. Pulchre sunt gene tue sicut turturis collum tuum sicut monilia CONTINUES 
Murenulas aureas faciemus tibi Vermiculatas argento  

 
*SPONSA  
Dum esset rex in accubitu suo, nardus mea dedit odorem suavitatis. 
 
7. Fasciculus myrrhe dilectus meus mihi, inter ubera mea commorabitur Botrus cypri 
dilectus meus mihi in vineis engaddi  

 
*SPONSUS  
Ecce tu pulchra es amica mea Ecce tu pulchra oculi tui columbarum. 
 
SPONSA  
8. Ecce tu pulcher es dilecte mi & decorus lectulus noster floridus tigna domorum 
nostrarum cedrina laquearia cypressina CONTINUES Ego flos campi & lilium 
convallium. 

                                            
101 As found in: Biblia: quid in hac editione praestitum sit, vide in ea qua, operi praeposuimus, ad lectorem 

epistola, Paris 1545 (first edition: 1540). Italics indicate the sponsa, bold the sponsus. An asterisk signals a 
change of speaker within a motet. 
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SPONSUS   
9. Tota pulchra es amica mea & macula non est in te Veni de libano sponsa mea veni de 
libano veni coronaberis de capite amana de vertice sanir & hermon de cubilibus leonum 
de Montibus pardorum. 
 
10. Vulnerasti cor meum soror mea sponsa Vulnerasti cor meum in uno oculorum 
tuorum & in uno crine colli tui Quam pulchre sunt mamme tue soror mea sponsa 
pulchriora sunt ubera tua Vino Et odor unguentorum tuorum super omnia aromata.  
 
GROUP 2: Motets 11–18 
 
11. Sicut lilium inter spinas sic amica mea inter filias  
 
*SPONSA  
sicut malus inter lygna silvarum sic dilectus meus inter filios sub umbra illius quem 
desideraveram sedi & fructus eius dulcis gutturi meo. 
 
12. Introduxit me rex in cellam vinariam ordinavit in me charitatem fulcite me floribus 
stipate me malis Quia amore langueo. 
 
13. Leva eius sub capite meo Et dextera illius amplexabitur me. 
 
*SPONSUS  
Adiuro vos filie hierusalem per capreas cervosque camporum ne suscitetis neque 
evigilare faciatis dilectam quo ad usque ipsa velit. 
 
SPONSA  
14. Vox dilecti mei Ecce iste venit saliens in montibus transiliens colles similis est 
dilectus meus caprę hinnuloque cervorum en ipse stat post parietem nostrum respiciens 
per fenestras prospiciens per cancellos En dilectus meus loquitur mihi.  
 
SPONSUS 102 
15. Surge propera amica mea columba mea formosa mea & veni iam enim hiems 
transsiit imber abiit & recessit flores apparuerunt in terra nostra tempus putationis 
advenit vox turturis audita est in terra nostra ficus protulit grossos suos vineę florentes 
dederunt odorem suum. 
 
16. Surge amica mea spetiosa mea & veni columba mea in foraminibus petrę in cavemis 
macerie ostende mihi faciem tuam sonet vox tua in auribus meis vox enim tua dulcis & 
facies tua decora. 
 
 
 
 
                                            
102  Designation missing in 1545 but the text introduces the speaker. 
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SPONSA103 
17. Dilectus meus mihi & ego illi qui pascitur inter lilia donec aspiret dies & inclinetur 
umbre Revertere similis esto dilecte mi capreę hinnuloque cervorum super montes 
bethel. in lectulo meo per noctes quesivi quem diligit anima mea quęsivi illum & non 
inveni. 
 
18. Surgam & circuibo civitatem per vicos & plateas queram quem diligit anima mea 
quesivi illum & non inveni. 
 
GROUP 3: Motets 19–24 
 
19. Adiuro vos filie Hierusalem si inveneritis dilectum meum ut nuncietis ei quia amore 
langueo  
 
*ADOL[ESCENTES] 
qualis est dilectus tuus ex dilecto O pulcherrima mulierum qualis est dilectus tuus ex 
dilecto quia sic adiurasti nos  
 
*SPONSA  
dilectus meus candidus & rubicundus electus ex millibus. 
 
20. Caput eius aurum optimum come eius sicut elatę palmarum nigre quasi corvus oculi 
eius sicut columbe super rivulos aquarum que lacte sunt lotę & resident iuxta fluenta 
plenissima. 
 
21. Dilectus meus descendit in hortum suum ad areolam aromatum ut ibi pascatur in 
hortis & lilia colligat Ego dilecto meo & dilectus meus mihi qui pascitur inter lilia.  
 
SPONSUS   
22. Pulchra es amica mea suavis & decora sicut Hierusalem Terribilis ut castorum acies 
ordinata Averte oculos tuos a me quia ipsi me avolare fecerunt. 
 
23. Quę est ista quę progreditur quasi aurora consurgens pulchra ut luna electa ut sol 
Terribilis ut castorum acies ordinata.  
 
GROUP 4: Motets 24–29 
 
SPONSA  
24. Descendi in hortum meum ut viderem poma convallium & inspicerem si floruisset 
vinea & germinassent mala punica. & inspicerem si floruisset vinea & germinassent 
mala punica. 
 
 
 
                                            
103  Designation provided at the beginning of chapter 3: “in lectulo...” 
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PUEL[LA] 
25. Quam pulchri sunt gressus tui in calceamentis filia principis iuncture femorum 
tuorum sicut monilia que fabricata sunt manu artificis Umbilicus tuus crater tomatilis 
numque induens poculis Venter tuus sicut accervus tritici Vallatus liliis. 
 
26. Duo ubera tua sicut duo hinnuli gemelli capreę Collum tuum sicut turris eburnea 
oculi tui sicut piscine in Hebeson que sunt in porta filie multitudinis Nasus tuus sicut 
turris libani que respicit contra damascum caput tuum ut carmelus & come capitis tui 
sicut purpura regis iuncta canalibus. 
 
SPONSUS  
27. Quam pulchra es & quam decora Carissima in delitiis statura tua assimilata est 
palme & ubera tua botris Dixit ascendam in palmam & apprehendam fructus eius & 
erunt opera tua sicut botri vineę & odor oris tui sicut odor malorum. 
 
28. Guttur tuus sicut vinum optimum dignum dilecto meo ad potandum labiisque & 
dentibus illius ad ruminandum.  
 
*SPONSA  
Ego dilecto meo & ad me conversio eius. 
 
29. Veni dilecte mi egrediamur in agrum Commoremur in villis mane surgamus ad 
vineas videamus si floruit vinea si flores fructus parturiunt si floruerunt mala punica ibi 
dabo tibi ubera mea.  
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Klaus Pietschmann 
 
 
Ein „Italiäner“? Zur Palestrina-Rezeption im  
deutschsprachigen Raum um 1600 
 
Die engen Verbindungen nach Deutschland, die Giovanni Pierluigi da Palestrina zu Leb-
zeiten unterhielt, können als Säulen einer Meistererzählung gelten, die unter dem Ein-
druck von Cäcilianismus und Kulturkampf als eine deutsch-römische Erfolgsgeschichte 
geschrieben wurde. Der sog. Musikalientausch zwischen München und Rom, das Werben 
des Kaiserhofs um den modulator pontificus oder die Widmung des Messendrucks von 
1590 an Herzog Wilhelm V. sind in der Tat klare Belege für die engen Verbindungen zu 
Lebzeiten, an die sich eine durch Überlieferung in Handschriften und Drucken gut do-
kumentierte Palestrina-Pflege v. a. im süddeutschen Raum anschloss. Das stilistische 
Fortwirken des Palestrinastils insbesondere in Bayern ist dank verschiedener Studien 
namentlich von Siegfried Gmeinwieser gut untersucht und einigermaßen konturiert.1 
Die deutsche Palestrina-Forschung in der ersten Jahrhunderthälfte allerdings war deut-
lich weiter gegangen. Otto Ursprung stellte in seinem 1926 erschienenen Beitrag „Pa-
lestrina und Deutschland“ fest, dass Palestrina gut daran getan habe, das kaiserliche 
Anstellungsangebot auszuschlagen und in Rom zu bleiben, denn gerade von dort aus 
„ward er unser“. Dass „in den Adern der Palestrinischen Kunst […] viel Blut von nieder-
deutscher Art“ floss,2 galt Ursprung als Voraussetzung dafür, dass Palestrinas Werke 
nicht nur in den Zentren München und Augsburg sowie der jeweiligen Umgebung, son-
dern auch in Breslau, Wien, Regensburg, Berlin, Danzig, Hannover, Liegnitz, Nürnberg, 
Kassel oder Wolfenbüttel umfängliche Aufnahme gefunden hätten. Als lutherischer 
Kronzeuge für die konfessionsübergreifende Palestrina-Rezeption zieht Ursprung Mi-
chael Praetorius heran, „der in Anlehnung an Agostino Agazzari der Darstellung von der 
Missa Papae Marcelli und Palestrina als ‚Retter der Kirchenmusik‘ besondere Verbrei-
tung verschafft“ habe.3 Ursprungs aus heutiger Warte verstörendes Bemühen, Palestri-
na gewissermaßen ‚heim ins Reich‘ zu holen, ist offenkundig dem Versuch geschuldet, 
die Narben des Kulturkampfs mit nationalkonservativer Rhetorik zu überdecken – ein 
Versuch, der später in der Einvernahmung Palestrinas für die Rassenideologie gipfeln 
sollte.4  
 An dieser Stelle soll es aber nicht um die wissenschaftspolitische Komponente von 
Ursprungs Ausführungen gehen, sondern um die Frage nach der Palestrina-Wahr-

                                            
1 Siegfried Gmeinwieser, „Zur Rezeption des Stile alla Palestrina im barocken München“, in: Kirchenmu-

sikalisches Jahrbuch 95 (2011), S. 29–36. 
2 Otto Ursprung, „Palestrina und Deutschland“, in: Karl Weinmann (Hg.), Festschrift Peter Wagner zum 

60. Geburtstag, Leipzig 1926, S. 190–220, hier: S. 192. 
3 Ebd. 
4 Richard Eichenauer zufolge sei Palestrina ein „Mischling zwischen der nordischen und der mediterranen 

Rasse“ gewesen und als Komponist gekennzeichnet durch „Eigenschaften, die vom Standpunkte germa-
nischen Fühlens als Nüchternheit erscheinen und die eine, anscheinend von Römerzeiten her immer 
wieder durchschlagende, kühl verstandesmäßige (‚rationalistische‘) Geisteshaltung bezeugen. Dies 
könnte eine römische Abwandlung des nordischen Geistes bedeuten.“ (Richard Eichenauer, Musik und 
Rasse, München 1932, S. 134). 
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nehmung in den Teilen des Alten Reichs, die nicht in unmittelbarer Verbindung mit den 
unbestrittenen Hochburgen der Palestrina-Rezeption München und Augsburg standen. 
Dazu sollen nicht so sehr die von Ursprung aufgelisteten Orte der Überlieferung über-
prüft werden, sondern primär die Präsenz von Werken Palestrinas in deutschen Dru-
cken um 1600 im Zentrum stehen – das von Peter Ackermann geleitete Projekt des Pa-
lestrina-Werkverzeichnisses bot dafür die Basis.5 Der Schwerpunkt der Ausführungen 
wird dabei einer fälschlich Palestrina zugeschriebenen Motette in den Musarum Sionia-
rum Motectae et Psalmi Latini gewidmet sein, die Michael Praetorius 1607 in Nürnberg 
herausbrachte und den Anlass bietet, abschließend eine neue Interpretation von Praeto-
rius‘ Einbettung der Palestrina-Legende in das Syntagma Musicum vorzustellen. Dabei 
wird sich die Frage, ob Palestrina für Praetorius „ein Italiäner“ wie jene war, deren Sti-
listik er in seiner Schrift propagierte, als keineswegs trivial erweisen. 
 Werfen wir zunächst den Blick auf die Präsenz der Werke Palestrinas in deutschen 
Sammeldrucken des frühen 17. Jahrhunderts, so fällt die Bilanz äußerst dürftig aus 
(TABELLE 1). Lediglich im Nachdruck der erstmals 1598 erschienenen Sacrae Sympho-
niae findet sich mit vier Motetten ein zahlenmäßiger Anteil, der gegenüber den deutlich 
stärker vertretenen jüngeren Komponisten wie Claudio Merulo oder Giovanni Gabrieli 
nicht ganz so deutlich hintansteht. Auffällig ist ferner, dass sich die wenigen Veröffentli-
chungen zum größten Teil auf die von Caspar Hassler in Nürnberg bei Kauffmann her-
ausgegebenen Sammlungen sowie die von Abraham Schadäus verantworteten und bei 
Kieffer in Straßburg erschienenen Promptuarii Musici verteilen. In allen Fällen handelt 
es sich um Nachdrucke italienischer Publikationen. Interessant ist dabei ein Blick auf 
die wechselnden Schreibweisen der Autorangabe speziell in Straßburg: Zuerst heißt es 
1612 „Johannes Petraloysii“, was nicht unbedingt eine eindeutige Identifizierung erlaub-
te; ein Jahr später dann präziser „Johannes Petraloysii Praenestino“; 1617 tauchen dann 
im selben Druck beide Schreibweisen nebeneinander auf. Sicherlich erfolgte hier jeweils 
eine Orientierung an älteren Drucken, die als Vorlage dienten. Eine solche Unsicherheit 
ist in Nürnberg nicht zu verzeichnen, wo sich sehr stabil die Autorangabe „Iohannes 
Petrus Aloysii Prenestini“ findet. Dies rührt sicherlich auch daher, dass Palestrina in 
Nürnberg zu dieser Zeit bereits als ebenso kanonisiert gelten kann wie in München und 
Augsburg. Bereits in Lechners 1583 bei Kauffmanns Großmutter Katharina Gerlach 
erschienenen Harmoniae miscellae war Palestrina prominent vertreten gewesen, und 
auch die insgesamt 18 Chorbücher aus St. Egidien weisen mit insgesamt elf Motetten 
einen veritablen Palestrina-Schwerpunkt auf, der innerhalb des italienischen Reper-
toire-Anteils nur durch die Werke von Theodoro Riccio, Claudio Merulo und Giovanni 
Contino quantitativ übertroffen wird. Die stabile Schreibweise des Namens dürfte also, 
so ist zu vermuten, eng mit der Bekanntheit Palestrinas am Ort korrelieren. 

 

 

 
                                            
5 Peter Ackermann / Carola Finkel, Verzeichnis der Werke Giovanni Pierluigi da Palestrinas. Online-

Datenbank mit textkritischer Darstellung der Quellen, www.palestrina-wv.uni-mainz.de (DFG-Projekt-
nummer 317540063). Mein Dank gilt Carola Finkel für die Überlassung der entsprechenden Suchergeb-
nisse. 

http://www.palestrina-wv.uni-mainz.de/
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Werk Sammeldruck Namensschreibweise 

Ad te levavi animam meam 5v Nürnberg: Kauffmann 1601-02 
Nürnberg: Kauffmann 1613-01 

Ioan. Pet. Aloysii Prenestini 
Ioh. Petr. Aloysii Praenestini 

Ave Maria 5v  Nürnberg: Kauffmann 1601-02 Ioan. Pet. Aloysii Prenestini 

Elegerunt Apostoli 5v Nürnberg: Kauffmann 1601-02 Ioan. Pet. Aloysii Prenestini 

Fratres ego enim accepi 8v  Straßburg: Kieffer 1617-01 Joh. Pet. Aloy. Praenestini 

Homo quidam fecit 5v Straßburg: Kieffer 1617-01  Johann. Petraloysii 

Iustorum animae 5v Nürnberg: Kauffmann 1601-02  
Nürnberg 1613-01  

Ioan. Pet. Aloysii Prenestini 
Ioh. Petr. Aloysii Praenestini 

Iustus ut palma 5v   Nürnberg: Kauffmann 1600-02  Ioh. Pet. Aloysii Pren. 

Lauda Sion 8v   Straßburg: Kieffer 1612-03 Johann. Petraloysii 

Laudate Dominum in sanctis eius 8v  Nürnberg: Wagenmann 1607-06  I. Palaestr. (von Giovannelli!) 

Monstra te esse 3v  Dillingen: Klingenstein 1605-01 Ioannes Prænestinus 
Tradent enim vos 5v  Straßburg: Kieffer 1613-02  Joh. Petraloysii Praenestino 

TABELLE 1: GEISTLICHE WERKE PALESTRINAS IN DEUTSCHEN DRUCKEN DES FRÜHEN 17. JAHRHUNDERTS. 

Ein Kuriosum stellt die einzige weder in Nürnberg noch in Straßburg nach 1600 ge-
druckte Palestrina-Komposition dar: Wie bereits Christian Leitmeir festgestellt hat, 
handelt es sich bei dem dreistimmigen Monstra te esse in Klingensteins Triodia sacra 
um ein Unicum. Innerhalb der Palestrina-Überlieferung ist das insofern äußerst unge-
wöhnlich, als seine unikal überlieferten Werke üblicherweise entweder in italienischen 
Drucken oder in Handschriften der päpstlichen Kapelle enthalten sind – die Ausnahme 
der Mantuaner Messen, denen ein Auftrag zugrunde liegt, bestätigt diese Regel. Der 
naheliegenden Vermutung einer Fehlzuschreibung stellte Leitmeir die These gegenüber, 
dass die Komposition noch von Kardinal Otto von Waldburg mit nach Dillingen gebracht 
worden sein könnte, der in Rom eine eigene Kapelle unterhalten und römische Komposi-
tionen an den Münchner Hof vermittelt hatte.6 Eine abschließende Klärung dürfte kaum 
möglich sein, zumal bei der dreistimmigen Komposition auch keine stilistischen Merk-
male auszumachen sind, die eindeutig für oder gegen Palestrinas Autorschaft sprechen 
würden. 
 Anders liegen die Dinge in dem letzten noch verbleibenden Fall, der Motette Lau-
date Dominum in sanctis eius, die Praetorius 1607 mit der Zuschreibung an Palestrina 
in die Musarum Sioniarum Motectae et Psalmi Latini aufnahm. Diese erwiesene Fehlzu-
schreibung verdient besonderes Interesse, da sie ein Schlaglicht auf die Palestrina-
Wahrnehmung einer der einflussreichsten protestantischen Musikerpersönlichkeiten im 
Reich um 1600 wirft. Zunächst ist festzuhalten, dass sie zu einer Gruppe von sechs 
Motetten anderer Komponisten gehört, die Praetorius in seinen Druck aufnahm. Der 
Komponist war eher zurückhaltend mit der Einbeziehung von Werken von Komponis-
tenkollegen innerhalb seines imposanten Opera Omnia-Projekts, und auch in diesem 
Falle war die Auswahl mit besonderem Bedacht erfolgt, wie die Vorrede an den Leser 
verdeutlicht: „Rettuli inter meas, ut ex Indice apparet, sex aliorum authorum cantiones, 

                                            
6 Christian Thomas Leitmeir, „Catholic Music in the Diocese of Augsburg c. 1600: A Reconstructed Trici-

nium Anthology and Its Confessional Implications“, in: Early Music History 21 (2002), S. 117–173, hier: 
S. 163. 
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quas publice nusquam in typis vel rarissimas satem existimavi.“7 Eine solche explizite 
Rechtfertigung der Aufnahme weniger Fremdwerke in einen Individualdruck ist per se 
ungewöhnlich und rückt einen an sich völlig üblichen Vorgang in ein besonderes Licht. 
Sie lässt zudem auch keinen Zweifel daran, dass genau diese Motetten von anderen 
Komponisten stammen und keine weiteren. 
 Dass die achtstimmige Psalmvertonung jedoch nicht von Palestrina komponiert 
wurde, sondern Ruggero Giovannelli zuzuschreiben ist, steht außer Frage, denn sie er-
scheint in beiden Auflagen des ersten Buchs eigener fünf- und achtstimmiger Motetten, 
die der Palestrina-Schüler und -Nachfolger in verschiedenen kirchenmusikalischen Äm-
tern in Rom 1593 bzw. 1598 herausgebracht hatte. Dass zumindest diese erste Auflage 
in Süddeutschland gewisse Bekanntheit hätte erlangen können, legt ihre Widmung an 
die beiden Söhne Wilhelms V. von Bayern, Philipp und Ferdinand, nahe. Betrachtet man 
nun die Überlieferung der Motette Laudate Dominum in sanctis eius im Reich, so findet 
sich diese Vermutung allerdings nur sehr bedingt bestätigt (vgl. TABELLE 2). Im süd-
deutschen Raum hat sich lediglich eine Orgelintavolierung aus dem Kloster Irsee mit 
korrekter Zuschreibung erhalten. Bemerkenswert ist demgegenüber die Verbreitung der 
Motette im mitteldeutschen Raum, die offenkundig teilweise unabhängig von dem Druck 
erfolgt ist. Dies lässt insbesondere ihre auf März 1588 datierte Eintragung in einen 
Stimmbuchsatz aus der Kantorei Glashütten schließen. Hier ist die Motette Jacobus 
Gallus zugeschrieben, ebenso wie in einem etwas später entstandenen Stimmbuchsatz 
aus der Fürsten- und Landesschule in Grimma. Dort allerdings wurde die Autorbezeich-
nung in einigen der Stimmbücher zu Luca Marenzio korrigiert. Neben weiteren anony-
men Überlieferungen findet sich lediglich in einer um 1600 entstandenen Zwickauer 
Handschrift die korrekte Zuschreibung an Giovannelli. 

Signatur Provenienz Zuschreibung Datierung 
D-Mbs Mus.ms. 263 
(Orgeltabulatur) 

Kloster Irsee Roggerii Joanelli 1600–1605 

D-Rp A.R. 775–777 Süddeutschland? Anon. 1579–ca. 1603 

D-Dl Mus.Gl.5 Kantorei Glashütte Jacobus Gallus „Anno 88. / 13 Martij“ 

D-Dl Mus.Löb.59 Löbau, Ratsbibliothek Anon. 1625–1630 
D-Dl Mus.Gri.49 Fürsten- und Landes-

schule, Grimma 
Jacobus Gallus (z. T. 
korrigiert zu: „Lucas 
Marent.“) 

1593–1596 

D-Dl Mus.Gri.2,6 Fürsten- und Landes-
schule, Grimma 

Anon. ca. 1600 

D-W Cod. Guelf. 321 
Mus. Hdschr. 

? Anon. 2. Hälfte 16. Jh. 

D-Z Mu 438 Zwickau, Ratsschulbibli-
othek 

Ruggerius | Gionauellus 1590–1610 

TABELLE 2: ÜBERLIEFERUNG DER MOTETTE LAUDATE DOMINUM IN SANCTIS EIUSA 8 VON RUGGIERO GIOVANNELLI  
(AUSZUG). 

