Aufbruch und Tradition
Weltliche Vokalmusik im Venedig der zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts

JOACHIM STEINHEUER

Dass die Zeit an der Wende zum 17. Jahrhundert vor allem in Italien von tefgreifenden
Umwilzungen epochalen Ausmales geprigt war, gehort zu den hiufig wiederholten All-
gemeinplitzen der Musikgeschichtsschreibung. In dem Bemiihen um eine gleichsam punkt-
genaue Definition einer hierbei angenommenen Epochenzisur, fiir die bereitwillig immer
wieder das Jahr 1600 etwa mit den Auffilhrungen der ersten erhaltenen Opern von Peti und
Caccini in Florenz und dem ersten Oratorium von Cavalieri in Rom in Anspruch genommen
wurde, gerit allzu leicht aus dem Blickwinkel, dass die hierbei zur Diskussion stehenden
grundlegenden Wandlungen bereits lange vor dieser vermeintlichen Zisur eingesetzt hatten
und noch Jahrzehnte danach in unvermindert raschem Tempo voranschritten. Heinrich
Schiitz wire einer solchen Sicht zufolge bei seinem ersten ungefihr vierjahrigen Italienaufent-
halt 1609—-1613 als Schiiler von Giovanni Gabrieli in Venedig bereits einige Jahre nach jener
Epochenschwelle mit der jungsten italienischen Musikkultur in Bertihrung gekommen und
hitte zu diesem Zeitpunkt schon alle wesentlichen Neuerungen kennen lernen konnen, von
einstimmigen und chorischen Dialogtechniken tiber die Verbindung vokaler und instrumenta-
ler Gruppen bis hin zu instrumental begleitetem dramatischem Sologesang und neuen Gat-
tungen wie Oper und Oratorium. Dabei wird nur allzu leicht iibersehen, dass die 15 Jahre, die
zwischen seiner Ruckkehr nach Deutschland und der zweiten Italienreise in den Jahren
1628/29 nach Venedig und moglicherweise auch Florenz liegen, eine erneut von raschem
Wandel geprigte, relativ ausgedehnte Zeitspanne bilden, deren musikalische Neuerungen in
vieler Hinsicht nicht weniger gravierend anmuten als diejenigen zu Beginn des Jahrhunderts.
Einem aufmerksamen Zeitgenossen wie Schiitz diirfte bei seiner Riickkehr in die Lagunen-
stadt kaum entgangen sein, dass in der musikalischen Welt Italiens am Ende der zwanziger
Jahre kaum noch etwas so war, wie er es wahrend seiner fritheren Lehrzeit kennen gelernt
haben mochte. Auch jene namentlich nicht genannten ,,veteres amicos®, die Schiitz in der
Vorrede zu seinen Symphoniae sacrae I von 1629 erwihnt, dirften ihm einen solchen Eindruck
bestitigt haben.

Von hofischer zu stidtischer Musikkultur

Zu den grundlegendsten Verinderungen dieser Jahre zihlt zweifellos, dass in einem schlei-
chenden, durch eine Vielzahl von z. T. beinahe zufillig witkenden Faktoren geprigten Pro-
zess die italienischen Hofe ihre zuvor unangefochtene Vormachtstellung im Bereich der welt-
lichen Musikkultur einbtfiten und fur die Entwicklungen der unmittelbaren Folgezeit eine
. eher untergeordnete Rolle spielen sollten. Das prunkvolle Konzert- und Theaterleben am Hof
der Este in Ferrara etwa hatte bereits 1598 mit dem Tod des ohne Erben gebliebenen Her-
zogs Alfonso IT (Regierungszeit 1559—1598) und der Einverleibung des Territotiums in den
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Kirchenstaat ein jihes Ende gefunden!. Die nach Modena umgesiedelte Linie des Hauses mit
Cesare d’Este (1562-1628) und dessen Sohn Alfonso IIT (1591-1644) forderte zwar wieterhin
einzelne Komponisten, doch scheint sich nur zeitweilig eine bedeutendere Musikpflege bei
Hofe selbst etabliert zu habenZ. Noch hirter traf es die Gonzaga in Mantua, denn mit dem
Tod von Herzog Vincenzo I im Jahre 1612, dessen Hofkapelle eine der bedeutendsten in Eu-
ropa gewesen war und dessen Singer und Komponisten mit klangvollen Namen wie Adriana
Basile und Francesco Rasi, Giaches de Wert, Benedetto Pallavicino und Claudio Monteverdi
am Anfang des Jahrhunderts neben denen in Ferrara und Florenz zur Avantgarde der neuarti-
gen expressiven vokalen Kammermusik und der frithen Oper gehort hatten, begann ein durch
Kriegshandlungen und mehrere allzu frithe Todesfille verursachter politischer und kultureller
Niedergang, der schlieBlich 1627 zum Etléschen der Hauptlinie des Hauses fithrte und 1630
gar im beriichtigten ,,sacco di Mantova“, in einer Plinderung der Gonzagaresidenz durch kai-
serliche Truppen, gipfelte. In Florenz dagegen lagen die Ursachen eines allmahlichen Schwin-
dens der bis etwa 1610 reichenden Fithrungsposition im musikalischen Leben eher in institu-
tionellem Stillstand und mangelnder Erneuerungsfihigkeit begriindet, denn jahrzehntelang
pflegten hier die Komponisten der Generation von Jacopo Peri, Marco da Gagliano und Giu-
lio Caccini (spiter auch seine Tochter) jenen von diesen selbst um die Jahrhundertwende her-
ausgebildeten Rezitativstil weiter, ohne wirklich noch ernsthaft auf die andernorts stattfinden-
den musikalischen Entwicklungen kreativ zu reagieren. In anderen Residenzen gab es zwar z.
T. erhebliche Anstrengungen, eine musikalische Praxis auf hohem Niveau und eine aufwin-
dige Reprisentationskultur zu etablieren, doch gelang dies etwa in Turin am Hof des savoyi-
schen Herzogs Carlo Emmanuele I (Regierungszeit 1580-1630) wohl nur ansatzweise wah-
rend der gut zehnjihrigen Amtszeit von Sigismondo D’India, wihrend es in Parma am Hof
der Farnese trotz der zeitweiligen Verpflichtung hoffnungsvoller junger Komponisten wie
Andrea Falconieri, Benedetto Ferrari und Biagio Marini oder der Einladung an Monteverdi
zur Vorbereitung der Hochzeitsfeierlichkeiten von 1628 nicht zu einer dauerhaften Bliite des
institutionellen Musiklebens mit mehr als regionaler Ausstrahlung kam.

Die kulturelle Vormachtstellung der Hofe ging wihrend dieser Jahre zunehmend an eine
Reihe mittlerer und gréBerer Stidte ohne hofische Residenz iiber, in denen ein starkes Patri-
ziat fiir ein Aufblithen der Musikkultur sorgte. In Bologna (Adtiano Banchieri und Girolamo
Giacobbi), Cremona (Niccold Corradini und Tarquinio Merula), Brescia (Francesco Turini
und Giovanni Francesco Capello) oder auch Bergamo (Alessandro Grandi und erneut Me-
rula) waren es gleichermaBen die Kapellen an den Hauptkirchen wie auch eine Reihe von
Akademien wie die Bologneser Accademia dei Filomusi, die Cremoneser Accademia degli Animosi
oder die Brescianer Accademia degl Erranti, die ein Forum fir die neuen Formen solistischer
Instrumentalmusik und geringstimmiger geistlicher wie weltlicher Vokalmusik bildeten. Die
eigentliche Fithrungsrolle iibernahmen jedoch zwei der stiadtischen Zentren Italiens. Einer-

1 Ein dhnliches Schicksal sollte einige Jahrzehnte spiter die della Rovere in Urbino erleiden, deren Besitzun-
gen nach dem Aussterben der minnlichen Linie ebenfalls dem Kirchenstaat zufielen — und dies, obwohl
die weibliche Erbin Vittoria della Rovere als Erzherzogin der Toskana eine neue dynastische Verbindung
eingegangen war.

2 Sigismondo D’India sprach in der Widmung seines achten Madrigalbuches von 1624 gar davon, in Mo-
dena gebe es ,,un musico concerto, formato da una adunanza (dir6 forse) de’ migliori cantanti, ch’oggi
ascoltar possa I'Europa®, zitiert nach Steinheuer (2001), Sp. 1059 (Kurzitel beziehen sich hier und im
weiteren stets auf das Literaturverzeichnis am Ende dieses Beitrags).
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seits Rom, das auf Grund der Vielzahl prunkvoller Hofhaltungen des Papstes wie auch zahl-
reicher Kardinile zwar keine patrizische Kultur entwickelte, aber auch nicht mit der mono-
polartigen lokalen Stellung eines der Hofe in den anderen Residenzstidten vergleichbar war.
Mit der Wahl Urbans VIIL. wurde die ewige Stadt nach jener bereits um die Jahrhundertwen-
de einsetzenden stirmischen Entwicklung etwa in Architektur und Malerei nun auch musik-
historisch fir zwei Jahrzehnte zu einer Art Boomtown — die Barberini entwickelten hier
gleichsam den Prototyp einer alle Kinste umfassenden absolutistischen Reprisentationskul-
tur, die nicht zuletzt iber Mazarin nach Frankreich vermittelt wurde und von dort nach ganz
Europa ausstrahlen sollte.

In noch weit héherem Mafle wurde Venedig zum Motor der musikalischen Entwicklung,
und dies, obwohl bereits wihrend der letzten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts die wirtschaftli-
che und zugleich politische Stirke der Serenissima zunehmend zurtickgegangen war und man
im 17. Jahrhundert primir vom Ruhm fritherer GroBe zehrte. Doch tat dies der einzigartigen
kulturellen Faszination und Ausstrahlung der Lagunenstadt zunichst keinerlei Abbruch, ganz
im Gegenteil, es gab wohl in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts keinen anderen Ort in
Europa, an dem tber alle politischen und konfessionellen Differenzen und Auseinanderset-
zungen hinweg ein vergleichbarer Austausch kompositorischer und isthetischer Ideen még-
lich gewesen wire. Das fur die neue Fihrungsrolle Venedigs wohl wichtigste Datum fallt in
das Jahr 1614, also nur ein Jahr, nachdem Schiitz seinen ersten Italienaufenthalt beendet hat-
te. Zwar hatte es auch zuvor unter den beiden Gabrielis oder Giovanni Croce eine blithende
Musikkultur in der Stadt gegeben, doch mit dem Amtsantritt Claudio Monteverdis als Kapell-
meister an San Marco erhielten alle Bereiche der Musik in Venedig einen enormen innovati-
ven Schub; bei der sogleich in Angriff genommenen Reorganisation der Kapelle verstand es
Monteverdi, zahlreiche andere ausgezeichnete und musikalisch ihm selbst wohl fast ebenbiir-
tige Singer, Instrumentalisten und Komponisten zumindest zeitweilig an die Kapelle zu bin-
den, darunter heute noch so bekannte Namen wie Alessandro Grandi, Giovanni Rovetta, Da-
rio Castello und Biagio Marini, aber auch zahlreiche weniger bekannte Komponisten von
nicht geringem Talent wie Domenico Obizzi, Pietro Berti oder nicht zuletzt den querképfi-
gen Carlo Filago. Auch an anderen Institutionen der Stadt wirkten eine Reihe von Komponis-
ten, die z. T. mit einer groBen Zahl eigener Sammlungen an die Offentlichkeit traten, darun-
ter insbesondere Carlo Milanuzzi und Guglielmo Miniscalchi an San Stefano oder auch Gio-
vanni Picchi, der als Organist an der Ca Grande und der Scuola di San Rocco angestellt war.

Zugleich behauptete Venedig seine schon jahrzehntealte Vormachtstellung als unbestrit-
tenes Zentrum des Musikdrucks, und bis zum weitgehenden Zusammmenbruch des Marktes
fiar musikalische Druckerzeugnisse in den vierziger und finfziger Jahren des Jahrhunderts
veroffentlichten bei den Druckern Alessandro Vincent und Bartolomeo Magni nicht nur die
genannten Musiker ihre neuesten Stiicke, sondern auch zahlreiche Komponisten aus anderen
Regionen Italiens. Nicht zuletzt wurden auch die Werke der meisten der nérdlich der Alpen
wirkenden Komponisten italienischer Herkunft in Venedig verlegt, darunter die von Giovan-
ni Valentini, Giovanni Priuli, Tarquinio Merula, Marco Scacchi, Giovanni Buonamente und
Biagio Marini, und gelegentlich sogar Werke auslindischer Komponisten wie etwa des Polen
Zielinski. Venedig wurde damit zur international wohl bedeutendsten Drehscheibe des Han-
dels fiir Musikdrucke, die die neuesten musikalischen Entwicklungen reprisentierten und zu-
gleich iiberregional zuginglich und verfiigbar machten. Dabei reagierten die Verleger fast
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seismographisch auf die Bediirfnisse, Erwartungen und Méglichkeiten ihrer potentiellen Kiu-
fer. Die Tendenz zu geringstimmigen Besetzungen in Drucken mit weltlicher wie auch geistli-
cher Vokalmusik wihrend dieser Jahre durfte gleichermaBen den neuen Entwicklungen eines
generalbassfundierten Satzes wie auch der leichteren, nicht mehr notwendig fiir einen repra-
sentativen Kontext gedachten Auffithrbarkeit Rechnung tragen.

