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Die den Brüdern Weitmoser gewidmeten 
Sacrae Cantiones 

von Sebastian Hasenknopf 
im Kontext der Musik der 2. Hälfte 

des 16. Jahrhunderts
Von Gerhard W altersk irchen

Nach derzeitigem Wissensstand begegnet die Bezeichnung Cantio sacra 
erstmals im Jahr 1533, als Clement Jannequin, der führende Repräsentant 
der französischen Chanson des 16. Jahrhunderts, den Band Sacrae Cantio­
nes seu m otecta e publizierte. In knapp 100 Jahren folgte eine Reihe promi­
nenter Editionen mit Sacrae C antiones:l
— 1546/47: vier Sammelbände mit Motetten, die der niederländische Kom­

ponist und Notendrucker Tilman Susato verlegte.
— 1559: sechs Bände 4-stimmiger Cantiones sacrae von Clemens non Papa
— 1562-1566: vier Bände von Orlando di Lasso
— 1565: die Cantiones sacrae von Andrea Gabrieli
— 1581: die Publikation Sacrarum Cantionum  Liber secundus von Leon­

hard Lechner
— 1582: die Sacrae can tiun cu le von Claudio Monteverdi
— 1591: die 4- bis 12-stimmigen Cantiones sacrae von Hans Leo Hassler
— 1603: die 5-7-stimmigen Sacrae Cantiones von Carlo Gesualdo, Principe 

da Venosa
— 1616: die Sacrae Cantiones von Luca Marenzio
— 1619: die Cantiones sacrae von Jan Pieterszon Sweelinck
— 1620: 40 4-stimmige Cantiones sacrae von Samuel Scheidt
— 1625: die Cantiones sacrae des sächsischen Hofkapellmeisters Heinrich 

Schütz, die einen Schlusspunkt mit motettischen Kompositionen mar­
kieren und den Begriff Cantio sacra dafür verwenden. Wie Schütz im 
Vorwort seiner Cantiones sacrae (1625) sagt, ist sein Opus bereits von 
„sehr verschiedener Art“ und repräsentiere teils die alte, teils die neue 
Art des Singens. Claudio Monteverdi spricht in diesem Zusammenhang 
von prima und seconda pratica2 — der alten motettischen Kunst und 
dem neuen konzertierenden Stil, der seit dem Stilwandel um das Jahr 
1600 den Stylus antiquus verdrängt hatte.

Dieser nicht taxativen Aufzählung sind auch die Sacrae Cantiones von 
Sebastian Hasenknopf — eine Sammlung von 27 lateinischen Motetten, die 
1588 bei Adam Berg in München erschienen und den Brüdern Weitmoser 
gewidmet sind —, hinzuzufügen. Sie wurden bisher nur von der Regional­
forschung wahrgenommen: 1997 widmete Elke Michel-Blagrave diesem
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Thema ihre Diplomarbeit am Institut für Musikwissenschaft der Univer­
sität Salzburg3.

Zunächst stellt sich die Frage nach dem Gattungsbegriff Cantio sacra. 
Wie wir aus den genannten Drucken ersehen können, war der Terminus 
Cantio sacra für lateinische Motetten in der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts 
weit verbreitet. Explizit trägt der erste Band des Sammelwerkes von Tilman 
Susato 1546 den Titel Liber p r im um  Sacrarum Cantionum  quinque vo cum , 
vu lgo  m oteta  vo can t. Es handelt sich bei der Cantio sacra also um keine 
selbstständige musikalische Gattung, sondern bloß um eine neue Bezeich­
nung für Sammelwerke mehrerer, später — ab der Mitte des 16. Jahrhun­
derts — auch für Motettensammlungen einzelner Komponisten, von der 
sich die Verleger offensichtlich einen besseren Absatz erwarteten.

