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n der Geschichte des Madrigals nimmt Schiitz keine herausragende Stellung ein; auch im

Kontext seines (Euvres stehen seine Madrigale eher am Rande. Fiir die Gattung mag er
beinahe wie ein Nachgeborener wirken: Die Sammlung fiinfstimmiger Madrigale, die er 1611,
gegen Ende seines Unterrichts bei Giovanni Gabrieli, publizierte, scheinen einen zumindest
konventionellen, wenn nicht gar anachronistischen Zugriff auf eine Gattung zu zeigen, die
aus einem zuriickliegenden Jahrhundert stammte!; die polyphone Fiinfstimmigkeit dieser Stii-
cke ldsst sich, so scheint es, nur schwer in das italienische Gattungsumfeld einpassen. Ande-
rerseits ist dies die erste gedruckte Werksammlung eines noch jungen Komponisten, der nicht
erst fiir eine historistische Nachwelt, sondern ebenso schon fiir seine Umwelt (in Mitteleu-
ropa) eine Schlisselposition eingenommen hat, und immer wieder wird die Frage gestellt, wie
bzw. weshalb dieses iltere Satzprinzip seine weitere musikalische Entwicklung bestimmt habe.
In dieser Spannung wird die Beschiftigung mit diesen Werken primir aus einem Gesamtin-
teresse an ihrem Komponisten begriindet: Weil Schiitz sie schrieb, spielen sie sowohl in der
Beschiftigung mit seinem Werk als auch in der Erforschung des Madrigals als Gattung eine
Rolle.

Prinzipiell gilt diese Feststellung auch noch fiir die meisten der Zuginge, die in der Folge
der Leistungen Siegfried Schmalzriedts? gewihlt worden. sind. Mit seiner Edition wurde das
Werkkorpus in der Form verfigbar gemacht, die sich seit dem mittleren 20. Jahrhundert fiir
den Umgang mit italienischen Madrigalen als Standard herausgebildet hat, und seine Disser-
tation war AnstoB fiir eine verbreiterte Beschiftigung auch mit dem Kontext dieses Madrigal-
opus: mit der Beziehung zu Giovanni Gabrielis Kompositionspraxis, zu den Madrigalen ande-
rer Gabrieli-Schiiler oder auch im Vergleich mit Einzelkompositionen anderer Musiker. Uber
weite Strecken wurde diese Diskussion von der Gabrieli- und Schiitz-Forschung ausgehend
gefithrt?, also sozusagen zentrifugal; fiir den zentripetalen Zugriff, dass Uberlegungen zur Ge-
schichte des italienischen Madrigals das Schiitzsche Opus gestreift hitten, blieben die Ansitze

1 Michael Heinemann, Heinrich Schitz und seine Zeit, Laaber 1993, S. 73; oder, als Abschirmung gegen Expe-
rimentelles ins Positive gewendet, bei Martin Gregor-Dellin, Heinrich Schiitz: Sein Leben, sein Werk, seine
Zeit, Mnchen u. Ziirich 1984, S. 70 £.

2 Siegfried Schmalzriedt, Heinrich Schiitz und andere Reitgenissische Musiker in der Lebre Giovanni Gabrielis, Neu-
hausen-Stuttgart 1972 (= Tibinger Beitrige zur Musikwissenschaft 1); ders. (Hrsg.), Heinrich Schiitz, I#a-
lienische Madrigale, ebd. 1984 (= SSA 1).

3 Exemplarisch verwiesen sei auf die Schriften von Denis Arnold (als Zusammenschau: Giovanni Gabrieli
and the Music of the Venetian High Renaissance, Oxford u. New York 1979, S. 211-230), auf Paolo Emilio Ca-
rapezzas Artikel Schitzens Italienische Madrigale: Textwahl und stilistische Beziehungen, in: SJb 1 (1979), S. 44—
62, sowie auf die Beitrige von Carapezza, Schmalzriedt, Wolfram Steinbeck, Heinrich W. Schwab, Hans
Eppstein und Jens Peter Jacobsen in: Schiitz-Konferenz Kopenhagen 1985, S. 197-267, S. 275-297.
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weiterhin auBerordentlich begrenzt?. So lisst sich das Ergebnis dieser jiingeren, vergleichen-
den Untersuchungen am ehesten so zusammenfassen, dass die kompositorische Faktur der
Werke ein Interesse an ihnen unzweifelhaft rechtfertigen kann, dass aber der grundsitzliche
Abstand, der traditionell zwischen einer Sammlung polyphon-fiinfstimmiger Madrigale von-
1611und dem musikhistorischen Gesamteindruck Italiens in jener Zeit gesehen wird, nicht
verringert worden ist. Schiitz’ Stellung ist somit anscheinend weiterhin auf der Grundlage zu
bewerten, die Alfred Einsteins 1949 im Hinblick auf die Gesamtgattung des Madrigals nach
1600 umrissen hat — als sich die ErschlieBung der heute in Wissenschaft und Praxis so breit
verfiigbaren Gattung noch in ihren Anfingen befand®:

,,No musician who lived beyond the year 1600 could evade the issue [of the new sti/e concertante]. Each one had to
decide whether to stand still or go forward. Few stood still. With amazing rapidity the madrigal takes the form
of the concerto.“

Einstein nahm dies zum Anlass, die Stellung Giovanni Gabrielis zu bestimmen, und dis-
kutierte lediglich, dass Gabrieli ,,the musica concertante for voices® erkundet haben konne —
auch wenn keinerlei kiinstlerische Resultate tberliefert seien. Von seinen fritheren, empha-
tisch lobenden Worten tber Schiitz” Madrigalbuch findet sich jedoch — ohne erkennbare Be-
griindung — keine Spur mehr®.

Schiitz’ Madrigale: ,,in der Lehre Giovanni Gabrielis*7?

Dass Schiitz zu Gabrieli nach Venedig gesandt wurde, nicht also zu den Angehoérigen der ro-
mischen, Florentiner oder Mantuaner Traditionen, musste so lange als prinzipielles Manko
seiner Laufbahn gelten, wie der Charakter eines abstrakten Kompositionsunterrichts, den
Schiitz bei Gabrieli durchlaufen habe, den Gesamteindruck beherrschte. Doch wie nicht zu-
letzt aus einem Schreiben des brandenburgischen Markgrafen Sigismund an den Kasseler
Landgrafen Moritz hervorgeht, erfolgte die Ausbildung ,,nicht allein in der composition, son-
dern zugleichen auch im schlagen®, so dass in der Wahl des Lehrers zweifellos auch das Be-
rufsbild des Tastenmusikers eine Rolle gespielt hatte?. Damit entsteht der Eindruck, dass tber
diese Madrigale nur begrenzt Einblicke in Schiitz’ Ausbildung bei Gabrieli moglich werden: in
einem Ausschnitt, der allenfalls im Bereich allgemeiner Satztechniken reprisentativ ist. Es war
demnach nicht genau und nicht allein diese Madrigaltechnik, die Gabrieli unterrichtete und
die ihn fiir Schiitz (und andere Tastenmusiker bzw. deren Mizene) als attraktiven Lehrer er-

4 Zu erwihnen ist hier am ehesten Maria Antonella Balsano, VVade, mane, redi: Noterelle su aleuni madrigali di
Schitz, D’India e Monteverd:, in: Silke Leopold u. Joachim Steinheuer (Hrsg.), Claudio Monteverdi und die Fol-
gen. Bericht diber das Internationale Symposium Detmold 1993, Kassel u. a. 1998, S. 245-265.

5 Alfred Einstein, The Italian Madrigal, Princeton 2/1971, Bd. 2, S. 867.

6 Alfred Einstein, Heinrich Schiitz, Kassel 1931, S. 21: ,Es gibt kaum ein kithneres, weniger schulmiBiges
charakteristischeres Werk von Schiitz.* (Wiederabdruck in ders., Von Schiitz bis Hindemith. Essays siber Mu-
stk und Musiker, Zirich/Stuttgart 1957, S. 9-24, das Zitat S. 14.)