Beispielhaft belegt dies der schwunghafte Anstieg von Veroffentlichungen mit vergleichs-
weise anspruchslosen und eingingigen Liedern vor allem wihrend der zwanziger Jahre, von
denen viele mit einfachen Tabulaturen fiir die in Mode kommende spanische Gitarre verse-
hen sind und in der Wahl der Texte und ihrer Sujets, in der Form der verwendeten Gedichte
wie auch der musikalischen Faktur vielfach neue Wege gehen. Insbesondere hatte die an den
Hofen zuvor so beliebte Schiferidyllik mit ihrem tibersensiblen Personal in einem idealisier-
ten arkadischen Zeitalter nun weitgehend ausgedient; sofern seit den zwanziger Jahren noch
Hirten in der weltlichen Liebeslyrik auftreten, sind dies eher (tragi-)komische Figuren, die in
einer niederen Sphire angesiedelt sind, fiir deren Zeichnung jetzt eigene Versarten vor allem
mit sdrucciolo-Endungen und nicht selten volksmusikhafte Formen musikalischer Charakteri-
sierung verwendet werden. An die Stelle altruistisch unverbriichlicher Liebesbeteuerungen
selbst in aussichtslosesten Situationen treten immer hiufiger Texte, in denen der Verbitterung
oder auch der Wut eines enttiuschten Liebhabers freier Lauf gelassen wird. Den neuen The-
men und Affekten korrespondiert insbesondere in den Strophenliedern eine gezielte Einfach-
heit und Eingingigkeit in der musikalischen Umsetzung, etwa in den drei Sammlungen von
Guglielmo Miniscalchi oder den neun Drucken von Carlo Milanuzzi aus den zwanziger und
dreiBiger Jahren, die sich primir an ein breiteres biirgerliches Publikum von Musikliebhabern
und Amateuren wenden; solche Binde sind nun auch nicht mehr vor allem als Dokumenta-
tion fiir die Kunstfertigkeiten und subtile Kennerschaft virtuoser Gesangsspezialisten ge-
dacht, wie dies noch in den Drucken mit einstimmiger Vokalmusik von hofischen Singern
aus den ersten beiden Jahrzehnten des Jahrhunderts der Fall gewesen war.

Daneben bildet sich — angeregt durch die in vielen Gedichten etwa bei Giambattista Ma-
rino und seinen Nachfolgern anzutreffende Tendenz zu einer pointierten Zuspitzung der
Aussage in konzeptistischer Verdichtung und Verritselung der gewihlten Metaphorik und ih-
rer Sinnbeziige — auch eine parallele Entwicklung vor allem in mehrstimmigen Vertonungen
solcher Textvorlagen heraus, die ihrerseits etwa auf der Ebene motivischer Beziige ein nicht
weniger komplexes Netz von Verweisungszusammenhingen herzustellen suchen. Der Be-
reich der mehrstimmigen weltlichen Kammermusik ist wihrend dieser Jahre generell keines-
falls in einem Verfallsprozess begriffen oder gar als von der historischen Entwicklung tber-
holt anzusehen, wie lange Zeit angenommen und hiufig wiederholt worden ist3, sondern rea-
gierte ganz im Gegenteil in hochst vielfiltiger und innovativer Weise auf musikalische wie
textliche Neuerungen und stand dabei fraglos gleichberechtigt neben der erst in spiteren
Epochen fiir weit fortschrittlicher gehaltenen einstimmigen Vokalmusik.

3 Dies prigt nicht nur Einsteins Sicht des Madrigals, sondern noch die von James Haar und nicht zuletzt
die Kritik von Gary Tomlinson am spiten Monteverdi; vgl. Einstein (1970), Haar (1997) sowie Tomlin-
son (1987); eine grundlegend andere Einschitzung det Situation bieten Whenham (1982), Mabbett (1989)
und Carter (1993).
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Auflésung der Gattungsgrenzen

Der Ubergang von einer primir héfisch zu einer stirker patrizisch und sogar burgerlich ge-
prigten Musikkultur ging im Bereich der weltlichen Vokalmusik einher mit grundlegenden
Anderungen traditioneller Gattungsnormen und Stilhohenvorstellungen, wie sie im 16. Jahr-
hundert ausgebildet worden waren und noch bis zum Ende des ersten Aufenthalts von
Schiitz weitgehend Bestand gehabt hatten. So dienten fiir das meist finfstimmig gesetzte Ma-
drigal ernsthafte, hiufig affektgeladene Texte nach klassischen Dichtungsmodellen wie Madri-
gal, Sonett, Ottavarimastrophe, Canzone oder Sestina als Vorlagen, fiir deren ein- oder mehr-
teilige Vertonungen zumeist eine durchkomponierte Form auf der Grundlage kontrastieren-
der und unterschiedlich gesetzter soggetti gewihlt wurde. In deren Anlage und Verarbeitung
war zudem eine charakteristische Sprachumsetzung angestrebt, die sich kunstvoller Mittel wie
der polyphonen Verschrinkung von zwei oder mehr Motiven oder einer zunehmend freieren,
affektgeladenen Dissonanzbehandlung bediente — noch das 1611 gedruckte op. 1 von Schiitz
entspricht in Textwahl, musikalischer Faktur und Stilh6henbehandlung ganz diesem Typus.
Der hohen Gattung des Madrigals standen die Canzonetten und Villanellen gegeniiber, deren
Namensgebung bereits auf eine niedere Sphire verweist (villano = baurisch, grob, riipelhaft)
und die zudem oft mit regionalen oder dialektalen Spezifizierungen versehen wurde (,,alla na-
politana“ bzw. ,,alla padovana“ oder auch , toscanelle” etc.). Es handelt sich dabei um weit
weniger kunstvoll gebaute Strophenlieder mit oft heiteren oder gar scherzhaften und weit we-
niger affektgeladenen Texten, die neben den klassischen Versformen von Sieben- und Elfsilb-
lern zunehmend auch andere Versarten verwendeten®. In der musikalischen Faktur der zu-
nichst drei- oder auch vierstimmigen Stiicke herrschte anstelle deutlicher Kontraste eher ein
einheitlicher Bewegungsgestus mit geringerer rhythmischer Bandbreite bei einem hiufig kan-
tablen, oberstimmenbetonten Satz vor.

Obwohl eine Durchdringung und Vermischung einzelner Aspekte der beiden Gattungen
schon vor der Wende zum 16. Jahrhundert zu beobachten ist> — gelegentlich finden sich be-
reits Canzonetten mit einer Tendenz zu eher madrigalhaft vielgestaltiger und ausdrucksbeton-
ter Satzweise oder umgekehrt Madrigale, die in einzelnen Abschnitten canzonettenartig
schlicht gehalten sind —, so kommt es doch in den Jahren nach 1614 zu einer immer stirkeren
Auflésung der bis dahin noch weitgehend respektierten Konventionen hinsichtlich der Krite-
rien von Textwahl und Stilhéhenbehandlung. Dies duBert sich bereits ganz duBerlich in der
nun hiufiger zu beobachtenden Bevorzugung von allgemein gehaltenen Sammlungstitel wie
etwa ,musiche®, , varie musiche® oder ,,composizioni varie“S, in denen keine eindeutige Gat-
tungszuschreibung mehr vorgenommen wird. Dem entsprechen immer vielfiltigere Inhalte:
Stiicke stehen nebeneinander, die unterschiedlichen Gattungen zuzurechnen sind oder gar auf
Grund von Textform, Art der inhaltlichen Darstellung und musikalischer Gestaltung keine
eindeutige Zuschreibung zu etablierten Gattungen mehr erlauben. Gelegentlich wird dabei
auch ein bewusstes kapriziéses Spiel mit Erwartungshaltungen getrieben, wie etwa in Tarqui-
nio Merulas Madrigaletti von 1624, bei denen bereits der Diminutiv im Titel verdeutlicht, dass

s sich nicht um Madrigale des beschriebenen Typus handelt. In der dreistimmigen Besetzung

4 Dies zeigt in groBer Deutlichkeit fiir den einstimmigen Bereich Leopold (1995).
5 Vgl. hierzu insbesondere DeFord (1985) und (1987).
6 Steinheuer (1999), S. 108 f.
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und der Verwendung sehr kurzer oder gar strophischer Texte mit gelegentlich neuartigen
Versformen stehen diese ,kleinen Madrigale® deutlich in der Gattungstradition der Canzo-
netta, doch verweisen die gelegentlich auBerordentlich virtuosen Anforderungen an die Sin-
ger mit einem Ambitus von nicht selten zwei Oktaven in allen Stimmen, die dichte polyphone
Schreibart und die hiufig Gberpointiert wirkende Verwendung charakterisierender Soggetto-
bildung und expressiver Wortausdeutung unmissverstindlich auf die Tradition des Madrigals,
die allerdings hier schon nicht mehr ganz ernst genommen zu werden scheint.

Filli, deh Filli mia, vegzosa e bella etwa bildet einen dreiteiligen Miniaturmadrigalzyklus auf
der Grundlage eines wohl erotisch zu verstehenden Gedichts von der grausamen Flucht der
schonen Filli mit drei sehr kurzen Strophen aus je drei Elfsilblern und einem Neunsilbler. Zu
Beginn des zweiten Teils werden die beiden Oberstimmen zunichst in langsamer Bewegung
bei ,,ella non ode piu® zu einem triigerischen Einklang zusammengefiihrt, bevor das allzu ra-
sche Fliehen/Dahinscheiden Fillis mit konsekutiven Sechzehntelliufen durch alle Stimmen
und einem Abschluss des Basses in tiefster Lage illustriert wird; die anschlieBende immer
weiter getriebene bizarre Parallelsequenzierung eines das Taktschema vollstindig auBler Kraft
setzenden Terzfallmotivs im Achtelabstand — der Schifer versucht in duBerster Erregung, Filli
zu folgen — fithrt schlieSlich in die h6chste Lage aller drei Stimmen (,,alta voce®) und macht
sich dann in den desillusionierend wehklagenden Interjektionen (,,deh” mit anschlieBenden
herben Durchgangsdissonanzen) des lyrischen Ichs Luft, das sich der Vergeblichkeit seiner
Anstrengungen bewusst wird. Die Tradition madrigalistischer Einzelwortausdeutung erfihrt
hier in spielerischer Uberspitzung eine kaprizitse Brechung, in der das frithere Pathos ver-
gleichbarer Liebesaktdarstellungen im ernsten Madrigal wie etwa in Marenzios Ti7rsi morir volea
oder Monteverdis S7 ch’io vorrei morire nurmehr in zitathafter Distanzierung aufscheint (An-
hang, Beispiel 1).

Es ist ein Teil dieses raffinierten Spiels mit Stilh6henerwartungen und Gattungstraditio-
nen, dass Merula durchweg in seinen Madrigaletti noch ganz auf die Einbeziehung jener neu-
artigen kompositorischen Gestaltungsmoglichkeiten verzichtete, die auf der Grundlage einer
Continuostimme moglich wurden: Der Instrumentalbass ist erst in der zweiten Auflage des
Bandes im Jahre 1642 hinzugefigt worden und geht nur selten tber die Funktion eines Basso
seguente hinaus.