Als Cantio sacra wurde zunächst jede Komposition mit einem geistlichen 
lateinischen Text bezeichnet, gleichgültig ob es sich um eine liturgische oder 
nicht liturgische Vorlage handelte — um einen Evangelientext, einen Psalm, 
einen Hymnen- oder sonstigen Text katholischer oder evangelischer Pro­
venienz4. In der Epoche der großen Bewegung der Reformation war es nur 
eine Frage der Zeit, dass Komponisten wie Samuel Scheidt in ihre Cantiones 
sacrae auch Motetten mit deutschem Text aufnahmen. Doch bei allem Be­
mühen um eine deutschsprachige verständliche Liturgie wollte Luther die 
universelle lateinische Kirchensprache nicht aufgeben, sondern behielt sie 
im ein- und mehrstimmigen Gesang bei festlichen Gottesdiensten bei. Die 
Auswirkungen waren für die Kunst günstig, weil durch die Konkurrenz in 
den konfessionellen Lagern letztlich die geistliche Musik profitierte — eine 
Musik, die, wie wir auch am Beispiel Hasenknopf sehen werden, über den 
Konfessionen stehen konnte.

M otettischer S til

Neben der Messe war die Motette die zentrale Gattung der geistlichen 
Musik und richtete sich seit dem Mittelalter an diejenigen Adressaten, die in 
der Musik die Kunstfertigkeit besonders zu schätzen wussten. Wir dürfen 
also annehmen, dass auch die Brüder Weitmoser nicht nur zu den Mäzenen 
und Liebhabern von Musik, sondern auch zu den Kunstkennern zählten.

Als Hasenknopf seine Sacrae Cantiones mit tatkräftiger Unterstützung 
durch Weitmoser 1588 zum Druck gab, hatte sich der Typus der frühen 
Motette bereits gravierend verändert. Es war ein Typus gewesen, der in Zahl 
und Ordnung gemäß den aus der Antike überkommenen Formen der Zu­
ordnung von Musik und Theologie Ausdruck gefunden hatte. Dieses zahl­
hafte theoretische Gerüst hatte nicht bloß die Komposition, sondern lange 
Zeit auch die Musiktheorie bestimmt. Noch Martin Luther stand in dieser 
Tradition, wenn auch sein Denkansatz wesentlich „das Erlebnis der Musik 
als klingende Gestalt“5 einbezog — ein Denkansatz, der sich von der mittel­
alterlichen theozentrischen Sicht radikal unterschied und in Abkehr von der 
starren Mensur und der Loslösung vom cantus prius factus zu einer akzent-
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Abb. 1 Johannes Ockeghem, M is s a  C a p u t , „Et resurrexit“.

gerechten Textbehandlung und Deklamation geführt hatte6. Wurde in der 
Musiktheorie des Mittelalters dem textimmanenten Affekt kaum Bedeutung 
geschenkt, da Aristoteles, Thomas von Aquin und die christliche Askese 
eine Verdrängung der Affekte postuliert hatten, avancierte die Darstellung 
der menschlichen Leidenschaften im Zeitalter des Humanismus und der Re­
naissance für die Komponisten und Theoretiker zu einem zentralen Thema. 
Aus der Lehre Platons entwickelten sie eine spezifische Affektenlehre und 
setzten die Tonarten mit den vier Temperamenten in Beziehung. Auf der 
Ebene des Affekts war damit eine Annäherung von Wort und Musik ver­
bunden, da die rhetorische Kategorie nicht mehr allein das „technische Rüst­
zeug“ lieferte, sondern zum „ästhetischen Maßstab“7 wurde. Daher konnte 
der flämische Musiktheoretiker Adrian Petit Coclico in seinem Compen- 
dium  musices 1552 sagen, wie herrlich es Musiker seiner Zeit — vor allem 
die führenden Komponisten Josquin, Pierre de la Rue, Antoine Brumel und 
Heinrich Isaac — verstünden, Gesänge „auszuschmücken“, um den Text zu 
explizieren und alle möglichen Affekte auszudrücken8.