7 Vgl. den Titel der Studie Schmalzriedts von 1972 (Anm. 2).

8 Christiane Engelbrecht, Die Kasseler Hofkapelle im 17. Jahrbundert und ihre anonymen Musikhandschriften in der
Landesbibliothek Kassel, Kassel u. a. 1958 (= Musikwissenschaftliche Arbeiten 14), S. 124 f.

9 Konrad Kister, Schiity und die Orgel: Uberlegungen zum Organistenstand in Deutschland und Italien um 1600, in:
SJb 22 (2000), S. 7-16.
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scheinen lieB. Trotz der Verschiebung, die sich daraus fir die Bewertung der Sammlung er-
gibt (und zwar sowohl in schaffensbiographischer wie in der allgemein gattungsgeschichtli-
chen Perspektive), bleibt die Frage bestehen, welche Sicht der Gattung sich in Schiitz’
Sammlung spiegelt und wie sie einzuschitzen ist. Zu versuchen ist also, die Stellung der
Schiitzschen Sammlung gegeniiber der allgemeinen Geschichte italienischer weltlicher Vo-
kalmusik neu zu bestimmen.

Als Problem erscheint zunichst, dass Schitz’ Madrigalverstindnis untrennbar mit der Po-
sition Giovanni Gabrielis verkniipft wird. Dies ist zunichst ein Grundproblem des gewihlten
Blickwinkels: Wenn Schiitz ,,modernere Stilmittel wahlte und sich in deren Wahl von denen
absetzte, die auf Gabrieli zuriickfiihrbar erscheinen, dann wirkt dies zunichst wie die Relati-
vierung einer didaktischen Vorgabe!?. Werden damit nicht aber in dieses Lehrer-Schiiler-Ver-
hiltnis allzu detaillierte Vorstellungen importiert? Die Kompositionsvergleiche, die innerhalb
des Schillerkreises um Gabrieli angestellt worden sind!!, machen hinreichend deutlich, dass
Gabrieli, wenn es konkret um Madrigalkomposition ging, kein sonderlich autoritativer Lehrer
gewesen sein kann; anders sind die groBen stilistischen Unterschiede nicht erkldrbar, die be-
sonders zwischen den Madrigalbichern Hans Nielsens (1606) und Schiitzens (1611) bestehen.
Es muss folglich auch solche Bezugspunkte fiir Schiitz’ Madrigalverstindnis (und ebenso fiir
das der weiteren Gabrieli-Schiiler) gegeben haben, die nicht auf Gabrieli verweisen. Gefragt
werden muss daher zunichst, in welcher Situation Schiitz das Madrigal in Italien antraf: als er
wohl 1609 nach Venedig gelangte!? bzw. als zwei Jahre spiter seine eigenen Gattungsbeitrige
im Druck erschienen.

Als Einstieg kann die so knapp formulierte AuBerung Einsteins auf ihre historischen Be-
zugspunkte hin Gberpriift werden. Tatsichlich treten nicht nur im Madrigalwerk Monteverdis
aus dessen ersten beiden Schaffensjahrzehnten (also weitgehend vor 1600), sondern auch in
Kompositionen direkter Zeitgenossen die polyphonen Techniken, die fiir Madrigalkomposi-
tion einer dlteren Generation, etwa im Umfeld Luca Marenzios, charakteristisch erscheinen,
zunehmend in den Hintergrund. Diese neue, tendenziell homophone Ausrichtung erscheint
untrennbar verbunden mit solchen Verfahren der Textvertonung, die in den Satztechniken
zur punktuellen Aufhebung des alten Kontrapunkts fithren kénnen!3. Und mit der Reduktion
des polyphonen Elements scheinen zugleich Kompositionspraktiken in Reichweite zu liegen,
die sich im Kriftefeld zwischen der musikalischen Deklamation von Text in den frithesten
Opern und, wie von Einstein hervorgehoben, einem vom Generalbass gestiitzten, gering-
stimmigen Vokalsatz zeigen. Die Stiicke in Schiitz’ Sammlung scheinen diesen Tendenzen auf
ganzer Breite entgegen zu laufen: in polyphoner Ausrichtung, die eine Anwendung jener
avancierten Satztechniken anscheinend nur begrenzt erméglicht und prinzipiell keine Bertih-
rungspunkte mit den Arten generalbassbegleiteter Ein- oder Geringstimmigkeit zeigen kann.

10 Das andere Extrem, dass namlich Schiitz ein vollig andersartiges, bei ihm schon vorhandenes Erfah-
rungsspektrum punktuell zugunsten ilterer kompositorischer Modelle relativiert habe, wirkt unwahr-
scheinlich, nicht zuletzt weil sich Gabrielis Schiiler in den Vorworten gerade dieser Madrigalbiicher mit
nahezu standardisierten Formulierungen explizit auf diesen Lehrer beziehen.

11 Vgl. oben Anm. 3.

12 Zur Datierung Konrad Kuster, Opus primum in Venedig: Traditionen des Vokalsatzes 1590—1650, Laaber
1995 (= Freiburger Beitrage zur Musikwissenschaft 4), S. 28-31.

13 Im Sinne der ,;seconda pratica® Monteverdis.
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Doch dieser Argumentation liegt ein allzu finales Geschichtskonzept zugrunde. Keiner
der Komponisten, die im ausgehenden 16. Jahrhundert mit diesen moderner wirkenden Tech-
niken arbeiteten, hat damit bewusst etwas vorbereitet, das es anderweitig noch nicht gab: We-
der griff Luzzasco Luzzaschi auf ein geringstimmig-konzertantes Madrigal voraus, noch
schrieb Monteverdi fiinfstimmige Madrigale als ,,defiziente Rezitative®. Somit hatte sich — um
bei Einsteins Formulierung zu bleiben — kein Komponist in den ersten Jahren nach 1600 zu
entscheiden, ob er sich dem Modernen anschlésse oder nicht; zumindest eine Zeitlang muss
von einem unmittelbaren, gleichwertigen Nebeneinander unterschiedlicher Gattungen ausge-
gangen werden.

Textkonkordanzen und Gattungswahl

Einen exemplarischen Zugang zu den Méglichkeiten dieser Gattungswahl bietet eine Uber-
sicht dariiber, in welcher Weise die von Schiitz gewihlten Texte im Lauf der Zeit vertont
worden sind. Fir die 18 finfstimmigen Madrigale (ohne das achtstimmige Schlussstiick) hat
bereits Schmalzriedt 155 Konkordanzen nachgewiesen; diese Liste ist teils zu erginzen, teils
zu reduzieren!4. Am Ausgangspunkt der Untersuchung stehen somit 163 Kompositionen (vgl.
die Ubersicht im Anhang, Tabelle 3).

Diese ,,Parallelvertonungen® lassen sich nach ihrer Besetzung in finf Gruppen gliedern
(vgl. Tabelle 1 auf der nichsten Seite). Die erste beschreibt ein Besetzungsspektrum, dem sich
auch Schiitz” Sammlung zuordnen lisst: die Gruppe der funfstimmigen Madrigale, die ohne
Generalbasspart publiziert werden. Sie erhalt in den vier- und sechsstimmigen einige Ergin-
zungen, und die wenigen noch groBer besetzten werden gleichfalls dieser Gruppe zugeschla-
gen. Von ihr abgesetzt werden die Kompositionen, die auf der Gattungsgrundlage der Can-
zonetta des 16. Jahrhunderts stehen, in diesem Fall simtlich dreistimmige Werke. Diesen bei-
den Gruppen lassen sich die generalbassgestiitzten Kompositionen gleichfalls in mehreren
Gruppen gegeniiberstellen, obgleich diese eng miteinander verwandt sind: Madrigale fiir eine
Stimme und Generalbass konnen nicht nur (wie in Caccinis Le nuove musiche von 1602) in
Sammlungen mit Vertonungen andersartiger Texte stehen, die simtlich in dieser kleinen Be-
setzung gehalten sind; sie finden sich vielmehr ebenso in Sammlungen, die auch Madrigale in
groBeren Besetzungen enthalten (wie Luzzaschis Madrigali von 1601). Die Bildung der drei
Gruppen erklirt sich jedoch aus den beiden Extrempositionen: Im Repertoire, das Schiitz’