Neue Gestaltungsprinzipien im Madrigale concertato

Die Verselbstindigung eines Instrumentalbasses innerhalb des mehrstimmigen Vokalsatzes
durfte zu den wichtigsten Faktoren gehoren, die zur Auflosung friherer Normen beitrugen
und einen grundlegenden, hochst innovativen Prozess der Transformation von Satztechniken
und formalen Gestaltungsprinzipien im Bereich der Mehrstimmigkeit vorantrieben. Unter-
schitzt worden ist dabei bislang, dass diese Erneuerungen nur teilweise auf jenem Typus des
einstimmigen Gesangs basiert haben dirften, wie er in Florenz und andernorts zu Beginn des
17. Jahrhunderts in Form eines ,,stile recitativo® ausgebildet wurde, denn die etwa bei Caccini
und Peri zunichst entwickelten Losungen fiir eine weitgehend unselbstindige Instrumental-
begleitung solistischen Singens waren fiir geschlossene Formen ebenso untauglich wie fiir
groBer besetzte Kompositionen, es sei denn, es hitte sich um so etwas wie chorisches Rezita-
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tiv gehandelt’. So verwundert es nicht, dass es eine Reihe von Jahren dauern sollte, bis Kom-
ponisten in mehrstimmigen Werken anstelle einer bloBen Continuobegleitung etwa in Form
eines Basso seguente zu einem genuin konzertierenden Satz auf der Grundlage einer musika-
lisch eigenstindigen Instrumentalstimme fanden. Als Schiitz bei Gabrieli studierte, steckte die-
ser Prozess der Herausbildung eines modernen konzertierenden Prinzips — der mit einem stile
recitativo Florentiner Prigung kaum etwas gemein hat — allenfalls in den Anfingen; zumin-
dest fiir den Bereich der mehrstimmigen weltlichen Vokalmusik sind die ersten bedeutsamen

Resultate in Veroffentlichungen seit 1614 greifbar®. Die Rede ist vom zweiten Teil in Monte-

verdis sechstem Madrigalbuch?, das um die Zeit seines Wechsels von Mantua nach Venedig

verdffentlicht wurde und einen erstaunlichen Sprung in der Diversifizierung von musikali-
scher Faktur und formaler Anlage bedeutet, sowie von D’Indias drittem Madrigalbuch von

1615, einer vielfiltigen und ganz direkten Auseinandersetzung mit Monteverdis neuartigen ar-

chitektonischen und satztechnischen Losungen.

Einige der Mittel, die bereits andernorts ausfithrlich beschrieben worden sind!?, betreffen

- eine der Gattung des Madrigals bis dahin wesensfremde, vom Text iblicherweise nicht
vorgegebene Refrainbildung, die zu einer neuartigen, quasistrophischen formalen Gliede-
rung und Architekturierung des Gesamtverlaufs fihrt!l,

~ ein Herausarbeiten ausgedehnterer und stirker in sich abgeschlossener Abschnitte iiber
mehrere Verse und soggetti hinweg, das haufig durch den Wechsel insbesondere von Be-
setzungen und Taktarten unterstrichen wird,

- die Entwicklung verschiedener Formen motivischer und damit musikalisch-formaler Ver-
einheitlichung, die entweder durch Ableitung mehrerer soggetti auseinander!'? oder auch
durch Verselbstindigung eines einzelnen, tiber lingere Strecken hiufiger wiederholten Ele-
ments, wie es 6fter bei expressiven Exklamationen wie ;,0imé* oder ,lasso* und gelegent-
lich auch bei ganzen Versen oder syntaktischen Gliedern zu beobachten ist!3.

7 Monteverdi hatte mit dem chorischem Rezitativ bereits in seinem finften Madrigalbuch experimentert,
vor allem in dem Guarini-Zyklus Ecco, Silvio, colei ch’in odio hai tanto, hier allerdings noch ohne General-
bass; D’India sollte in seiner zwanzig Jahre jiingeren Vertonung der textlich partiell anders zusammenge-
stellten Passage aus dem Pastor fido in seinem achten Madrigalbuch von 1624 noch einmal gezielt daran
anknipfen.

8 In der Tat diirfte in dieser Hinsicht die geistliche Musik fiir die Gesamtentwicklung entscheidender ge-
wesen sein. So sind in Monteverdis Marienvesper von 1610 konzertierende Techniken schon in hohem
MaBe ausgeprigt, wie sie spiter auch in der weltlichen Vokalmusik eingesetzt wurden; doch hatten zahl-
reiche weitere Komponisten daran einen ebenfalls nicht geringen Anteil; vgl. hierzu Morche (1992).

9 Bekanntlich hatte Schiitz zumindest von einzelnen dieser Stiicke, insbesondere Presso un fiume tranquillo
und Misero Aleo schon lange vor seiner zweiten Italienreise Kenntnis, wie entsprechende Handschriften
in Kassel belegen; vgl. Kister (1998).

10 Vgl. hierzu Watkins (1993) und (1995b) sowie Steinheuer (2004).

11 Dies lisst sich etwa in Monteverdis Qwi rise o Tirsi e qui ver me rivolse von 1614 und in D’Indias O rimem-
branza amara und Indarno Febo von 1615 untersuchen; vgl. Steinheuer (2004).

12 So etwa D’Indias Messaggier di speranza aus seinem vierten Madrigalbuch von 1616, vgl. Steinheuer (2004).

13 Im Zusammenhang mit Exklamationen sind insbesondere Monteverdis Petrarca-Vertonung Obinse, il bel
viso, obimé il soave sguardo von 1614 und D’Indias Lasso, dicea Fileno von 1615 zu nennen; vgl. Steinheuer
2004. Den ganzen ersten Vers greift dagegen mottoartig Giovanni Valentini in Ridete pur ridete (2. Madri-
galbuch von 1616) heraus und wiederholt ihn wihrend der gesamten Komposition insgesamt 22mal in

der Oberstimme auf unterschiedlichen Stufen, wihrend die anderen drei Stimmen die verbleibenden
Verse vortragen.
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Solche Techniken finden noch eine zusitzliche Erweiterung, wenn auch im Bereich der
weltlichen Kammermusik obligate Instrumente in den Satz einbezogen werden, die einerseits
fur eigene Refrains genutzt, aber auch in den noch einmal erweiterten Vokalsatz integriert
werden konnen. Die wohl frihesten Beispiele finden sich bei dem in Diensten Ferdinands II.
zunichst am Grazer Hof und dann am Kaiserhof in Wien wirkenden Giovanni Valentini in
seinem zweiten Madrigalbuch von 1616 und den Musiche concertate von 161914, Souverin ge-
braucht Valentini die neuen Mittel etwa in E partito il mio bene von 1619 auf einen Madrigaltext
von Giambattista Marino (Anhang, Beispiel 2).

Mit einer knappen dreistimmigen Sinfonia, deren Motivik die anfingliche leittonige
Grundtonunterschreitung des ersten solistischen vokalen soggetto im Tenore vorwegnimmt,
hebt der erste, 16 Mensuren umfassende Abschnitt dieses konzertierenden Madrigals an, der
in insgesamt drei unterschiedlich gestalteten Durchgingen die ersten drei Verse des Textes
zusammenfasst. Dabei werden den ersten beiden settenario-Versen nicht wie tblich unter-
schiedliche Charaktere, sondern in syntaktischer und semantischer Parallelitit sequenzierte
Varianten desselben soggetto mit der charakteristischen Aufhellung vom Moll- zum Dur-
Dreiklang zugeordnet. AnschlieBend wiederholt Valentini den Sekundschritt abwirts auf dem
Ausruf ,,oime“ in viermaliger sekundweiser Sequenzierung und bringt ihn zugleich enggefiihrt
im Abstand einer Semiminima mit der Unterstimme, bevor der verbleibende Teil des dritten
Verses sich in Achtelbewegung in einem verminderten Oktavgang abwirts bewegt, entspre-
chend in der Unterstimme zur kleinen Sexte verkurzt.

Wihrend trotz der Aufteilung auf drei Vokalstimmen das Satzgeflige in diesem Abschnitt
nur zweistimmig blieb, weitet der zweite Durchgang auf der Basis der gleichen musikalischen
Bausteine den Satz anfangs zur parallel deklamierten vokalen Funfstimmigkeit aus und streckt
durch Wiederholungen der dreistimmig gesetzten dritten Textpassage auch deren Umfang.
Erst im dritten Durchgang treten dann in einem weiteren Steigerungsschritt zu den Singstim-
men auch die drei obligaten Instrumente hinzu, die ,,oime“-Exklamationen werden metrisch
neu definiert sowie um zusitzliche Textwiederholungen verbreitert, und die Schlusspassage
deutet Valentini zu einer erneut die Violinen mit einbeziehenden Doppelchorigkeit mit ge-
trennten Teilchoren um. Er schafft hier einen vielgliedrig und abwechslungreich gebauten,
konsequent die Mittel steigernden ersten Teil der Umsetzung von Marinis Madrigal, der nicht
nur ein wirkungsvolles Exordium bildet, sondern zugleich formale Geschlossenheit fiir den
gesamten ersten Textabschnitt verburgt.

Aufschlussreich fiir die Vielfalt der neuartigen Moglichkeiten im Bereich des konzertie-
renden Madrigals auch im Hinblick auf unterschiedliche Besetzungsgroen ist ein Vergleich
von Valentinis achtstimmiger Fassung mit einer Vertonung desselben Gedichts fiir zwei Te-
norstimmen durch Franceso Turini aus dem Jahre 1624 (Anhang, Beispiel 3). Hier werden die
beiden Anfangsverse nur einmal vom etsten Tenor vorgetragen und zwar gleichfalls in einfa-
cher, nicht einmal variierter Sequenzierung der gleichen Melodie. Dabei verzichtet Turini wie
Valentini — abgesehen vielleicht von dem fallenden Beginn — auf die Wortaussage charakteri-
sierende Qualititen und lotet vor allem die zentralen Tonstufen des erginzenden plagalen
Oktavraums zum authentischen Ambitus der Continuostimme aus; allerdings scheint die Mo-
dusdefinition gleich anschlieBend durch die Sequenzierung der gesamten Passage einen Ton
hoher zumindest partiell wieder eingeschrinkt zu werden. Im folgenden unternimmt Turini

14 Zu einer umfassenden Wiirdigung dieses Komponisten vgl. Leopold, Morche, Steinheuer (ca. 2005).
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eine andere Art der zusammenfassenden Abschnittsbildung als Valentini, indem er die beiden
Exklamationen ,,0imé* und ,,lasso“ zu Beginn der beiden Folgeverse mit dem gleichen Mo-
tivbaustein von dissonanter Vorhaltiiberbindung bei expressivem Fall der Continuostimme in
die Unterseptime und anschlieBendem kleinem Sekundschritt abwirts in der Oberstimme ver-
siecht und damit im contrapposto die beiden unterschiedlich gestalteten verbleibenden jeweils
neun Silben der Verse drei und vier verschrinkt. Obwohl es Turini offensichtlich nicht um
die Bildung eines in sich geschlossenen Abschnitts geht, fasst er doch die Vertonung der ers-
ten vier Verse durch Parallelisierung zwischen je zwei Versen bzw. Versabschnitten auf wir-
kungsvolle Weise zusammen.

Die Vertonung eines klassischen Madrigaltextes ist hier bei gleichzeitiger Erneuerung der
Soggettogestaltung und unter Nutzung der Moglichkeiten formaler Vereinheitlichung auf den
modernen Triosatz zugeschnitten, wie ihn auch Monteverdi in einer gréBeren Zahl von Kom-
positionen seines siebten Madrigalbuchs von 1619 in den Vordergrund gestellt hatte.

Vereinheitlichung und ,,concettismo* in der Vertonung klassischer Textgattungen

Wihrend im ilteren Madrigal eine Differenzierung nach unterschiedlichen Textgattungen fiir
die Frage der formalen Gestaltung nur partiell eine Rolle gespielt hatte und allenfalls fiir eine
einteilige (iberwiegend bei nichtstrophischen Madrigaltexten) oder mehrteilige Disposition
einer Komposition (bei Sonetten, Ottavarimastrophen, Canzonen und Sestinen), weitaus sel-
tener aber fiir die formale Binnengestaltung von Bedeutung gewesen war, werden in den ers-
ten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts zunehmend auch hier neue Unterscheidungen wirksam.
Den Prozess einer Umwertung von der fritheren grundlegenden Unterscheidung zwischen
klassischen und nichtklassischen Textgattungen (denen die musikalischen Gattungen von Ma-
drigal und Canzonetta entsprachen) hin zu einer nun fundamental werdenden Differenzie-
rung zwischen strophischen und nicht-strophischen Textformen, die dann weitaus spiter
auch fir die Unterscheidung von rezitativischer und arienhafter Vertonung bindende Kraft
gewinnen sollte, habe ich an anderer Stelle bereits ausfiihrlicher dargestellt!5. Er fithrt in den
hier zur Diskussion stehenden Jahren bis zur zweiten Italienreise von Heinrich Schiitz dazu,
dass die strophische Anlage fiir die Umsetzung von klassischen Textgattungen wie Ottavari-
mastrophe und auch Sonett nun zunehmend formbildende Funktion erhilt. Bei den Stanze
d’ottavarima wird dieser Prozess bereits seit 1608 im solistischen Bereich greifbar, als in Fran-
cesco Rasis Vaghezze di musica erstmals zwei Ottavarimastrophen in einer viertelstrophischen
Variationsform iiber dem Basso di Ruggiero im Druck erscheinen!, Dem folgt nur ein Jahr
spiter die erste Sammlung mit Musicke von Sigismondo D’India, in der drei traditionell durch-
komponierte Vertonungen von Stanzen (eine davon im stile recitativo) vier Stiicken gegen-

15 Fiir einige Jahrzehnte hetrschte zumindest in der vokalen Kammermusik eine relative Freiheit in der
kompositorischen Behandlung nichtstrophischer und strophischer bzw. formal offener und geschlosse-
ner Textvorlagen, bevor etwa seit der Mitte des 17. Jahrhunderts eine immer deutlicher werdende kate-
goriale Unterscheidung zu greifen scheint; vgl. hierzu Steinheuer (1999), S. 106-139.