                                            
7 „Wie aus dem Index hervorgeht, fügte ich meinen Motetten sechs weitere von anderen Autoren hinzu, 

die mir unpubliziert oder hinreichend außergewöhnlich erschienen.“ Zitiert nach: Michael Praetorius, 
Musarum Sioniarum motectae et psalmi latini (1607), Rudolf Gerber (Hg.) (= Gesamtausgabe der musi-
kalischen Werke von Michael Praetorius, Bd. 10), Wolfenbüttel / Berlin 1931, S. XII. 
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Befunde wie diese im mitteldeutschen Raum hat Michael Chizzali neuerdings unter-
sucht und als Resultat einer vielfach abseits des internationalen Handels mit Notendru-
cken verlaufenden Musikpraxis und entsprechenden Transferphänomenen gedeutet. 
Auch im Falle von Praetorius‘ Zuschreibung ist davon auszugehen, dass der bestens ver-
netzte Komponist an eine Abschrift dieser vermeintlich ungedruckten Motette gelangte 
und dabei aufgrund der ansonsten nicht anzutreffenden Palestrina-Zuschreibung von 
einem unabhängigen Überlieferungsstrang auszugehen ist. Dafür spricht auch, dass die 
Schreibweise der Autorangabe von der in den übrigen Nürnberger Drucken stabilen 
Form abweicht und die italienische Form des Herkunftsnamens gewählt wird.8 
 Stilistisch erweist sich die Komposition als typisches Beispiel römischer Doppelchö-
rigkeit des späteren 16. Jahrhunderts, so dass eine Zuschreibung an Palestrina keines-
wegs unplausibel erscheint.9 Für Praetorius konnte die Motette damit als Exempel für 
seine eigenen mehrchörigen Werke stehen, und hierin ist zweifellos das Hauptmotiv für 
ihre Aufnahme in seine Musarum Sioniarum Motectae et Psalmi Latini zu sehen. Vor 
diesem Hintergrund nun stellt sich die Frage, inwieweit Palestrina auch im zwölf Jahre 
später erschienenen dritten Teil seines Syntagma Musicum als Gewährsmann fungierte. 
Diese Schrift stellt bekanntlich das zentrale Zeugnis für die Rezeption aktueller stilisti-
scher sowie aufführungspraktischer Tendenzen in Italien und ihrer Weitergabe an deut-
sche Musiker dar. Hierbei wird das Innovationspotential der „Italiäner“ zwar immer 
noch im konzertierenden Stil, mehr aber noch in der Generalbasspraxis und den ver-
schiedenen Ausprägungen der Monodie gesehen. Betrachtet man die beeindruckende 
Liste der dabei beispielhaft herangezogenen Komponisten,10 so verwundert es nicht, 
dass die jüngere Generation klar dominiert. Auch zahlenmäßig rangiert Palestrina mit 
zwei Nennungen deutlich hinter Viadana, Monteverdi oder Caccini, allerdings sind die 
jeweiligen Zusammenhänge durchaus aufschlussreich. Im einen Fall handelt es sich um 
ein längeres Zitat aus Bernardo Strozzis Vorrede zum 3. Buch der Affetuosi Concerti 
Ecclesiastici, das die Verwendung bezifferter Bässe gegen Kritiker verteidigt:  
 

Wie ich dann etliche gehört, auch in effectu probiret, daß sie die Motetten des Palestrini 
(welche, wie jederman wol weiß, gar trefflich nach den Regulen formiret, fugiret, und in 
Summa mit schönen Ligaturen unnd Syncopa tionibus vermenget und intriciret seynd) mit 
hülff und zuthun solcher Signatur der Numerorum dergestalt tractiret und geschlagen ha-
ben, daß sie den Zuhörern nicht anders vorkommen, als wenn sie alle in der vollkommenen 
Tabulatur gesetzet weren, dieweil sie keine dissonantien im schlagen gehöret haben.11 

 

Während Palestrina hier als kompositorische Autorität aufgeboten wird, dessen Kompo-
sitionen schadlos dieser neuartigen Aufführungspraxis unterzogen werden können, ste-
hen im anderen Fall grundsätzliche musikanschauliche Fragen im Vordergrund. Es 

                                            
8 Interessanterweise konvergiert diese abgekürzte Angabe des Namens mit der ausgeschriebenen 

Schreibweise „Johan Palestrino“, die Praetorius etwa zehn Jahre später im dritten Teil seines Syntagma 
Musicum bei der Wiedergabe der Palestrina-Legende wählt (Michael Praetorius, Syntagma musicum III, 
Wolfenbüttel 1619 (ND: Kassel 2001), S. 150). 

9 Praetorius, Musarum Sioniarum (wie Anm. 7), S. 187. 
10 Marina Tofftti, „Italian Musical Culture and Terminology in the Third Volume of Michael Praetorius 

Syntagma Musicum (1619)“, in: Uredila Metoda Kokole (Hg.), Syntagma musicum 1619–2019 (= De mu-
sica disserenda 15 (2019)), S. 71–103 (https://ojs.zrc-sazu.si/dmd/article/view/7666/7218, Zugriff: 
16. Februar 2023), hier: S. 76–79. 

11 Praetorius, Syntagma musicum III (wie. Anm. 8), S. 129f. 

https://ojs.zrc-sazu.si/dmd/article/view/7666/7218
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handelt sich um die Wiedergabe der Palestrina-Legende, die in der Literatur als frühe 
Rezeption der erstmals bei Agazzari belegten Schilderung häufig Erwähnung fand: 
 

Und so mir einer sagte, das zu den alten Moteten und Stücken, welche voller Fugen und 
Contrapuncten seyn, nicht gnug seyn an diesem Baß, dem gebe ich hinwider zur Antwort, 
das soche und der gleichen Gesänge, bey uns nicht mehr im gebrauch wegen der Confusion 
und verstümlung des textes und der Wörter, so von dem langen und ineinander geflochte-
nen Fugen hekommen. Darnach auch, Weil sie keine rechte art Lust- und annemligkeit ha-
ben. […] Unnd hat nicht viel gefehlet, das die Music dieser ursachen halben von einem 
Bapst gantz und gar aus der Kirchen wehre Partiret worden, Wo nicht Johan Palestrino 
sich der sachen angenommen, und bewiesen hette, das mangel bey den Componisten, und 
nicht in der Kunst der Music steckete. Wie er dann zu bekräfftigung dessen, eine Missam, 
Missa Papæ Marcelli genand, Componiret hat. Daher ob wol solche Compositiones nach den 
Regulen de Contrapuncto gut sein, seind sie doch nit gut nach den Regulen der guten und 
wahren Music, und seind daher kommen das man nit verstanden hat das Officium, finem 
und rechte Præcepta dieser Kunst, sondern allein uff die Fugen und Noten gesehen, und 
nicht auff die affectus und gleichförmigkeit der Wörter.12 

 

Palestrinas Missa Papae Marcelli erscheint damit als Musterbeispiel einer Komposition, 
die nach den Regeln der guten und wahren Musik die Wortakzente und -affekte berück-
sichtige – implizit wird er damit als Wegbereiter der nachfolgenden Entwicklung ge-
zeichnet, die in den aktuellen Tendenzen gipfelt, wie Praetorius sie in seiner Schrift be-
schreibt. Insofern dürfte er in Palestrina durchaus einen „Italiäner“ im modernen Wort-
sinne gesehen haben, auch wenn dessen eigene Musik den jüngsten Trends nicht mehr 
Rechnung tragen konnte – was im Übrigen ja auch für Praetorius‘ eigene Kompositionen 
galt. 
 Dieser Befund ist für sich genommen nicht sonderlich überraschend. Bemerkens-
werter wird er jedoch, wenn man ihn im Kontext der übrigen Bände des Syntagma Mu-
sicum, insbesondere des ersten betrachtet. Dort hatte Praetorius an konfessioneller Po-
lemik nicht gespart:  
 

Quanquam negari non potest, monachos, leturgiam in ludicrum & scenicum actum perver-
tentes, sacra officia, Missæ abominabilis blasphemia, profanasse olim hodieq; profanare, & 
superstitionis ac idololatriæ inquinamentis conspurcare, adeoque leturgicâ melodiâ, velut 
incantatione, aures ideo opplere, ut tetris corruptelis & crassis erroribus de Missæ sacrificio 
& Sanctorum invocatione animos fascinent: tamen constat à superstitioso vanoq; cultu per 
Dei gratiam vindicatos cantus, & in leturgijs reformatis ad Dei venerationem religiosam & 
veram rectissimè translatos esse.13 

 

Der hier sich andeutende konfessionsübergreifende Charakter der Kirchenmusik wird 
im deutschsprachigen Schlusskapitel nochmals konkretisiert, allerdings wiederum in 
scharf polarisierender Rhetorik:  
 

Und wiewol man Leute findet / welche allein die deutsche alte Christliche Lieder für gut 
achten und loben / die Lateinische erzehlete Gesänge aber Päpstisch heissen / Solches ficht 

                                            
12 Praetorius, Syntagma musicum III (wie Anm. 8), S. 150. 
13 Michael Praetorius, Syntagma musicum I, Wittenberg 1614/15 (ND: Kassel 2001), S. [14]. 
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mich wenig an. Denn / so gedachte lateinische Gesänge deßhalben Päpstisch sein soll-
ten / daß sie von den Papisten in ihren Stifften gesungen werden / so müsten die deutsche 
Christliche alte Lieder auch Papistisch sein und heissen / weil sie die Papisten eben so wol 
als wir in ihren Kirchen singen. 
2. Zum andern / so habe ich / Gott zu lobe und preiß / vnnd dem lieben Evangelio Christi zu 
ehren / zu solchem Wercke / auff bitte vnd anhaltung etlicher frommer Christen / mich ver-
mögen lassen / vnd das empfangene Pfund / von Gott / nicht vergraben wollen. 
3. Zum dritten / so weis vnd zeuge ich warhafftig / daß der heilige Mann Gottes Lutherus, 
welcher deutscher Nation Prophet und Apostel gewest / zu der Musica im Choral vnd Figu-
ral Gesange grosse lust hatte / mit welchem ich gar manche liebe Stunde gesungen / vnd 
offtmahls gesehen / wie der thewre Mann vom singen so lustig vnd fröhlich im Geist 
ward / daß er des singens schier nicht köndte müde vnd satt werden / vnd von der Musica so 
herrlich zu reden wuste.14 

 

Passagen wie diese kennzeichnen die lutherische Propaganda, die in Praetorius‘ Schaf-
fen häufig beobachtet und als Teil der medialen Strategien seiner Dienstherren in Wol-
fenbüttel und Dresden gewertet wurde.15 Im Unterschied dazu jedoch enthält sich Prae-
torius im 3. Band jeglicher konfessioneller Polemik: Luther wird ebensowenig erwähnt 
wie die „Papisten“, lediglich im Zusammenhang mit der Palestrina-Legende ist recht 
neutral „von einem Bapst“ die Rede. Diese Passage kann zugleich exemplarisch für die 
zahlreichen Bezugnahmen auf den Gottesdienst und kirchliche Riten stehen, die von 
einer irenischen Ebenmäßigkeit geprägt und ohne Zweifel auf eine Kompatibilität so-
wohl im lutherischen als auch im katholischen Umfeld hin angelegt sind. Die Kritik an 
einem kontrapunktisch überfrachteten, als konservativ eingestuften Repertoire wird 
dabei zur gemeinsamen Sache von Katholiken und Lutheranern gemacht – dieser Kritik 
vermochte Palestrina ebenso zu begegnen wie jeder lutherische „phonascus“ im Reich, 
der die „Regeln der guten und wahren Musik“ befolgt. 
 So zeichnet sich im 3. Buch des Syntagma Musicum eine bemerkenswerte Akzent-
verschiebung gegenüber dem 1. Buch ab, die die Propagierung eines italienischen Auf-
führungs- und Stilideals mit konfessionell ausgleichenden Tendenzen verknüpft, zu de-
nen überdies eine dezidiert nationale Ausrichtung seiner Argumentation tritt.16 So 
grundiert Praetorius seine insgesamt auf nüchterne Präzision zielenden Ausführungen 
immer wieder mit einem emphatisch-patriotischen Grundton, der an verschiedenen Stel-
len unvermittelt durchbricht, nachdem er in der Vorrede an die Musiker „Teutscher Na-
tion“ hierfür den Boden bereitet hat. So habe „er ferner nicht unterlassen können noch 
sollen, männiglichen zur Instruction unnd Nachrichtung, mit diesem seinem geringen 
von Gott Ihme gnediglich verliehenen Talento zu dienen, damit in unserm allgemeinem 
Vaterlande Germania, die Edle Music je mehr unnd mehr möchte floriren unnd zu völli-

                                            
14 Praetorius, Syntagma musicum I (wie Anm. 13), S. 451. 
15 Beate Agnes Schmidt, „Musik im Kontext dynastischer und konfessionspolitischer Entscheidungen. 

Michael Praetorius und der Naumburger Fürstenkonvent von 1614“, in: Axel Schröter (Hg.), Musik – 
Politik – Ästhetik, Festschrift Detlev Altenburg, Sinzig 2012, S. 649–674. 

16 Klaus Pietschmann, „,Allen Vornehmen Musicis, Capellmeistern und Phonascis Teutscher Nation‘. Vo-
raussetzungen der Rezeption italienischer Stilelemente im dritten Buch des Syntagma Musicum von 
Michael Praetorius“, in: MusikTheorie 36 (2021), S. 332–343. 
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germ Stande unnd Auffnehmen gebracht werden“, 17 und auch den geplanten vierten 
Band plane er „Teutscher Nation zu gute unnd den Liebhabern der Music zum besten“.18 
 Es liegt nahe, analog zum kompositorischen Schaffen, dem sich die Forschung spä-
testens seit Arno Forcherts Appell vor rund 20 Jahren im Sinne einer funktional einge-
bundenen Auftragskunst nähert,19 auch diesen Befund zu Praetorius‘ Schriften im Kon-
text der Interessen seiner Dienstherren sowie der politischen Gemengelage am Vor-
abend des Dreißigjährigen Krieges zu beurteilen. In der politisch komplexen Situation 
konnte die Propagierung der aktuellen stilistischen Tendenzen Italiens als konfessions- 
und ständeübergreifendes Amalgam nicht nur der lange etablierten italienisch ausge-
richteten Dresdner Hofmusik Modellcharakter verleihen, sondern zugleich der Politik 
Kaiser Ferdinands II. in die Hände spielen, der die Aufwertung Oberitaliens innerhalb 
des deutschen Reichsstaats auf politischer wie kultureller Ebene betrieb. Vieles deutet 
darauf hin, dass mit dieser Operation nicht nur die nachhaltige Diffundierung einer ita-
lienisch orientierten Aufführungs- und Kompositionspraxis, sondern auch die Grundle-
gung eines neuen, national konnotierten musikalischen Stilverständnisses einherging. 
Dem in Süddeutschland bereits kanonisierten Palestrina kam in Praetorius‘ Vorhaben 
dabei eine zwar kleine, aber signifikante Rolle zu. Vor diesem Hintergrund ist auch die 
eher bescheidene Präsenz seiner Werke in den zuvor behandelten Sammeldrucken zu 
bewerten, und ihr wäre weitergehend auch eine neuerliche Bewertung der handschriftli-
chen Palestrina-Überlieferung im deutschsprachigen Raum, namentlich auch im protes-
tantischen Umfeld, an die Seite zu stellen. Es handelt sich dabei um ein weiteres For-
schungsdesiderat, dem mit dem von Peter Ackermann geleiteten Projekt eines digitalen 
Palestrina-Werkverzeichnisses systematisch begegnet werden kann. 
 

                                            
17 Praetorius, Syntagma musicum III (wie. Anm. 8), S. [xi]. 
18 Ebd., S. [xii]. 
19 So etwa in Arno Forchert, „Michael Praetorius: Werk und Wirkung“, in: Sagittarius 4 (1973), S. 98ff. 

sowie ders., „Musik zwischen Religion und Politik. Bemerkungen zur Biographie des Michael Praetorius 
(bis 1613)“, in: Mitarbeiter des Instituts für Musikwissenschaft der Universität Erlangen-Nürnberg 
(Hg.), Festschrift Martin Ruhnke: zum 65. Geburtstag, Stuttgart 1986, S. 106ff. 



 
 
Daniel Schneider et al.   DeepTab 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
217 

 

Daniel Schneider, Nikolaus Korfhage, Markus Mühling, Peter Lüttig, 
Bernd Freisleben 
 
 
DeepTab: Automatische Transkription von Orgeltabulaturen 
in die heutige Notenschrift mittels tiefer neuronaler Netze 
 
Zusammenfassung 
 
Die Orgeltabulaturschrift ist eine Notenschrift, die von der Mitte des 14. bis zum Anfang 
des 18. Jahrhunderts eingesetzt wurde. Sie unterscheidet sich in Aufbau und Form deut-
lich von der heutigen Notenschrift, so dass für musikwissenschaftliche Analysen von 
Orgeltabulaturwerken üblicherweise eine Übertragung in die heutige Notenschrift vor-
genommen wird. Eine manuelle Übertragung ist jedoch ein sehr zeitaufwändiger und 
fehleranfälliger Prozess. Daher existieren zu vielen ausschließlich in Orgeltabu-
laturschrift überlieferten Musikstücken bislang keine Übertragungen in die heutige 
Notenschrift. 

In diesem Beitrag präsentieren wir DeepTab, ein Software-Werkzeug, das einge-
scannte Orgeltabulaturseiten automatisiert in die heutige Notenschrift überträgt. Die 
technische Grundlage von DeepTab ist ein künstliches neuronales Netz, das mit einer 
Kombination von realen, manuell annotierten Zeilen aus zwei Orgeltabulaturbüchern so-
wie künstlich erzeugten Bildern zufallsgenerierter Orgeltabulaturzeilen trainiert wurde. 

DeepTab liefert eine einheitliche Transkription von Orgeltabulaturen ohne Fehler-
korrekturen oder weitere Interpretationen, bleibt also so nahe am Original wie möglich, 
was insbesondere für die musikwissenschaftliche Forschung unabdingbar ist. 
 
 
1. Einleitung 
 
Die Untersuchung historischer Musiknotationen ist ein wichtiges Forschungsthema in 
der Musikwissenschaft. In vielen Fällen ist für eine musikwissenschaftliche Analyse von 
Stücken in einer alten Notation eine Transkription in die heutige Notenschrift 
erforderlich. Auch eine Aufbereitung in digitalen Notenformaten wie LilyPond1 oder 
MusicXML2 kann oftmals hilfreich sein. Eine Übertragung in die heutige Notenschrift 
ermöglicht es, die Stücke einem größerem Personenkreis zu Forschungs- oder Auf-
führungszwecken zugänglich zu machen. Manuelle Transkriptionen sind jedoch häufig 
sehr zeitaufwändig und fehleranfällig. Eine solche alte Art der Musiknotation ist die 
sogenannte „Neue Deutsche Orgeltabulatur“, die von der Mitte des 16. bis zum Anfang 
des 18. Jahrhunderts eingesetzt wurde und für Musikwissenschaftler/-innen eine wich-
tige Quelle des Wissens über die Musik der Renaissance darstellt. In mehreren Archiven 
findet sich eine Vielzahl von in Orgeltabulaturnotation geschriebenen Musikstücken, 

                                            
1 http://www.lilypond.org. 
2 https://www.musicxml.com. 

http://www.lilypond.org/
https://www.musicxml.com/
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von denen einige bisher weder digitalisiert, noch in die heutige Notenschrift übertragen 
wurden.3 

In diesem Beitrag präsentieren wir ein Software-Werkzeug, genannt DeepTab, das 
analog zur automatisierten Texterkennung in gescannten Dokumenten, der sogenannten 
Optical Character Recognition (OCR), eine automatisierte Erkennung von Orgeltabu-
laturzeichen ermöglicht.4 DeepTab analysiert gescannte Orgeltabulaturseiten und über-
trägt sie automatisiert in die heutige Notenschrift. 

Die Transkription läuft in einem mehrstufigen Prozess ab. Zunächst wird jedes 
gescannte Eingabebild in die einzelnen darauf abgebildeten Tabulatursysteme seg-
mentiert. Auf den entstehenden Teilbildern wird mithilfe eines künstlichen neuronalen 
Netzes (NN) eine Erkennung der Tabulaturzeichen durchgeführt. Die Ergebnisse wer-
den in das Format des frei verfügbaren Notensatzprogramms LilyPond5 überführt, das 
zur Erzeugung einer grafischen Ausgabe in heutiger Notation verwendet wird. Ein 
Beispiel für eine solche automatische Transkription ist in ABBILDUNG 1 dargestellt. 

Um das neuronale Netz auf die Aufgabe der Tabulaturzeichenerkennung zu trai-
nieren, werden annotierte Orgeltabulaturbilder benötigt, also Bilder mit einer Beschrif-
tung der darauf abgebildeten Zeichen. Zu diesem Zweck wurden Bilder einzelner 
Tabulatursysteme aus zwei vollständig als Scan verfügbaren Orgeltabulaturbüchern 
extrahiert und mit den darauf dargestellten Zeichensequenzen annotiert. Um die Menge 
und Vielfalt der Trainingsdaten weiter zu erhöhen, wurde ein Datengenerator ent-
wickelt, der ausgehend von Bildern einzelner Tabulaturzeichen künstliche Bilder von 
Orgeltabulaturzeilen zufällig generiert. Das Training erfolgte mit einer Kombination 
dieser künstlich generierten Daten und aus den Büchern extrahierten Realdaten. 
 

 
 
ABBILDUNG 1: TRANSKRIPTION EINES VIERSTIMMIGEN TABULATUR-NOTENSYSTEMS AUS DEM ORGEL- ODER 
INSTRUMENT TABULATURBUCH VON ELIAS NIKOLAUS AMMERBACH6 IN DIE HEUTIGE NOTENSCHRIFT. 
                                            
3 Marko Motnik, „Deutsche Tabulatur: Gebreuchlich oder verdrießlich?“, in: Musicological Annual 47.2 

(2011), S. 125–137, ISSN: 0580373X;  Elżbieta Wojnowska, Thematic Catalogue of 17th-Century Organ 
Tablatures from the Liegnitz Bibliotheca Rudolphina, Warschau 2016. 

4 Daniel Schneider et al., „Automatic transcription of organ tablature music notation with deep neural 
networks“, in: Transactions of the International Society for Music Information Retrieval 4.1 (2021), 
S. 14–28. DOI: https://doi.org/10.5334/tismir.77. 

5 Siehe Anm. 1. 
6 Elias Nikolaus Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch, Nürnberg 1583. https:// 

imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/286314 [letzter Zugriff am 16.02.2022]. 

https://doi.org/10.5334/tismir.77
https://doi.org/10.5334/tismir.77
https://doi.org/10.5334/tismir.77
https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/286314
https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/286314
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Der Rest dieses Beitrags ist wie folgt gegliedert. In Abschnitt 2 folgt ein Überblick über 
die Entstehung und den Aufbau der Orgeltabulaturschrift und die damit einher-
gehenden Anforderungen an eine OCR-Anwendung. Abschnitt 3 erläutert Grundlagen 
zu künstlichen neuronalen Netzen. Darauf aufbauend stellt Abschnitt 4 DeepTab ge-
nauer vor. Abschnitt 5 geht auf die zum Training und zur Evaluation des neuronalen 
Netzes eingesetzten Datensätze ein und beschreibt den Datengenerator für künstliche 
Orgeltabulaturbilder. Die Ergebnisse einer Evaluation von DeepTab und eine genauere 
Betrachtung der Analysefehler erfolgt in Abschnitt 6. Die Arbeit schließt mit einer 
Zusammenfassung und einem Ausblick auf zukünftige Forschungsarbeiten. 
 
 
2. Orgeltabulaturschrift 
 
2.1. Entstehung von Tabulaturschriften 
 
Tabulaturschriften sind eine alternative Form der Notation von Musikstücken, die sich 
von der heutigen Notenschrift mit fünf Notenlinien deutlich unterscheiden. Der Begriff 
Tabulatur leitet sich vom lateinischen Wort „tabula“ (Tafel, Blatt) ab, der als Bezeich-
nung für das Blatt, auf dem ein Musikstück niedergeschrieben wurde, diente.7 

Die ersten Formen der Tabulaturschrift entstanden im Mittelalter, als sich die 
Instrumentalmusik mehr und mehr von ihren volkstümlichen Ursprüngen hin zu einer 
Kunstform entwickelte, womit auch der Bedarf für eine schriftliche Aufzeichnung der 
Musik wuchs. Tabulaturen bildeten eine Alternative zu der für Vokalmusik üblichen 
Notenaufzeichnung in separaten Einzelstimmen, die es sehr mühsam machte, die Ge-
samtkomposition zu lesen. In der Tabulaturnotation kamen neben oder anstelle von 
Notensymbolen auch Buchstaben und Zahlen zum Einsatz, um eine möglichst kompakte 
Darstellung für polyphone Musik zu erreichen.8 

Ab dem 14. Jahrhundert entstanden mehr und mehr Tabulaturschriften für alle zu 
dieser Zeit gebräuchlichen Instrumente. Es fehlte allerdings an gemeinsamen Regu-
larien, weshalb sich nicht nur Tabulaturen verschiedener Instrumentengattungen, 
sondern auch Tabulaturen für das gleiche Instrument je nach Entstehungsort und -zeit 
stark unterscheiden konnten. Diese Unterschiede sind beispielsweise bei Orgel-
tabulaturen deutlich sichtbar. So verwenden englische und italienische Orgeltabula-
turen Notensymbole auf Linien, spanische Orgeltabulaturen setzen stattdessen Ziffern 
ein, die bestimmten Tonhöhen zugeordnet und auf Linien für die einzelnen Stimmen 
angeordnet sind, während die deutsche Schreibweise Tonbuchstaben nutzt. Bei letzterer 
wird wiederum unterschieden zwischen einer „alten“ Form, die die Tonbuchstaben mit in 
Mensuralnotation ausnotierten Stimmen kombiniert, und einer „neuen“ Form, die nur 
Tonbuchstaben verwendet und ganz ohne Notenlinien auskommt.9 ABBILDUNG 2 zeigt 
ein Beispiel für jede dieser Notenschriften. 

