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Vorwort

Diese Studie entstand im Sommer 1996 als Magisterarbeit im Fachgebiet Musik-
wissenschaft an der Technischen Universitét Berlin bei Frau Prof. Dr. Helga de la
Motte-Haber; Zweitgutachter war Prof. Dr. Christian Martin Schmidt. In ihrem er-
sten Teil wird versucht, offensichtliche Irrtiimer, die sich in Bezug auf den Begriff
der Seconda pratica in der Musikwissenschaft verfestigt zu haben scheinen, aus-
zurdumen bzw. zu korrigieren. Zur Unterstiitzung der hier vorgeschlagenen neuen
Interpretation dient im zweiten Teil der Arbeit ein Vergleich dreier Vertonungen
des Madrigals ‘T’amo, mia vita’ des Dichters Giovanni Battista Guarini durch
seine Zeitgenossen Monteverdi, Gesualdo und Luzzaschi — drei der fithrenden
Komponisten der Zeit, die von Monteverdi selbst alle zu den Vertretern der Secon-
da pratica gerechnet werden.

Aufgrund beruflicher und andere Verpflichtungen war es mir nur sehr einge-
schriankt moglich, die Studie zu iiberarbeiten und neuere Forschungsergebnisse zu
beriicksichtigen — ich hoffe aber, keine der wesentlichen neueren Untersuchun-
gen zu diesem Themengebiet iibersehen zu haben. Da eine Interpretation wie die
1996 vorgelegte und hier weiter ausgebaute m. W. aber auch in der neueren Lite-
ratur nicht vertreten wird, erschien es mir gerechtfertigt, die Arbeit zu publizieren,
auch wenn dies fiir Magisterarbeiten eher uniiblich ist.

Frau Dr. Christina Boenicke danke ich herzlichst fiir ihre kritische Lektiire
und besonders die Ubertragung der Musikbeispiele mittels eines Notensatzpro-
gramms. Die Diskussionen mit ihr sowie ihre Dissertation {iber Giovanni Maria
Nanino waren wesentlicher Impuls und gaben viele neue Anregungen, die in der
urspriinglichen Arbeit nicht enthalten waren.

In ihrem Ursprung geht die Untersuchung auf eine Seminararbeit bei Dr. Clemens
Goldberg zuriick, dem ich viele Anregungen hinsichtlich des breiteren, kulturge-
schichtlichen Ansatzes verdanke, den ich fiir das Verstindnis von Musik besonders
fernerer Zeiten fiir unverzichtbar halte.

Einen dhnlichen Einflu} hatten die Lehveranstaltungen von Dr. Michael Zim-
mermann (1950-1996), dessen Andenken diese Arbeit daher gewidmet sei.
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Kapitel 1

Einleitung

. che 'oratione sia padrona del armonia e non serva.

(Giulio Cesare Monteverdi, 1607)

In der vorliegenden Arbeit soll versucht werden, eine neue Interpretation des in
der Musikgeschichtsschreibung zum Schlagwort fiir die angebliche musikalische
‘Wende’ um 1600 avancierten Begriffs Seconda pratica zu geben. Dieser wird
bisher allgemein mit der Entstehung der Monodie, des Generalbasses und der Oper
im Zusammenhang gesehen und soll eine neue, zumeist satztechnisch verstandene
Kompositionsweise bezeichnen, mit der ihr Protagonist und Schopfer des Begriffs,
Claudio Monteverdi, zum fithrenden Vertreter einer neuen Musikésthetik wurde:
derjenigen des Barock. Hauptkennzeichen dieser neuen Asthetik sei die Prioritiit,
die seitens der Komponisten dem musikalischen Ausdruck der im zu vertonenden
Text dargestellten Affekte eingerdumt wurde und welche die Verletzung bis dato
giiltiger Satzregeln rechtfertige.

Der Vergleich der AuBerungen Monteverdis mit den daraus seitens die For-
schung abgeleiteten Konsequenzen zeigt, da3 zwischen diesen Interpretationen
und dem Zeugnis der Quellen bzw dem ais diesem Ableitbaren eine erhebliche
— um nicht zu sagen: uniiberbriickbare — Diskrepanz besteht. Anhand der von

Claudio Monteverdi bzw. seinem Bruder Giulio Cesare Monteverdi gegebenen Er-

11



12 KAPITEL 1. EINLEITUNG

kldrungen des Begriffs Seconda pratica werden in dieser Untersuchung die tat-
sdchlich daraus ableitbaren Schluf3folgerungen dargelegt, die genau zu benennen-
de satztechnischen, musiktheoretische oder kompositionsgeschichtliche Aspekte
m. E. ausschlieen.

Um diese Aufassung zu stiitzen, werden beispielhaft die Vertonungen des Ma-
drigals ‘T"amo, mia vita’ von Giovanni Battista Guarini durch Monteverdi und
zwei seiner bedeutendsten Zeitgenossen verglichen. Unter der Voraussetzung, daf}
die von Monteverdi selbst genannten Komponisten Vertreter der Seconda pratica
im zuvor erlduterten Sinne sind, d. h. der Begriff auf (nahezu) alle und nicht nur
einzelne ihrer Kompositionen zutrifft, die sich durch die oben als irrelevant be-
zeichneten Aspekte von anderen unterscheiden lieBen, wird eine stilistische Viel-
falt sichtbar, die der aus der Interpretation der Quellen ableitbaren Nichtkodifizier-
barkeit der Seconda pratica in satztechnisch-kompositorischer Hinsicht entspricht.
Dabei werden zugleich in exemplarischer Weise sehr unterschiedliche Moglich-
keiten deutlich, die ‘Herrschaft der Rede iiber die Musik’ zu realisieren, indem
verschiedene Aspekte der als ‘Rede’ im Sinne klassisch-antiker Rhetorik aufzu-
fassenden Texte musikalisch akzentuiert in den Vordergrund treten: Wort, Satz,
Gesamtthema sowie (Sprach-) Melodie, (Sprach-) Rhythmus und (Sprach-) Ge-
stus.

Dariiber hinaus soll herausgearbeitet werden, dal die bisher zumeist vernach-
lassigte allgemein- und musiksoziologischen Hintergriinde zum adédquaten Ver-
standnis der komplexen Kompositionen ebenso notwendig sind wie musikologi-

sches Handwerk.



Kapitel 2

Methodische Vorbemerkungen

2.1 Allgemeines

Bei der Bearbeitung des Themas erschien der Riickgang auf die Quellen — soweit
diese ediert sind' — als ebenso notwendig wie eine Konsultation maglichst vieler
der bisher vorgelegten Interpretationen derselben®, wobei den Quellen die gebiih-
rende Prioritét einzurdumen war. Die Erarbeitung einer weiteren, eigenen Position
beziiglich der Interpretation von textlichen wie musikalischen Quellen, die sich
von dem mir aus der Sekundirliteratur Bekannten in wichtigen Punkten unter-
scheidet, erwies sich im Laufe der Arbeit als unumginglich: Besonders der bisher
anscheinend nicht oder nur duferst selten unternommene Versuch, in die Betrach-
tung des fast schon sprichtwortlichen musikhistorischen ‘Stilwandels’® bzw. gar
‘Epochenumbruchs’ um 1600, fiir den der Begriff der Seconda pratica in der mu-
sikwissenschaftlichen Literatur zum Synonym geworden zu sein scheint, auch das
soziale Umfeld miteinzubeziehen, sowie die divergierenden Bediirfnisse verschie-
dener, die hochentwickelte Musik des spiten 16.Jahrhunderts tragender, vor al-
lem hofischer Kreise und das aus den duflerst wenigen verdffentlichten Quellen
sicherlich nur mit groB3en Interpretationsspielraumen und wenig Sicherheit schwer

rekonstruierbare Selbstverstindnis der z.B. an der Debatte zwischen Artusi und

! Vgl. zur Quellenlage unten Abschnitt 3: 2.4 auf Seite 25.

2 Vgl. dazu unten Abschnitt 4.4 3.4 auf Seite 44sowie die in den Kapiteln 6, 7 und 8 zitierten
Arbeiten mit Analysen und Interpretationen der besprochenen Kompositionen.

3 Vgl. hierzu z. B. [Fellerer 1972]
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14 KAPITEL 2. METHODISCHE VORBEMERKUNGEN

Monteverdi durch Nennung in der Dichiarazione* indirekt beteiligten Komponi-
sten, fithrten — bei aller gebotenen Vorsicht — zu einer neuen Interpretation des
Begriffes Seconda pratica und auf einige weitere, damit verbundene aber noch
nicht oder kaum bearbeitete Fragen und Probleme.

Die Hauptthese der hier vorgeschlagenen neuen Interpretation des Begriffs Se-
conda pratica besteht darin, daf} dieser weder, wie zumeist bisher dargestellt oder
vorausgesetzt, eine im BewuBtsein Monteverdis und seiner Zeitgenossen musik-
historisch wesentlich und radikal neue Epoche noch eine vorrangig durch satz-
technische Details von anderer Musik zu unterscheidende Kompositionsweise be-
zeichnet. Ebensowenig ist damit — in einer Vereinigung beider Interpretationen —
eine im Werk einzelner Komponisten technisch nachvollziehbare Art "Neuer Mu-
sik’ gemeint, die im Idealfall satztechnisch und kompositorisch abgrenzbar wire
gegeniiber einer dlteren, nun aber von diesen Komponisten als altmodisch angese-
henen und daher fiir ‘iiberwunden’ gehaltenen Musik.

Schon gar nicht meint Seconda pratica m.E. eine eigenstindige, sozusagen
ex negativo aus der Musik zu rekonstruierende® oder anderweitig nachweisbare
Musiktheorie, welche von Monteverdi zwar angekiindigt,® dann aber entweder nie
geschrieben worden oder aber moglicherweise schriftlich niedergelegt, inzwischen
jedoch aber leider verlorengegangen sei.

Positiv formuliert lautet die These daher, dal Seconda pratica eine Einstel-
lung des Komponisten zum praktischen Vorgehen bei der Vertonung eines Textes
meint, die dem Sinngehalt des gesamten Textes, einzelner Abschnitte oder sogar
nur Worte absolute Prioritdt vor den anderen Bestandteilen eines musikalischen
Werkes bei dessen Gestaltung einriumt’, also nicht etwa der poetischen Form,
der Lautfolge oder anderem, aber ebenso wenig auch musikalischen Satzregeln
oder Kompositionstraditionen. Daraus ergébe sich konsequenterweise eine zu er-
wartende stilistische Vielfalt in den Werken der betreffenden Komponisten, da die
stilistische oder sonstige, spezifische Art und Weise der musikalischen Umsetzung

jener Prioritit des Textes gerade nicht vorgeschrieben sein konnte und diirfte und

4 Vgl. [Monteverdi 1607] — hier und, soweit nicht anders erwihnt, im weiteren zitiert nach
[Ehrmann 1989], dort besonders S. 132, 134 und 135

3 Zur Problematik des Rekonstruktionsversuche, exemplarisch dargestellt am Aufsatz von Ulrich
Siegele [Siegele 1994] vgl. unten Abschnitt 4.4 3.4 auf Seite 44, dort besonders 4.4.7. 3.4.7 auf Seite 57.

6 Vgl. [Monteverdi 1605] bzw. [Ehrmann 1989, S. 128] und [Monteverdi 1607]
bzw. [Ehrmann 1989, S. 134].

7 Vgl. dazu unten Abschnitt 4.3. Der Begriffder Seconda Pratica bei Monteverdi.
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die Komponisten somit in der Wahl der Mittel weitgehend frei gewesen sein miis-

sten.®

Wichtiges Argument fiir diese vermutlich bei Monteverdi absichtlich nicht
erfolgte — aber nichtsdestotrotz von der Forschung immer wieder gesuchte —
stilistische oder satztechnische inhaltliche Festlegung der Seconda pratica und
Hauptansatzpunkt dieser Arbeit ist jene Liste von Komponisten, die Giulio Ce-
sare Monteverdi in seiner Dichiaratione zu den Vertretern der Seconda pratica
zihlt.” Genauer gesagt sind es zwei Listen, in denen der Verfasser diese von ihm
in die Nachfolge Cipriano de Rores eingeordneten Komponisten zusammenfal3t:
Dal} diese Zweiteilung nicht zuféllig ist, wird als Argument fiir die einzufordernde
Beriicksichtigung der sozialen Hintergriinde der Seconda pratica des weiteren von

Bedeutung sein.!?

Giulio Cesare Monteverdi nennt in der Dichiaratione'! dariiber hinaus zur Ver-
deutlichung seiner bzw. seines Bruders Position eine Reihe von Kompositionen
de Rores, in denen man ebenfalls Fehler finden kdonne, wiirde man sie derselben
genauen Betrachtung und Analyse unter Fortlassung des Textes unterziehen, die
Artusi auf Claudio Monteverdis Cruda Amarilli anwandte. Es handelt sich dabei
um: Dalle belle contrade, Se ben il duol. E se pur mio mantiene amov, Poiche
m’invita amore, Crudel acerba, Un altra volta. Eine vergleichende Analyse dieser
Madrigale, die Aufklidrung iiber das mit Seconda pratica von den Briidern Mon-
teverdi in satztechnischer Hinsicht Gemeinte geben konnte, ist m. W. bisher nicht
erfolgt, was auf die Griindlichkeit der Lektiire dieses wichtigen Textes seitens der
Musikwissenschaft ein leider kennzeichnendes Schlaglicht wirft. — In dieser Ar-
beit konnen sie allerdings ebenfalls nicht beriicksichtigt werden, da ihr Ziel ge-
rade nicht ist, die Seconda pratica lediglich satztechnisch zu verstehen — wie
dies bspw. Ulrich Siegele tut'?, der die genannten Kompositionen aber ebenfalls
nicht beriicksichtigt —, sondern gerade die Unterschiedlichkeit in der Herange-

hensweise mehrerer Komponisten an die von ihnen zur Vertonung ausgewihlten

8 Zum Problem der Nichtkodifizierbarkeit der kompositorischen Freiheit, fiir die Seconda pratica
hier als Synonym angesehen wird, vgl. unten Abschnitt 4.4. 3.4, besonders die Abschnitte 4.4.3, 3.4.3
auf Seite 50, und 4.4.4, 3.4.4 auf Seite 52, zu Carl Dahlhaus’ Darstellungen.

9 Vgl. [Monteverdi 1607] bzw. [Ehrmann 1989, S. 132, 134, 135].

10 Vgol. hierzu unten die entsprechenden Abschnitte 6., 7. und 8. zu den Parallelvertonungen von
Guarinis 'T’amo, mia vita’ durch Luzzaschi, Monteverdi und Gesualdo.

1 Vgl. [Ehrmann 1989, S. 132]

12 [Siegele 1994]
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Texte und deren mogliche Motivationen aufzuzeigen, um die in der vorliegenden
Arbeit angenommene Nichtkodifizierbarkeit der Seconda pratica als ausschlies-
slich satztechnisches Verfahren zu belegen.

Die beiden Komponistenlisten sind anscheinend nicht ganz zufallig bisher von
der Forschung bei den Rekonstruktionsversuchen der vermuteten Begriffsbedeu-
tung ebenso wie die genannten Madrigale de Rores vernachléssigt worden, steht
doch die auf den ersten Blick ersichtliche Unterschiedlichkeit der Werke und Kom-
positionsweisen der Genannten hinsichtlich der Einhaltung der Kontrapunktregeln
bzw. des Gebrauchs kontrapunktischer Lizenzen, der Satztechniken, der musika-
lischen Formgestaltung, der Verwendung der Modi bzw. Tonarten oder der Chro-
matik bzw. Diatonik jeglicher Konstruktion einer allen gemeinsamen musiktheo-
retischen Grundlage — jenseits der durch Monteverdis neuen Begriff lediglich
bezeichneten Beziehung zwischen Text und Musik — ebenso entgegen, wie die
durch die Lebensdaten der Komponisten abgedeckte Zeitspanne von mehr als ein-
hundert Jahren der favorisierten Vorstellung von einer mit der Seeonda pratica
einhergehenden musikalischen oder musiktheoretischen Revolution.

Aus einer Reihe von Griinden erschien es darum angeraten, Werke einiger die-

ser Komponisten miteinander zu vergleichen:

1. In einem solchen Vergleich lieBe sich die formulierte Hypothese durch den
Nachweis der vermuteten stilistischen Vielfalt jener Musik erhirten, die fiir

Monteverdi unter den Begriff der Seeonda pratiea fillt.

2. Ein Vergleich konnte die zu erwartenden Unterschiede in der Einstellung
der Komponisten zum Verhéltnis zwischen Text und Musik verdeutlichen
und damit aufzeigen, dafl der gemeinsame Nenner der Vertreter der Secon-
da pratica zwar die Prioritit des Text(gehalt)s gegeniiber der Musik ist, die
Realisierung dieser Prioritiit aber individuell sehr unterschiedlich erfolgen
kann und offenbar auch von dem abhéngt, als was der Text durch den Kom-
ponisten interpretiert wird — als ein Sinnzusammenhang oder bspw. als eine
Summe von nur locker miteinander verkniipften, musikalisch umzusetzen-

den poetischen Bildern.'?

3Eine mogliche Auffassung seitens eines zeitgendssischen Komponisten, die angesichts der vom
textlichen Inhalt nicht selten weit abgeldst erscheinenden stilistischen ‘Spielereien’ der Madrigaldichter
selbst weitaus berechtigter sein diirfte, als dies der Musikwissenschaft bewuft zu sein scheint.
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3. Die vermutete Vielseitigkeit der zu untersuchenden Vertonungen 143t eine
ebensolche Vielseitigkeit der Fragestellungen und speziell der Analyseme-
thoden geboten erscheinen, die in eine Art Fragebogen-Raster einzuordnen

wiren, um eine Vergleichbarkeit der Analyseergebnisse zu gewihrleisten. !4

4. Fir den Vergleich eignen sich m. E. Madrigale besonders, da zum einen spe-
ziell in der Entwicklung der Madrigalvertonung im Laufe des 16. Jahrhunderts
die Gestaltung der Beziehungen zwischen Text bzw. Wort und Musik eine
in der Musikgeschichte wohl einmalige Verfeinerung, Asthetisierung und
Komplexitit erreichte, zum anderen Madrigale sich in der Regel durch ihre
relative Kiirze fiir die vergleichende Analyse einer Reihe von Kompositio-
nen im beschrinkten Rahmen einer solchen Untersuchung besser eignen als

umfangreichere Werke oder Ausschnitte aus diesen.

5. Bei Vertonungen geistlicher Texte dagegen miifite wiederum immer in er-
hohtem MaBe mit den Moglichkeiten gerechnet werden, dafl der Verwen-
dungszusammenhang die kompositorische Freiheit einschrinkte, daf tradi-
tionelle Herangehensweisen wie Cantus-firmus- oder Parodieverfahren fiir
die kompositorische Umsetzung des Textes ausschlaggebend gewesen sein
konnten und u. U. den Einsatz gerade individueller Mittel zumindest ein-
schriinkten,!® oder aber, daB die Werke anderer, vorzugsweise dlterer Kom-
ponisten als vorhandene Muster die Art und Weise der Vertonung maf3geb-
lich beeinfluit haben mogen — natiirlich konnte letzteres auch als Vorteil
eines Vergleichs von Vertonungen geistlicher, oder besser: liturgischer Texte

angesehen werden, da sich auf diese Weise sozusagen musikgeschichtliche

14 Im zeitlich und riumlich beschrinkte Rahmen dieser Arbeit war es nicht moglich, in der Bespre-
chung der ausgewihlten Madrigale alle analytischen Ebenen zu beriicksichtigen; statt dessen wurden
jeweils diejenigen hervorgehoben, auf denen sich m. E. die Einstellung des Komponisten zum Text am
deutlichsten und in personal-typischer Weise zeigt.

15 Interessante, bisher aber unbeachtete Beispiele dafiir finden sich gerade im Werk des von Monte-
verdi explizit so benannten ,,Erneuerers" (also nicht: Erfinders oder Begriinders!) der Seconda pratica
(vgl. [Monteverdi 1607], bei [Ehrmann 1989, 135]), Cipriano de Rore, der einer eigenen Ordinariums-
vertonung Josquins in der betreffenden Messe oft sogar mehrstimmig zitierte Motette Praeter rerum
seriem zugrundelegte; eine eigenwillige Johannes—Passion schrieb, die lediglich den Gregorianischen
Choral um 1-3 zusitzliche, meist homorhythmisch gefiihrte Stimmen erweitert, also auf ‘madrigaleske’
Ausdrucksmittel nahezu verzichtet, obwohl diese sich aufgrund des Textes sicherlich angeboten hitten;
oder eine duBerst zurtickhaltende und fiir einen Vertreter der Seconda pratica eher nicht zu erwarten-
de Vertonung der abschliefenden Stanzen an die Jungfrau Maria aus Francesco Petrarcas Canzoniere
vorlegte.
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‘Folien’ gewinnen lieBen, vor deren Hintergrund das Neue der zu untersu-

chenden Kompositionen sich leichter abheben wiirde.