16 Es handelt sich um Rasis eigene Stanze Abi fuggitivo ben, come si tosto sowie Bernardo Tassos Vastro son,
vostro fui, e saro vostro, das in ungewdhnlicher Weise stilbildend werden sollte, da alle nachfolgenden Ver-
tonungen dieses Textes auf Rasis Umsetzung iiber dem Ruggiero Bezug nehmen. Vgl. hierzu Steinheuer
(2003) und (2004).
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iberstehen, in denen Ottavarimastrophen entweder unmittelbar strophisch wie in der A7z da
cantar ottave iber Tassos Forsennata gridava: O tu che porte oder in Form strophischer bzw. vier-
telstrophischer Variationen tber ostinaten Bassmodellen wie Ruggiero, Romanesca und Aria
di Genova vertont sind!”: eine im einstimmigen wie im mehrstimmigen Bereich in der Folge-
zeit hiufig anzutreffende Art der Umsetzung solcher Stanzen.

Gleichzeitig setzt fir die Vertonung von Sonetten eine vergleichbare, wenn auch nicht
dhnlich bestimmend werdende Entwicklung ein. In D’Indias Buch von 1609 finden sich in
Ankniipfung an noch in die Frottolentradition zuriickreichende Formen des musikalischen
Textvortrags erstmals zwei strophische Arie da cantar sonett, und 1613 veroffentlichte Giulio
Romano eine Sonettvertonung iiber dem Romanesca-Modell, doch scheint dies ein eher ver-
einzelt gebliebener Versuch im einstimmigen Bereich geblieben zu sein!8, méglicherweise we-
gen der Problematik des unterschiedlichen Umfangs der Quartinen und Terzinen eines So-
netts.

Im mehrstimmigen Bereich lassen sich Experimente nachweisen, die in eine prinzipiell
dhnliche Richtung weisen, so etwa in Valentinis 1621 verdffentlichter Vertonung Do archi
adopra e con duo archi offende, einem Sonett von Marino zum Lobpreis der groBen Singerin Adri-
ana Basile aus dem dritten Teil seiner einflussreichen Sammlung La Lira. Der zentrale, die ge-
samte Anlage und Metaphorik des Sonetts beherrschende concetto wird gleich zu Beginn im
Bild der beiden Bogen eingefiihrt, mit denen die Singerin doppelt bewaffnet sei: Der eine ist
der metaphorische Bogen ihrer Augenbraue, mit dem sie tief verwundende Pfeile der Liebe
aussendet, der andere hingegen jener reale Bogen, mit dem sie sich beim Singen auf der , lira“
begleitet; gemeint ist damit hier einerseits die Lira da braccio als das traditionelle Instrument
zur Begleitung von gesungener Dichtung, zugleich jedoch steht der Begriff auch als Metony-
mie fiir die Sphire hoher Dichtkunst selbst, wie ihn Marino bereits im Titel seiner Gedicht-
sammlung verwendet hatte!®.

,,Duo archi adopra e con due archi offende®. ,Bella Sonatrice‘ zu Ehren von Adriana Basile
Sonett: ABBA ABBA CDC DCD (Giovanni Battista Marino, La Lira 111, 1614, S. 41)

Duo archi adopra e con due archi offende
Questa ch’arciera e Musa il mondo ammira

Zwei Bogen bedient und mit zwei Bégen droht
jene, die die Welt als Bogenschiitzin und Muse bewundert:

Un con la bella man ne move e tira
Un nel ciglio seren ne curva e tende

D’Hebeno I'un I'altro d’avorio splende
Febo I'un I'altro Amor sostiene e gira
L’un porge spirto armonico a la lira

L’altro ai miseri amanti il fura e prende.

Diletta 'un con numeri canori
L’altro con crudi stratii invita al pianto
L’un saetta le corde e I'altro i cori.

Ma felice languir poiche non tanto
Ferisce il guardo con pungenti ardoti
Quanto con dolce suon risana il canto.

Den einen fithrt und dehnt sie mit der schonen Hand,
den andern wolbt und spannt sie mit der heitern Braue.

Aus Ebenholz erglinzt der eine, der andere aus Elfenbein,
Apollo stiitzt und lenkt den einen, den andern Amor;

der eine fithrt den Sinn der Harmonie zur Leier,

der andere nimmt und raubt ihn den ungliicklichen Liebenden.

Der eine erfreut mit wohlklingenden Zahlen,
der andere lidt mit grausamen Qualen zum Klagen
der eine schieBt Pfeile auf die Saiten, der andere auf die Herzen.

Doch glicklich ist das Sehnen, denn so sehr
vetletzt nicht der Blick mit stechender Glut,
wie mit siilem Klang der Gesang wieder heilt.

17 Vgl. hierzu Leopold (1995), Bd. 1, S. 189203 sowie Bd. 2, S. 176-183.
18 Ebd. Bd. 1, S. 175-188 sowie Bd. 2, S. 167-175.
19 Vgl. hierzu die entsprechenden Untersuchungen bei Steinheuer (1999), S. 249-316.
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Valentini wihlt fiir seine Vertonung (Anhang, Beispiel 4) die Form eines Sonetto concet-
tato mit einem instrumentalen Ritornell, das einleitend und zwischen den vier jeweils unter-
schiedlich besetzten und gestalteten Strophen erklingt und damit die Komposition gliedert. In
raffinierter Weise werden zudem alle Abschnitte miteinander verbunden durch einen gedehn-
ten Quintgang abwirts, der im Ritornell in hoher Lage der ersten Violine die Parallelbewe-
gung der beiden anderen Stimmen tiberwélbt, in den beiden Quartinenstrophen dagegen im
Continuo die quasi rezitativisch fiir Sopran bzw. Tenor gesetzten Solostimme fundiert und
damit zugleich Prinzipien strophischer Variation fiir diese ersten beiden Strophen geltend
macht. In der ersten Terzine wird der Satz dann nicht nur erstmals zur vokalen Vierstimmig-
keit mit der ungewohnlichen Besetzung fiir zwei Canti und zwei Tenori erweitert, erstmals
werden zudem beide Varianten des Quintgangmotivs gleichzeitig in einem Teil verwendet,
wobei der iiber eine bloBe motivische Vereinheitlichung hinausweisende Sinn der Konstruk-
tion deutlich wird: Die Vetlagerung des Motivs von der Bassstimme in die dann einsetzende
erste Violine korrespondiert textlich mit dem Wechsel in der Darstellung der Wirkungen der
beiden Bogen der Singerin. Der Quintgang im Bass steht fur den einen, zu den Saiten gefiihr-
ten Bogen, der unterhilt bzw. erfreut (,,diletta®) und damit unmissverstindlich auf die in der
quintilianischen Rhetorik durch das ,,delectare” gekennzeichnete mittlere, der Liebeslyrik an-
gemessene Stilebene verweist?l. In der hohen Lage der Violine ist der Quintgang anschlie-
Bend jenem zweiten metaphorischen Bogen der Augenbraue zugeordnet, von dem Liebes-
pfeile auf die Herzen abgeschossen werden, deren verheerende Wirkungen (Marinos ,,stratio®
bewahrt auch in der tbertragenen Bedeutung als ,,Qual® noch Aspekte des urspriinglichen
Sinns von ,,Zerfleischung®) Klage und Weinen hervorbringen — hier handelt es sich wie hiu-
fig in Marinos Lyrik um die Metaphorik eines gleichsam zur hohen heroischen Sphire tendie-
renden Liebeskrieges, die der lyrischen Dichtung zwar im Grunde unangemessen ist, jedoch
immer wieder in sie einbricht?!.

In Valentinis Vertonung dieser ersten Terzine vollzichen die Singstimmen eingangs den
Quintgang der Unterstimme in Terz-Quintbewegung nach, verbotene Dreiklangsparallelen
werden nur durch melodische Umspielungen und Ausweichungen vermieden. Raffiniert ist
auch, wie Valentini die plakative Gegenuberstellung der beiden Bogen in den Quintgingen
der Instrumentalritornelle und den ersten drei Sonettstrophen dann in der am stirksten aus-
gedehnten zweiten Terzine auflost. In diesem ganzen Teil kommt der Quintgang nicht mehr
als eine isolierte Stimme vor, allerdings ist er der Melodiegestaltung bzw. Soggettobildung in
beiden Abschnitten inhirent und damit in vielleicht noch héherem MaBe als zuvor fiir die
musikalische Faktur des Satzes bestimmend. Zudem werden unter erstmaliger Einbeziehung
auch der zweiten Violine aus der Sonata die vorher zwischen Instrumental- und Vokalab-
schnitten wechselnden Taktarten in den Satz integriert und zu einer Synthese gebracht, die in-
haltlich die heilende Wirkung des Gesangs gegen die Verletzungen durch die Pfeile Amors in
den Vordergrund stellt. Valentini unternimmt offensichtlich den Versuch, einen der konzep-
tistischen poetischen Zuspitzung von Marinos Gedicht korrespondierenden musikalischen
concettismo zu schaffen, der eine vergleichbare und dennoch ganz selbststindige formbilden-

20 Vgl. Kurt Spang, Art. Dreistillebre, in: HWR 2, Sp. 922-923.

21 Vgl. auch das den dritten Teil von Marinos La Lirz eréffnende Sonett Tempro la cetra, e per cantar gli onors,
zu dessen Beginn Marino dezidiert von ,,alzare lo stile spricht, also von der Wahl einer hohen Stilebene.
Hierzu und zu Monteverdis Vertonung dieses Sonetts Steinheuer (1999), S. 286 ff.
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de und vereinheitlichende Kraft entfaltet und dabei zugleich avancierte concertato-Techniken
mit einbezieht.

Experimente in eine dhnliche Richtung unternahm auch der wohl mit Valentini befreun-
dete Tarquinio Merula in seinem ersten Madrigalbuch von 1624, so etwa in der Vertonung
von Cesare Rinaldis Madrigal Ia mia filli ¢ fugace (Anhang, Beispiel 5), das hier in einer fir ei-
nen Madrigaltext hochst uniiblichen Weise in durchgingigem Dreiertakt umgesetzt ist. Dabei
legte Merula fiir die Vertonung der ersten drei Verse eine 19 Mensuren umspannende, stu-
fenweise aufwirts sequenzierende eintaktige Bassfigur zugrunde, gegeniiber deren motori-
scher, vorwirts dringender Sogwirkung ohne wirkliche harmonische Haltepunkte die drei
miteinander verwandten soggetti fiir die Textabschnitte kaum an wirklicher Eigenstindigkeit
gewinnen — eine gezielte musikalische Allegorie fiir die fortgesetzte Flucht Fillis, von der im
Gedicht die Rede ist?2. Auch hier stellte der Komponist die Idee einer sehr starken motivisch-
musikalischen Vereinheitlichung mit wenigstens zu Beginn quasi-ostinatem Charakter in den
Dienst einer pointiert spitzfindigen Textumsetzung, die kaum noch unmittelbar wortausdeu-
tende Momente hervorzuheben als vielmehr eine eigenstindige musikalische Kommentar-
ebene zu etablieren sucht, die ihrerseits von nicht weniger scharfsinniger Erfindung und Kon-
struktion bestimmt ist als die poetische Vorlage.

Vielfiltig sind die kompositotischen Mittel, mit denen Komponisten seit Monteverdis
sechstem Madrigalbuch die Méglichkeiten des mehrstimmigen Madrigals neu zu definieren
suchten; sie reichen von quasistrophischen Refrain- und Ritornellbildungen tiber stirkere
Klangkontraste zwischen den verschiedenen Binnenabschnitten durch Wechsel von Taktar-
ten, unterschiedlichen vokal-instrumentalen Besetzungen und Satzarten bis hin zur Unter-
ordnung des ilteren Typus charakterisierender Soggettoerfindung unter neuartige motivische
Vereinheitlichungstendenzen, die sich unterschiedlicher Verfahren wie konzeptischer Motiv-
ableitungen, des Parallelismus oder der Kettenbildungen von Sequenzierungen, der Moglich-
keiten ostinater oder quasiostinater Formelhaftigkeit oder strophischer bzw. teilstrophischer
Variationsmodelle bedienen.

