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Approaching a New Chronology for Josquin:
an Interim Report

David Fallows

“I have been clearing out the wardrobe of my mind”, says an elderly politi-
cian in a play by Harley Granville-Barker, “finding threadbare ideas that
should have been thrown away long ago”. For any student of Josquin today
there must seem to be almost nothing in the old mental wardrobe that can
still be worn. The findings of the last two years have made a stern reconsid-
eration doubly urgent.1

Only in the summer of 1998 did it become definitively clear that the
birthdate ca. 1440 for Josquin des Prez cannot stand. The essay by Lora
Matthews and Paul Merkley showed beyond any question that the singer
“Josquin” at Milan Cathedral from 1459 to 1472 and at the Sforza court until
about 1482 was another man, who died in 1498, over twenty years before
the composer.2 In an astonishing series of archival discoveries they had
found, among much else, documents naming the fathers of both men, and
they are different. Moreover, the death-date comes from documents concern-
ing the prebend at Gozzano that had been held by the Milanese singer. For
the last forty five years those two decades in Milan have counted as the
beginning of Josquin’s career and the basis for an improbably early birth-
date; now the earliest documentation of the composer is almost twenty years
later at the court of King René of Anjou in Aix-en-Provence.

The idea may not be entirely new. In 1996 I published an article argu-
ing that various details would be far easier to understand if the singer in
Milan were not Josquin des Prez—on the basis of musical style, source sur-
vival and various biographical details discovered over the preceding fifteen
years.3 At around the same time Adalbert Roth read a paper arguing the

1  The sketch offered here has benefited enormously from the kindness of many friends
who have listened and reacted, among them particularly Joshua Rifkin, Jeffrey Dean,
Herbert Kellman and Rob Wegman. Preliminary versions were presented in Vienna,
Bloomington, Bern, Basel, Ziirich, Princeton and Duke University, all followed by help-
ful observations for which I am most grateful.

2 Lora Matthews and Paul Merkley, “ludochus de Picardia and Jossequin Lebloitte dit
Desprez: The Names of the Singer(s)”, in: The Journal of Musicology 16 (1998), pp. 200~
226.

3 David Fallows, “Josquin and Milan”, in: Plainsong and Medieval Music 5 (1996), pp. 69—
80.
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same on mainly prosopographical grounds.4 But these were hypotheses.
Matthews and Merkley have now made the arguments unnecessary. At a
stroke it is unchallengeably clear that the Milan singer is irrelevant to the
story of Josquin des Prez.

What does remain unsupported is my tentative case for putting his
birthdate in the mid-1450s. That was partly based on the newly known date
of Obrecht’s birth, around 1457, as shown by the portrait of him that came
to light only in 1991. In terms of the musical sources, Josquin and Obrecht
have such similar early careers that it seemed absurd to think that they were
born twenty years apart. There is still no objective hint of when Josquin was
born; merely the guess that he must have been at least twenty years old
when he appeared at the court of René in the mid-1470s. But before 1954,
when Claudio Sartori published the documents about the Milanese singer
from 1459, most scholars had put his birthdate in the 1450s.5

For nearly half a century, attempts to establish a chronology of Josquin’s
music have suffered from the need to spread the available work across a
professional career of some sixty years, from 1460 until his death in 1521.
My suggestion here is that if we think in terms of a career of only about forty
years, nearly everything falls much more easily into place.

First, though, a brief summary of his biography as it now looks.

Documents discovered by Matthews and Merkley show that his full name
was Jossequin Lebloitte dit Desprez, that his father was called Gossart
Lebloitte (in one document “de Bloittere”) dit Desprez, and that he had an
uncle in Condé-sur-Escaut called Gille Lebloitte dit Desprez. The name
Lebloitte could be a corruption of something originally Flemish; but the
suffix “dit Desprez” had been used already by his father and his uncle. His
aunt in Condé was called Jaque Banestonne, so it seems possible that the
composer was related to the singer Antoine Baneston, active in Milan,
Ferrara and the Papal Chapel—he acted as procurator for one of Josquin’s
benefices in 1489.

4 Adalbert Roth, “Judocus de Kessallia and Judocus de Pratis”, read at the American Mu-
sicological Society annual meeting in Baltimore, 1996, and kindly made available to me
by the author. I should record here that my own active concern with the matter goes back
to a conversation in June 1992 when Adalbert Roth remarked that the words “des Prez”
do not appear in any of those Milanese documents.

5 Claudio Sartori, “Josquin des Prés cantore del Duomo di Milano (1459-1472)”, in: AnnMl
4 (1956), pp. 55-83.



Approaching a New Chronology for Josquin 133

We first hear of Josquin at the court of King René d’Anjou between 1475
and 1478;6 perhaps he stayed there until René’s death in August 1480. When
René died, King Louis XI engaged his entire choir at the Sainte-Chapelle in
Paris, because—according to an early chronicler—he thought it the best
choir in the world. There is no proof that Josquin was among them at this
point; but I am personally convinced by the arguments of Patrick Macey;, who
showed that the motet Misericordias Domini is likely to have been composed
for King Louis in the anguished last months before his death in 1483.7

The first hint of any of this was when the first Aix document was pub-
lished, as recently as 1981. Now it suddenly looks as though Josquin’s en-
tire early career before 1483 was not in Milan but in France. That will in-
evitably become a springboard for much of the new picture.

In June 1484, the year after Louis died, Josquin appears in Milan, ap-
pointing procurators for a benefice near Bourges—a detail that adds further
plausibility to the theory of his having been in France and associated with
the royal court. How long Josquin stayed in Milan is not yet clear; but quite
a lot becomes easier to explain if we guess that he remained there from 1484
until 1489, when another document describes him as a ducal singer.8 What
is now clear is that his entry to the papal chapel was not in 1486 but in 1489,
as recently demonstrated by Pamela Starr.?

It is worth registering that all these documents have been discovered
since 1980, and a very large proportion has emerged only in the last two
years with the work of Matthews and Merkley; every detail of his life before
1489 mentioned either by Osthoff or in the New Grove concerns other peo-
ple.

The rest remains more or less as before, though a remarkable number
of new details have been added (and indeed subtracted) in the last thirty
years—notably by Lewis Lockwood, Herbert Kellman and Richard Sherr. He
sang in the papal chapel from 1489 until 1495, and perhaps a little longer

6  Yves Esquieu, “La musique a la cour provencale du roi René”, in: Provence historique, 31
(1981), pp. 299-312; Francoise Robin, “Josquin des Prés au service de René d’Anjou?”,
in: RMI, 61 (1985), pp. 180-81. The beginning date of 1475 is established in the unpub-
lished paper by Lora Matthews and Paul Merkley, “‘Josquin Desprez’s Early Biography and
Service in the Court of King René: Some New Documentary Evidence”, read at Duke
University, North Carolina, on 20 February 1999.

7  Patrick Macey, “Josquin’s Misericordias domini and Louis XI”, in: EM 19 (1991), pp.
163-77.

8  Matthews and Merkley, op. cit. On the broader front, it is intriguing to note that this is
only a few months before Isaac first appeared in Italy.

9  Pamela E Starr, “Josquin, Rome, and a Case of Mistaken Identity”, in: The Journal of
Musicology 15 (1997), pp. 43-65.
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since no documentation survives from the papal chapel for the next few
years. 1495 to 1503 is blank: he may just be the Josquin who was in the
household of Ascanio Sforza in 1499,10 but in April 1503 he was in Lyon.
From Spring 1503 to Spring 1504 he headed the court chapel at Ferrara.
Then in May 1504 he was received as canon and provost of Condé-sur-
Escaut, where a scattering of documents appears to confirm that he re-
mained for the last seventeen years of his life. The only point that needs to
be made about his years in Condé is that it would be risky to call them re-
tirement years: by the old chronology he was around sixty five when he
arrived there; now it looks as though he may have been under fifty.

On the other hand, moving gently towards his music, while it is now
clear that much of it has been dated far too early, I can see little sign that any
of it has been put too late (with one important exception to come later). The
view that the songs in five and six voices all come from the Condé years—
apart from the very different Nymphes des bois, presumably of 1497— seems
hard to shake. Similarly, the motets in five and six voices nearly all still seem
to be after 1500—apart from Illibata, which must surely be much earlier.
Those genres in any case account for relatively little music, even if they con-
tain some of his finest work: only four six-voice and seven five-voice motets
are today accepted with confidence; and the songs in five and six voices,
detailed though they are, amount to very few bars of music.

The contentious matters of chronology are therefore the masses, the
motets in four voices, and the songs in three and four voices.

*hk

The earliest manuscript with any quantity of Josquin’s music seems to be the
songbook now in the Biblioteca Casanatense (I-Rc), MS 2856. Its date is not
at all secure: judging from the coat of arms on the first page, Llorens and
others concluded that it was assembled for the wedding of Isabella D’Este
and Francesco Gonzaga in 1490; since then, however, Arthur Wolff and
Lewis Lockwood have argued that it must be from far earlier, perhaps the
time of their engagement in 1480.11 A payment record of 1483 appears to

10 Claudio Gallico, “‘Josquin nell’Archivio Gonzaga”, in: RIDM 6 (1971), pp. 205-10.

11 Arthur S. Wolff, The Chansonnier Biblioteca Casanatense 2856: its History, Purpose, and
Music (diss., N. Texas State U., 1970); Lewis Lockwood, Music in Renaissance Ferrara
1400-1505, Oxford 1984, pp. 224-6. In the light of various challenges, Lockwood re-
asserted that date in “Music at Florence and Ferrara in the Late Fifteenth Century: Ri-
valry and Interdependence”, in: Piero Gargiulo, ed., La musica a Firenze al tempo di
Lorenzo il Magnifico, Florence 1993, pp. 1-13.
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describe the source but disconcertingly states that it has the ducal arms (con
l'arma ducale)—which is plainly not the case. In fact certain features would
make it easy to argue that this manuscript is indeed from 1490 (as originally
proposed by Llorens). On balance, though (and after much hesitation), I am
inclined to support the dating of ca. 1480 proposed by Wolff and Lockwood.
Certainly its Josquin songs fit well with such a date if we accept that he
was only about twenty five years old at the time and had spent all his career
up to that point in France. Each of the six pieces ascribed to him has his
name spelt differently, as though the young French composer were effec-
tively unknown to the Ferrarese copyist. Most of them fit well into a French
tradition of the 1470s; and some of them may have been misunderstood on
the assumption that Josquin had been in Milan for the previous twenty years.
There was some discussion about whether Adieu mes amours, for example,
was really composed to carry two different texts in different formes fixes or
was a textless piece in the Italian tradition. Placing Josquin in central France
when it was composed instantly aligns it with works in the combinative
chanson repertory. In Ockeghem’s S’elle m’amera, Busnoys’” Mon mignault
musequin and the anonymous Quant je suis there is exactly the same align-
ment of a five-line rondeau stanza with a virelai form treated quasi-canoni-
cally in the lower voices; and in the last two of these the medial cadence of
the rondeau coincides with the return of the opening music in the lower
voices, just as in Adieu mes amours. In Ockeghem’s S’elle m’amera as well as
two more such songs by Busnoys, On a grant mal and Vous marchez du bout
du pied, the opening of the upper voice reflects the melody in the lower
voices; all three contain an element of repeat in all four voices for the final
section. The only detail that is special about Josquin’s piece is the exact re-
peat for the entire last section. But in every other respect—including style—
it reflects what Busnoys was doing during the 1460s and thereby adds to the
many later details in Josquin’s work that show the influence of Busnoys.
Another Josquin song in the Casanatense chansonnier is the three-voice
rondeau Que vous madame, built on a Latin tenor, very much in the style of
what Loyset Compere was doing during the 1470s. Yet another, the three-
voice Ile fantazies de Joskin strongly reflects the manner of Johannes Mar-
tini’s textless chansons, a genre that seems to have started with his La
martinella of the 1460s. Josquin’s Et trop penser—sadly missing from the
New Josquin Edition, though I do believe it to be his—has no obvious sty-
listic precedent.12 But the last two of his Casanatense pieces are perhaps the
most interesting, since they are both canonic at the fourth, a technique that

12 But its manner is reflected in the four-voice chanson Je sey bien dire.
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seems to have been almost unknown at the time apart from Ockeghem’s
triple canon Prenez sur moy and the double mensuration canons in his mass
Prolationum.

Before exploring those two canonic pieces, it seems important to turn
briefly to two sacred works in the light of the picture so far: five entirely
different styles, all but one reflecting different composers of the previous
generation.

It has long been accepted that the mass Lami Baudichon is one of Jos-
quin’s earliest known works; several writers have even remarked on its simi-
larity to Dufay’s style, though only Sparks was bold enough to mention spe-
cific works, citing the secunda pars of Dufay’s motet Ave regina celorum,
probably of the early 1460s, and mentioning the mass Se la face ay pale,
probably of the very early 1450s.13 Even when it was thought that Josquin
was born by 1440, this seemed an odd model. If he was born in the mid-
1450s, it seems odder still; moreover, as Sparks was quick to note, Josquin’s
style here is enormously simpler than Dufay’s. In fact there is another model
for this closer to home: the first of the six anonymous Lhomme armé masses
now in Naples though apparently composed for the Burgundian court of
Charles the Bold.14 This mass shares Lami Baudichon’s C-major tonality,
shares the unbelievably tiny and simple cantus firmus (only four notes) pre-
sented at various pitches, shares its long opening duos in which the pair of
voices is changed half way through, where the bass enters; and above all
shares its voice-ranges and melodic style. None of the other Naples masses
has any of those features. So far as we can tell, these Naples masses were
composed in the early 1470s, therefore a thoroughly plausible model for the
young Josquin. It is as though this formidably gifted young man could write
in almost any style and consciously did so.1>

13 Edgar H. Sparks, Cantus Firmus in Mass and Motet, 1420-1520, Berkeley and Los An-
geles 1963, pp. 355-6.

14 They have all been edited by Laurence Feininger in Monumenta Polyphoniae Liturgicae
Sanctae Ecclesiae Romanae, ser.1, vol.3, Rome 1957-74, and by Judith Cohen in Corpus
Mensurabilis Musicae, ser. 85 (1981).

15 It might be mentioned that if he was at all following Dufay’s (also C-based) mass Ecce
ancilla Domini, he took over from there the unusually high proportion of two-voice
writing; and that if he was really emulating Dufay’s (F-based) mass Se la face ay pale—
which has a slightly similar motto—he did so by enormously simplifying the cantus
firmus: just as in Adieu mes amours he had built in the exact repeat, thereby exagger-
ating what was already implied in Busnoys, here in the mass Lami Baudichon he exag-
gerated the simplicity of Dufay’s style with his laughably simple tenor cantus firmus. At
the same time it must be stated clearly that these Dufay works are enormously richer and
more full of incident than the mass Lami Baudichon.
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One other work gives a case for having been composed well before 1480,
namely the motet Ave Maria ... virgo serena, copied into the Leopold Codex
at Innsbruck on paper that dates from around 1476.16 Even if closer scru-
tiny of the scribal layers makes it possible to put the copying around 1480,
this is extremely early for so polished a work—which is part of the reason
why the New Grove Dictionary roundly rejected the manuscript dating and
placed the motet as mature. Three points could be made in this context.
First, as we have already seen, at this point Josquin had already composed
another of his most widely copied works, the song Adieu mes amours. Sec-
ond, for all its beauty, Ave Maria ... virgo serena does not actually contain
anything that is at all contrapuntally difficult: technically speaking, it could
have been composed by almost anybody. Third, in several respects it shows
the most astonishing similarities to another C-major work of the early years,
namely the mass Lami Baudichon: a glance at the last page of the motet and
that of the Credo in the mass is enough to suggest a strong similarity of
musical language there.

If we accept that Josquin was born in the mid-1450s, then these works
would both need to have been composed at around the same time, and
hardly much before 1475, when he would have been about twenty years old.
But the range of pieces we have now put in the years between 1475 and
1480 tells the same story, one that could be told of many young composers
over the centuries: here is a brilliant young man who can mimic almost any
style but has not yet evolved a style of his own. Despite that, he has already
produced one or two peerless masterpieces.