6. Als weiterer Vorteil eines Vergleichs von Kompositionen iiber liturgische
Texte konnte gelten, daf sicher in groBBerer Zahl Vertonungen derselben Tex-
te zur Verfiigung stiinden, aber gerade in der zweiten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts sind Parallelvertonungen von Madrigalen sehr zahlreich, so daf} es

nicht besonders schwerfillt, aus diesem Bereich eine Auswahl zu treffen.!©

Ein solcher Vergleich von wenigen einzelnen Kompositionen kann natiirlich nur
exemplarisch erfolgen und ist daher vor Fehlern z. B. aufgrund der geringen Zahl
der Beispiele und irrtiimlicher Verallgemeinerung nicht gefeit: Es wiirde aber den
Rahmen einer solchen Untersuchung sprengen, alle von Giulio Cesare Montever-
di aufgezihlten Komponisten in die Untersuchung mit einzubeziehen. Allerdings
wire dies m. E. eine interessante Themenstellung fiir eine umfangreichere, gegebe-
nenfalls und angesichts des Umfangs aber wohl eher nur kollektiv zu bewiltigen-
de Arbeit, in der zudem in groflerem Umfang als Kontrastfolie auch gerade jene
Komponisten beriicksichtigt werden konnten, die Monteverdi nicht nennt, in deren
Werken sich also nach seiner Auffassung eine der Seconda pratica entsprechende
Einstellung zum Verhiltnis von Text und Musik nicht findet.!”

Thre Ergiinzung miiite die Untersuchung m. E. vor allem in den Selbstzeugnis-
sen der Komponisten finden, wie sie in Dedikationen und Vorworten zu Drucken
oder aber auch — soweit vorhanden — Briefen und Korrespondenzen dritter tiber-
liefert sein. Deren Vorhandensein kann aus Sekundérliteratur und Bibliographien

hiufig erschlossen werden, aber die Zeugnisse selbst sind bisher in der Regel —

16 Daf es besonders in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts eine deutliche Hiufung von Paral-
lelvertonungen gibt, legt den Schluf} nahe, da} hier Beispiele fiir ’Komponistenwettbewerbe’ im Sinne
des in der Kunstgeschichtsschreibung lingst schon wieder zum ungeliebten Schlagwort herabgesunke-
nen, nichtsdestotrotz in der Musikwissenschaft aber bisher himsichtlich moglicher Erkenntnisgewinne
aber bisher leider weitgehend unbeachtet gebliebenen Paragone-Topos zu finden wiren, d. h. der be-
wuBten und mit dem Ziel des Uberbietens gesuchten Konkurrenz innerhalb der Kiinste und Gattungen
oder zwischen einzelnen Kiinstlern. Das Beispiel der in einem Sammeldruck vereinigten Komposi-
tionen {iber ein und denselben Text, (Ardo si, ma non t’amo von Giovanni Battista Guarini und das
darauf paragonisch antwortende Ardi o gela a tua voglia des Konkurrenten Torquato Tasso) scheint ein
deutliches Indiz fiir das vorhandene BewuBtsein der Vergleichbarkeit und der damit einhergehenden
Konkurrenzsituation unter den Komponisten zu sein (vgl. [Schuetze 1990], der allerdings nur eine Edi-
tion der Sammlung vorlegt, ohne deren spannendes musikgeschichtliches Potential auszuschopfen). —
Zur Problematik des Paragone im Zusammenhang dieser Arbeit vgl. die SchluBbemerkung (Kapitel 9).

17 Bemerkenswert — aber nichtsdestotrotz bisher weitgehend wohl unbemerkt geblieben — ist bei-
spielsweise das Fehlen Palestrinas in den beiden Komponistenlisten Monteverdis.
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bis auf wenige Ausnahmen — leider nicht publiziert.'8

2.2 Problematik der Madrigalanalyse

Trotz der oben angefiihrten Griinde, die fiir eine vergleichende Untersuchung von
Madrigalen verschiedener Komponisten sprechen, ergeben sich durch die Auswahl
aber auch Probleme: Formale Schemata oder satztechnische Grundprinzipien, in
deren Erfiillung oder Vermeidung einzelne Kunstwerke analytisch aufgingen, gibt
es im Falle des Madrigals ebensowenig wie etwa feste Besetzungsstrukturen oder
klar umgrenzte poetologische Formen.

Gerade das Madrigal als Dichtungsgattung, das schon deshalb nicht die in mu-
sikalischen Madrigalen vertonten Dichtungen unter sich begreift, da diesen auch
andere dichterische Formen und Modelle wie Canzona, Ballata, Sonett u. d. zur
Vorlage dienen konnten, zeichnet sich selbst durch die nahezu vollkommene Frei-
heit von jeglicher formalen Beschrinkung aus: Selbst eine grofle Spielriume zu-
lassende Charakterisierung des poetischen Madrigals als einer einstrophigen Dich-
tung, die mehrere elf- und siebensilbige Verse in nahezu beliebiger Reihenfolge
mit oder ohne Endreimstrukturen umfalt, wird nicht von allen ‘Madrigal’ genann-
ten Gedichten erfiille.'”

Eine dhnliche Freiheit zeichnet auch das musikalische Madrigal aus, fiir wel-
ches weder die Stimmenzahl noch die Bevorzugung der Polyphonie und schon
gar nicht formale Kriterien als definitive Kennzeichen angegeben werden konn-
ten. Dariliber hinaus steht das Madrigal als musikalische ‘Gattung’ des spiten
16. Jahrhunderts am Ende einer mehr als sechzigjdhrigen Entwicklung, die nicht
nur zehntausende von Einzelkompositionen hervorbrachte, deren gelegentlich sehr
umfangreiche Rezeption bisher nur in einigen spektakuldren Fillen aufgezeigt

worden ist,2°

sondern innerhalb der es auch ein offenbar vielschichtiges Geflecht
von parodierenden oder sonstigen Bezugnahmen gab zu berithmteren oder — im

Gegenteil — auch nur einem kleinen Kreis bekannten Vorbildern, welche den Re-

18 Vgl. dazu unten Kapitel 3 2.4 auf Seite 25.

19 Vgl. dazu vor allem [Schulz-Buschhaus 1969] und [Buck 1952].

20 Vgl. z.B. die duBlerst kurze und summarische Darstellung bei [Ferand 1962] zu de Rores An-
chor ehe col partire, immerhin eines der beriihmtesten Stiicke des 16. Jahrhunderts. Gleiches gilt fiir
[Chater 1975] und einige andere ‘Kurzvergleiche’.
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zipienten und Adressaten neuer Werke offenbar durchaus prisent waren.”!

Neben der Freiheit in der Gestaltung poetischer wie musikalischer Madrigale,
welche das Feld moglicher anzuwendender Methoden betrichtlich erweitert und
damit die Moglichkeit des Irrtums oder des Ubersehens wesentlicher Elemente
geradezu potenziert, und der Vielzahl unentdeckter, aber fiir das Verstdndnis der
Musik jeweils wichtiger Bezugnahmen, ergab sich bei der Analyse derselben ein
weiteres Problem: Der Kontext, in dem und fiir den Madrigale entstanden, scheint
nur auf den ersten Blick klar umrissen: das Publikum musikalisch gebildeter ho-
fischer Gesellschaften und das diese weitgehend nachahmende gehobene stidti-
sche Biirgertum, unter dem Kompositionen in Abschriften oder Drucken kursier-
ten, selbst musiziert und — wie immer wieder deutlich wird, nicht zuletzt gerade
auch durch Artusis Dialoge — auch kenntnisreich diskutiert wurden.

22 gsowie, als

Aber bereits seit ca. 1570 und besonders am Hofe von Ferrara
dessen musikalischer ‘Ableger’ desjenigen von Mantua —, der den geographi-
schen Mittelpunkt dieser Arbeit bezeichnet, dnderte sich die Situation entschei-
dend: Die quasi-dffentliche Musizierpraxis wurde durch die Einrichtung des Con-
certo di Dame (oder auch Concerto delle Donne) am fiirstlichen Hof in extremstem
Male privatisiert sowie dsthetisch und stilistisch verfeinert, so daf hier der vielfach
diskutierte Begriff einer musica reservata® oder musica secreta im besten Sinne
zuzutreffen scheint. Die Konkurrenzsituation der oberitalienischen Hofe unterein-
ander lieB} bald dhnliche Einrichtungen an anderen Orten entstehen, so in Mantua
und Florenz, dort aber wurde ein entscheidendes Moment der Ferrareser Praxis,

eben die elitire Abgeschlossenheit, nicht iibernommen.

Der kurze Exkurs sollte andeuten, wie man sich den soziologischen Hinter-
grund vorzustellen hat, vor dem die meisten Komponisten der Seconda pratica

wirkten und der — wie bei der Interpretation der Analyseergebnisse deutlich wer-

21 Vgl. die vermutetliche Bezugnahme Monteverdis auf Arcadelt (Abschnitt 7.5).

22 Einschligig hierzu: [Newcomb 1980], der eine vorbildliche Analyse sowohl des scheinbar ‘au-
Bermusikalischen’ Umfelds wie der in diesem entstandenen Musik liefert und damit den komple-
xen Mikrokosmos der fiir das Verstidndnis der Musik unabdingbaren Kontexte aufzeigt. — Die Viel-
zahl der Anregungen, welche die vorliegende Arbeit Newcombs Buch verdankt, schldgt sich in der
Zahl der FuBnotenverweise nur begrenzt nieder. — Erst dhnlich griindliche Untersuchungen iiber die
Entstehungs- oder Rezeptionskontexte der Musik anderer Zeiten oder Orte konnten m. E. zu einem
addquaten Verstiandnis derselben fiithren.

23 7ur Diskussion um die music reservata vgl. besonders [Clark 1957], [Federhofer 1957],
[Meier 1958] und [Palisca 1959].
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den wird — eine nicht zu vernachlédssigende Voraussetzung ihres Schaffens, der
Unterschiedlichkeit der kompositorischen Ziele, Methoden und Ergebnisse sowie
unseres Verstindnisses dieser Musik ist — eine Voraussetzung, deren Konsequen-
zen bis hinein in feinste Details der musikalischen und poet(olog)ischen Strukturen

reichen.

Die Analyse von Madrigalen scheint eines der am meisten vernachléssigten
Gebiete der verschiedenen Analysetheorien zu sein: Steht schon nicht zu erwar-
ten, daf es fiir Madrigale eine ihrer angedeuteten Komplexitit anndhernd gerecht
werdende Analysemethodik gibt, so ist selbst bei Beschriankung auf die rein satz-
technischen und formalen Elemente dergleichen nicht systematisch ausgearbeitet.

Im Gegensatz zur Vielfalt konkurrierender und sich giinstigstenfalls ergéinzen-
der Analyseverfahren fiir die tonal-harmonische Musik seit 1600 beschrianken sich
Analysen von Madrigalen, die vielleicht als Vorbilder dieser Untersuchung dienen
konnten, in der Regel auf die Aufzihlung der soggetti, die Nennung der verwen-
deten Modi und die Beschreibung der kontrapunktischen Verfahren. Auf das nicht
nur im Zusammenhang dieser Arbeit besonders interessierende Verhiltnis von Text
und Musik wird zumeist eher nur kursorisch verwiesen.

Aber selbst solche Analysen sind als Ausnahmen zu bezeichnen, da die Mehr-
zahl, gerade in Darstellungen groferen Umfangs, dazu tendiert, einfache, kurzge-
falte Verlaufsbeschreibungen bar jeglicher tiefgreifenderen analytischen Durch-
dringung der Kompositionen zu liefern, geschweige denn, ihrem Charakter als
Kunstwerke in einem emphatischen Sinne Rechnung zu tragen.

Selbst den Madrigalen Monteverdis, die bisher sicherlich die meiste Aufmerk-
samkeit fanden, wurde diese zumeist nur in sehr selektiver Weise, nimlich im Hin-
blick auf die vermeintliche ‘Modernitit’ und ‘Zukunftsorientierung’ zuteil.

Ein Hauptmangel solcher Kurzanalysen ist die Arbeit mit unangemessenen
Termini. Zwar wird man heute kaum noch Untersuchungen finden, die z. B. ein
Madrigal Gesualdos mit den Begriffen der klassisch-romantischen Harmonik zu
beschreiben versuchen und dabei zu dem nicht sehr erstaunlichen Ergebnis gelan-
gen, daf} diese Musik ‘gewagt’ — wenn es positiv formuliert wird — oder ‘ab-
strus’ im gegenteiligen Sinne — sei. Aber beispielsweise die inaddquate Arbeit
mit den Kiirzeln bzw. Symbolen und Fortschreitungsschemata einer an der Musik

des 19. Jahrhunderts geschulten Harmonielehre ist durchaus immer noch die Re-
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gel und fiihrt trotz eventuell einschriankender Einleitungsformeln zur Beschreibung
‘harmonischer Progressionen’ dort, wo eigentlich modaler Kontrapunkt vorliegt.

Nur wenige Arbeiten lieen sich anfiihren, in denen Autoren bei der Analyse
eines Madrigals dessen Gehalt wie sein musikalisches, gedankliches, gegebenen-
falls auch soziales und historisches Umfeld in mustergiiltiger sowie — vor allem
— Erkenntnisgewinn bringender Weise aufzuschlieen und darzulegen im Stande
sind und gleichzeitig die Grundlagen ihrer Analyse durch eine methodische Refle-
xion offenzulegen und begriindend mit einzubinden verstehen.?*

DaB der Anlal musikalischer Analyse nicht deren Selbstzweck und ihr Ergeb-
nis nicht die verbale Wiedergabe dessen, was ‘sowieso schon in den Noten steht’,
sein kann und sollte, diirfte vorauszusetzen sein: Analyse im besten und weitesten
Sinne kann als Technik nur Mittel zu einem Zweck sein, der iiber sie hinausweist,
indem sie z. B. dem Verstehen eines Kunstwerks in seiner Individualitédt und sei-
nem Charakter als Kunstwerk sowie — im giinstigsten Fall — der Erhellung seiner
Entstehungsbedinungen und -hintergriinde dient, welche uns nicht nur Neues iiber
jene Werke und ihre Zeit sowie Rezeption mitzuteilen vermdgen, sondern auch
helfen konnen, es addquat zu verstehen und als Kunstwerk nicht nur geniefend zu
rezepieren.

Daraus wire — nicht nur im Blick auf das Madrigal — abzuleiten, dafl Analy-
se allein nur eine Seite der Untersuchung eines kiinstlerischen Gegenstandes sein
kann. Leider beschrinken sich aber auch diejenigen Analysen, die in vermeintlich
reinem Positivismus bei der Orientierung an ‘den Fakten’ ohne aulermusikalisch-
interpretatorische Zusétze verharren, zumeist darauf: ihren je individuellen Ge-
genstand in das Korsett eines Formschemas oder dgl. zu pressen und dann seinen
kiinstlerischen Wert danach zu beurteilen, inwieweit es diesem gerecht wird.

Am Beispiel der Parallelvertonungen von Giovanni Battista Guarinis Madrigal
‘T’amo, mia vita’ soll im Verlauf dieser Arbeit deutlich werden, daf} selbst schein-

24 Besonders [Dahlhaus 1983], bei dem lediglich die Analyse der Verbindungen von Text und Mu-
sik aufgrund ihrer Knappheit Wiinsche offen 1d8t. Auch [Siegele 1994] wire zu nennen, selbst wenn
der von ihm aufgezeigte geistesgeschichtliche Hintergrund gerade nicht in seinem Erkenntnisinteresse
liegt. — Der negativen Beispiele sind dagegen in der Sekundirliteratur zu viele, als daf einzelne an
dieser Stelle durch Nennung ‘auszuzeichnen’ wiren. Dies bleibt den Abschnitten der vorliegenden Ar-
beit vorbehalten, in denen eine Auseinandersetzung mit den jeweiligen Analysen geboten erscheint. —
Die Aufzihlung der in der Sekundérliteratur beobachteten Méngel schiitzt natiirlich nicht vor eigenem,
aber unbeabsichtigtem Begehen derselben.
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bar weniger anspruchsvolle Kompositonen, wie besonders diejenige Gesualdos,
von auflerordentlichem Interesse sein konnen, auch wenn dies erst auf den zwei-
ten Blick deutlich wird — wenn man also, wie in diesem Falle, die womoglich
wenig befriedigende Antwort auf die Frage nach dem ,,Wie?* des Stiickes durch
(Vermutungen iiber) diejenige nach dem ,,Warum?* zu ergénzen versucht.
Natiirlich besteht dabei die Gefahr, Interpretationen ‘zurechtzukonstruieren’,
die in den vorliegenden Fakten nicht geniigend abgesichert sind, aber m. E. diirften
kohérente und sogar widerstreitende Interpretation einer Vielzahl von Indizien der
indifferenten Konstatierung ihrer jeweiligen einzelnen, belanglosen Zufélligkeit

vorzuziehen sein.

2.3 Auswahl der Vertonungen

Sucht man nach einem dichterischen Text, der sowohl von Monteverdi ungefihr in
der Zeit der Diskusseion mit Artusi als auch von zumindest einigen der Kompo-
nisten vertont wurde,? die in der Dichiaratione als Vertreter der Seconda pratica
erscheinen, erweist sich das Madrigal ‘T"amo, mia vita’,® von Giovanni Battista
Guarini geradezu als Gliicksfall.

Das Madrigal liegt in einer Vielzahl von Parallelvertonungen vor, die nicht nur
in zeitlich relativ groBer Niahe veroffentlicht wurden?’, sondern auch vielfach im
Umkreis der Hofe von Mantua und Ferrara entstanden, denen Guarini — ebenso
wie Tasso — als einer der gefeiertsten Dichter seiner Zeit eng verbunden war.

Unter den Komponisten befinden sich neben Carlo Gesualdo und Luzzasco

Luzzaschi, laut Giulio Cesare Monteverdis Dichiaratione zwei Hauptvertretern der

23 [Petrobelli 1968] behandelt mit A% dolente partita ebenfalls ein Madrigal, das parallel von mehre-
ren bedeutenden und zu ihrer Zeit hoch angesehenen Komponisten vertont wurde, die Monteverdi als
Vertreter der Seconda pratica nennt. Die untersuchten Vertonungen Monteverdis, Werts und Marenzios
liegen aber als polyphone Madrigale kompositionstechnisch eng beieinander, so daf3 sie kaum ein Bild
der stilistisch-kompositorischen Vielfalt der Seconda pratica zu geben vermogen. Dariiber hinaus sind
die Vertonungen nicht unbedingt als ‘personaltypisch’ im Werk der jeweiligen Komponisten anzuse-
hen. — In der Untersuchung von Licia Sirch [Sirch 1989/1909] werden zwar mit Alfonso Fontanelli
und Tommaso Pecci zwei weitere, bisher zu unrecht kaum beachtete Komponisten der Seconda pratica
in einem Vergleich mit Monteverdi behandelt, aber auch fiir die Auswahl von Era I ’anima mia gilt
m. E. das Gesagte.

26 Der originale Titel im Erstdruck lautet Parola di donna amante, wohingegen ‘T’amo, mia vita’
der erste Halbvers ist, der aber schon bald — z. B. in den Inhaltsverzeichnissen der Madrigaldrucke —
wie im Falle der meisten Madrigale als Titel gebriduchlich wurde.

27 ygl. die Liste der Parallelvertonungen im Anhang B.
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Seconda pratica,28 auch eine Anzahl anderer, die dort nicht erwdhnt werden, was
einen (hier aus Zeit- und Raummangel unterbliebenen) kontrastierenden Vergleich
naheliegend erscheinen lief3e.

Die drei genannten Komponisten waren am Ferrareser Hof als Hofmusiker
(Luzzaschi), dort residierende fiirstliche Besucher (Gesualdo) oder Begleiter eines
fiirstlichen Besuchers (Monteverdi als Musiker des Mantuaner Grafen Vincenzo
Gonzaga) stiandig oder zeitweilig anwesend, diirften also in mehr oder weniger
engem Kontakt zueinander gestanden haben, was die Moglichkeit einer bewuf3ten
Bezugnahme in ihren Vertonungen er6ftnet.

Die Versionen Luzzaschis, Monteverdis und Gesualdos lassen sich schon bei
oberflachlicher Betrachtung als drei sehr unterschiedliche, fiir die Komponisten

bzw. ihren ‘Personalstil’ aber durchaus typische Werke charakterisieren:

— Luzzaschis Komposition zeichnet sich dadurch aus, daf} sie eines der nur
fiinf in einem Druck von 1601 iiberlieferten dreistimmigen Beispiele fiir die
hochentwickelte Gesangskunst des erwihnten Ferrareser Concerto di Dame
darstellt.?’