14 Basis fiir die Revisionen ist ,, Il nuovo Vogel* (im Folgenden ,,NV*): Emil Vogel, Alfred Einstein, Fran-
cois Lesure, Claudio Sartori, Bibliggrafia della Musica italiana vocale profana pubblicata dal 1500 al 1700, Po-
mezia 1977. Verinderungen ergeben sich daraus, dass einerseits gegeniiber Schmalzriedts Argumentati-
onsgrundlage (Emil Vogel, Bibliothek der gedruckten weltlichen Vocalmusik Italiens, Aus den Jahren 1500-1700:
Enthaltend die Litteratur der Frottole, Madrigale, Cangonette, Arien, Opern etc., Berlin 1892, Reprint Hildesheim
1962) weitere Drucke nachweisbar geworden sind, andererseits miissen einige der Konkordanzen, die er
nennt, ausgeschieden werden: Gleiche Textincipits verweisen nicht stets auf dasselbe Gedicht (eine Zeile
kann verschiedene Fortfithrungen erhalten haben); ferner sind fiir den Eroffnungskomplex (Nr. 1 und
2), in seiner Zweiteiligkeit besonders exponiert wirkend, streng genommen nur diejenigen Stiicke echte
Konkordanzen, die entweder ebenfalls die beiden Texte als zweiteilige Komposition oder doch zumin-
dest in einer noch weiteren Textfolge diese beiden ,, Teile unmittelbar nacheinander darbieten (da zu-
dem der Beginn des zweiten Gedichts unterschiedlich fortgefithrt werden kann, verengt sich das Spekt-
rum noch weiter). Ahnliches gilt auch fiir Nr. 3: Mit dem verkiirzten Vers ,,Selve beate® beginnt nur
Schiitz” Komposition.
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Jahreszahlen bezeichnen die erste und letzte Vertonung der jeweiligen Teilgattung. Steht zwischen zwei Jahreszahlen eine groBere
Liicke, wird kein bis-Strich gesetzt, sondern ein Schrigsttich. Angaben in Klammern bezeichnen die Zahl der Kompositionen.

Sunz

Nr. Textanfang 2 a4 i3 > a4 + Bc 2-3 + Bc 1+ Bc
1/2 O primavera, gioventu de 'anno 1595 (1) 1598 (1) 1608 (1) 1613 (1) 1609 (1)
mit O dolcezze amarissime d’amore
3 Selve beate, /se sospirando — - - - .
4 Alma afflitta che fai 1603-15 (8) 1609 (1) 1618 (1) 1608/17/19 (3) 1606/20 (2)
5  Cosi morir debb’io - - - — -
6  D’orrida selce alpina 1619 (1) - - - -
7  Ri(e)de la primavera 1603-22 (7) - 1608/15/43 (3) 1613-29/46 (9) 1609/17 (2)
8  Fuggi, fuggi, o mio core 160415 (8) - 1622/25 (2) 1608/13/30 (3) 1620 (1)
9  Feritevi ferite 1604-11/25 6) - 1610/15/24 (3) 1620-27/40/75 (6) 1614 (1)
10  Fiamma ch’allaccia e laccio - - - - =
11 Quella damma son io - - 1618 (1) - -
12 Mi saluta costei 1604/22 (2) - 1617/23 (2) 1620/36 (2) -
13 Io moro, ecco ch’io moro 1603-12 (7) 1603/69 (2) 1615-23/36 (5) 1619/21/75 (3) 1614 (1)
14 Sospir che del bel petto 160416 (10) 1605/16 (2) 1617 (1) 1616-30 (4) 1606/24/47 (3)
15  Dunque addio, care selve 1608 (1) - - = =
16  Totnate o cati baci 1606-11 (3) - 1611/12/43 (3) 1619-27 (3) 1617/24 (3)
17 Di marmo siete voi 1602-16/38 (7) - 1615-29 (4) 1629 (1) -
18  Giunto é pur, Lidia, il mio 1603-17 (11) 1603/08 (2) 1615/26 (2) 1620 (1) 1602/12/20 (3)
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Druck durch Konkordanzen benachbart erscheint, gibt es zundchst Sticke, in denen zu der
traditionellen Besetzung mit vier und mehr Stimmen ein Generalbass lediglich hinzugesetzt
erscheint, und erst allmihlich erscheint als Normalitit, dass iiber ihm abschnittsweise der
Satzverbund aufgel6st und eine geringstimmig-konzertante Kompositionsweise erreicht wer-
den kann; diese Gruppe muss einzeln erfassbar bleiben. Andererseits ist polyphone Arbeit mit
gleichberechtigten Stimmen praktisch ausgeschlossen, wenn nur eine Singstimme besetzt ist;
sobald mindestens zwei Singstimmen vorkommen, ist Polyphonie hingegen zumindest stre-
ckenweise unvermeidlich. Deshalb ist — zumindest in diesem Kontext — zwischen einstimmi-
gen, geringstimmigen und groBer besetzten Kompositionen, denen jeweils gleichermaBen ein
Generalbass beigegeben ist, zu unterscheiden.

Im Spektrum dieser Alternativen und deren Verfiigbarkeit um 1610 miisste die Gattungs-
wahl Schiitz’ geklirt werden, ehe eine Wertung hinsichtlich der Altertiimlichkeit vorgenom-
men wird. Ein Ansatz zur Differenzierung ergibt sich daher nicht pauschal aus dem Zusam-
menwirken weniger Singstimmen (oder einer einzelnen) mit einem Generalbass, sondern zu-
nichst daraus, ob im Madrigal um 1610 vielstimmiger Satz zwingend vom Generalbass ge-
stiitzt wird oder nicht. Schnell wird deutlich, dass dieses Gestaltungsprinzip fiir Schiitz ei-
gentlich noch nicht verfiigbar war: Vorausgegangen war lediglich Johann Hieronymus Kaps-
berger mit Riede la primavera (1608) sowie Paolo Quagliati mit dem Satzpaar O primavera/ O dol-
cezze (1608). Eine dichtere Folge entsprechender Drucke setzt jedoch 1611 fast schlagartig
ein, und zwar in einem deutlich groBeren Komponistenkreis!5.

In noch weiterer Entfernung lagen 1611 die kleineren, mindestens zweistimmigen vokalen
Besetzungen: Da die Untersuchung nicht von Luzzaschis Vertonung von O dolezze amarissime
d’amore ausgehen kann!6, umfasst sie vor 1611 nur zwei Kompositionen aus Marc’ Antonio
Negris Sammlung von 1608; erst in den fiinf Jahren, die auf Schiitz’ Druck folgen, erscheinen
— mit Blick auf diese Texte — die Grundlagen fiir diese Kompositionspraxis gefestigt. Wenig
anders ist das Bild, das sich fiir die vom Generalbass gestiitzte Einstimmigkeit zeigt: Hier lie-
gen fiinf Konkordanzen bereits aus dem ersten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts vor, doch in
dieser kompositorischen Gattung werden Madrigaltexte tiberhaupt nur kurzzeitig ins Zentrum
geruckt. .

In der Zusammenschau dieser Beobachtungen ergibt sich ein zunichst uneinheitlich wir-
kendes Bild. Teils zeigen die Werknachweise, dass bestimmte Texte bis 1611 auf stark unter-
schiedliche Weise bearbeitet worden sind: Fiir das eréffnende Satzpaar (allein hier reicht die
Vertonungstradition noch bis ins 16. Jahrhundert zuriick!), hnlich fiir die Marino-Stiicke Nr.
4,7, 14 und 18, bestanden jeweils mindestens drei verschiedene Vertonungsansitze nebenein-
ander, die jeweils von den traditionell nicht vom Generalbass gestiitzten Besetzungen bis zur
generalbassbegleiteten Einstimmigkeit reichen. Andererseits gibt es Texte, fiir die bis 1611 ty-
pischerweise dieselbe, groB besetzte Vertonungstrichtung verfolgt wurde, die sich auch in
Schiitz’ Druck zeigt. Dies gilt besonders ausgeprigt fiir D7 marmo siete voi, daneben fiir Feritevi,
Jerite und Io moro. Bemerkenswert ist ferner die Situation fiir Tormate, 0 cari baci, das bis 1612
grof besetzt vertont wurde, danach aber nur noch fiir maximal zwei Singstimmen. Als Grenz-

15 In den vier Jahren bis 1615: Marc’Antonio Negri, Francesco Pasquali, Giovanni Priuli, Enrico Radesca,
Salomone Rossi und Nicolo Rubini.