                                            
7 Johannes Wolf, Handbuch der Notationskunde. II. Teil: Tonschriften der Neuzeit. Tabulaturen, 

Partitur, Generalbaß und Reformversuche (= Kleine Handbücher der Musikgeschichte nach 
Gattungen 8), Leipzig 1919. 

8  Wolf, Handbuch (wie Anm. 7). 
9 Ebd. 



 
 
Daniel Schneider et al.   DeepTab 
 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
220 
 

 
ABBILDUNG 2: GEGENÜBERSTELLUNG VERSCHIEDENER ORGELTABULATURNOTATIONSWEISEN: (1) ITALIENISCH, (2) 
ENGLISCH, (3) SPANISCH, (4) DEUTSCH (ALTE SCHREIBWEISE), (5) DEUTSCH (NEUE SCHREIBWEISE). ((1-4) 
Handbuch der Notationskunde II. Teil,10 (5) Orgel oder Instrument Tabulaturbuch11) 
 
 
2.2. Neue Deutsche Orgeltabulatur 
 
Die Neue Deutsche Orgeltabulaturschrift, die als bekanntester Vertreter von Tabu-
laturschriften für Tasteninstrumente gilt, entstand im späten 16. Jahrhundert und fand 
bis ins 18. Jahrhundert Anwendung.12 

Ihre Platz und Papier sparende Buchstabennotationsweise war deutlich flexibler 
einsetzbar als andere Arten von Tabulaturen, da sie keine auf ein spezielles Instrument 
ausgelegten Schreibweisen, wie Griffbilder bei Tabulaturen für Saiteninstrumente, 
verwendete. Daher fand sie zunehmend auch über Orgelmusik hinaus Anwendung. Ins-
besondere im 17. Jahrhundert wurden viele Instrumental- oder Vokalkompositionen in 
die Orgeltabulaturschrift übertragen, ein Prozess, der als Intavolierung oder Intabu-
lierung bezeichnet wird. Ein Beispiel dafür sind die geistlichen Vokalkonzerte Buxte-
hudes, die fast ausschließlich als Orgeltabulaturen überliefert sind.13 

Die Neue Deutsche Orgeltabulatur wurde aber nicht nur zur Verbreitung freier 
populärer Kompositionen eingesetzt, sondern auch in der Ausbildung von Organisten im 
17. und 18. Jahrhundert. Das prominenteste Beispiel ist Johann Sebastian Bach, der 
                                            
10 Wolf, Handbuch (wie Anm. 7). 
11 Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
12 Wolf, Handbuch (wie Anm. 7) sowie Cecil Warren Becker, A Transcription of Elias Nikolaus Ammer-

bach’s Orgel oder Instrument Tabulaturbuch, Diss. University of Rochester 1963. 
13 Hugo Riemann, Studien zur Geschichte der Notenschrift, Leipzig 1878. 
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während seines Unterrichts bei Georg Böhm die Orgeltabulaturnotation für 
Transkriptionen von Werken Dietrich Buxtehudes und Johann Pachelbels verwendete.14 
Ein weiteres Beispiel für die Verwendung von Orgeltabulaturen ist der in ABBILDUNG 3 
abgebildete Bach’sche Orgelsatz zum Choral Der Tag, der ist so freudenreich (BWV 605), 
der eigentlich in heutiger Liniennotation festgehalten ist, bei dem Bach die letzte Zeile 
jedoch in Orgeltabulaturschrift niederschrieb, vermutlich da sie nur in dieser platz-
sparenden Form noch auf die Seite passte.15 
 

 

ABBILDUNG 3: NOTENBEISPIEL DER TAG DER IST SO FREUDENREICH VON JOHANN SEBASTIAN BACH, BWV 605 AUS 
DEM JAHR 1713. Die letzte Zeile ist im Gegensatz zum Rest des Stücks als Orgeltabulatur notiert (File: 
BWV605.png, Wikimedia Commons16). 
 
Im deutschsprachigen Raum sind einige Sammlungen vorrangig handschriftlicher 
Orgeltabulaturnoten in der Neuen Deutschen Orgeltabulaturschreibweise erhalten 
geblieben. Beispielhaft seien die Klagenfurter Orgeltabulatur17 (Entstehung ca. 1560), 
die Rendsburger Tabulatur18 (1724), die Neustädter19 und die Lüneburger Orgeltabu-
latur20 (beide 17. Jahrhundert) genannt. Diese Sammlungen enthalten viele Werke von 
Komponisten, die über ihren Schaffensort hinaus fast gänzlich unbekannt blieben; einige 
Stücke sind auch anonym überliefert. Daneben existieren jedoch auch einige größere, 
meist gedruckte Tabulaturbücher einzelner Urheber, wie Dietrich Buxtehude, Jakob 

                                            
14 Michael Maul / Peter Wollny (Hg.), Weimarer Orgeltabulatur: die frühesten Notenhandschriften Johann 

Sebastian Bachs sowie Abschriften seines Schülers Johann Martin Schubart (= Documenta musicologica 
II/39), Kassel, New York 2007 . 

15 Becker, Transcription (wie Anm. 12). 
16 Wikimedia Commons, File:BWV605.png. https://commons.wikimedia.org/w/index.php?title=File:BWV 

605.png&oldid=273414832 [letzter Zugriff am 16.02.2022]. 
17 Manfred Novak: „Die Klagenfurter Orgeltabulatur“, in: Wissenschaftliches Jahrbuch der Tiroler 

Landesmuseen 5 (2012), S. 79–89. https://www.zobodat.at/pdf/WissJbTirolerLM_5_0079-0089.pdf 
[letzter Zugriff am 16.02.2022]. 

18 Peter Gerritz, Choralvorspiele aus der Rendsburger Orgeltabulatur (= Musik zwischen Nord- und 
Ostsee 1), Hamburg 2013. 

19 Harald Wießner, Neustädter Orgeltabulatur, 2016. http://sphairosaudio.de/neustaedter-orgeltabulatur/ 
[letzter Zugriff am 16.02.2022]. 

20 Ebd. 

https://commons.wikimedia.org/w/index.php?title=File:BWV605.png&oldid=273414832
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?title=File:BWV605.png&oldid=273414832
https://www.zobodat.at/pdf/WissJbTirolerLM_5_0079-0089.pdf
http://sphairosaudio.de/neustaedter-orgeltabulatur/
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Paix, Johannes Rühlig, Bernhard Schmid oder dem bereits erwähnten Elias Nicolaus 
Ammerbach. 

Aufgrund ihrer unterschiedlichen Notation und der schwindenden Kenntnis von 
Orgeltabulaturen wurden einige Tabulaturen in Archiven zunächst nicht einmal als 
Musikstücke erkannt. So wurde beispielsweise die älteste Handschrift Johann Sebastian 
Bachs, die Weimarer Orgeltabulatur,21 lange Zeit als kabbalistisches Werk angesehen 
und daher dem Bereich der Theologie zugeordnet. 

In seinem Handbuch der Notationskunde22 gibt Johannes Wolf auf den Seiten 32 
bis 35 einen chronologischen Überblick über die wichtigsten Orgeltabulaturwerke. 
Einige dieser Tabulaturen sind inzwischen auch in digitaler Form über Webseiten wie 
der des International Music Score Library Projects (IMSLP) öffentlich zugängig.23 
 
 
2.3. Musikwissenschaftliche Bedeutung 
 
Mit dem Niedergang der Kirchenmusik im 18. Jahrhundert verschwand auch die 
Orgeltabulaturnotation aus dem Blickfeld der Organisten. Erst in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts begann eine Zeit der Wiederentdeckung alter Musik, insbesondere der 
Vokalmusik in Mensuralnotation,24 durch die auch das musikwissenschaftliche Interesse 
an der Notation der Orgeltabulatur wieder geweckt wurde. Seitdem bilden die Über-
tragungen alter Notenschriften in die heutige Notation auf Basis musikwissenschaft-
licher Quellenforschung das Rückgrat der Spiel- und Musiziervorlagen für Organisten.25 
In den Ausbildungen sind Orgeltabulaturen hingegen nur in wenigen Ausnahmefällen 
zu finden. 

Am 6. Dezember 2017 hat die UNESCO den Orgelbau und die Orgelmusik in 
Deutschland in die Liste des immateriellen Kulturerbes der Menschheit aufgenommen.26 
Damit gewinnen auch die Identifizierung und philologisch korrekte Übertragung von 
Orgeltabulaturen noch stärker an Bedeutung. 

Für die wissenschaftlich eindeutig identifizierten Tabulaturquellen existieren 
bislang jedoch nur teilweise Transkriptionen in die heutige Notation. Von den erhal-
tenen Intabulationen von Vokalmusik ist beispielsweise ein erheblicher Teil bislang gar 
nicht oder nur teilweise transkribiert worden.27 Es gibt auch Werke, die bisher 
unbekannte Sammlungen erschließen, dies aber ohne eine vollständige quellenkritische 
Übertragung tun.28 Darüber hinaus sind die Probleme der Transkription und Rekon-
struktion von in Neuer Deutscher Orgeltabulaturschrift erhaltenen Handschriften nur 
in Einzelfällen, wie in Warschau29 oder Prag,30 näher untersucht worden. 

                                            
21  Maul / Wollny, Weimarer Orgeltabulatur (wie Anm. 14). 
22 Wolf, Handbuch (wie Anm. 7). 
23 https://imslp.org/wiki/Category:Tablature_(keyboard). 
24 Heinrich Bellermann, Die Mensuralnoten und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhunderts, Berlin 1858. 
25  Willi Apel, Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700, Kassel und Basel 1967; und Willi Apel, Die 

Notation der polyphonen Musik 900–1600, Wiesbaden, Leipzig 20065. 
26 German UNESCO Commission, Jahrbuch der Deutschen UNESCO-Kommission 2017-2018, 2018, S. 95. 
27 Motnik, Deutsche Tabulatur (wie Anm. 3). 
28 Wojnowska, Thematic Catologue (wie Anm. 3). 
29 Marta Hulková, „Central European Connections of Six Manuscript Organ Tablature Books of the 

Reformation Era from the Region of Zips (Szepes, Spiš)“, in: Studia Musicologica 56.1 (März 2015),  
S. 3–37. DOI: https://doi.org/10.1556/6.2015.56.1.1. 

https://imslp.org/wiki/Category:Tablature_(keyboard)
https://doi.org/10.1556/6.2015.56.1.1
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2.3.1. Herausforderungen bei der Übertragung von Orgeltabulaturen 
 
Selbst wenn Transkriptionen von Orgeltabulaturen in die heutige Notenschrift 
existieren, sind sie nicht immer einheitlich, transparent und philologisch korrekt. Von 
Ammerbachs Orgel oder Instrument Tabulaturbuch existieren beispielsweise Über-
tragungen von Cecil Warren Becker31 und Hans-Thomas Müller-Schmidt,32 die sich an 
einigen Stellen gravierend unterscheiden. ABBILDUNG 4 zeigt ein Beispiel für eine solche 
Abweichung. Hier oktaviert Müller-Schmidt in den Takten 2 und 3 die Alt-Stimme, 
während sie bei Becker in der Lage, die das Original vorgibt, steht. Dafür wird der zwei-
te Ton der Bass-Stimme in Takt zwei bei ersterem wie im Original als „B“ transkribiert, 
bei letzterer jedoch als „A“. 
 

 

ABBILDUNG 4: EIN BEISPIEL FÜR ABWEICHUNGEN DER TRANSKRIPTION VON AMMERBACHS ORGEL ODER INSTRU-
MENT TABULATURBUCH DURCH MÜLLER-SCHMIDT33 (1) UND BECKER34 (2). 
 
Unterschiede wie diese können teilweise auf Uneindeutigkeiten aufgrund von Alters-
erscheinungen des Originaldokuments zurückgeführt werden, in den meisten Fällen 
sind sie aber eine Folge des individuellen Wissens und des Transkriptionsansatzes der 
jeweiligen Autoren, die beispielsweise Schreibfehler in den Tabulaturen korrigieren oder 
Interpretationen und Änderungen zur besseren Spielbarkeit vornehmen. Dies zeigt die 
Wichtigkeit von einheitlichen Transkriptionsmethoden für Orgeltabulaturen, wie sie bei-
spielsweise für die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts35 existieren. 
 

                                                                                                                                        
30 Martin Horyna, „Medieval Organ Tablature on a Manuscript Fragment from the National Museum 

Library“, in: Musicalia 10.1-2 (Dezember 2018), S. 6–42. DOI: https://publikace.nm.cz/en/periodicals/ 
mjotcmom/10-1-2/medieval-organ-tablature-on-amanuscript-fragment-fromthe-national-museum-library 
[letzter Zugriff am 16.02.2022]. 

31 Becker, Transcription (wie Anm. 12). 
32 Hans-Thomas Müller-Schmidt, Orgel oder Instrumenttabulaturbuch 1583 von Elias Nikolaus Am-

merbach, 2017. https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/505757 [letzter Zugriff am 16.02.2022]. 
33 Ebd. 
34 Becker, Transcription (wie Anm. 12). 
35 Yu-Hui Huang et al., „Automatic Handwritten Mensural Notation Interpreter: From Manuscript to 

MIDI Performance“, in: Proceedings of the 16th International Society for Music Information Retrieval 
Conference, Málaga 2015, S. 79–85; Jorge Calvo-Zaragoza / David Rizo / José Manuel Inesta Quereda, 
„Two (Note) Heads are Better Than One: Pen-Based Multimodal Interaction with Music Scores“, in: 
Proceedings of the 17th International Society for Music Information Retrieval Conference, New York 
2016, S. 509–514; Jorge Calvo-Zaragoza / Alejandro H. Toselli / Enrique Vidal, „Handwritten Music 
Recognition for Mensural Notation with Convolutional Recurrent Neural Networks“, in: Pattern 
Recognition Letters 128 (2019), S. 115–121. DOI: https://doi.org/10.1016/j.patrec.2019.08.021. 

https://publikace.nm.cz/en/periodicals/mjotcmom/10-1-2/medieval-organ-tablature-on-amanuscript-fragment-fromthe-national-museum-library
https://publikace.nm.cz/en/periodicals/mjotcmom/10-1-2/medieval-organ-tablature-on-amanuscript-fragment-fromthe-national-museum-library
https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/505757
https://doi.org/10.1016/j.patrec.2019.08.021
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2.3.2. Vorteile einer automatischen Transkription 
 
Das von uns entwickelte DeepTab nimmt eine automatische Transkription von Orgel-
tabulaturen vor. Dadurch wird zum einen der immense Zeitaufwand einer manuellen 
Übertragung eingespart und zum anderen ein standardisiertes Ergebnis garantiert. 
Durch diese Art der Automatisierung lässt sich die Zahl der für musikwissenschaftliche 
Analysen verfügbaren Notationsbeispiele deutlich erhöhen. Dies stellt eine große Un-
terstützung für die Forschung auf diesem Gebiet dar. 

Aufgrund der großen Vielfalt von Orgeltabulaturschriften in Layout und Zeichensatz 
ist es jedoch sehr schwierig, eine Transkriptionsmethode zu entwickeln, die auf alle 
Arten von Orgeltabulaturen anwendbar ist. Insbesondere handschriftliche Manuskripte 
stellen aufgrund des weniger strikten Layouts und der Variabilität der Ausprägungen 
desselben Zeichens eine sehr große Herausforderung für automatisierte Analysen dar. 
DeepTab konzentriert sich daher auf zwei Veröffentlichungen gedruckter Orgelta-
bulaturen: das Orgel oder Instrument Tabulaturbuch36 sowie Ein new künstlich Tabula-
turbuch,37 beide vom deutschen Organisten und Arrangeur Elias Nikolaus Ammerbach. 

Ammerbachs Tabulaturbücher gehören zu den ersten gedruckten Werken in Neuer 
Deutscher Orgeltabulaturschreibweise und ermöglichen aufgrund der großen Ein-
heitlichkeit der Notation eine transparente Transkription. Darüber hinaus bietet 
Ammerbach in seinen Büchern einen umfassenden Grundkurs für Organisten und 
beschreibt in den Vorworten alle relevanten Themen, bis hin zur Griffweise. Aufgrund 
ihrer weiten Verbreitung im deutschsprachigen Raum sind diese Tabulaturbücher für 
viele Organisten prägend gewesen. Daher stellen diese Werke einen guten Startpunkt 
für die Entwicklung automatisierter Transkriptionsmethoden dar. 
 
 
2.4. Struktur der Neuen Deutschen Orgeltabulatur 
 
2.4.1. Zeichensatz 
 
Die Neue Deutsche Orgeltabulaturschrift verwendet im Gegensatz zur heutigen 
Notenschrift keine Notenlinien, auf denen Notenzeichen zur Angabe der Tonhöhe posi-
tioniert werden. Stattdessen kommt eine Buchstabennotation zum Einsatz, bei der die 
Töne als Folge von Notennamen dargestellt werden. Das Tabulaturbuch von Ammerbach 
gibt die Oktavlage der Töne durch Groß- und Kleinschreibung der Notennamen sowie 
zusätzliche waagrechte Striche über den Notenhöhenzeichen an. Die Tondauer wird mit-
hilfe über den Tonhöhenbuchstaben platzierter rhythmischer Zeichen angegeben, deren 
Aussehen an die Notenhälse und Balken der heutigen Notenschrift erinnert. Auch die 
Form und Gestaltung der Pausen- und Sonderzeichen kommt der heutigen Nota-
tionsweise sehr nah.38 
 

                                            
36 Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
37 Elias Nikolaus Ammerbach, Ein new künstlich Tabulaturbuch, Nürnberg 1575. https://imslp.org/ 

wiki/Special:ReverseLookup/286993 [letzter Zugriff am 16.02.2022]. 
38 Becker, Transcription (wie Anm. 12). 

https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/286993
https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/286993
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ABBILDUNG 5: EINE ÜBERSICHT ÜBER DIE VERSCHIEDENEN ARTEN VON ORGELTABULATURZEICHEN AM BEISPIEL 
VON AMMERBACHS TABULATURBÜCHERN: (1) NOTENDAUERZEICHEN, (2) NOTENHÖHENZEICHEN, (3) PAUSENZEI-
CHEN, (4) SONDERZEICHEN. 
 
ABBILDUNG 5 zeigt beispielhaft einige Tabulaturzeichen verschiedener Arten, die aus 
Ammerbach Tabulaturbüchern entnommen wurden (Beschriftung von links nach 
rechts): 

1.  Notendauerzeichen verschiedener Längen: Ganze Note, Halbe Note, 2 Vier-
telnoten, 4 Achtelnoten 

2.  Notenhöhenzeichen am Beispiel der Note g (von hoch nach tief): zweigestrichene 
Oktavlage, eingestrichene Oktavlage, mittlere Oktavlage (ohne Striche), tiefe 
Oktavlage (in Großbuchstaben) 

3.  Pausenzeichen verschiedener Längen: Ganze Pause, Halbe Pause, Viertelpause, 
Achtelpause 

4.  Sonderzeichen: Wiederholungszeichen, Taktwechsel (Dreivierteltakt) 
 
 
2.4.2. Seitenlayout 
 
Eine Orgeltabulaturseite besteht aus mehreren Zeilen, die durch horizontale Linien 
getrennt sind. Einige Herausgeber, beispielsweise auch Ammerbach, unterteilen ihre 
Tabulaturen zusätzlich durch vertikale Linien in Takte. Jede Zeile besteht wiederum 
aus mehreren Notensystemen, die mit etwas Abstand untereinander angeordnet sind, 
wobei jedes Notensystem genau eine Stimme der Komposition enthält. 

Innerhalb eines Notensystems sind die Tabulaturzeichen in zwei Zeilen angeordnet, 
wie in ABBILDUNG 6 gezeigt. Die obere enthält die Notendauerzeichen (D), während die 
untere die Notenhöhen- (H) sowie Pausenzeichen (P) enthält. Die Position der Sonder-
zeichen (S) kann je nach Herausgeber variieren, sie befinden sich jedoch üblicherweise 
in der oberen Zeile. Wir kürzen daher die obere Zeile im Folgenden als D/S-Ebene und 
die untere Zeile als H/P-Ebene ab. 
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ABBILDUNG 6: DAS LAYOUT GEDRUCKTER ORGELTABULATUREN AM BEISPIEL VON AMMERBACH.39 Jedes System 
(S1, S2) innerhalb einer Tabulaturzeile besteht aus zwei Ebenen (Dauer-/Sonderzeichen (D/S) und Höhen-
/Pausenzeichen (H/P)), auf denen die Tabulaturzeichen angeordnet sind. 
 
 
3. Künstliche neuronale Netze 
 
3.1. Funktionsweise künstlicher neuronaler Netze 
 
Deep Learning ist ein Forschungsgebiet innerhalb der künstlichen Intelligenz (KI), 
genauer im Bereich des maschinellen Lernens, in dem vorrangig sogenannte tiefe 
künstliche neuronale Netze40 zum Einsatz kommen. 

Ein künstliches neuronales Netz erlernt eine Abbildung von einer Eingabe (z. B. ein 
Bild oder eine Audio-Datei) zu einer Ausgabe (z. B. eine zur Eingabe passende Klas-
senbezeichnung). Diese Abbildung geschieht anhand von Merkmalen (Features), die das 
neuronale Netz in der Eingabe erkennt. Beispielsweise könnte für die Erkennung eines 
Autos in einem Bild das Erkennen von Rädern relevant sein. Dies ließe sich wiederum 
auf die Erkennung einer geometrischen Form mit einer bestimmten Farbe herun-
terbrechen.41 

Neuronale Netze erlernen diese Merkmale implizit anhand der Eingabedaten, was 
oft zu deutlich besseren Ergebnissen führt als eine manuelle Vorgabe von Merkmalen. 
Die Erkennung von Merkmalen erfolgt hierarchisch, indem zunächst sehr einfache 
Merkmale (beispielsweise Kanten) gesucht und diese nach und nach zu komplexeren Re-
präsentationen (wie Konturen oder Objekten) kombiniert werden. Dies geschieht bei 
künstlichen neuronalen Netzen, indem die Eingabe eine aus mehreren Schichten beste-
hende Architektur durchläuft: Eine Eingabeschicht, die die Eingabe beispielsweise in 
Form von Pixelwerten eines Bildes darstellt, gefolgt von mehreren verborgenen Schich-
ten, die zunehmend abstraktere Merkmale erkennen, gefolgt von einer Ausgabeschicht, 
über die die möglichen Ausgaben, wie etwa Objektklassen, repräsentiert werden.42 Der 
Begriff Deep Learning leitet sich aus einer potentiell hohen Anzahl von verborgenen 
Schichten zwischen der Eingabe- und Ausgabeschicht ab. 