— Innerhalb von Monteverdis 1605 veroffentlichtem Fiinften Madrigalbuch —
also eben jenem, das die erste Reaktion des Komponisten auf die Angriffe
Artusis mit der ersten Erwihnung der Seconda pratica enthilt — gehort
seine Vertonung zu den ersten Madrigalen mit obligatem Generalbal} in der
Musikgeschichte iiberhaupt und zeichnet sich unter diesen wiederum durch
eine duferst eigenwillige, fast ‘theatralisch’ zu nennende Struktur aus.*°

— Gesualdos Komposition wiederum beschlieft sein ebenfalls Fiinftes Madri-
galbuch zu fiinf Stimmen von 1611 und steht somit in einer der beiden 1611
erschienenen Sammlungen (Fiinftes und Sechstes Buch), die den ausgereif-
ten, ‘exaltierten’ Stil seiner Spitphase reprisentieren. Zudem erscheint die-
ses Madrigal aber auch in einer schon zuvor (1609) versffentlichten Samm-

lung mit Werken verschiedener neapolitanischer Komponisten: Teatro / de

28 Vgl. [Monteverdi 1607] (bei [Ehrmann 1989, 134 bzw. 135]).

2 Luzzasco Luzzaschi: Madrigali di Luzzasco Luzzaschi per cantare, et sonare a uno, e due, e tre
soprani, fatti per la musica dei gia Sero Duca Alfonso d’Este. Roma: 1601. Faksimiledruck hrsg. von
Adriano Cavicchi. Ausfiihrlicher dazu im Abschnitt 6. — Vgl. Anhang E.

30 vgl. besonders Abschnitt 7.4. und 7.5.
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madrigali | a cinque voci | de diversi eccellentiss. | musici napolitani . .. 3"

2.4 Quellenlage

Trotz der Vielzahl der inzwischen — oft sogar mehrfach — edierten Quellen
wurden im Laufe der Arbeit empfindliche Liicken spiirbar, die sich weder durch
die praktisch unzugénglichen Originale vor allem in italienischen Archiven noch
durch die miihevolle Suche nach Zitaten, Beispielen oder anderen, indirekten Hin-
weisen in der umfangreichen Sekundarliteratur befriedigend schlieen lieen.

Es verwundert nicht, sondern ist als Zeichen einer ilteren — m. E. tiberhol-
ten, weil auf hegelianisch geprigte (allerdings auch gegeniiber Hegel verflachen-
de) Vorstellungen des 19. Jahrhunderts von Fortschritt und besonders ‘Geistesfort-
schritt’ zuriickgehenden — Form von ‘Heroengeschichtsschreibung’ zu werten,
daB von einem erst relativ spét unter den eigenen Zeitgenossen zu Ruhm gelangten
Komponisten wie Monteverdi nahezu jede schriftliche AuBerung mehr als einmal
ediert und dutzendfach kommentiert worden ist, wihrend gleichzeitig Hauptver-
treter der selben Zeit praktisch unerforscht sind, obwohl selbst Monteverdi sich
teilweise auf diese wiederum berufen zu konnen oder — wegen ihrer seinerzeit
nahezu unangefochtenen Autoritdt — gar berufen zu miissen glaubt: Genannt sei-
en nur einige Komponisten, die in den Augen ihrer Zeitgenossen die Musik des
Cinquecento weit mehr prigten als beispielsweise Palestrina oder der junge Mon-
teverdi:

Adrian Willaert, Cipriano de Rore, Luca Marenzio, Luzzasco Luzzaschi, Gia-
ches de Wert oder der als ‘harmonisch waghalsiger’ Auflenseiter, ‘Morder’ und
Sonderling wenigstens einer gewissen, allerdings fragwiirdigen und wissenschaft-
lich bisher ebenfalls nur wenig ergiebigen Popularitit ‘zum Opfer gefallene’ Ge-
sualdo.

So liegen beispielsweise zwar von den Werken vieler Komponisten inzwischen
Editionen vor, die von den Herausgebern nicht selten jeweils durch eine Monogra-
phie nach dem Schema ‘Leben und Werk’,32 ergianzt wurden, aber weder sind

darin in der Regel die Vorworter und Dedikationen der Drucke enthalten, die ein

31 Kopien des Titelblatts, der Widmung, des Inhaltsverzeichnisses und der Altstimme von Gesualdos
Vertonung im Anhang C.
3250 7.B. [Chater 1975], Macy 1991 ???, [MacClintock 1966], [Mann 1983].
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Bild von dem zumeist deutlich ausgebildeten und nicht selten auch akzentuierten
Selbstverstidndnis der Autoren geben kdnnten, noch werden einzelne Kompositio-
nen tiefergehenderen Untersuchungen oder Vergleichen unterzogen. Gerade die
inzwischen bibliographisch recht gut erschlossene Fiille der Veroffentlichungen
des 16.Jahrhunderts*} (von dem zumeist wohl verlorengegangenen, damals aber
wohl in groen Mengen handschriftlich im Umlauf befindlichen Material ganz zu
schweigen), die noch immer riesige Menge unveroffentlichter Kompositionen und
aus beiden Bereichen zu eventuellen Vergleichen heranzuziehender Werke, sowie
die noch kaum erschlossenen Quellen aus diplomatischen Korrespondenzen und
dhnlichen Aufzeichnungen* erschweren natiirlich das Einarbeiten in die Thema-
tik und lassen die Vielschichtigkeit einer musikalischen Kultur nur erahnen, deren
Erzeugnisse in besonders hohem Mafle — wie in der vergleichenden Untersuchung
der Parallelvertonungen in dieser Arbeit exemplarisch gezeigt werden soll — nicht

in satztechnischen und formalen Analysen allein aufgehen.

33 Vgl. hierzu besonders [Vogel 1892] und [Vogel 1977] sowie die entsprechenden Binde im RISM.
3 Vgl z.B. [Butchart 1991], [Durante/Martellotti 1979] und [Durante/Martellotti 1982bl],
[Fenlon 1980], [Newcomb 1968a].
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Kapitel 3

Der Begriff der ‘Seconda

pratica’

3.1 Die Debatte Artusi — Monteverdi

Da der Begriff der Seconda pratica erstmals in der Debatte zwischen Artusi und
Monteverdi! fillt und dort auch — vage — inhaltlich bestimmt wird, erscheint
es sinnvoll, diese Debatte kurz darzustellen. Dabei wird deutlich werden, daf3 ei-
ne mogliche neue Interpretation der tatsdchlichen Streitpunkte nicht nur zu einer
neuen Gewichtung der Argumente und Positionen fithren, sondern entscheidende
Konsequenzen fiir das Verstindnis des fraglichen Begriffs nach sich ziehen kann,
welche dann wiederum im weiteren Vedauf der Arbeit die Grundlagen sowohl fiir
die Methodik als auch die Auswahl und Bewertung der zu vergleichenden Kom-
positionen abgeben.

Der Begriff wird erstmals in einem von Artusi zitierten Brief eines ‘Ottuso Ac-
cademico’ gebraucht. Wortlich ibersetzt bedeutet dies etwa: ‘akademischer Blod-
mann’. Solche, sicherlich ironisch zu verstehenden Pseudonyme fiir Mitglieder der

zahlreichen privaten musikalischen Vereinigungen waren anscheinend iiblich.?

I Die grundlegenden Quellentexte sind: [Artusi 1600], Artusi 1603, ??? [Monteverdi 1605],
[Monteverdi 1607], [Braccino 1608] und — bezogen auf das geplante Buch Monteverdis zur Secon-
da pratica — [Monteverdi 1633] und [Montevedi 1634].

2 Vgl. [Siegele 1994, 40].

29
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Zur Interpretation dieses Namens gibt es zwei kontrire Moglichkeiten, zwi-
schen denen zu unterscheiden ohne genauere Untersuchungen schwerfillt: Zum
einen konnte sich ein realer Verfasser des Briefes an Artusi bewuf3t als ‘Blod-
mann’ bezeichnen, um so den Abstand zwischen sich und dem ‘gelehrten’ Artusi
iibertreibend zu karikieren. Zum anderen aber wire es auch denkbar, dafl Artusi
diesen Namen — ebenso wie dann wohl auch den Brief — erfunden hiitte, um die
Verfechter der Seconda pratica licherlich zu machen.

Ortuso konnte sich aber auch in karikierender Weise auf den Namen des Kiri-
tikers beziehen, denn Artusi scheute nicht davor zuriick, seinen Namen als Arte &
uso (della moderna pratica di musica) — also als ,,Kunst und Gebrauch® — auf-
zuschliisseln®, womit auf eine interessante, von Artusi selbst vollzogene, doppel-
te Unterscheidung zwischen wohl gelehrter und strengerer, regelgeleiteter Kunst-
ausiibung einerseits und als unabdingbar und komplementir gedachten, freieren
Gepflogenheiten innerhalb der Musikpraxis andererseits verwiesen wird.* Ottuso
konnte im bewuBten Anklingen daran also auch soviel meinen wie ‘Mif3brauch’.

Auch die Akademien selbst trugen zum Teil ritselhafte oder ironische Namen,
so z.B. die Akademie der Intrepidi,5 in Ferrara, welcher Monteverdi 1603 sein
Viertes Madrigalbuch zu fiinf Stimmen widmete.

In dem von Artusi zitierten Brief® verteidigt Ortuso die neue Praxis der Dis-
sonanzbehandlung und bezeichnet sie als Seconda pratica. Indes insistiert Monte-
verdi spiter darauf,” daB der Begriff von ihm selbst stamme, obwohl er sicherlich
nicht jener Briefautor ist, der sich hinter dem Pseudonym Ottuso verbirgt. Artusi
selbst behauptet daraufhin, ,,dal dieser Ottuso ein Mann von hohem Ansehen war
und sich selbst als Musiker betitigt hat.8

Als Beispiele fiir die von Ottuso verteidigte neue, ‘zweite Praxis’ fiihrt Artusi

— wiederum ohne Text — Musikbeispiele an, die wegen ihrer Fehlerhaftigkeit al-

3 Ulrich Siegele [Siegele 1994, 42] sieht in der Fehlerhaftigkeit der Musikbeispiele und der angebli-
chen Verschérfung der Diskussion durch die Verlagerung vom Gesprich auf den Briefwechsel Griinde
fiir die Auffassung, da3 Ottuso eine Fiktion Artusis sei — dies explizit in [Siegele 1994, 43].

4 Vagl. [Siegele 1994, 32, FuBnote 1].

3 Intrepidi heift ,,die Unerschrockenen* und wird u. a. von Ulrich Siegele [Siegele 1994]als Aus-
druck einer patriotischen Einstellung bestimmter Ferrareser Kreise gegen die Wiedervereinnahmung
des Herzogtums durch den Papst nach dem Tod Alfonsos II. d’Este 1597 gedeutet. Eine solche pro-
vokative Bedeutung hinter der Namenswahl erscheint allerdings zumindest als gewagte und schwer
belegbare Interpretation.

6 Vgl. die ausfiihrliche Diskussion dieses Problems wiederum bei [Siegele 1994, 45-47].

7 [Monteverdi 1605] und [Monteverdi 1607], bei [Ehrmann 1989, 128 und 135-136 sowie 139].

8 So [Siegele 1994, 40], allerdings ohne Nachweis der Originalstelle.
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lerdings die Frage aufwerfen, ob ,,damals jemand ernsthaft in dieser Weise kompo-
niert haben* kann.? Bisher ist anscheinend ein Nachweis der Madrigale, aus denen
die Beispiele stammen konnten, nicht erfolgt, was aber kaum fiir die Auffassung
sprechen muB}, Artusi habe sie sich selbst zur Formulierung einer vernichtenden
Kritik ‘mafigeschneidert’, da ein GroBteil der nur in Abschriften weitergereichten
Musik damals ungedruckt blieb und verlorengegangen sein diirfte. Es diirfte Ar-
tusi jedoch klar gewesen sein, daf3 ein solches Verfahren wohl denkbar ungiinstig
wire, wollte man einen Gegner argumenativ schlagen. Statt dessen wére eine Ver-
wendung ‘authentischer’ Kompositionen angeraten. Mit der Auswahl von Cruda
Amarilli verfolgt er vermutlich auch deshalb gerade diesen Weg.

Ottuso bezeichnet mit Seconda pratica eine bestimmte, irregulédre Fithrung der
Stimmen, die von den modernen Komponisten verwendet werde. Dabei verweist
er auf den Ersatz einer erwarteten Oktave durch eine regelwidrig eingefiihrte klei-
ne Septime.!? Es diirfte diese relativ simple und von Artusi leicht zu kritisierende
satztechnische Charakterisierung der Seconda pratica gewesen sein, die Monte-
verdi zu der Reklamierung des Begriffs als seines eigenen veranlaite. Man konnte
dariiber hinaus sogar weitergehend schlieen, dal Monteverdi diese simple Form
der Textumsetzung mittels satztechnischer Fehler allein gerade nicht als Secon-
da pratica interpretiert wissen wollte und eben deshalb den Begriff bzw. dessen
Erfindung fiir sich reklamierte.

Dal} Artusi sich dariiber hinaus durchaus fair verhilt, wenn er fiir die Formu-
lierung seiner Kritik die Form eines miindlichen bzw. schriftlichen Dialogs wihlt,
in welchem die Anhinger der neuen Praxis ausgiebig Gelegenheit erhalten, mog-
liche Rechtfertigungen fiir die Regelverstofle vorzutragen, wird selten konstatiert.
Obwohl der Dialog eine géngige Darstellungsform ebenso musiktheoretischer wie
-praktischer Inhalte darstellte, war er doch keineswegs die einzig verfiigbare. Und
auch die von Artusi gewahrte Anonymitit kann als Zeichen des Entgegenkommens
gewertet werden, denn es ist denkbar, daf3 zumindest in Ferrareser und Mantuaner
Kreisen den Musikliebhabern bekannt gewesen sein diirfte, wer der Verfasser der
kritisierten Madrigale war. Die gewahrte Anonymitit des Angegriffenen ist um so
bedeutsamer, als Artusi sich selbst durch die Nennung im Titel seiner Schriften so-

zusagen in persona in die Waagschale wirft und er aulerdem bei der Angabe von

9 Musikbeispiele und Zitat bei [Siegele 1994, 41f.].
10 Vgl. [Siegele 1994, 45].
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Zeit, Ort und Mitwirkenden — darunter auch Luzzaschi — jener ‘Akademien’ ge-
nannten musikalischen Abendgesellschaften, auf denen er die Beispiele fiir seine
Kritik kennengelernt haben will, eine Genauigkeit beachtet, die dokumentarische
Treue suggeriert. Hitten die Angriffe einzig der Person Monteverdis gegolten, wi-
re diese Strategie wohl nur schwer verstehbar: Artusi nimmt also Monteverdi —
wie dieser sich selbst auch — als Mitglied einer gréBeren Gruppe und als ex-
emplarisches Beispiel der von ihr vertretenen neuartigen Musikpraxis und dieser
zugrundeliegenden Musikisthetik.

Dal} Artusi den Komponisten der Beispiele aber deswegen unerwéhnt lassen
konnte, weil dieser jedermann bekannt gewesen wire, die scharfe Kritik dadurch
also den Charakter eines offentlich gefiihrten personlichen Angriffs erhalten hiit-
te, wird sich wohl nicht nachweisen lassen. Insofern wire eine Antwort seitens
Monteverdis, in der er sich zu erkennen gibt, vielleicht nie erforderlich gewesen.!!

Von nur wenigen Wissenschaftlern wird iiberhaupt zur Kenntnis genommen,
dal} Regelverstofle wie diejenigen Monteverdis spitestens seit der Jahrhundertmit-
te!2 durchaus vorkamen und #hnliche Diskussionen evoziert hatten,'? so z. B. 1551
diejenige zwischen Nicola Vicentino und Vicente Lusitano oder in den 1580er Jah-
ren diejenige zwischen Vincenzo Galilei und Zarlino. Und ebensowenig wird im
allgemeinen — mit Ausnahme solcher Autoren, die Artusi zum ‘Erzkonservativ--
Ewiggestrigen’ abstempeln zu miissen glauben, um ihre (Musik-) Geschichtskon-
strukte aufrechterhalten zu konnen, die sich dabei also gewissermaf3en derselben
unlauteren Mittel bedienen, welche sie Artusi vorzuwerfen konnen meinen —,
zugestanden, dal Artusi durchaus liberale, iiber die strengen Auffassungen sei-
nes Lehrers Zarlino hinausgehende Positionen vertrat. Aber die daraus ableitbare
Konsequenz wird hochstens gelegentlich erwihnt, ihre Tragweite nicht erkannt:
Artusi ist es anscheinend weniger darum gegangen, Lizenzen vom althergebrach-
ten strengen Regelsystem an sich zu verbieten — jedenfalls weniger als es einer
schwarzweill malenden Kritik seitens fortschrittsglaubiger Musikwissenschaft ge-

geniiber den vermeintlichen Angriffen auf ihre ‘Helden’ lieb sein diirfte —, denn

I Tim Carter erliutert in seinem Artikel [Carter 1992a]die auffallige Rivalitdt der venezianischen
Drucker, die er fiir nicht unbeteiligt am Zustandekommen der verkaufsférdernden Kontroverse hilt.

12 Clemens Goldberg weist in seinem neuen Buch iiber das Laborde-Chansonnier [Goldberg 1996]
darauf hin, daB solche VerstoBe gegen die Regeln der Dissonanzbehandlung und die Verwendung der
Modi schon in den Chansons Ockeghems, Busnois’ u. a. auftreten und dort offenbar ebenfalls zur Text-
ausdeutung dienen.

13 Vgl. z. B. die Darstellungen von Claude V. Palisca in: [Palisca 1994, 58].
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die Unsinnigkeit eines solchen ‘Verbots’ miifite Artusi selbst durchaus zu erken-
nen in der Lage gewesen sein. Statt dessen lag der Schwerpunkt seines Angriffs auf
der Regelverletzung an sich und ihrer Begriindung, wofiir also die irregulire Dis-
sonanzbehandlung lediglich eine Art ‘Epiphdnomen’ zweiter Ordnung darstellte:
Man konnte so weit gehen zu unterstellen, dal Artusi sich gegen die irregulére Dis-
sonanzbehandlung als Folge eben jener Seconda pratica nicht deshalb aussprach,
weil hierdurch einige Fehler in einzelnen Kompositionen auftreten und diese an-
deren wiederum als schlechtes (Lehr-) Beispiel dienen konnten, sondern weil die
Seconda pratica selbst mit ihrer erklédrten Lizenz zur Vernachlédssigung (nicht nur)
musikalischer Regeln allgemein zugunsten der Textausdeutung eine Bedrohung
(nicht nur) der Musik im Ganzen darstellte, deren Anfingen es zu wehren galt.!4

3.2 Die Streitpunkte

Um zu verstehen, mit welcher Bedeutung die Seconda pratica von Monteverdi ge-
braucht worden sein konnte, scheint es richtig und wichtig, die Zusammenhinge
zu priifen, in denen der Begriff innerhalb der Debatte auftaucht bzw. verwendet
wird.!> Dazu ist in erster Linie eine Klirung der tatsichlichen Streitpunkte not-
wendig.

Die Auseinandersetzung zwischen Artusi und Monteverdi wird immer wie-
der ausschlieBlich auf satztechnische Probleme reduziert, da die Beispiele fiir den
Hauptangriffspunkt Artusis gewisse Regelverstofle in Monteverdis Cruda Amarilli
und — allerdings von Artusi selbst kaum diskutiert — weiteren Madrigalen sind,
die sich seiner Auffassung nach nicht rechtfertigen lie3en.

Stellvertretend fiir die in der Forschung iibliche Darstellung der Kontroverse
sei hier Claude V. Palisca zitiert, der seine Sicht der Debatte folgendermallen zu-
sammenfalt:

,,He [gemeint ist Artusi — B. K.] expected dissonances to be introdu-

ced according to the rules of counterpoint, and he insisted upon unity

14 Tronisch zugespitzt konnte man sagen, dass Artusi mit dieser Befiirchtung Recht behalten hiitte:
Die fortschreitende Aufweichung musikalischer Regeln zugunsten des Ausdrucks fithrte letztlich um
1900 zu einem Zustand, in welchem alle bisherigen Ordnungssysteme beliebig oder obsolet geworden
zu sein schienen und deshalb willkiirlich neue entwickelt wurden — und in welchem eine Musik, die
Artusi sicherlich nicht mehr gefallen hitte. . .

15 Der Verwendung durch die Briider Monteverdi selbst widmet sich der folgende Abschnitt.
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of modality within a piece.*!