Neue Tendenzen im Strophenlied

In der einstimmigen wie mehrstimmigen Vokalmusik tritt iiber derartige Phinomene hinaus
besonders deutlich in Vertonungen der zur Canzonettentradition zu rechnenden strophischen
Textgattungen noch ein Experimentieren mit Deklamationsmustern in der Melodiegestaltung
hinzu, das einerseits eine iltere Tradition mehrstimmiger vokaler Balli oder Balletti fortsetzt —
wie etwa in vielen der Stiicke in D’Indias Le musiche ¢ balli a quattro voci von 162123 oder auch
den vier als Corrente und den drei mit Gagliarda bezeichneten Arien in Bellerofonte Castaldis
Primo mazgzetto di fiori von 1623 24 — andererseits aber auch als musikalischer Reflex auf die
durch Gabriello Chiabrera initiierte und wihrend dieser Jahre in unterschiedlichste Richtun-

22 Ausfiihrlich besprochen in Steinheuer (1999), S. 206-214; ebd. S. 434-439 eine vollstindige Edition.

23 Die Musik entstand anlisslich der Hochzeit von Prinz Vittorio Amadeo di Savoia mit der Schwester von
Louis XIII., Maria Christina von Frankreich, im Jahre 1619 und erschien zwei Jahre spiter in Venedig im
Druck. Eine Edition der Sammlung (Libreria Musical Italiana, Lucca) besorgten Renzo Bez, Claudio
Chiavazza und Maurizio Less im Jahre 2000.

24 Die drei einstimmigen Correnti der Sammlung sind ediert in: Leopold (1995), Bd. 2, 8. 76-78.
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gen gehende neue Vielfalt von Versarten und Strophenformen in der zeitgenossischen Dich-
tung fir Musik zu verstehen ist?>. Dass trotz einer Reihe von Gemeinsamkeiten hier eine
grundsitzliche Unterscheidung angebracht sein diirfte, die die prinzielle Methode der Verto-
nung betrifft — ausgehend von einem periodisch-choreographischen Formprinzip im Falle
von gesungenen balli und von poetisch-metrischen Formprinzipien im Falle der Moglichkei-
ten von Deklamationsmustern —, wird etwa an den folgenden beiden Stiicken von Bellero-
fonte Castaldi und Carlo Milanuzzi deutlich.

In Milanuzzis Aria Tu non hai provato Amore aus dem Sesto Libro delle ariose vaghegze von 1628
(Anhang, Beispiel 6) wird rhythmisch auf den ersten Blick konsequent das Versschema mit
vier ottonari in der ersten Halbstrophe sowie vier quaternari und zwei weiteren ottonari im
zweiten Teil (8888/444488) nachgebildet: Jeder der achtsilbigen Verse besteht rhythmisch aus
zwei gleich gebauten Viersilblern, von denen jeder als eine Gruppe aus zwei auftaktigen Mi-
nimen sowie einer betonten und einer unbetonten Semibrevis erscheint. Dieses fast monoton
durchgehaltene Muster in der Singstimme, bei dem eine flexiblere rhythmische Handhabung
allein durch die nur ein wenig freiere Fihrung der Continuostimme erméglicht wird, ent-
spricht jedoch irritierenderweise keineswegs der wohl durchgingig trochdisch zu verstehen-
den Prosodie innerhalb der Verse, sondern schafft ganz im Gegenteil gerade ein kalkuliertes
Spannungsverhiltnis zwischen Sprachrhythmus und musikalischem Rhythmus, aus dem die
Komposition ihren eigentlichen Reiz gewinnt.

In Castaldis Duett O Clorida vaga e gentile (Anhang, Beispiel 7) definiert dagegen das Tanz-
modell der Corrente — das Stiick ist im Inhaltsverzeichnis des Bandes als frithlingshafte Cor-
rente (Corrente Primaveresca) iberschrieben — den duBeren Formverlauf der beiden je achttakti-
gen Teile. Doch scheint Castaldi in ganz kaprizioser Weise primir daran interessiert, in die
durch das Tanzmodell vorgegebene klare Periodik einen eigenen, bewusst auerordentlich ir-
regulir gebauten Text einzupassen, der nach einem regelmiBigen Anfang mit drei in der klas-
sischen Dichtkunst Italiens noch ginzlich fehlenden Neunsilblern in jedem der verbleibenden
sechs Verse eine neue Versart vorsieht:

O Clorida vaga e gentile 9 novenario

Tu rosa rassembri d’Aprile 9 novenario

Ch’in su la nativa sua spina 9 novenario

Pomposa si mostra d’ogni fior regina 12 (ist metrisch nicht vorgesehen!)
A cui scherzando intorno 7 settenario

Ride ’Aurora 5 quinario

Con Zefiro e Flora 6 senario

Ma se non cogli a tempo sua bellezza 11 endecasillabo

Col sol cade e si disprezza. 8 ottonario

Diese bizarre, im Druck durch GroBbuchstaben an den Versanfingen genau angezeigte
metrische Textgestaltung hat natiirlich Auswirkungen auf die musikalische Umsetzung, denn
nur die ersten beiden Verse korrespondieren unmittelbar jener von einem Tanz wie der Cor-
rente eigentlich zu erwartenden zweitaktigen Periodik. Bereits der dritte Vers muss ohne die
zuvor eingefilhrte Verbreiterung der Schlusssilben zur Markierung des Versendes auskom-

25 Vgl hierzu die grundlegenden Untersuchungen sowie den nach Vers- und Strophenformen gegliederten
Katalog der einstimmigen weltlichen Vokalmusik bei Leopold (1995); vergleichbare Daten fehlen bislang
far den groBten Teil des Repertoires jener Jahre in anderen Besetzungsarten, nur fiir einzelne Kompo-
nisten wurde dies bisher untersucht.
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men, damit der mit zwolf Silben tberlange vierte Vers tiberhaupt noch innerhalb des ersten
Teils untergebracht werden kann; Castaldi sieht zudem noch Hemiolenbildung innerhalb der
beiden Takte vor dem Ende der Halbstrophe vor. Noch irregulirer fillt dann die Binnenglie-
derung des zweiten Teils aus, da die insgesamt acht Takte in 1,5 + 2 + 2,5 + 2 Takte lange
Abschnitte untergliedert werden, die jeweils einem Vers bzw. im Falle der zweiten Gruppe
zwel zusammengefassten Versen entsprechen. Der anfangs schon fast sicilianoartig wirkende
Rhythmus, der die fruhlingshaft rosige Frische der besungenen Clorida beinahe idyllisch er-
scheinen lasst, wird wohl deshalb periodisch wie auch zunehmend metrisch gezielt aufgeho-
ben, weil am Ende der zweiten Halbstrophe bereits der kiinftige Verfall solcher Schonheit
vorausgesehen wird.

Die Gegentiberstellung von drei weiteren, vermutlich sogar zumindest partiell aufeinander
Bezug nehmenden Beispielen mag verdeutlichen, welche Bandbreite unterschiedlicher Mog-
lichkeiten im Umgang mit deklamatorischen Formeln bei der Umsetzung eines Textes ange-
nommen werden muss. Bereits in seinen Primo Schergo delle Ariose 1V aghegze von 1622 nahm
Milanuzzi eine Vertonung von Si dole ¢ i/ tormento auf den Text eines ungenannten Dichters
auf, deren Vorlage sich auch in der Quarta raccolta di bellissime canzonette musicali, e moderne von
Remigio Romano findet?0; Milanuzzi konnte zudem das 1620 in Venedig erschienene Primo
Libro d’Arie von Francesco Petratti gekannt haben, das eine strophische Vertonung des aus
Sechssilblern mit piano- und tronco-Endungen aufgebauten Textes mit einfacher, kaum Ei-
genstindigkeit entwickelnder Begleitung enthalt. Petrattis Version (Anhang, Beispiel 8) ist je-
doch in diesem Kontext von Interesse, da er den Text nicht in individuell charakterisierender
Ausgestaltung von einzelnen Versen oder deren semantischen Schichten umzusetzen sucht,
sondern in einer formelhaft anmutenden, die metrischen Strukturen der Vorlage reflektieren-
den Weise. Der wihrend dieser Jahre in Lazio wirkende Komponist verwendet fiir die ersten
vier Verse ein dreimal stufenweise abwirts sequenziertes, iiber weite Strecken anapistisch ge-
bautes Sekundschrittmotiv, das nur auf Grund des zur Viertel gedehnten ersten Auftakts und
der Dehnungsakzente bei den fehlenden unbetonten Schlusssilben in den beiden tronco-Ver-
sen 2 und 4 nicht ganz identisch rhythmisiert ist; im zweiten Teil fasst Petratti entsprechend
Versbau und Syntax jeweils drei Verse zusammen und bedient sich auch hier immer. wieder
sequenzierender Bausteine, die allerdings ein wenig stirker abgewandelt werden.

In Milanuzzis Fassung (Anhang, Beispiel 9) ist eine prinzipiell hnliche Deklamationswei-
se anzutreffen, die allerdings durch haufige Punktierung der ersten beiden unbetonten Silben
in einer Gruppe zusitzlichen Reiz gewinnt. Die Parallelitit der beiden Doppelverse in der ers-
ten Halbstrophe ist durch Wiederholung auf derselben Stufe eher noch stirker als in Petrattis
Sequenzierung herausgearbeitet, jedoch bindet Milanuzzi zugleich die beiden Abschnitte mit
Halb- und Ganzschluss stirker aneinander. Der zweite Teil bildet bei Milanuzzi noch deutli-
cher eine Fortsetzung des ersten, was sich nicht nur im direkten Weiterspinnen der Motivik,
sondern erneut besonders an den Binnenschliissen erweist, die alle melodisch miteinander zu-
sammenhingen. Der hervorstechendste Unterschied zwischen den Vertonungen diirfte aber
in der weitaus eigenstindigeren Behandlung der Continuostimme liegen, die hier iber weite
Strecken in regelmifBig gehender Viertelbewegung voranschreitet und damit einen weit ra-
scheren harmonischen Rhythmus ausbildet, wobei Milanuzzi auch vor wiederholten Springen
auf dissonante Tonstufen keineswegs halt macht.

26 Vgl. Leopold (1995), Bd. 2, S. 277.
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Die weitaus interessanteste Umsetzung des Textes bietet zweifellos Claudio Monteverdis
Version, die nun durchgingig in ungerader Takart gehalten ist und von Milanuzzi in seinem
Qmnarto Scherzo delle Ariose Vaghezze von 1624 veroffentlicht wurde (Anhang, Beispiel 10). Be-
eindruckend ist hier, wie gerade in gezielter Reduktion der Mittel grofe dramatische Wirkun-
gen entstehen: Im ersten Teil beschrinkt sich Monteverdi in der melodischen Gestaltung der
Oberstimme auf einen taktweise voranschreitenden Oktavgang abwirts, der die gesamten vier
Verse der ersten Teilstrophe umfasst, bis auf die betonten und auch hier gedehnten Schluss-
silben der beiden tronco-Verse ausschlieBlich mit Semibrevis-Werten auskommt und nur an
einer Stelle durch die Wiederholung einer bereits verwendeten Tonstufe in seiner erstaunli-
chen Konsequenz durchbrochen wird, vermutlich zur Erméglichung der vierten Stufe als
Vorbereitung der Schlusskadenz.

Der bis auf einzelne Durchgangsnoten auf unbetonter Zihlzeit dissonanzenfreie Satz lasst
noch nicht ahnen, welche Moglichkeiten der musikalischen Intensivierung Monteverdi im
zweiten Teil bereithilt: Auch dieser beginnt zunichst ganz konsonant mit Dezimparallelen
zwischen den beiden Stimmen, doch verbleibt die Oberstimme nach einem Quartgang auf-
wirts fur fast vier Mensuren und damit fast zwei Verse lang auf der Finalis 4" als einer Art
Rezitationston. Dieser erfahrt eine unerwartete Dramatisierung durch die Abwirtsbewegung
im Basso, die nach stufenweisen Schritten (in der ersten Strophe des Gedichts ist hier nach
der SiBe der Liebesqual nun von anwachsender Grausamkeit die Rede) zunichst in die nur
an dieser Stelle vorkommende alterierte groBe Unterseptime es abspringt. Man erwartet (wie
angesichts des gleichsam erzwungenen groBen Sekundschritts abwirts in der Oberstimme)
eine mi-Kadenz zur Finalis d, doch bildet Monteverdi den im Text konstatierten Mangel an
Mitleid musikalisch durch die Verweigerung der Diskantklausel nach. Statt eines Abschlusses
wird ein erneuter Septimklang erreicht, Auftakt fiir eine Sequenzierung von Septimvorhalten
auf betonter Zihlzeit, bevor schlieBlich in einer regelgerechten Kadenzwendung die Finalis
erreicht wird. In der Oberstimme durchschreitet die Melodie in diesem letzten Abschnitt
nochmals wie schon im ersten Teil einen Oktavgang abwirts, der allerdings durch die Septim-
vorhalte auf betonter Zeit einen geradezu entgegengesetzten Charakter erhilt.