                                            
39 Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
40 Michael A. Nielsen, Neural Networks and Deep Learning,  2015. http://neuralnetworksanddeep 

learning.com/ [letzter Zugriff am 16.02.2022]. 
41 Ian Goodfellow / Yoshua Bengio / Aaron Courville, Deep Learning, 2016. http://www.deeplearning 

book.org/ [letzter Zugriff am 16.02.2022]. 
42  Nielsen, Neural Networks (wie Anm. 40) und Goodfellow / Bengio / Courville, Deep Learning (wie 

Anm. 41). 

http://neuralnetworksanddeeplearning.com/
http://neuralnetworksanddeeplearning.com/
http://www.deeplearningbook.org/
http://www.deeplearningbook.org/
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Die Entwicklung von neuronalen Netzen hat sich in den letzten Jahren aufgrund von 
technischen Weiterentwicklungen stark beschleunigt, wodurch komplexere und auf 
bestimmte Problemstellungen spezialisierte Netzarchitekturen entstanden, wie bei-
spielsweise Convolutional Neural Networks (CNNs) für die Verarbeitung von Bildern 
oder Recurrent Neural Networks (RNNs) zur Verarbeitung von sequentiellen Daten. Auf 
die Details dieser Architekturen wird an dieser Stelle nicht weiter eingegangen. Heute 
werden künstliche neuronale Netze in der Verarbeitung von visuellen, auditiven oder 
textuellen Daten eingesetzt und liefern in allen diesen Bereichen sehr gute Ergebnisse.43 
 
 
3.2. OCR und OMR 
 
Das Forschungsgebiet der Optical Character Recognition (OCR) befasst sich mit der 
maschinellen Erkennung von handgeschriebenem oder gedrucktem Text auf Bildern. 
Einsatzgebiete dafür sind unter anderem Banken (maschinelles Einlesen von Über-
weisungsträgern), das Gesundheitswesen (Digitalisierung von Fragebögen) oder 
Bibliotheken (Indizierung von Dokumenten und Bereitstellung von Suchfunktionen). 
OCR-Anwendungen sorgen in allen diesen Bereichen dafür, dass zeitaufwändige und 
fehleranfällige Prozesse automatisiert werden.44 

Ein verwandtes Gebiet ist die Optical Music Recognition (OMR), welche sich mit dem 
maschinellen Einlesen von Musiknotationen in Dokumenten beschäftigt. Auch hier geht 
es darum, die komplexe und zeitaufwändige Aufgabe des manuellen Transkribierens von 
Noten zu automatisieren und beispielsweise alte Noten auf Papier in digitale Noten-
formate wie MusicXML oder LilyPond zu übertragen. Dies ermöglicht es, Musikstücke 
einem größeren Personenkreis zugänglich zu machen und erleichtert die Durchführung 
musikwissenschaftlicher Analysen, wie beispielsweise die automatisierte Suche wieder-
kehrender Sequenzen oder den Vergleich mehrerer Ausgaben eines Stückes.45 
OCR- und OMR-Anwendungen verarbeiten ein Eingabebild üblicherweise in einem 
mehrstufigen Prozess, der sich in die im Folgenden beschriebenen Phasen einteilen 
lässt.46 

                                            
43  Jürgen Schmidhuber, „Deep Learning in neural networks: An overview“, in: Neural Networks 61 (2015), 

S. 85–117. DOI: https://doi.org/10.1016/j.neunet.2014.09.003. arXiv: 1404.7828; sowie Nielsen, Neural 
Networks (wie Anm. 40). 

44 Amarjot Singh / Ketan Bacchuwar / Akshay Bhasin, „A Survey of OCR Applications“, in: International 
Journal of Machine Learning and Computing 2.3 (2012), S. 314–318. DOI: https://doi.org/10.7763/ 
ijmlc.2012.v2.137; Sarika Pansare / Dhanshree Joshi, „A Survey on Optical Character Recognition 
Techniques“, in: International Journal of Science and Research (IJSR) 3.12 (2012), S. 1247–1249; Monica  
Patel / Shital P. Thakkar, „Handwritten Character Recognition in English: A Survey“, in: International 
Journal of Advanced Research in Computer and Communication Engineering (IJARCCE) 4.2 (2015), 
S. 345–350. DOI: https://doi.org/10.17148/ijarcce.2015.4278. 

45  Jorge  Calvo-Zaragoza / Gabriel Vigliensoni / Ichiro Fujinaga, „Document Analysis for Music Scores via 
Machine Learning“, in: Proceedings of the 3rd International workshop on Digital Libraries for 
Musicology - DLfM 2016. New York 2016, S. 37–40. DOI: https://doi.org/10.1145/2970044.2970047; Jan 
Hajič et al., „Towards full-pipeline handwritten OMR with musical symbol detection by U-NETS“, in: 
Proceedings of the 19th International Society for Music Information Retrieval Conference, ISMIR 2018 
(2018), S. 225–232; Jorge Calvo-Zaragoza / Jan Hajič Jr. / Alexander Pacha, „Understanding Optical 
Music Recognition“, in: ACM Computing Surveys 53.4 (2020). DOI: https://doi.org/10.1145/3397499. 

46 Pansare / Joshi, Survey  (wie Anm. 44); Muna Ahmed Awel / Ali Imam Abidi, „Review on Optical Cha-
racter Recognition“, in: International Research Journal of Engineering and Technology (IRJET) 06.6 
(2019), S. 3666–3669; Patel / Thakkar, Handwritten Character Recognition (wie Anm. 44); Ana Rebelo et 
al., „Optical Music Recognition: State-of-the-art and Open Issues“, in: International Journal of 

https://doi.org/10.1016/j.neunet.2014.09.003
https://doi.org/10.7763/ijmlc.2012.v2.137
https://doi.org/10.7763/ijmlc.2012.v2.137
https://doi.org/10.17148/ijarcce.2015.4278
https://doi.org/10.17148/ijarcce.2015.4278
https://doi.org/10.1145/2970044.2970047
https://doi.org/10.1145/3397499
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3.2.1. Vorverarbeitung 
 
Zunächst werden die Eingabebilder vorverarbeitet, um die relevanten Vordergrund-
elemente (Text, Noten) besser von irrelevantem Hintergrund unterscheiden zu können. 
Übliche Vorverarbeitungsschritte sind die Korrektur der Bildausrichtung und Redu-
zierung von Verzerrungen (engl. Deskewing bzw. Dewarping), die Reduzierung von 
Bildrauschen durch Anwendung eines Glättungsfilters (engl. Noise Removal) und die 
Trennung von Vorder- und Hintergrund anhand eines Schwellwertes (engl. Bina-
rization).  
 
 
3.2.2. Erkennung 
 
Nach der Vorverarbeitung wird die eigentliche Zeichenanalyse durchgeführt. Seit 
einigen Jahren werden dafür primär tiefe neuronale Netze, insbesondere CNNs, ein-
gesetzt. Im konkreten Aufbau der neuronalen Netzarchitekturen gibt es jedoch zwischen 
verschiedenen Modellen größere Unterschiede. 

Man kann insbesondere zwei grundlegende Ansätze zur automatischen Zeichen-
erkennung unterscheiden: 
 
Segmentierung und Klassifikation. Beim ersten Ansatz werden die Eingabebilder 
durch ein neuronales Netz zunächst in einzelne Objekte (z. B. einzelne Buchstaben oder 
Musiksymbole) segmentiert, die anschließend von einem zweiten neuronalen Netz klas-
sifiziert werden. In diesem Fall werden für das Training Daten benötigt, in denen nicht 
nur die abgebildeten Zeichen, sondern auch ihre genauen Positionen im Bild durch 
sogenannte Bounding Boxes angegeben sind. Die Analyse einer Eingabe erfolgt in die-
sem Fall unabhängig Zeichen für Zeichen, und die Ergebnisse werden erst im Nachgang 
zu einer einzigen Ausgabe kombiniert. Der Nachteil dieses Ansatzes ist jedoch, dass 
durch die Einzelanalyse viele semantische Informationen verloren gehen, die insbe-
sondere bei der Notenerkennung sehr wichtig sind. Die Tonhöhe beispielsweise lässt sich 
nicht aus einem Symbol allein ableiten, sondern wird durch die Position des Notenkopfes 
im Notensystem bestimmt. Diese Zusammenhänge müssen für die Zusammenführung 
der Ergebnisse rekonstruiert werden, was zusätzlichen Aufwand bedeutet. Beispiele für 
diesen Ansatz finden sich in den Arbeiten von Feng et al.47 für handschriftlichen Text 
und Tuggener et al.48 für gescannte Notenblätter. 
 
Sequenz-zu-Sequenz. Ein alternatives Vorgehen sind sogenannte Sequenz-zu-
Sequenz Ansätze, bei denen größere Einheiten (z. B. ganze Zeilen) auf einmal erkannt 
werden. Der Vorteil dieses Ansatzes ist, dass die semantischen Beziehungen zwischen 
den Zeichen einer gemeinsam analysierten Sequenz erhalten bleiben, was die Kom-
                                                                                                                                        

Multimedia Information Retrieval (IJMIR) 1.3 (2012), S. 173–190. DOI: https://doi.org/10.1007/s13735-
012-0004-6;  Calvo-Zaragoza / Vigliensoni / Fujinaga, Document Analysis (wie Anm. 45). 

47 Ziyong Feng et al., „Robust Shared Feature Learning for Script and Handwritten / Machine-Printed 
Identification“, in: Pattern Recognition Letters 100 (2017), S. 6–13. DOI: https://doi.org/10.1016/ 
j.patrec.2017.09.016. 

48 Lukas Tuggener et al., „Deep Watershed Detector for Music Object Recognition“, in: Proceedings of the 
19th International Society for Music Information Retrieval Conference (2018), S. 271–278. 

https://doi.org/10.1007/s13735-012-0004-6
https://doi.org/10.1007/s13735-012-0004-6
https://doi.org/10.1016/j.patrec.2017.09.016
https://doi.org/10.1016/j.patrec.2017.09.016
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bination der Ergebnisse erheblich vereinfacht. Darüber hinaus ist die Annotation der für 
das Training des neuronalen Netzes erforderlichen Daten weniger aufwändig, da in der 
Regel keine Bounding Boxen für einzelne Zeichen erforderlich sind, sondern nur die 
Gesamt-Zeichensequenz benötigt wird. Beispiele für diesen Ansatz sind bei Su und Lu49 
oder Dutta et al.50 für handgeschriebene Texte und Calvo-Zaragoza, Valero-Mas und 
Pertusa,51 Calvo-Zaragoza und Rizo52 oder Alfaro-Contreras, Calvo-Zaragoza und Iñes-
ta53 für Noten zu finden. 
 
 
3.2.3. Nachbearbeitung 
 
In der Regel folgt nach der Zeichenerkennung ein Nachbearbeitungsschritt. Für den 
Fall, dass die Erkennung in kleineren Einheiten durchgeführt wurde, werden hier die 
Einzelergebnisse zusammengeführt. Bei der Erkennung von Noten müssen dazu die 
semantischen Beziehungen der erkannten Zeichen ermittelt werden (z. B. die Position 
einer Note im Notensystem) und in ein Datenformat übertragen werden, in dem diese 
Beziehungen modelliert sind. Die Notwendigkeit dieser Rekonstruktion dem seman-
tischen Beziehungen macht die Notenerkennung komplexer als eine reine Texter-
kennung, bei der einzelne Zeichen weitestgehend unabhängig voneinander erkannt und 
transkribiert werden können.54 

Nach dem Zusammenführen der Ergebnisse kann die Syntax und Semantik der Ana-
lyseergebnisse anhand von Wörterbüchern oder vorgegebenen Regeln untersucht 
werden; dabei gefundene Analysefehler können teilweise automatisch korrigiert werden. 
Bei der OMR werden die Ergebnisse abschließend in das gewünschte Ausgabeformat  
(z. B. MusicXML oder MIDI) kodiert.55 
 
 
3.3. Transkription von Orgeltabulaturen 
 
Die Analyse und Übertragung von Orgeltabulaturschrift war bislang kein 
Forschungsthema außerhalb des Bereichs der Musikwissenschaften. Außer unserer 

                                            
49 Bolan Su / Shijian Lu, „Accurate Recognition of Words in Scenes without Character Segmentation Using 

Recurrent Neural Network“, in: Pattern Recognition 63 (2017), S. 397–405. DOI: https://doi.org/ 
10.1016/j.patcog.2016.10.016. 

50 Kartik Dutta et al., „Towards Accurate Handwritten Word Recognition for Hindi and Bangla“, in: 
Communications in Computer and Information Science (CCIS) 841 (2018), S. 470–480. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-981-13-0020-2_41. 

51 Jorge Calvo-Zaragoza / Jose J. Valero-Mas / Antonio Pertusa, „End-to-end Optical Music Recognition 
Using Neural Networks“, in: Proceedings of the 18th International Society for Music Information 
Retrieval Conference (2017), S. 472–477. 

52 Jorge Calvo-Zaragoza / David Rizo, „End-to-end Neural Optical Music Recognition of Monophonic 
Scores“, in: Applied Sciences 8.4 (2018). DOI: https://doi.org/10.3390/app8040606. 

53 María Alfaro-Contreras / Jorge Calvo-Zaragoza / José M. Iñesta, „Approaching End-to-End Optical Music 
Recognition for Homophonic Scores“, in: 9th Iberian Conference on Pattern Recognition and Image 
Analysis (IbPRIA) 11868 (2019), S. 147–158. DOI: https://doi.org/10.1007/978-3-030-31321-0_13. 

54  Calvo-Zaragoza / Hajič Jr. / Pacha, Understanding OMR (wie Anm. 45); sowie David Bainbridge / Tim 
Bell, „The Challenge of Optical Music Recognition“, in: Computers and the Humanities 35.2 (2001), 
S. 95–121. 

55  Patel / Thakkar, Handwritten Character Recognition (wie Anm. 44); Rebelo et al., Optical Music 
Recognition (wie Anm. 46); sowie Calvo-Zaragoza / Hajič Jr. / Pacha, Understanding OMR (wie Anm. 45). 

https://doi.org/10.1016/j.patcog.2016.10.016
https://doi.org/10.1016/j.patcog.2016.10.016
https://doi.org/10.1007/978-981-13-0020-2_41
https://doi.org/10.3390/app8040606
https://doi.org/10.1007/978-3-030-31321-0_13
https://doi.org/10.1007/978-3-030-31321-0_13
https://doi.org/10.1007/978-3-030-31321-0_13
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Arbeit56 existieren daher noch keine weiteren Forschungsarbeiten aus dem Bereich der 
Informatik zu diesem Thema. 

Es besteht eine große Verwandtschaft zwischen der Erkennung von Tabula-
turzeichen und den Forschungsgebieten OCR sowie OMR. In allen Fällen besteht die 
Aufgabe darin, Zeichen eines bestimmten Alphabets auf einem Eingabebild zu erkennen 
und daraus eine zusammengefasste Ausgabe unter Berücksichtigung der semantischen 
Beziehungen der Zeichen zu erzeugen. Bei der Erkennung von Tabulaturzeichen in der 
Neuen Deuschen Orgeltabulaturschrift besteht dieses Alphabet aus einer Kombination 
von Buchstaben, die die Tonhöhe angeben, weiteren Zeichen für die Tondauer sowie 
Pausen und Sonderzeichen. 

Viele der Erkenntnisse und Lösungsansätze aus der OCR- und OMR-Forschung 
lassen sich daher auch auf Orgeltabulaturen übertragen. DeepTab zur automatisierten 
Erkennung und Transkription von Orgeltabulaturen folgt in seinem Aufbau daher stark 
den in diesem Kapitel beschriebenen Schritten. Da künstliche neuronale Netze und ins-
besondere CNNs sehr gut bei allen Arten von Problemstellungen der Bildanalyse 
funktionieren, verwenden auch wir für den Zeichenerkennungsschritt in DeepTab ein 
künstliches neuronales Netz. 
 
 
4. DeepTab 
 
DeepTab analysiert gescannte Dokumente in Orgeltabulaturschrift und liefert eine 
Transkription in die heutige Notenschrift. Bei mehrseitigen Dokumenten werden die 
einzelnen gescannten Seiten zunächst aus dem Eingabedokument extrahiert und nach-
einander verarbeitet. Die Transkription erfolgt in drei aufeinander folgenden Schritten 
mit mehreren Teilschritten:  

1.  Vorverarbeitung: Entzerrung der Eingabebilder und Segmentierung in einzelne 
Tabulaturzeilen und -systeme  

2.  Erkennung: Erkennung der Tabulaturzeichen in den einzelnen Systemen 
3.  Nachbearbeitung: Zusammenführung der Ergebnisse zu einem Gesamtergebnis 

und Erzeugung der Ausgabedateien 
 
 
4.1. Vorverarbeitung 
 
In diesem ersten Schritt werden die Eingabedaten für die Zeichenerkennung vorbereitet. 
Dies beinhaltet das Entzerren der Bilder sowie die Segmentierung in Zeilen und ein-
zelne Tabulatursysteme. 
 
 
 
 
 
                                            
56 Schneider et al., Automatic Transcription (wie Anm. 4). 
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4.1.1. Entzerrung 
 
Die Qualität von Scans alter Dokumente kann sehr stark variieren. Viele Dokumente 
sind von Alter und Gebrauchsspuren gezeichnet, was die Lesbarkeit einschränkt. Das 
Papier ist oft stark vergilbt, und an manchen Stellen ist der Druck verblasst. Aufgrund 
der verwendeten Holzschnittdrucktechnik sind viele Seiten schief gedruckt oder er-
scheinen verzerrt. Dies stellt sowohl für die Analyse, als auch besonders für die 
Segmentierung eine Herausforderung dar. Wenn die Tabulaturzeilen aufgrund von Ver-
zerrungen schräg verlaufen, kann es vorkommen, dass Zeichen abgeschnitten werden, 
wenn die Segmentierung in einzelne Tabulatursysteme durchgeführt wird. Gleichzeitig 
soll aber auch vermieden werden, dass unnötige Ränder hinzugefügt werden. 

Um diesen Herausforderungen zu begegnen, wird als erster Vorverarbeitungsschritt 
ein sogenanntes Deskewing jeder Eingabeseite durchgeführt. Dabei werden Verzer-
rungen und die Rotation des Bildes ausgeglichen. Der von uns verwendete Algorithmus 
führt zunächst eine Liniendetektion der horizontalen Zeilentrennlinien auf der Eingabe 
durch. Auf den erkannten Linien werden in regelmäßigen Abständen Punkte bestimmt, 
für die anschließend die Verschiebung berechnet wird, die nötig ist, um die Linien 
horizontal auszurichten. Anhand der dabei ermittelten Parameter wird eine Trans-
formationsmatrix erstellt, mithilfe der die Eingabegrafik entzerrt wird. 
 
 
4.1.2. Segmentierung 
 
Da es einfacher ist, die Zeichenanalyse unabhängig voneinander auf einzelnen Tabu-
latursystemen durchzuführen, wird die entzerrte Tabulaturseite nun in Einzelbilder für 
alle Systeme aufgespalten. 

Zunächst erfolgt eine Aufteilung der Tabulaturseite in einzelne Zeilen anhand der 
horizontalen Trennlinien, die mithilfe der Liniendetektion gefunden wurden. An-
schließend werden die Zeilenbilder gleichmäßig in Bilder für einzelne Systeme aufge-
spalten. Die Stimmenanzahl muss dabei vom Anwender oder der Anwenderin angegeben 
werden, da eine Schätzung durch einen Algorithmus sehr fehleranfällig ist und eine 
falsche Bestimmung der Anzahl der Stimmen zu einer falschen Segmentierung und 
daraus folgenden Problemen bei der Zeichenerkennung führen würde. Der Segmen-
tierungsprozess wird anhand eines Beispiels in ABBILDUNG 7 veranschaulicht. 
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ABBILDUNG 7: SEGMENTIERUNG EINER ORGELTABULATURSEITE IN DIE ZU ANALYSIERENDEN TEILGRAFIKEN. Zu-
nächst wird die Grafik anhand der erkannten horizontalen Linien in Einzelbilder für Tabulaturzeilen aufge-
spalten. Im nächsten Schritt werden diese weiter in Bilder einzelner Systeme unterteilt. 
 
 
4.2. Erkennung 
 
In diesem Schritt wird eine Tabulaturzeichenerkennung auf den entzerrten und in ein-
zelne Tabulatursysteme segmentierten Bildern durchgeführt. 
 

 
4.2.1. CSP-Netz 
 
Der größte Unterschied zwischen der Erkennung beliebiger Textzeilen und der 
Erkennung von Orgeltabulaturzeichen in Bildern besteht darin, dass jedes Tabula-
tursystem aus zwei Zeilen besteht, auf denen die zu erkennenden Zeichen angeordnet 
sind. Die obere Zeile enthält die Notendauer- und Sonderzeichen (D-/S-Ebene), während 
die untere Zeile Notenhöhen- und Pausenzeichen (H-/P-Ebene) enthält (siehe ABBIL-
DUNG 6). 

Um diese zweizeilige Anordnung zu berücksichtigen, verwenden wir ein neuronales 
Zeichenerkennungsnetz mit zwei Ausgabeschichten (genannt D/S-Output und H/P-
Output), die auf die Vorhersage der Zeichen der jeweiligen Ebene trainiert werden. Dies 
folgt der Idee des sogenannten Multitask-Lernens,57 wobei die Aufgaben in diesem Fall 
die Erkennung von Zeichen zweier unterschiedlicher Zeichensätze innerhalb eines 
Bildes sind. 

Eine solche Aufteilung der Netzwerkausgaben hat den Vorteil, dass die Codierung 
der Zeichensequenzen separat für die beiden Ebenen erfolgen kann. Bei einer gemein-
samen Codierung müssten alle möglichen Kombinationen von Notendauer- und 
Notenhöhenzeichen als separate Kennzeichnungen codiert werden, was die Anzahl der 
Kennzeichnungen immens vergrößern würde. Dies würde wiederum zu einem immensen 
Anstieg der für das Training des Netzes benötigten Anzahl an Trainingsbeispielen 
führen, damit jede Kombination häufig genug auftritt. Durch die Verwendung zweier 

                                            
57 Rich Caruana, „Multitask Learning“, in: Machine Learning 28.1 (1997), S. 41–75. 
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Ausgabeschichten erfolgt die Erkennung der Zeichen beider Ebenen unabhängig von-
einander, wodurch der Trainingsaufwand deutlich reduziert wird. 

Da unser Analysenetz paarweise Zeichensequenzen liefert, nennen wir es Character 
Sequence Pair Network (CSP-Netz). Details zur verwendeten Netzarchitektur und zur 
Durchführung des Trainings werden in unserer Publikation58 beschrieben. 
 
 
4.2.2. Training und Anwendung des CSP-Netzes 
 
Vor der Anwendung des CSP-Netzes wird dieses mithilfe beschrifteter Bilder von 
Orgeltabulatursystemen trainiert. Dabei wird eine Fehlerfunktion berechnet, die angibt, 
wie stark sich die für eine Eingabe an den beiden Ausgabeschichten vorausgesagten Zei-
chensequenzen jeweils von der korrekten Sequenz unterscheiden. Mithilfe dieses Feh-
lerwertes werden die Gewichtsvektoren des Netzes in einem iterativen Verfahren so 
angepasst, dass der Fehler im Verlauf des Trainings immer weiter reduziert wird. 

Nach Abschluss des Trainings können mithilfe des CSP-Netzes Analysen von bisher 
ungesehenen Orgeltabulatursystemen durchgeführt werden. Das neuronale Netz liefert 
für jede x-Koordinate des Eingabebildes an jeder der beiden Ausgabeschichten eine 
Wahrscheinlichkeitsverteilung, die zu jedem möglichen Zeichen die Konfidenz angibt, 
dass dieses Zeichen an dieser Position aufgetreten ist. Aus diesen Wahrschein-
lichkeitsverteilungen werden anschließend die Zeichensequenzen mit der höchsten 
Gesamtwahrscheinlichkeit bestimmt. Dies geschieht unabhängig voneinander für die 
D/S-Ebene und die H/P-Ebene. Der Erkennungsschritt resultiert also in zwei Zeichen-
sequenzen, die anschließend zu einem kombinierten Ergebnis zusammengeführt werden 
müssen. 
 
 
4.3. Nachbearbeitung 
 
In diesem Schritt werden alle Ausgaben des CSP-Netzes zu einem Gesamtergebnis zu-
sammengeführt und daraus eine LilyPond-Datei erzeugt. Aus dieser Datei wird schließ-
lich eine grafische Ausgabe in heutiger Notenschrift generiert. 
 
 
4.3.1. Ergebniszusammenführung 
 
Das Analysenetzwerk liefert für jedes zu analysierende Tabulatursystem zwei Zei-
chensequenzen, eine mit Notendauer- und Sonderzeichen und eine mit Notenhöhen- 
sowie Pausenzeichen. Diese werden nun zu einer gemeinsamen Sequenz zusammenge-
führt, indem immer ein Notendauerzeichen mit einem Notenhöhenzeichen kombiniert 
wird, um eine Note in der heutigen Notenschrift darzustellen. 

Pausenzeichen und Sonderzeichen können bei diesem Vorgang direkt in die Er-
gebniszeichenfolge übernommen werden. Falls aufgrund von Erkennungsfehlern keine 
vollständige Kombination aller Zeichen möglich ist, werden die verbleibenden Zeichen 

                                            
58 Schneider et al., Automatic Transcription (wie Anm. 4). 
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einzeln zum Ergebnis hinzugefügt, jedoch mit einem x als Notenkopf (wenn kein Noten-
höhenzeichen gefunden wurde) oder ohne Notenhals (wenn kein Notendauerzeichen 
gefunden wurde) formatiert, um anzuzeigen, dass in diesem Takt ein Fehler vorliegt. 