Diese Art, Motetten und Messen zu komponieren wird durch den Begriff 
„motettischer Stil“ charakterisiert. Man versteht darunter das Verfahren, 
den Text abschnittweise so zu vertonen, dass jedem Abschnitt ein eigenes 
motivisches Material zukommt. Dadurch war es möglich, auch im mehr­
stimmigen Tonsatz eine engere Beziehung zum Text herzustellen. Der 
„Wortsinn“ war somit besser erfassbar — Textworte wurden in musika­
lische Motive umgesetzt und eine eigene musikalische Rhetorik, die soge­
nannte Figurenlehre entwickelt9, die in der Auffassung von der Wechsel­
beziehung von Musik und Sprache gründet.

Musik war im System der Septem artes liberales den sprachlichen Dis­
ziplinen zugeordnet und daher einer Rede vergleichbar. Die rhetorischen 
Figuren sind als Abweichungen von der „gewöhnlichen Art“ zu sprechen, 
die musikalisch-rhetorischen Figuren entsprechend als Abweichungen vom 
regulären kontrapunktischen Satz zu verstehen, wobei ein Komponist mit­
tels der musikalischen Figur versucht, der Bedeutung des Textwortes zu ent­
sprechen. So wird z. B. der Passus „Et resurrexit“ im Credo des Messordi- 
nariums häufig durch eine aufsteigende Figur (Tonfolge) dargestellt, das 
Wort „leer“ bzw. „nichts“ durch eine Pause, „ruhen“ durch liegende Töne, 
„nachfolgen“ durch musikalische Imitation (Abb. 1).
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Die Motette des 16. Jahrhunderts ist im Gegensatz zum konstruktiven 
Prinzip der mittelalterlichen Motette klar gegliedert und sangbar und gibt 
der menschlichen Stimme die Möglichkeit zu differenziertem Ausdruck. Sie 
wurde geradezu zum Experimentierfeld im Bestreben nach Ausdruck und 
der musikalischen Darstellung einzelner Textworte10.

Schließlich war Musik als „Rede“ eine der großen Neuerungen in der Mu­
sik um das Jahr 1600, auch wenn Komponisten bereits davor bemüht waren, 
einen Text musikalisch adäquat darzustellen. Orlando di Lasso war es gelun­
gen, die vor allem Psalmtexten immanenten Seelenzustände in ihrer Gegen­
sätzlichkeit zu nutzen und zu einer bis zu diesem Zeitpunkt nicht gekann­
ten Fülle an musikalischen Kontrasten an die Grenze subjektiver Exaltation 
zu führen: einerseits durch Wechsel in der Satztechnik (homophon/poly- 
phon), der Satzdichte (geringstimmig/vollstimmig), der unterschiedlichen 
Lage (hoch, tief), der Rhythmik (große/kleine Notenwerte) und der Melo­
dik (großer/kleiner Ambitus).

Lassos Einfluss im deutschsprachigen Raum war groß, seine Musik lie­
ferte eine Vielzahl an Anregungen, zugleich aber auch den Standard, der die 
Kantoren in den Stand setzte, auf der Höhe der Zeit zu komponieren. 
Bereits Lassos 1. Buch der Motetten (zu fünf und sechs Stimmen), gedruckt 
1556 in Antwerpen, war „von erstaunlicher Vielfalt“11. 1559 folgten Lassos 
berühmte „Bußpsalmen“, Motetten mit besonders tiefer Textausdeutung, 
1573-1576 (in München) schließlich die fünfbändige Sammlung Patrocin i- 
um m usices mit Messen, Motetten, Magnificat und Passionen.

Die S a cra e  C a n t io n e s  von Sebastian H asenknopf

Im dargestellten Kontext repräsentieren die Sacrae Cantiones von Sebas­
tian Hasenknopf, die in Stimmbuchform12 1588 in München im Druck er­
schienen13, rein funktionale Musik für Messe und Stundengebet: 27 latei­
nische Motetten, deren textliche Grundlage Psalmen, Hymnen, eine große 
(dreiteilige) Evangelienmusik und die Pfingstsequenz „Veni sancte spiritus“ 
bilden. Sechs dieser Motetten basieren auf freien Dichtungen.