*k*

16 Thomas L. Noblitt, “Die Datierung der Handschrift Mus. ms. 3154 der Staatsbibliothek
Miinchen”, in: AfMw 27 (1974), pp. 36-56. The information is updated and laid out in
greater detail in the commentary to the last volume of his edition of the entire manu-
script, Der Kodex des Magister Nicolaus Leopold, Das Erbe Deutscher Musik 80-83:
Abteilung Mittelalter 17-20, Kassel 1987-96. A serious challenge to Noblitt’s conclu-
sions, noting that the music was added later to that fascicle, perhaps as late as the early
1480s, was proposed in Elizabeth Cason, “The Dating of MS Munich 3154 Revisited”,
presented at Duke University, North Carolina, on 19 February 1999.
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It is now time to return to the two canonic pieces in the Casanatense manu-
script, and particularly to the four-out-of-two canon, En U'ombre d’ung
buissonnet. There are in fact three more secular works of Josquin that are
built in exactly the same way, namely Se congié prens, Baisiés moy and Dictez
moy bergere (this last is not yet published, since the ascription to Josquin is
only in the fairly recently discovered Herdringen manuscripts). All are four-
out-of-two canons with the second pair of voices entering a fourth higher
after a brevis (in one case after a semibrevis); all are very short and contain
substantial repeats; all are in the same tonality, ending on G; and it looks
very much as though all are intended to have no staff-signature in the dux
voices but one flat in the comes voices. In all except Baisiés moy, it is the
upper voice of each pair that carries the received melody, which we know
from several other sources apart from Dictez moy bergere, where the style of
the lines makes that conclusion inevitable; all have brief texts that unmis-
takably belong to the chanson rustique repertory. It looks very much as
though Josquin spent a relatively short time concentrating on this particu-
lar apparently novel canonic technique, sorting out his contrapuntal skills.
And I would suggest that these pieces lead towards his four-voice canonic
Salve regina, a much longer motet that works in just this way, also with re-
peated sections, and also with the borrowed melody paraphrased in the
upper voice-pair. Materials from all four pieces find their way into this
work.17 And just before the end we find a passage from the other Casana-
tense piece: Une mousse de Biscaye, in which only the upper two voices are
in strict canon at the fourth, but with elements of canon in the lower pair—
elements that find their way into the final paragraph of the Salve regina.

In this way, Une mousse de Biscaye may perhaps be the remnant of another
canon that he could never get right. I cannot imagine how the remainder of the
lower voices could have been structured in such a piece; but there are contra-
puntal disasters in his Se congié prens that suggest similar problems. The three
quite unacceptable clashes here seem absolutely unavoidable.

Briefly, though, there seem two conclusions from this group of pieces.
First, given that two of them are in the Casanatense chansonnier, I would
suggest that all six canonic pieces were done in the years around 1480. Sec-
ond, if it is right to see the little secular pieces are preparatory work to the
much larger Salve regina, there may be a broader conclusion to be drawn
about his secular music. I suspect that quite a lot of it is really preparatory
works for larger pieces.

17 Although many of his later works are built on canonic techniques, none of them has a
four-out-of-two canon apart from those very different canons built into the six-voice third
Agnus Dei movements of his masses I’homme armé sexti toni and Malheur me bat.
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That may well explain why his songs in three and four voices have as a
whole attracted relatively little attention or enthusiasm. Several seem to be
exercises in which he worked through particular technical problems. Just to
take two more examples: A 'heure que je vous p.x. in Petrucci’s Canti C has
a canon at the 9th, also found in the first Kyrie of the mass Lhomme armé
super voces musicales; and the four-voice De tous biens plaine is a unison-
canon at the interval of a minima, as in the last Agnus Dei of the masses
Lhomme armé sexti toni and Malheur me bat.

Obviously that does not account for all. The four-voice songs include
several that are masterpieces from any viewpoint, especially Adieu mes
amours, Entree suis, Le vilain and Plus nulz regretz of 1508. These are in no
sense technical exercises.

But the upshot of these considerations is, first, that a relatively large
proportion of his secular works in three and four voices was written early,
before about 1480; second that the four-voice Salve regina could well be
from the same date; third, that Josquin was at this point enormously gifted
and able to write in almost any manner but had not yet evolved a personal
style; and fourth, that he seems to have been exploring difficult contrapuntal
techniques.

* &k

The story must now turn to the masses. Since Edgar Sparks in 1972 showed
beyond all reasonable doubt that the mass Da pacem is by Noel Baulde-
weyn,18 the canon of Josquin’s masses stood for some years fairly securely
at eighteen: the seventeen printed by Petrucci in his three volumes of Josquin
masses, and the mass Pange lingua, perhaps composed too late to have ap-
peared in Petrucci’s Third book of 1514. Gradually, however, there has been
a certain erosion even among these eighteen: Jaap van Benthem mounted
a substantial case against the mass Une mousse de Biscaye;'° Barton Hudson
threw doubt on the mass Di dadi;20 both Joshua Rifkin and Richard Sherr,
in as yet unpublished observations, have doubted the mass Ad fugam; for
many years it has been obvious that the mass Mater patris is quite unlike
anything we otherwise know of Josquin;2! and most recently there has been
a published report of Jeremy Noble’s views doubting that he composed the

18 Edgar H. Sparks, The Music of Noel Bauldeweyn, New York 1972.

19 Jaap van Benthem, “Was ‘Une mousse de Biscaye’ Really Appreciated by L’ami Baudi-
chon?”, in: Mugziek en wetenschap 1/iv (1991), pp. 175-94.

20 New Josquin Edition, Utrecht 1987 [hereafter: NJE] vol. 9, Commentary (1995).

21 The case is fully assembled in an as yet unpublished article by Jennifer Bloxam.
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mass D’ung aultre amer.22 None of these is entirely conclusive, but two points
could be emphasised: that all those doubts are more widely shared than the
documentation I have provided; and that they are based on a range of con-
siderations, including style, mensural practice, treatment of borrowed ma-
terial and source dissemination. If we accept these doubts for a moment, the
picture of Petrucci’s Josquin mass volumes looks as in Table 1. In this list the
works are named in the order Petrucci printed them, with a hash-sign pre-
ceding the doubted works.

I: 1502 and later editions
Lhomme arme super voces musicales
La sol fa re mi
Gaudeamus
Fortuna desperata
Chomme armé sexti toni

II: 1505 (30th June) and later editions
Ave maris stella
Hercules dux Ferrarie
Malheur me bat
Lami Baudichon
# Une musque de Buscaya
# D’ung aultre amer

III: 1514 and later editions
# Mater patris
Faysans regres
# Ad fugam
# Di dadi
De beata virgine
Sine nomine

Table 1: Ottaviano de’ Petrucci: Josquin Mass Books

It has long been accepted that Josquin’s departure from Italy to become
provost of Condé contributed to odd features of the Third book. But only
recently have doubts been expressed about works in the Second book. Since
Josquin left Ferrara in April 1504, fourteen months before the publication
of the Second book, the new picture would seem to suggest that Petrucci had
already lost contact before the Second book was finished. The sudden
growth of Petrucci’s publishing activity makes it likely that a Second book
of Josquin masses to succeed the First of 1502 was a commercial idea with-
out any particularly long forethought.

22 NJE vol. 7, Commentary (1997).
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A third point must now be made about the most recent doubts: most of

them have been rumbling along for some years, but during that time no
scholar, to the best of my knowledge, has ever questioned any of the remain-
ing cycles.23 So it is notable that two choirbooks in Vienna contain between
them these remaining cycles and no others, as shown in Table 2.24

23

24

11778

1 Missa super 'homme armé (super voces) Jos despres PI/1
2 Missa Thomme armé sexti Josquin PI/5
3 Missa super Gaudeamus Ockeghem PI/3
4 Missa Fortuna desperata Josquin PI/4
5 Missa La sol fa re mi Josquin PI/2
6 Missa Lami baudechon [Josquin] PIl/4
7 Credo [Chaschun me crie] Josquin des pres

8 Credo [Vilayge II] Josquin des pres

4809

1 Missa de Venerabili Sacramento [Pange lingua] Josquin

2 Missa de Domina [De Beata Virgine] Josquin PIII/5
3 Missa Hercules ducis ferrarie [Josquin] PII/2
4 Missa Malhuer me bat Josquin PII/3
5 Missa Faysant regretz [Josquin] PIIl/2
6 [Missa sine nomine] Josquin+ PIII/6
7 Missa Ave maris stella Josquin PIl/1
Missing

Missa Una mousse de Biscaye (Petrucci II) dubious per v Benthem
Missa D'ung aultre amer (Petrucci II) dubious per Noble

Missa Mater patris (Petrucci III) dubious per almost everybody
Missa Ad fugam (Petrucci III) dubious per Sherr/Rifkin
Missa Di dadi (Petrucci III) dubious per Hudson

Missa Da pacem (probably Bauldeweyn)
Missa Allez regretz (probably Stokem)

Table 2: Alamire-Josquin Choirbooks in Vienna

There has been a rumour of a prominent German musicologist doubting the mass Pange
lingua; but this is a case of Chinese Whispers based on a misunderstanding. Joshua Rifkin
privately alerts me to his own unhappiness about the mass Lami Baudichon; if he is right,
some of what follows will need serious reconsideration.

A word should be added about the two Credo settings at the end of A-Wn 11778: the
Credo Chaschun me crie (or Des rouges nes) and the Credo Vilayge II (they are edited
in the Smijers Werken as Fragmenta missarum nos. 5 and 4). Both are ascribed to
Brumel in D-Mbs, Mus.ms. 53, and to Josquin in Petrucci’s Fragmenta missarum (RISM
15051). For the case that both are indeed by Josquin, see Barton Hudson, “Josquin and
Brumel: the Conflicting Attributions”, in Willem Elders with Frits de Haen, ed., Proceed-
ings of the International Josquin Symposium, Utrecht 1986, Utrecht 1991, pp. 67-92;
Adeline van Campen, “Conflicting Attributions of Credo Vilayge II and Credo Chascun
me crie”, in the same volume, pp. 93-99, argues largely on the basis of style that the
Credo Chaschun me crie could well be by Josquin.
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These two choirbooks both come from the Alamire workshop in Mechelen
or Brussels; and both must have been compiled in about 1521, if only because
one of the cycles has Josquin’s name followed by a cross, the normal procedure
in this workshop for showing that the composer was dead.2> Perhaps these
choirbooks have been given less than their due attention because choirbook
11778 ascribes the mass Gaudeamus to Ockeghem, an ascription that has never
been given a moment’s notice by students of either Ockeghem or Josquin;26 and
three other works are presented anonymously. But they are coherently assem-
bled volumes; and their contents do correspond precisely with what the stern-
est current research considers Josquin’s definitive mass output. Moreover it
should be obvious that Petrus Alamire, working so close to where Josquin lived
the last seventeen years of his life, was in a better position to know what be-
longed in the canon than Petrucci in faraway Venice.

Much recent research (largely unpublished) has been devoted to iden-
tifying the various different scribes involved in the “Alamire” manuscripts;
but for the present enquiry it is not relevant who actually held the pen: what
is important is that the manuscripts unquestionably come from the premier
scribal workshop of the Low Countries, apparently directed by a man who
had extensive contacts throughout the area. (He was, after all, also active
as a spy.) Alamire’s view needs to be taken seriously. It may just be a bizarre
coincidence that his view agrees with recent research; but it may also be
worth asking what can be concluded if we suggest that he was right.

If Josquin was born in about 1455, and if we accept that current views
on authenticity are valid and that the two Vienna choirbooks represent
Alamire’s identical and apparently authoritative view, some further conclu-
sions look plausible. When it looked as though the publication of Petrucci’s
first book in 1502 came when Josquin was over sixty years old, the evident
and obvious starting assumption was that much or even most of the music
substantially antedated its earliest known sources. While that continues to
be a wise initial approach (after all, there are several early sixteenth-century
prints that contain music forty or more years old), it is no longer quite so
necessary.

25 See also the entries in the Census-Catalogue of Manuscript Sources of Polyphonic Music
1400-1550, Renaissance Manuscript Studies, ser. 1, Neuhausen 1979-88, vol. 4 (1988).

26 The Alamire manuscripts contain a surprising number of apparent jokes, as though the
copyist were attempting to add levity to the task of the singers. It might be mentioned
in passing that the recently discovered Arte novamente inventada pera aprender a tanger
by Gonzalo de Baena (Lisbon 1540) includes the “In nomine” section of this mass (la-
belled “Pleni sunt”) with an ascription, in the index, to “Obrec”—though it is immedi-
ately followed by the “Benedictus” with its correct ascription to ‘Jusquin”.



Approaching a New Chronology for Josquin 143

The mass Lami Baudichon could hardly have been composed much ear-
lier than about 1475; and, as I have mentioned, the available information
suggests that he had not yet at that point evolved a personal style. The five
masses in Petrucci’s First book are astonishingly assured works, and ex-
tremely complicated in their counterpoint. It now seems very hard to think
that they were composed less than ten years after Lami Baudichon.

With that as a backdrop, the combined information of the Petrucci prints
and the Vienna choirbooks offers further possibilities. Vienna 11778 contains
all the masses in Petrucci’s First book (albeit in a different order and with
somewhat different readings) together with the one work that now seems
substantially earlier in style than any other surviving Josquin mass, the mass
Lami Baudichon. Petrucci’s Second book opens with three works that give
some reason for believing that they were composed later than the First book
masses, even after the publication of the First book: Joshua Rifkin has re-
cently argued that the mass Hercules dux Ferrarie was in fact composed dur-
ing Josquin’s year in Ferrara, 1503—4, effectively demolishing received views
that it had to be much earlier;27 Jeremy Noble long ago suggested that the
mass Ave maris stella was composed later than the mass Gaudeamus;28 and
I would suggest that the mass Malheur me bat similarly builds on the expe-
rience and techniques already used in the mass Fortuna desperata.

One more detail points in that direction. The mass Malheur me bat also
shares with the mass Hercules dux Ferrarie the expansion from four to six

27 Rifkin, ‘A Singer Named Josquin”, unpublished paper kindly made available to me by
the author; the point was made more briefly by Jeremy Noble in New Grove, London
1980, s.v. “Josquin”. Most recently, Willem Elders has mounted a case that this mass was
considerably earlier, see his “New Light on the Dating of Josquin’s Hercules Mass”, in:
TVNM 48 (1988), pp. 112-49; in particular he suggests that a perfect occasion for its
first performance would be 13 September 1480, the 47th anniversary of Ercole d’Este’s
knighthood (47 being the number of statements of the soggetto cavato in the tenor).
Much of the objective case rests on motivic similarities between Josquin’s mass and
Obrecht’s mass Adieu mes amours; as so often in such cases, it is hard to be sure who
borrowed from whom, assuming that borrowing is actually involved. Obrecht’s mass is
hard to date, since it appears in no source earlier than about 1500; Elders accepts the
view in Rob C. Wegman, Born for the Muses: The Life and Masses of Jacob Obrecht, Ox-
ford 1994, who very tentatively assigns it to Obrecht’s first stay in Ferrara, 1487-8.

28 Noble, op. cit.; the same point is made in Edgar H. Sparks, Cantus Firmus in Mass and
Madrigal, 1420-1520, Berkeley and Los Angeles 1963, p. 339. It should be noted, if only
to stress the hypothetical nature of all my remarks here, that Willem Elders has argued,
in several publications, for precisely the opposite case. On the date of the Vienna manu-
script 1783, which contains the mass Ave maris stella and is generally dated ca. 1500, I
concur with the arguments outlined by Walter Rubsamen in Edward E. Lowinsky, ed.,
Josquin des Prez, London 1976, p. 370, that it more plausibly dates from 1505-6.
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voices for the third Agnus Dei, something found otherwise only in the mass
Lhomme armé sexti toni, the last mass printed in the first Petrucci book. There
is enough in common between those three movements to suggest that they
were composed close to one another, as though Josquin found the idea in-
teresting only for a few years at the beginning of the sixteenth century. Both
Lhomme armé sexti toni and Malheur me bat build their third Agnus with two
unison canons at the distance of a minima; only Hercules dux Ferrarie loos-
ens that rigour, though with a similar musical effect.