Immer wieder finden sich wihrend der zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts auch Werke
anderer Komponisten, die eine vergleichbare Intensivierung der Gattung des Strophenliedes
anstreben. Alessandro Grandi etwa unternahm im dritten Buch seiner Cantade ed Arie a voce
sola von 1626 im Eroffnungsstick (Ia) Crud'e proterva (Anhang, Beispiel 11) den offensichtli-
chen Versuch, Monteverdis zwei Jahre frither gedruckte Aria noch zu tberbieten. Die Wahl
einer gleichfalls aus Sechssilblern bestehenden, dreiteiligen Textvorlage, in der das Anpran-
gern der fortgesetzten Grausamkeit einer namenlosen Feindin der Liebe (,,nemica d’Amore®)
innerhalb des Refrains im Selbsthass des verachteten Liebhabers kulminiert, erlaubt es Gran-
di, Monteverdis Deklamationsmodell von stufenweise absteigenden Semibrevis-Gruppen nun
von Anfang an in einen von heftigen Dissonanzwirkungen geprigten Satz einzubinden, wie
gleich der hochst uberraschende Einsatz im Instrumentalbass mit dem erhohten Leitton fis
zur Finalis g bei gleichzeitig tiefalterierter sechster Stufe es” in der Oberstimme verdeutlicht.
Monteverdis Oktavgang abwirts verkiirzt Grandi im ersten Abschnitt zur verminderten Quin-
te und kehrt ihn zu Beginn des Refrains zu einer aufsteigenden Sexte in der Melodiestimme
um; parallel dazu setzt der Instrumentalbass im Refrain nach einem verminderten Quartfall
ein und wird von H aus stufenweise bei mehrfachen Hochalterationen schlieBlich zur vermin-
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derten Oktave b gefiihrt, wobei aus Monteverdis in der entsprechenden Passage anzutreffen-
den Septimvorhalten weit weniger expressive Septimdurchgingen werden. Vielleicht fiihrt in
Grandis Vertonung gerade der gesteigerte Einsatz expressiver Mittel zur Preisgabe jener aus-
balancierten Okonomie der Mittel, die das Faszinierende an Monteverdis Aria ausmacht.

In der drei Jahre spiter 1629 erschienenen dreistimmigen Aria Crudel tu vuoi ch’io moia (An-
hang, Beispiel 12) gelingt Grandi dagegen auf bewundernswerte Weise eine vergleichbare Ba-
lance zwischen liedhafter Einfachheit und expressiver Satzkunst. Das anonym tberlieferte Ge-
dicht dhnelt vom Vers- und Strophenbau her einer klassischen Terzinendichtung, allerdings
ohne die fiir das traditionelle Modell tibliche Verkettung der Reime zwischen den Strophen.

Crudel tu vuoi ch’io mora, ecco ch’io moro. Grausame, Du wiinschst, ich mége sterben —

hier bin ich, um zu sterben!
E perché chiara la mia morte vedi, Und damit Du klar meinen Tod siehst,
Me ne vengo a morir a li tuoi piedi. komme ich zum Sterben zu Deinen FiBlen.
Di tanti stratii miei, empia, giosci, Du freust dich, Ruchlose, meiner groen Qualen,
Ch’anch’io del mio penar diletto sento, daher fiithle auch ich Freude bei meinem Leiden
E dando gusto a te moro contento. und sterbe zufrieden, da ich Dir Wohlgefallen bereite.
Hor mirami ch’hormai esco di vita, Nun sieh mich an, da aus dem Leben ich nun scheide
E quest’afflitte voci e questo canto und diese betriibten Klagen und dieser Gesang
Fan de la morte mia ’esequie €’l pianto. dienen bei meinem Tod als Trauerlied und Trinen
Amor che giusto sei, mira 'ingrata, Amor, der Du gerecht bist, sich wie diese Undankbare
Come compensa la mia pura fede: meine reine Treue mir vergilt:
Che mi vede morir, e non me’l crede. Noch da sie mich sterben sieht, glaubt sie mir nicht.

Das Gedicht war bereits 1617 von Pietro Benedetti in Florenz in einstimmiger Vertonung
in seinen Musiche a una e dua voci, Libro quarto ver6ffentlicht worden und zwar in Form von Va-
riationen iiber einem Strophenbass mit Instrumentalritornellen?’. Auffillig ist, dass sowohl
Benedetti als auch Grandi dem ersten Vers einen eigenen abgeschlossenen Formteil zuweisen,
der — wie vielfach in der Canzonettentradition iiblich — ebenso wie der vom Text her doppelt
so lange zweite Abschnitt zu wiederholen ist. Ansonsten geht Grandi jedoch ginzlich andere
Wege als Benedetti, und zwar gleichermafBlen im Verzicht auf Ritornelle und Variationsbil-
dung fiir die Folgestrophen wie in der Wahl einer durchgingig ungeraden Taktart. Trotz die-
ser canzonettenartigen Zuriicknahme in der Formgestaltung bei einer im Prinzip noch ganz
klassischen Strophenform wihlt Grandi musikalisch eine durchgingig hohe Stillage, die durch
das GleichmaB der Bewegung wie auch eine expressive Harmonik geprigt ist und wihrend
des gesamten Stiicks keinerlei Brechungen erfihrt. Gleich zu Beginn kiindigt sich dies durch
den unerwarteten Sprung der Bassstimme vom Grundton in die alterierte kleine Sexte es an,
die in einer mi-Kadenz zum anschlieBenden d-moll-Klang fiihrt, von dem aus im Bass das
Soggetto fiir die zweite Vershilfte in Form eines kleinen Sextganges aufwirts anhebt und da-
mit die genuin motivische Bedeutung des anfinglichen Basssprunges offenbart. Die Imitation
des soggetto im Tenor fithrt nach Es-Dur, dem sich stufenweise aufsteigend iiber F-Dur und

27 Eine weitere nachweisbare Vertonung von dem im toskanischen Castiglion Fiorentino ansissigen Marco
Ghirlandi in dessen 1627 bei Bartolomeo Magni in Venedig erschienenen Madrigaletti a tre voci verwendete
offenbar sogar eine Grandi vergleichbare Besetzung und kénnte dessen Quelle gewesen sein, allerdings
gilt der bis zum zweiten Weltkrieg nur unvollstindig iiberlieferte Druck heute als verschollen. Vgl. Emil
Vogel, Alfred Einstein, Francois Lesure, Claudio Sartori, I/ Nwovo Vogel. Bibliografia della musica italiana vo-
cale profana pubblicata dal 1500 al 1700, Pomezia 1977 (im folgenden = NV), Nr. 1185.
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G-Dur eine C-Dur-Kadenz anschlief3t, bevor zum Abschluss des ersten Teils iber c-Moll und
D-Dur ein bewusst das Tongeschlecht offen lassender unisono-Klang auf der Finalis g er-
reicht wird. Immer wieder bereichert Grandi den Satz durch gezielten Wechsel von Moll- und
Dur-Klingen, durch hiufige Vorhaltbildungen, die gelegentlich wie in den parallelen Sekund-
verschiebungen in den Kadenzen der Takte 20 und 24 mit anschlieBenden trugschlissigen
Wendungen irregulir weitergefithrt werden, oder durch unerwartete Alterationen etwa mit
Tritonusdurchgingen in den Takten 7, 14, 17 und 20 oder auch bei der tiberraschenden Tief-
alteration der Septime im Anschluss an die Kadenz in Takt 16. Durch solche Mittel gewinnt
der vom rhythmischen Duktus her bis auf wenige, dafiir aber um so auffilligere Synkopenbil-
dungen vor allem in den Takten 9 und 21/22 stetige Fluss des Satzes eine herbe Klanglich-
keit, die den Todeswillen des lyrischen Ichs wirkungsvoll unterstreicht.

Durchkomponierte Strophenlieder und strophische Variation

Die Intensivierung der Ausdrucksqualititen bei gleichzeitiger Vereinheitlichung des Bewe-
gungsgestus bildet jedoch nur einen wichtigen Aspekt der Vertonung strophischer Texte im
Venedig der zwanziger Jahre. Nicht weniger bedeutsam ist eine Tendenz zur Durchkomposi-
tion, wodurch die zuvor niedere Gattung der Canzonetta in einer zumindest partiellen Anglei-
chung an den durchkomponierten Typus des Madrigals eine Aufwertung erfihrt. Grandis drei-
stimmige Vertonung von Lidia, pint non # voglio bildet hierfur ein instruktives Beispiel (Anhang,
Beispiel 13). Die ohne Nennung eines Autors uberlieferte Gedichtvorlage besteht aus vier je-
weils sechs Siebensilber umfassenden Strophen, von denen allerdings nur die ersten drei
streng isometrisch gebaut sind, wihrend in der vierten die vorher nur fiir die beiden Schluss-
verse bestimmenden tronco-Endungen auf die gesamte Strophe ausgeweitet werden. Die har-
te Endung ohne auslautende unbetonte Silbe dient in den beiden refrainartigen, stets mit den
gleichen Reimwortern versehenen Schlussversen zur Verdeutlichung der briisken Ablehnung
der frither offenbar so grausamen Geliebten, deren anfangs ganz prominent platzierter Name
Lidia nicht mehr wie in vielen zuvor vertonten Gedichten auf eine pastorale Sphire, sondern
wie auch der ganz streitbare, fast sarkastische Gestus des Gedichts weit eher auf die so anders
geartete Welt der horazischen Oden verweist28.

Lidia, pit non ti voglio q a Lidia, ich will Dich nicht mehr!
S’havesti il cor di scoglio 7 a Wenn Du auch ein Herz aus Stein haben magst,
Fatt’¢’l mio di diamante 7 b meins ist aus Diamant gemacht!

E quaate volte, e quante 7 b Und wieviel, wieviel Male

Gia non volest tu, Tt c einstmals Du selbst nicht wolltest,
Anch’io non voglio piu. Tt c will ich jetzt auch nicht mehr!
Sovengati crudele 7 d Erinnere Dich, Grausame,
Quante fur le querele 7 d wieviele die Klagen waren,

Ch’io gia dispersi al vento 1} e die ich einst in den Wind rief!
Dico ancor io contento 7 e Nun sage ich ganz zufrieden:

Se non volesti tu: Tt c Wenn du nicht gewollt hast,
Anch’io non voglio piu. 7t c will ich jetzt auch nicht mehr!

28 Vgl. insbesondere dessen imaginires Streitgedicht mit Lydia im dritten Buch der Carmina Donec gratus
eram tib; Horaz (1985), S. 130-133.
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I tuoi incantati giri 7 f Dein verzaubertes Rinkespiel
Mille de miei sospiri 7 f hat an tausend meiner Seufzer
Non gradirono un poco 7 g kein biBchen Gefallen gefunden;
To non sento il tuo foco ¥/ g Ich spiire Dein Feuer nicht,

E se negasti tu Tt c und wenn Du verweigert hast,
Anch’io non voglio piu. Tt c will ich jetzt auch nicht mehr!
No, no, non voglio piu 7t c Nein, nein, ich will nicht mehr,
Piu tosto morird 7t h eher werde ich sterben,
Ch’haver di te pieta 7t i als Mitleid mit Dir zu haben!
Godo la liberta Tt i Ich freue mich der Freiheit,
Qual gia godesti tu Tt c derer Du einst Dich erfreutest:
No, ch’io non voglio pia Tt c Nein, denn ich will nicht mehr!

Die Refrainbildung beschrinkt sich in diesem Gedicht jedoch nicht auf die jeweiligen
Schlussverse der Strophen, sondern wird auf den ersten Vers der ersten und der letzten Stro-
phe ausgeweitet, so dass nicht nur eine zusitzliche Rahmenbildung vorgenommen ist, son-
dern gleich im ersten Vers der Gegenstand oder gar das Motto des gesamten Gedichts un-
missverstindlich exponiert wird. In seiner dreistimmigen, erneut ganz in ungeradem Takt ge-
haltenen Aria reflektiert Grandi diese formale Struktur sehr genau, indem er den Refrainver-
sen wie auch dem Anfang der ersten und vierten Strophe eine refrainartige Tuttibesetzung
zuweist, charakterisiert insbesondere durch die synkopierten, von Pausen unterbrochenen
,»no“-Rufe, die Grandi eingangs sogar zusitzlich in den ersten Vers einfiigt. Die verbleiben-
den Verse der ersten drei Strophen werden dagegen im Wechsel jeweils von einem der Solis-
ten vorgetragen. In der vierten Strophe, deren Text Gberdies vollstindig ein zweites Mal in
leicht abgewandelter Form vorgetragen wird, hat Grandi dem Tutti auch die freien Verse und
damit alle tronco-Verse der gesamten Vorlage zugewiesen. Er schafft so eine den Gestus des
Textes vor allem durch die Wahl einer durchgingigen Bewegung in der Einheit des Affekts
nachzeichnende canzonetta concertata, deren bereits anfangs ausgeprigte rhythmische Poin-
tiertheit im Schlussteil noch einmal durch tberraschende Generalpausen und zusitzliche Syn-
kopierungen gesteigert wird.