Fiir Ulrich Siegele,17 der in umfassender Weise die Debatte und seine Sicht ih-
rer Kernpunkte referiert, wobei eine Reihe neuer Aspekte besonders durch die
Beriicksichtigung des geistesgeschichtlichen Umfelds ans Licht kommen, sieht
zwar das von ihm rekonstruierte satztechnische Verstindnis der Seconda pratica
in m. E. richtiger Weise nur als Epiphdnomen einer umfassenderen Auseinander-
setzung um Wahrheit und Regelhaftigkeit versus Unvollkommenheit, Falschheit
und damit letztlich willkiirliche Freiheit, zieht daraus aber nicht die — natiirlich
seinem Ansatz zuwiderlaufende — Konsequenz, daf} die Frage, die den Unterti-
tel seiner Arbeit bildet — ,,Wie ist Monteverdis seconda pratica satztechnisch zu
verstehen?““—, damit eigentlich hinfillig weil nicht sinnvoll stell- oder gar beant-
wortbar wird. Denn wenn es — wie von ihm betont — in der Debatte vorrangig
um die von Artusi bestrittene, von Monteverdi dagegen behauptete Begriindung
bzw. Begriindbarkeit kompositorischer Freiheiten, um ‘Wahrheit’ oder ‘Willkiir’
gehe,'? diirften sich diese Freiheiten selbst kaum auf eine Liste aufzihlbarer satz-

technischer Lizenzen zuriickfithren und so kodifizieren lassen:

,,Die Differenz besteht darin, wie diese Dissonanzen eingefiihrt wer-
den. Aber auch dariiber besteht wiederum keine Differenz, dall das
nach Regeln geschehen muf. Die Differenz besteht nur darin, wie die-

se Regeln lauten.“!”

Dal} Artusi seinen Vorwurf, Monteverdis Dissonanzbehandlung erfolge a caso —
also sinngemif: aufs Geratewohl, zufillig und eben nicht regelgeleitet — anhand
von dessen Kompositionen soweit erhirten kann, dafl dieser sich angegriffen fiih-
len mufte, obwohl sein Name in der Schrift Artusis nicht erwidhnt wird, deutet
schon auf den tatsdchlichen Streitpunkt der Debatte hin: Es geht offenbar nicht
darum, daf} gewisse kontrapunktische Regeln verletzt bzw. wie solche Verstofie
vermieden werden konnten, und es geht auch nicht um die Moglichkeit, diese Ver-

stoBe unter Verweis auf den Text zu rechtfertigen — eine Rechtfertigungsmoglich-

16 [Palisca 1994, 57-58]
17 Vel. [Siegele 1994], vor allem in der Einleitung S.31-49, dort besonders S. 43—44.
18

19 [Siegele 1994, 48] — Inwieweit Siegeles Rekonstruktionsversuch des dem Standpunkt Monte-
verdis zugrundeliegenden hypothetischen Regelsystems in seinem Grundansatz gerechtfertigt und in
seinen Ergebnissen akzeptabel ist, wird weiter unten im Abschnitt iiber die modernen Definitionsver-
suche der Seconda pratica erortert — vgl. Abschnitt 4.4., besonders 4.4.7.



3.2. DIE STREITPUNKTE 35

keit, die der Kritiker durch Unterschlagung der betreffenden Textstellen umgangen
habe —, sondern es geht Artusi darum, die Regelhaftigkeit solchen Vorgehens und
ihre Begriindung einzufordern, und Monteverdi, eben diese Regelhaftigkeit nach-
zuweisen — also nicht nur einzelne Regeln anzugeben, wie Siegele meint, sondern
vor allem auch deren Begriindung bzw. Begriindbarkeit.

Artusi betont entsprechend zur Erdffnung seiner Schrift, daf er sich freue,
wenn die jungen Komponisten etwas Neues hervorbrichten, aber diese Freude
werde getriibt, wenn dieses Neue vollkommen wirr und regellos sei, ja, solche
Neuerungen wiren sogar gefihrlich.?’

Giulio Cesare Monteverdi kritisiert zwar Artusi genau dafiir, die Texte in sei-
nen Musikbeispielen unterschlagen zu haben, aber seine Behauptung, durch deren
Abdruck ,.hitte die Welt ohne weiteres erkannt, wo sein [d. h. Artusis — B.K.]

2l zeigt, daB die Texte nur die Uberzogenheit von

Urteil zu weit gegangen® sei,
Artusis Angriff deutlich gemacht, nicht aber dessen grundsdtzliche Berechtigung
in Frage gestellt hitten. Anderenfalls wire die weitere, ausfiihrlichere Diskussion
seitens Monteverdis ja auch im Grunde iiberfliissig. Diese grundsétzlich mégliche
bzw. denkbare Berechtigung des Angriffes, die offenbar von Monteverdi akzeptiert
wurde, da er sich genétigt fiihlte, ein ganzes Buch zu seiner Verteidigung anzukiin-
digen, statt es bei der kurzen Replik zu belassen, lag eben in der Forderung nach
Regularitét auch der neue(re)n Musik, nach Vollkommenheit aufgrund eben dieser
Regularitit und — weitergehend — danach, daf} auch diese Regeln nicht willkiir-
lich gesetzt, sondern auf das , ,,Fundament der Wahrheit* gegriindet seien — so
Monteverdi beteuernd selbst am Ende seines Briefes an die ,,Gelehrten Leser* im
Fiinften Madrigalbuch.??

Und auch der Tenor der Dichiaratione Giulio Cesare Monteverdis ist es, schon
zu diesem frithen Zeitpunkt vor Erscheinen der angekiindigten Schrift iiber die
Seconda pratica zu zeigen, daB sein Bruder auf den ,,Grundlagen der Wahrheit*?>

1“2* arbeite. Die Relevanz dieses Vorwurfs vor dem Hin-

und nicht ,,aufs Geratewoh
tergrund der erstarkenden Gegenreformation, fiir die eine unbegriindete, also nicht

nur regelwidrige sondern sogar regellose, willkiirliche Freiheit Unvollkommenheit

20 vgl. [Siegele 1994, 48].

2L 1...] il mondo senza altro havrebbe conosciuto dove é trascorso il suo guidicio [...]“ —
vgl. [Monteverdi 1607] bzw. [Ehrmann 1989, 132].

22[...1sopra li fondamenti della verita [. . .]“ — vgl. [Monteverdi 1605] bzw. [Ehrmann 1989, 128].

2 a.a.0.

2 W...]lacaso|...]"—a.a.0O,
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in die von Gott geordnete Welt brachte, somit letztlich Ketzertum bedeutete, stellt

Siegele ausfiihrlicher dar.?’

3.3 Die Seconda pratica bei Monteverdi

Bei ihrer ersten Verwendung durch Claudio Monteverdi in dem Brief an die ,,Ge-

lehrten Leser® (Studiosi Lettori) zu Beginn des Fiinften Madrigalbuches zu fiinf
Stimmen von 1605 erscheint die Formulierung Seconda pratica lediglich als Haupt-
titel der von Monteverdi angeblich schon geschriebenen aber noch nicht vollende-

ten?® Antwort an Artusi: Seconda pratica, overo perfettione della moderna musica,

— ,,zweite Praxis, oder Vollkommenheit der modemen Musik®.

Dieser Titel ist natiirlich in seiner Formulierung durch die beiden Schriften Ar-
tusis gegen die ,,Unvollkommenheiten* der modernen Musik geprigt, erhilt aber
durch den neuen Haupttitel, der bezeichnenderweise auf die Selbstnennung Artu-
sis im Titel seiner Schriften nicht Bezug nimmt, mit Seconda pratica eine deutlich
(musik-) praxisbezogenere und auch unpersonlichere Richtung. Allerdings ist es
vielleicht nicht ganz bedeutungslos, daf} Artusis Schriften ,,von den Unvollkom-
menheiten® der modernen Musik handeln?’, wihrend Monteverdis Titel die Se-
conda pratica gleichsetzt mit der Vollkommenheit derselben, worin nicht nur ein
deskriptiver sondern sogar normativer Sinn anklingt.

Diese Schrift habe er, Monteverdi, mit der Absicht verfal3t, ,,[...] mitzuteilen,
daB ich meine Sachen nicht aufs Geratewohl mache*, 28 — eine eindeutige Bestiti-
gung des oben Dargelegten: Der Streitpunkt der Debatte ist eben die Begriind-
barkeit scheinbar nicht regelgeleiteten und also nicht begriindbaren kompositori-
schen Tuns, nicht dessen Feinheiten wie bestimmte (satztechnische) Mittel und
Grenzen.

Im AnschluB} wird der Begriff, da sich ‘einige tiber den Titel wundern kénnten’,

von Monteverdi selbst dahingehend erldutert,

»l---], daB3 es — was die Konsonanzen und Dissonanzen anbelangt

— auch eine andere Betrachtungsweise gibt, die von der festgeleg-

25 [Siegele 1994, 97-102].

26 [Monteverdi 1605] bzw. [Ehrmann 1989, 128]: ,,[...] ho scritto la riposta [...]*“ und ,,[...] che
sia rescritta [...]".

27 delle imperfettioni* — vgl. [Siegele 1994, 32].

28 »l. .. 1 per far conoscere ch’io non faccio le mie cose a caso, [...]“ —a.a.O.
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ten? abweicht und die unter Beriicksichtigung der Vernunft und der

Empfindung die moderne Kompositionsweise verteidigt.*°

Noch ein zweites Mal erwiahnt Monteverdi in seinem Brief den Begriff Seconda

pratica, aber nur,

»[-..] damit einerseits der Begriff ‘Seconda pratica’ nicht bisweilen
vereinnahmt wird und damit andererseits einfallsreiche Ménner in-
zwischen andere zweite Dinge, die den musikalischen Satz anbelan-

gen, in Betracht ziehen konnen. 3!

Dies ist zumeist so verstanden worden, da3 Monteverdi sich zu diesem Zeitpunkt
— trotz der noch zu besprechenden Komponistenlisten! — noch als den einzi-
gen Vertreter der Seconda pratica gesehen und auf theoretische oder komposito-
rische Unterstiitzung durch andere gewartet haben konnte. Ergibt diese Interpre-
tation aber eben unter Verweis auf die Listen der anderen Vertreter der Seconda
pratica schon keinen Sinn, so erlaubt m.E. erst eine andere Interpretation, die an-
sonsten wohl zumindest als ‘dunkel’ zu charakterisierenden Worte Monteverdis
zu erhellen: Wenn man Seconda pratica eben — wie hier vorgeschlagen — nicht
oder nicht primir als neues satztechnisches Verfahren unter Beriicksichtigung des
Textes versteht, sondern als die Beschreibung einer Einstellung des Komponisten
zum zu vertonenden Text der diesem und seinem iiber die blossen Worte hinaus
gehenden Sinngehalt einen Vorrang und eine im Wortsinne fithrende Rolle in Be-
zug auf die musikalische Realisierung einrdumt, so wird deutlich, warum hier nicht
Beispiele fiir satztechnische Lizenzen angefiihrt werden, sondern ,,andere* ermun-
tert werden, eben ,,andere zweite Dinge* zu schaffen. Zwar mogen diese auch
den musikalischen Satz — die armonia — betreffen, aber nicht in nur einem, ein-

schriankenden Sinne, sondern in dem Sinne, dass alle bekannten und auch neue

29 Monteverdi betont hier selbst in einer Nebenforrnulierung, daB die bisherige Praxis eine ‘fest-
gelegte’, also in Regeln erfafite und lehrbare sei.

30 »l...1 che intorno alle consonanze, & dissonanze, vi é anco un ’altra consideratione differente
dalla terminata, la qual con quietanza della ragione, & dei senso diffende il moderno comporre, [...]*
— a.a. 0. — ragione ist zwar mit ,,Vernunft” wohl am besten zu iibersetzen, man sollte aber beriick-
sichtigen, daf es auch ,,Grund“, ,,,Begriindung* i. S. v. ,,Rationalitit™ bedeutet; senso 1at sich zwar mit
-Empfindung* ibersetzen, meint aber in erster Linie ,,Sinn“ oder ,,Gefiihl*.

3 L...1si perche questa voce SECONDA PRATICA tal ’hora non fosse occupata da altri, si perche
anco gli ingegnosi possino fra tanto considerare altre seeonde cose intorno all armonia, [...]" —
a.a. 0. — armonia hier mit ,,musikalischer Satz" zu iibersetzen, wie dies Sabine Ehrmann tut, ist zwar
in gewisser Weise konsequent, schrinkt die Vielschichtigkeit des Begriffs aber deutlich ein.
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satztechnische Moglichkeiten — und zwar nicht nur die von Artusi gegeniiber
Monteverdi kritisierten! — genutzt werden kdnnen, um dem neuen bzw. besser:
anderen, ,,zweiten* — Verhiltnis von ,,Rede* und Musik/Satz zur Realisierung zu
verhelfen.

LAltre seconde cose intomo all’armonia“ meint m. E. also eher, daf} es fiir
Monteverdi im Rahmen der Seconda pratica noch andere ,,.Dinge* geben konn-
te, die ebenfalls den musikalischen Satz (im weitesten Sinne, da hier ohne Ein-
schriinkung gebraucht) betreffen und von dem bisher Ublichen abweichen bzw. es
erginzen, aber nicht mit der von Artusi angegriffenen Dissonanzbehandlung —
verstanden als einziges Merkmal — der Seconda pratica identisch sind. Warum
sollte Monteverdi sonst einen anderen Ausdruck (cose) gebrauchen?

Die Interpretation von cose als (musikalische) ,,Stiicke®, also Kompositionen,
kann sich nicht darauf berufen, daB der Ausdruck zuvor im Text von Monteverdi
mit Bezug auf seine eigenen ,,Sachen* gebraucht wird, denn auch dort ist die All-
gemeinheit des Ausdrucks, welche die ,,Kompositionen* umschliessen kann aber
diese nicht ausschlieBlich meinen mu8, vielleicht durchaus beabsichtigt: Der in der
Interpretation Siegeles durch Artusi nahegelegte mogliche Schlu3, wer wie Monte-
verdi in der Komposition Regelwidrigkeiten willkiirlich verwende, stehe auch an-
sonsten nicht auf dem — richtigen — Boden der ‘alleinseligmachenden’ Wahrheit,
wird durch die absichtlich eingesetzte Vieldeutigkeit von ,,Sachen* beantwortet
und abgewehrt.

AbschlieBend betont Monteverdi, ,,[...] daB der moderne Komponist auf den

«32

Grundlagen der Wahrheit arbeite,””~ und nennt damit nochmals, wie oben schon

angedeutet, den tatsidchlichen Kern der Debatte.

Auch Giulio Cesare Monteverdi beginnt seine Dichiaratione®® — fiir die man

sicherlich das Einverstindnis des Bruders** wird voraussetzen kénnen, da sie 1607

32 [...1che il moderno Compositore fabrica sopra li fondamenti della verita.“ — a.a. O.

33 Mehrfach abgedruckt; zitiert wird — wenn nicht anders vermerkt — nach der Transkription und
Ubersetzung von Sabine Ehrmann in: [Ehrmann 1989, 129-143].

34 In der umfangreichen Sekundirliteratur ist m. W. noch nie die Frage gestellt worden, warum Clau-
dio Monteverdi die Dichiaratione von seinem Bruder schreiben bzw. unterzeichnen lief3. Daf} er selbst
angeblich dem Reden bzw. Schreiben iiber Musik abgeneigt gewesen sei, ist nur ein schwacher Grund
—- zumal ja zuvor schon erwéhnt worden war, daf er sich durchaus schriftlich zu theoretischen Fragen
zu dufern bereit sei: Anders ist die angeblich bereits erfolgte Abfassung der Schrift zur Seconda pratica
kaum zu verstehen. Tatséchlich aber ermoglichte wohl nur dieser Vorwand bzw. Umweg — um mehr
handelt es sich kaum, da man das volle Einverstindnis Claudios erwarten kann und die Dichiaratione
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als Anhang zu dessen Scherzi musicali erschien — mit einer zweifachen Nennung
der ,,Wahrheit*, die im Brief des Bruders aus dessen Fiinftem Madrigalbuch ent-
halten sei und die Artusi erkennen moge.>

Die allgemeinere, iiber das blo3 Musiktheoretische hinausreichende Seite der
Angriffe Artusis hat der Autor klar gesehen und auch in scheinbar nebenséichlichen
Formulierungen zuriickgewiesen, so z. B. wenn er schreibt, Artusi habe iiber einige
Kompositionen Claudio Monteverdis ,,das Schlimmste, was er vermag® gesagt,
und zwar ,,ohne eine Veranlassung — zu Unrecht also*.3

Der erste, vielzitierte Passus, der eine der Umschreibungen fiir die Seconda
pratica bringt — von ‘Definitionen’ zu sprechen scheint angesichts der reichen
und teilweise auch etwas seltsamen’ Metaphorik eher unangemessen — steht
bemerkenswerterweise im Zusammenhang der Erlduterung jener Passage, in der
Monteverdi beteuerte, seine ‘Sachen’ nicht ,,a caso® zu machen. Der Autor sagt

iiber seinen Bruder,

»l-..] daBl es in dieser Art von Musik seine Absicht gewesen ist zu-

zusehen, daBl die Rede Herrin der ‘armonia’ sei und nicht Dienerin,
[...].38

Obwohl diese Formulierung immer wieder zitiert und interpretiert wird, sind ei-
nige Aspekte bisher anscheinend nicht wahrgenommen worden oder aber noch
nicht einmal aufgefallen: So wird hier betont, dal es (nur?) ,,in dieser Art von
Musik* (genere wire vielleicht noch besser mit ,,Gattung* oder ,,Genre* zu tiber-
setzen) Monteverdi darum gegangen sei, der ,,Rede* den Vorrang einzurdumen.
Diese Ubersetzung von oratione als ,,Rede* muf} allerdings im Sinne der klassi-
schen Rhetorik verstanden werden, wo sie dasjenige Hochste meint, dessen Be-
herrschung letztlich Ziel und Zweck der Ausbildung Rhetors sei und das dessen
Macht iiber seine Zuhorer garantieren solle. Eine vereinfachende bzw. den Sinn
reduzierende Interpretation von oratione lediglich als ,,Text*, ,,Wort* oder ,,Sinn*

allein, scheint deshalb unangemessen eng.

wohl auch zu recht immer so gelesen worden ist —, dal der Komponist sein zwei Jahre zuvor gege-
benes Versprechen weiter aufschob, seine angeblich schon fast fertiggestellte ausfiihrliche schriftliche
Antwort an Artusi herauszugeben.

3 vel.a.a.0., S. 129.

36 yol. a.2.0., S. 130.

37 Fiir eine diskussionswiirdige, interessante Interpretation der Metaphorik vgl. [Cusick 1993].

38 [...1 che La sua intentione e stata (in questo genere di musica) di far che ’oratione sia padrona
dell’armonia e non serva; [...]“ —vgl. a.a.0., S. 131.
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Mit ,.diesem Genre* ist vielleicht das Madrigal gemeint, vermutlich aber eher
alle mehrstimmige kontrapunktische Musik, so daf die in der Musikwissenschaft
durchaus iibliche Unterstellung der Anwendbarkeit der Seconda pratica — ver-
standen als gegeniiber der Musik als Satztechnik und ihren Regeln riickhaltlose
Realisierung des Ausdrucks — auf die Oper u. 4. zumindest zu diesem Zeitpunkt
(1607) in Monteverdis Schrift keinerlei Bestitigung findet.

Diese erste Erklarung der Seconda pratica bezieht sich direkt auf das im An-
schluB folgende Platon-Zitat®, die melodia bestehe aus drei Komponenten: oratio-
ne (Rede), harmonia (armonia, musikalisch-melodisch- kontrapunktische Gestalt
— so scheint Monteverdi dies Wort zu verstehen, und zwar bezogen auf das gesam-
te Stiick oder zumindest ldngere, in der Regel einem Vers entsprechende Phrasen)
und Rithmo (Rhythmus, aber wohl auch metrische Gestalt in einem umfassende-
ren Sinne). Die Verhiltnisse dieser drei Bestandteile untereinander werden durch
weitere Zitate nach Platon in der Weise charakterisiert, wie es auch Monteverdi
zuvor im Text tat: Die ,,Rede* solle iiber alle anderen Bestandteile dominieren.*®

Nun folgt jener zumeist unvollstindig zitierte oder paraphrasierte Vorwurf an
Artusi, er habe bei der Wiedergabe seiner Musikbeispiele die ,,Rede* durch Fort-
lassung der Texte nicht beachtet. Aber auch das Unterschlagen der Gesamtheit
ihrer armonia und ihres rithmo*! wird von Giulio Cesare Monteverdi ebenso hef-
tig moniert! Daraus 148t sich zum einen schluflfolgern, dal armonia keinesfalls
nur im Sinne einer kurzen, ‘harmonischen’ Fortschreitung oder eines aus einem
groBeren Satz reduzierten bzw. herausgegriffenen Kontrapunkts einzelner Stim-
men zu verstehen ist und dal zum anderen dasselbe auch fiir den ,,Rhythmus* gilt.
Wire das Stiick in seiner Gesamtheit von Artusi wiedergegeben worden — darf
man schliefen — ,,[...], hitte die Welt ohne weiteres erkannt, wo sein Urteil zu

“42 _ Immerhin wird zugestanden, daB die Regeln der hier erst-

weit gegangen ist.
mals genannten Prima pratica in den Beispielen nicht vollstindig beachtet worden
seien.