16 Diesen Text vertont Luzzaschi als Einzelkomposition, nicht also im Zusammenhang mit ,,O primavera®.
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fall erscheint Fugg, fuggi, o mio core, fir das zunichst neben den groBen Besetzungen lediglich
die einzelne generalbassgestiitzte Vertonung von Marc’Antonio Negri (1608) vorliegt.

Die Beobachtung, dass die Kompositionsweise fiir eine einzige instrumental begleitete
Singstimme sich schon frith von Madrigaltexten 16ste, deckt sich mit Ergebnissen, die Silke
Leopold erschlossen hat!”: Sieht man von Luzzaschis Druck ab, der noch durchgingig als
Madrigalsammlung angelegt ist, sind in dieser Gattung bis 1614 immer nur etwa 10% der ver-
tonten Texte Madrigale gewesen; danach nimmt ihr Anteil zugunsten der Texte in ,,neuen®
metrischen Strukturen rapide weiter ab. Gibe es die Drucksammlungen von Claudio Saracini
und Bartolomeo Barbarino nicht (von denen das hier berithrte Textrepertoire nur gestreift
wird), wire das Madrigal als Textgattung damals fiir diese Kompositionsart als annihernd be-
deutungslos zu bezeichnen.

Diese Zuriickhaltung wurde dem Madrigal als Textgattung gegeniiber jedoch nicht grund-
satzlich geiibt, vor allem nicht von den Komponisten, die noch iiber lingere Zeit hinweg ne-
beneinander traditionelle und moderne Satzprinzipien anwandten — Antonio Cifra und Sigis-
mondo d’India zum Beispiel'®. Dem 4uBleren Anschein nach (der jedoch von den Unwig-
barkeiten der Uberlieferung mitbestimmt wird) haben sie jedoch nicht nur unterschiedliche
vokalmusikalische Gattungen nebeneinander gepflegt, sondern dabei Texte zumeist nur fiir
jeweils eine der beiden Kompositionsarten vorgesehen. So entsteht bei einer Sondierung des
Gesamtfeldes der Eindruck, dass Komponisten nicht nur zwischen den gegebenen Textgat-
tungen unterschieden (etwa zwischen strophischen ,,arie“ und Madrigalen), sondern dass sie
manche Texte mit konkreten Kompositionspraktiken verbunden sehen konnten. Dies gilt
noch tiber 1620 hinaus in der dargestellten Vielfalt: Entsprechend zur Geringstimmigkeit, die
seit 1612 fir den Umgang mit Tormate, 0 cari baci typisch ist, stehen die groBen Besetzungen fiir
Io moro, ecco ch’io moro und Di marmo siete voi klar im Zentrum des kompositorischen Interesses,
seit 1615 in Vertonungen mit Generalbass. In einer Musikpraxis, die von Muster und Nach-
ahmung bzw. von einer ,Kunst des Uberbietens“! getragen sein konnte, wirkt es sogar
besonders plausibel, wenn sich Traditionsketten direkt in der Behandlung einzelner Texte
herausbildeten.

Wenn Schiitz sich um 1610 entschloss, Madrigale in Druck zu geben, lag ein Ansatz wie
der spitere Saracinis, Madrigale fiir nur eine Singstimme zu komponieren, also noch auBer der
normalen Reichweite; Vokalmusik in dieser kleinen Besetzung wird damals von andersartigen
Texten getragen. Auch dazu, die Zahl der Singstimmen im Madrigal auf zwei bis drei zu limi-
tieren, gab es noch keinen unmittelbaren Anlass. Das wiederum heiBt nicht, dass Schiitz
Kompositionen dieses Besetzungsumfangs nicht gekannt habe (etwa auf dem Gebiet der
geistlichen Musik)?, sondern bezieht sich nur auf den Umgang mit Madrigaltexten — als der
Gattung, die er fiir die Publikation wihlte. Folglich ergab sich lediglich eine Alternative zwi-

17 Silke Leopold, A/ modo d’Orfeo: Dichtung und Musik im italienischen Sologesang des frithen 17. Jabrhanderts, Laa-
ber 1994 (= Analecta Musicologica 29).

18 Vgl h.texzu bereits Gunther Morche, Art. Cifra, Antonio, in: MGG2, Personenteil 4, Sp. 1104-1109, hier
Sp. 1106. Ahnliches gilt fiir Filippo Vitali.

19 Ausdruck Siegfried Schmalzriedts: Manierismus als ,,Kunst des Uberbietens“: Anmerkungen 3u Monteverdis und
D'Indias Madrigalen ,,Cruda Amarilli, in: Rudolf Faber w.a. (Hrsg), Festschrift Ulrich Siegele zum
60. Gebuartstag, Kassel u. a. 1991, S. 51-66.

20 Vgl. Konrad Kister, Gabrieli und Schiitz: Die Frage des Instrumentalen in Schiitz’ frithen Werken, in: SJb 19
(1997), S. 7-20.
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schen gingiger und experimenteller Praxis; dass sich ein auslindischer, zu Studienzwecken in
Italien weilender, junger Musiker fiir die erste Moglichkeit entschloss, ist zweifellos nahelie-
gend.

In allem weiteren muss zunichst beriicksichtigt werden, dass die zu betrachtenden 18
Texte selbstverstindlich nicht als statistische Grundlage dafiir ausreichen, um Entwicklungen
einer ganzen Gattung ablesbar zu machen. Wenn aber danach gefragt wird, welche Entschei-
dungen Schiitz traf, kann die Antwort auch mit der konkreten Textwahl verkniipft sein: Die-
jenigen Texte, die Schiitz vertonte, konnten Komponisten auch noch fiir lingere Zeit einen
ihnlichen Besetzungsumfang nahe legen wie den, der bei ihm gegeben ist; fiir eine Gruppe
von Texten erschien eine fiinfstimmige Vertonung (erst ohne, spiter mit Generalbass) sogar
noch weit tiber 1611 hinaus als ausschlieBlicher Standard. Schiitz reiht sich also in Traditio-
nen ein, die sich im Hinblick auf die Arbeit mit Einzeltexten herausgebildet hatten und weiter
im Fluss waren.

Die Traditionsbindung, die Schiitz in seinem Satzprinzip erkennen ldsst, lisst sich somit
keineswegs als anachronistisch beschreiben. Viel eher steht er im engsten Wortsinn auf der
Héhe der Zeit: Er bewegt sich mit den gewihlten Satzprinzipien exakt im Rahmen des Ubli-
chen. Diese Standards blieben nicht jahrelang konstant, sondern waren — in der ohnehin
schnelllebigen Madrigalkultur — raschen Wandlungen unterworfen. Schiitz’ kompositorische
Entscheidungen lassen sich also nur im Rahmen dieser Situation bewerten: Zwar wire theo-
retisch denkbar, dass er, wenn er nur wenige Jahre spiter nach Italien gelangt wire, seinen
Kompositionen einen Generalbasspart beigegeben hitte?!; doch fiir die Situation unmittelbar
um 1610 ist — im Umgang mit genau diesen Texten — weder mit einer solchen Beigabe noch
mit Geringstimmigkeit zu rechnen.