Bei der Analyse mehrerer zusammengehöriger Tabulatur-Notensysteme werden nun 
immer die Zeichenfolgen der Notensysteme, die der gleichen Stimme zugeordnet sind, zu 
einer einzigen langen Folge verkettet. Die Analyse eines vierstimmigen Orgeltabu-
laturstücks resultiert also in vier Zeichenfolgen, unabhängig von der Anzahl der ana-
lysierten Seiten. 
 
 
4.3.2. LilyPond-Ausgabe 
 
Aus den zusammengeführten Stimmen wird nun eine LilyPond-Datei erzeugt. Beim 
LilyPond-Dateiformat handelt es sich um ein LaTex-artig strukturiertes Format, in dem 
jede Stimme eines mehrstimmigen Satzes in einem separaten Block als Zeichenfolge 
festgehalten wird. Dabei geben Buchstaben die Notenhöhe an (mit Kommata und Hoch-
kommata für die Oktavlage) und Zahlen die Notenlänge. Aufgrund seiner einfachen, 
aber klaren Struktur eignet sich dieses Dateiformat gut für musikwissenschaftliche 
Analysen, insbesondere für statistische Untersuchungen. 

Die Beschriftung der Trainingsdaten für das Analysenetzwerk wurde weitgehend an 
das Notationsschema von LilyPond angepasst, um eine möglichst direkte Übertragung 
der Ergebnisse nach LilyPond zu ermöglichen. So entsprechen die Notendauer-, 
Notenhöhen- und Pausenzeichen bis auf wenige Ausnahmen genau den in LilyPond ver-
wendeten Bezeichnungen (z. B. 4 für eine Viertelnote, d” für ein zweigestrichenes d oder 
r8 für eine Achtelpause). Lediglich für Sonderzeichen und Fermaten, die einen kom-
plexeren Befehl in LilyPond erfordern, kommen abkürzende Schreibweisen zum Einsatz, 
die während des Zusammenführungsschrittes durch die entsprechenden LilyPond-
Befehle ersetzt werden. So erhalten wir für jede Stimme eine Zeichenfolge im LilyPond-
Format. 

Um eine vollständige LilyPond-Datei aus den ermittelten Ergebnissen zu generieren, 
wird eine Template-Datei verwendet, die bereits alle benötigen Layout-LilyPondbefehle 
enthält. In diese werden an den passenden Stellen die Zeichenfolgen für die einzelnen 
Stimmen eingesetzt. An anderer Stelle werden die Stimmen dann entsprechenden 
Notensystemen zugewiesen, so dass sich beispielsweise ein vierstimmiger Satz ergibt. 
Aus dieser LilyPond-Datei wird abschließend eine grafische oder digitale Notenausgabe 
im gewünschten Format (pdf, png, svg, midi) erzeugt. 

DeepTab ermöglicht es also, zu einer pdf-Datei mit eingescannten Seiten in Orgel-
tabulaturschrift durch Durchlaufen der beschriebenen Schritte eine entsprechende Datei 
in heutiger Notenschrift zu erzeugen. Beispiele für auf diese Weise angefertigte 
Übertragungen finden sich in Unterabschnitt 6.3. 
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5. Orgeltabulatur-Datensatz 
 
Da es bislang keine Datensätze zum Training eines neuronalen Netzes zur Erkennung 
von Orgeltabulaturen gab, haben wir im Rahmen unserer Arbeit59 einen solchen Daten-
satz erstellt. 

Als Quelle für diesen Datensatz dienten zwei gedruckte Orgeltabulaturbücher von 
Elias Nikolaus Ammerbach, die als Scans online frei zugänglich sind: 

•  Das Orgel oder Instrument Tabulaturbuch,60 das aus 213 Seiten in Orgel-
tabulaturschrift besteht 

•  Ein neues künstlich Tabulaturbuch,61 das 170 Tabulaturseiten enthält 

Beide Werke verwenden denselben Zeichensatz, unterscheiden sich jedoch leicht im 
Layout. Die Qualität der verfügbaren Scans ist insgesamt gut, aber es gibt auch Stellen, 
an denen die Leserlichkeit eingeschränkt ist.  

Zur Zusammenstellung des Datensatzes wurden aus beiden Büchern je 1200 Tabu-
latursysteme verwendet, die manuell mit den darauf abgebildeten Zeichensequenzen 
annotiert wurden. Diese Menge an Tabulatursystemen ist jedoch nicht ausreichend, um 
das neuronale Netz bestmöglich zu trainieren. Daher werden Datenaugmentierung und 
ein Datengenerator zur künstlichen Erzeugung von Tabulaturzeilen eingesetzt, um die 
Menge der verfügbaren Daten zu erhöhen. 
 
 
5.1. Datenaugmentierung 
 
Um sicherzustellen, dass das Erkennungsnetzwerk gut generalisiert und nicht nur die 
während des Trainings gesehenen Bilder auswendig lernt, wird ein Verfahren namens 
Datenaugmentierung eingesetzt. Dabei werden zufallsbasiert optische Änderungen an 
den Eingabebildern vorgenommen und so mehrere Varianten jedes Bildes erzeugt. 

Die verwendeten Augmentierungsoperationen umfassen zufällige Änderungen der 
Bildparameter Farbe, Helligkeit und Kontrast, zufällige Verzerrungen, Skalierungen, 
Drehungen und das Hinzufügen von Bildrauschen durch Setzen einiger Pixel auf zu-
fällige Farbwerte. Darüber hinaus kann der gesamte Bildinhalt leicht in eine zufällige 
Richtung verschoben werden. ABBILDUNG 8 zeigt die eingesetzten Augmentierungs-
operationen anhand eines Beispiels. 
 

                                            
59 Schneider et al., Automatic Transcription (wie Anm. 4). 
60 Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
61 Ammerbach, Ein new künstlich Tabulaturbuch (wie Anm. 37). 
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ABBILDUNG 8: VISUALISIERUNG DER VERSCHIEDENEN DURCHGEFÜHRTEN AUGMENTIERUNGSOPERATIONEN ANHAND 
EINES BEISPIELS. Es werden die Bildparameter Sättigung, Helligkeit und Kontrast variiert, Verzerrungen 
(Distortion, Skewing, Shearing) sowie Rotation und Skalierung durchgeführt und Bildrauschen (Noise) hin-
zugefügt. 
 
 
5.2. Trainingsdatengenerator 
 
Der von uns entwickelte Datengenerator erzeugt Bilder von Orgeltabulaturzeilen, die 
denen in Ammerbachs Tabulaturbüchern ähneln, indem er Bilder einzelner Tabu-
laturzeichen zufallsbasiert, aber nach gewissen syntaktischen Regeln, anordnet. So 
werden Notendauer- und Notenhöhenzeichen immer in Kombination miteinander plat-
ziert, aber die Auswahl der Zeichen selbst erfolgt rein zufällig. Es entstehen also keine 
logischen Melodieverläufe, es wird keine rhythmische Struktur beachtet und es werden 
keine harmonischen Regeln zwischen den Stimmen befolgt; kurzum es werden keine 
semantischen Beziehungen berücksichtigt, weder in derselben Stimme noch zwischen 
den Stimmen. Für das Training des neuronalen Netzes stellt dies jedoch kein Problem 
dar, im Gegenteil: es sorgt dafür, dass das Netz lernt, Sequenzen voneinander un-
abhängiger Zeichen zu erkennen, weshalb es auch keine Probleme mit in den Originalen 
auftretenden Schreibfehlern bekommt, die semantische Regeln verletzen. 
 
 
5.2.1. Funktionsweise des Datengenerators 
 
Als Eingabe erhält der Generator eine Sammlung von Bildern aller Tabulaturzeichen 
aus Ammerbachs Tabulaturbüchern. Von jedem Zeichen verwenden wir 20 bis 30 
Varianten, um sicherzustellen, dass die generierten Ergebnisse eine gewisse Vielfalt 
aufweisen. Die Bilder der einzelnen Zeichen wurden zu diesem Zweck manuell aus den 
Scans der Originaldokumente extrahiert und mit einem Bildbearbeitungsprogramm frei-
gestellt. Dieser langwierige Prozess war notwendig, um sicherzustellen, dass die gene-
rierten Zeichen sich realistisch in den Hintergrund einfügen und die Ergebnisse den 
Originalen möglichst ähnlich sind. 

Zusätzlich zu den zu erkennenden Tabulaturzeichen wurden auch einige Beispiele 
für Taktstriche, Seitenränder und Textsegmente extrahiert, damit auch diese Elemente 
in den generierten Daten repräsentiert sind. Als Hintergründe für die generierten Bilder 
kommen einige Bereiche aus den Tabulaturbüchern ohne Zeichen zum Einsatz. 
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Der Generierungsprozess beginnt mit einem leeren Bild in gewünschter Größe, auf dem 
zunächst ein zufällig ausgewähltes Hintergrundbild platziert wird. Dann wird das Bild 
taktweise mit Tabulaturzeichen gefüllt. Jeder Takt wird von zufällig ausgewählten 
Taktstrichen oder Sonderzeichen auf beiden Seiten eingerahmt, und in dem dazwischen-
liegenden Raum werden nacheinander für jede Stimme zufällige Sequenzen von Tabu-
laturzeichen erzeugt. Um sicherzustellen, dass Notendauer- und Notenhöhenzeichen 
immer in Kombination auftreten, werden diese in Gruppen erzeugt. Die Bilder der ein-
zelnen Zeichen werden ihrem Typ entsprechend auf der D/S-Ebene oder der H/P-Ebene 
der entsprechenden Stimme platziert. Dieses Prozedere wird so lange wiederholt, bis die 
gesamte Breite des Bildes ausgefüllt ist. 

Das erzeugte Bild enthält dann mehrere Takte mit mehreren Notensystemen. 
Abschließend wird das Bild, wie auch bei den Realdaten, in Teilbilder für die einzelnen 
Notensysteme aufgeteilt. 
 
 
5.2.2. Vorteile des Datengenerators 
 
Der Generator ermöglicht es, die Auftrittswahrscheinlichkeiten der Zeichen selbst vor-
zugeben und damit auszugleichen, dass in den Originalbildern einige Zeichen sehr 
häufig vorkommen, während andere stark unterrepräsentiert sind. Durch den Einsatz 
der Datenaugmentierung an verschiedenen Stellen im Generierungsprozess können wir 
zudem Bilder erzeugen, in denen Zeichen verzerrt oder verblasst erscheinen. Dies hilft, 
das neuronale Netz robuster gegenüber der Herausforderung schlecht lesbarer Zeichen 
zu machen. 

ABBILDUNG 9 zeigt einen Vergleich zwischen einer originalen Tabulaturzeile, 
derselben Zeile mit Datenaugmentierung und zwei generierten Tabulaturen. Während 
Schriftart und Grundlayout identisch sind, ist das Originalbild deutlich klarer 
strukturiert und hat einen höheren Kontrast. Die durch die Datenaugmentierung 
hervorgerufenen Änderungen am Originalbild sind eher minimal. Die künstlich 
erzeugten Bilder bieten hingegen eine deutlich größere Variabilität und ermöglichen 
somit eine bessere Generalisierung des neuronalen Netzes auf vielfältigere Daten. 
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ABBILDUNG 9: VERGLEICH VON (1) EINER REALEN TABULATURZEILE AUS AMMERBACHS TABULATURBÜCHERN;62 (2) 
EINER AUGMENTIERTEN VERSION DERSELBEN ZEILE; (3,4) ZWEI MITHILFE UNSERES DATENGENERATORS KÜNSTLICH 
GENERIERTEN TABULATURZEILEN. 
 
5.3. Aufteilung des Datensatzes 
 
Der aus Ammerbachs Tabulaturbüchern und zufallsgenerierten Tabulatursystemen 
zusammengestellte Datensatz wird in drei disjunkte Teilmengen unterteilt: Trainings-, 
Validierungs- und Testdaten. Die ersten beiden bestehen aus einer Mischung von echten 
und künstlichen Tabulaturen und kommen während des Trainingsprozesses zum Ein-
satz, um das neuronale Netz zu trainieren bzw. währenddessen die Performanz zu 
überwachen und sicherzustellen, dass es zu keiner Überanpassung auf den Datensatz 
kommt. Der Testdatensatz hingegen besteht nur aus Realdaten und wird in den nach-
folgend beschriebenen Experimenten verwendet, um die Performanz des fertig 
trainierten Modells zu evaluieren. TABELLE 1 zeigt die Zusammensetzung der drei Da-
tensatzteile aus den unterschiedlichen Quellen. 
 
 

                                            
62 Ammerbach, Ein new künstlich Tabulaturbuch (wie Anm. 37). 
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Teildatensatz Orgel oder Instrument 
Tabulaturbuch 

Ein new Künstlich 
Tabulaturbuch 

künstlich 
generiert Summe 

Training 500 (*100) 500 (*100) 20,000 (*5) 200,000 

Validierung 200 (*25) 200 (*25) 8,000 (*5) 50,000 

Test 500 500 0 1,000 

TABELLE 1: DER ORGELTABULATUR-DATENSATZ, BESTEHEND AUS TRAININGS-, VALIDIERUNGS- UND TESTDATEN. 
Die Zahlen geben die Anzahl der Bilder an, die aus jeder Quelle stammen. Die Zahlen in Klammern geben 
den Faktor an, um den diese Zahl durch Datenaugmentierung vergrößert wurde. 
 
 
6. Experimente 
 
Die Qualität der mit DeepTab erstellten Transkriptionen wurde experimentell unter-
sucht. Dazu wurden Metriken auf den Netzwerkvoraussagen berechnet und die in den 
Voraussagen auftretenden Fehler kategorisiert und diskutiert. 
 
 
6.1. Evaluation des CSP-Netzwerks 
 
Zur quantitativen Bewertung des trainierten neuronalen Netzes haben wir die folgenden 
Metriken auf dem aus 1000 Tabulatursystemen bestehenden Testdatensatz berechnet: 

•  Top-k-Genauigkeit: Anzahl der Bilder, bei denen die korrekte Analyse unter den 
Top-k Voraussagen war, geteilt durch die Gesamtzahl der Bilder 

•  Taktweise Genauigkeit: Anzahl korrekt analysierter Takte geteilt durch die Ge-
samtzahl der Takte 

•  Levenshtein-Editierdistanz: Anzahl der Änderungsschritte pro Bild geteilt durch 
die Gesamtzahl der Bilder 

•  Normalisierte Levenshtein-Editierdistanz: Anzahl der Änderungsschritte geteilt 
durch die Anzahl der Zeichen pro Bild, geteilt durch die Gesamtzahl der Bilder 

Eine Herausforderung bei der automatisierten quantitativen Auswertung der Tran-
skription von Orgeltabulaturen besteht darin, dass vergleichsweise lange Zeichen-
sequenzen betrachtet werden. Da bei der Genauigkeitsmetrik nur gezählt wird, ob die 
vollständige Sequenz übereinstimmt, sorgt bereits ein einzelner Fehler in einer langen 
Zeichenfolge für eine Verringerung des Genauigkeitswertes. Daher kann die Top-1-
Genauigkeit stark verzerrt sein. Wir verwenden daher zusätzlich die Top-5- und Top-10-
Genauigkeit und vor allem die taktweise Genauigkeit, da einzelne Fehler hier differen-
zierter betrachtet werden.  

Ein noch besseres Bewertungskriterium ist die Levenshtein-Editierdistanz. Sie 
drückt die Unterschiedlichkeit zwischen zwei Zeichenfolgen durch die Anzahl der Be-
arbeitungsschritte (Einfügen, Löschen, Ändern einzelner Zeichen) aus, die erforderlich 
sind, um die eine Zeichenfolge in die andere umzuwandeln. Um Sequenzen unter-
schiedlicher Länge auf verschiedenen Bildern vergleichen zu können, normieren wir die 
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Editierdistanz zusätzlich auf die durchschnittliche Anzahl der Änderungsschritte pro 
Zeichen. 

Ebene Genauigkeit Editierdistanz 

 Top-10 Top-5 Top-1 Takt System Zeichen 

D/S 0.996 0.996 0.970 0.993 0.055 0.00120 

H/P 0.951 0.947 0.875 0.972 0.286 0.00455 

TABELLE 2: EVALUATION DES CSP-NETZES AUF DEM TESTDATENSATZ. 
 
TABELLE 2 zeigt die berechneten Metriken für Voraussagen mithilfe des CSP-Netzes auf 
den Bildern des Testdatensatzes. Die Metriken werden separat für die beiden Ausgaben 
des Netzwerks berechnet. 

Das CSP-Netz erreicht insgesamt eine sehr hohe Genauigkeit. Unter den Top-5-
Ausgaben des Netzes befindet sich das korrekte Ergebnis für die Notenhöhen-/ 
Pausenzeichen in 94,7 % aller Fälle und für die Notendauer-/Sonderzeichen in 99,6 % 
der Fälle. Betrachtet man die taktweise Genauigkeit, so erreicht das CSP-Netz hier 
97,2 % korrekt analysierte Takte für die H/P-Ebene und 99,3 % für die D/S-Ebene. 

Die Levenshtein-Editierdistanz pro Notensystem beträgt 0,286 für die H/P-Ebene. 
Auf die Anzahl der Bearbeitungen pro Zeichen normiert, erhält man einen Wert von 
0,00455. Das bedeutet, dass im Durchschnitt bei jedem 220. Notenhöhen- oder Pausen-
zeichen ein Analysefehler auftritt. Für die D/S-Ebene beträgt die Editierdistanz 0,055 
pro Notensystem und 0,00120 pro Zeichen. Dies bedeutet, dass im Durchschnitt bei 
jedem 833. Notendauer- oder Sonderzeichen ein Fehler auftritt. 
 
 
6.2. Fehlerbetrachtung 
 
In diesem Abschnitt betrachten wir die Fehler genauer, die das CSP-Netz auf den Test-
daten macht, und untersuchen ihre Ursachen. 

Die 1000 Bilder des Testdatensatzes enthalten in Summe 105.117 Zeichen, 51.367 
Notendauer- und Sonderzeichen und 53.750 Notenhöhen- und Pausenzeichen. Davon 
wurden von dem neuronalen Netz 258 falsch erkannt, d. h. 35 D/S-Zeichen und 223 H/P-
Zeichen. Die Fehler lassen sich in die vier in TABELLE 3 dargestellten Kategorien 
unterteilen. 
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D/S H/P 

Kategorie Anzahl Kategorie Anzahl 

Fehlend 21 Fehlend 47 

Ergänzt 4 Ergänzt 17 

Falsch 10 Falsch 74 

  Oktaviert 85 

TABELLE 3: DIE BEI DER ZEICHENERKENNUNG AUFGETRETENEN FEHLER, KATEGORISIERT IN GRUPPEN MIT DER 
ENTSPRECHENDEN ANZAHL AN FÄLLEN. 
 
In vielen Fällen lassen sich die Fehler auf mangelnde Qualität des Bildmaterials zurück-
führen. Der Druck ist an einigen Stellen ungleichmäßig oder unvollständig, oder die 
Farbe ist aufgrund des Alters des Dokuments verblasst. Dadurch sind einige Zeichen 
undeutlich und nur schwer zu unterscheiden. An vielen dieser herausfordernden Stellen 
findet das neuronale Netz bereits das richtige Ergebnis, aber an anderen Stellen schlägt 
die Analyse fehl. ABBILDUNG 10 zeigt einige Beispiele für herausfordernde Bildaus-
schnitte. 

Die Fehlerkategorie Fehlend  listet 68 Fälle auf, in denen Zeichen vom CSP-Netz gar 
nicht erkannt wurden. Die am häufigsten betroffenen Zeichen sind Taktstriche (29-mal), 
das Tonhöhenzeichen e’ (5-mal) und das Zeichen für Sechzehntelnoten (3-mal). Diese Art 
von Fehlern tritt vor allem an Stellen auf, an denen viele Zeichen auf engem Raum 
erscheinen (siehe ABBILDUNG 10 Bilder 1 (falsch) und 7 (richtig)) oder Zeichen schlecht 
lesbar sind (siehe ABBILDUNG 10 Bilder 2 (falsch) und 8 (richtig)). Die fehlenden Takt-
striche sind zum Beispiel fast immer darauf zurückzuführen, dass diese Taktstriche auf 
den Scans kaum sichtbar sind (siehe ABBILDUNG 10 Bild 3 (falsch)). 

Die Kategorie Ergänzt enthält 21 Fälle, in denen Hintergrundelemente oder Textblö-
cke fälschlicherweise als Tabulaturzeichen erkannt wurden. 

Die am häufigsten auftretende Fehlerart ist die Verwechslung von ähnlich erschei-
nenden Zeichen. Hier unterscheiden wir wiederum zwischen zwei Arten von Fehlern. 

In die Kategorie Falsch fallen 84 Fälle, in denen ein völlig anderes Zeichen ausge-
geben wurde als das in den Beschriftungen der Daten angegebene. Hier wurden am 
häufigsten die Tonhöhenzeichen für c und e (7-mal), g und a (6-mal) sowie h und b 
(ebenfalls 6-mal) miteinander verwechselt. Eine Verwechslung dieser Zeichen lässt sich 
in vielen Fällen auf einen unklaren Druck zurückführen, da sich die Tabulaturzeichen 
stark ähneln (siehe ABBILDUNG 10 Bilder 4, 5 (falsch) und 8, 9 (richtig)). 

Die Fehler, bei denen ein korrektes Tonhöhenzeichen erkannt wurde, aber in der 
falschen Oktavlage, sind in der Kategorie Oktaviert aufgeführt. Die Oktavstriche über 
den Notennamen sind an einigen Stellen so schwach gedruckt, dass eine genaue Iden-
tifizierung der Oktavlage schwierig ist (siehe ABBILDUNG 10 Bilder 6 (falsch) und 9 
(richtig)). Am häufigsten wurden die Tonhöhensymbole für d (24-mal), c (16-mal) und g 
(12-mal) einer falschen Oktavlage zugeordnet.  
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ABBILDUNG 10: BEISPIELE FÜR HERAUSFORDERNDE BEREICHE IN DEN TESTDATEN. In den Bildern 1–6 trat in den 
markierten Bereichen ein Analysefehler auf, während in den Bildern 7–9 selbst die schlecht lesbaren 
Zeichen in den eingekreisten Bereichen korrekt erkannt wurden. 
 
Insgesamt halten sich die Fehler in Grenzen und betreffen vor allem Bildausschnitte, in 
denen die korrekte Zeichenerkennung mitunter auch für einen Menschen eine Heraus-
forderung darstellt. 
 
 
6.3. Beispiele für Übertragungen in die heutige Notenschrift 
 
Die ABBILDUNGEN 11 und 12 zeigen beispielhaft die automatisch erzeugte Übertragung 
der ersten drei Orgeltabulaturstücke aus Ammerbachs Orgel oder Instrument 
Tabulatur-buch63 in die heutige Notenschrift. 
 

                                            
63 Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
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ABBILDUNG 11: DIE AUTOMATISCH ERZEUGTE ÜBERTRAGUNG DER ERSTEN DREI STÜCKE AUS AMMERBACHS ORGEL 
ODER INSTRUMENT TABULATURBUCH64 (TEIL 1). 

                                            
64  Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
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ABBILDUNG 12: DIE AUTOMATISCH ERZEUGTE ÜBERTRAGUNG DER ERSTEN DREI STÜCKE AUS AMMERBACHS ORGEL 
ODER INSTRUMENT TABULATURBUCH65 (TEIL 2). 

                                            
65  Ammerbach, Orgel oder Instrument Tabulaturbuch (wie Anm. 6). 
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7. Zusammenfassung 
 
In diesem Beitrag haben wir DeepTab präsentiert, ein auf einem tiefen neuronalen Netz 
basierendes Software-Werkzeug zur automatischen Transkription von Musikstücken aus 
der Neuen Deutschen Orgeltabulaturschrift in die heutige Notenschrift. DeepTab ver-
arbeitet eingescannte Tabulaturseiten, indem es zunächst eine Segmentierung der Ein-
gabe in einzelne Tabulatursysteme vornimmt und auf diesen anschließend mit Hilfe 
eines künstlichen neuronalen Netzes (genannt CSP-Netz) eine Zeichenerkennung durch-
führt. Das Netz liefert zu jedem Tabulatursystem zwei Ausgaben, eine für Notendauer- 
und Sonderzeichen und eine für Notenhöhen- und Pausenzeichen. Die daraus ermittel-
ten Zeichensequenzen werden zu einer einzigen Ausgabe kombiniert und in das 
LilyPond-Notationsformat überführt. Daraus wird abschließend eine grafische Ausgabe 
in heutiger Notenschrift erzeugt. 