That could therefore mean that Petrucci’s Second book opens with three
very new works, then continues with Lami Baudichon, the single earlier work
that had been omitted from his first book (for reasons of its immaturity), and
closed with two other early works that may come from Milanese circles but
now seem to be spurious. Oddly enough, though, if that hypothesis happens
to be correct (on top of the three hypotheses offered earlier) then the two
Vienna choirbooks divide neatly between early works (11778) and later ones
(4809). Even more oddly, they would divide at around the year 1500, which,
by my reckoning, would be almost exactly in the middle of Josquin’s forty-
year mature career. But then perhaps this is not so odd after all: if Alamire
was assembling a corpus of Josquin masses on the basis of first-hand knowl-
edge, it could well have made sense for him to divide them in precisely that
way.

Even so, it may be a little more complicated than that. If the mass Cami
Baudichon is really from the late 1470s it is obviously some distance from
any of the masterpieces in Petrucci’s First book. There seems a possibility that
many of Josquin’s four-voice motets come from the 1480s, a time when he
had evolved a personal style of considerable purity but without the sheer
density of action or variety of texture and pace found so often in the masses
of Petrucci’s First book. Briefly, then, I believe that most if not all of these
First-book masses were composed in the 1490s.

That would at least be possible in terms of the known earliest manuscript
dates as proposed in Richard Sherr’s chronology of the Vatican Cappella
Sistina choirbooks:29 the mass Lhomme armé super voces musicales is in
CS 197, which he dates 1492-5; the mass Fortuna desperata is in a layer of
CS 41 for which he gives the same dates (in fact half of it copied by the same
scribe); the mass La sol fa re mi is in a later layer of CS 41, which he dates

29 Richard Sherr, Papal Music Manuscripts in the Late Fifteenth and Early Sixteenth Centu-
ries, Renaissance Manuscript Studies, ser. 5, Neuhausen 1996.
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1495-8, a date that happens to fit well with Dawson Kiang’s recent discus-
sion connecting the mass with the Turkish prince Cem (or Jem).30 As con-
cerns the mass Lhomme armé sexti toni, three movements of which appear
in the Chigi Codex, generally dated 1498-1503, [ would suggest very strong-
ly that the manuscript’s exceptionally close relationship (scribally as well as
in terms of its repertory and readings) to the securely dated Brussels 9126
of 1505 puts the Chigi Codex well after 1500; that is to say that its manu-
script survivals all seem to be later than its printing in Petrucci’s First book.
Stylistically, too, this mass gives every sign of being one of the latest works
in that book.

As concerns the masses in Vienna 4908, the remarks above outline the
reasons for thinking that most were composed in the first years of the cen-
tury. The only other work in that volume that has normally been dated be-
fore 1500 is the mass Faysant regretz: its earliest source is in fact the Vati-
can choirbook CS 23, in a section that Richard Sherr dates to 1503-7.31 This
should absolutely not be taken as evidence that the mass was necessarily that
late (and in all these discussions it may be wise to remember Glareanus’ later
remark that Josquin often kept his works for some years before letting them
out in public). T would suggest that its style fits comfortably with the first
decade of the sixteenth century; in several ways it is one of the boldest of
his technical challenges, with the four-note motif audible in almost every
bar—an extension of the challenge offered by the mass La sol fa re mi. Be-
yond that, it incorporates more elements of mass chant paraphrase than any
of his other mass cycles. Even so, this is a work that highlights the enormous
dangers of attempting a chronology of any composer on purely stylistic
grounds, particularly when an outside element (in this case the apparent or-
ganization of the Vienna choirbooks) tempts one to reach a particular con-
clusion. It could be argued that the mass Faysant regretz is an earlier attempt
at a scheme that was more successfully tackled in the masses La sol fa re mi
and Hercules dux Ferrarie. Pending further exploration, the wise conclusion
would be simply that the Vienna choirbooks could just be taken as an indi-
cation that the mass was composed after 1500.

30 Dawson Kiang, “Josquin Desprez and a Possible Portrait of the Ottoman Prince Jem in
Cappella Sistina Ms. 41”, in: Bibliothéque d’Humanisme et Renaissance 54 (1992), pp.
411-25; Willem Elders, “New Light on the Dating of Josquin’s Hercules Mass”, p. 146,
note 64, reports a record sleeve note in which Adalbert Roth has argued that the only
possible occasion for the mass was a papal high mass on 20 January 1495; see also
Rifkin, “A Singer Named Josquin”, note 142.

31 See Barton Hudson’s analysis in NJE vol. 8, Commentary (1996).
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The remaining three works in Vienna 4908 have always been agreed to
be well after 1500. While the bases of that agreement are patently open to
reconsideration, I shall accept them here because there is a more important
point to make, namely that it seems most unlikely that any of them was
composed much later than 1510. Too much of the received view hangs on
Petrucci’s 1514 publication, which contains the masses De beata virgine and
Sine nomine. The mass Pange lingua, normally considered to postdate Pet-
rucci’s Third book of 1514, may in fact be a little earlier. I have already noted
that the recent doubts about works in his Second book suggest that Petrucci
may have lost contact with Josquin as early as 1504; whether a work was
included in his 1514 book now seems much less relevant than it once did.
The mass Pange lingua appears in several Italian manuscripts copied within
the second decade of the century, among them I-Rvat CS 16 copied by
Gellandi in 1515-16 (Jeffrey Dean); I-Rvat Pal.lat.1982, dated 1513-23
(Census-Catalogue); I-Rvat Cappella Giulia XII.2, copied by the main Medici
codex scribe in about 1518 (Jeffrey Dean); I-Rvat SMM JJ III 4, copied
1516-20 (Adalbert Roth); D-Mbs Mus.ms. 510, dated 1513-19 (Martin
Bente); and the Capirola lutebook copied in about 1516-17 (Otto Gombosi).
That distribution could suggest that it was composed around 1510. After all,
several of its techniques appear to have their roots in the mass Ave maris
stella; and there are several details that it shares closely with the mass
Malheur me bat. If Pange lingua is his last mass, as all scholars appear to
agree, it may well be that he in fact stopped mass composition soon after
1510.

My chronology would therefore suggest that, apart from the very early
mass Lami Baudichon, all the known Josquin masses were composed be-
tween about 1490 and soon after 1510, with only those in Petrucci’s First
Book being earlier than about 1500. I stress again that it is based on a large
number of hypotheses; but it does appear to flow almost inevitably from the
various discoveries of recent years; and it seems to offer a pattern that could
help with the dating of the other works.

wekk
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As concerns the motets, it seems right to accept the received view of those
in five and six voices, that they are all likely to be after 1500 apart from the
five-voice Illibata, which stands well aside from the rest.32

But the four-voice motets include several that can be dated early, though
their transmission does little to help the case. Only three seem likely to have
been copied before about 1495: the Ave Maria ... virgo serena, already men-
tioned; and Domine non secundum copied around 1490 into two different
Roman manuscripts. Joshua Rifkin and Richard Sherr have argued very
convincingly that Domine non secundum must have been composed at Rome,
because it fits closely with the papal liturgy and with other settings of the
same text by papal composers.33 The Census-Catalogue dates the appropri-
ate section of Cappella Sistina 35 to the years ca. 1487-90, though other
scholars have allowed perhaps another two years. Since Pamela Starr has
shown that Josquin arrived in Rome only in June 1489, it is hard to resist
the conclusion that it was composed for the Lenten season of 1490 or just
possibly 1491. Domine non secundum would therefore now seem to be one
of the very few precisely datable works in the Josquin canon. Its glorious
final section, “Adjuva nos, Deus”, shows all the variety of texture and treat-
ment that we find in the masses of Petrucci’s First book. A particularly glo-
rious moment is towards the end at the words “Propter nomen tuam” where
the lower voices move into the bottom register leaving a space of a twelfth
below the discantus, a gambit entirely foreign to his earlier works.

Returning to the earliest years of his career, though, we have Ave Maria
... virgo serena copied by about 1480; and I have just argued that the four-
voice canonic Salve regina must be from around 1480.

32 Richard Sherr, “Illibata Dei virgo nutrix and Josquin’s Roman Style”, in: JAMS 41 (1988),
Pp. 43464, argues that this must be Roman largely because nothing of this kind appears
in the Milanese repertory. (The Roman motets of Weerbeke and Vaqueras that he presents
as material for comparison are not overwhelmingly persuasive.) Much of what he says
needs to be reconsidered in view of Josquin’s absence from Milan before about 1484,
his presence in France before that, and his arrival in the papal chapel three years later
than was then supposed. Sherr does after all argue that at first glance the work is in the
Netherlandish style of the 1470s, owing something to the five-voice motets of Regis (sev-
eral of which seem to be from the early 1470s); and he points to details that strongly
suggest the direct influence of Busnoys’ In hydraulis and his mass Lhomme armé. Since
I have already argued that Josquin’s Adieu mes amours builds on the style of Busnoys,
it would not be hard to imagine that this was yet another case of a work from Josquin’s
“imitation” years; certainly nothing of its design and style appears elsewhere in his se-
curely ascribed works. I suggest that the case for the date of Illibata is once again open.

33 Joshua Rifkin, “Josquin in Context”, unpublished paper read at the American Musico-
logical Society annual meeting in Minneapolis, 1978, and kindly made available to me
by the author; Sherr, op. cit., pp. 455-62.
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Recently three more early dates have been argued or implied. Patrick
Macey has argued that Misericordias Domini was composed for King Louis
XI in about 1482, mainly because the first and last lines of its unusual text
had special meaning to Louis, who had the first line painted on 50 scrolls in
1481 and reputedly uttered both lines on his deathbed.34 One feature of this
work is its imitation patterns in a cycle of fifths: B, E, A and D (bars 38-44)
and G, C, E B-flat. That seems rare in Josquin, but similar patterns can be
found in Loyset Compere—as though, once again, the young composer was
picking up ideas from older colleagues.

In addition, the latest fascicle of the New Josquin Edition35 recalls
Jeremy Noble’s observation that the two “Genealogy motets”—Liber genera-
tionis and Factum est autem—use chants exclusive to the liturgy of Tours,
which would also imply that they were composed in those same years for
Louis XI.36

These three works all show a clear and disciplined style, slightly open in
texture, with careful imitation and restrained declamation. They also show
a relatively continuous design, without the many changes of metre, texture
and harmonic rhythm that characterize all the masses in Petrucci’s First
book.

If Josquin came to Milan only in about 1484, after the death of Louis,
it seems almost certain that the two motet-cycles Vultum tuum and Qui
velatus facie come from the mid 1480s. Patrick Macey’s recent arguments that
previously seemed to demonstrate that these works came from the Milan of
the 1470s can be accepted now as at least demonstrating that they must
have been composed in Milan37—which more or less confines them to the
years 1484-9. Their style is still disciplined but relatively simple, restrained
and continuous, thus again quite different from the freedom and massive
invention of the masses in the Petrucci’s First book.

34 See note 7 above. The arguments are repeated and slightly expanded in Patrick Macey,
“Josquin, Good King René, and O bone et dulcissime Jesu”, in: Dolores Pesce, ed., Hear-
ing the Motet, New York and Oxford 1997, pp. 213-42. The further points made in that
article, suggesting that the motet O bone et dulcissime Jesu was composed around the
time of René’s death in 1480, are for the moment rather harder to accept, being heav-
ily reliant on a comparison with Josquin’s “Milanese” style.

35 NJE vol. 19 (1998), ed. Martin Just.

36 Jeremy Noble, “The Function of Josquin’s Motets”, in: TVNM 35 (1985), pp. 9-22, at p.
20.

37 Patrick Macey, “Galeazzo Maria Sforza and Musical Patronage in Milan: Compere,
Weerbeke and Josquin”, in: EMH 16 (1996), 147-212.
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All these motets are extremely long: Misericordias Domini almost 300
bars; the two genealogy motets almost 400; Qui velatus facie over 500; and
Vultum tuum almost 600 bars. Many mass cycles of the late fifteenth century
are shorter than that: the mass D’ung aultre amer has only 350 bars; the mass
Faysant regretz only 550. Of the definitely later motets in five and six voices,
only the Miserere is more than 200 bars long, and even that hardly reaches
400 bars. I would therefore propose that, broadly speaking, the long motets
are mainly from the 1480s and the shorter ones from after 1490. If that
seems an oddly naive way of looking at the picture, it does at least happen
to fit the available information and could well reflect changing priorities.

After all, from the motet-cycles of other composers in these years, par-
ticularly Gaspar van Weerbeke or Loyset Compere, it looks as though several
people were trying to experiment with new ways of writing extended mu-
sical works. The five-movement polyphonic mass Ordinary cycle began its
real career with Dufay and Ockeghem only in about 1450; and it quickly
became the main form for ambitiously intended music. A quarter of a cen-
tury later some composers could well have looked for other ways of writing
large works. Among them were not only Weerbeke and Compere but also
Josquin. After a first attempt to compose a mass ordinary cycle, in the mass
Lami Baudichon, Josquin seems to have dropped the idea and explored dif-
ferent avenues, only to return to it in the 1490s as a member of the papal
chapel.

That sketchy outline is obviously not enough to make a definitive case.
It is no more than a first attempt to draw some conclusions from the new
biographical picture. The last statement on Josquin chronology before the
new facts came to light may be that of Allan Atlas in his book Renaissance
Music, in which he wrote that “To ponder the chronology of Josquin’s out-
put is to go around in circles”.38 I strongly suggest that the main problem
was the need to spread the available music across a composing career of
some sixty years from about 1460 to 1521, therefore to leap at any possible
opportunity to declare a work much earlier than its earliest sources. With a
career that begins shortly before 1480, everything suddenly looks a lot sim-
pler. Of course it is still necessary to accept, as with all Renaissance compos-
ers, that some works appear in the few surviving sources far later than their

38 Allan W. Atlas, Renaissance Music: Music in Western Europe, 1400-1600, New York 1998,
p+=257.
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date of composition. But it is not so regularly necessary. From about the mid-
1490s Josquin seems to have been widely recognized as the leading com-
poser of his time. Particularly with the masses, a very plausible picture
emerges if we posit that these major works come from about the date of their
earliest sources. If, in addition to that, we accept that there is a good case
for thinking that the mass Pange lingua was composed not much after 1510,
very few works are likely to be later. For his main output, there is therefore
a composing career of only about thirty years; and I am suggesting that his
music did not become fully characteristic of what we think of as the “Josquin
style” until around 1490— though that is obviously not to deny that he com-
posed a number of astonishing masterpieces before then, among them Adieu
mes amours and Ave Maria ... virgo serena.

I must repeat again that the new information does not yet give us a
birthdate: it merely shows that the basis for the 1440 birthdate was false;
most of my outline hangs on the still unproven theory that he could have
been born in the mid-1450s. But on that basis the picture seems to look like
this: many of the songs in three and four voices are from the late 1470s; the
four-voice Salve regina would be from about 1480, Ave Maria ... virgo serena
slightly earlier and the mass Lami Baudichon earlier still; the long motets and
motet-cycles are almost all from the 1480s; the masses in Petrucci’s First
Book are all from the 1490s, the remaining masses all from about 1502 to
1512; the motets in five and six voices remain almost all in the years 1500-
1510; and I would suggest that the six-voice Pater noster/Ave Maria is still
one of his last surviving works.3 Similarly, the songs in five and six voices
are mostly from his years in Condé, after 1504. These are obviously all sim-
ply suggestions for further discussion, contradiction or refinement; but they
seem plausible at least to me. Their main intention is, returning to Harley
Granville-Barker’s politician, to begin clearing out the wardrobe of our
minds, to see whether a new set of clothes may not fit the severely changed
body of Josquin des Prez slightly better.

39 Daniel E. Freeman, “On the Origins of the Pater noster— Ave Maria of Josquin Des Prez”,
in: MD 45 (1991), pp. 169-219, suggests that liturgical considerations place the work
considerably earlier.