Nachdem unter Verweis auf die zuvor erwihnten Madrigale de Rores** noch-

mals betont wird, da} auch deren armonia ihrer oratione diene, folgt nun als kon-

39 Aus der Politeia in der Ubersetzung Marsilio Ficinos — zu Quellen, Originalstellen, Ubersetzung
und durchaus nicht unproblematischer Interpretation vgl .[Ehrmann 1989, 131 und 189].

40 vgl.a.a.0., S. 132 und 186f.

41 ... ] tutto de la sua armonia & dei suo Rhitmo, [...]“ —a.a.0., S. 132

4 a.a.0.

43 Vgl. [Monteverdi 1607]bzw. — vgl. auch oben, S. 7, FuBnote 7 2?7 dieser Arbeit.
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trastive Beschreibung der Prima pratica, deren Hauptmerkmal sei, daf3 diese die
armonia zur Herrin der Rede bestimme,**

Die folgende weitere Umschreibung der Seconda pratica verdient deshalb Inter-
esse, weil sie unter Bezugnahme auf den ‘Autoritdtsbeweis’ durch die Platon-Zitate
eine paraphrasierende Rechtfertigung dafiir liefert, warum die armonia von der

4

Herrin zur Dienerin und die oratione zur Herrin der armonia™ werden solle, nim-

lich weil

,sich die Musik (in solch einem mehrstimmigen Satz wie dem seinen
— [des Bruders Claudio — B. K.] um die Vollkommenheit der melo-
dia dreht.«40

,Das erstrebt die ‘seconda pratica’ oder der moderne Gebrauch.“4’

Erstmals wird hier also iiberhaupt die Seconda pratica mit dem modernen Ge-
brauch identifiziert. DaB} ,,modern* aber nicht nur den Zeitraum um die Entstehungszeit
der Dichiaratione meinen kann, wird kurz darauf deutlich, wenn Giulio Cesare
Monteverdi die Vertreter der Seconda pratica nennt.

Zuvor aber fordert er Artusi auf, die Fehler in der Komposition des Bruders

nachzuweisen, und zwar

mittels einer ‘armonia’, welche die Regeln der ‘prima pratica’ be-
achtet und die auf die Vollkommenheit der ‘melodia’ achtet, so daf3

die ‘armonia’ von der Dienerin zur Herrin wird.*8

Auch hier bietet Giulio Cesare also leider wiederum nur eine leichte Umformulie-
rung des schon Bekannten, edoch keine weitergehende Prizisierung.

Aber anstatt sich der Theorie zu widmen — eben nur einmal in der angekiindig-
ten Verdffentlichung —, will Claudio Monteverdi nach dem Zeugnis seines Bru-
ders jener ,.heldenhaften Schule* folgen, deren bis auf de Rore durchweg adlige
Mitglieder nun aufgezéhlt werden:

“oL
45

.1 ’amonia signora dei oratione, [...]*“ —a.a.O.
s [...]1 Uarmonia considerata di padrona diventa serva al oratione, & [’oratione padrona
dell’armonia, [...]“ —a.a. 0., S. 133.

46 I...1la musica (in tal genere di canti/ena come questa sua) versar intorno alla perfettione de la
Melodia [...]" —a.a.O.

47 [ .. 1, al qual pensamento tende la seconda pratica overo I’'uso moderno, [...]“ —a.a.O.

48 [...1con armonia osservante le regole de la prima prattica, cioe non risguardante alla perfettione
della melodia, nel qual modo considerata I’armonia, die serva divien padrona, [...]“ —a.a.O.
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»1l Divino Cipriano de Rore, il Sig. Prencipe di Venosa®, Emiglio del
Cavagliereso, il conte Alfonso Fontanella®!, il conte di Camerata®2,
il Cavalier Turche3, il Pecci, & altri Signori di questa Eroica scola,

[...]¢

Diese Liste wird um eine zweite erginzt, die im Rahmen einer erneuten kontrastie-
renden Umschreibung von Prima und Seconda pratica steht. Darin wird die Prima
pratica zwar als die dltere der beiden Arten von Musik bezeichnet, welche Mon-
teverdi selbst auch lobe und verehre>*, und die moderne dementsprechend als die
Seconda pratica. Aber die Aufzihlung der Vertreter der ‘alten’ Musik nennt nach
Ockeghem, Josquin, Pierre de la Rue, Jean Mouton, Crequillon, Clemens non Pa-
«55 als deren Vollender in der Praxis
Adrian Willaert (gestorben 1562), in der Theorie dessen Schiiler Zarlino — al-

so den Lehrer Artusis —, wihrend die Aufzdhlung der Vertreter der ,,modernen

pa, Gombert ,,und andere Musiker dieser Zeit

Musik* nochmals mit de Rore beginnt, der 1565 starb, und nicht nur Zeitgenosse
sondern ebenfalls Schiiler Willaerts war.

Diese zweite Aufzihlung von Komponisten der Seconda pratica beginnt aul3er-

dem noch einmal ausdriicklich mit einem Verweis auf die ,,genannten Herren“®

und nennt nun Marcantonio Ingegneri®’, Luca Marenzio>®, Giaches [de] Wert>,

61

Luzzasco Luzzaschi®, Jacopo Peri und Giulio Caccini®! sowie jene ,.edelsten Gei-

ster, die der wahren Kunst kundig sind.*

49§, e. Carlo Gesualdo.

50 Emilio de’Cavalieri, der Autor der Rappresentazione dell *anima e del corpo, den Gesualdo in
Rom besuchte und der danach schrieb, er wiirde nun wochenlang keine Musik mehr héren wollen. —
Vgl. [Palisca 1963] bzw. [Palisca 1994], [Watkins 1973/1991] oder [Newcomb 1968a].

51 Graf Alfonso Fontanelli, komponierender Adliger am Ferrareser Hof, der Gesualdo auf dessen
Reise nach Ferrara entgegengesandt wurde und der in seiner Korrespondenz ebenfalls beredtes Zeugnis
fiir die Musikbesessenheit Gesualdos abgibt. — Vgl. [Newcomb 1968a].

52 Sabine Ehrmann [Ehrmann 1989, 189] gibt den Namen des Grafen mit Jacopo Corsi an, wihrend
Palisca [Palisca 1994, 33] Giovanni Bardi vermutet; beide waren Mitglieder der Florentiner Camerata.

53 Giovanni dei Turco, vermutlich ebenfalls Mitglied der Florentiner Camerata.

3 Vgl. [Monteverdi 1607] bzw. [Ehrmann 1989, 134f.].

3 a.2.0.,8.135.

36 Es entbehrt jeglicher Grundlage im Text selbst und ist auch in haltlich schwer zu verstehen, warum
einige musikwissenschaftliche Autoren — vgl. den folgenden Abschnitt — die ,,heroische Schule* als
eine ‘dritte Stromung’ neben Prima und Seconda pratica auffassen!

57 Lehrer Monteverdis in Cremona.

58 Wirkte vor allem in Rom, aber auch in Florenz, und war ebenfalls mehrfach in Ferrara zu Gast,
schrieb auch Kompositionen fiir das Concerto di Dame, so z.B. das beriihmte Cantate Ninfe.

39 Hofkapellmeister in Mantua noch zur Zeit von Monteverdis erstem Engagement dort.

60 Hofkapellmeister in Ferrara, vgl. unten Abschnitt 6.

61 Beide fithrende Mitglieder der Florentiner Camerata. — a.a. 0., S. 135f.
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Giulio Cesare Monteverdi nennt in einer weiteren Wiederholung der Herrin-
Dienerin-Metapher dieses Verhiltnis nun als den Grund, weshalb sein Bruder die
neue Praxis als seconda und nicht als nova bezeichnet habe®?: Dies 4Bt sich
m. E. sehr gut mit dem bisher gewonnenen Bild in Ubereinstimmung bringen,
daB die Seconda pratica in der Sicht Monteverdis zwar von den modernen Kom-
ponisten (hdufiger) gebraucht werde, aber — entgegen der heute giingigen Inter-
pretation durch die Musikwissenschaft — an sich nichts grundlegend Neues dar-
stelle. Dies allein ist eine wichtige Bestitigung dafiir, da3 mit Seconda pratica
nicht nur eine bestimmte satztechnische Verfahrensweisen, neue musikalische Mit-
tel oder sogar (ausschlieBlich Fragen der) Dissonanzbehandlung gemeint gewesen
sein konnen. Vor allem bestitigt sich hiermit auch, dass die Seconda pratica nicht
als stilistisch einheitlich angesehen werden kann: Denn selbst wenn man de Rore
aus der Behandlung der Seconda pratica entgegen der klaren Behauptung Monte-
verdis ausschlieen zu konnen meinte, zeigt schon der erste Blick auf die beiden
Listen, dafl es wohl keinen stilistisch oder kompositionstechnisch gemeinsamen
Nenner fiir alle diese Komponisten gibt oder geben kann — umso weniger gar ei-
ne durchgehend anzutreffende Gemeinsamkeit (nur) in der Dissonanzbehandlung!

Die Praxisorientierung Monteverdis wird in der anschlieBenden Bemerkung,
warum die Schrift im Titel pratica anstatt theorica heiBen solle, deutlich.%® Daraus
ist oft seine Abneigung gegen jegliche Theorie geschlufolgert worden, m. E. aber
zu unrecht: Monteverdi betont hier nur, daf} er sich personlich nicht in der Lage
— und daher als unberechtigt — ansieht, auf dem Gebiete der Theorie diese Pra-
xis zu rechtfertigen, sondern dies eben nur durch den Verweis auf den vielfachen
Gebrauch in der musikalischen Praxis zu leisten vermoge.

Zu einer solchen musiktheoretischen Replik hilt er den Theoretiker Ercole
Bottrigari fiir befahigter — dessen Name fillt hier nicht zuféllig, finden die Angrif-
fe Artusis doch eigentlich im Rahmen seiner Debatte mit Bottrigari statt, von der
Monteverdi also gewullt und aus der er sich wohl auch theoretische Hilfe erwartet
haben diirfte.

Die abschlieBende Erlduterung der ,,anderen zweiten Sachen* (altre seconde
cose), die Monteverdi am Ende des Briefes im Fiinften Madrigalbuch erwihnt,
bestitigt die oben schon gegebene Interpretation: Diese cose sind solche,

%2 3.a.0., S. 135f.
% a.a.0.,S.136.
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,»die sich mit der ‘seconda pratica’ oder der Vollkommenheit der ‘me-

lodia’ beschiftigen®,

und welche die ‘armonia’ als Gesamtheit betreffen, nicht nur einzelne Stellen.®*

Daraus lief3e sich auf eine (vielleicht zum Zeitpunkt der Debatte auch schon er-
folgte) Erweiterbarkeit der Seconda pratica schlief3en, die also nicht nur bestimmte
Irregularititen in der Dissonanzbehandlung meinen kann, sondern auscriicklich al-
le Mittel betrifft, welche zur Umsetzung der ‘Herrschaftsanspriiche’ der oratione
in einer musikalischen Komposition in ihrer Gesamtheit — wofiir bei Monteverdi
im Anschluf} an Platons melos die ‘melodia’ steht — dienen.

Auch dies wire also ein deutliches Indiz fiir die stilistische Offenheit und po-

tentielle stilistische Vielfalt der Seconda pratica.

3.4 Der Begriff Seconda pratica in der Forschung

In der musikwissenschaftlichen Literatur hat der Begriff der Seconda pratica eine
Vielzahl von Darstellungen und Untersuchungen® hervorgerufen, die zu reflek-
tieren eine eigenstindige Forschungsarbeit wire. Hier sollen deshalb nur einige
Publikationen beriicksichtigt werden, die sich durch methodisch oder inhaltlich in-
teressante Aspekte bei der Interpretation der Seconda pratica auszeichnen. Trotz-
dem folgt die Auswahl aufgrund der Fiille der vorliegenden und sicherlich noch ei-
niger weiterer, nicht erwihnter Texte einer gewissen Zufilligkeit, auch wenn durch
die Benutzung der jiingsten erreichbaren und der in dieser zitierten Sekundérlitera-
tur versucht wurde, die wichtigsten Positionen zu erfassen. Dal} diese mit der oben

aus den beiden wichtigsten Quellen® abgeleiteten Interpretation nicht vollstindig

64 ul. .. ] seconde cose, cioe cose versanti intorno alla seconda pratica overo alla perfettione della

melodia; intorno al armonia, cioe intorno non alle particelle o passaggi della cantilena solamente ma
allo suo tutto; [...]“ —a.a.0., S. 141.

65 Hier wiiren — ohne Anspruch auf Vollstindigkeit — zu nennen: [Arnold 1957], [Brauner 1992],
[Carapezza 1988], [Carapezza 1991], [Chew 1994], [Dahlhaus 1967a], [Ehrmann 1989],
[Einstein 1949], [Fellerer 1972], [Fortune 1985], [Kaden 1993], [Leopold 1982], [Newcomb 1974],
[Paliscca 1956] bzw. [Palisca 1994], [Palisca 1968] bzw. [Palisca 1985a], [Palisca 1989], [Razzi 1980],
[Roche 1985], [Schmaltzriedt 1991], [Siegele 1994], [Sirch 1989/1909] und [Tomlinson 1987].

6 Monteverdi 1605 und 1607; die spiten AuBerungen Monteverdis in den Briefen, die vermutlich
an Giovanni Battista Doni gerichtet waren (vgl. [Ehrmann 1989, 118-127]), sind zwar fiir die Darle-
gung dessen, was Monteverdi im Laufe seines Lebens unter Seconda pratica verstand, von Interesse,
lieBen sich aufgrund des Abstandes von fast drei Jahrzehnten aber wohl kaum umstandslos fiir das Ver-
standnis dessen heranziehen, was dieser Begriff zu Anfang des 17. Jahrhunderts meinte. Da die hier zu
vergleichenden Madrigale allesamt aus der Zeit um bzw. vor 1600 stammen, scheint eine Ausschlie-
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ibereinstimmen, wurde schon gesagt.

3.4.1 Claude V. Palisca (1956)

Claude V. Palisca widmet sich in seinem Aufsatz {iber Vincenzo Galileis Kon-
trapunkttraktate®” als Quelle der Seconda pratica®® nur kurz der Definition des
Begriffes im Anschlu3 an die Dichiaratione: Darin stellt er fest, daB die neue Pra-
xis der ‘Harmonie’, die er kurz zuvor mit ‘Kontrapunkt’ gleichsetzt, sich von der
ilteren ,.hauptsichlich in der Verwendung der Dissonanzen® unterscheide.®® Die-
se Erkldrung steckt denn auch den Rahmen des Aufsatzes ab, der die von Galilei
dargestellten Arten ‘irreguldrer’ Dissonanzbehandlung erortert, welche dieser auf
seine praktischen Erfahrungen und seine Studien an einer Vielzahl von Kompo-
sitionen zuriickfiihrt und die laut Galilei deutlich von dem abweichen, was die
Theoretiker — und hier vor allem Zarlino — schreiben.

Palisca schreibt, dafl auch Galilei in de Rore den Begriinder der neuen Musik
verehre’?, nennt aber keine genaue Quelle fiir diese Behauptung. Interessanterwei-
se gibt er jedoch eine Liste derjenigen Komponisten wieder, deren Werke Galilei
studiert haben will, um die neuen Prinzipien der Dissonanzbehandlung aufzustel-
len, es sind dies: ‘Josquino, Gian Moutone, Gomberto, Morales, Adriano [Wil-
laert], Cipriano [de Rore], Gianetto [Palestrina], Strigio, Orlando [di Lasso], Gia-
ches Wert, Giaches Bus, Annibale [Padovano], Claudio [Merulo], and Giuseppe

Guami,”!

— also zum Teil genau jene Komponisten, die in der Dichiaratione als
Vertreter der Prima pratica genannt werden. Zu erkliren wire die Uberschneidung
vielleicht dadurch, daB8 Galilei diese Komponisten nur studiert hitte, seine Regeln
dann aber kontrastiv vor dem Hintergrund ihrer Werke sozusagen ex negativo kon-
stituiert habe. Im Zusammenhang des Zitats bei Palisca ist diese Interpretation aber

eher unwahrscheinlich.

Bung der spiteren AuBerungen Monteverdis zulissig. Zudem enthalten sie m. E. nichts Neues oder dem
hier Dargelegten Widersprechendes.

¢7 Eine umfassende Analyse und Darstellung dieser Traktate gibt Frieder Rempp [Rempp 1980], die
allerdings aufgrund ihres Umfangs und der Tatsache, dal Monteverdi sich im Zusammenhang mit der
Seconda pratica nirgends explizit auf Galilei bezieht, nicht beriicksichtigt wurden.

68 Die letzte, iiberarbeitete Fassung dieses Artikels, der 1956 erstmals erschien [Paliscca 1956], fin-
det sich in [Palisca 1994].

9 The new practice of harmony differed from the old chiefly in the manner of employing disso-
nances. [Palisca 1994, 33].

70 Galilei, too, honoured Rore as the founder ofthe new music.“ — a.a.O.

" a.a.0.
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Als Begriindung fiir die Moglichkeit des irregulidren Dissonanzgebrauchs scheint
fiir Galilei der Vorrang des Textes vor der Musik auszureichen, was von Palisca
aber nicht durch Zitate explizit nachgewiesen wird. Andererseits liegt ein deutli-
cher Begriindungsschwerpunkt bei Galilei eben auf der praktischen Erfahrung und
dem unter den praktizierenden Musikern iiblichen Gebrauch. Diesen versucht er
dadurch zu rechtfertigen, daf er die Angaben der Theoretiker iiber Proportionen
und Wirkungen der Intervalle durch experimentelle Uberpriifung falsifiziert.

So bleibt zumindest fraglich, ob man Galileis Traktate wirklich als eine Vor-
oder gar Ausformulierung der von Monteverdi gemeinten Seconda pratica ansehen

kann.

3.4.2 Denis Arnold (1957)

Ein Jahr nach Palisca formulierte Denis Amold in einem Aufsatz’> anhand der
von Monteverdi gegebenen Erkldrung und — ein seltener Fall: — beider in der
Dichiaratione aufgefiihrten Komponistenlisten’> Merkmale fiir die Seconda pra-
tica, die in der Offenheit ihrer Anwendbarkeit und Vollstindigkeit leider kaum
Nachfolge oder spiter genauere Ausformulierung gefunden haben: Obwohl dieser
Aufsatz in allen spiteren als Sekundérquelle erwihnt wird, scheint er zumindest in
diesen Aspekten, die den in der Folgezeit hiufig vertretenen Auffassungen wider-
sprechen, kaum rezipiert oder gar tatsidchlich ernstgenommen worden zu sein.

Die Merkmale gewinnt Amold durch die Untersuchung von Kompositionen’*
der Genannten auf allen — oder zumindest einer Mehrheit von ihnen — Gemein-
sames

Als Hauptgemeinsamkeit nennt er ein gewisses Interesse an Musiktheorie, dem

die beteiligten Komponisten — groftenteils als Mitglieder von Akademien —

72 [Arnold 1957]

73 Arnold fiigt den Listen noch Benedetto Pallavicino und Sigismondo d’India an, da er glaubt, erste-
rer sei von Monteverdi aufgrund personlicher Rivalititen nicht genannt worden [Arnold 1957, 344] und
letzterer bis zum Zeitpunkt der Abfassung der Dichiaratione noch nicht deutlich genug hervorgetreten
[a.a.0.], so daB} er Monteverdi eventuell unbekannt war. — Allerdings sieht Arnold fiir die Beriicksich-
tigung von Monteverdis Lehrer Ingegneri Schwierigkeiten und vermutet, seine Nennung habe keinen
anderen Grund als die Verehrung des Schiilers. Ob diese Erkldrungen wirklich als befriedigend anzu-
sehen sind, kann hier nicht geklirt werden.