Da es vor der Entwicklung von DeepTab keine Datensätze für das Training neuro-
naler Netze zur Erkennung von Orgeltabulaturen gab, wurde ein neuer Datensatz auf 
Grundlage zweier gedruckter Orgeltabulaturbücher von Elias Nikolaus Ammerbach 
erstellt. Um die Menge der Trainingsdaten zu erhöhen, wurde zudem ein Datengene-
rator entwickelt, der künstliche Orgeltabulaturzeilen nach dem Zufallsprinzip aus 
Bildern einzelner Tabulaturzeichen zusammensetzt. 

Die Qualität der mithilfe des künstlichen neuronalen Netzes erzeugten Transkrip-
tionen wurde experimentell untersucht. Das CSP-Netz erreichte bei der Analyse eines 
aus den Tabulaturbüchern gewonnenen Testdatensatzes eine Genauigkeit von 97,2 % 
und 99,3 % korrekt erkannter Takte, wobei sich der erste Wert auf die Netzausgabe für 
Notenhöhen- und Pausenzeichen (H/P) und der zweite auf Notendauer- und Sonder-
zeichen (D/S) bezieht. Im Durchschnitt tritt ein Analysefehler bei jedem 220. Noten-
höhen- und Pausenzeichen und bei jedem 833. Notendauer- und Sonderzeichen auf. 
Viele dieser Fehler lassen sich auf die Druckqualität und das Alter der analysierten 
Orgeltabulaturbücher zurückführen, die an einigen Stellen eine exakte Zeichenerken-
nung und -differenzierung erschweren. Um ein neuronales Netz zu erhalten, das gegen-
über diesen Herausforderungen noch robuster ist, wäre ein größerer Trainingsdatensatz 
nötig, der mehr Beispiele für solche schwierigen Fälle bietet. 

Die Transkription mithilfe von DeepTab erfolgt ohne automatische Fehlerkorrek-
turen und Interpretationen, liefert also eine einheitliche Übertragung, die so nahe wie 
möglich am Originaldokument bleibt, was insbesondere für die musikwissenschaftliche 
Forschung unabdingbar ist. Bislang wurde DeepTab nur auf gedruckten Orgeltabu-
laturen trainiert und auch nur auf Tabulaturen aus zwei Tabulaturbüchern, die 
denselben Zeichensatz verwenden und sich nur im Seitenlayout unterscheiden. Daher 
eignet es sich aktuell noch nicht für eine Anwendung auf Tabulaturen, die sich stärker 
von den bislang verwendeten Trainingsdaten unterscheiden. Die Zusammenstellung 
größerer Datensätze mit verschiedenen Zeichensätzen, möglicherweise auch hand-
schriftlichen Tabulaturen, ist daher für zukünftige Forschungsarbeiten geplant. Das 
langfristige Ziel ist die Entwicklung einer universell einsetzbaren Transkriptions-
software für Neue Deusche Orgeltabulaturschrift, die Musikwissenschaftler/-innen die 
Erstellung philologisch korrekter Transkriptionen von Orgeltabulaturen erleichtert und 
dadurch eine breitere Erschließung der Orgelmusik des 16. bis 18. Jahrhunderts er-
möglicht.  
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Roberta Vidic 
 
 
Zur Definition von Römischer Schule in  
historischer Multiperspektivität 
 
Der Begriff der Römischen Schule zeichnet sich durch eine ausgeprägte Vieldeutigkeit 
aus. Eine Untersuchung über einen längeren Zeitraum hinweg stellt zudem die Musik-
forschung vor zwei Herausforderungen, die sich wie folgt zusammenfassen lassen: Zum 
einen erfährt der Begriff der Römischen Schule im Laufe der Zeit eine semantische 
Wandlung, die eine differenzierte Untersuchung erfordert. Zum anderen gilt die katholi-
sche ,Gegenreformation‘ im interdisziplinären Diskurs um die Kirchenreform ebenso wie 
um die Reform der Kirchenmusik als eine Station einer jahrhundertlangen und hierin 
quasi zyklischen Reformbewegung. Bereits die gemeinsame Betrachtung von Kirchenre-
form und Schulbegriff führt zu einer wichtigen Einschränkung des Untersuchungsfelds. 
Nichtdestotrotz ist bei der weiteren Erfassung des großen Literaturbestands zu diesen 
Themen zusätzlich zu beachten, wie sich auch der allgemein- und musikhistoriographi-
sche Fachdiskurs parallel dazu entwickelt hat. Wie Craig A. Monson am Anfang seines 
Artikels „The Council of Trent Revisited“ (2002) erklärt, war das Konzept einer Gegenre-
formation als katholische Reaktion auf den Protestantismus zunächst ein Produkt der 
norddeutschen Historiographie. Inzwischen gilt das Konzil von Trient (1545–1563) als 
ein Höhepunkt innerhalb einer jahrhundertlangen Reformbestrebung, die auch verschie-
dene Formen der Volksfrömmigkeit mit einschließt.1 Robert L. Kendrick schreibt diese 
Sichtweise in seinem „Kapitel über „Catholic Music“ für die Cambridge History (2019) 
generell fort. Er erwähnt aber ebenso jüngere Forschungsergebnisse, die teilweise im 
Kontrast zum bisherigen Diskussionstand stehen. Klaus Pietschmann – der von Ken-
drick zitiert wird – ist etwa in seinem Studium älteren Repertoires der päpstlichen 
Kapelle – anders als Monson – zur Erkenntnis gekommen, dass eine oder die Reform der 
Kirchenmusik bereits am päpstlichen Hof unter Paul III. (1534–1549) ansetzte.2 Diesem 
Aspekt kann insbesondere in Verbindung mit der frühesten Überlieferung zur Definition 
oder zum Selbstverständnis einer Römischen Schule nachgegangen werden: Denn 
Paul III. war kurzgefasst derjenige Papst, der 1545 das Konzil von Trient eröffnete. Die 
Edikte über die Musik von 1563, die oftmals als Ausgangspunkt für musikalische His-
toriographie dienen, gehen andererseits erst auf die Abschlussphase des Konzils zurück. 
 
 
 
 

                                            
1 Craig A. Monson, „The Council of Trent Revisited“, in: Journal of the American Musicological Society 55 

(2002), S. 1–37, hier: S. 1. 
2 Robert L. Kendrick, „Catholic Music“, in: Iain Fenlon / Richard Wistreich (Hg.), The Cambridge History 

of Sixteenth-Century Music, Cambridge 2019, S. 1–55, hier: S. 43, Fn. 49: „Monson’s standard ‘The 
Council of Trent Revisited’ has met with some criticisms, e.g. by Pietschmann (who places reform as 
starting at the papal court under Paul III: Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform, 77) […].“ 
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Historische und moderne Definition von Römischer Schule 
 
Für die folgende Diskussion wurden insgesamt vier verschiedene Perspektiven auf einen 
Zeitraum vom 16. bis zum 18. Jahrhundert eingenommen (TABELLE 1), die als Grund-
lage für eine multiperspektivische Definition von Römischer Schule dienen können. 
 

Definition von ,Römischer Schule‘ 
keine Retrospektive ,alla Palestrina‘ 

historische Quellen 
„schola musicale  

Romana“ 
G. Danckerts  

(Rom um 1551) 

Missa  
Papae Marcelli 
G. P. Palestrina 

(Rom 1567) 

„buona  
scuola romana“ 

A. Banchieri 
(Bologna 1628) 

„antica famosa 
romana scuola“ 
F. A. Calegari 
(Padua 1724) 

TABELLE 1: DEFINITION VON ,RÖMISCHER SCHULE‘ IN HISTORISCHER MULTIPERSPEKTIVITÄT. 

Eine „musikalische Römische Schule“3 ist zum ersten Mal in einer Schrift des päpstli-
chen Sänger-Komponisten und Musiktheoretikers Ghiselin Danckerts (um 1510–um 
1567) belegt. 
 Danckerts’ Trattato sopra una differenza musicale, dem das Zitat entnommen ist, ist 
als Richter eng in den musikalischen Disput zwischen den Komponisten und Theoreti-
kern Nicola Vicentino (1511–1575/76) und Vincente Lusitano (?–nach 1561)4 eingebun-
den – einige Jahre vor Palestrinas (1525?—1594) Eintritt in die päpstliche Kapelle am 
13. Januar 1555.5 Palestrina komponierte die Missa Papae Marcelli zum Abschluss des 
Konzils von Trient und ließ sie dann 1567 im zweiten Messenbuch beim römischen 
Verleger Dorico drucken.6 Diese Messe hatte später für den Bologneser Organisten und 
Musiktheoretiker Adriano Banchieri (1568—1634) eine wichtige Vorbildfunktion: So 
spricht Banchieri in einem 1628 veröffentlichten Brief von der „guten Römischen 
Schule“.7 Ein Jahrhundert später geht schließlich der venezianische Kapellmeister und 
Musiktheoretiker Francesco Antonio Calegari (1656—1742) von einer „antiken berühm-
ten Römischen Schule“8 aus. Trotz des spürbaren Zeitabstandes zwischen dem Franzis-
kaner Calegari zu Banchieri, und noch mehr zu den verehrten Meistern des 16. Jahr-
hunderts, werden sich auch hier Elemente von Kontinuität in einem generationsüber-
greifenden Duktus zeigen. Und doch kann ein generischer Verweis auf eine Vorbild-

                                            
3 Originalzitat nach Stefano Campagnolo, „,Guastatori e stroppiatori della divina scientia della musica‘: 

Ghiselin Danckerts ed i compositori della „nuova maniera““, in: Daniele Sabaino, Maria Teresa Rosa 
Barezzani und Rodobaldo Tibaldi (Hg.), Musicam in subtilitate scrutando. Contributi alls storia della 
Teoria musicale, Lucca 1994, S. 193–242, hier: S. 208. 

4 Ebd., S. 194f. 
5 Richard Sherr, The papal choir during the pontificates of Julius II to Sixtus V, 1503-1590: an 

institutional history and bibliographical dictionary, Palestrina 2016, hier: S. 274.  
6 „Palestrina 1567 P660“, in: Jeffrey Kurtzman und Anne Schnoebelen, A Catalogue of Mass, Office, and 

Holy Week Music Printed in Italy, 1516-1770 (= JSCM Instrumenta 2), online veröffentlicht: 2014, zu-
letzt aktualisiert: 2022: http://sscm-jscm.org/instrumenta/instrumenta-volumes/instrumenta-volume-2/ 
[31.10.2022]. 

7 Adriano Banchieri, Lettere Armoniche, Bologna 1628, hier: S. 94. 
8 Francesco Antonio Calegari, (1724), Dixit Dominus [originaler Titel: Intonazione del Terzo Tuono 

modale Corale], [Padova 3.]5.1724, Autograph (Zelter-Archiv Berlin, D-Bsa SA 205(2)), hier: f. 11v. 

http://sscm-jscm.org/instrumenta/instrumenta-volumes/instrumenta-volume-2/
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funktion im Einzelnen nicht erklären, warum eine beinahe serielle Vereinnahmung des 
römischen Vorbilds nicht aufzuhören scheint.  
 Angesichts dieser Komplexität gibt Peter Ackermann im Jahr 2011 in seinem Bei-
trag über den Stand der römischen Musikphilologie eine „pragmatische“ Definition von 
Römischer Schule für die Kirchenmusik des 16. und 17. Jahrhunderts, die zum Aus-
gangspunkt weiterer Forschungen auf dem Gebiet dienen soll. Sein ausdifferenzierter 
Kriterienkatalog weist uns darauf hin, dass eine Übertragung auf die allgemeine 
Geschichtsschreibung nicht eins-zu-eins möglich ist, sondern neben einer inhaltlichen 
auch eine methodische Reflexion um den Begriff der Römischen Schule voraussetzt. 
Ackermanns Definition umfasst sowohl chronologische Kriterien als auch historische, 
stilistische und ästhetische Aspekte hinsichtlich der musikalischen Gattungen. Seine 
Formulierung bezieht sich konkret auf die Veränderungen infolge des Konzils von Tri-
ent. Dazu zählen nicht nur eine Erneuerung von Personal und Organisationsstrukturen 
der römischen Kapellen, sondern auch die Entwicklung eines neuen musikalischen Stils. 
Den stile alla Palestrina betrachtet Ackermann als eine Vervollkommnung der franko-
flämischen Musik aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts, der dann im Geiste der 
Gegenreformation vor allem durch Palestrina und seinen römischen Kreis verkörpert 
wurde. Der Übergang zur modernen Musik des 17. Jahrhunderts soll dann in jenem 
Moment erfolgt sein, als jüngere Komponisten diesen Stil bereits als stile antico wahrge-
nommen haben.9  
 Neben Ackermanns eigener Definition lohnt es sich, eine kleine Auswahl moderner 
Definitionen in Betracht zu ziehen, die den komplexen Zusammenhang von Römischer 
Schule und Palestrina aus einer breiteren Perspektive paradoxerweise näher beleuchtet. 
Im Mittelpunkt dieser Beziehung steht zunächst das Verhältnis zwischen dem Kern-
repertoire der päpstlichen Kapelle und dem päpstlichen Zeremoniale, so wie Klaus 
Pietschmann und Arnaldo Morelli es in zwei getrennten Phasen in der Geschichte der 
Kapelle festgestellt haben. Pietschmanns eingängige Untersuchung des Repertoires 
unter Paul III. hat gezeigt, wie bereits vor Mitte des 16. Jahrhunderts eine Analogie zwi-
schen zeremonieller und musikalischer Praxis am päpstlichen Hof bestand: Demnach lag 
der zeremoniellen Praxis – ähnlich wie im Kirchenrecht – die Gesamtheit der normati-
ven und kommentierenden Quellen zugrunde. Der Gesamtheit der Chorbücher der 
Kapelle kam in dieser Hinsicht seit dem 15. und 16. Jahrhundert eine große Bedeutung 
zu, da diese „zur Benutzung bei bestimmten Gelegenheiten vorgesehen war, mit zuneh-
mendem Alter jedoch verstärkt Referenzcharakter annahm und als Richtlinie für die 
jeweils aktuelle Repertoiregestaltung verstanden wurde.“10 Morelli kommt zu vergleich-
baren Schlüssen, wenn er spätere Entwicklungen während des Pontifikats von Alexan-
der VII. (1655–1667) resümiert. Darüber hinaus prüft er in Verbindung u. a. mit „stile 
alla Palestrina“, inwieweit Stilbezeichnungen im 17.–18. Jahrhundert tatsächlich mit 
einer Kenntnis von Werk und folglich Stil Palestrinas, auf die sie sich vielfach beziehen, 
einhergehen. Römische Schule betrachtet Morelli anschließend nicht als Inbegriff einer 
künstlerischen Schule, sondern vielmehr im Zusammenhang einer kodifizieren Auffüh-
rungspraxis. Diese einzigartige Aufführungspraxis war Bestandteil des päpstlichen Ze-
                                            
9 Peter Ackermann, „Lo stato dell’editoria filologica riguardante la „scuola romana““, Analecta musico-

logica 45, S. 59–68, hier: S. 59f. 
10 Klaus Pietschmann, Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform: die päpstliche Kapelle und ihr 

Repertoire unter Papst Paul III. 1534–1549, Vatikanstadt 2007, hier: S. 186. 
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remoniale, das wiederum für eine lange Zeit eine vorbildhafte Funktion für das Zeremo-
niale an europäischen Höfen hatte.11  
 Pietschmanns und Morellis Reflexionen über das Verhältnis zwischen musikalischer 
und zeremonieller Praxis am päpstlichen Hof – mit einer Analogie, die letztendlich bis 
hin zum Kirchenrecht reicht – verdeutlichen die durchaus ambivalente Funktion von 
Musik im Kontext von Kirchenreform und höfischem Zeremoniale. Diese Ambivalenz 
überrascht nicht, wenn man in einem summarischen Überblick bedenkt, dass die katho-
lische Kirche bis hin zur Auflösung des Kirchenstaates im 19. Jahrhundert nicht nur 
eine geistliche, sondern ebenso eine weltliche Instanz dargestellt hat. Der historiogra-
phische Diskurs erfordert trotzdem stichhaltige Anhaltspunkte, deren Suche aufgrund 
des ungleichen Forschungsstands in den verschiedenen Zeitabschnitten auf Grenzen 
stößt.  
 Aus der Perspektive des 15. und 16. Jahrhunderts kann Pietschmann zwei Gründe 
angeben, weshalb der päpstlichen Kapelle für die Folgezeit oft eine „extreme Retro-
spektivität der Musikpflege“ attestiert wurde: Zu einer konstanten, aber streng 
regulierten Erweiterung des Kernrepertoires trat nämlich ab etwa dem 17. Jahrhundert 
eine Abnahme des künstlerischen Niveaus in der Kapelle hinzu.12 Vor diesem Hinter-
grund bezieht sich Morelli auf die Anstrengungen des Kapellenmitglieds Antimo Libe-
rati (1617–1692), die nicht nur einer allgemeinen Kritik begegnen, sondern konkret als 
eine Reaktion auf Reformbestrebungen der Kirchenmusik unter Alexander VII. zu 
verstehen sind.13 Sie bildet aber vermutlich eine Voraussetzung für spätere Reform-
bestrebungen, die teilweise nur in der Summe monographischer Beiträge weiterverfolgt 
werden können. So findet sich in Claudia Valder-Knechtges‘ Kurzbeitrag über den vene-
zianischen Organisten Giuseppe Saratelli (1714–1762) die Andeutung auf ein Reform-
vorhaben im frühen 18. Jahrhundert. Zu dieser Zeit wurde im venezianischen Raum 
eine Erneuerung der Kirchenmusik im Geiste Palestrinas und der alten Meister 
angestoßen, für die Antonio Lotti (1666–1740) während seiner Tätigkeit als Organist 
und später Kapellmeister am Markusdom in Venedig maßgeblich verantwortlich war.14 
Ein Kontakt zu Calegari soll spätestens seit dem Jahr 1700 bestanden haben, als dieser 
Kompositionsunterricht bei ihm genommen hat.15 
 Die Erwähnung einer „antiken berühmten Römischen Schule“ bei einem Franziska-
ner und Musiker des frühen 18. Jahrhunderts wie Calegari wirft in jedem Fall Fragen 
auf, die gegenwärtig nur auf eine pragmatische Weise beantwortet werden können. Im 
Sinne Ackermanns ist zuerst davon auszugehen, dass Palestrina und seine Zeitgenossen 
längst als Vertreter eines ,stile antico‘ angesehen wurden. Hingegen erscheint ein Bezug 
zum Zeremoniale des päpstlichen Hofs unter zwei Aspekten zumindest fraglich zu sein, 

                                            
11 Arnaldo Morelli, „“Schola Romana“, „Stil di Cappella“ e cerimoniale papale“, in: Giorgio Monari und 

Federico Vizzaccaro (Hg.), Musici e istituzioni musicali a Roma e nello Stato pontificio nel tardo 
Rinascimento: attorno a Giovanni Maria Nanino, Tivoli 2008, S. 129–139, hier: S. 131f. 

12 Pietschmann, Kirchenmusik (wie Anm. 10), hier: S. 186f. 
13 Morelli, Schola Romana (wie Anm. 11), S. 129–131. Auf Liberatis Apologie der päpstlichen Kapelle und 

der Kirchenmusik, die in eine ausführliche Definition von Römischer Schule mündet, kann hier nicht 
näher eingegangen werden. 

14 Claudia Valder-Knechtges, „Giuseppe Saratelli: Ein venezianischer Musiker des 18. Jahrhunderts“, in: 
Die Musikforschung 37/2 (1984), S. 111–114, hier: S. 114. 

15 Daniele Gambino, „Il trattato teorico-pratico di Francesco Antonio Calegari ovvero l’Ampla dimo-
strazione degli armoniali musicali tuoni“, in: Alberto Colzani / Andrea Luppi / Maurizio Padoan (Hg.), 
Barocco padano e musici francescani 2, Padova 2018, S. 543–607, hier: S. 543f. 



 
 
Roberta Vidic   Zur Definition von Römischer Schule 

Dieses Werk ist lizenziert unter CC-BY-SA 4.0, DOI Gesamtband: https://doi.org/10.25366/2023.135 
251 

 

zumal diese jüngere Reformbestrebung maßgeblich im Einflussbereich der Veneziani-
schen Republik ausgetragen wurde. Zugleich fand sie unter Beteiligung von Mitgliedern 
des Franziskanerordens statt, die jenseits der politischen Grenzen im Norditalien agier-
ten und eine eigene – wenn auch nicht einheitliche – kirchenmusikalische und musik-
theoretische Tradition pflegten.16 Dementsprechend bleibt die Bewertung auf dieser 
Seite komplex und kann gleichzeitig mehrere Zentren des Franziskanerordens in Nord-
italien wie Assisi, Bologna, Padua oder Venedig betreffen. Dafür hat Benjamin Byram-
Wigfield mit seiner Arbeit über Lottis Sakralmusik einen Grundstein für eine genauere 
Klassifikation von Repertoire aus seinem Umfeld gelegt, das bis hin zum Fran-
ziskanerorden reicht. Fakt ist, dass Lotti insbesondere seit seiner Rückkehr nach Vene-
dig (1719–1732) und in seinen letzten Lebensjahren (1732–1740) einen Stil pflegte, den 
Byram-Wigfield im Spannungsfeld zwischen einem „stile ecclesiastico“ und der kom-
positorischen Auseinandersetzung mit Werken Palestrinas auch werkanalytisch unter-
sucht hat.17 In institutioneller Hinsicht wird zudem leicht vergessen, dass der Markus-
dom erst 1807 zu Kathedrale und Sitz des Patriarchats von Venedig wurde. Davor galt 
der weltberühmte Sakralbau primär als das zentrale Staatsheiligtum und Zentrum der 
Machtrepräsentation der Venezianischen Republik.  
 Diese Doppelfunktion bringt uns idealerweise auf den Ausgangspunkt einer Defini-
tion von Römischer Schule zurück, die nahezu unvermeidlich zwischen einer musikali-
schen und einer außermusikalischen Wurzel, einem eher stilistischen und einem stilis-
tisch kaum greifbaren Erklärungsversuch oszilliert. Mit stile da chiesa, stile alla 
Palestrina und stile antico stehen drei Kategorien von Stil im Raum: Funktionsstil, 
Personalstil und Zeitstil. Kendrick fügt noch eine andere geläufige Bezeichnung hinzu: 
den stile osservato. Dazu betont er, dass nach der Wende zum 17. Jahrhundert kaum 
von einem einzigen kodifizierten Palestrinastil die Rede sein kann. In der Tat war der 
stile osservato selbst Innovation und Wandel unterworfen, und zwar auf verschiedenen 
gesellschaftlichen Ebenen.18 Abseits des soziologischen Ansatzes erscheint es hingegen 
als zunehmend schwierig, eine Stildefinition von Römischer Schule auf eine breitere Ba-
sis zu stellen. 
 Die Problematik eines Schulbegriffs, der sich jedem Versuch einer historiographi-
schen und stilistischen Präzisierung zu entziehen scheint, ist jedoch nicht allein auf die 
Definition von Römischer Schule beschränkt. Sie bildet sogar ein zentrales Argument in 
der Diskussion um Manierismus in der Musik. Insbesondere für das 16. Jahrhundert 
wurde neben der Verwendung von Stil und maniera im historischen Schrifttum vielfach 
auch die moderne Übertragung eines Manierismus-Begriffes aus der Kunstgeschichte 
debattiert. Dabei ist bemerkenswert, dass ein zuerst nicht historisch belegter Manieris-
mus im Anschluss in der Musikgeschichtsschreibung entweder als eine eigenständige 
Epochenbezeichnung oder wiederum als ein quasi zyklisch rekurrierendes Phänomen ins 
Spiel gebracht wurde.19 Die Anwendung des Manierismus-Begriffs auf die Musikge-
schichte begann erst ab den 1920er Jahren und sollte mit der notwendigen Sensibilität 

                                            
16 Valder-Knechtges erwähnt Calegari nicht, dafür Francesco Antonio Vallotti. 
17 Benjamin Byram-Wigfield, The Sacred Music of Antonio Lotti: Idiom and Influence of a Venetian Master 

(= PhD thesis The Open University), online 2016: https://doi.org/10.21954/ou.ro.0000bc4c [31.10.2022]. 
18 Kendrick, Catholic Music (wie Anm. 2), S. 52. 
19 Beachte hierzu insbesondere die zweite Grunddefinition im folgenden Abschnitt.  

https://doi.org/10.21954/ou.ro.0000bc4c
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erfolgen.20 Die persistente Problematik hat – mit einem Höhepunkt in den 1960er und 
1970er Jahren – dazu geführt, dass eine Reihe von Themenfeldern in diesem Zusammen-
hang bearbeitet wurden, die eigentlich zentral für jeden Diskurs um die westliche 
Musiktradition etwa ab dem 15. und 16. Jahrhundert sind. Daraus ergeben sich auch 
spezifische Erkenntnisse zum Themenkomplex der Römischen Schule, die im Folgenden 
gesammelt und kommentiert werden. Diese historiographische Reflexion wird durch 
eine Diskussion historischer Dokumente und analytische Werkbetrachtungen abgerun-
det, bei denen die nunmehr historisch belegten Kategorien von contrapunto und inven-
tione berücksichtigt werden. Auf diese Weise wird die Frage versucht zu beantworten, in 
welchem Verhältnis Stil und Schule in einer multiperspektivischen Definition von Rö-
mischer Schule zueinanderstehen.  
 