Probleme bei det Suche nach ,,Vorbildern*

Die Bedeutung der Frage, wie Schiitz sich dieses Gattungsverstindnis aneignete, wird damit
noch erhoht. Da er sich in Venedig in die aktuelle Madrigalkultur eigens einarbeiten musste
und dabei, wie erwihnt, zumindest nicht von den Anregungen Gabrielis abhingig gewesen
sein kann, lige der Gedanke nahe, dass er auf eigene Faust Notendrucke der Zeit durchgese-
hen und sich an den Werken, denen er dabei begegnete, orientiert haben konne; dabei hitte er
prinzipiell die Wahl gehabt, das Gesehene direkt anzuwenden oder sich von diesem abzu-
grenzen.

Die Basis, auf der sich hierzu Informationen gewinnen lassen, ist jedoch auBerordentlich
schmal. Zunichst: Von den 163 Textkonkordanzen, die sich zu Schiitz” Druck ermitteln
lassen, lagen bis 1611 erst etwa zwei Finftel im Druck vor (64 Werke; vgl. Tabelle 2 auf der
folgenden Seite); alle weiteren Vertonungen sind jiinger?2. Mit Ausnahme des einleitenden
Guarini-Paars vertonte Schiitz auch nur Texte, zu denen vor 1602 keine Kompositionen im
Druck erschienen war. Damit muss seine Textwahl zunichst als ausgesprochen aktuell gelten:

21 Dies war nicht prinzipiell abhingig von Gabrieli (sondern allenfalls im Rahmen der gewihlten Gattung);
so fiigte Gallus Guggumos seinen Motecta von 1612 einen Generalbasspart bei.

22 Es ist zwar aufschlussreich, auch die spiteren kompositorischen Realisierungen der von Schiitz ausge-
wihlten Texte in die Betrachtung einzubeziehen (vgl. z. B. Carapezza 1979, wie Anm. 3), doch zur Be-
stimmung der Stellung, in die sich Schiitz 1611 stilistisch begab, tragen sie nichts bei.
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Textincipit

Dichter Vertonungen bis 1611 (davon a 5
ohne B.c.: Anzahl, bis)

drei und mehr gemeinsame Texte mit:
(fett: 2 5 ohne Generalbass)

1/2

B S

(o N B = U

10
11
12
13

14

15
16
17
18

O primavera, gioventl de I'anno
mit O dolcezze amarissime d’amore

Selve beate
Alma afflitta, che fai

Cosi morir debb’io
D’orrida selce alpina
Ri(e)de la primavera

Fuggi, fuggi, o mio core

Feritevi, ferite

Fiamma ch’allaccia e laccio
Quella damma son io

Mi saluta costei

Io moro, ecco ch’io moro
Sospit, che del bel petto

Dunque addio, care selve
Tornate, o cari baci
Di marmo siete voi

Giunto ¢ pur, Lidia, il mio

Guarini 4 (1, 1595)
Guarini -

Marino 8 (4, bis 1609)
Guarini  —

Aligieri  —

Marino 7 (2, bis 1609)
Marino 8 (5, bis 1611)
Marino 5 (4, bis 1611)
? g

Guarini -

Marino 1 (0)

Marino 7 (5, bis 1609)
Marino 7 (5, bis 1610)
Guarini 1 (1, 1608)
Marino 4 (3, bis 1611)
Marino 4 (4, bis 1608)
Marino 8 (5, 1606)

Montella a 4 (1604), Nenna a 5 (1603),
Puente a 5 (1606)

Montella a 4 (1604)

Ghisuaglio a 5 (1604), Marsolo a 5 (1604),
Mayone a 5 (1604), Montella a 4 (1604),
d’India a 5 (1611)

Mayone a 5 (1604), d’India a 5 (1611)

Montella a 4 (1604)

Marsolo a 5 (1604), Nenna a 5 (1603),
Puente a 5 (1606)

Ghisuaglio a 5 (1604), Marsolo a 5 (1604),
Mayone a 5 (1604),

Puente a 5 (1606), d’India a 5 (1611)
Ghisuaglio a 5 (1604)
Montella a2 4 (1604), Nenna a 5 (1603)
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nicht pauschal als modern, denn auch hier geht es ausschlieflich um die Relation zwischen
den ausgewihlten Texten und der fiir diese nahe liegenden Vertonungsart. Zudem ist nicht zu
kliren, in welchem Umfang Schiitz tiberhaupt Zugang zu ilteren Texten hatte.

Vorbildhaft im engeren Sinne kénnen fir ihn nur solche Kompositionen gewesen sein,
deren Besetzung dhnlich wie die seiner eigenen ist. Zwar ist nicht auszuschlieBen, dass ein
Musiker, der polyphone Kompositionen schreibt, sich von der Motivbildung eines einstimmi-
gen, vom Generalbass begleiteten Stiick inspirieren ldsst; doch iiber die Motivbildung kénnen
die Affinititen dann nicht hinausreichen. Diese konnte Schiitz ebenso in groBer besetzten
Werken zuginglich werden — die noch andere Perspektiven boten: Ihre Satz- und Abschnitts-
bildung etwa oder ,Formgestaltung, fir kompositorische Ausbildung mit viel weiter rei-
chenden Konsequenzen verbunden, waren zweifellos wichtiger, wenn es um ein ,,L.ernen von
Vorbildern gehen sollte. Damit reduziert sich das Spektrum der heranzuziehenden Parallel-
vertonungen noch weiter: Als Orientierungspunkte kommen primir die in der auch von
Schiitz gewihlten Funfstimmigkeit in Frage; dies sind bis 1611 lediglich 39 Kompositionen.
Auch mit diesem Spektrum ist jedoch noch keine zuverlissigere Arbeitsgrundlage geschaffen;
allzu leicht erschiene es bereits als stilrelevante Ahnlichkeit, wenn Schiitz einzelne Textbe-
griffe auf dhnliche Weise in Motive oder Satzkomplexe tberfithrt hitte wie ein Komponist
vor ihm. Solche Ahnlichkeiten wiren auch damit, dass die entsprechenden MaBinahmen kom-
positorisch nur nahe lagen, hinreichend erklirt. Direkte Inspiration ldsst sich folglich auf die-
ser Basis nicht nachweisen; die Argumentationsbasis misste noch weiter abgesichert werden.

Hierfur erschiene es denkbar, sich auf Sammlungen zu konzentrieren, mit denen Schiitz’
Madrigaldruck eine groBere Zahl von Textkonkordanzen hat. Zumindest duBerlich fithrt dies
zu einer tberraschend klar umrissenen Gruppe von Drucken: Abgesehen von den Texten, fiir
die bis 1611 der einzige Vertonungsnachweis bei Schiitz selbst liegt (Nr. 3, 5, 6, 10, 11), lassen
sich fiir die uberwiegende Mehrzahl der Stiicke Verbindungen gerade zu diesen ,,Mehrfach-
Konkordanzen® bilden — und zwar fiir mehrere Stiicke auch in groBBerer Anzahl der Querver-
bindungen. Es handelt sich um die Sammlungen funfstimmiger Werke von Pomponio Nenna
(1603), Girolamo Ghisuaglio, Pietro Maria Marsolo und Ascanio Mayone (alle 1604), Giu-
seppe Da Puente (1606) und Sigismondo D’India (1611); hinzu kommt am Rande — als
Sammlung vierstimmiger Kompositionen und damit in bereits anderer Faktur — der Druck
Giovan Domenico Montellas aus dem Jahr 1604.