,non suole Apollo sprezzar le Muse* —
Anndherungen an Cesarina Ricci de Tingoli

Christine Fischer

Waren die ersten Frauen, die in der abendlédndischen Geschichte den Weg in
die Berufsmusik fanden, Kurtisanen, Musen oder tatsachlich einfach nur
Musikerinnen? Mit dieser seinen Aufsatz einleitenden Frage umriss Anthony
Newcomb in wenigen Stichworten das faszinierende Forschungsfeld, in dem
nach Erkldrungsansitzen fiir die in ihrer Plotzlichkeit verbliiffende massive
offentliche Prasenz von kiinstlerisch tatigen Frauen im Italien des 16. Jahr-
hunderts gesucht wird.! Neben der umfangreichen italienischen Traktat-
literatur dieser Zeit, in der nachhaltig fiir die Gleichstellung der Frau in der
Gesellschaft Position bezogen wurde?, gilt als einer der Hauptgriinde fiir
diese Offnung der Kiinste das humanistisch geprigte Bildungsideal, inner-
halb dessen Frauen durch den Verlust des Lehrmonopols der Kirche der
Zugang zum Bildungssystem moglich wurde.3 Auf dieser Grundlage tat sich
zundchst in den kiinstlerischen Nachbardisziplinen der Musik, vor allem der
Schauspielerei, und spéater auch in der Musik fiir Frauen die Moglichkeit
einer professionellen Karriere auf: Um 1580 traten im Concerto delle Dame
in Ferrara, dessen ausserordentlichem Erfolg in dhnlichen Ensembles an vie-
len anderen italienischen Hofen nachgeeifert wurde, erstmals Berufssan-
gerinnen auf den Plan.* Etwas frither schon war es Frauen erstmals moglich

1  Anthony Newcomb, ,Courtesans, Muses, or Musicians? Professional Women Musicians
in Sixteenth-Century Italy*, Women Making Music, The Western Art Tradition, 1150-1950,
hrsg. v. Jane Bowers und Judith Tick, Urbana, Chicago 1987, S. 90-115.

2 Vgl. Conor Fahy, ,,Three Early Renaissance-Treatises on Women®, Italian Studies 9 (1956),
S. 6-39; lan MacLean, The Renaissance Notion of Women, A Study in the Fortune of
Scholasticism and Medical Science in European Intellectual Life, Cambridge u.a. 1980;
Adriana Chemello, ,Weibliche Freiheit und venezianische Freiheit, Moderata Fonte und
die Traktatliteratur iiber Frauen im 16. Jahrhundert, Die europdische Querelles des
Femmes. Geschlechterdebatten seit dem 15. Jahrhundert (= Querelles, Jahrbuch fiir
Frauenforschung 1997, 2), Stuttgart, Weimar 1997, S. 239-268.

3  Vgl. Jane Bowers, ,The Emergence of Women Composers in Italy, 1566-1700“, Women
Making Music, The Western Art Tradition, 1150-1950, hrsg. v. Jane Bowers und Judith
Tick, Urbana, Chicago 1987, S. 116-167, hier S. 129ff.

4 Vgl. Anthony Newcomb, The Madrigal at Ferrara, 1579-1597, 2 Bde. (= Princeton
Studies in Music 7), Princeton 1980 und Elio Durante, Anna Martellotti, Cronistoria del
concerto delle Dame principalissime di Margherita Gonzaga d’Este (= Archivum Musicum,
Collana di studi A), Firenze 1979.
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geworden, als Komponistinnen an die Offentlichkeit zu treten. Wihrend die
dltere Renaissanceforschung aufgrund dieser Tendenzen von einer fakti-
schen Gleichstellung der Frau in der damaligen Gesellschaft ausging®, rela-
tiviert die neuere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Gegen-
stand dieses Bild erheblich und zeigt die Kluft zwischen damaliger sozialer
Theorie und Realitédt auf®: Die ersten Berufsmusikerinnen hatten mit mas-
siven Anfeindungen in moralischer Hinsicht zu kdmpfen, da viele bekann-
te Kurtisanen der Zeit auch ausgezeichnete Sangerinnen waren, und auch
die hiufige Stilisierung komponierender und musizierender Frauen zu
Musen mit inspirierender und nicht schopferischer Aufgabe, verweist auf die
Probleme, mit denen Frauen in dieser neuen Rolle konfrontiert waren. Da
die Kirche nach wie vor als Hauptarbeitgeber fiir Singer und Komponisten
fungierte, hatten Frauen zudem natiirlich weit starker eingeschrankte Ent-
faltungsmoglichkeiten in der Berufsmusik als ihre méannlichen Kollegen, da
ihnen dieses Téatigkeitsfeld bekanntermassen verschlossen blieb.

Die Beschiftigung mit Werk und Biographien der ersten professionellen
Musikerinnen bildet selbstredend einen wesentlichen Bestandteil der dies-
beziiglichen Forschungsarbeit. Bei Cesarina Ricci de Tingoli handelt es sich
um eine der ersten Frauen der Musikgeschichte, die mit einer unter ihrem
Namen herausgegebenen Musiksammlung an die Offentlichkeit trat: 1597
mit einem fiinfstimmigen Madrigalbuch, ihrer ersten und wohl auch einzi-
gen Veroffentlichung, in der neben 15 eigenen Kompositionen auch zwei
Madrigale des anderweitig unbekannten Alberto Ghirlinzoni enthalten sind.”

5  Vgl. Jacob Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien, hrsg. v. Horst Gunther (=
Bibliothek der Geschichte und Politik 8) Frankfurt a. Main 1989, besonders S. 388,
Marco Minghetti, ,Le donne italiane nelle belle arti al secolo XV e XVI“, Nuova Antolo-
gia 23 (Juni 1877), S. 1-43.

6  Vgl. u.a. Ruth Kelso, Doctrine for the Lady of the Renaissance, Urbana 1956; Carol Neuls-
Bates, Women in Music. An Anthology of Source Readings from the Middle Ages to the
Present, New York u.a. 1982, S. 37ff; Joan Kelly-Gadol, ,Did Women Have a Renais-
sance?“, Becoming Visible, Women in European History, hrsg. v. Renate Bridenthal, Claudia
Koonz, Susan Stuard, Boston u.a. 21987, S. 175-201.

7  Cesarina Ricci de Tingoli, DI MADONNA CESARINA RICCI DE TINGOLI IL, PRIMO LIBRO
De Madrigali a Cinque Voci. Con un Dialogo a otto Novamente Composti & dati in luce.,
Venetia 1597, vgl. Emil Vogel, Bibliografia della musica italiana vocale profana pubblicata
dal 1500 al 1700, hrsg. v. Frangois Lesure, Claudio Sartori, Bd.2, Pomezia, Genéve 1977,
S. 1448f., Nr. 2341; RISM, Serie Al Eingeldrucke vor 1800, Bd.7, S. 159, Nr. R 1253.
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Im Gegensatz zu ihren Vorgidngerinnen Maddalena Casulana und Vittoria/
Raffaela Aleotti, die bereits seit 1568 bzw. 1593 eigene Sammlungen verof-
fentlicht hatten® und deren Biographien aufgearbeitet sind?, weiss man bis-
her {iber Riccis Lebenslauf wenig Fundiertes19: Da Thomas W. Bridges im
Namenszusatz ,de Tingoli“ eine geographische Angabe vermutete, ging er
von einer Herkunft der Komponistin aus der Stadt Cingoli aus — eine Hypo-
these, die sich im Laufe meiner Studien als unrichtig herausstellte. Auch
Bridges’ Angabe des vermutlichen Geburtsdatums der Musikerin mit 1573
findet sich nirgendwo belegt. Richtigerweise wird von ihm jedoch der
Widmungstrager des Madrigaldruckes, der dort so genannte ,,Cardinale San
Giorgio“ als Cinzio Passeri Aldobrandini identifiziert.1l Zudem stellt Jane
Bowers aufgrund der Anrede Madonna im Madrigaldruck die These auf,
Cesarina Ricci sei adliger Herkunft gewesen.12

Mehrere Faktoren verhinderten bisher eine intensivere Auseinanderset-
zung mit der Komponistin: Das einzige bekannte Exemplar ihres Primo libro,
das gleichzeitig die einzige bisher beriicksichtige Quelle zur Komponistin

8 Casulana und die Aleottis verdffentlichten vor ihren Sammlungen einzelne Werke in
Anthologien, zu einer Auflistung vgl. Bowers, ,Emergence®, S. 162f. Auch von Paola
Massarenghi (RISM, Serie B1 Recueils imprimés XVIe-XVIIe siécles, Bd.1, S. 328, Nr.
158525), Eleonora Bernardi-Bellati 1591 (Aaron 1. Cohen, International Encyclopedia of
Women Composers, Bd.1, New York u.a. 21987, S. 77) und Laura Beatrice Cappello 1595
(Cohen, International Encyclopedia, Bd.1, S. 132), sind solche Einzelwerke in Antholo-
gien {iberliefert — zu iiberpriifen bliebe, ob es sich bei den bei Cohen zitierten Sammlun-
gen wirklich um Musikdrucke und nicht um literarische Sammlungen handelt.

9  Imadrigali di Maddalena Casulana, hrsg. v. Beatrice Pescerelli, Firenze 1979 (enthélt eine
kurze biographische Studie im Vorwort). Die bei Cohen, International Encyclopedia, Bd.1,
S. 140 erwihnte Doktorarbeit Pescerellis zu Casulana konnte trotz Anfragen bei der
Universitit Bologna, wo diese Studie entstanden sein soll, nicht ausfindig gemacht
werden; Cathrin Ann Carruthers-Clement, The Madrigals and Motets of Vittoria/Raphaela
Aleotti, Diss. Kent State University 1982.

10 Cesarina Ricci de Tingoli findet bisher nahezu ausschliesslich in Lexikonartikeln Erwéah-
nung, vgl. u.a.: Robert Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellenlexikon der Musiker
und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhun-
derts, Leipzig 1900, Bd.8, S. 209;Carlo Schmidl, Dizionario universale dei musicisti,
Mailand 1938, S. 364; Vogel, Bibliografia, Bd.2, S. 1448; The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, hrsg. v. Stanley Sadie, Bd.15, London u.a. 1980, S. 829. Thomas
W. Bridges, ,Ricci, Cesarina“, The Norton/Grove Dictionary of Women Composers, hrsg.
v. Julie Anne Sadie und Rhian Samuel, New York u.a. 1995, S. 389. Einzelstudien zu
Ricci liegen keine vor.

11 Vgl. Bridges, ,Ricci®.

12 Bowers, ,Emergence®, S. 117, 154 No.74.
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darstellte, ist unvollstdndig mit nur drei der urspriinglich fiinf Stimmbiicher
erhalten. Zudem versprachen archivalische Nachforschung iiber den Aller-
weltsnamen Ricci keinen grossen Erfolg (nicht zuletzt auch, da Frauen in
Archivakten bekannterweise zumeist nicht im gleichem Umfang Raum ein-
gestanden wird wie ihren ménnlichen Zeitgenossen). Meine Beschéftigung
mit Cesarina Riccil? stand natiirlich auch im Zeichen dieser Einschrankun-
gen. Dennoch taten sich einige neue Quellen und Zusammenhénge auf, die
es erlauben, das Schaffen Riccis einem sozialen und musikalischen Kontext
zuzuordnen und eines ihrer Werke in Originalgestalt zu rekonstruieren.
Das Primo libro Cesarina Riccis enthalt ein recht umfangliches Vorwort aus
der Feder der Komponistin (vgl. Abbildung 1). Die dort gegebenen Hinweise
zu Aufenthaltsorten und persénlichem Umfeld bildeten die Ansatzpunkte
meiner Spurensuche und die Grundlage fiir den ersten Abschnitt des vorlie-
genden Textes. Im zweiten Grossabschnitt stehen die Kompositionen des
Primo libro und ihre stilistische Einordnung im Mittelpunkt, und im darauf-
folgenden dritten Textteil wird der Versuch unternommen, ein konkretes
kiinstlerisches Umfeld fiir Riccis Sammlung zu rekonstruieren.

13 Christine Fischer, ,,non suole Apollo sprezzar le Muse“— Cesarina Ricci de Tingoli als Kom-
ponistin des ausgehenden Cinquecento, 2 Bde., Magisterarbeit, Ludwig-Maximilians-Uni-
versitdt Miinchen 1996.
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1. Widmungstrager und Genealogisches
Rom: Der Widmungstrager Cardinale S. Giorgio

Biographie

Zu Cinzio Passeri Aldobrandini, dem Widmungstrager des Madrigalbuchs
Cesarina Riccis de Tingoli in seiner Eigenschaft als Cardinale S. Giorgio, gibt
es ein breites Spektrum an biographischen Quellen, in denen Cesarina Ricci
jedoch keine Erwahnung findet.14 Cinzio Passeri wurde 1551 in Senigaglia
nahe Urbino geboren und zwar als Sohn der Schwester Ippolito Aldo-
brandinis, des spateren Papstes Clemens VIII. Als zunéchst einziger mann-
licher Spross seiner Familiengeneration wurde er gezielt auf die kirchliche
Laufbahn vorbereitet und verbrachte seine Lehrzeit an der Seite des Onkels.
Mit dessen Wahl auf den Petersstuhl ging Cinzio Passeris Ernennung zum
Staatssekretir einher. Noch im selben Jahr stellte sich Konkurrenz fiir die
Karrierepldne Passeris aus dem eigenen Hause ein: Sein bedeutend jiinge-
rer Cousin Pietro (geb. 1571) meldete — obwohl eigentlich von Seiten der
Familie nicht fiir die kirchliche Laufbahn bestimmt — energisch Anspriiche
auf ein geistliches Amt an und wurde seinem Cousin gleichberechtigt zur
Seite gestellt. Im darauffolgenden Wettbewerb der beiden Cousins um die
Gunst des Papstes sollte Pietro dem eigentlichen Favoriten Cinzio bald den
Rang abgelaufen haben. Besonders nach der Ernennung beider zum Kardi-
nal 1593 (Cinzio Aldobrandini trug fortan den Beinamen S. Giorgio, um sich
von seinem Cousin, der sich Kardinal Aldobrandini nannte, zu unterschei-
den) nahm die Spannung zwischen den Papstnipoten kontinuierlich zu. Zum

14 Vittorio Lancellotti, Lo scalco prattico di Vittorio Lancellotti da camerino All’Illustrissimo,
e Reverendiss. Prencipe Il Card. Ippolito Aldobrandino Camerlengo di Santa Chiesa, Roma
1627; Girolamo Lunadoro, Relatione della Corte di Roma e de’ Riti da osservarsi in essa,
et de’ suoi magistrati, et officij, con la loro distinta giurisditione, Padova 1635; Angelo
Personeni, Notizie genealogiche storiche critiche e letterarie del Cardinale Cinzio Personeni
da Ca Passero Aldobrandini nipote di Clemente VIII., Bergamo, 1786; Francesco Parisi,
Della Epistolografia [...] divisa in tre parti. La prima contiene [...] la vita del cardinale
Cinzio Passeri Aldobrandini, le altre due contengono lettere di esso Cardinale ad altre scritte
a lui, Roma 1787; Angelo Personeni, Osservazioni sopra la epistolografia di Francesco
Parisi in difesa ed in confronto delle notizie del Cinzio Personeni da Ca Passero Aldobrandini
raccolte dall’Ab. Angelo Personeni, Bergamo, 1788; David Silvagni, La corte e la societa
Romana nei secoli XVIII e XIX, Bd.1, Roma 1883, S. 42ff; Guido Bentivoglio, Memorie del
Cardinal Guido Bentivoglio con correzioni e varianti dell’Edizione d’Amsterdam del 1648
aggiuntevi cinquantotto lettere inedite tratte dell’Archivio del Cav. Carlo Morbido, Bd.1,
Milano 1864; Fasano E. Garini, ,,ALDOBRANDINI (Passeri) Cinzio"“, Dizionario Biografico
degli Italiani, hrsg. v. Aldo Ferrabino, Bd.2, Roma 1960, S. 102-104.
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Eklat kam es 1598, als Pietro Aldobrandini es durch geschickte diplomati-
sche Taktik geschafft hatte, die Schwierigkeiten bei der Ubernahme des
Fiirstentums Ferrara durch die romische Kurie zu bereinigen und einen tri-
umphalen Einzug in die Stadt feierte. Erbost iiber den erneuten Prestige-
gewinn Pietros fliichtete Cinzio Aldobrandini 1598 aus Ferrara und weigerte
sich knapp ein Jahr lang, nach Rom zuriickzukehren. Vermittlungsversuche
des Papstes hatten erst 1599 Erfolg und Cinzio machte sich doch wieder nach
Rom auf, die Vormachtsstellung seines Cousins Pietro von nun an akzeptie-
rend. Nach dem Tod Clemens VIII. 1605 wurde Cinzio Aldobrandini unter
dessen Nachfolger, dem Medici-Papst Leo XI., zum penitenziere maggiore
ernannt und erhielt erst jetzt die hoheren Weihen. Er starb 1610 in Rom und
liegt dort begraben.