Ein Teil dieser 27 Motetten ist auch in Tabulatur überliefert, konnte so 
auch auf der Orgel gespielt werden. Eine weitere (= 28.) Motette („Quiescat 
ira tua“) ist nur in Tabulatur erhalten14. Im Druck von 1588 erfolgte die 
Reihung der Motetten nach der Stimmenzahl. Der Titel des Drucks lautet 
(Abb. 2): Sacrae Cantiones /  quinque, sex, octo  et /  p lu rium  vo cum , tum  
v iva  v o c e  /  tum  om nis gen eris instrum entis /  cantatu com m odissim e.

Dieser Aufführungshinweis schafft Spielraum im Rahmen „angemesse­
ner“ Besetzungsmöglichkeiten. Instrumente — in der Kirchenmusik dieser 
Zeit waren es Zink, Altposaune, Tenor- und Bassposaune und Orgel — kön­
nen colla parte mit den Singstimmen gehen, aber auch einzelne Singstim­
men ersetzen. Doch entspricht auch eine rein vokale Ausführung der Auf­
führungstradition.

Nur eine der 27 Motetten geht über die reale Achtstimmigkeit hinaus: die
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Abb. 2 Titelblatt der Discantus-Stimme.

Motette Verba mea. Sie hatte mit dem Tod von Erzbischof Georg von 
Kuenburg, der 1587, nach nur sechsmonatiger Regierungszeit, gestorben 
war, einen aktuellen Salzburg-Bezug. Hasenknopf kombiniert die 8-stimmi- 
ge Motette Verba mea mit dem Introitus der Totenmesse „Requiem aeter- 
nam“ und widmet den 9-stimmigen Satz dem Verstorbenen als Epicedium.

Auf das Titelblatt folgen das Wappen der Weitmoser und die Widmungs­
vorrede. Hasenknopf dedizierte seine Sacrae Cantiones den „edlen Herren 
und leiblichen Brüdern Johann und Christoph Weitmoser, Herrn in Winckl, 
Ramseidt und Grueb, Vorsteher der Bergwerke im Gasteiner und Rauriser 
Tal“. Der Autor nennt die Brüder Weitmoser seine „höchsten, würdigsten 
und einzig zu verehrenden Schutzherrn“, denen es „gefiel“, diesen Can­
tiones „ihren Namen zu geben und sie unsterblich zu machen“ (Abb. 3).

In einer Zeit „kleinlicher Kritiker“ war Hasenknopf dankbar dafür, dass 
sein Opus Schutz genoss und aufgeführt werden konnte. Es gibt nämlich 
nichts, sagt Hasenknopf weiter, was heutzutage nicht niedergemacht und 
demontiert würde, auch wenn ein Werk noch so sorgfältig ausgearbeitet, 
fromm und heilig ist.

Weshalb Hasenknopf zu solch bitteren Äußerungen kommen konnte, 
dürfte seine Vita erhellen. Wir kennen nur einige wenige Zeugnisse von der
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Abb. 3 Widmungsvorrede zu den S a c r a e  C a n t io n e s .

Existenz des Komponisten Sebastian Hasenknopf. Kein Porträt ist von ihm 
überliefert, Geburt und Herkunft sind nicht näher bekannt. Uber seine 
Ausbildung und seine Lebensumstände, die sich kaum über dem Existenz­
minimum bewegt haben dürften, wissen wir schon etwas mehr. Geboren 
wurde Hasenknopf um das Jahr 1550, vermutlich im Berchtesgadener Land, 
weil dort der Name mehrfach begegnet. Seine Ausbildung erhielt er an der 
Domschule in Salzburg als Kapellknabe. 1570 ist Hasenknopf in Nürnberg 
nachweisbar, heiratet dort die Witwe Barbara Manwinckler und wird Vor­
sänger und Kantor an der Kirche St. Lorenz, die neben St. Sebaldus evange­
lische Hauptkirche Nürnbergs war. Als Kantor oblag ihm die Führung des 
Gemeindegesangs und die Leitung der Kantorei, die mehrstimmig sang und 
alternatim mit Orgel und Gemeinde musizierte. 1578 ist Hasenknopf in 
Berchtesgaden — offensichtlich, um ein Erbe anzutreten, denn ein Sebastian
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Abb. 4 Die Kirche von Kirchhofen, an 
der Hasenknopf offensichtlich in den 
1590er-Jahren tätig war (Foto: Erzbischöf­
liches Archiv Freiburg).