Gerade dieser Ansatz fiihrt jedoch offenkundig in die Irre: Die Uberschneidungen erge-
ben sich genau in den zehn Sticken aus Schitz’ Druck, denen Texte Giambattista Marinos
zugrunde liegen. Somit wird hier nur eine Gruppe zeitgenéssisch verfiigbarer Texte erfasst,
nicht aber die Grundlage fiir einen Nachweis stilistischer Abhingigkeit geschaffen?®. Sechs
dieser sieben Komponisten haben in ihren jeweiligen Druck mehr als die Marino-Texte auf-
genommen, in denen die ,,Begegnung® mit Schiitz stattfindet; lediglich in Ghisuaglios Druck
findet sich tber dieses Repertoire hinaus kein weiterer — ohne dass dies die Wahrscheinlich-
keit einer Beziehung Schiitz’ zu diesem Druck erhéhte. Somit ermdéglicht dieser Ansatz ledig-
lich eine dreifache Differenzierung: Schiitz lisst sich einer Gruppe von Musikern zurechnen,

23 Insofern erscheint der Begriff , Vorbild“, den Carapezza gegeniiber Schiitz pauschal fir jeden dieser
Drucke (und eine Anzahl weiterer mit einer geringeren Konkordanzenzahl) ins Spiel gebracht hat, eben-
so wenig berechtigt wie die Annahme, dies spiegele eine Orientierung an neapolitanischer Praxis (in die
»Ahnenreihe® ist als Nicht-Neapolitaner auch Ghisuaglio aufzunehmen); vgl. Carapezza ebd., S. 52.
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deren Umgang mit Marino-Texten sich in einer zufilligen Auswahl iiberschneidet; daneben
reiht er sich am Rande in einer Tradition ein, bestimmte Guarini-Texte zu vertonen (Satzpaar
Nr. 1-2). Es verbleiben die Stiicke, fiir die es vor 1611 keine Konkordanzen gibt — auch fiir
die weiteren Guarinis (ob Schiitz bewusst war, dass Giovanni Ghizzolo bereits einmal Dungue
addio, care selve vertont hatte, kann folglich dahingestellt bleiben).

Ascanio Mayone

Das damit Beobachtete lisst sich in zwei Bereichen prizisieren, zunichst mit dem Druck
Mayones, zu dem ein Exemplar in die Kasseler Bibliothek gelangt ist?4; deshalb muss die
Moglichkeit stilistischer Abhingigkeit hier besonders sorgsam betrachtet werden. Doch zei-
gen die Madrigale Mayones einen wesentlich einfacheren Gattungszugriff als diejenigen von
Schiitz; er kann die Grundlagen, auf die er seine Kompositionen aufbaute, nicht von Mayone
bezogen haben. Dessen Vertonung von Feritevs, ferite lisst diese Andersartigkeit des komposi-
torischen Ansatzes erkennen; ein Vergleich mit diesem Stiick trigt folglich dazu bei, Schiitz’
stilistische Position klarer zu bestimmen (vgl. dazu das Notenbeispiel im Anhang).

Wie fiir Schiitz war es auch fiir Mayone eine grundsitzliche kompositorische Moglichkeit,
zwei (oder mehrere) Textgedanken miteinander zu kombinieren?5. Anders als Schiitz bildet er
unverwechselbare, stets in der gleichen metrischen Position?6 einsetzende Motive; daraus ent-
steht ein stirker homophon wirkendes Satzbild. Von der Grundentscheidung, die dies fiir die
Textaufteilung und Motivbehandlung mit sich bringt, leitet sich die Abschnittsgliederung di-
rekt her: Jeder dieser musikalischen Komplexe erhilt seinen eigenen Abschluss, und erst dann
schreitet Mayone im Text fort (hier: nach Takt 13 zu einem Abschnitt, der die beiden nichs-
ten Verse enthilt, ehe von Takt 21 an mit einem weiteren Vers eine groBe Zisur angesteuert
wird). Schiitz hingegen bildet kleinere, kontrire motivische Zellen, bisweilen auch nur fiir ein
einzelnes Wort und in stirkerer Differenzierung der Notenwerte (,feritevi, ferite oder
,»mordaci® werden nicht in einheitliche Motiven tiberfiihrt; »viperette” und ,,mordaci“ werden
anfinglich auf der gleichen Motivgrundlage entwickelt). Diese Zellen gehen daraufhin in ei-
nem groferen musikalischen Bogen auf (Abschliisse ergeben sich nur nach ,sagaci® und
»pungenti). Allein die verschachtelte Prisentation der Einzelbegriffe erweckt in dieser Bo-
genbildung duBerlich den Eindruck einer stirkeren polyphonen Ausrichtung des Satzes. Wih-
rend Mayone also einem strikten Reihungsprinzip folgt, tastet sich Schiitz in den komposito-
tischen Abschnitten grundsitzlich weiter in den Text vor, als es die Eroffnung erahnen lisst.
Diese Unterschiede lassen sich in den Stiicken, fiir die Mayone und Schiitz dieselben Texte

24 Kassel, Landesbibliothek und Murhard’sche Bibliothek, Signatur 4° Mus. pr. 22a; der Beginn bereits bei
Balsano (wie Anm. 4), S. 253. Im Stimmbuch des Quinto fehlt fiir die ersten Stiicke die jeweils untere
Seitenhilfte.

25 Hier mit Motiven fiir ,,Feritevi, ferite* und »viperette mordaci“. Zum kompositorischen Verfahren die-
ser ,,durchrationalisierten Doppelmotivik® vgl. Kuster (wie Anm. 12), besonders S. 144—149.

26 Als Denkmuster erscheint eine Bewegung in Vierteln zugrunde gelegt, so dass auf jeder Halben gleiche
Betonungsverhaltnisse zustande kommen.
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gewihlt haben, durchweg beobachten?’: Sowohl in der Motiv- als auch in der Abschnittsbil-
dung verfolgen beide Komponisten folglich elementar unterschiedliche Ziele.

Schmalzriedt hat darauf verwiesen, dass die Gabrieli-Schiiler (dhnlich wie Luca Marenzio)
Texte aus Anthologien gewonnen haben?8. Aus Hans Nielsens Druck lassen sich sechs Stiicke
mit diesen in Verbindung bringen; fiir Mogens Pederson und Johann Grabbe handelt es sich
um zwei bzw. vier, fiir Schiitz hingegen nur um eines?. Schiitz riickt also aus dem Kreis de-
rer, die diese Anthologien benutzten, am weitesten heraus, und er lisst damit den Eindruck
entstehen, dass dieses Textkorpus, das am ehesten fir Nielsen und Grabbe von Bedeutung
war, ihn nicht in gleicher Form faszinierte. Somit miisste man Schiitz bescheinigen, mit die-
sem Textkorpus zumindest freier umgegangen zu sein als seine Mitschiiler. Diese Feststellung
lisst sich auf das Korpus musikalischer Quellen tibertragen: Offenkundig erkundete Schiitz
das Feld der zeitgendssischen Madrigalistik als Ganzes — in dem Rahmen, wie sie thm in Ve-
nedig zuginglich war. Folglich kann es keine allzu klaren Linien geben, die etwa auch auf ge-
nau einen ilteren Musiker als sein Idealvorbild verwiesen.

Schiitz und D’India: Umgang mit der Funfstimmigkeit

Die Beobachtungen lassen sich in einem direkten Vergleich zwischen Schiitz und d’India ab-
runden: Torate, o cari baci, eines der fiir so lange Zeit ,typisch funfstimmigen® Stiicke, bietet
einen Zugang dazu, diese Traditionsbindung im kompositorischen Detail zu vertiefen und zu-
gleich zu verdeutlichen, wie und wo die Untersuchung stilistischer ,,Abhingigkeit* statt des-
sen eher auf Zeit-, Text- und Gattungstypisches verweist. Wie also verhalten sich Kompositi-
onen zweier Musiker, die diese — vermutlich unabhingig voneinander — im Umgang mit dem-
selben Texten schufen, zueinander?

Schiitz” Komposition macht deutlich, dass hier von einer Orientierung an traditioneller
Polyphonie keine Rede sein kann. Der erste Vers wird rein homophon eingefiihrt, der zweite
in einer Kadenzgestaltung, die auch in zweistimmiger konzertanter Schreibart erhalten blieb:
Wenn im konzertanten Stil eine Stimme fithrt und sich ihr eine zweite anschlieBt, so dass sich
daraufhin beide zu einer Kadenz verbinden, sind hier diese beiden Parts lediglich verdoppelt.
In der Wiederholung des Verses bleibt dies gewahrt, lediglich in anderer Kombination der
Stimmen.