 
Die problematische Definition eines musikalischen Manierismus 
 
Zur Frage einer möglichen Übertragung des Manierismus-Begriffs auf die Musik häuf-
ten sich in der Nachkriegszeit die wissenschaftlichen Beiträge. In zwei Tagungen wurde 
dieser Frage grundsätzlich nachgegangen. Die Tagung der Görres-Gesellschaft in Essen 
(1960) war interdisziplinär angelegt und daher nur bedingt musikalischen Themen 
gewidmet.21 An der internationalen Tagung „Manierismo in arte e musica“ an der Acca-
demia Nazionale di Santa Cecilia (1973)22 nahmen hingegen mehrheitlich Musikhisto-
riker teil. Im zeitlichen Zusammenhang hatte Hellmut Federhofer bereits im Archiv für 
Begriffsgeschichte (1973) einen Überblick über den bisherigen Forschungsstand gege-
ben, ehe er seinen Beitrag in Rom wiederholte.23 Darin resümiert er drei „Deutungs-
versuche“ des musikalischen Manierismus: Erstens kann es sich beim Manierismus um 
einen einmaligen Epochenbegriff handeln, als Stilepoche zwischen Renaissance und 
Barock. Zweitens kann Manierismus als Teil eines epochenübergreifenden und wie-
derkehrenden Phänomens verstanden werden, in dem er sich mit einer „klassischen 
Geisteshaltung“ abwechselt. Die dritte Deutung des Manierismus-Begriffs sieht schließ-
lich einen historischen Zusammenschluss von Stilelementen vor, die für sich aber 
jederzeit auftreten können.24 Einige Jahre später blickten Alberto Gallo und weitere 
italienische Kolleg:innen in einem längeren Bericht über den italienischen Forschungs-
stand (1982) auf die Ergebnisse der römischen Tagung zurück, weil sie diese offenbar als 
einen Meilenstein in der jüngeren Fortentwicklung der italienischen Musikwissenschaft 
ansahen. Angeblich war sich die internationale Forschungsgemeinschaft bei dieser 
Frage nicht einig, die zu jenem Zeitpunkt grundsätzlich italienische, deutsche und 

                                            
20 Ludwig Finscher, „Manierismus“, in: Laurenz Lütteken (Hg.), MGG Online, Kassel 1996, online 

veröffentlicht 2016: https://www.mgg-online.com/mgg/stable/15011 [31.10.2022], §. II. Forschungsge-
schichte. 

21 Die Tagungsakte erschienen 1961 in Literaturwissenschaftliches Jahrbuch [der Görres-Gesellschaft], 
Neue Folge, 2. Band, Berlin: Ducker & Humblot. 

22 Die Tagungsakte erschienen 1974 in Studi Musicali 3, Florenz: Olschki. 
23 Hellmut Federhofer, „Der Manierismus-Begriff in der Musikgeschichte“, in: Archiv für Begriffs-

geschichte 17 (1973), S. 206–220; Hellmut Federhofer, „Der Manierismus-Begriff in der Musik-
geschichte“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 37–52. Im Folgenden wird nur die zweite, unveränderte 
Veröffentlichung zitiert. 

24 Federhofer, Der Manierismus-Begriff (wie Anm. 23), S. 37. 

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/15011
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amerikanische Wissenschaftler beschäftigte. Im italienischen Bericht ist allerdings nicht 
von drei, sondern stattdessen von zwei Hauptfeldern zu lesen:  
 
[…] da un lato stanno gli studiosi che in-
tendono il concetto di 'manierismo' in 
senso estetico e valutativo, e dunque de-
teriore, e perciò – se semplicemente non 
lo rifiutano – ne fanno una categoria di 
giudizio genericamente applicabile a 
manifestazioni artistiche di epoche di-
verse accomunate dalla iperfunzione 
dello stile; 
 
dall'altro, stanno gli studiosi che ne 
accettano un'applicazione condizionata, 
come categoria critica che consente di 
cogliere aspetti specifici della struttura 
musicale del tardo Cinquecento, e della 
sua propensione all'artificio compositivo.  
 
 
Il termine, comunque, non sembra desti-
nato ad alimentare nel prossimo futuro 
appassionate diatribe critiche o a radi-
carsi nell'uso corrente italiano. 25  

[…] auf der einen Seite stehen jene Wis-
senschaftler, die den Begriff „Manieris-
mus“ in einem ästhetischen und wertenden 
und damit abschreckenden Sinne ver-
stehen und ihn daher - wenn sie ihn nicht 
einfach ablehnen – zu einer Beurtei-
lungskategorie machen, die allgemein auf 
künstlerische Manifestationen verschie-
dener Epochen anwendbar ist, die die 
Hyperfunktion des Stils teilen; 
auf der anderen Seite die Wissenschaftler, 
die eine bedingte Anwendung des Begriffs 
als kritische Kategorie akzeptieren, die es 
uns ermöglicht, bestimmte Aspekte der 
musikalischen Struktur des späten  
16. Jahrhunderts und ihre Neigung zu 
kompositorischen Kunstgriffen zu erfassen. 
Der Begriff scheint jedoch nicht dazu be-
stimmt zu sein, in naher Zukunft leiden-
schaftliche kritische Tiraden auszulösen 
oder sich im italienischen Sprachgebrauch 
zu etablieren. 

 
Diese Präzisierung aus der – für den deutschsprachigen Fachdiskurs – Außenperspek-
tive erscheint hier als notwendig, weil ein koordinierter Austausch auf internationaler 
Ebene zu diesen Themenfeldern seitdem nicht mehr in der Form und dem Umfang 
stattgefunden hat. Ludwig Finscher vertrat später im gleichnamigen MMG-Artikel 
(1996) den im deutschsprachigen Raum hervorherrschenden Skeptizismus zur Anwen-
dung des Manierismus-Begriffs auf die Musikgeschichte.26 Der Text wurde seitdem 
unverändert in der aktuellen Online-Fassung (2016) übernommen. Andererseits folgen 
seitdem auch weiterhin Beiträge zu Themen des 16. Jahrhunderts, die einen musikali-
schen Manierismus schlicht voraussetzen.27 Vor diesem Hintergrund gibt es gute 
Gründe in einer Besprechung italienischer Quellen, sich erneut den Debatten aus den 
Jahrzehnten in der Nachkriegszeit hinzuwenden, in denen viele grundlegende Fragen 
für die heutige Forschung des 16.–18. Jahrhunderts bereits bearbeitet wurden. Zeit-

                                            
25 F. Alberto Gallo et al., „Vent'anni di musicologia in Italia“, in: Acta Musicologica 54/1–2 (1982), S. 7–83, 

hier: S. 46. 
26 Finscher, Manierismus (wie Anm. 20). 
27 Ein Beitrag über Tomás Luis de Victoria führen den Manierismus-Begriff partout im Kontext der 

Kunstgeschichte ein. S. Daniel S. Vega Cernuda, „¿Manierismo en Tomàs Luis de Victoria?“, in: Revista 
de Musicologia 35/1 (2012), S. 131–153. Ein weiterer Beistrag behandelt den Begriff speziell im 
Zusammenhang mit dem Konzil von Trient S. Francisco Rodilla Leon, „Algunas precisiones sobre la 
influencia del Concilio de Trento en Tomás Luis De Victoria y otros polifonistas del siglo XVI y principici 
del XVII“, in: Revista de Musicologia 35/1 (2012), S. 103–127. 
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gleich ist es notwendig, wesentliche Unterschiede in den daraus bestehenden Litera-
turbeständen zu beachten, die sich aus einer methodisch ausdifferenzierten Grund-
haltung ergeben können. In dieser Hinsicht belegt die Akte zur römischen Tagung einen 
lebendigen Austausch über mehrere themenrelevanten Aspekte für eine weitere Defi-
nition von Römischer Schule und der Rolle Palestrinas. Dazu gehören zuerst ein Konzept 
des Selbstbewusstseins (self-consciousness) von Musikern seit dem 15. und 16. Jahr-
hundert, davon ausgehend die Besprechung von Beispielen früher Historiographie und 
schließlich die Feststellung eines ästhetischen oder technischen Stilbegriffs im 
historischen Schrifttum. 
 
 
Das steigende Selbstbewusstsein von Komponisten im 16. Jahrhundert 
 
Ein steigendes Selbstbewusstsein unter praktischen Musikern ist in Widmungsschriften 
ab ca. 1520 und allgemein ab dem späten 15. Jahrhundert belegt. Lewis Lockwood und 
James Haar verweisen übereinstimmend auf eine Widmung des Druckers Francesco 
Marcolini an den Lautenisten Francesco da Milano (1536), in dem Marcolini den Beginn 
eines „kultivierteren Zeitalters“ (età più colta) anpreist.28 In diesem Zusammenhang 
sollte nach Lockwood der Frage nachgegangen werden, inwieweit ein Selbstbewusstsein 
in Bezug auf musikalischen Stil für eine Folge der enorm gestiegenen Verfügbarkeit von 
Musik zu halten ist, die mit der Einführung des Musikdrucks einhergeht.29 Dieser 
Aspekt wird aber im Falle der päpstliche Kapelle noch eine differenzierte Betrachtung 
erfordern. Haar betont dann in seinem Kommentar zur Widmungsschrift eine engere 
Verbindung zwischen Kunst und Rhetorik, insbesondere nach 1520. Trotzdem merkt er 
an, dass Selbstbewusstsein an sich nicht in Manierismus münden soll, sondern höchs-
tens eine Voraussetzung dafür bilden kann.30 In der weiteren Diskussion wird deutlich, 
das Selbstbewusstsein auch im Sinne eines historischen Selbstbewusstseins artikuliert 
werden kann. Dieser Beobachtung liegt hauptsächlich eine Äußerung (c.1470) von 
Johannes Tinctoris (um 1435–vor dem 12. Oktober 1511) zugrunde, in der der Kompo-
nist und Musiktheoretiker eine Reihe von Komponisten als Vorbilder für den eigenen 
Stil angibt. Diese Aussage bietet dennoch verschiedene Lesarten. Während Lockwood 
einen Akzent auf Stil setzt,31 vertritt Haar die Meinung, dass Tinctoris an der Stelle 
weniger als Komponist als vielmehr als Historiker und Musiktheoretiker Stellung be-
zieht.32 Im Anschluss stellt Federhofer rekapitulierend einen historischen Bezug zum 
Humanismus her und sieht damit in Tinctoris den ersten an, „der Abstand gewinnt zur 
Musik der Vergangenheit, ein Abstand, der sicher nicht nur in der Komposition wider-

                                            
28 Francesco Marcolinis Widmung ist enthalten in: Francesco da Milano Intabolatura di liuto (Venezia 

1536). Lockwood entnimmt das vollständige Zitat aus H. Brown, Instrumental Music Printed Before 
1600, n. 15363, und verweist auf ein unvollständiges Zitat in Alfred Einstein, The Italian Madrigal 
(Princeton 1949), Bd. 1, S. 114. Haar zitiert die Widmung aus C. Sartori, Bibliografia delle opere musi-
cali stampate da Ottaviano Petrucci (Firenze 1948), S. 25–26. 

29 Lewis H. Lockwood, „„On „Mannerism“ and „Renaissance“ as Terms and Concepts in Music History“, in: 
Studi musicali 3 (1974), S. 85–100, hier: S. 86. 

30 James Haar, „Self-Consciousness about Style, Form and Genre in 16th-Century Music“, in: Studi musi-
cali 3 (1974), S. 221–227, hier: S. 225 und S. 227. 

31 Lewis H. Lockwood in: Haar et al., Diskussion über „Self-Consciousness about Style, Form and Genre in 
16th-Century Music“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 228–232, hier: S. 229. 

32 James Haar in: Haar et al., Diskussion (wie Anm. 31), S. 231. 
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spiegelt, sondern der Teil einer allgemeinen Erneuerungsbewegung ist, die im Huma-
nismus gründet.“33  
 Historisches oder stilistisches Selbstbewusstsein bilden ebenso wie der Humanismus 
zwar ein Substrat für wichtige Entwicklungen im 16. Jahrhundert, einschließlich der 
angestrebten Erneuerung der Kirchenmusik. Zur Frage der Römischen Schule bleiben 
sie aber für sich genommen noch zu unspezifisch. Das trifft ebenfalls auf die themenver-
wandte Diskussion zu, in der es um den Manierismus-Begriff als Mittel zur Beschrei-
bung eines Stilbruchs geht. Haar nimmt u. a. die Unterscheidung zwischen „regole me-
thodiche“ und „licenze moderne“ im Vorwort zu einem Madrigalbuch (1609) von Marsilio 
Casentini (1576–1651) zum Anlass, um den historischen Gebrauch von (nuova) maniera 
mit Monteverdis Formulierung einer seconda pratica direkt zu vergleichen.34 In der 
Folge bekräftigt Edward E. Lowinsky seine frühere Darstellung eines „starken 
Bruchs“ zwischen dem stile comune und dem neuen Stil um 1550 und schlägt zusätzlich 
vor, diese Gegenüberstellung als eine von Generation zu Generation wiederkehrende 
Entwicklung zu betrachten.35 Lowinskys Gedanke könnte spontan dazu einladen, die 
Idee einer zyklischen Kirchenreform und Reform der Kirchenmusik mit dem erwähnten 
Deutungsversuch des Manierismus als ein wiederkehrendes Phänomen in der Musikge-
schichte zu betrachten. So einfach ist es aber nicht: Federhofer warnt in dieser Hinsicht 
bereits davor, eine leichtfertige Parallele zwischen der vielschichtigen Manierismus-
Debatte und der stilistischen Differenzierung von prima und seconda pratica zu ziehen. 
Denn es reicht in anderen Worten für ihn nicht, dass in verschiedenen Stilen komponiert 
wird.36 Bei einer generationsübergreifenden Beobachtung der Römischen Schule oder 
des Palestrinastils könnte es erst recht zu einem ähnlich vereinfachenden Vergleich 
kommen. So könnte Danckerts’ Kritik an gewissen stilistischen Entwicklungen, die um 
1550 zu seiner Definition einer „musikalischen Römischen Schule“ beitragen, mit dem  
– oft auch unklaren – Verhältnis zwischen Palestrinastil und prima pratica nach 1600 
verglichen werden.  
 
 
Danckerts und die Aufzählung bedeutender Komponisten  
 
Ein Vergleich kann, wenn nicht direkt auf einer stilistischen, dann indirekt auf einer 
historiographischen Ebene und auf Basis von theoretisch-praktischen Schriften stattfin-
den. In diesem Schriftenbestand kommt der Aufzählung bedeutender oder vorbildhafter 
Komponisten in den Schriften des 16. Jahrhunderts eine besondere Rolle zu, die im 
Übergang von Danckerts zu weiteren Beispielen jedenfalls eine ausdifferenzierte Inter-
pretation erfordert. Auf dieser Ebene kann außerdem das römische Selbstverständnis 
mit dem Blick auf Rom aus weiteren Zentren des italienischen Musiklebens abgeglichen 
werden. In der Manierismus-Debatte wurde neben Danckerts’ Sopra una differentia 
musicale auch der erste Band aus der Musica prattica (1596)37 von Ludovico Zacconi 

                                            
33 Hellmut Federhofer in Raffaele Monterosso et al., Diskussion über „Strutture ritmiche nel madrigale 

cinquecentesco“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 309–311, hier: S. 310. 
34 Haar, Self-Consciousness about Style (wie Anm. 30), S. 223f. 
35 Edward E. Lowinsky in: Haar et al., Diskussion (wie Anm. 31), S. 229. 
36 Hellmut Federhofer in: ebd., S. 231. 
37 Lodovico Zacconi, Prattica di musica, 1. Bd., Venezia 1596. 
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(1555—1627) herangezogen. Im Anschluss wird die Rezeption Danckerts’ bei Giovanni 
Maria Artusi (1540–1613) und Pietro Cerone (1566–1625) zusätzlich eingeführt. 
 Mit Costanzo Festa (zwischen 1480 und 1490–1545), Charles d’Argentilly (um 
1500?–vor 19. März 1557), Bartolomé Escobedo (um 1550–1563) und Danckerts selbst 
waren insgesamt vier Mitglieder der päpstlichen Kapelle am Akzidentienstreit um 1538 
und am Streit über die Genera von 1551 beteiligt. Mitglieder der päpstlichen Kapelle 
genossen ein großes Ansehen gegenüber Mitgliedern der anderen römischen Kapellen 
und wurden daher bei musikalischen Wettstreiten oder Kontroversen häufig zu Richtern 
bestellt. Danckerts wurde wohl in beiden Fällen einbezogen und leistete einen ent-
scheidenden Beitrag zum Ergebnis dieser Auseinandersetzungen.38 In seinem unvollen-
deten Werk Sopra una differenza musicale nimmt er dann zu diesen beiden Ereignissen 
Stellung und verteidigt die guten und alten Regeln des Kontrapunkts gegenüber man-
chen Komponisten der nuova maniera wie folgt: 

 
La qual maniera [= dei compositori 
novelli] e ̀ poco grata et accetta alla Scho-
la Musicale Romana: et molto meno ap-
prezzata et lodata (anzi grandemente 
biasimata) da tutti li eccellenti et esperti 
Musici Compositori et cantori: tanto del-
la detta Capella del papa, quanto delle 
altre capelle che sono non solo per la 
Italia, ma ancho per la Franza: His-
pagna: Fiandra: Germania: Hungaria: 
Boemia: et tutto’l resto della Chris-
tianità.39 

Diese Art [= der neuen Komponisten] wird 
von der Schola Musicale Romana nicht be-
grüßt und akzeptiert: und viel weniger 
geschätzt und gelobt (tatsächlich weithin 
getadelt) von all den hervorragenden und 
erfahrenen Musikern, Komponisten und 
Sängern: sowohl der besagten Kapelle des 
Papstes als auch der anderen Kapellen, die 
nicht nur in Italien sind, sondern auch in 
Frankreich: Spanien: den Flandern: 
Deutschland: Ungarn: Böhmen: und in der 
Gesamtheit der übrigen Christenheit. 

Claude V. Palisca behandelt Danckerts’ Kritik an den Komponisten der nuova maniera 
(„che compongono… alla nuova maniera“) in seinem Beitrag zu einer musikspezifischen 
Definition von Manierismus vergleichsweise ausführlich. Ein allgemeines Problem be-
steht für Danckerts – so Palisca – darin, dass der Missbrauch von Akzidentien die 
Erkennbarkeit eines Modus gefährdet. Außerdem stellt er auch den exzessiven Einsatz 
des Note-gegen-Note-Satzes sowie der a note nere-Notationspraxis an den Pranger. Zur 
Rechtfertigung beider Missstände in der musikalischen Komposition würden sich Kom-
ponisten auf Willaert berufen fühlen.40 Ironischerweise ist der venezianische Kapell-
meister Adrian Willaert eine Schlüsselfigur in der Klärung des römischen Selbstbe-
wusstseins. Wie Pietschmann in seinem späteren Kommentar anmerkt, nutze Danckerts 
seine „Attacken“ immer wieder dazu, „die musikalische Tradition zum ruhmreichen 
Gegenbild zu stilisieren.“ Interessant seien – so Pietschmann – „vor allem seine beiden 

                                            
38 Für einen Überblick siehe Lewis H. Lockwood, „A Dispute on Accidental in Sixteenth-Century Rome“, in: 

Analecta Musicologica 2 (1965), S. 24–40, und Campagnolo, Guastatori e stroppiatori (wie Anm. 3). 
39 Originalzitat nach Campagnolo, Guastatori e stroppiatori (wie Anm. 3), S. 208. 
40 Claude V. Palisca, „Towards an Intrinsically Musical Definition of Mannerism in the Sixteenth 

Century“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 313–346, hier: S. 314f. 
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Aufzählungen bedeutender Komponisten, die er als beweiskräftige Autoritäten 
anführt“.41 Die Aufzählung umfasst auf beiden Seiten: 
 
Positive Bewertung Negative Bewertung 
Josquin Desprez 
Jean Mouton 
Antoine Divitis 
Antoine Fevin 
Mathurin Forestier 
Jean Richafort 
Mathieu Gascongne 
Costanzo Festa 
Andreas da Silva 

Antoine Brumel 
Carpentras 
Jean Conseil 
Cristobal de Morales 
Adrian Willaert 
Jachet de Mantua 

TABELLE 2: AUFLISTUNG UND BEWERTUNG VON KOMPONISTEN BEI GHISELIN DANCKERTS. 