74 In der Auswahl der Beispiele beschriinkt sich Arnold iibrigens ebenfalls nahezu ausschlieBlich
auf Madrigale. Die Nennung der Vertonung einer lateinischen Ode durch de Rore als Beispiel fiir friihe
Chromatik innerhalb der Gruppe [a.a.0., S. 347] bestitigt nur den Eindruck, da auch Arnold die
Seconda pratica als auf die weltliche Musik beschrinkt ansieht.
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nachgingen.”

Die Formulierung der Herrin-Dienerin-Metapher wird zwar verkiirzend als die
Herrschaft des Wortes iiber die Harmonie wiedergegeben, aber aus dem Text wird
deutlich, daB Amold hier zumindest einen sehr weiten Begriff von “Wort’ voraus-
setzt.

Im AnschluB an die Bezugnahme Monteverdis auf Platon in seiner Begriindung
der Vorherrschaft der oratione iiber die Musik, deren allgemeine Akzeptanz unter
den Theoretikern des 16. Jahrhunderts Amold als einer der wenigen Autoren iiber-
haupt erwihnt,’® wird dieses Verhiltnis dann dahingehend interpretiert, daB eine
der Konsequenzen dieses Grundsatzes die Forderung nach der Verstindlichkeit des
Textes sei.”” Die von Amold zur Stiitzung dieser These herangezogene Beobach-
tung einer haufig anzutreffenden syllabischen Textdeklamation in den Madrigalen
der genannten Komponisten 146t sich aber kaum als spezifisch nur fiir diese Grup-
pe bezeichnen: Tatsdchlich gibt es wohl zwischen dem Begriff ‘choral recitative’,
den Alfred Einstein’® auf einige nach 1560 entstandene Passagen bei Giaches de
Wert anwendet, und dem im Madrigal allgemein auch schon vor de Rore und Wert
zu beobachtenden ‘narrative rhythm’ nur graduelle Unterschiede.”®

Ein schones Beispiel dafiir ist das weiter unten im Zusammenhang mit Monte-
verdis Vertonung noch zu beriicksichtigende I/ bianco e dolce cigno von Jacob
Arcadelt, verdffentlicht 1538/39 in einem der ersten gedruckten Madrigalbiicher
iiberhaupt.

DaB Gesualdo als einer der wichtigsten Vertreter der Seconda pratica — wenn
man Monteverdis Reihenfolge in der Nennung der Komponisten eine iiber die Be-
riicksichtigung der Adelsgrade hinausgehende Bedeutung beimessen mochte —
sich geradezu durch die Vermeidung homorhythmischer Diktion und verstindli-
cher Textdeklamation auszeichnet, wire jedoch ein weiteres Argument gegen die
Signifikanz ermoglichende AusschlieBlichkeit dieses Merkmals der die Seconda
pratica.

Aber Arnold sieht dies nur als die weniger wichtige Folgerung aus der genann-
ten Forderung: Die wichtigere und allgemeinere ist die nach der Realisierung des

75 a..0.

76 Ein entsprechendes BewuBtsein von der Verbreitung dieser Forderung und der daraus resultieren-
den ‘Pluralitit der Normen’ formuliert auch Palisca in [Palisca 1989, 281 ff.].

" a.a.0., S. 344-346

78 |Einstein 1949, II, 561 ff.]

7 Vagl. [Einstein 1943].
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ideellen Gehalts eines Gedichtes durch die Vertonung.®? Da diese Forderung auch
bei Zarlino und anderen Theoretikern der Zeit zu finden ist, sicht Arnold zurecht
in der Art der Realisierung das wesentliche Unterscheidungskriterium

Die weiteren von Arnold aufgezidhlten Merkmale der Seconda pratica sind
daher jene satztechnischen Mittel, die von den genannten Komponisten angeblich
in hoherem MafBe als von anderen zur Umsetzung der Texte verwendet wurden.

Das erste dieser Merkmale sei der verstirkte Einsatz der Chromatik zu drama-
tischen Zwecken8!, wobei Arnold zugestehen muf, daf ausgerechnet Monteverdi
selbst als offensichtlicher Hauptverter der Seconda pratica in dieser angeblich aus-
zeichnenden Hinsicht eben gerade untypisch ist — ein Umstand, der zumindest an
der Berechtigung dieser Argumentation Zweifel wecken sollte.

Ein weiteres und mit der Chromatik naturgemil eng verbundenes Ausdrucks-
mittel sei der Einsatz uniiblicher und schwierig zu singender melodischer Inter-
valle.3> Deren Verwendung aber halte sich in den weitaus meisten Fillen an die
herrschenden Regeln des Kontrapunkts, die lediglich bis an ihre Grenzen ausge-
nutzt wiirden.®> Hierin sieht Arnold ebenfalls ein charakteristisches Merkmal, wo-
mit eine Folgerung aus der hier vertretenen These indirekt gestiitzt wird: Daf} die
Seconda pratica auch in der Sicht Monteverdis zwar weitgehende satztechnische
Lizenzen erlaube und auch versuche, deren Gebrauch zu rechtfertigen, aber diese
nicht notwendig erfordere.3*

Als Beispiele einer leider nicht weiter fortgesetzten Liste von satztechnischen
Merkmalen, die mit den zuvor genannten in mehr oder weniger enger Beziehung

stehen, nennt Arnold noch falsche Relationen, also z. B. Querstinde und die Ver-

80 [Arnold 1957, 346f.]

81 [a.2.0., S. 3471

82 [a.a.0., S. 348f.] — In diesem Zusammenhang weist Arnold auf die diversen Vertonungen von
Petrarcas Solo e pensoso durch Marenzio, Wert u. a. hin, die vergleichend zu untersuchen ebenfalls
lohnend sein diirfte. Es ist m. E. bezeichnend fiir die Undogmatik der Seeonda pratica, daf} einer ihrer
beliebtesten Texte ein fast ganze zwei Jahrhunderte dlteres klassisches Stiick Literatur war.

83 Dazu besonders erhellend [Dahlhaus 1967b] und [Dahlhaus 1974].

84 Es wiire die Konsequenz der vorherrschenden Deutung der Seeonda pratiea als textgebundener
Rechtfertigung irreguldren Dissonanzgebrauchs, dal Komponisten, bei denen dieser Gebrauch nicht
zu finden ist, eben keine Vertreter der Seconda pratica sein konnten — selbst wenn sie von Monte-
verdi selbst zu diesen gezihlt wiirden ... ein scheinbar offensichtlicher, aber kaum wahrgenommener
Umstand. Ob die Ursache fiir diese ‘Nichtwahrnehmung’ in der zerstorerischen Wirkung dieses Wi-
derspruchs auf nahezu alle gingigen modernen Interpretationen der Seconda pratica, die diese auf die
besondere Form der Dissonanzbehandlung reduzieren mochten, liegen konnte, sei dahingestellt. Wenn
es sich so verhielte, wiirde dies zumindest ein schlechtes Licht auf die wissenschaftliche Redlichkeit
entsprechender Interpretationen sowie die Aufmerksamkeit ihrer Rezeption werfen.
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wendung modusfremder Tone, sowie Pedaleffekte.®d

Der von Artusi angeprangerte und von Monteverdi in der Dichiaratione mit
dem Verweis auf Werke de Rores und sogar Willaerts gerechtfertigte Wechsel des
Modus innerhalb einer Komposition wird von Amold iibrigens nicht genannt.

Abschlieend versucht Arnold, die Rolle Monteverdis innerhalb dieser Grup-
pe von Komponisten der Seconda pratica auszeichnend zu bestimmen,3® wobei er
zum Ausgangspunkt die Frage nach dem ‘Warum?’ der Kritik Artusis ausgerech-
net an Monteverdi und nicht an einem anderen Komponisten nimmt. Dabei verfallt
er in eine typische retrospektiv projizierende Wertung, deren MaBstébe sich vom
positiv Bewerteten herleiten und diese — als Urteilskriterien angewandt — dann
auch nur dort wieder bestitigt finden: Als Ursache sieht Arnold nidmlich eine Art
‘Klassizitdt” Monteverdis an, die seinen Werken bei allem positiv verstandenen
Akademismus — hier interpretiert als gelehrter Umgang mit Musik und Theorie

87 yerleihe, welcher den anderen V ertretem

— einen ‘fithlbaren’ ,,definitive style
der Seconda pratica fehle und sie im Vergleich zu Monteverdi wie ziellose Ex-
perimentatoren erscheinen lasse.®® DaB es unméglich sein diirfte, einen solchen
‘Stil” aus dem stilistisch und chronologisch weit gespannten (Euvre Monteverdis
faktisch zu destillieren, leuchtet wohl ebenso ein, wie die Unangemessenheit der
rhetorischen Frage am Ende, ob wir von Artusi je gehort haben wiirden, wenn sei-
ne Angriffe Pallavicino oder de Wert gegolten hitten. Zumindest im letztgenann-
ten hypothetischen Fall hitte sich Artusi aufgrund des hoheren Bekanntheitsgrades
dieses Komponisten jedenfalls einer grof3eren publizistischen Aufmerksamkeit un-
ter den Zeitgenossen erfreuen diirfen.

In der Vielseitigkeit der von Arnold genannten Merkmale, die in verschiede-
nen Gewichtungen auftreten konnen, wire trotz aller Bedenken im Einzelnen ge-
gen seine Argumentation eine Bestidtigung der hier unterbreiteten These zu sehen,
daB die Seconda pratica sich durch eine weitgehende stilistische Vielfalt auszeich-

nen laBt. Allerdings erscheint die Beschriankung Arnolds auf die rein satztechni-

85 [Arnold 1957, 351]

8 [a.2.0., S. 351f.]

87 [a.2.0., S. 352]

88 Besonders der hier bei Arnold folgende, anscheinend als wissenschaftliche Begriindung gemeinte
Vergleich zur Verwendung der Chromatik bei Monteverdi und Gesualdo, die bei diesem ,,wie ein neues
Kinderspielzeug* wirke, wihrend bei jenem ,,chromatische Harmonie [! — B.K.] eine Erweiterung des
diatonischen Stils zur Erreichung neuer Modulationen anstatt zur Zerstorung der Tonalitét [!]“ sei, ist
eher drgerlich als zutreffend — [a.a.0.].
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schen Realisierungen der Forderung nach der Herrschaft der Rede iiber die Musik
Zu einseitig und seiner Argumentation sogar wenig dienlich— auch wenn diese
Merkmalsliste vom Autor vielleicht nicht als die ausschlieBliche und vollstindige
Definition der Seconda pratica angesehen wurde.

Vor dem Hintergrund dieser Darstellung verwundert es allerdings um so mehr,
daB in dem von Arnold und Fortune gemeinsam herausgegebenen New Montever-

8 eine weitaus weniger umfassende Deutung der Seconda pratica

0

di Companion

durch Nigel Fortune erschien.”

3.4.3 Carl Dahlhaus (1967)

Carl Dahlhaus setzt in seinem knappen Lexikonartikel’! den Beginn der Seconda
pratica mit der Zeit um 1550 an — wohl infolge der Nennung Cipriano de Rores in
der Dichiaratione —, erwihnt aber nur die zweite der beiden Listen von Kompo-
nisten, die Giulio Cesare Monteverdi dort angibt, d. h. die Eroica scola der adligen
Vertreter wird von Dahlhaus offenbar nicht als Gruppe innerhalb der Seconda pra-
tica angesehen.

Inhaltlich versteht Dahlhaus die Seconda pratica— im Anschluf} an die schon
bekannte Metaphorik von Herrin und Dienerin — ausschlieBlich wiederum satz-
technisch dahingehend, da3

,um der Deklamation und der Textdarstellung willen der Gebrauch ir-
regulidrer (chromatischer) Intervalle (relationes non harmonicae) und
eine von den Regeln des strengen Satzes abweichende Dissonanzbe-

handlung zulissig seien.*®?

Gattungsspezifisch sieht Dahlhaus die Seconda pratica dann erst fiir das 17. Jahr-
hundert als ungebunden an, ,,obwohl sie im Madrigal und der Monodie entstanden
ist*: Der hier von Dahlhaus als Beleg angegebene Brief Scacchis aus der Zeit ,,nach
1646 lieBe allerdings fiir diese Anwendungsfreiheit erst die Mitte bzw. sogar erst
die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts vermuten und setzte so einen zeitlichen

Rahmen, der Monteverdis eigenes Schaffen weitgehend ausschliessen miisste . ..

89 [Arnold/Fortune 1985]
90 [Fortune 1985]

91 [Dahlhaus 1967a, 5]
92 a.a.0.
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Diese Einschriankung der frithen Seconda pratica auf je zwei satztechnische
Aspekte und Gattungen wird von Dahlhaus weder belegt noch anderweitig be-
griindet. Dabei 146t sie sich m. E. nicht einmal dann aufrechterhalten, wenn man
die offenbar bewuBt allgemein gehaltenen AuBerungen Monteverdis sehr eng aus-
legt: Die genannten satztechnischen Freiheiten sind — wie schon mehrfach betont
— nur eine von mehreren moglichen Konsequenzen der Seconda pratica, jedoch
nicht diese selbst. Daneben diirften andererseits in einer wissenschaftlichen Argu-
mentation nur die von Monteverdi erwidhnten Madrigale, die Anlaf3 und Beispiele
des Streites abgaben, nicht aber die Monodie als Gattung erscheinen. Leitet man
nur aus der Nennung Caccinis in der Dichiaratione die Monodie als weiteren Ent-
stehungsort bzw. Anwendungsfall der Seconda pratica ab, entstehen Inkonsisten-
zen, da man mit derselben Berechtigung dann auch alle anderen textgebundenen
Gattungen, in denen von den genannten Komponisten Werke geschaffen wurden,
hierfiir in Frage kimen und ihre Ausschliessung zumindest ansatzweise begriin-
det werden miisste: Die auf den ersten Blick nahe liegende Auffassung, dass die
Monodie eine ‘fortschrittlichere’ Gattung bzw. Setzweise gewesen sei und daher
die bereits vorhandenen, dlteren fiir die Anwendung der Seconda pratica nicht in
Frage kidmen und daher auch nicht untersucht werden miissten, stiinde vor dem
Problem, dass auch das (nicht nur chromatische) Madrigal selbst zu diesen élte-
ren Gattungen gehorte — und dass die Nichtexistenz von Merkmalen der Seconda
pratica — selbst wenn man diese ausschliesslich auf Satztechnisches reduzieren
zu konnen meinte — in allen anderen Formen zeitgenossischer Musik nachgewie-
sen werden miisste: Sicherlich schon aufgrund der Menge des zu {iberpriifenden

Materials ein unmogliches Unterfangen.

Monteverdi selbst aber gibt bereits nirgends eine solche Einschrinkung des
Gebrauchs der Seconda pratica — dies wiirde auch seiner Konzeption widerspre-
chen, da sie sich, wenn sie iiberhaupt Geltung beanspruchen will, auf alle textbe-
zogene Musik anwenden lassen muf3. Allein schon aus diesem Grunde wére daher
selbst die in den meisten Interpretationen getroffene Unterscheidung der Anwen-
dungsgebiete Prima pratica fiir die Kirchenmusik und Seconda pratica fiir die

weltliche, nicht aufrechtzuerhalten.
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3.4.4 Carl Dahlhaus (1968)

In seinem Beitrag zur Festschrift fiir Reinhold Hammerstein®> befaBt sich Dahl-
haus nochmals mit der Seconda pratica, ein Begriff: ,,von dem man glaubte, daf3
er eine Epochenzisur markiere“.** Diese Formulierung klingt, als sihe Dahlhaus
selbst — wie es auch schon im oben zitierten Lexikonartikel deutlich wird —
die Seconda pratica selbst gerade nicht als ein Element eines musikhistorischen
Epochenumbruchs, sondern eher als eine langwierige, mit anderen Entwicklungen
zwischen 1550 und 1650 parallellaufende Bewegung. Andererseits meint er aber,
dafB} die Erwdhnung des 1565 verstorbenen de Rore dazu zwinge, ,,die Verkniip-
fung des Terminus mit der Epochenzédsur um 1600 zu lockern“®?, das heiBt, das
Bestehen dieser Zasur selbst wird von ihm doch nicht in Frage gestellt.

Im weiteren behandelt der Aufsatz die Dissonanzbehandlung, als deren Kodifi-

zierungsversuch die barocke Figurenlehre Christoph Bemhards untersucht wird:

,Der Gedanke, daf} sich irregulédre Dissonanzen durch den Text recht-
fertigen lassen, dessen Sinn oder Affektgehalt sie ausdriicken, bildete
die satztechnisch greifbare Substanz des Prinzips der Seconda pratica,

‘che I’oratione sia padrona dell’ armonia e non serva’.®

Prignanter als in dem Riemann-Artikel versteht Dahlhaus also die- Dissonanz-
behandlung als Substanz der Seconda pratica, wo eher von einer Konsequenz zu
reden wére. Wohl als einziger Musikwissenschaftler sieht Dahlhaus aber das mit
dieser Rechtfertigungsstrategie einhergehende Problem,’’ man konne von Monte-

verdi erwarten,

,,daB er sich die Grenzen bewullt mache, an denen eine verstindliche

%3 [Dahlhaus 1986]

% [a.2.0., S. 141]

% a.a.0.

9 a,a.0.

97 Unter der Voraussetzung der zuvor getroffenen — zu engen — Festlegung der Dissonanzbehand-
lung als dem Kern der Seconda pratica ist dies das einzige Problem: ,,Auflerdem ist es nicht unwahr-
scheinlich, daB der von Heinrich Schiitz gerithmte ‘Scharfsinn’ Monteverdis ihn erkennen liel3, wie
hoffnungslos der Versuch war, simtliche irregulidren Dissonanzen, zu deren Verwendung er sich ge-
dréngt fiihlte, satztechnisch als rational ableitbare Lizenzen vom strengen Kontrapunkt —- und
nicht nur expressiv zu rechtfertigen." [a.a.0., S. 146] — Akzeptiert man aber die hier vorgeschlagene
Deutung der Seconda pratica, so ist dieses Problem nur eines von vielen (vermutlich letztlich unldsba-
ren), die sich fiir ein durch die Musikwissenschaft angestrebte Kodifizierung kompositorischer Freiheit
ergiben.
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— als Ausnahme auf eine Regel reduzierbare — Normwidrigkeit in
«98

ein schieres Chaos irgendwelcher Dissonanzhiufungen iibergehe.
Genau dieses Problem ist es wohl, das Monteverdi noch 1633/34 von seinem ge-
planten Buch reden lieB — und das in seiner Unlosbarkeit, in der Unmoglichkeit,
solch eine Grenze durch Regeln zu bestimmen, dessen Entstehen maBgeblich ver-
hinderte.
Vincenzo Galilei diirfte eben dieselbe Problematik bewufit gewesen sein,?? —
und Dahlhausens ,,Abschweifung ins Spekulative* am Ende des Aufsatzes benutzt

die Vorstellung, es kénne auch fiir Monteverdi gelten,

,,daB der eigentliche Sinn herausfordernd harter, durch einen Einschlag
des Barbarischen charakterisierter Monteverdischer Dissonanzfiguren
— die zunéchst, in vager Anlehnung an Vincenzo Galilei, als empirisch-
expressiv bezeichnet wurden — darin bestand, durch Zerstérung kon-
trapunktischer Begriindungen und Rechtfertigungen — ??? der indi-
rekten (lizenziGsen) ebenso wie der unmittelbaren (normativen) — ei-
ne Schicht ‘natiirlicher’ Expressio Textus zu erreichen, die unter der

Artifizialitit — und zwar jeder Artifizialitit — verborgen lag.*!%0

3.4.5 Anthony Newcomb (1974)

Im Unterschied zu Denis Arnold, welcher die Gemeinsamkeiten der in der Dichia-
ratione genannten Komponisten zur Grundlage seiner Interpretation der Seconda
pratica genommen hatte, betont Anthony Newcomb gleich zu Anfang seines Ar-
tikels die stilistische Heterogenitit der Gruppe und vermutet fiir die Anordnung
innerhalb dieser wohl als erster soziale und chronologische Kriterien.'°!