Ein vergleichbarer und nicht weniger einheitlicher Gestus der textlichen Aussage liegt der
Canzonenstrophe Vanne, vattene Amor zugrunde (Anhang, Beispiel 14), die Grandi etwa zehn
Jahre zuvor vertont und im ersten Buch seiner Cantade ed Arie a voce sola veroffentlicht hatte 2.
Es handelt sich um eine wiitende, aber im Endeffekt vergebliche Absage des lyrischen Ichs an
Amor auf Grund der Verlogenheit und Falschheit einer zuvor angebeteten Geliebten. Grandi
wihlt fir die Vertonung eine strophische Variationsform auf der Grundlage eines in jeder
Strophe wiederholten, tiber weite Strecken in Viertelbewegung voranschreitenden Basses, der
nicht wie etwa im Falle von Romanesca, Ruggiero und anderen Strophenbissen ein bereits
existierendes Modell aufgreift, sondern wohl eigens fiir diese Vertonung eingerichtet wurde.
Gerade im Zusammenhang mit Variationsformen tiber gehenden Bassmodellen wird auch
erstmals der Begriff ,,cantada® greifbar, der seit Grandis erstem Buch hiufiger in veneziani-

29 Das Erscheinungsjahr des Erstdruckes ist nicht bekannt und auch der Nachdruck aus dem Jahre 1620
gilt seit dem Ende des zweiten Weltkriegs als verschollen; allerdings existiert eine von Alfred Einstein
angefertigte Abschrift der Sammlung in US-Nsc. Das hier besprochene Stiick konnte jedoch auch auf
Grund einer von Hugo Riemann vorgenommenen, wenn auch stark bearbeiteten Ubertragung zweifels-
frei rekonstruiert werden; vgl. hierzu Riemann (1912), S. 39-45.
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schen Drucken insbesondere fiir solche strophisch variierten Formen verwendet wurde3’. Die
Einfithrung solcher Bisse ist unabhingig von dieser neuartigen Benennung eines Typus der
weltlichen Vokalmusik allerdings bereits deutlich frither anzusetzen; so findet sich eine voll
ausgebildete strophische Variationsform tber gehendem Bass bereits im vierten Akt von
Monteverdis I.'Orfeo in dem mit Violinritornellen versehenen Lobgesang des mythischen Sin-
gers an sein anscheinend allmichtiges Instrument (,,Qual honor di te fia degno/ Mia cetra
omnipotente®), zu dessen Klingen er mit Euridice aus der Unterwelt zuriickkehren will 3.

Das in Grandis Vanne, vattene Amor allen sechs Strophen zugrunde gelegte Modell weist
eine klare Kadenzbildung an allen in der Oberstimme auch rhythmisch verbreiterten Vers-
schlissen auf, doch wird eine deutliche periodische Gliederung im Bassverlauf ebenso ver-
mieden wie eine Wiederholung einzelner Abschnitte. Dennoch sichert auch hier die nur von
wenigen Synkopierungen und Dehnungen unterbrochene durchgingige Bewegung eine for-
male Geschlossenheit, die genutzt wird fiir eine variable Gestaltung der Melodiefithrung in
der Oberstimme, auch wenn sich die Anfinge der sechs Strophen als relativ eng aufeinander
bezogene Varianten desselben melodischen Gertists erweisen.

Generell bildet das Experimentieren mit gehenden Béssen und anderen Bassmodellen ein
gleichermaBen wichtiges Moment im Prozess der Verselbstindigung des Instrumentalbasses
wie auch bei den Versuchen zur Vereinheitlichung und formalen Zusammenfassung groBerer
kompositorischer Zusammenhinge. In den Folgejahren finden sich einige ebenfalls solisti-
sche Vergleichskompositionen, die im Unterschied zu Vanne, vattene Amor jeweils Instrumen-
talritornelle zwischen die Strophen einschieben, eine stirker periodische Gliederung des Bass-
modells ausbilden und zugleich in der Behandlung der Singstimme zu einer weit groBeren
Freiheit gegeniiber dem Strophenbassmodell gelangen. Hierzu zihlen etwa Pietro Bertis Can-
tada Ob con guanta vaghezza von 1624, die im gleichen Jahr im Quarto Scherzo delle Ariose 1 agheg-
ze von Milanuzzi ver6ffentlichten beiden Cantade O come vezzosetta von Milanuzzi selbst sowie
Claudio Monteverdis offenbar textlich wie musikalisch in unmittelbarer Auseinandersetzung
mit Milanuzzis Stiick zu sehendes Okimé ch’io cado, ohimeé32.

Eine mehrstimmige Canzonetta concertata Monteverdis iiber einem solchen gehenden
Bassmodell, Chiome d’oro aus seinem siebten Madrigalbuch von 1619, verdient in dem hier be-
handelten Kontext besondere Beachtung, da es sich um das einzige bislang bekannte Stiick
weltlicher Kammermusik aus der Zeit bis 1629 handelt, mit dem sich Heinrich Schiitz nach-
weislich direkt kompositorisch auseinandergesetzt hat, und zwar in Form einer Umarbeitung
mit deutscher Textunterlegung unter dem Titel Giildne Haare SWV 44033, Monteverdis Text-

30 Es handelt sich um drei weitere Binde von Grandi selbst (1626 und 1629), zwei Drucke von Pietro Berti
(1624 und 1626), drei Drucke von Milanuzzi (1624, 1630 und 1635) sowie drei Drucke von Giovanni
Felice Sances (1633 und 1636). Offensichtlich entspricht der iberwiegende Teil der als Cantada bezeich-
neten Stiicke im Repertoire dieser Jahre einem solchen durchkomponierten Canzonettentypus iiber ge-
hendem Bass; gelegentlich finden sich allerdings auch Stiicke im stile recitativo wie im siebten Buch von
Milanuzzi 1630 oder durchkomponierte Stiicke iiber nichtstrophische Vorlagen wie Grandis Awmor giusti-
z3a, amor von 1626; vgl. hierzu Steinheuer (1999), S. 124-125.

31 Ein weiteres, allerdings nicht strophisches Beispiel findet sich im Psalm Laetatus sum aus Monteverdis
Marienvesper.

32 Vgl. die Diskussion sowie die modernen Edition beider Stiicke in: Leopold (1995), Bd. 1, S. 254-260 so-
wie Bd. 2, S. 79-86.

33 Im Falle von Monteverdis zweistimmiger Ciaccona Zefiro forna und von Armato il cor, die Schiitz beide im
Vorwort seiner Symphoniae sacrae 11 von 1647 im Zusammenhang mit seiner Umarbeitung zu Es steh Go#t
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vorlage eines unbekannten Dichters besteht aus funf Strophen zu je fiinf Versen, wobei je
zwei kurze gereimte Viersilbler symmetrisch um einen mittleren Achtsilbler gruppiert sind
(44844), der bereits den Reim der zweiten Vierergruppe einfithrt (Reimschema aabbb).
Zwar konnen — und genau dies unternimmt Monteverdi — die Viersilbler zu einem Achtsilbler
mit Binnenreim zusammengefasst werden, doch lisst sich umgekehrt der mittlere ottonario
zumindest in der ersten und fiinften Strophe nicht in zwei Viersilbler aufteilen, da hier Vokal-
verschleifung (,sinalefe”) vorgenommen werden muss, die im Falle der Aufteilung in zwei
dann zudem nicht gereimte Verse eine Uberzihlige Silbe ergeben wiirde. Der bei Schiitz un-
terlegte deutsche Text versucht zwar im Prinzip, die Form des Originals nachzubilden, aller-
dings scheint die Tendenz vorzuherrschen, den mittleren Achtsilbler in zwei ebenfalls paarge-
reimte Viersilbler zu unterteilen, wobei in der dritten Strophe einmal eine prosodische Irre-
gularitit entsteht, die auch bei der Textunterlegung sofort zu einer unschénen Betonung der
zweiten Silbe von ,,totet fithrt34. Generell ist in dem von Schiitz verwendeten Text Paar-
reimbildung anzutreffen oder genauer gesagt angestrebt, denn die drei Reimpaare sind viel-
fach nur hochst unvollkommen ausgebildet und weisen kaum noch etwas von der ebenso
geistreich wie elegant gereimten Kurzgliedrigkeit des Originals auf3.

Monteverdi Silben Reim  Schiitz Silben Reim
1.Chiome d’oro 4 a Gildne Haare, 4 a
Bel tesoro 4 a gleich Aurore, 4 2’
Tu mi leghi in mille modi 8 b Thr verirret 4 b
Se t'annodi 4 b und verwirret 4 b
Se ti snodi. 4 b mein jungs Herze 4 c
ohne Scherze. 4 c
2. Candidette 4 e Rundes Stirnlein, 4 d
Perle elette 4 c weil wie Helfnbein 4 d’
Se le rose che coprite 8 d auf die wohnet 4 e
Discoprite 4 d Venus Sohne 4 &’
Mi ferite. 4 d und verwundet 4 f
mich zur Stunde. 4 £
3. Vive stelle 4 e Klare Auglein, 4 g
Che si belle 4 e glinzend Sternlein 4 g
E si vaghe risplendete 8 f Euer Glanz 3 h
Se ridete 4 f totet mich ganz 5 h
M’ancidete. 4 f eure Strahlen 4 j
mach’n mir Qualen. 4 j
4. Preziose 4 g Korallmiindlein, 4 k
Amorose 4 g schneeweill Hindlein 4 K
Coralline labbre amate 8 h rosfarb Wangen, 4 1

anf SWV 356 erwihnt, ist ungewiss, wann Schiitz Kenntnis dieser Stiicke erlangt hat. Gedruckt wurden
beide in Venedig 1632 in Monteverdis Schergi musicali also etwa drei Jahre nach Beendigung der zweiten
Ttalienreise des Dresdner Hofkapellmeisters; es gibt bislang keine konkreten Anhaltspunkte fiir die An-
nahme, dass es sich um iltere Kompositionen Monteverdis handeln konnte.

34 Vgl. NSA 37, S. 16, Takt 42.

35 Ahnliche Beobachtungen lassen sich an vielen zeitgendssischen Kontrafakturen italienischer Vorlagen in
Deutschland etwa bei Ambrosius Profe machen; solche Irregularititen dirften mit der sehr schwierigen
Aufgabe zu tun haben, einen nicht eigenstindigen, sondern zweckdienlichen Text zu schaffen, der einer-
seits auf einen bestehenden Notensatz zugeschnitten sein und zugleich die inhaltliche und méglichst
auch die affektive Seite der Vorlage beriicksichtigen musste; vgl. hierzu Steinheuer (1992).
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Se parlate 4 h ihr habt g’fangen 4 1
Mi beate. 4 h mich firwahre 4 m

ganz und gare. 4 m
5. O bel nodo 4 j Wo nicht sendet 4 n
Per cui godo 4 j Venus b’hende 4 n’
O soave uscir di vita 8 k Hilf mir Armen 4 o
O gradita 4 k mit Erbarmen. 4 o
Mia ferita. 4 k Ach, ich sterbe -+ p

und verderbe. 4 p

Monteverdi wihlt fiir seine Vertonung (Anhang, Beispiel 16) eine strophische Variations-
form mit Ritornellen fiir zwei Violinen und fasst je eine Textstrophe mit dem anschlieBenden
Ritornell zu einer musikalischen Strophe zusammen, indem er ihr ein insgesamt acht Mensu-
ren umfassendes Bassmodell zugrunde legt (Anhang, Beispiel 15), mit klarer zweitaktiger Pe-
riodik und vollstindigen Kadenzwendungen zur Finalis ¢ am Ende jedes Zweitakters, die im
Verein mit der konsequent voranschreitenden Viertelbewegung einen quasi ostinaten Ein-
druck hervorrufen. Dieser wird noch verstirkt dadurch, dass die vier Zweiergruppen des Mo-
dells zwei nur leicht variierte Halbstrophen ausbilden, denn die dritte Gruppe c erweist sich
als Variante der ersten a mit einer zusitzlichen Binnenkadenz, und in der vierten Gruppe d
sind gegeniiber der zweiten b nur die letzten drei Viertel oktavtransponiert, was einen uner-
warteten Septimsprung aufwirts ergibt. Monteverdi unterlegt nun generell die erste Halbstro-
phe dieses Bassmodells einer der Textstrophen, wobei das Deklamationstempo der Sing-
stimmen doppelt so rasch verliuft wie die Bassbewegung und je zwei quarterni bzw. ein otto-
nario einen Takt ergeben, also acht Silben iiber vier Vierteln im Bass deklamiert werden. Da
auf Grund der Textdisposition auf diese Wiese nur drei Takte entstehen, fiigt Monteverdi auf
der eigentlich unbetonten Schlusssilbe des jeweiligen ottonatio ein in den ersten beiden sowie
in der vierten Strophe eintaktiges Melisma ein — die einzigen Stellen tbrigens, an denen er
zugleich vom Prinzip syllabischer Deklamation abweicht — und kann so die erste viertaktige
musikalische Halbstrophe vervollstindigen. Die zweite Halbstrophe des Modells ist dagegen
den Ritornellen vorbehalten, die Monteverdi auch in den Prozess strophischer Variation ein-
bindet, denn von den drei eingangs nacheinander gespielten Ritornellen bildet das dritte nur
eine stirker ausgezierte Variation des ersten, und auch im ganz anders metrisierten zweiten
Ritornells stimmen besonders in der ersten Violine die meisten der T6ne selbst in den Synko-
pierungen mit den Geriisttonen des ersten Ritornells iiberein.