Adrian Willaert wird nicht aufgrund seiner venezianischen Wirkungsstätte dem 
Feindlager zugerechnet. Wie Pietschmann weiter erklärt, listet Danckerts beiderseits 
Komponisten auf, die entweder Mitglieder in seiner Kapelle waren oder zumindest für 
ihr Repertoire eine gewisse Bedeutung hatten. Auf dieser Grundlage beansprucht 
Danckerts für die päpstliche Kapelle eine besondere Urteilskraft gegenüber allen ande-
ren Kapellen der Christenheit.42 Wenn Ackermann dann die personelle und institutio-
nelle Verkörperung eines Stils durch Palestrina und seinen Kreis beschreibt, dürfte es 
sich aus diesem Grund um kein absolutes novum gehandelt haben. Ein nennenswerter 
Unterschied besteht dennoch u. a. in der Erweiterung des erlesenen Kreises auf Mitglie-
der weiterer bedeutsamer Kapellen und der Compagnia de’ musici in Rom. Davon 
abgesehen verdeutlicht Pietschmanns Beobachtung eine Diskrepanz im Vergleich von 
Mitgliedern der päpstlichen Kapelle und ihrem Kernrepertoire zum Rest des Feldes: In 
Danckerts’ Aufzählung und Urteil sind Chorbücher jedenfalls wichtiger als jegliche 
Musikdrucke. Für die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts zeigt sich hingegen am Bei-
spiel Palestrinas, dass eine zeitnahe Verlegung eigener Werke inzwischen einen Wert 
für sich hatte.  
 Danckerts’ musikalisches und musiktheoretisches Werk geriet nach und nach in 
Vergessenheit. Morelli führt diese ungünstige Entwicklung maßgeblich auf seine Rezep-
tion zurück, da zwei seiner wichtigsten Verfechter und Verehrer selbst in Misskredit der 
musikalischen Historiographie gerieten. Der erste, Giovanni Maria Artusi, ist meist be-
kannt als der Gegner Monteverdis in der Kontroverse um die seconda pratica. Anderer-
seits hatte er in seinen Imperfettioni della moderna musica (Venezia 1600 und 1603) 
Danckerts’ Urteil gegen Vincentino verteidigt. Der zweite, Pietro Cerone, hatte seit dem 
19. Jahrhundert mit seinem El Melopeo y maestro (Napoli 1613) keinen guten Ruf und 
wurde dafür sogar des Plagiats bezichtigt. Seiner Bemühung um diese monumentale 
Kompilation ist aber die Überlieferung von zwei canoni enigmatici Danckerts’ zu ver-

                                            
41 Pietschmann, Kirchenmusik (wie Anm. 10), S. 346f. 
42 Ebd., S. 347. 
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danken.43 Seiner Auswahl von Musikbeispielen liegt aus Sicht von Gallo nur teilweise 
eine direkte Kenntnis zugrunde. Dafür wendet Cerone ein ähnliches Prinzip wie für die 
Theoretiker an: Manche Beispiele werden notwendigerweise aus älteren Schriften gezo-
gen, seltener führt Cerone selbstkomponierte Beispiele an. Eine ausdrückliche Empfeh-
lung von Komponisten erfolgt im 33. Kapitel des ersten Buchs. Die Auflistung enthält 
ältere und zeitgenössische Komponisten. Wie Gallo beobachtet, sind frankoflämische 
und iberische Musiker nur spärlich vertreten, wobei Danckerts nicht in diese engere 
Auswahl kommt. Unter den zahlreichen Italienern sind neben Palestrina mehrere Na-
men zu finden, die seinem römischen Kreis angehörten, ohne dass es aber in Gallos 
Zusammentragung sonderlich ins Gewicht fällt. Interessant erscheint vielmehr sein 
Hinweis auf Cerones außerordentliche Kenntnisse der musiktheoretischen Literatur. 
Die entsprechende Liste enthält in der Tat neben den drei zu seinen Lebzeiten gedruck-
ten Werken von Zarlino (Institutioni, Sopplimenti und Dimostrationi) auch sein De re 
musica, das bis zu seinem Tod unveröffentlicht blieb. An der Publikation des Manu-
skripts arbeitete ausgerechnet Artusi, während Cerone sein Melopeo in Spanien abfas-
ste.44 Alles in einem hilft diese kleine ,Spurensicherung‘ höchstens eine vorbildhafte 
Funktion zu belegen, die um 1600 eine deutliche Tendenz zur Voranstellung Palestrinas 
gegenüber Danckerts zeigt, wenn beide Musiker als Komponisten rezipiert werden. 
 
 
Banchieri und die Aufzählung ästhetischer oder satztechnischer Merkmale 
 
Komposition und Druck der Missa Papae Marcelli trugen nicht nur nachhaltig zum 
Ruhm Palestrinas in und außerhalb Rom bei. Seitdem vermischten sich bekanntlich 
auch historische Fakten mit Legendenbildung. Im Jahr 1607 greift Agostino Agazzari 
die kursierende Legende auf, wonach Palestrina – kurzgefasst – die polyphone Kirchen-
musik vor einer drohenden Verbannung gerettet habe, indem er kurzerhand die Missa 
Papae Marcelli komponierte. Kurz darauf übernimmt Adriano Banchieri die Legende 
von Agazzari und führt sie in einer eigenen Fassung weiter.45 Ebenso wichtig bei der 
Suche nach einer Stildefinition von Römischer Schule ist ein Brief, den Banchieri an 
Artusi adressiert. Darin bedient sich Banchieri mancher Bezeichnungen, die im damali-
gen Schrifttum zur Bewertung von Musik häufiger auftreten. Diese deuten auf eine 
womöglich nicht nur ästhetische, sondern auch satztechnische Beschreibung von Per-
sonalstilen hin, ohne dass sie aber für die moderne Leserschaft wirklich greifbar werden. 
Deshalb beschloss James Haar auch vor dem Hintergrund einer vertieften Diskussion 
bei der römischen Manierismus-Tagung, dieser Frage auf der Grundlage von Zacconis 
Begriffskatalog auf den Grund zu gehen. 

                                            
43 Arnaldo Morelli, „Una nuova fonte per la musica di Ghiselino Danckerts „musico e cantore cappellano 

della cappella del papa““, in: Recercare 21/1–2 (2009), S. 75–110, hier: S. 76; Arnaldo Morelli, „A New 
Source for the Music of Ghiselin Danckerts, ,Musico e cantore cappellano della cappella del papa‘“, in: 
Tijdschrift van de Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 64/1–2 (2014), S. 47–75, 
hier: S. 48. 

44 F. Alberto Gallo, „Il Melopeo di Pietro Cerone“, in: Pedro Cerone, Tractado de musica theorica y pratica, 
Bd. 1, Bologna 1960, S. v–xx, hier: S. xvi–xviii. 

45 Lewis H. Lockwood, „Background and Sources“, in: ders. (Hg.), Giovanni Pierluigi da Palestrina, Pope 
Marcellus Mass, New York 1975, S. 3–38, hier: S. 28f. 
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Die zweibändige Prattica di musica des Komponisten und Musiktheoretikers Ludovico 
Zacconi wurde in Venedig veröffentlicht, das für den musikalischen Druck noch ein wich-
tiges Zentrum darstellte. Paolo Emilio Carapezza nimmt eine Stelle aus dem ersten 
Band (1596) als Beispiel für die musikalische Historiographie am Ende des 16. Jahr-
hunderts, die sich seiner Einschätzung nach über drei Generationen erstreckte: „antichi 
(Josquin, Isaac, Mouton, Brumel, Senfl, etc.)“, „vecchi (Willaert, Morales, Rore, Zarlino, 
Palestrina, etc.)“ und „moderni“. Zur letzteren Gruppe gehören schließlich Komponisten, 
die im Publikationsjahr noch jung waren.46 Als Hauptkriterien scheinen vorerst Alter 
und Bekanntheitsgrad zu gelten, wobei die vecchi-Generation durch vornehme Mitglie-
der oder sogar Kapellmeister im Markusdom und in der sixtinischen Kapelle vertreten 
ist. Davon sticht nur Gioseffo Zarlino für seine herausragende Tätigkeit als Musik-
theoretiker hervor. Auf ihn verweist Zacconi ausdrücklich, wenn er sich später einem 
stilistischen und ästhetischen Diskurs widmet, der zur Begriffsdeutung eines Pales-
trinastils deutlich ergiebiger werden kann. 
 Zacconi listet sieben Merkmale für die „musica armoniale“, also für mehrstimmige 
Musik, im zweiten Band seiner Musica Prattica (1622)47 auf: arte, modulatione, diletto, 
tessitura, contraponto, inventione und buona dispositione. Diese Merkmale sind zwar 
allesamt wichtig, aber ein Komponist kann für ihn höchstens durch einzelne davon be-
rühmt werden. Hierbei zitiert er Zarlino mit den Worten: 

 
Che volete mò voi dire? chi ha ̀ uno non 
hà l’altro, e chi n’ha dua o tre non gli puo ̀ 
haver tutti. Ecco (dicendo lui di se stesso) 
che il genio mio e ̀ dedito alla regolar tes-
situra e arte, come anco è quella del pre-
sente Costanzo Porta. Lo Striggio hebe 
talento e dono di vaga modulatione, 
M[esser] Adriano di grand’arte e giudi-
tiosa dispositione. Morales hebbe arte, 
contraponto e buona modulatione. Orlan-
do Lasso, modulatione, arte e bonissima 
inventione, & il Palestina, arte, con-
traponto, ottima dispositione, & una se-
quenta modulatione [...].“48 

Was wollt Ihr von mir hören? Wer eines 
davon hat, dem fehlt ein anderes, und 
selbst wer sich in zwei oder drei auszeich-
net, kann sie nicht alle haben. Siehe hier 
(er sagt von sich selbst), dass meine Erfin-
dungsgabe der regelmäßigen tessitura und 
arte gilt, wie auch die des gegenwärtigen 
Costanzo Porta. Striggio hatte Talent und 
Gabe der vaga modulatione, M[esser] 
Adriano einer großen arte und kluger 
dispositione. Morales hatte arte, contra-
ponto und gute modulatione. Orlando Las-
so, modulatione, arte und sehr gute inven-
tione, und Palestrina, arte, contraponto, 
ausgezeichnete dispositione, & eine konse-
quente modulatione. 

Palestrina scheint nach Zarlinos Meinung alle anderen Meister übertroffen zu haben. 
Welche Schlüsse lässt aber solche Terminologie über Stil zu? Das Zitat stammt ur-

                                            
46 Originalzitat aus Paolo Emilio Carapezza, „„O soave armonia“: Classicità, maniera e Barocco nella scu-

ola polifonica siciliana“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 347–390, hier: S. 347. 
47 Lodovico Zacconi, Prattica di musica, 2. Bd., Venezia 1622. 
48 Zit. in Lockwood, On „Mannerism“ and „Renaissance“ (wie Anm. 29), S. 89, Fn. 10 (unvollständig); 

James Haar, „A Sixteenth-Century Attempt at Music Criticism“, in: Journal of the American Musi-
cological Society 36/2 (1983), S. 191– 209, hier: S. 193, und James Haar, „A Sixteenth-Century Attempt 
at Music Criticism“, in: Paul Corneilson (Hg.) The Science and Art of Renaissance Music, Princeton 
1998, S. 3–19, hier: S. 4f. (vollständig). 
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sprünglich aus einem kurzen Kapitel über „die verschiedenen Stile, Arten und Weisen 
unterschiedlicher Kompositionen“ („i vari stili, modi, e maniere di diverse compositi-
oni“).49Lockwood kommentiert lediglich dazu, dass maniera bei Zarlino und Zacconi 
schlicht für Stil stand.50 Erst Haar sah am Anfang der 1980er Jahre – wie erwähnt – die 
Notwendigkeit, die bis zu sieben genannten Merkmalen mithilfe von Zacconis Angaben 
zu konkretisieren. Dabei stehen in seinem „A Sixteenth-Century Attempt at Music Cri-
ticism“ (1983, 1998) – neben der Feststellung einer engeren Verbindung von Musik und 
Rhetorik – ästhetische Kriterien und durchaus satztechnische Merkmale im Mittelpunkt 
der Quellenbesprechung.  
 Zwischen dem ersten und dem zweiten Druck von Zacconis Prattica di musica liegen 
über zwanzig Jahre. Wir wissen dann nicht genau, wann Banchieri konkret einen Dan-
kesbrief an Giovanni Maria Artusi verfasste, in dem er sich zu einer Definition von 
Römischer Schule äußert. Wir erfahren nur, dass er sich für den Erhalt einer Kopie von 
Artusis Delle imperfettioni della moderna musica bedankt, das zuerst im Jahr 1600 im 
Druck erschienen ist. Knapp dreißig Jahre später wurde der Brief für einen Sammel-
band – genannt Lettere Armoniche (Bologna 1628) – ausgewählt, der Briefe von 
Banchieri an zahlreiche Adressaten enthält. Die darauffolgende Definition ist – gerade 
im Vergleich zu Danckerts – interessant:  

 
Al P. D. Gio. Maria Aretusio  
Canon. di S. Salvat. Crovara. 

 
Di Ringraziamento. 

 
Non poteva la R.S. inviarmi dono più pro-
portionato al mio genio, quant’è suo dotto 
volume, intitolato IMPERFETTIONI DE’ 
MUSICI MODERNI[.] Tutto l’hò scorso, e 
dico, ch’ella merita eterna lode, rintuz-
zando la crudeltà d’alcuni destruttori del-
le buone regole del Gerlino[,] Franchino, 
Guido, ed altri intelligenti Scrittori: non 
intendendo però i moderni imitatori della 
buona Scola Romana, ed in particolare 
nello stile da Chiesa il Sig. Gio. Pietro 
Pallestina, e nello stile da Camera il Sig. 
Luca Marenzio, l’uno devotissimo, e l’altro 
soavissimo, ed ambiduo celebri composi-
tori, si come esemplari di perfetta Armo-
nia; elettori di vaghe parole; Studiosi ne’ 
contrappunti doppi; grati nelle modula-
tioni; copiosi nelle inventioni, e quello, che 
sempre gli renderà riguardevoli, l’essere 

An den P[ater] D[on] Gio[vanni] Artusi 
Kanoniker von S[an] Salvat[ore] [in 

Bologna] 
Als Danksagung. 

 
Die R.S. konnte mir kaum ein Geschenk 
schicken, das mir so gefällt, wie ihr 
gelehrter Band mit dem Titel IMPER-
FETTIONI DE’ MUSICI MODERNI[.] Ich 
habe es durchgelesen, und ich sage, dass 
Sie ewiges Lob verdienen, indem Sie der 
Grausamkeit einiger Zerstörer der guten 
Regeln des Zarlino[,] Franchino, Guido 
und andere intelligente Autoren ent-
gegentreten: Ich meine damit aber nicht 
die modernen Nachahmer der guten 
römischen Schule, und insbesondere im 
Kirchenstil den Herrn Gio[vanni] Pietro 
Pallestina [sic!], und im Kammerstil den 
Herrn Luca Marenzio, der eine am from-
msten, der andere am süßten, und beide 
berühmten Komponisten dienen als Vor-
bild für vollkommene Harmonie; mit ihrer 
Wahl von vagen Worten; ihrer Sorgfalt im 

                                            
49 Zacconi, Prattica di musica 2 (wie Anm. 47), Libro Primo, Cap. LVII, S. 49f. 
50 Lockwood, On „Mannerism“ and „Renaissance“ (wie Anm. 29), S. 88. 
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eglino zelanti delle buone regole. Intanto 
gradisco il dono con ogni affetto, ed altresì 
ringratio la R.S. che n’è stata ill donatore, 
e le bacio la mano.51 

Doppelkontrapunkt; ihrem Gelingen in 
der modulatione [del tuono]; ihrem Er-
findungsreichtum und das, was sie immer 
achtungswürdig machen wird, ist der Ei-
fer für gute Regeln. Vorerst schätze ich 
das Geschenk mit aller Zuneigung und 
danke auch R.S. als derjenige, der mir 
dieses Geschenk gemacht hat, und ich 
küsse ihre Hand. 

Die „guten Regeln“ des Kontrapunkts werden nach Banchieri von modernen Nachah-
mern der „guten Römischen Schule“ aufrechterhalten. Als Vorbilder für den Kirchenstil 
und Kammerstil werden jeweils Palestrina und Luca Marenzio eingeführt. Beide 
Komponisten werden als „berühmte Komponisten“ gelobt, wobei ihre Berühmtheit auf 
stilistischen Merkmalen beruht, die auch aus der Auflistung von Zacconi bekannt sind. 
Banchieris Definition deckt sich weitgehend mit der Definition Ackermanns, auch unter 
dem Aspekt, dass Marenzio nicht ausschließlich in Rom tätig wurde, aber eine be-
stimmte Gattung – das Madrigal – meisterlich beherrschte. Andererseits stellt sich 
ebenso die Frage, inwieweit die „Römische Schule“ im Kreis der modernen Nachahmer 
schon als „stile antico“ galt. 
 Zur weiteren Diskussion sollte beachtet werden, dass die Rezeption von musik-
theoretischen Schriften und musikalischen Werken eng mit der lokalen Verfügbarkeit 
von Drucken oder Abschriften zusammenhing. Danckerts’ unvollendet gebliebene Ab-
handlung wurde im 18. Jahrhundert kaum noch rezipiert. Die Schriften von Agazzari 
und Banchieri gehören danach zu den frühesten Lehren der Generalbasspraxis. Werke 
von Palestrina und weiterer Komponisten behielten im 17. und 18. Jahrhundert eine 
wichtige Vorbildfunktion und dienten zur Aneignung eines Kompositionsstils. Das ge-
schah aber oft unter der Bedingung, dass sie mit einem Generalbass versehen wurden. 
Auf diese Weise blieben ältere Werke Teil einer lebendigen Praxis und wurden zeitgleich 
zum Studienobjekt nach den Maßstäben der gängigen Musiksprache in den darauf-
folgenden Jahrhunderten. 
 
 
Calegari und die angeblichen „Halb-Manieristen“ des 17. und 18. Jahr-
hunderts 
 
Was ist von Palestrina in Bezug auf den Manierismus zu halten? War er Manierist oder 
Anti-Manierist? Können seine Nachahmer und Verehrer des 17. und 18.  Jahrhunderts 
im gegebenen Fall als Halb-Manieristen bezeichnet werden? Wenn eine Debatte auf die 
Spitze getrieben wird, kann nur zweierlei zustande kommen: entweder eine grenzlose 
Pauschalisierung oder eine Argumentation, die ad absurdum führt. Beides folgte in der 
römischen Tagung auf den Versuch, den bekanntesten Komponisten Roms für die causa 
des Manierismus zu gewinnen. Die Absurdität solcher Zuspitzungen wird gerade dann 

                                            
51 Banchieri, Lettere armoniche (wie Anm. 7), S. 94. 
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umso deutlicher, wenn man mit der Realität oder Komplexität der Überlieferung 
konfrontiert wird. 
 Für eine wertende und pauschalisierende Auslegung des Manierismus-Begriffs tritt 
hauptsächlich Lowinsky ein. In seinem eigenen Beitrag zur römischen Manierismus-
Tagung baut er Vicentino und Palestrina zum Pol und Gegenpol einer reformatorischen 
Bewegung auf, die nicht unbedingt nur auf dem Terrain der Kirchenreform und Reform 
der Kirchenmusik bleibt. Vicentinos L’antica musica ridotta alla moderna prattica 
(1555), wird zu einem „musical treatise on Mannerism“ stilisiert, und Palestrina wird 
zum Anti-Manieristen par excellence erklärt.52  
 In Lowinskys polemischem Tonfall ist eine kirchenkritische Haltung nicht zu 
überhören, die sein hartes Urteil beeinflusst. Aus dem Feld der Skeptiker oder Zurück-
haltenden meldet sich später Helmut Hucke zu Wort und führt die allgemeine Argumen-
tation ins Absurde. In seinem rhetorischen Feldzug fragte er: „Die Stilprobleme der 
Kirchenmusik scheinen für ihn [Palestrina als Betrachter] Probleme des Palestrinastils 
zu sein, sämtliche Kirchenmusik wird alla Palestrina stilisiert. Ist das manieristisch? 
Oder ist eben das der Klassizismus Palestrinas gegenüber der Gegenreformation?“53 
Seine Fragen führen wissentlich zu einer Aporie, die aufgrund der extremen Verall-
gemeinerung kaum noch zu lösen ist. Die Polemik bringt immerhin die Problematik 
eines Palestrinastils auf den Punkt, der zu oft als Projektionsfläche für die verschiedens-
ten Instanzen dient. Federhofer beschränkt sich auf einen Deutungsversuch in Verbin-
dung mit dem Konsonanz-Dissonanz-Verhältnis. Obwohl er sich um eine Objektivierung 
bemüht, beruft er sich aus Knud Jeppesens Lehrbuch der klassischen Polyphonie (1935; 
1956) und stellt auf dieser Basis die Frage: „Welchen Sinn sollte es haben, die Satztech-
nik Josquins als klassisch, jene Palestrinas in ihrer größeren Strenge und Regelmäßig-
keit als manieristisch oder mit manieristischen Stilelementen durchsetzt zu klassifizie-
ren?“54 Daraufhin erwidert Haar mit dem Argument, dass die Bewertung von Palestrina 
als Klassiker frühestens ab dem Ende des 16. Jahrhunderts im Raum stand und fügt 
noch eine wichtige Anmerkung hinzu: „Palestrina as the Classical master, if not the 
image given us by Jeppesen’s work, is one shaped in large part by proponents of the stile 
antico in the 17th and 18th centuries, not so much by what was thought in the 16th cen-
tury when the Roman school had greater local than international importance.“55  
 Die Diskrepanz zwischen einer lokalen und historischen Entwicklung im 16. Jahr-
hundert und ihre sukzessive Umdeutung in den folgenden Jahrhunderten bringt uns auf 
den Kern der Problematik zurück. In der Begleitpraxis oder den Bearbeitungen von 
Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts – wie hier stellvertretend bei Banchieri und 
Calegari – kommt es notwendigerweise zur Vermischung des Alten mit dem Neuen. Das 
ist nach 1600 immer öfter schon in der Version der alten Werke angelegt, die gerade 
abgeschrieben oder im Druck neu angeschafft wird, wenn die alten Chorbücher aufge-
                                            
52 Edward E. Lowinsky, „The Problem of Mannerism in Music: An Attempt at a Definition“, in: Studi 

musicali 3 (1974), S. 131–218, hier S. 167f.: „Rome, which witnessed the debate between Vicentino and a 
musician of the Papal Chapel, the city in which Vicentino’s treatise was published, now became the 
home of the greatest antimannerist among the Italian composers, Giovanni Pierluigi dà Palestrina 
(1526–1594).“ 

53 Helmut Hucke, „H. L. Hasslers Neue Teutsche Gesang (1596) und das Problem des Manierismus in der 
Musik“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 255–263, hier: S. 262f. 

54 Federhofer, Der Manierismus-Begriff (1974) (wie Anm. 23), S. 42. 
55 James Haar in Hellmut Federhofer et al., Diskussion über „Der Manierismus-Begriff in der 

Musikgeschichte“, in: Studi musicali 3 (1974), S. 51–53, hier: S. 51. 
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braucht sind. Federhofer bringt dann den stilistischen Aspekt idealerweise auf den 
Punkt und führt ihn – wie in Ackermanns Definition – erneut mit den auch historischen 
und ästhetischen Aspekten der musikalischen zusammen:  

„Festhalten oder zögerndes Umgestalten überkommener Formen und Gattungen gehen 
mehrfach Hand in Hand mit dem Entstehen neuer. Viele Meister des 17. und der 1. Hälfte 
des 18. Jahrhunderts schufen ihre Werke teils nach dem Vorbild des stylus antiquus, der 
für sie ein klassischer Kanon geworden war, teils im stylus modernus ihrer Zeit. Sollte man 
sie wegen dieser Stil zweiheit, die sie in ihrem Werk dokumentieren, als „schizophrene” 
Komponisten oder als „Halbmanieristen” bezeichnen?“56 

 

*** 
 

Die „Römische Schule“ war weder ein Sehnsuchtsort noch eine einfache Projektionsflä-
che, sondern vielmehr das, was Noel O’Regan über Bearbeitungen der Missa Papae 
Marcelli in der Cambridge History schreibt: „vibrant traditionalism, which was the rea-
lity in early seventeenth-century Rome, not the backward-looking stuffiness too often 
portrayed by historians of the past.“57 Dieser lebendige Traditionalismus forderte ein 
Regelwerk. Mit der Beschäftigung mit dem Lehrstück und der Erstellung eines Regel-
werks erneuerte sich das Verhältnis zwischen Stil und Schule stets aufs Neue. Unverän-
dert blieb und bleibt das Staunen über das Können Palestrinas und weiterer Vertreter 
dieser Tradition.  

                                            
56 Federhofer, Der Manierismus-Begriff (1974) (wie Anm. 23), S. 44. 
57 Noel O’Regan, „The Church Triumphant: music in the liturgy“, in: Tim Carter und John Butt (Hg.), The 

Cambridge History of Seventeenth-Century Music, Cambridge 2005, S. 283–323, hier: S. 297. 
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in Rom) auf internationaler Ebene. Publikationen und regelmäßige Teilnahme an natio-
nalen und internationalen Kongressen.  
Kontakt: roberta.vidic@hfmt-hamburg.de  
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Dresden 2023

Unter dem Motto „Palestrina und seine Zeit – Traditionelle  
und digitale Forschungsperspektiven“ fand am 22. & 23. April 
2021 ein internationales Online-Symposium zu Ehren von  
Prof. Dr. Peter Ackermann statt, der nach 25 Jahren an der 
Hochschule für Musik und Darstellende Kunst Frankfurt  
am Main in den Ruhestand gegangen ist. Die Beschäftigung 
sowohl mit Palestrina als auch mit digitalen Forschungs- 
methoden zieht sich wie ein roter Faden durch Ackermanns 
wissenschaftlichen Lebenslauf und so lag es nahe, beides bei 
dem Symposium zusammenzubringen. Die Vortragsthemen,  
die sich in diesem Band in schriftlicher Form wiederfinden,  
reichen von aktuellen Studien zu Palestrinas Werken und  
deren Rezeptionsgeschichte bis hin zu digitalen Analysetools 
und Grundsatzfragen bezüglich Digitalität in der Musikwissen-
schaft. 
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