In seiner Darstellungg entscheidet sich Newcomb fiir die zweite der beiden
Mboglichkeiten, die Seconda pratica zu verstehen: zum einen als in den jeweili-
gen Konsequenzen weitgehend freie Realisierung der hinlénglich bekannten For-

derung, che I’oratione sia padrona del armonia e non serva, der laut Newcomb alle

9% [2.2.0., S. 142]

9 Vgl. die Bemerkung [Dahlhaus 1986, 150]
100 13.2.0., S. 150]

101 (Newcomb 1974, 47]



54 KAPITEL 3. DER BEGRIFF DER ‘SECONDA PRATICA’

102

Genannten hitten zustimmen konnen, V= oder zum anderen — in dem bekannten,

stark eingeschrinkten Sinne — als System der Dissonanzbehandlung — bzw. noch
spezifischer: — der Dissonanzbehandlung im polyphonen Madrigal.!?3

Zu den Merkmalen der Seconda pratica in der Anfangsphase bei de Rore!**
zdhlt Newconib abrupte Kontraste in (rhythmischer) Geschwindigkeit und Tex-
tur, Ausweitung des harmonischen Bereichs, Chromatik, Verwendung ungewdhn-
licher Intervalle, uniibliche Aufteilung [der Stimmen oder der formalen Abschnitte
innerhalb eines Stiickes — die Stelle ist leider nicht ganz eindeutig, B. K.], eine
auffillige Vermenglung bzw. Uberlagerung von Stilen und ein extremes stilisti-
sches SelbstbewuBtsein.!% In der Nachfolge de Rores seien dann durch Luzza-
schi, de Wert — beides dessen Schiiler — und durch Marenzio diese Mittel weiter
ausgebaut worden, allerdings immer noch im Rahmen der herrschenden Regeln,
d. h. Satzfehler hitte man noch nicht riskiert. Diese treten nach Auffassung New-
combs erstmals in dem zeitlich und rdumlich eng beschrinkten Umkreis des Con-
certo di Dame von Ferrara zwischen 1594!%° und 1597 auf: also jenem Zeitraum,
der wohl durch die Anwesenheit Gesualdos einen an den verdffentlichten Drucken
abzulesenden Aufschwung im Musikleben F erraras mit sich brachte.

Luzzaschi, Gesualdo und Fontanelli sind denn auch die von Newcomb genann-
ten Hauptvertreter dieser neuen Ausprigung innerhalb der Seconda pratica. Da
Fontanelli nach dem Zeugnis der von Newcomb zitierten Briefe anfangs nur Can-
zonetten und andere Stiicke leichteren Charakters komponierte, nimmt Newcomb
sicherlich zurecht an, daf sich diese Verdnderung vor allem unter dem Einfluf}
Luzzaschis selbst vollzog'%” und fiihrt als Beleg AuBerungen aus Tassos poetolo-

108

gischem Dialog La Cavalletta'™ an, in dem dieser eine neue Ernsthaftigkeit des

102 Einen Nachweis fiir diese Behauptung bzw. Unterstellung z. B. durch entsprechende (Selbst-)
Zeugnisse der Komponisten bleibt Newcomb allerdings leider schuldig.

103 [a.2.0.]

104 Dyrch den Satz ,,Yet Rore was only the beginning.“ [a.a.0., S. 48] wird deutlich, dal Newcomb
Monteverdis Bezeichnung de Rores als erstem Erneuerer (primo rinovatore) leider nicht gebiihrend
ernst nimmt.

105 In Rore’s madrigals we find the abrupt contrasts both of rate of motion and of texture, the ex-
tension of the harmonic realm, the direct chromaticism, the strange intervallic vocabulary, the unusual
spacings, the striking juxtapositions of style, and the extreme stylistic selfconsciousness that characte-
rize many seconda pratica madrigals.” — [a.a.0., S. 48]

106 Aug einem von Newcomb zitierten Brief [a.a.0., S. 60] eines Ferrareser Gesandten in Mantua vom
Dezember 1594 geht hervor, dal Monteverdi zu diesem Zeitpunkt in Ferrara offenbar noch unbekannt
war, sich also erst spiter regelmifig dort aufgehalten haben diirfte.

107 [a.2.0., S. 60]

108 Zur musikhistorischen Relevanz dieses Dialogs und dem geistigen Umfeld der Ferrareser Seconda
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Madrigals forderte.!%”

Merkmale jener spéteren Form der Seconda pratica in den beiden Jahrzehn-
ten um 1600 seien dann gewesen: schneidende Querstinde, Durchgangsakkorde
in langen Notenwerten, (frei?) angesprungene Auflosungsdissonanzen, die Kol-

lision von Verzierungen, unvorbereitete Septimen'!?

und kurze, schnell fugierte
Abschnitte in enger Imitation.!'! Daneben gibt Newcomb anhand seines Beispiels,
einem Madrigal von Fontanelli, auch noch eine Reihe von Merkmalen an, die er als
eher untypisch fiir das Ferrareser Madrigal dieser Zeit ansieht: starke authentische
Kadenzen, kraftvolle und harmonische Bafllinien und eine klare tonale Gestaltung.

Interessant an Newcombs Darstellung ist die Beriicksichtigung des ausgeprig-
ten StilbewuBtseins im Ferrareser Umkreis. Zwar ist ein derart bewuflter Umgang
mit stilistischen Mitteln ein Kennzeichen fiir das Madrigal allgemein wohl schon
seit dem Zeitpunkt seiner Entstehung,!!'? der von Newcomb beobachtete gehiufte
Einsatz derselben innerhalb einer Komposition gerade in Ferrara nach 1594 aber
wire eine zusitzliche Stiitze fiir die unten aufgestellte Hypothese zur Interpretation

der konservativen Ziige in Gesualdos T amo, mia vita.

3.4.6 Sabine Ehrmann (1989)

Die bisher nur als verldBliche Quellenausgabe zitierte Dissertation von Sabine Ehr-
mann'!3 stellt sich im Untertitel die Aufgabe, die Grundbegriffe des musiktheore-
tischen Denkens von Claudio Monteverdi darzustellen und geht von der Tatsache
eines musikhistorischen Stilwechsels aus, der sich — wie andere dhnliche davor
oder danach — durch die Verwendung einer neuen, sich gegen das Alte abgrenzen-
den Terminologie auszeichne.!'* Diese werde im Fall der stilistischen Wende um

1600 vor allem von Monteverdi und der Florentiner Camerata bereitgestellt.

pratica vgl. besonders [Carapezza 1988] sowie [Durante/Martellotti 1988].

109 [Newcomb 1974, 61]

110" They [die Madrigale Fontanellis — B. K.] use the grating cross-relations, the passing chords in
long values, the re-attacked suspension dissonances (often in more than one voice simultaneously), the
collision of ornamental formulas, even the unprepared attacked sevenths that were to be characteristic
of the seconda pratica madrigal of the late 1590’s and early 1600’s.“ — [a.a.0., S. 61]

1 [2.2.0., S. 62]

112 ygl. besonders [Haar 1973]: Ein schones Beispiel fiir diesen offenbar bewuBten Einsatz von Stil-
mitteln ist Monteverdis Vertonung von 7”amo, mia vita — diese hat, wie unten weiter auszufiihren sein
wird, m.E. ihr Vorbild wiederum im schon genannten I/ bianco e dolce cigno von Arcadelt.

113 [Ehrmann 1989]

114 [a.a.0., 1]
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Im kurzen, dem umfangreichen Dokumententeil vorangestellten methodisch-
theoretischen Abschnitt,!!> der die Auswertungsergebnisse der Dokumente zusam-
menstellt, finden sich im ersten Kapitel auch vier Unterkapitel zu den von Ehrmann
als die Grundbegriffe der neuen Entwicklungen verstandenen Termini der Musik-
theorie Monteverdis: affetto, oratione, imitatione sowie genere rappresentativo —
genere concitato — seconda pratica.

Die Zusammenfassung dieser letzteren drei als ein Terminus leuchtet nur sehr
schwer m. E. bzw. gar nicht ein, zumal nur dieser letzten Dreiergruppe zusitzlich

der Untertitel , Eine Begriffsbestimmung*!®

gegeben wurde — obwohl man ei-
ne solche zu allen vier (eigentlich sieben) hier aufgelisteten Begriffskomplexen
erwarten diirfen sollte .. .

Die hier besonders interessierende ,,Begriffsbestimmung® zur Seconda pra-
tica''” 14Bt sich nach Auffassung der Autorin anscheinend auf die verkiirzende

Zusammenfassung der diversen Erkldarungen Giulio Cesare Monteverdis bringen:

,Die ‘seconda pratica’ oder ‘musica modema’ unterscheidet sich von
der ‘prima pratica’ oder ‘musica vecchia’ in ihrer ‘Art, die Konsonan-

zen und Dissonanzen anzuwenden’.*!18

Die zum Beleg daran im AnschluB!!® gebrachten Zitate miiite man als schlecht
ausgewihlt bezeichnen, da sie diese ‘Kurzdefinition’ in keiner Weise stiitzen, wenn
die Definition selbst nicht falsch wire, da sie in ihrer extremen Verkiirzung auf
eine mogliche, jedoch nicht notwendige satztechnische Konsequenz der Seconda
pratica abhebt und so den sekundiren Teil als das primére Ganze nimmt, also auch
bei einer sorgfiltigeren Auswahl von Zitaten kaum aufrecht zu erhalten wire.
Obwohl auf diese (zu) einfache Weise Prima und Seconda pratica inhaltlich
und ebenso historisch diametral gegeniibergestellt erscheinen, wird bei der Interpre-
tation der beiden in der Dichiaratione gegebenen Komponistenlisten plétzlich in

Mifldeutung des Textes als ein dritter Bereich in der ,,Entwicklung der Musik-

115 Diese beiden Teile stehen sich im unausgewogenen Verhiltnis von 56 zu 130 Seiten gegeniiber. —
Beriicksichtigt man, dal der erste Teil zudem eine lange Reihe von Zitaten enthilt, die im zweiten in
Original und Ubersetzung gegeben sind, reduziert sich die eigenstindige wissenschaftliche Textmenge
dieser Arbeit erheblich, was weder ihrer argumentativen Klarheit noch ihrer methodischen Durchdrin-
gung der Problematik zugute gekommen zu sein scheint.

116 Vgl. [a.a.0. ,Inhaltsverzeichnis* (ohne Paginierung, aber wohl S. VII]-

17 [a.a.0., 22-28]

18 [2.2.0., 23]

119 [a.2.0.]
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121

geschichte” [!] zwischen diese beiden die scuola eroica'®® eingeschoben, obwohl

die Verfasserin selbst bemerkt, daf} ,,nicht recht deutlich* wird,

,»was dann die sogenannte ‘scuola eroica’, zu der Monteverdi Gesual-
do, Cavalieri und auch einige Mitglieder der Florentiner Camerata
zdhlt, von der ‘seconda pratica’ unterscheidet, [...] zumal Cyprian

de Rore!?! als zu beiden Gruppen gehérig angefiihrt wird.«!%2

Das Unverstidndnis gegeniiber den selbst edierten Quellen wird hier ebenso deut-
lich wie das MiBverstiandnis der musikhistorischen Zusammenhénge, wenn kurz
darauf behauptet wird, schon vor 1600 beginne eine Ablosung des strengen Regel-
systems'?*: Bekanntlich hatte Monteverdi nicht vor, die Prima pratica abzuschaf-
fen, sondern wollte diese nur durch die Seconda pratica erginzen.'**

Die oben als zentral fiir das Verstidndnis der Seconda pratica herausgearbei-
tete Problematik des Vorwurfes Artusis, Monteverdi gebrauche seine Lizenzen
vom kontrapunktisch reinen Satz willkiirlich (a caso), und das daran ankniipfende
Rechtfertigungsproblem, einzig zu dessen Bewiltigung dieser seine gleichnamige
Schrift angekiindigt hatte, geraten bei der Verfasserin leider iiberhaupt nicht in den

Blick.

3.4.7 Ulrich Siegele (1994)

Aus dem bisher Gesagten diirfte nun schon abzuleiten sein, dal Ulrich Siegeles

Frage im Untertitel seiner Arbeit!'? iiber Cruda Amarilli: ,Wie ist Monteverdis

120 yol. a.a.0., S. 24.

121 Uber de Rore heiBit es an anderer Stelle, daf Monteverdi sich einer von ihm ausgehenden ,.Ent-
wicklungstradition" [es wird nicht recht deutlich, was darunter zu verstehen sein soll — B. K.] ver-
pflichtet gesehen habe [a.a.0., 28], womit de Rore also vom ersten Erneuerer (primo rinovatore) der
Seconda pratica entgegen dem Quellentext Monteverdis zu ihrem Begriinder wiirde . ..

122 [aao]

123 vgl. [a.2.0., 27] — DaB es dieses immer wieder unterstellte einheitliche Regelsystem, das dann
zumeist mit Zarlinos Istitutione harmoniche gleichgesetzt wird, nicht gab (auch Zarlinos Schrift war
nur eine, wenn auch wichtige, unter vielen), betont z. B. auch [Palisca 1989, 281].

124 vgl. Ja.a.0. z.B. S. 128 oder 135]: Monteverdis stindige Beteuerungen, die Seconda pratica sei
eben — wie die von ihm gewihlte Bezeichnung es ja eigentlich auch tiberdeutlich zum Ausdruck
bringt — eine weitere Praxis neben der Prima pratica und er selbst achte und lobe beide, sollten von
wissenschaftlichen Interpretatoren eigentlich nicht lediglich als zu iibergehende rhetorische Floskeln
angesehen — zumal dann einer Ausdehnung dieses Zweifels auf die gesamten AuBerungen und so-
mit einer vollkommen willkiirlichen Interpretation nichts mehr entgegenstiinde —, sondern als einzige
verfiigbare und auf den Hauptautor selbst zuriick gehende Quellen ernst genommen werden.

125 [Siegele 1994]
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‘seconda pratica’ satztechnisch zu verstehen?* als falsch gestellt anzusehen sein
diirfte, da die Seconda pratica weder eine Satztechnik noch eine sich immer in
klaren satztechnischen Vorgehensweisen niederschlagende Theorie oder auch nur
eine zunehmend hdufiger notierte Praxis ist und von Monteverdi so auch nicht
gemeint gewesen sein kann, da sich ansonsten klare Inkonsistenzen und Wider-
spriiche in seiner bzw. seines Bruders Argumentation ergeben.

Trotzdem soll hier eine kritische Auseinandersetzung mit Siegeles material-
und geistreicher Arbeit erfolgen, da sie auch noch aus einer methodischen Per-
spektive von Interesse ist: Obwohl Siegele wohl als erster feststellt, da3 der Dis-
put zwischen Artusi und Monteverdi ,,zwar von der Dissonanzbehandlung spricht,
aber die philosophische Grundlage meint* und der kirchenhistorische Kontext zu

beriicksichtigen sei,!?

versucht Siegele hier eben die Arbeit zu leisten, die Artusi
von Monteverdi erwartet hatte, welcher dieser aber so nicht zu leisten bereit oder in
der Lage war: die Darstellung der Dissonanzbehandlung anhand eines Madrigals
und der Versuch zur Ableitung eines dahinterstehenden Prinzips.

Obwohl Siegele sich bewuBt ist, daf3

127 a1s Sammelbezeich-

,»das Schlagwort bei seinem ersten Auftreten
nung fiir eine Gruppe von Komponisten (dient), deren gemeinsames
Credo spiter dahingehend formuliert wird, daf3 die Rede Herrin der

Harmonie sei, nicht ihre Dienerin,*“128

und diese Interpretation als sich auch im Wesentlichen mit der Dichiaratione deckend
angesehen werden kann — Auch wenn Siegele den bspw. eigentlich nur durch
Selbstzeugnisse der genannten Komponisten zu erbringenden Nachweis, es han-
dele sich bei der Herrin-Dienerin-Metapher tatsdchlich um ihr Credo, schuldig
bleibt und wohl auch bleiben muss —, behauptet Siegele, Monteverdi hitte das
Schlagwort zuerst auf sich allein bezogen und zudem nicht auf ein neues Verhilt-
nis von Text(be- und -ausdeutung) und mehrstimmigem Satz bezogen, sondern
(ausschliesslich) auf seine — Monteverdis — neue Art der Dissonanzbehandlung

129

im mehrstimmigen Satz'~” — eine Interpretation, die vom Verfasser nicht nur oh-

ne Quellenbelege gegeben wird, sondern den erhaltenen bzw. vorhandenen sogar

126 [2.2.0., 31]

127 Niimlich schon in dem von Artusi zitierten Brief des ‘Ottuso Accademico’.
128 [2.2.0., 31]

129 [2.2.0.]
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diametral zu widersprechen scheint. — Aber selbst wenn man sie als eigenwil-
ligen aber interessanten methodischen Ansatz gelten lieBe, rechtfertigte sie noch
nicht die Beschriankung auf ein einziges Madrigal, das allein stellvertretend fiir alle
anderen Monteverdis und die Herausarbeitung der Merkmale der Seconda pratica
geniigen und stehen soll.

Trotzdem untersucht Siegele auch kurz Parallelvertonungen des Textes durch
Wert, Marenzio und Pallavicino, deren Konzentration auf den Mantuaner Hof als
deutlicher Hinweis auf einen Paragone gewertet werden konnte [der Verfasser be-
zeichnet diese Kompositionen denn auch mit dem etwas eigenartigen Wort ,,Uber-

bietungsvergleiche*!3°

— B. K\), zieht aber — konsequent seinem ‘solipsisti-
schen’ Ansatz und der daraus abgeleiteten Methodik entsprechend — aus dem
Vergleich keine Schluflfolgerungen fiir das Verstindnis dessen, was Seconda pra-
tica meinen konnte, obwohl zumindest Wert und Marenzio ihr laut Monteverdi
doch ‘offiziell” angehorten! 3!

Im folgenden geht Siegele so vor, daf er zuerst von dem durch Artusi zum Aus-
gangspunkt der Debatte gewihlten Madrigal, Monteverdis Cruda Amarilli, eine
Version erstellt, die dem ,,durchaus konsonanten Satz Note gegen Note* entspri-
che. Dal} dies genau jene von den Briidern Monteverdi scharf zuriickgewiesene
Zerstiickelung der Komposition und Reduzierung auf jeweils einzelne ‘Satzfeh-
ler’ ist, welche die immer wieder im Gegensatz dazu von Monteverdi geforderte
Beriicksichtigung des gesamten Stiickes aus dem Blick verliert, irritiert den Ver-
fasser dabei ebensowenig, wie die auch ohne diese Forderung sich aufdringende
Moglichkeit, dall z. B. bereits die formale Gestaltung schon eine Umsetzung der
oratione in der Komposition beinhalten kénnte und somit als wesentlicher Aspekt
des Werkes bei dieser ‘Rekonstruktion’ vernachlissigt wird — dass also die Rea-
lisierung der Seconda pratica zudem in der Behandlung der Dissonanzen in dieser
einen Komposition wohl kaum aufgeht und — eingedenk des wohl kaum zu ver-
nachldssigenden Zeugnisses Monteverdis — auch gar nicht aufgehen kann.

Noch zwei weitere Probleme dieser Vorgehensweise scheinen dem Autor nicht

bewullt gewesen zu sein: Nicht nur diirfte es schwer sein, fiir die Zeit um 1600

130 [a.2.0., 59]

131 Vgl. [a.a.0., 64ff.] — Zur Problematik, dieses oder irgendein anderes Regelsystem als das Ver-
bindliche anzusehen, vor dessen Hintergrund die Seconda pratica sich dann durch die Lizenzen und
deren Gebrauch abheben lieBe, wurde unter Verweis auf die von [Palisca 1989] konstatierte Normen-
vielfalt um 1600 schon hingewiesen.
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ein einziges, genau rekonstruierbares und — vor allem: — allgemeinverbindliches
Regelsystem des ,,durchaus konsonanten Satzes Note gegen Note* zu rekonstruie-
ren, welches zur Herstellung der Hintergrundfolie dienen konnte, gegen die Sie-
gele das reale Madrigal dann vergleichen will, sondern auch die offensichtliche
Gefahr, beim Riickgang von dieser bereinigten Version auf das Original nur genau
das als die vermeintlichen Regeln der Seconda pratica — wie ein fotografisches
Positiv — wiederzufinden, was man vorher beim Vorgehen in umgekehrter Rich-
tung als Regeln jenes ,,durchaus reinen Satzes* — wie ein entsprechendes Negativ
— hineingelegt hatte, wird nicht gesehen.

Als Abschluf} seiner Untersuchung nach dem Verfahren der Rekonstruktion
und der sich daran, anschlieBenden Re-Rekonstruktion gibt Siegele — wohlge-
merkt: auf der Grundlage einer einzigen Komposition — folgende kritikwiirdige
,,Definition‘ der Seconda pratica:132
weconda pratica bedeutet also nicht, dal es nun zwei lehrbare Ar-
ten zu setzen gegeben hitte, sondern daf} auf der Grundlage der ersten
Schicht, deren Eindimensionalitit sie fiir die Lehre pridestinierte, ei-

ne zweite Schicht ausgearbeitet wurde.*

Siegele verwechselt hier also seine eigene hypothetisch-methodische Verfahrens-
weise der Rekonstruktion mit dem Monteverdi unterstellten kompositorischen Akt
der Konstruktion und einer daraus sogar abzuleitenden lehrbaren Verfahrensweise

im Komponieren.