Mazen

In Bezug auf Ricci sind die kulturellen Interessen des Widmungstragers des
Primo libro von besonderem Belang und zwar in den Jahren der vermutli-
chen Entstehungszeit dieser Sammlung von den frithen 1590ern bis 1597
(die Bemerkung Riccis, sie hétte ihre Noten einige Zeit den dunklen Niede-
rungen iiberlassen, und die Tatsache, dass Aldobrandini einige der Stiicke
vor ihrer Drucklegung bereits kannte, sprechen fiir eine gewisse zeitliche
Distanz zwischen Entstehung und Drucklegung).

Cinzio Aldobrandini war ein begeisterter Kunstliebhaber und neben Virginio
Orsini und der Farnese-Familie einer der wichtigen romischen Mézene sei-
ner Zeit.15 Besonders bekannt war S. Giorgio fiir die tdglich in seinen Zim-
mern des Vatikans abgehaltene literarisch-politische Akademie.!® Zu den
prominentesten Teilnehmern, die durch ihre Zueignungen Cinzios weitrei-
chenden Ruf als gelehrter, humanistischer Kunstforderer festigten, gehorten
Torquato Tasso, der den Papstneffen zu seinem Nachlassverwalter bestimmte
und ihm seine Gerusalemme Conquistata zueignete, Giovanni Battista Guari-
ni, Giovan Battista Raimondi und, in unserem Kontext besonders wichtig,

15 Vgl. Personeni, Notizie, S. 123.

16 Vgl. Lunadoro, Relatione, S. 120: ,Il cardinale di S. Giorgio, di felice memoria, usava che
una persona, che fusse stata invitata, et che havesse mangiato una volta sola con Sua
Eminenza, poteva andare sempre ad ammensarsi, senza altro invito, e quel buon
Prencipe, in diciassette anni, che fu Cardinale, ogni mattina fece tavola, la quale fii una
pubblica Accademia, e la sua casa un Seminario di virtuosi“ und Klaus Jaitner (Hg.), Die
Hauptinstruktionen Clemens’ VIII. fiir die Nuntien und Legaten an den europdischen Fiir-
stenhdfen, 1592-1605, Tiibingen 1984, S. Cf.
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Luca Marenzio. Der Komponist ist im Jahr 1594 als Famigliar des Kardinals
S. Giorgio im Vatikan belegt, bevor er 1595 durch Empfehlung seines Patrons
als Maestro di Cappella an den Hof Sigismund III. nach Polen berufen wur-
de.l7 Neben den die Anzahl von zwei Dutzend tiberschreitenden literari-
schen Werken, die dem Cardinale S. Giorgio gewidmet wurden!8, und einer
1600 in Bologna von Giulio Segni veroffentlichten Sammlung namens
Tempio all’illustrissimo et reverendissimo Signor Cinthio Aldobrandinil®, in der
tiber 250 Gedichte in drei Sprachen mit Ehrbezeugungen gegeniiber dem
Literaten und Patron abgedruckt sind, blieben nur vier Musikdrucke aus der
Zeit von 1594 bis 1605 erhalten, in denen Cinzio Aldobrandini als Wid-
mungstrdger auftaucht. Ausser Cesarina Riccis Primo libro zéhlen zu diesen
Werken Luca Marenzios Sesto libro de madrigali a cinque voci von 1594,
Curtio Mancinis Primo libro di madrigali a cinque voci von 1605, und — als
einzige geistliche Sammlung — die 1596 veroffentlichten achtstimmigen
Psalmvertonungen Giovanni Croces. Durch Studien zu Tasso und Marenzio20
sind die romischen Quellen zu Cinzio Aldobrandinis Kunstmézenatentum
schon recht gut erschlossen, wobei Cesarina Ricci de Tingoli erneut keine
Aufmerksamkeit gewidmet wird21l. Aufgrund dieser Arbeiten kann man von
einem tatsdchlich tiefgehenden Kunstinteresse Cinzio Aldobrandinis ausge-
hen, womit sein Mazenatentum offenbar anders motiviert war, als es beim
,mecenatismo politico“, den Pietro Aldobrandini nach dem Vorbild Clemens
VIII. praktizierte22, der Fall war. Die zahlreichen Widmungen von Musikwer-
ken an diesen jiingeren Papstnipoten hatten ,,sopratutto una funzione del suo
prestigio sociale“23, waren also in erster Linie Austausch von Protektion
gegen Ansehen zwischen Widmungstriager und Kiinstler oder Kiinstlerin.

17 Laura Williams Macy, The Late Madrigals of Luca Marenzio, Studies in the Interactions of
Music, Literature, and Patronage at the End of the Sixteenth Century, Diss. University of
North Carolina 1991, S. 29-35.

18 Vgl. Personeni, Notizie, S. 130ff (Nr. LXXI.); Parisi, Epistolografia , Bd.1, S. 190.

19 Giulio Segni, TEMPIO ALL’ILLUSTRISSIMO ET REVERENDISSIMO SIGNOR CINTHIO
ALDOBRANDINI, Cardinale S. Giorgio NIPOTE DEL SOMMO PONTEFICE CLEMENTE
OTTAVO., Bologna 1600.

20 Angelo Solerti, Vita di Torquato Tasso, Bd.1: La vita, Torino, Roma 1895; Virginio
Prinzivalli, Torquato Tasso a Roma, Roma 1895.

21 Solerti, Vita, erwdhnt Ricci nicht und Williams Macy, Late, S. 34, gibt einen falschen
Vornamen ,,Caterina“ an.

22 Frederick Hammond, , Cardinal Pietro Aldobrandini, Patron of Music®, Studi Musicali 12
(1983), S. 53-66; Claudio Annibaldi, ,,Il mecenate ,politico‘. Ancora sul patronato
musicale del Cardinale Pietro Aldobrandini (ca.1570-1621)%, Studi Musicali 16 (1987),
S. 3-93; Graham Dixon, , The Cappella of S. Maria in Trastevere (1605-45): An Archival
Study*, Music & Letters 62 (1981), S. 30-40.

23 Annibaldi, ,,mecenate“, S. 69.
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Apoll und die Musen

Cinzio Aldobrandini scheint der kiinstlerischen Betatigung von Frauen recht
aufgeschlossen gegeniibergestanden zu haben. Nicht nur, dass er einer Kom-
ponistin die Protektion fiir einen Musikdruck zusicherte, er bot auch in sei-
ner Akademie Raum fiir weibliche Gelehrsamkeit.?4 Isabella Andreini, die
erste Schauspielerin mit weitreichendem Ruhm in Europa, auf dem der Er-
folg der Theaterkompanie ihres Mannes, den Gelosi, aufbaute, war Teilneh-
merin der Akademie Cinzios und soll sich dort mit Torquato Tasso einen
Dichterwettstreit geliefert haben. 25 Auch den ersten Sammelband ihrer
Gedichte widmete sie Cinzio Aldobrandini.26 Die Autorschaft zur Panegyrik
des Tempio iibernahmen auffallend viele Frauen2?, und in einem Werk der
Dichterin Francesca Bufalina wird sogar ausdriicklich Bezug auf Cinzio
Aldobrandinis Protektion von kiinstlerisch tdtigen Frauen genommen.28
Auffallend ist bei den meisten der Cinzio von Frauen gewidmeten Werken,
dass eine Stilisierung der Dichterinnen zu Musen oder des Protektors zu
Apoll, dem Musenfiihrer, auftaucht — wie es ganz dhnlich auch Cesarina Ricci
de Tingoli im Vorwort ihres Madrigalbuchs unternahm.2? Auch auf die in den
Zimmern des Kardinals im Vatikan abgehaltenen Akademien spielt Ricci
innerhalb dieser Stilisierung an (,,raccogliendo le Muse in casa, con honorata
& liberal lode di humanissimo padrone®). Bei einer konsequenten Fortfiih-
rung der Metapher deutet dies darauf hin, dass sie als ,,Musa“, ebenfalls Zu-
gang zu dieser Akademie hatte.

24 Silvagni, corte, Bd.1, S. 42f: ,Egli [Cinzio] fu mecenate di artisti e di poeti, e riceveva
sontuosamente gentiluomini, pittori, letterati, filosofi, teologi e dame nella propria casa
o nella villa di Frascati“.

25 Solerti, Vita, Bd.1, S. 756 hat Zweifel an der Authentizitit dieser Episode.

26 Personeni, Notizie, S. 121.

27 Maddalena Accioiuoli, S. 249-260, Isabella Andreini, S. 298-299, Francesca Turina
Bufalina, S. 291-292, Febronia Pannolini, S. 145-146, II, S.98, Tarquinia Molsa (eine
der Sdngerinnen des Ferrareser Concerto delle Dame!), II, S. 21.

28 Personeni, Notizie, S. 40: ,,Cinzio, che il nome avete emulo al Nume/ Di lui, che’l nostro
Monda orna, e rischiara [Apollo],/ Se lavor feminil poggia, o presume/ Opra d’onor pitl
gloriosa, e rara,/ Voi dispensate gl'artificij, €'l lume/ A pigra man, che se da Voi 'impara/
Splendera forre ov'or s’asconde e cela/ Tra begl’Ostri di voi povera tela.“

29 Molsa, II S. 21: ,,TU solus, CYNTHI, te ipsum velut alter Apollo/ Cuius nomen habes,
concelebrare potes®, Bufalina, S. 292: ,Vengon le Muse a gareggiar col canto,/ Raccolte
a ombra del purpureo manto.“ Accioiulis Gedicht durchzieht eine Sonnen- und Licht-
metaphorik, die wohl auf Apoll als Fithrer des Sonnenwagens anspielt: ,,E per I'ampie
celesti alte contrade/ Spiegando i vanni gloriosi a volo,/ Va [Cinzio] trascorrendo 1 Ciel
di Sfera in Sfera“, S. 250; Pannolini, S.145: ,E’l tuo gran lume ogn’intelletto alluma.”,
11, S.98: ,,Applaudunt Musae, concertant carmine vates, / Plectro, & dulci sona concele-
brasse chely*“.
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Ricci scheint mit dieser Formulierung also einen Topos verwendet zu ha-
ben, der in Akademiekreisen um den Papstnipoten geldufig war. Riickschliis-
se Uiber das Verhéltnis zwischen Komponistin und Patron lassen sich aus dem
Vorworttext des Druckes dennoch nur indirekt ableiten. Dass sich die beiden
personlich gekannt haben, was in dieser Zeit nicht unbedingt die Vorausset-
zung zur Widmung eines Musikwerkes war, ist durch zwei Bemerkungen im
Vorwort wahrscheinlich: Zundchst scheint Ricci schon einige Zeit vor der
Veroffentlichung mit dem Gedanken gespielt zu haben, ihre Werke zu druk-
ken und den Druck Cinzio Aldobrandini zu widmen. Schliesslich umgesetzt
hat sie ihren Plan jedoch erst, als sie das Einverstdandnis des Kardinals tiber-
mittelt bekam, was moglicherweise personlich geschah. Die Aufforderung
zur Veroffentlichung sieht Ricci als eine Folge von ,,Berichten aller und einer
sehr bekannten Kostprobe“. Da dem Kardinal von verschiedenen Seiten iiber
die Werke berichtet wurde, erfreuten sie sich wohl zumindest im engeren
Umkreis Cinzio Aldobrandinis, zu dem Ricci wohl Zugang hatte, einer gewis-
sen Bekannt- und Beliebtheit. Wie die ,,Kostprobe“ — wohl ein Vorsingen —
ausgesehen haben mag, ldsst sich nicht rekonstruieren, ein Mitwirken Riccis
als Interpretin ihrer eigenen Stiicke ware aber durchaus denkbar.

Auffiihrungskontext

Aufgrund der Beschreibungen von Akademiesitzungen des 16. Jahrhunderts
im allgemeinen, wire es denkbar, den Auffiihrungskontext der ,,Kostprobe“
in einer solchen Sitzung zu sehen. Konkrete Belege fiir das Musizieren bei
den tdglichen Gesprichen an der Tafel Cinzio Aldobrandinis gibt es trotz
erhaltener detaillierter Schilderungen tiber Abfolge der Gedecke und Art und
Weise der Bedienung bei Tisch jedoch nicht.30 Allein, dass bis zum ersten
Trinken des Kardinals ein ,libro spirituale® verlesen wurde und die darauf-
folgende Unterhaltung bis zum Ende des Mahls dauerte, ist iiberliefert.31 Bei
grosseren Banketten Clemens VIII. und auch Pietro Aldobrandinis, bei denen
der Cardinale S. Giorgio zumeist ebenfalls anwesend war, wurde dagegen
nachweisbar zwischen den Gdngen bzw. nach dem Essen Vokalmusik — auch
von Sangerinnen — in teilweise aufwendigen Dekorationen vorgetragen.32

30 Lunadoro, Relatione, S. 124ff.

31 Ebda., S. 126; Silvagni, corte, Bd.1, S. 45.

32 Lancellotti, scalco, S. 155, S. 156 (vgl. Prinzivalli, Torquato, S. 77 Nr. 1), S. 208, S. 238ff,
S. 288.
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Demnach konnte auch eine solche grossere Festlichkeit den Rahmen fiir die
,Kostprobe“ von Riccis Musik geboten haben.

Selbstverstdndnis

Der Tenor des von Ricci verfassten Vorwortes ist — bei allen Abstrichen, die
man aufgrund der zeitiiblichen Rhetorik eines Widmungstextes zu machen
hat — ein sehr bescheidener. Grundlegend hierfiir und fiir das Selbstverstand-
nis Riccis als komponierende Frau ist sicherlich die Aussage ,,non suole ad
Apollo sprezzar le Muse“ zu werten, zumal beziiglich der metaphorischen
Ebene, die den ganzen Text durchzieht und Cinzio Aldobrandini als iiberle-
genen Apollon und die Komponistin selbst als minderwertiger als eine Muse
beschreibt. Obwohl vom Wert ihrer Arbeiten (,,maggior splendor, di ch’elle
potranno esser capace”), also ihren kreativen Fahigkeiten iiberzeugt, war-
tete Ricci eben doch auf eine Bestéatigung dafiir, dass Apoll die Musen nicht
verachtet, ndmlich auf dessen Einverstdndnis — in Gestalt des Kardinals S.
Giorgio —, ihre Werke zu veroffentlichen. Der Vergleich mit dem in Pamphlet-
charakter abgefassten Vorwort Maddalena Casulanas zu ihrer ersten, ungefahr
dreissig Jahre frither und ganz bewusst einer weiblichen Patronin gewidmeten
Veroffentlichung zeigt {iberdeutlich, wie weit das Selbstverstindnis der beiden
Musikerinnenpersonlichkeiten Casulana und Ricci auseinanderklaffte:

Conosco veramente Illustrissima et Eccellentissima Signora, che queste mie primitie, per
la debolezza loro, non possono partorir quell’effetto, ch’io vorrei, che sarebbe oltre il dar
qualche testimonio all’Eccellentia Vostra della divotion mia, di mostrar anche al mondo
(per quanto mi fosse concesso in questa proféssion della Musica) il vano error de
gl’huomini, che de gli alti doni dell’intelletto tanto si credono patroni, che par loro,
ch’alle Donne non possono medesimamente esser communi.33

33 Zitiert nach Pescerelli, madrigali, S. 7.
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Rimini: Die Familie Tingoli

Cesarina Ricci de Tingoli unterzeichnete das Vorwort ihres Madrigalbuchs
mit der Ortsangabe Monte Colombo.34 Meine Suche nach einem italieni-
schen Ort dieses Namens fithrte mich zu einem kleinen Dorf, ca. 20 km siid-
lich von Rimini. Bei der im Concatal gelegenen Ortschaft handelt sich um
eine der kleinsten Gemeinden der heutigen Provinz Forli, die urkundlich
erstmals 568 erwédhnt wird.3> Ab dem 13. Jahrhundert zdhlte Monte Colom-
bo zu dem Herrschaftsgebiet der Malatesta aus Rimini und ging 1509 nach
dem Fall der Herrscherfamilie in die Hande des Kirchenstaates iiber.