Ein nahezu identisches Satzbild ergibt sich fiir D’India. Wie Maria Antonella Balsano in
ihrem Vergleich der Stiicke hervorgehoben hat, liegt der Hauptunterschied darin, dass D’In-
dia keine groBflichige Wiederholung des eréffnenden Textabschnitts vorgesehen hat und
damit eine stringentere Behandlung des Textes erkennen lisst30. Keiner dieser beiden Ansitze

27 Mayone stellt auf dieselbe Weise in ,,Fuggi, fuggi, o mio core® diesem Anfangsvers ,non vedi la man
bella® gegeniiber; die Identitit beider Verse bleibt gewahrt, und die folgenden Verse gehen in je einem
eigenen musikalischen Abschnitt auf. Schiitz hingegen spannt — mit seinen kleineren Motiven und der
groBeren Verschachtelung — einen einzigen Bogen bis unmittelbar vor die textliche Gliederung mit
,»ma“. Ein dhnliches, stirker auf Versprignanz der Motive und Reihung der Teilabschnitte ausgerichtetes
Verfahren zeigt Mayone auch in ,,Sospir, che del bel petto®.

28 Schmalztiedt (wie Anm. 2), S. 37.

29 Zu bedenken ist jedoch, dass vor allem fiir Nielsen 1606 die von Schmalzriedt zitierten Drucke (datiert
1609 und 1611) nicht als direkte Quelle in Frage kommen.

30 Balsano (wie Anm. 4), S. 262.
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kann jedoch pauschal ,,moderner wirken, weil die Redundanz, von der Schiitz’ Komposition
geprigt ist, nicht nur typisch fir iltere Polyphonie ist, sondern ebenso fiir die Strukturen des
geringstimmig-konzertanten Madrigals3!.

Aufschlussreich ist auch der vierte Vers, in dem Schiitz nach einer starken Zisurwirkung
die Potenzen des ,,dolce amaro®, des ,languire® und des ,,veneno® mit Mitteln der Harmonik
herausspielt. Auffillig in der Vertonung des ,,dolce amaro® ist nun, wie nahe sich Schiitz an
das heranbewegt, was im Umkreis Monteverdis als ,,seconda pratica® — im Unterschied zur
traditionellen Kontrapunktik — bezeichnet wurde. Das Spannungsverhiltnis in Takt 15 ent-
steht, weil im Quinto der Terz a-cis ein fentgegengesetzt wird. Das fwirkt als Antizipation; es
gehort zu dem d-Moll-Klang, der als Quartsextakkord (und somit selbst als dissonanter
Klang) auf der zweiten Minima dieses ,,Takts* erreicht wird. Das so prominent dissonant ein-
gefithrte fwird daraufhin nicht zum e aufgel6st; dieser Schritt erscheint bereits durch den Te-
nor ,besetzt“. Dem Tenor jedoch hat Schiitz — sozusagen ohne besonderen Grund — dieses f
tbertragen, so dass dem Quinto nur der Weg in eine neuerliche Dissonanz bleibt. Auch diese
wird nicht im bestehenden Klang aufgelost, sondern erst im nichstfolgenden. Sicher, es han-
delt sich um keine auBergew6hnlich gewagte Konstellation, unzweifelhaft aber um satztechni-
sche Freiheit — ebenso wie wenig spiter zum Text ,nettare che veneno® in der koordinati-
onslos wirkenden Fihrung des Canto: Der Vorhalt fwird erst aufgelost, als die beiden ande-
ren Stimmen schon fortgeschritten sind, so dass die Auflosung des ¢ wiederum dissonant
wird. Dass D’India in den vergleichbaren Situationen ohne gréere Hirten auskommt, spricht
weder gegen ihn noch fiir Schiitz, sondern ergibt sich in dem zwangsliufig anzunehmenden
Freiraum fir individuelle Entscheidungen. Fiir Schiitz ist dies jedoch kein Einzelfall; ohnehin
tritt das harmonische Element in diesem Stiick dezidiert in den Vordergrund, in der Regel in
einem kaum mit Polyphonie iiberformten homophonen Satzgeriist.

Schlussbewertungen

Eine Positionsbestimmung fur Schitz’ Sammlung setzt also voraus, sich auf die historische
Situation einzulassen, in der sich das musikalische Madrigal befand. Nicht die experimentelle
Einzelleistung, die im Nachhinein unweigerlich das musikhistorische Interesse auf sich zieht,
konnte fiir die Wahl seiner kompositorischen Mittel ausschlaggebend sein, sondern viel eher
die Normalitit im Bereich des Aktuellen. Véllig in diesem Rahmen stehend, wihlte er offen-
kundig Texte stark unterschiedlicher Art aus, daruntet auch solche, die ihm einen ,,moder-
nen® Zugriff erméglichten; erkennbar wird ferner, dass er sich — zweifellos bewusst — in Ver-
tonungstraditionen einzelner Texte einreihte. Dies alles betrifft eine Positionierung in einem
extrem kurzen Zeitabschnitt — etwa in den zehn Jahren zwischen 1605 und 1615. In ihm hat
sich Schiitz in jedem Fall behauptet; so traditionsorientiert, wie es der Drucksammlung nach-
gesagt wird, sind zumindest nicht alle ihrer Stiicke.

Schiitz als Madrigalkomponist war also keineswegs ein zu spit Geborener. Als er 1608/09
Italien erreichte, hitte fiir keinen der Texte, die er drei Jahre spater in Druck gab, die Not-
wendigkeit bestanden, sie auf andere Weise als in der von ihm gewihlten Funfstimmigkeit zu

31 Vgl hierzu z. B. den Beginn von Domenico Obizzis Madrigal Filli, poss’io morire (1627); Notentext in
Kister (wie Anm. 12), S. 309-316.
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vertonen. Dabei blieb es noch lange; im Umgang mit genau diesen Texten steht Schiitz mitten
unter italienischen Komponisten, die im Umgang mit genau diesen Texten weiterhin keine
Bedenken hatten, diese Besetzung zu wihlen. Fir Schiitz um 1610 ebenso wie noch lange
Zeit fir D’India, Cifra und Vitali stellte sich auch nicht die Frage, ob Funfstimmigkeit im
Madrigal zeitgemiB sei; diese drei beantworteten fiir sich die Frage noch viel linger so, dass
diese Fiinfstimmigkeit die angemessene Kompositionstechnik fiir diese Texte sei. Und erst im
Jahrzehnt nach Erscheinen des Schiitzschen Madrigaldrucks wird erkennbar, dass die striktere
Bindung des Madrigals an die Funfstimmigkeit gelockert wurde. So verstindlich der Wunsch
scheint, Schiitz im Unterricht eines moglichst modernen italienischen Komponisten der Zeit
zu sehen, muss folglich beriicksichtigt werden, dass in seiner Gattungswahl — bezogen auf ge-
nau diese Texte — gerade eben noch nichts Anachronistisches liegt. Zudem ist zwischen den
einzelnen Stiicken seiner Sammlung zu differenzieren, die eher Vielfalt der Gestaltungsfor-
men (einschlieflich der traditionell wirkenden) zeigt, als dass sie eine einheitliche Sprache
spriche.

Anhang

Tabelle 3: Konkordanzen zu Schiitz’ Madrigalen Nr. 1-18

Die Angaben fiir jeden Text folgen der Chronologie der Drucke (Quelle: ,,Il Nuovo Vogel®, vgl. Anm. 14). An-
gaben in der Rubrik ,Satzart“ sind nach demselben Prinzip standardisiert wie in Tabelle 1 und beziehen sich
nicht summarisch auf den jeweiligen Druck, sondern — in Drucken fiir unterschiedliche Besetzung — auf das je-

weilige Stiick.