Die Gesamtform des Stiickes ergibt sich, indem Monteverdi zunichst nur die drei Ritor-
nelle vorstellt, von denen jedes dreimal wiederholt werden soll, dann bei den ersten drei Stro-
phen je eines der Ritornelle anschlieBt und nach der vierten Strophe nochmals das erste Ri-
tornell wiederholt. Abweichungen von einer strengen Handhabung des Strophenmodells fin-
den sich einerseits in der dritten Strophe durch ein zusitzliches eintaktiges Melisma auf deren
Schlusssilbe und die anschlieBende Wiederholung des gesamten Schlussverses in weiteren vier
Takten bei erstmaligem Innehalten des gehenden Bassmodells, andererseits in der Schluss-
strophe, die auf Grund des Fehlens eines Instrumentalritornells nun noch zweimal den
Schlussvers wiederholt, erstmals auch das Deklamationstempo in den Singstimmen zunichst

- {iber Abschnitt d des Bassmodells verbreitert, um dann in klarem Riickbezug auf die Erweite-

rung in Strophe 3 mit einer wohl auf Abschnitt a des Modells basierenden Variante eine Ver-
langsamung des Tempos mit abschlieBender Wirkung vorzunehmen.



52 JOACHIM STEINHEUER

Formschema von Monteverdis Canzonetta

Vorspiel mus. Strophe 1 | mus. Strophe 2 | mus. Strophe 3 mus. Sttophe 4 | mus. Strophe 5

Rit I Rit. IT Rit. IIT | Textstr. 1 Rit. I [Textstr. 2 Rit. IIT | Textstr. 3  Rit. IT | Textstr. 4 Rit. I Textstr. 5 er-

erweitert weitert
3 mal vier Takte | 4 + 4 Takte 4 + 4 Takte (4 +5) + 4 Takte |4 + 4 Takte 4 (+2+4)
je 3x wiederholt Takte

Schiitz hat die prinzipielle Identitit der beiden Halbstrophen des Bassmodells bei Monte-
verdi klar erkannt und benutzt diese in seiner Umarbeitung6 einerseits zu einer noch stirke-
ren Anniherung der Halbstrophen, indem er insbesondere den zweiten und vierten Abschnitt
untereinander ganz angleicht (Anhang, Beispiel 15 u.-17). In beiden Gruppen nimmt er auler-
dem eine anfingliche Oktavtransposition vor, durch die er einerseits den Septimsprung in Ab-
schnitt d vermeidet, andererseits eine nur bei ihm anzutreffende anfingliche Parallelisierung
aller vier Zweitakter erreicht, denn Oktavspriinge fiigt Schiitz auch zu Anfang der ersten und
dritten Zweitaktperiode ein. Dadurch verliert das Bassmodell bei ihm zwar die bei Montever-
di anzutreffende melodische Prignanz, die durch die vorherrschenden Sekund- und Terz-
schritte gewihrleistet war, doch wird der Grund fiir diese auf den ersten Blick unverstindlich
wirkende Abwandlung vor allen Dingen in der ersten Gruppe deutlich, denn die Tone des
Basses entsprechen hier dem Ciaccona-Modell, allerdings in geradtaktiger anstelle der tbli-
chen ungeradtaktigen Rhythmisierung bei gleichzeitiger Aufgabe der charakteristischen Syn-
kopenbildungen. Der bei Schiitz zu beobachtende Umarbeitungsprozess zielt also offensicht-
lich auf ein zweitaktiges Variationsmodell anstelle der bei Monteverdi weitaus stirker ausge-
prigten strophischen Anlage, insbesondere werden damit die Ritornelle und die Textstrophen
weniger stark als in der halbstrophischen Konzeption Monteverdis aufeinander bezogen.

Diese Einschitzung findet weitere Bestitigung einerseits in den hiufigen kleineren Vari-
antenbildungen innerhalb des Basses selbst — so verzichtet Schiitz etwa gelegentlich auf den
anfinglichen Oktavsprung oder ersetzt ihn durch einen Oktavfall wie zu Anfang der zweiten
und vierten Strophe — oder auch in der Behandlung der Instrumentalritornelle zu Beginn, da
Schiitz hier die Wiederholungen ausschreibt und ebenfalls einzelne geringfiigigere Abwei-
chungen notiert. An den Stellen, bei denen bereits bei Monteverdi der strenge Durchlauf des
Bassmodells durchbrochen worden war, verfihrt Schiitz noch weitaus freier: So wird in der
dritten Strophe nach den Gruppen a und b die letztere gleich nochmals wiederholt und an-
schlieBend sogar unter Einbeziehung punktierter Werte frei fortgefiihrt (Takte 45—49), und in
der finften Strophe entsprechen nur die drei Anfangsténe noch genau dem Modell, bevor in
den zehn verbleibenden Takten ein zunehmend freierer Umgang damit einsetzt (Takte 63—
73). In den Singstimmen hat Schiitz dagegen bis auf gelegentlich zusitzliche Punktierungen
oder die Abwandlung des letzten Melismas in der zweiten Stimme (Takte 68—69) keine nen-
nenswerten Anderungen gegeniiber der Vorlage Monteverdis vorgenommen.

Der Befund der Umgestaltung des Bassmodells aus Monteverdis Canzonetta concertata
vor dem Hintergrund der offensichtlichen Kenntnis des Ciaccona-Modells durch Schiitz lisst
auch die Frage nach einer moglichen Datierung dieser Bearbeitung in einem anderen Licht er-
scheinen. Zwar hitte Schiitz u. a. Frescobaldis instrumentale Partite sopra Ciaccona aus dem Se-

36 In den Notenbeispielen sind die Ausschnitte in der Originaltonart und nicht wie in der NSA eine kleine
Terz tiefer transponiert wiedergegeben.
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condo Libro di Toccate von 1627 bei seinem zweiten Venedigaufenthalt kennenlernen kénnen
oder auch Domenico Obizzis strophische Aria O sgpiro amoroso, deren zweitem Abschnitt das
zweitaktige Modell bereits dem ganzen Binnenabschnitt zugrunde gelegt wird®’, doch setzt die
Welle der Ver6ffentlichungen mit vokalen Ciaccona-Kompositionen in Form umfangreiche-
rer Variationszyklen nach einem weiteren Beispiel in Frescobaldis 1630 in Florenz gedruckter
,»Ceccona® Deb, vien da me, pastorella NV 1022) in Venedig erst im Jahre 1632 mit Monteverdis
Zefiro torna ein — neben Monteverdi sind dann vor allem Merulas zweites Buch Musiche concer-
tate von 1633 mit allein fiinf Kompositionen unter Verwendung des Ciaccona-Modells? oder
die beiden Ciaccone von Giovanni Felice Sances aus dem gleichen Jahr zu nennen. Es bleibt
insofern einigermafBen ungewiss, ob Schiitz das Modell schon wihrend seiner zweiten Reise
in der wenige Jahre spiter so bedeutsam werdenden Verwendungsform als vokales Variations-
modell hat kennen lernen konnen. Insofern scheint einiges dafir zu sprechen, die Ausarbei-
tung von Giildne Haare SWV 440 nicht als unmittelbare Frucht der venezianischen Reise, son-
dern einige Jahre spiter anzusetzen, auch wenn Schiitz natirlich Monteverdis siebtes Madri-
galbuch von 1619 wihrend dieser Zeit sehr wohl schon gekannt haben diirfte.

Ganz generell muss die Beantwortung der Frage nach der Rezeption italienischer weltli-
cher Vokalmusik im Werk von Heinrich Schiitz wie auch von einigen seiner deutschen Zeit-
genossen und Schiiler wohl vor einem weitaus breiteren Horizont in Angriff genommen wer-
den, als dies bislang etwa in Fragen nach der Rezeption des stile recitativo oder genere conci-
tato geschehen ist3°. Vor dem Hintergrund der im Rahmen dieser Untersuchung angestellten
Uberlegungen zu Tendenzen der weltlichen Vokalmusik in Italien sollte dabei den Verinde-
rungen in der Zeit zwischen etwa 1614 und 1630 ein weitaus groBeres Gewicht eingerdumt
werden; hierbei mussten eine Reihe zusitzlicher Fragen etwa nach Textgestalt und bevorzug-
ten Themen, nach Gattungszugehorigkeit und Besetzungsarten, nach formaler Disposition
und musikalischer Architektur bei strophischen wie auch nichtstrophischen Texten, nach
Vereinheitlichungsmoglichkeiten in Motivik, Bewegungsverlaufen und musikalischem Gestus
oder nach der Verwendung von Deklamationsmustern, ostinaten Bassformeln und Strophen-
modellen einbezogen werden. Nicht nur bei Schiitz selbst, auch bei seinen Schiilern Johann
Nauwach und Caspar Kittel, bei Kollegen wie Heinrich Albert, Andreas Hammerschmidt
oder Jakob Banwart ist in dieser Hinsicht noch vieles aufzuarbeiten. Und wie bereits das Bei-
spiel der vermeintlich einfachen Kontrafaktur bzw. Parodie in Giildne Haare verdeutlichen
mag, ist in Prozessen der Anverwandlung italienischer Formmodelle wohl hiufiger mit ver-
gleichsweise komplexen und nicht immer ganz offensichtlichen Transformationsprozessen zu
rechnen, sei es in dem Bemiihen, die Vorbilder zu tibertreffen, sei es auch im Zusammenhang
mit der Einbeziehung von Techniken oder formalen Ideen in ganz anders geartete Kontexte
oder gar im Missverstehen des urspriinglichen Sinns bestimmter Gestaltungsprinzipien*0. Ei-
ne eingehende Untersuchung derartiger Fragen diirfte noch manche Uberraschungen im Ver-
stindnis des Verhiltnisses von italienischer und deutscher Musikkultur im 17. Jahrhundert
bereithalten.

_ 37 Vgl. hierzu Leopold (1995), Bd. 1, S. 261-263 sowie die Edition in Bd. 2, S. 88.
38 Drei davon sind ausfiithrlich besprochen in Steinheuer (1999).
39 Vgl hierzu etwa Kreidler (1934), Jung (1986), Braun (1987), Drebes (1992) sowie Kiister (1998).

40 Der Autor plant eine Darstellung zu einigen dieser Fragen in einem der folgenden Jahrginge des Schiitz-
Jabrbuchs.
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BEISPIEL 4: Giovanni Valentini, Duo archi adopra e con duo archi offende, Anfang
aus: Musiche da camera, Libro quinto, Venedig 1621
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Sonata come di sopra
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BEISPIEL 8: Francesco Petratti, Si dolce é il tormento,
aus: Il Primo Libro d'Arie, Venedig 1620
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BEISPIEL 10: Claudio Monteverdi, Si dolce ¢ il tormento,

aus: Carlo Milanuzzi, Quarto Scherzo delle Ariose

Vaghezze, Venedig 1624
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BEISPIEL 11: Alessandro Grandi, Crud’e proterva,
aus: Cantade ed Arie a voce sola, Libro terzo, 1626
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Alessandro Grandi, Lidia piit non ti voglio, Aria a 3, Anfang

BEISPIEL 13
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Vanne, vatenne Amor,

Cantade ed Arie a voce sola, Libro primo 2/1620
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Weltliche Vokalmusik im Venedig der zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts

Die BaBmodelle in der Form der ersten Strophen bei Monteverdi und Schiitz
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Violino I

Heinrich Schiitz, Gildne Haare, SWV 440, Strophe 1

Umarbeitung von Monteverdis Chiome d'oro
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