Hasenknopf scheint in diesem Jahr als 
Mitbesitzer eines Lehens „von Kunig- 
see“ auf, trat jedoch sein Anteil bereits 
im Jahr danach ab und bezog ein Haus 
mit Garten in Neuhausen15.

Uber die folgenden Jahre bis zur 
Publikation seiner Sacrae Cantiones ist 
bisher kein Dokument zu Hasenknopf 
bekannt geworden. Mit und nach die­
ser Veröffentlichung versuchte Hasen­
knopf erneut eine Anstellung zu erhal­
ten. Er bewarb sich als Kantor in Linz 
und bei der Landschaft Graz, wurde in 
diesem Zusammenhang als „feiner Mu­
sikus“ mit „ehrlichen Testimoniis“ apos­
trophiert, dessen Cantiones „an der Prob 
[in der Praxis] auch wol bestehen“16, 
doch kam es zu keinem Engagement.

1590 widmete Hasenknopf dem Abt von St. Peter in Salzburg, Martin 
Hattinger, eine 8-stimmige Messe, die heute verschollen ist, 1591 ist er in 
Innsbruck als Sänger in der Kantorei von Erzherzog Ferdinand nachweis­
bar, davor oder danach im Gebiet von Freiburg i. Br., wahrscheinlich in 
Kirchhofen. 1596 schließlich schien Hasenknopf sein Ziel erreicht zu haben: 
In den Rechnungen der Stadt Uberlingen (am Bodensee) wird er als „bischöf­
licher Kapellmeister zu Meersburg“ tituliert, der eine Gratifikation für eine 
Messkomposition und für mehrstimmige Hymnen erhielt17. Möglicher­
weise stand Hasenknopf bereits zuvor in Diensten des in Meersburg resi­
dierenden Bischofs von Konstanz, Kardinal Andreas von Österreich. Uber 
die Existenz der erwähnten Werke ist nichts bekannt, ebenso wenig, warum 
Hasenknopf Meersburg 1597 wieder verließ oder verlassen musste. Vermut­
lich hatte ihn seine protestantische Vergangenheit eingeholt.

Noch im Jahr 1597 lässt sich Hasenknopf in Goldegg im Pongau nach- 
weisen, wo er sein Leben als Schulmeister fristet. Wir wissen von dieser 
Tatsache aus einer Eingabe des damaligen Pfarrvikars Johann Angerer an 
das Konsistorium vom 16. März 1613, in der es über Hasenknopf heißt, „er 
sei ein guter Componist und stattlicher Musikus gewesen und seien von ihm 
der Composition nach gute lateinische Kirchengesänge vorhanden“18.

Goldegg dürfte die letzte Wirkungsstätte des Sebastian Hasenknopf gewe­
sen sein. Auch sie war nur von kurzer Dauer, denn eine Steintafel an der
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Abb. 5 Das Epitaph von Sebastian Hasenknopf an der Westwand der 
Kirchhofener Kirche (Foto: Erzbischöfliches Archiv Freiburg).

westlichen Außenwand der Kirche zu Kirchhofen bei Freiburg im Breisgau 
berichtet von Hasenknopfs Tod 159719 (Abb. 5).

Hasenknopf starb demnach etwa 50-jährig. Einer seiner beiden Söhne, 
Simon, trat in die Fußstapfen des Vaters, war Kapellknabe am Salzburger 
Dom und wurde nach der Mutation mit 13. September 1599 und einer Ab­
fertigung in Höhe von 8 fl verabschiedet20. Danach verliert sich seine Spur.