Beim Quellenstudium in der Biblioteca Civica Gambalunga im nahege-
legenen Rimini36 stellte sich heraus, dass sich hinter dem Namenszusatz ,,de
Tingoli“ keine geographische Angabe3” sondern ein Hinweis zur Familien-
zugehorigkeit verbirgt: Die Tingolis waren eine in Rimini und Umgebung
ansissige Adelsfamilie, die sich Anfang des 15. Jahrhunderts durch politi-
sches Geschick in die Fiihrungsebene der Stadt hochgedient hatte. Neben
einem Palast in der Stadtmitte, dessen Entstehung mit einiger Sicherheit ins
16. Jahrhundert zu datieren ist (heute ist nur noch eine nach dem Zweiten

34 Die fehlerhafte Nennung von ,,Monte Colombano® anstatt ,Monte Colombo* als Ortsan-
gabe in der Dedikationsunterschrift findet sich schon bei Eitner, Quellenlexikon, so dass
dieselbe Ungenauigkeit bei Schmidl, Dizionario und Vogel, Bibliografia wohl darauf
zuriickgeht.

35 Zu Geographie und Geschichte Monte Colombos vgl. Renato Coppe (Hg.), Guida culturale
industriale commerciale artigianale e turistica della Provincia di Rimini e della Repubblica
di San Marino, Bologna 1992, S. 506f; Italo Salvan (Hg.), Enciclopedia dei Comuni
d’Italia, Bd.2: L’Emiglia Romagna paese per paese, Firenze 1987, S. 531f.

36 Hier gilt mein besonderer Dank Dottoressa Paola Delbianco, die sich meinem Anliegen

mit fortwdhrender Geduld und grossem Sachverstand widmete. Bei den konsultierten
Quellen handelt es sich um:
Alessandro Paci, Ms di Alessandro Paci, SC-MS. 124, f. 49r; E. Capobelli, Commentarij
delle cose accadute nella Citta di Rimino e’ in altri luoghi dall’anno 1739 sino al 1749
rapporto all’ultima Guerra d’Italia con diversi disgressioni quanto dilettevoli, altrettanto
utili, e vantaggiose, Bd.2, 4 C.III, 1-5, S. 87-89; Opuscoli Rimini, vol. 121, 11 Misc. Rim.
LXXI; Claudio Paci, Famiglie Riminesi, SC-MS. 125, f. 8r—11r; Giovanni Antonio Rigazzi,
Cronica Rigazzi scritta 'anno 1550 con aggiunte di Stefano Simbeni U'anno 1676, SC-MS.
1339, S. 153-156. Gedruckte Quellen: Cesare Clementini, Trattato de’ luoghi pii, e de’
magistrati di Rimino, Rimini 1617; Carlo Tonini, La coltura letteraria e scientifica in Rimini
dal secolo XIV ai primordi del XIX, Rimini 1884, Reprint Rimini 1988; Luigi Tonini, Rimini
dal 1500 al 1800, Bde. 6.1., 6.2: Della Storia civile e sacra Riminese, Rimini 1887; Piero
Meldini, Storia illustrata di Rimini, Bd.47: Le famiglie nobili, Milano 1990.

37 S.o., S. 153 und Fussnote 11.
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Weltkrieg errichtete Rekonstruktion erhalten)38 besassen die Tingolis zudem
Giiter in der Diozese San Marino und der ndheren Umgebung Riminis.3°
Besitztiimer in Monte Colombo sind nirgends ausdriicklich belegt, im Kon-
text der Quellen aber durchaus denkbar. Im 18. Jahrhundert starb das Ge-
schlecht aus. Aufgrund der in Rimini verfiigbaren Quellen war es moglich,
einen Stammbaum der Tingolis zu rekonstruieren, der vom Ende des 14.
Jahrhunderts bis ins 18. Jahrhundert reichte, die Wirkungszeit Cesarina
Riccis de Tingoli also umfasste.49 Meine Suche nach einer Nennung Riccis
selbst in den Rimineser Quellen blieb erfolglos. Auch in den Kirchenbiichern
von Monte Colombo aus den Jahren 1586-1980, die trotz einer volligen Zer-
storung der Kirche San Martino di Tours wahrend des Zweiten Weltkrieges
vollstandig erhalten geblieben sind, sowie in einigen handschriftlichen Chro-
niken zur Geschichte des Ortes finden sich keine Hinweise auf die Namen
Ricci oder Tingoli, oder gar ein Beleg zur Person der Komponistin.4! Auf-
grund der rdumlichen Nihe Monte Colombos zu Rimini, dem Stammsitz der
Tingoli, kann nun jedoch von einer Zugehorigkeit der Komponistin zu dem
von mir beschriebenen Adelsgeschlecht ausgegangen werden.

Rom und Rimini: Die Familie Ricci

Eine Verbindung zwischen den beiden geographischen Koordinaten Rimini,
dem Sitz der Tingolis, und Rom, dem Umfeld des Widmungstragers, zeich-
nete sich bei den hierzu erschlossenen Quellen nicht ab; denn weder hatte
Cinzio Aldobrandini massgebliche Beziehungen nach Rimini, noch wiesen
die Familienchroniken der Tingolis Kontakte zum Vatikan auf. Schliesslich
fand sich jedoch in einer Familie Ricci das Geschlecht, das diese Liicke

38 Der Tingoli-Palast findet sich an der Ecke Corso d’Agosto und der Piazza de’ Tre Martiri
im Stadtzentrum Riminis, s. hierzu Rosita Copioli, ,Trasformazioni morfologiche del
centro urbano di Rimini“, Rimini la storia urbana storie e storia 4 Nr. 7 (April 1982), S. 88.

39 Opuscoli Rimini, S. 10.4; Capobelli, S. 89.

40 Fischer, non suole, Bd.1, S. 24.1.

41 Mein herzlicher Dank gilt an dieser Stelle Don Egidio Brigliadori, der mir die in der
Sakristei des Neubaus von San Martino di Tours aufbewahrten Kirchenbiicher und Chro-
niken zugénglich machte.
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schliessen konnte, und damit auch die Biographie Cesarina Riccis de Tingoli
deutlichere Gestalt annehmen liess.

Durch die Doktorarbeit Ruth DeFords {iber den romischen Komponisten
Ruggiero Giovannelli42 wurde ich auf den Widmungstext zu dessen Primo
libro a cinque von 1586 aufmerksam und damit auf einen Giovanni Ricci, der
offenbar in Rom anséssig war und der Dedikation zufolge interessierter
Musiker und Sanger gewesen sein muss:

Il saper quanto Vostra Sig. Illustrissima [Giovanni Ricci] si compiaccia, non solamente
di udire, ma di cantare ella medesma [sic] 'opere della musica, & con che affabile
maniere ella favorisca, tutte quelle virtuose persone, che di questa nobilissima profes-
sione si dilettano*3

Nur zwei Jahre nach dieser Widmung steht ein weiteres Mitglied der Ricci-
Familie auf der Liste der Widmungstrager von Giovannellis Veroffentlichun-
gen. Sein Primo libro delle villanelle (1588) ist vom Herausgeber Fulvio
Figliucci einer Signora Violante Ricci gewidmet. Aus dem Dedikationstext
geht hervor, dass es sich bei der Widmungstragerin um die zweite Frau des
vorher genannten Giovanni Ricci handelte:

LA continua servitli, che ho tenuto & tengo con I'Illustrissimo Signore Don Giovanni suo
Amatissimo consorte...fa che io con 'occasione del novo matrimonio...venghi a, darmeli
a conoscere per suo devotissimo Servitore con il mezzo di questo picciol libretto44

Als noch vielversprechender erwies sich diese Fihrte jedoch, als ich den
Widmungstext eines weiteren Giovanni Riccis gewidmeten Musikwerkes
heranzog, denjenigen des Quarto Libro delle Canzoni a cinque voci Giovanni
Piccionis von 1582:

desiderando dar qualche segno a VS. Illustrissima della servitli, che mentre questi anni
adietro si tratenne per suo diporto in Rimini patria mia con giubilo universal di quella
Cittd, cominciai (merce dalla singolar sua benignita) & tener seco4s

42 Ruth Irene DeFord, Ruggiero Giovannelli and the Madrigal in Rome, 1572-1599, 2 Bde.,
Diss. Harvard University, 1975.

43 Widmungstext von Ruggiero Giovannelli an Giovanni Ricci aus Ruggiero Giovannelli, Il
primo libro di madrigali a cinque voci, Venezia, 1586, zitiert nach DeFord, Ruggiero, Bd.1,
8271

44 Ruggiero Giovannelli, IL PRIMO LIBRO DELLE VILLANELLE Et Arie alla Napoletana A Tre
Voci., Venetia 1588.

45 Vogel, Bibliografia, Bd.2, S. 1639.
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Ruth DeFord vermutet im Widmungstréger der Giovannelli-Sammlung den
Sohn des 1574 verstorbenen Kardinals Giovanni Ricci.46 Thr ist bekannt, dass
der Kardinal einen illegitimen Sohn hatte, sie konnte aber dessen Vornamen
nicht ausfindig machen. Durch drei Briefe ist dieser Sohn des Kardinals Ricci
nach Ruth DeFords Angaben 1575 und 1589 als lebend dokumentiert. In
Violante Ricci vermutete sie folgerichtig die Frau Giovanni Riccis und damit
eine Verbindung Giovannellis zum Ricci-Haushalt in Rom.47

Bisher nicht beriicksichtigt blieb bei diesen Uberlegungen der 1949 ver-
offentlichte Aufsatz Hubert Jedins iiber den Kardinal Giovanni Ricci.48 Aus
seinen Studien im Familienarchiv der Riccis in Montepulciano nahe Siena4?
ergaben sich folgende wichtige Zusammenhiange: Kardinal Giovanni Ricci
hatte einen illegitimen Sohn namens Giovanni, der um 1548 geboren wur-
de. Dessen Mutter war Francesca d’Andrada, eine adlige Portugiesin, die der
spatere Kardinal wahrend seiner Zeit als Nuntius in Portugal von 1544-1550
kennen gelernt hatte und in der Folge auch zu sich nach Rom kommen
liess.>0 1556 legitimierte Giovanni Ricci seinen Sohn und sorgte fiir dessen
Ausbildung in Venedig. Noch vor dem Tod des Kardinals 1574 heiratete
Giovanni Ricci junior eine gewisse Giulia Nobili, eine Verwandte des gleich-
namigen Kardinals und erhielt vom Vater die Herrschaft San Polo im Vene-
zianischen.5! Da Giovannelli seine Sammlung einem ,,.Don Giovanni Ricci
Conte di San Polo“>2 widmete, ist hiermit der Dedikationstrager der Gio-
vannelli-Sammlung eindeutig identifiziert. Da zwischen der Heirat Giovanni
Riccis mit Giulia Nobili im Jahre 1571, aus deren Ehe ein Sohn namens
Alfonso belegt ist53, und der Widmung Giovannellis von 1586 fiinfzehn Jahre
liegen, fiigt sich auch die zweite Ehe des nun in Rom lebenden Giovanni
Ricci mit Violante gut ins Bild.

46 DeFord, Ruggiero, Bd.1, S. 254.

47 Ebda., Bd.1, S. 254f.

48 Hubert Jedin, ,Kardinal Giovanni Ricci (1497-1574), Miscellanea Pio Paschini, Bd.2,
Rom 1949, S. 205-238.

49 Aufgrund eines Umzugs des Familienarchivs der Riccis konnte mir bisher der Zugang zu
den dortigen Akten nicht gewédhrt werden.

50 Jedin, ,Kardinal“, S. 313.

51 Ebda., S. 321.

52 Vogel, Bibliografia, Bd.2, S. 774.

53 Christoph Weber, , Fiinfzig genealogische Tafeln zur Geschichte der romischen Kurie in
der frithen Neuzeit“, Quellen und Forschungen aus italienischen Archiven und Bibliothe-
ken 73 (1993), S. 496-571, hier Tafel 11, S. 532.
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Aber auch die Beziehung nach Rimini, die in der Piccioni-Widmung ange-
deutet ist, und sogar die Familie Tingoli finden Erwdhnung bei Jedin: Unter den
Famigliaren des Kardinals Ricci tauchen zwei Mitglieder der Familie Tingoli
auf: ,Alessandro Tinguli“ wird 1536 auf einer Liste der Freunde des Hauses
erwahnt> und Pietro Maria Tingoli 1574 im Testament des Kardinals als einer
der hochsten Legaten mit 300 Scudi bedacht®3. Es ist sicherlich auch alles an-
dere als ein Zufall, dass Pietro Maria Tingoli in den Rimineser Quellen als
,Cavagliere di Portogallo® bezeichnet wird.5¢ Aller Wahrscheinlichkeit nach hat
er den Kardinal Ricci wéihrend seiner Nuntiatur eben dorthin begleitet. Zudem
ist belegt, dass Pietro Maria Tingoli als Kimmerer und Prokurator fiir den
Kardinal tétig war.57

Auch wenn es keinen eindeutigen archivalischen Beleg fiir die Zugeho-
rigkeit Cesarina Riccis de Tingoli zu den von mir beschriebenen Familien
Ricci und Tingoli gibt, verweist die Vielfalt der Beziige zwischen den beiden
Familien und die zu den Angaben im Primo libro passenden geographischen
Koordinaten nachhaltig darauf, dass sie Mitglied dieser beiden Familien war.

2. Die Kompositionen des Primo libro
Die neue Quelle

Wie bereits erwahnt, ist vom Druck des Primo Libro Cesarina Riccis nur ein
Exemplar in der Bibliothek der Universitdt Gent unvollstdndig erhalten; dort
liegen das Alt-, Bass- und Tenorstimmbuch, also drei der urspriinglich fiinf
Stimmen.>8 Darum war es bisher nicht moglich, auch nur eines der Werke
Cesarina Riccis vollstdndig und in Originalgestalt zu betrachten.

54 Jedin, ,Kardinal“, S. 276.

55 Ebda., S. 340.

56 Vgl. z.B. Capobelli, Commentarij, S. 87-89.

57 Jedin, ,Kardinal“, S. 338.

58 Hier gilt mein Dank Herrn Dr. Martine De Reu, dem Vorstehenden der Sammlung Hand-
schriften und seltene Drucke der Universitatsbibliothek Gent, der meinen Fragen nach
den Besitzverhiltnissen des Druckes, bevor er in die Sammlung der Bibliothek integriert
wurde, mit grosser Geduld beantwortete. Der Weg des Druckes in die Genter Sammlung
liess sich jedoch, trotz seiner Bemiihungen, nicht eindeutig rekonstruieren.
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Die Bayerische Staatsbibliothek bewahrt als Signatur Mus. Ms. 4480 eine
im Hinblick auf Cesarina Ricci bisher nicht konsultierte Handschrift auf, in
der Tabulaturen fiir Tasteninstrument von Motetten, Madrigalen und Tan-
zen notiert sind. > Nahezu am Ende dieses Manuskriptes, auf folio 78v—80v
finden sich Intabulierungen zweier Werke aus dem 1597 von Cesarina Ricci
veroffentlichten Primo libro de madrigali. Dabei handelt es sich um das
Madrigal der Komponistin mit dem Titel Nel discostarsi il sole und um eines
der beiden Stiicke der Sammlung aus der Feder Alberto Ghirlinzonis. Diese
Tabulatur ist damit die einzige Quelle, die eines der Madrigale Riccis voll-
standig wiedergibt (vgl. Abbildung 2).