Textincipit Jahr Komponist Satzart

1 O primavera/O dolcezze 1595 Giaches de Wert 2 a4
1598 Felice Anerio a3
1608 Paolo Quagliati 2> a4 + Bc
1609 Sigismondo D’India 1+ Bc
1617 Giuseppe Olivieri 2-3 + Bc

3 Selve beate - =

4 Alma afflitta, che fai 1603 Pomponio Nenna > a4
1604 Giovan Domenico Montella > a4
1606 Domenico Brunetti 1+ Bc
1606 Giuseppe Da Puente 2 a4
1607 Scipione Dentice > a4
1608 Marc’Antonio Negri 2-3 + Bc
1609 Giovanni Ghizzolo a3
1609 Johann Grabbe 2 a4
1612 (2)  Antonio Taroni 2> a4
1614 Pietro Pace 2 a4
1615 Antonio Cifra = a4
1617 Basilio Cossa 2-3 + Bc
1618 Biagio Marini > a4 + Bc
1619 Francesco Gonzaga 2-3 + Bc
1620 (3.)  Claudio Saracini 1+ Bc

5 Cosi morir debb’io
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Textincipit Jahr Komponist Satzart
6 D’orrida selce alpina 1619 Claudio Pari > a4
7 Ri(e)de la primavera 1603 Salomone Rossi = a4
1604 Alfonso Fontanelli > a4
1604 Giovan Domenico Montella 2> a4
1607 Bernardo Corsi > a4
1608 Johann Hieronymus Kapsberger 2> a4 + Bc
1608 Datillo Roccia > a4
1609 Sigismondo D’India 1+ Bc
1612 (2))  Antonio Taroni > a4
1613 Antonio Cifra 2-3+ Bc
1615 Nicolo Rubini > a4 + Bc
1617 Vincenzo Calestini 1+ Bc
1617 Filippo Vitali 2-3 4+ Bc
1620 Bizzarro Accademico Cappriccioso  2-3 + Bc
1622 Alessandro Grandi 2-3 + Bc
1622 Giacomo Tropea > a4
1625 Galeazzo Sabbatini 2-3 + Bc
1627 Francesco Pasquali 2-3+ Bc
1628 Salomone Rossi 2-3+ Bc
1629 Filippo Vitali 2-3+ Bc
1643 Francesco Dognazzi 2 a4 + Bc
1646 Michelangelo Grancino 2-3+ Bc
8 Fuggi, fuggi, o mio core 1604 Girolamo Ghisuaglio 2 a4
1604 Pietro Maria Marsolo > a4
1604 Ascanio Mayone 2> a4
1605 Giovan Domenico Montella > a4
1606 Hans Nielsen > a4
1607 Bernardo Corsi > a4
1608 Marc’Antonio Negri 2-3 + Bc
1611 Sigismondo D’India 2 a4
1613 Antonio Cifra 2-3 + Bc
1615 Domenico Visconti > a4
1620 (3.) ° Claudio Saracini 1+ Bc
1622 Salomone Rossi > a4 + Bc
1625 Orazio Modiana > a4 + Bc
1638 Domenico Mazzocchi 2-3+ Bc
9 Feritevi ferite 1604 Ascanio Mayone 2 a4
1607 Giovanni Priuli > a4
1610 Salomone Rossi > 24 + Be
1610 Alessandro Scialla > a4
1611 Sigismondo D’India 2 a4
1614 Claudio Saracini 1+ Bc
1615 Francesco Pasquali > a4 + Bc
1620 Bizzarro Accademico Cappriccioso  2-3 + Bc
1620 Carlo Milanuzzi 2-3+ Bc
1624 Tarquinio Merula 2> a4 + Be
1625 Alessandro Capece > a4
1627 Giovanni Ceresini 2-3+ Bc
1627 Francesco Pasquali 2-3 + Bc
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Textincipit Jahr Komponist Satzart
1640 Giovanni Maria Costa 2-3 + Bc
1675 Giovanni Battista Bianchi 2-3 + Bc
10 Fiamma ch’allaccia e laccio - —
11 Quella damma son io 1618 Giuseppe Marini > a4 + Bc
12 Mi saluta costei 1604 Giovan Domenico Montella > a4
1617 Pietro Pace > a4 + Be
1620 Bizzarro Accademico Cappriccioso  2-3 + Bc
1622 Giovanni Tropea > a4
1623 Antonio Cifra > a4 + Bc
1636 Ambrosio Cremonese 2-3 + Bc
13 Io moro, ecco ch’io moro 1603 Pomponio Nenna 2 a4
1603 Tommaso Pecci/Mariano Tantucci a3
1603 Salomone Rossi > a4
1604 Pietro Maria Marsolo > a4
1606 Giuseppe Da Puente 2 a4
1609 Giovanni Ghizzolo a3
1609 Gabriello Puliti > a4
1612 Vincenzo Dal Pozzo > a4
1612 (1)  Antonio Taroni > a4
1614 Claudio Saracini 1+ Be
1615 Enrico Radesca > a4 + Bc
1618 Giuseppe Marini 2 a4 + Be
1619 Francesco Gonzaga 2-3 + Bc
1621 Martino Pesenti 2-3 + Bc
1622 Giovanni Priuli > a4 + Bc
1623 Antonio Cifra > a4 + Be
1636 Ambrosio Cremonese > a4 + Bc
1675 Giovanni Battista Bianchi 2-3 + Bc
14 Sospir che del bel petto 1604 Girolamo Ghisuaglio > a4
1604 Pietro Maria Marsolo > a4
1604 Ascanio Mayone > a4
1605 Antonio Il Verso a3
1606 Domenico Brunetti 1+ Bc
1606 Santi Orlandi > a4
1610 Alessandro Scialla > a4
1612 Tommaso Pecci > a4
1612 (2.) Antonio Taroni > a4
1613 Pomponio Nenna > a4
1615 Vincenzo Ugolini 2 a4
1616 Marcello Albano a3
1616 Davide Civita 2-3 + Bc
1616 Sigismondo D’India 2 a4
1617 Basilio Cossa 2-3+ Bc
1617 Pietro Pace > a4 + Bc
1624 (5.) Claudio Saracini 1+ Bc
1625 Léonard de Hodemont 2-3+ Bc
1630 Pietro Antonio Giramo 2-3+ Bc
1647 Constantin Huygens 1+ Be
15 Dunque addio, care selve 1608 Giovanni Ghizzolo > a4
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Textincipit Jahr Komponist Satzart
16 Tornate o cari baci 1606 Giuseppe Da Puente 2 a4
1609 Gabriello Puliti 2> a4
1611 Sigismondo D’India 2 a4
1611 Marc’Antonio Negri 2 a4 + Bc
1612 Giovanni Priuli > a4 + Bc
1617 Giovanni Francesco Capello 1+ Bc
1617 Giacomo Fornaci 1+ Bc
1619 Claudio Monteverdi 2-3 + Bc
1621 Bizzarro Accademico Cappriccioso  2-3 + Bc
1624 (6.)  Claudio Saracini 1+ Bc
1627 Giovanni Ceresini 2-3 + Bc
1643 Gilles Hayne > a4 + Bc
17 Di marmo siete voi 1602 Marco da Gagliano > a4
1604 Girolamo Ghisuaglio 2> a4
1604 Orazio Vecchi > a4
1608 Geminiano Capilupi 2 a4
1615 Nicolo Rubini > a4 + Bc
1616 Stefano Bernardi > a4
1616 Claudio Pari 2 a4
1617 Pietro Pace > a4 + Bc
1622 Salomone Rossi > a4 + Bc
1629 Vincenzo Sabbatini 2-3 + Bc
1629 Filippo Vitali > a4 + Bc
1638 Domenico Mazzocchi > a4
18 Giunto ¢ pur, Lidia, il mio 1602 Domenico Maria Melli 1+ Bc
1603 Pomponio Nenna > a4
1603 Tommaso Pecci/Mariano Tantucci a3
1604 Giovan Domenico Montella > a4
1606 Giovanni Vinzenco Di Mutio > a4
1607 Giovanni Ceresini > a4
1608 Girolamo Frescobaldi > a4
1608 Nicolo Legname a3
1612 Johann Hieronymus Kapsberger 1+ Bc
1613 Giovanni Boschetto Boschetti > a4
1614 Pietro Pace > a4
1615 Francesco Pasquali > a4 + Bc
1615 Vincenzo Ugolini > a4
1616 Marcello Albano > a4
1617 Antonio Cifra > a4
1617 Giuseppe Marini > a4
1620 Richard Dering 2-3 + Bc
1620 (2.)  Claudio Saracini 1+ Bc
1626 Giovanni Pasta > a4 + Bc
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