Der Prozess des Vergessens setzte bald ein. Im 1732 erschienenen „Musi­
kalischen Lexikon“21 des Bach-Schülers Johann Gottfried Walther, dem 
ersten Musiklexikon in deutscher Sprache, ist Sebastian Hasenknopf mit sei­
nem Motetten-Druck von 1588 genannt, ebenso im „Neuen historisch-bio­
graphischen Lexikon der Tonkünstler“ von Ernst Ludwig Gerber22, in den 
großen Lexika des 19. Jahrhunderts nicht mehr.

Wenn sich die Existenz des Sebastian Hasenknopf trotz umfangreicher 
Nachforschungen nur mit wenigen Daten erhellen ließ, so tritt seine Kom­
ponistenpersönlichkeit wenigstens in Umrissen mit der 1588 publizierten 
Motetten-Sammlung hervor. Hasenknopf veröffentlichte seine Cantiones 
vor der Stilwende von der Spätrenaissance zum Generalbass-Zeitalter. Sie re­
präsentieren daher eine Auseinandersetzung mit der prima pratica, die im 
Bereich der katholischen Kirchenmusik im „Palestrina-Stil“ zum Synonym 
für den Stilus ecclesiasticus, ja zum Ideal durch die Jahrhunderte wurde23. 
Weite Verbreitung hatte das Vierte Buch der 5-stimmigen Motetten Pales- 
trinas aus den Jahren 1583/84 gefunden — es erschien bis 1622 in 12 Auf­
lagen24 —, das durch „Ausgeglichenheit aller vokalmusikalischen Para­
meter“25 charakterisiert ist. Diese Kongruenz ist in Melodieführung, Rhyth­
mik und Textdeklamation gleichermaßen gegeben, ebenso im Korrektiv 
von homophonen und polyphonen Abschnitten.
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Abb. 6 Sebastian Hasenknopf, Beginn der Motette C o n s e r v a  m e , D o m in e  

(Partitur und Notengrafik von Elke Michel-Blagrave).

Bereits mit der Motette „Conserva me, Domine“ (Abb. 6), die die Samm­
lung der Sacrae Cantiones eröffnet, greift Hasenknopf exemplarisch die 
Elemente dieses Stils auf: Die Melodik erhält durch die skahsche Bewegung 
melismatischen Fluss, Sprachduktus und Wortinhalt durch Silbendehnung, 
wechselnde Wertigkeit oder Tonhöhe unterschiedliche Nuancierung. Der 
Verzicht auf Affekte in Harmonik und Melodik bedeutet für die liturgische 
Eignung dieses Stils eine weitere Qualität.

In einer Phase der sich mehr und mehr verdüsternden Lebensumstände 
hat der Komponist sein Opus nicht bloß als Äußerung seines Glaubens, son­
dern auch seines künstlerischen Ingeniums verstanden. In der zitierten Wid­
mungs-Vorrede zu seinen Sacrae Cantiones spricht Hasenknopf von der 
Gewissheit, dass die Brüder Weitmoser mit diesem durch deren Munifizenz 
ermöglichten Druck sein Werk, seine Sacrae Cantiones, „unsterblich“ ge­
macht hätten. Wenn er, Hasenknopf, selbst mit erhobenem Haupte nicht 
„die Gestirne berühren könne“26 — als schöpferischer Künstler hatte er die 
Gewissheit, „wenigstens nicht den letzten Platz einzunehmen“.
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A n m erku ngen

Herrn Archivdirektor Dr. Christoph Schmider vom Erzbischöflichen Archiv Freiburg wird 
für die Überlassung der Bilder von der Kirchberger Kirche und des Hasenknopf-Epitaphs herz­
lich gedankt.

1 Vgl. Heide Volckmar-Waschk, Die „Cantiones sacrae“ von Heinrich Schütz. Entstehung 
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