Das Stiick ist auf zwei Systemen zu je finf Linien notiert, die als einheit-
liches Zehn-Linien-System ineinander tibergehen und mit c1-Schliissel und
f4-Schliissel bezeichnet sind. Aufgrund der genauen Ubereinstimmung der
Reihenfolge der iibrigen Werke im letzten Drittel der Handschrift (Nr. 42—
63), darunter auch die bereits angesprochene Intabulierung des Ricci-Ma-
drigals, mit ihren jeweiligen Veroffentlichungen im Druck, kann davon aus-
gegangen werden, dass dem Schreiber der Tabulatur der Originaldruck oder
aber eine genaue Kopie desselben als Vorlage fiir die Instrumentalfassung
diente.®0 Ein Vergleich mit den erhaltenen Stimmen des Ricci-Druckes ergab
eine vollige Ubereinstimmung des Notentextes mit der Miinchner Intabu-
lierung. Wie nahezu in der gesamten Handschrift ist jedoch ausser der
Uberschrift kein Text in die Instrumentalfassung dieses Stiickes iibernom-
men worden. Durch die erhaltenen Partien des gedruckten Primo libro sind
aber alle Madrigaltexte vollstdndig iiberliefert. Somit bestand fiir mich die
bisher nicht bekannte Moglichkeit, eine der Kompositionen Riccis zu rekon-
struieren. Dabei kann von einer weitestgehenden Ubereinstimmung dieser
auf der Miinchner Quelle und den erhaltenen Druckstimmen basierenden
Edition mit der originalen Druckversion des Madrigals ausgegangen werden
(vgl. Abbildung 3).

59 Vgl. Marie-Louise Gollner (Hg.), Bayerische Staatsbibliothek, Katalog der Musikhand-
schriften, Bd.2: Tabulaturen und Stimmbiicher, Miinchen 1979, S. 172-176 und Barba-
ra Garvey Jackson, ,,Say Can You Deny Me“ A Guide to Surviving Music by Women from
the 16th Through the 18th Centuries, Fayetteville 1994, S. 329.

60 Gollner, Katalog, S. 172.
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Nel discostarsi il sole

Das flinfstimmige Madrigal hat eine durch die Quinta vox verdoppelte Tenor-
lage und steht in tiefer Schliisselung.

Wie bei einem Grossteil der Stiicke des Primo libro Riccis blieb der Au-
tor bzw. die Autorin des Textes auch bei diesem Madrigal anonym. Zudem
handelt es sich bei Riccis Vertonung um die einzige bisher bekannte dieses
Gedichts in freier Madrigalform. Es ist in zwei Strophen zu je acht Zeilen mit
analogem Versbau und Reimschema (ababecDD61) untergliedert (vgl. Abbil-
dung 4). Neben ihren formalen Entsprechungen sind die beiden Strophen
des Madrigals durch die Wiederholung zentraler Verben miteinander ver-
kniipft. So tauchen ,discostare” und ,,adornare“ in beiden Strophen auf,
yritornare® ist durch dreimaliges Erscheinen besonders hervorgehoben, was
auf die inhaltlichen Schwerpunkte des Textes verweist. Beide Strophen sind
jeweils der bildlichen, beziehungsweise wortlichen Ebene einer Metapher zu-
geordnet. So wird der Jahres- bzw. Tageszeitenablauf der Natur, gepréagt
durch die An- bzw. Abwesenheit der Sonne, dem Verlauf einer Liebesbezie-
hung gleichgesetzt, die von der Gegenwart bzw. Absenz des/der Liebsten
beeinflusst wird. Dieser metaphorische Bezug Natur/Liebe verleiht beiden
Strophen eine analoge Grobgliederung in zwei Bereiche: In einem ersten Teil
wird die Trauer bei Abwesenheit von Sonne beziehungsweise Partner/in be-
schrieben, wihrend der zweite Teil die Freuden bei deren Wiederkehr zum
Thema hat. Beziiglich der Gewichtung dieser Teile sind die beiden Strophen
jedoch individuell gestaltet.

Ganz im Sinne der Gattungskonzeption liegt in Riccis Madrigal eine enge
Verbindung von Text und Musik auf verschiedenen Ebenen vor. So findet sich
nicht nur die grossformale Anlage des Textes in der zweiteiligen Struktur der
Vertonung wieder. Auch auf inhaltlicher Ebene wird neben der wortlichen
Textausdeutung durch Madrigalismen die Ubernahme der textlichen Grob-
gliederung in der Folge von Trauer- bzw. Freudeabschnitte musikalisch nach-
gezeichnet; eine Folge die sich nicht nur mit den beiden Strophen wieder-
holt, sondern auch auf den ewigen Zyklus der Jahreszeiten in der Natur bzw.
in der Liebe verweist.

61 Wie in der italienischen Metrik iiblich stehen Grossbuchstaben fiir Endescassillabi, Klein-
buchstaben fiir Settenari.
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Prima parte: Abwesenheit der Sonne

Die erste Strophe des Textes weist einen im Vergleich zur zweiten ldngeren
»Trauerteil auf, in dem zunachst die vergangenen Freuden geschildert wer-
den und erst dann explizit auf Gefiihle der Trauer Bezug genommen wird.
Bei der Vertonung der ersten vier Verse, die durch Klauselbildungen zu ei-
ner formalen Einheit zusammengefasst sind, wird der modale Kontext der
Komposition befestigt, das Ionische auf F. Der freudvolle Charakter dieses
Modus, zusammen mit den vorherrschenden Grossterzklangen und den leb-
haften punktierten Rhythmen lédsst diesen durch Stimmpaarstrukturen imi-
tatorisch geprédgten Abschnitt eher auf die Freuden selbst als auf deren Ab-
wesenheit musikalisch Bezug nehmen. Dies geschieht nicht zuletzt, um den
Ausdruck der Trauer, die in Vers 6 erstmals explizit genannt ist, mit grosse-
rer Kontrastwirkung einfiihren zu konnen. Bereits in Vers 5 kiindigt sich
durch den Wechsel zu akkordischer Satzstruktur und einer Klausel zur fiinf-
ten Stufe C ein neuer klanglicher und auch emotionaler Bereich an. Mit ei-
ner Verbreiterung der silbentragenden Notenwerte zur Minima und einer
nach a angelegten und nach d umgedeuteten phrygischen Klausel steht nun
das Textwort ,,duol“ im Mittelpunkt der Vertonung, bevor durch die um eine
kleine Terz nach unten transponierte Basslinie die Harmonik wieder nach F
zurtickgefiihrt wird.

Riickkehr der Sonne

,Poi“, das Wort, das den Stimmungsumschwung zum musikalischen Aus-
drucksgehalt des Anfangs, namlich der Riickkehr des Friihlings, einleitet,
wird zu Beginn des ,Freudenteils“ der prima parte durch scheinimitatorische
Satzstruktur hervorgehoben. Die Klausel nach G, der bisher nicht ankaden-
zierten 2. Stufe, auf , ritorna“ hebt dieses Wort und seine essentielle Bedeu-
tung fiir die zyklische Anlage von Text und Komposition hervor. Der punk-
tierte Rhythmus und spater auch der Kanzonenrhythmus des Anfangs kehren
entsprechend dem Textgehalt wieder und wie zu Beginn der prima parte
bestimmen Durcharakter und Grundkldnge das Klangbild: Die Friihlings-
freuden, zu Beginn der Komposition bereits umschrieben, sind — ab M. 19
mit der Klauselwendung nach F auch harmonisch - zuriickgekehrt.

Seconda parte: Abwesenheit der/des Liebsten

Der zweite, langere Teil des Ricci-Madrigals erweist sich als motivisch und
strukturell dichter gearbeitet als die prima parte. In ihm liegt der gestalterische
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Schwerpunkt der Komposition, wobei deutliche musikalische Analogien zum
ersten Teil des Madrigals die zyklische Struktur des Textes und den metapho-
rischen Bezug zwischen den beiden Formteilen hervorheben.

Schon bei der musikalischen Umsetzung des ersten Verses der zweiten
Strophe orientiert sich Ricci deutlich am Beginn des ersten Teils ihrer Kom-
position: satztechnisch liegt eine ganz dhnliche Stimmpaarstruktur vor,
motivisch dadurch verdichtet, dass die Umkehrung des Soggettobeginns in
den jeweiligen Unterstimmen eingefithrt wird. Das Wort ,,cosi“ als Dreh- und
Angelpunkt des metaphorischen Vergleichs, ist durch die Semiminimapause
vom Rest des Soggettos abgesetzt und dadurch deutlich hervorgehoben.
Erneut wird auch der ionische Modus mit Klauselwendungen zur Finalis be-
festigt. Auch in der Deklamation auf Liegekldngen und mit dem punktiertem
Rhythmus finden sich musikalische Analogien zum Beginn der prima parte.

Wie schon im sechsten Vers der ersten Strophe wird die Schilderung der
Trauer, also der emotional negativ konnotierte Teil des Zyklus, auch in der
seconda parte mit einer kontrastierenden Dehnung der Notenwerte beschrie-
ben. Madrigalistische Melismen von bis zu vier Mensuren Liange auf ,;rio“
und die Augmentation des punktierten ,Frithlingsrhythmus®“ bis auf die
Semibrevis-Ebene — eine Verkehrung beziiglich des Ausdrucksgehaltes —
verdeutlichen dabei den Aspekt der Verbreiterung in der Zeit. Analog zur
lustration des Schmerzes im ersten Teil weicht auch hier der harmonische
Kontext erstmals von F ab und C wird ankadenziert. Zudem pragen zusétz-
liche Akzidentien (M. 5) und zahlreiche Durchgangs- und Vorhaltsdisso-
nanzen das Klangbild (M. 6, 7).

Riickkehr der/des Liebsten

Mit der Riickkehr zu imitatorischen Strukturen, die ,,poscia“ wie zuvor be-
reits ,,poi“ hervorheben, und einer noch verzogerten Wiederkehr des Finalis-
klangs (in M. 11 und 13 wird zunéchst noch C ankadenziert) steht die mu-
sikalische Faktur ab M. 10 in Analogie zur prima parte an gleicher Stelle. Der
gliickliche Teil des Liebeskreislaufs beginnt von neuem. Auch das Wort
Jritorna“ nimmt wie gewohnt eine Sonderstellung ein, diesmal mit einer
madrigalistischen Ausdeutung durch eine dreimalige Klauselwendung nach
C, also auch musikalische Wiederkehr bzw. Wiederholung. Die sorgféltig
angelegte Steigerung der Stimmenzahl von Kadenzabschnitt zu Kadenzab-
schnitt (M. 10 zweistimmig, M. 11 dreistimmig, M. 12 vierstimmig) zielt auf
das fiinfstimmige gemeinsame Deklamieren in M. 13-15 hin, wobei dort die
Riickkehr zum Liebesfrithling mit einer Klausel nach F auch harmonisch
vollzogen wird. Und auch der punktierte ,,Friithlingsrthythmus® lasst nicht
lange auf sich warten (M. 13).
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Im anschliessenden gross angelegten Schlussabschnitt fiihrt die Freude
tiber die Riickkehr der bzw. des Liebsten zu einer satztechnischen Verdich-
tung und Steigerung auf verschiedenen Ebenen, die im ersten Teil des Ma-
drigals keine Entsprechung findet: Es kommt zu einer Uberhéhung der
Liebesfreuden, zum Teil mit bisher nicht eingesetzten musikalischen Mitteln.

Vermutlich angeregt durch die Worte ,,splendor” und ,lucenti“ ist der
Kadenzabschnitt in den M. 17-22 mit aufgeléster b-Vorzeichnung harmo-
nisch im strahlenden C-Bereich gehalten, was an die wohl ebenfalls textlich
motivierte C-Harmonik, die im ersten Teil durch ,,silvestre* ausgelost wur-
de (M. 9f), erinnert. Zudem pragen in lieblichen Terzen parallel gefiihrte
Stimmpaare, zum Teil in Gegenbewegung miteinander kombiniert, die
Klanglichkeit. Der achte Vers der zweiten Strophe beginnt mit dem fiir den
ganzen Text zentralen Wort ,ritorna“. Dies regte Cesarina Ricci zu einer
komplizierten imitatorischen Umsetzung dieser Halbzeile an, in der ,ritorna“
entsprechend seinem Bedeutungsgehalt stdndig wiederkehrt und zwar in
drei Themengestalten, moglicherweise in Entsprechung zum dreimaligen
Erscheinen des Wortes ,ritorna“ im Text: Gestalt 1 mit aufsteigender Sekund
und absteigender Quart erscheint im Canto M. 23, Tenore M. 24, Alto M. 24;
Gestalt 2 beginnt mit einem Quartgang, an den sich eine absteigende und
eine aufsteigende Sekund anschliesst und taucht im Alto M. 23, Quinto
M. 24, Canto M. 25, M. 26, Basso M. 25, M. 27 auf. Gestalt 3 mit abfallen-
dem Terzsprung zu Beginn (Tenore M. 23) kehrt in Basso M. 24 und Quinto
M. 25, 27 wieder. Wenig schlusskréftige Klauseln nach F (M. 24, 26) und ¢
(M. 28) sowie eine sfuggita-Wendung nach a (M. 27) sorgen als Resultat der
motivischen Dichte fiir Variabilitat der Klanglichkeit, die erst mit der Riick-
kehr zum akkordischen Satz und der breit angelegten Schlusskadenz wieder
klar zur Finalis zuriickgefiihrt wird. Nicht zuletzt auch die auf ,lieti“ einge-
fiihrte Dreiermensur, die fiir zwei Mensuren tdnzerischen Schwung in die
Komposition bringt, wird als neues musikalisches Mittel zur Umsetzung der
Friihlingsfreude in diesem tiberh6henden Schlussabschnitt eingesetzt.

Der Text lasst die Geschlechterverhaltnisse zwischen lyrischem Ich und
Adressaten bzw. Adressatin offen: Die einzige direkte Anrede an das Gegeniiber
»ben mio“ ist geschlechtlich nicht spezifiziert. Wahrend im Petrarca-Sonnett des
Cangoniere, auf das in Vers 1.7 verwiesen wird®2, eine zur Sonne stilisierte Frau

62 Bei Vers 7 vgl. Francesco Petrarca, Canzoniere, hrsg. v. G.A. Scartazzini, Leipzig 1883,
S. 6 (Nr. 9), Verse 1-2: ,,Quando’l pianeta che distingue l'ore,/ Ad albergar col tauro si
ritorna“; Laut Kommentar ist mit dem Sternzeichen des Stiers, das Mitte April erscheint,
eine Metapher fiir den Friihling gewéhlt.
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von ihrem Verehrer angesprochen wird, kénnte der Kontext der Madrigal-
sammlung in diesem Falle eine Umkehrung der Geschlechterverhéltnisse plau-
sibel machen: Die Sonnenmetapher, die auch auf der Urbild-Ebene der zwei-
ten Strophe noch ,durchscheint” (vgl. Vers 15), ist auch Bestandteil des
Stilisierungskonzepts, innerhalb dessen Cinzio Aldobrandini in der Panegyrik
seines Umkreises wiederholt als Sonnengott beschrieben wird.63 Bezieht
man dies auf den Madrigaltext zuriick, konnte eine Huldigung an den
Widmungstrdger der Sammlung, den Cardinale S. Giorgio als stilisierten
Apoll, in diesem Madrigal konnotiert sein.

Villanella-Bezug: Se si vedesse fuore

Ricci beweist in ihrer Komposition Nel discostarsi ein feines Gespiir fiir Text-
auslegung und kontrapunktisches Konnen. Im Vergleich zu den manieristi-
schen Tendenzen im Madrigal, die sich iiber Cipriano de Rore, Luzzasco
Luzzaschi bis zum spéten Carlo Gesualdo und Marenzio hin formierten, zur
Zeit der Sammlung Riccis also bereits préasent waren, setzt die Komponistin
eher schlichte stilistische Mittel ein. Dabei bezieht sie sich stark auf einfa-
chere Gattungen der Vokalmusik des 16. Jahrhunderts wie Frottola und
Villanella / Canzonetta zuriick, und zwar durch Wiederholungstechniken mit
wortlicher oder transponierter Wiederaufnahme einer oder mehrerer Stim-
men (I, M. 10-13, Stimmpaarstrukturen I, M. 1ff, II, M. 1ff, M. 10f), Hau-
fung von in Terzen, Sexten und Dezimen parallel gefithrten Stimmen (I,
M. 10ff, M. 11ff, M. 13f, II, M. 4, M. 5f, M. 17f) und einfache harmonische
Verbindungen, mit wenigen, leitereigenen Kadenzpunkten, die modal klar
zuzuordnen sind.

Neben Nel discostarsi, dem fiinften Stiick des Druckes, enthalt Riccis Ver-
offentlichung noch vierzehn weitere von ihr komponierte Madrigale, dar-
unter auch, wie iiblich am Ende der Sammlung, ein achtstimmiger Dialog,
von dem sechs Stimmen erhalten geblieben sind. In der Sammlung stehen
komplexeren musikalischen Strukturen (Nr. 2 (Ben furno aspre catene), 7
(Stillo l'anima in pianto), 8 (Giunto alla tomba), 9 (Amor l'alma m’allaccia),
12 (Fuggir non vedi il tempo)) — wie bei Nel discostarsi gesehen — sehr ein-
fach aufgebaute Stiicke gegeniiber, die durch wortliche Wiederholungen von

63 S.o., Fussnote 28, 29.
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Formteilen, Sprachdeklamation der meisten Verse nach einem rhythmischen
Grundmodell, einfachste Harmonik mit meistens nur zwei Klauselpunkten
und durch vorwiegend akkordische Satzstruktur gepragt sind (Nr. 3 (Quel
che viver desia), 4 (lo son ferito), 6 (Se si vedesse fuore)). Das in Abbildung
6 mit meiner Ergdnzung der fehlenden Stimmen abgedruckte 6. Stiick der
Sammlung zeigt diesen, von Ricci ebenfalls als Madrigal bezeichneten
Vertonungstypus. Der Textaufbau (aabB) kénnte einer freien Madrigalform
zugewiesen werden, tiberrascht jedoch durch seine Kiirze. Elwert beschreibt
den gleichen Vierzeiler, allerdings aus Elfsilblern aufgebaut, als einen der
Haupttypen der volkstiimlichen Strophenform Villanella.®4 Musikalisch sind
die Wiederholungen der beiden Grossteile pragend: wihrend der erste Teil
(M. 1-3) in den darauffolgenden Mensuren (4-7) variierend und mit Stimm-
tausch wiederholt wird, ist die Wiederholung des zweiten Teiles, bis auf eine
rhythmische Augmentation der Schlusstakte wortlich (im Druck sind beide
Wiederholungen ausnotiert). Klauseln ausschliesslich nach a und C, einfa-
che Klangfolgen, kaum imitatorische Ansitze und rhythmische Deklama-
tionsmodelle sind priagend fiir die musikalische Faktur. Auch diese musika-
lischen Eigenheiten verweisen auf die Gattung Villanella, was nicht zuletzt
belegt werden kann durch einen Vergleich von Riccis Stiick mit Gasparo
Fiorinos dreistimmiger Vertonung desselben Textes in dessen Sammlung La
nobilta di Roma.5 Fiorinos Stiick (Abbildung 7) ist im Titel der Sammlung
als Villanella bezeichnet, seine 25 Jahre altere Komposition jedoch deutlich
formelhafter angelegt als diejenige Riccis (beide Formteile sind wortlich
wiederholt) und die Texte zu weiteren Strophen sind dem Stiick — wieder-
um im Gegensatz zu Ricci — beigegeben. Analog zu Ricci jedoch herrschen
einfachste harmonische Klangfolgen mit nur zwei Kadenzkldangen und
akkordischer Satz vor. Auch Io son ferito, das 4. Stiick der Ricci-Sammlung,
hat ein Pendant gleichen Textes im Villanella-Druck Fiorinos. Bedenkt man
den im Titel des Druckes beschriebenen romischen Kontext der Fiorino-
Sammlung, liegt die Vermutung nahe, Ricci habe die Villanella-Sammlung
gekannt.66

64 W Theodor Elwert, Italienische Metrik, Miinchen 1968, S. 130.

65 Gasparo Fiorino, La nobilta di Roma versi in lode di cento gentildonne romane et le
Villanelle a tre voci di Gasparo Fiorino ... Intavolate dal magnifico M. Francesco di Parise,
musico eccellentissimo in Roma, Vinegia 1571.

66 In der Liste der 100 réomischen Widmungstrdgerinnen der Sammlung, den gentildonne
romane, taucht eine Lucretia Ricci auf. Es war mir jedoch nicht méglich, sie als Mitglied
der Familie Ricci aus Montepulciano nachzuweisen.
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Techniken der variierten und wortlichen Wiederholung, wortlich wieder-
holte Schlussabschnitte, Parallelenstrukturen und einfache klangliche Zu-
sammenhénge sowie klare modale Verhéltnisse sind auch in nahezu allen an-
deren Stiicken der Ricci-Sammlung, wie teilweise ja schon bei Nel discostarsi
gesehen, zu beobachten. Die Madrigale Nr. 1, 10, 11, 13 und 14 aus Riccis
Primo libro nehmen beziiglich der Lange aber auch beziiglich der formalen
Anlage eine Zwischenstellung zwischen den einfachen, stark an die Villa-
nellaform angelehnten Stiicken wie Se si vedesse und den ohne Wiederholung
formaler Grossteile musikalisch freier gestalteten Kompositionen grosserer
Lange wie Nel discostarsi ein. Gerade an diesen Mischformen wird deutlich,
dass Ricci nicht deswegen Stiicke sehr unterschiedlicher Faktur in ihrem
Madrigalbuch vereinte, weil sie bewusst in unterschiedlichen Gattungen
komponierte; ihr Kompositionsstil setzt sich vielmehr aus Elementen der ein-
fachen, homophonen, durch Wiederholung gepragten Villanella zu gleichen
Teilen wie aus der musikalisch anspruchsvolleren, freieren Gattung Madri-
gal zusammen. Die Kompositionen ihres Primo libro tendieren von Fall zu
Fall und natiirlich angeregt durch den Grad an Komplexitét des Textes mehr
in die eine oder die andere stilistische Richtung. Besonders in formaler Hin-
sicht stehen die ,,Stlicke zwischen den Gattungen® in der Villanellatradition,
da alle — bis auf Nr. 14 — eine wortliche musikalische Wiederholung der/des
Schlussverse/s aufweisen und auch die Binnenform des Stiickes stark von
verschiedenen Techniken der Verswiederholung gepragt ist, die bei den
Madrigalen wie Nel discostarsi selten auftaucht. Die stark imitatorische Pra-
gung der Satzstruktur dieser Kompositionen erinnert dagegen eher an die
komplexeren musikalischen Formen der Sammlung, wenn auch héaufige
Parallelenstrukturen wieder Villanellatechniken ins Gedéchtnis rufen.
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3. Ein romischer Kontext des Primo libro?
Textautoren

Zu vier der Madrigaltexte Riccis sind Autoren tiberliefert: Der Text der Num-
mern 8 und 9 stammt von Torquato Tasso, Giovanni Battista Guarini schrieb
den Dialogtext (Nr. 15) und Antonio Ongaro verfasste die Worte zu Madri-
gal Nr. 7. Alle diese Kiinstler hatten einen engen biographischen Bezug zu
Rom, ja sogar zum Intellektuellenzirkel um Cinzio Aldobrandini.6” Zudem
haben alle bekannten Textautoren der Ricci-Sammlung wichtige Beitréige zur
in den 1590er Jahren aktuellen Diskussion um die verschiedenen Konzep-
tionen und die Gattungsform des Pastoraldramas geleistet. 1574 wurde
Torquato Tassos Aminta in Ferrara von der Schauspielerkompanie der Gelosi
uraufgefiihrt, die im Zusammenhang mit der Akademieteilnehmerin Isabella
Andreini bereits erwdhnt wurde; dabei handelt es sich um das Stiick, zu dem
Giovanni Battista Guarini 1590 mit seinem Il pastor fido konzeptionell eine
Gegenposition bezog.68 Antonio Ongaro leistete seinen Beitrag zu dieser
Thematik 1582 mit Alceo, einer Parodie auf Tassos Aminta, die im Volks-
mund als L’Aminta bagnato bezeichnet wurde.®® Es liegt nahe, aus diesen
Zusammenhangen die Vermutung abzuleiten, Ricci habe sich fiir ihre Samm-
lung Autoren aus dem ndheren Umfeld des Cardinale S. Giorgio in Rom, also
ihrem moglichen Wirkungskreis, bedient; diese Hypothese wird freilich da-
durch geschwicht, dass Tasso, Guarini und Ongaro Ende des 16. Jahrhun-
derts zu den Standardautoren fiir Madrigalvertonungen zihlten und die Dis-
kussion um das Pastoraldrama sich sicherlich nicht nur auf Rom beschrénkte.
Zudem enthaélt die Madrigalsammlung zwar viele Texte mit thematischen
und personalen Eigenheiten des Pastoraldramas, die tragicomedie Tassos,

67 Tasso (Romaufenthalt mit einer Unterbrechung 1592-1596, vgl. z.B. Prinzivalli, Tor-
quato, passim) und Guarini (zweimaliger Rombesuch 1593-1594, 1594-1595, vgl. z. B.
Williams Macy, Late, S. 96) sind als Akademiemitglieder beziehungsweise Famigliaren
des Kardinals belegt und auch Antonio Ongaro (ca.1560-ca.1600), der nahezu sein
ganzes Leben in Rom verbrachte, hatte nach Solerti Zugang zum Kreis um den Papst-
neffen (vgl. Solerti, Bd.1, S. 756. Er bezieht sich dabei auf Francesco Bartoli, Notizie
istoriche de’ comici italiani, Bd.1, Padova, 1781, S. 32, ein Werk, das mir nicht zugéng-
lich war): ,,il Tasso si trovasse una volta a desinare presso Cinzio in compagnia di alcuni
cardinali, del cavaliere frate Antonio de’ Pazzi, di Antonio Ongaro, poeta di qualche
nome, di Gabriello Chiabrera e della famosissima comica e letterata Isabella Andreini®.

68 Gabriel Niccoli, Cupid, Satyr and the Golden Age. Pastoral Dramatic Scenes of the Late
Renaissance, New York u.a. 1989, S. 29ff.

69 Enrico Carrano, ,,Ongaro, ANTONIO", Enciclopedia italiana di scienze, lettere ed arti,
Bd.25, Milano 1935, Reprint Roma 1949, S. 373.
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Guarinis und Ongaros selbst jedoch blieben bei der Textauswahl unberiick-
sichtigt.”0 Die Vermutung von James Chater, dass die Tragikomodie pasto-
ralen Inhalts das meistdisputierte literarische Thema dieser Zeit und des
Zirkels um Cinzio Aldobrandini war (,,di tutti i testi drammatici in quegli
anni la tragicommedia pastorale‘ del Guarini era senz’altro il pitt chiacchie-
rato e disputato. Questo era tanto pit vero nella cerchia di poeti e musicisti
intorno a Cinzio Aldobrandini“71) und die dhnlich lautende These Williams
Macys, ,,Guarini’s presence in Rome must have inspired lively and favorable
discussion of his work and of the new genre of the pastoral tragicomedy in
general“72, legen jedoch nahe, der vermuteten Verbindung zwischen dem
Kreis um den Papstneffen und der Textauswahl Cesarina Riccis de Tingoli
weiter nachzugehen.

Das romische Madrigal

Che nella mia fanciullezza mio padre b.m. mi mando alla scola di musica, et osservai
[...] [che] per cantare con una voce sola sopra alcuno stromento prevalesse il gusto
delle Villanelle Napoletane, ad imitazione delle quali se ne componevano anche in Roma
[...] In poco progresso di tempo s’alterd il gusto della musica e comparver le composi-
zioni di Luca Marenzio e di Ruggiero Giovannelli, con invenzione di nuovo diletto, tanto
quelle da cantarsi a piltt voci, quanto ad una sola sopra alcuno stromento, 'eccellenza
delle quali consisteva in una nuova aria et grata all’'orecchie, con alcune fughe facili e
senza straordinario artificio.”3

Diese Stelle aus Vincenzo Giustinianis 1628 erschienenen Discorso sopra la
musica scheint wie dafiir geschrieben, den von der volkstiimlichen Strophen-
form Villanella beeinflussten Madrigalstil Cesarina Riccis de Tingoli geogra-
phisch einzuordnen — nach Rom. Der 1564 geborene Giustiniani bezieht sich

70 Torquato Tassos Texte stammen aus dem zweiten Buch der Rime d’amore (Nr. 9 Amor
Palma m’allaccia, nach der Zahlung von Angelo Solerti in Torquato Tasso, Le Rime, Bd.2,
Rime d’Amore, Bologna 1898 die Nr. 48, S. 72) und aus Gerusalemme Liberata (Nr. 8 Giunto
alla tomba, Gesang 12, 96-97). Meine Vermutung, Ricci konne als Reverenz an Cinzio
Aldobrandini die Textversion des entsprechenden Gesangs aus der dem Papstneffen gewid-
meten iiberarbeiteten Version dieses Epos, aus Gerusalemme Conquistata, gewahlt haben,
hat sich nicht bewahrheitet. Die Herkunft des Guarini-Gedichts Dubbio fra due mi vivo, war
nicht zu kldren, der Text ist jedoch nicht Teil von Il pastor fido. Ongaros Stillo Uanima in
pianto findet sich in einer 1604 veroffentlichten Gedichtsammlung des Autors (Antonio
Ongaro, Rime d’Antonio Ongaro detto UAffidato, Venetia 1604, S. 116).

71 James Chater, Fonti poetiche per i madrigali del Marenzio®, Rivista italiana di musicolgia
13 (1978), S. 71f.

72 Williams Macy, Late, S. 97

73 Angelo Solerti, Le origini del melodramma. Testimonianze dei contemporanei, Torino 1903,
S. 106.
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mit diesen Ausserungen auf die Zeit seiner Jugend, schitzungsweise also die
Jahre um 1575 (eine Zeit, zu der Cesarina Ricci vermutlich erst wenige Jahre
alt war). Die beiden erwédhnten Komponisten Giovannelli und Marenzio, die
beide nachweislich in engem Kontakt zu Riccis Umfeld standen (Giovannelli
zu Giovanni Ricci und Marenzio zum Cardinale S. Giorgio) und einen Gross-
teil ihres Lebens in Rom zubrachten, begannen jedoch mit ihren Veroffent-
lichungen weltlicher Musik erst 1580 bzw. 1585. Der von Giustiniani be-
schriebene Zeitraum erstreckt sich also, selbst wenn man voraussetzt, dass
ihre Kompositionen schon vor der Veroffentlichung in Umlauf waren, ver-
mutlich bis in die Mitte der 1580er Jahre.

In der wenig umfangreichen Forschung zur weltlichen romischen Musik
des letzten Drittels des 16. Jahrhunderts — die weltlichen Werke der romi-
schen Komponisten dieser Zeit sind zum Grossteil nicht ediert — ist Giusti-
niani eine zentrale Quelle. Die widerspriichlichen Forschungsmeinungen
konzentrieren sich in Bezug auf den von ihm beschriebenen rémischen
Madrigalstil auf drei Problembereiche: Kann man in dieser Spétzeit der
Gattung mit regem kulturellen Austausch zwischen den italienischen Stadt-
staaten und Fiirstentiimern {iberhaupt noch von einem Lokalstil sprechen?74
Inwieweit ist dieser in Rom auftauchende Stil von fritheren dhnlichen Ten-
denzen in Venedig um Giovanni Ferretti und Andrea Gabrieli beeinflus<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>