,Diese zweite Schicht war eine melodische Darstellung der harmoni-

schen; [...]“

Das setzt den ausgerechnet fiir die vorliegende Komposition sicherlich nicht an-
gebrachten Verzicht auf die Vorstellung voraus, polyphone Madrigale seien eben
gerade primér polyphon, d. h. kontrapunktisch gedacht und komponiert, zugunsten
der ‘monodischen’ Vorstellung von zugrundeliegender Harmonie und dartiberlie-

gender melodischer Schicht.

»[. .. ] sie war ein Darstellungsmodus der ersten Schicht.*

132 [2.2.0., 97] — Die folgenden Zitate bilden im Original einen zusammenhingenden Abschnitt und
wurden hier nur um der bessern Kommentierbarkeit willen in einzelne Teilsétze unterteilt.



3.4. DER BEGRIFF SECONDA PRATICA IN DER FORSCHUNG 61

Wenn die zweite ein Darstellungsmodus der ersten Schicht ist, heifit dies, dafi es
nur einen Modus gibt, der in einem sekunddren Verhiltnis zur ersten Schicht steht,
man also wohl nicht zwischen mehreren Darstellungsmodi wihlen kann: Wenn ei-
ne Schicht der Darstellungsmodus der anderen ist, ist letztere selbst logischerweise

kein Darstellungsmodus.

,»Welcher Darstellungsmodus gewéhlt, wie das Verhiltnis der zweiten
zur ersten Schicht angelegt wurde, war der individuellen Entschei-

dung anheimgegeben.*

Genau dagegen zielte aber, wie Siegele eingangs selbst erldutert hatte, der An-
griff Artusis, Monteverdi mache seine ‘Sachen’ a caso und ohne nachvollziehbare
Regeln, also auf der fiir Artusi mehr als fragwiirdigen Grundlage eigener, indivi-
dueller und somit eben gerade nicht nachvollziehbarer Entscheidungen und damit
willkiirlich.

,,Monteverdi hat nicht eine Dualitdt von Stilen im Sinne bestimmter

Setzweisen begriindet, [...]“

Im Sinne einer sachlichen Argumentation begriindet Monteverdi aber gerade nicht
— ja, er weigert sich ja bekanntlich explizit, dies zu tun — eine Dualitdt von ne-
beneinander existierenden pratiche, wobei sich die zweite von der ersten durchaus
in satztechnischer Hinsicht unterscheiden kann, sondern schlédgt diese Benennun-
gen lediglich zur Unterscheidung der Einstellungen seites des Komponisten zum
in der Komposition auf vielfiltigste Weise umzusetzenden Verhiltnis von oratione
und armonia vor. Vor allem aber legt er natiirlich mit Cruda Amarilli gerade kein

neues satztechnisches Regelsystem vor!
»- . .] sondern die Dualitidt der Ausarbeitung.*

Wenn es dem einzelnen Komponisten in Siegeles Seconda pratica freigestellt bleibt,
,.wie das Verhiltnis zwischen der zweiten und der ersten Schicht angelegt* wird,
so gibt es demzufolge nicht eine Dualitdt in der Ausarbeitung, welche eine vom
Komponisten zu treffende Entscheidung zwischen dem Einen oder dem Anderen
erzwiénge, sondern eine im Prinzip unendliche Vielzahl moglicher Abstufungen
vom ,,durchaus konsonanten Satz Note gegen Note“ bis hin zu einem als Gegen-

pol zu denkenden ,,durchaus dissonanten Satz*.
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,Darin lag fiir ihn die Schwierigkeit, sein Buch zu schreiben. Denn
wo war die musiktheoretische Tradition, die nicht verbindliche Regeln

gegeben, sondern ein Feld offener Moglichkeiten beschrieben hétte?*

Diese letzte Beobachtung Siegeles deckt sich dann erstaunlicherweise zumindest
doch in einem Aspekt wiederum mit der hier vertretenen Interpretation der Secon-
da pratica als einer erweiterbaren Praxis nicht kodifizierbarer kompositorischer
Freiheiten in jeglicher (nicht nur satztechnischer) Hinsicht, die in dieser sachlichen
Konsequenz die Fertigstellung von Monteverdis angekiindigtem Buch verhindert
haben diirfte.

3.4.8 Silke Leopold (1987)

Silke Leopold'?? gibt eine bemerkenswert knappe Darstellung der Seconda pratica
und ihres geschichtlichen Umfelds, deren Definition des Schlagwortes eigentlich

alles Wesentliche zum Ausdruck zu bringen scheint:

. Seconda pratica’ bedeutet nicht:

— ‘Monodie’ im Gegensatz zu Polyphonie'3*

— GeneralbaBbegleitete Musik im Gegensatz zur a-cappella-Musik '3
— Oper

— Barocker Stil im Gegensatz zum Renaissance-Stil

— Satztechnische Revolution

—-Theorie der neuen Musik

‘Seconda pratica’ heif3t:

— Eine zweite mogliche Schreibart neben einer weiterhin giiltigen
ersten

— Praxis der Dissonanzbehandlung im mehrstimmigen Satz

— Vorrang des Textausdrucks vor dem Tonsatz

133 [Leopold 1987] — Der anscheinend nur fiir Studierende der ersten Semester angemessene Rah-
men des Funkkollegs verhinderte wohl eine — wie das Voranstehende gezeigt haben diirfte — notige
und wiinschenswerte Rezeption dieses Artikels seitens der Fachkollegen.

134 Damit begibt sich Leopold in Gegenposition zu der Interpretation Nigel Fortunes (in:
[Fortune 1985]), die hier wegen ihrer eingegrenzten Sichtweise nicht behandelt wird, obwohl ihr Er-
scheinen im New iVfonteverdi Companion Relevanz suggeriert.

135 Hierfiir gilt dasselbe wie in der voranstehenden FuBnote Gesagte.
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— Satztechnische Freiheiten vor dem Hintergrund giiltiger Regeln
— Erschiitternde Musik*!3°

Es fillt allerdings auf, daf3 die in dieser Arbeit betonte stilistische Vielfalt der Se-
conda pratica hier nur negativ erscheint — als Ausschlufl der Eingrenzung ih-
res Geltungsbereichs auf eine spezielle Gattung oder eine besondere Satzweise.
Auch wird man die Punkte ,,Eine zweite mogliche Schreibart [...]“, ,,Praxis der
Dissonanzbehandlung im mehrstimmigen Satz“ und ,,Satztechnische Freiheiten
vor dem Hintergrund giiltiger Regeln* als weitgehend synonym und vom Punkt
,»vorrang des Textausdrucks vor dem Tonsatz* logisch abhiingig ansehen diirfen.
Das Merkmal ,,Erschiitternde Musik* bleibt dabei m. E. unklar und diirfte wohl
sogar zuriickzuweisen sein, da er suggeriert, Musik, welche nicht zur Seconda
pratica zu rechnen sei, hitte ihre Horer nicht ,.erschiittern* konnen. — So aber
erhilt man letztlich nicht mehr als die von Monteverdi bereits gegebene Defini-
tion. Zumindest wird aber ein grofleres Spektrum von nicht auf die Satztechnik
beschrinkter Realisierungsmoglichkeiten der Seconda pratica nicht ausgeschlos-

sen.

Abschlielend sei eine Bemerkung von Carl Dahlhaus zitiert, welche die Pro-

blematik der meisten hier vorgestellten Deutungsversuche zum Ausdruck bringt:

,,Bin Interpretationsprinzip, das lediglich einen Teil der Phinomene
erfafit, setzt sich prinzipiellen Zweifeln aus, ob es iiberhaupt triftig
ist. Denn so wenig die kunsthistorische Hermeneutik sich den rigoro-
sen Falsifikationsprinzipien der Naturwissenschaft — oder der Theo-
rie der Naturwissenschaft — zu fiigen braucht, so prekdr ist es ande-
rerseits, in ein und demselben Werk zwei gegensitzliche Denkformen
zu unterstellen: die Reduzierbarkeit des lizenzidsen Kontrapunkts auf
den strengen und die empirisch-dsthetische Rechtfertigung expressiv-

irregulirer Dissonanzen durch das bloBe ‘Formgefiihl’.*!37

136 12.2.0., 40]
137 [Dahlhaus 1986, 144f.]
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3.5 Die Debatte: Sympton eines Epochenwechsels?

Die bisher vor allem aus der Sicht der Monteverdi-Texte dargestellte Auseinandersetzung
zwischen dem Bologneser Musiktheoretiker und Zarlino-Schiiler Giovanni Maria
Artusi und Claudio Monteverdi bzw. dessen Bruder Giulio Cesare erstreckt sich

138 jiber ca. neun Jahre und

in sechs Beitrigen (von denen nur 5 erhalten sind
verdient also ob ihrer Langwierigkeit die Bezeichnungen ‘Kontroverse’ oder gar
‘Streit’ kaum. Daf} diese auch inhaltlich wenig gerechtfertigt sind, da weder Schér-
fe noch argumentatives Aufeinandereingehen der Kontrahenten als hervorstechen-
de Merkmale dieser Diskussion angesehen werden kdnnen, diirfte bereits deutlich
geworden sein.

Trotzdem wird sie von der Forschung immer wieder zu der Auseinanderset-
zung des postulierten musikhistorischen Epochenwechsels um 1600 stilisiert, als
dessen Ergebnis ‘die moderne Musik’ entstanden sei. Wenn dem so wire, sollte
man zumindest ein spiirbares Echo in der musikbezogenen Literatur dieser und der
unmittelbar anschliessenden Zeit erwarten diirfen — dies scheint aber ausgeblie-
ben zu sein, was eine anzunehmende Relevanz der ‘Debatte’ fiir die Zeitgenossen
wohl doch offensichtlich stark reduziert . ..

Fiir Gary Tomlinson'?° beispielsweise ist Artusi in einem #uferst vereinfach-
ten, schematischen Dualismus ein Vertreter theologisch geprigten ‘mittelalterli-
chen’ Denkens, das der Musikhistoriker zudem in anzunehmender Unkenntnis
der historischen Gegebenheiten und Abfolgen sowie der Vielfalt mittelalterlichen
Denkens mit ‘der Scholastik’ gleichsetzt. Dessen Kampf gegen das vom Verfasse
(offenbar auch moralisch) positiv bewertete, gar humanistische(re) Neue mache
die gesamte Renaissance zu einer Ubergangsphase, deren von Tomlinson behaup-
tete Bipolaritidt und die daraus resultierenden Widerspriiche sich in nahezu jeder

Person dieser Zeit manifestierten.!*® Monteverdi erhilt in diesem Szenarium na-

138 Eg handelt sich bis auf die erwihnten um folgende Schriften: [Artusi 1600], ??? Artusi 1603,
[Monteverdi 1605], [Monteverdi 1607] (diese als Reaktion auf den nicht erhaltenen, aber offenbar pu-
blizierten Brief eines gewissen Antonio Braccino da Todi, ein Pseudonym, hinter dem allgemein Artusi
selbst vermutet wird) und [Braccino 1608].

139 ygl. [Tomlinson 1987], dort besonders das Einleitungskapitel.

140 B¢ briuchte kaum weiter erwihnt zu werden, daB derartige dualistische Konstruktionen zur Deu-
tung groBerer historischer Zeitabschnitte oder Bewegungen, auch wenn sie sich vielleicht in der Traditi-
on dialektischen Denkens von Hegel bis Adorno wihnen, auf groben Simplifizierungen beruhen, wenig
Erklirungswert zu bieten haben und zudem einer genaueren Uberpriifung ihrer Thesen und Ergebnis-
se in der Regel nicht standhalten — wenn nicht Tomlinsons Vorgehen gerade vor dem Hintergrund
jener auf die Gender bzw. Cu/tural Studies zuriickgehenden Debatten und Entwicklungen besonders
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tiirlich die Rolle eines zukunftsweisenden Neuerers, obwohl Tomlinson sich gegen
Ende seines Buches'*! iiber die ‘reaktioniren’ Tendenzen des alternden Komponi-
sten wundern mul3, diese aber nicht etwa als Ausdruck der Unstimmigkeit seines
eigenen Ansatzes interpretiert und damit dessen Revision in Erwédgung zieht, son-
dern als dessen Bestitigung [!] sieht: Selbst jemand wie Monteverdi sei eben in
diesem Dualismus befangen und habe sich der Umklammerung des Alten nicht
vollstidndig entringen kénnen!

Domenico Guaccero'#? geht sogar noch weiter und- sieht — und zwar in stau-
nenswerter AusschlieBlichkeit — den langwierigen Textaustausch zwischen Artusi
und (den Briidern) Monteverdi als den Wendepunkt im Ubergang von der antiken
Welt!43 ,unter dieser Bezeichnung mochte ich das klassische Altertum und das

«144 7yt Moderne, deren Ende Guaccero anscheinend

Mittelalter zusammenfassen
wiederum erst um 1966 gekommen sieht. Die Unsinnigkeit solch grobschlichtiger
Epochenbildungen und Periodisierungen wird von Guaccero zwar unter Hinweis

auf die offensichtliche Diversitit solcher

,,Phinomene und Personlichkeiten wie Monteverdi, Carissimi, Fres-

cobaldi, Cavalli, Vivaldi und dazu noch die Oper, den Generalbal3, die

Entwicklung der Instrumentalmusik usw.“!4>

in Nordamerika sozusagen doppelt unverstindlich wire: Die heute meist unter dem neuen Oberbe-
grift Cu/tural Studies zusanmlengefaf3ten Forschungsansitze, -methoden und -richtungen versuchen,
gerade solchen — angeblich von Herrschaftsstreben motivierten — Simplifizierungen und Verkiirzun-
gen innerhalb der historischen Disziplinen die Grundlage zu entziehen und Alternativen aufzuzeigen,
wobei sie naturgemif gelegentlich selbst zu diesen Mitteln greifen und Argumentation durch Diffa-
mierung oder Behauptung ersetzen zu konnen glauben. Aber Tomlinsons Monteverdi-Buch ist nicht
nur in diesem seinem Ansatz ein Argernis, sondern beispielsweise auch in der kaum glaubhaften Ober-
flichlichkeit seiner ‘musikwissenschaftlichen Analysen’.

141 [2.2.0., 188ff.]

142 Vgl. [Guaccero 1966, 6 u.a.] — Ubersetzung und Abdruck dieses tendenziosen Artikels selbst
noch im Jahre 1994 an prominenter Stelle werfen ein bezeichnendes Licht auf die nicht anders denn
als ‘ideologisch verblendet’ zu bezeichnenden Positionen der Herausgeber von [Monteverdi 1994].

143 Damit werden dieser als Epoche somit ca. 2000 Jahre zugewiesen, die so unterschiedliche Er-
scheinungen in sich vereinen soll wie das Athen des Perikles, das republikanische, kaiserzeitliche und
iber Jahrhunderte zerfallende Rom, das tausendjdhrige Byzanz, die heidnische Antike, Entstehung
und Ausbreitung des Christentums sowie der protestantischen Reformation und die katholische Ge-
genreformation, die Volkerwanderungszeit, das europdische ‘Mittelalter’ von Chlodwig iiber Karl den
Grossen und Friedrich II. bis hin zu Karl V. sowie sogar die sich gelegentlich zur bewuBten Uber-
winderin eben jenes von ihr selbst als , finster” deklarierten Mittelalters hochstilisierende Renaissance,
die als einheitliche (Teil-) Epoche zu sehen ebenso schwerfillt wie in den vorgenannten Beispielen
— diese Aufzihlung mag die Unsinnigkeit eines pauschalisierenden Geschichtsbildes wie desjenigen
Guacceros andeuten.

144 [aao]

145 [2.2.0., 6]
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fiir den Barock selbst abgelehnt, hindert ihn aber nicht daran, alle fritheren und
spiteren vergleichbaren Auseinandersetzungen zwischen Altem und Neuem (wo-
bei die Vertreter eines sich avantgardistisch gebenden Neuen in der Regel defi-
nieren, wer und was nicht zu ihnen, sondern zum iiberholten Alten gehort!) sei-
ner Pauschalisierung zu unterwerfen und Monteverdis Musik in verwunderlich-
schriger Metaphorik zu sehen als den ,,Topf, in dem die ganze moderne Musik
gekocht ward — mit ihrer Humanitit und mit ihren Widerspriichen*.!46

Aber selbst Ulrich Siegele!*’, weit entfernt vom Behaupten scharfer Grenzen
fiir angeblich klar bezeichenbare historische Epochen, rekonstruiert die moglichen
Hintergriinde der Angriffe Artusis derart, daB der Streit, der sich nur vordergriin-
dig um unvorbereitete Dissonanzen und dhnliche Verstofle gegen die angeblich
von Artusi als ewig unterstellten Regeln des Kontrapunkts dreht, zum Beispiel ei-
ner Auseinandersetzung zwischen aufgekldrtem, humanistischem BewuBtsein und
gegenreformatorisch-reaktionir ‘verknochertem’ Geist wird, vor dessen (nirgends
belegter) Drohung — letztlich vielleicht sogar mit den Mitteln der Inquisition —
Monteverdi, in dem Bemiihen, den Angriffen auszuweichen, die Flucht in Autori-
titsverweise und die Diskussion rein kompositorischer Probleme antritt, ja sogar
seine versprochene Antwort wohlweislich schuldig bleibt.!*8

Dies alles wird m. E. zumindest fragwiirdig, wenn man beriicksichtigt, da3
sich Artusis Angriffe in eine iiber einhundert jihrige Tradition musiktheoretischer
Streitereien nur allein innerhalb Bolognas, seiner Heimatstadt, einreihen lassen! 149

Behilt man diesen Hintergrund und besonders die Debatte Artusis mit Bottri-
gari im Blick!?, die iiberhaupt erst den Rahmen seiner ‘Konfrontation’ mit Mon-
teverdi abgibt, so werden zumindest das zogerliche Antworten des Angegriffenen
und sein Verweis auf die eigene Position als Praktiker, der somit au3erhalb sol-
cher Theoretikerdebatten steht, aber auch Artusis offensichtliches Bemiihen ver-
stiandlicher, die Diskussion auf einer unpersonlichen und damit vermutlich als von

allgemeinerer Grundsitzlichkeit bestimmten Ebene zu fiihren.

146 [a.2.0., 10]

147 ygl. Siegele 1994.

148 Der hier durchscheinende Versuch, Monteverdi damit zum geistgen, in einer Art innerer Migra-
tion’ verharrenden rebellischen Zeitgenossen Giordano Brunos und zugleich zum Vorldufer Galileo
Galileis zu machen, entbehrt jeglicher Grundlage und nicht einer gewissen Komik ...

149 Vgl. [Palisca 1968] sowie die Einleitung zum Neuabdruck in [Palisca 1994, 54f.].

150 ygl. [a.2.0., 55-57]
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Kapitel 4

Guarinis Gedicht T°amo, mia

vita

4.1 Veroffentlichungen

Das Gedicht Giovanni Battista Guarinis erschien erstmals 1587 in einer Samm-
lung mit dem Titel Rime de diversi poeti del’ eta nostra: novamente raccolte e
poste in luce per Gio. Batt. Licino in Bergamo.' Guarini war zu diesem Zeitpunkt
einer der gefeiertsten Dichter Italiens und als Autor des Schiferspiels I/ Pastor fi-
do sowohl theoretischer als auch praktischer Begriinder der tragicomedia, die, wie
schon ihr Name sagt, zwischen den beiden antiken Dramenformen Tragddie und
Komodie als drittes Genus von Guarini fiir notwendig erachtet wurde und deren
Veroftentlichung einen dhnlichen Disput ausloste wie denjenigen zwischen Artusi
und Monteverdi, da konservative Kritiker auch hier eine Uberschreitung des sank-
tionierten Regelkanons sahen.?

Da Guarini zeitweilig in F errara lebte bzw. sich dort hidufig aufhielt, wird man
annehmen konnen, da3 zumindest Luzzaschi spitestens zu diesem Zeitpunkt den
Text gekannt haben diirfte. Es besteht natiirlich aber auch die Moglichkeit, daf das

1 Vgl. [Vogel 1977, 541]

2 Tomlinsons Parallelisierung beider Ereignisse wire zuzustimmen, wiirde sie bei ihm nicht in das
abstruse Konzept des allgemein ‘die Renaissance’ durchziehenden ‘Kulturkampfes’ zwischen ‘dem
Mittelalter’ und ‘der Neuzeit’ eingespannt.
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Madrigal schon frither entstanden ist und verbreitet war, denn dafl Dichtungen und
Kompositionen in den hofischen Kreisen als Handschriften schon lange vor ihrer

Erstveroffentlichung im Druck zirkulierten, ist bekannt.

1598 erschien das Gedicht erstmals in einer ausschlielich Guarini gewidme-
ten Sammlung Rime del molto illvstre Signor Cavaliere Battista Guarini. Dedicate

all illvstrissimo, et reverendissimo Cardinale Pietro Aldobrandini.?

Die Widmung an Kardinal Aldobrandini, die sich auch in den Nachauflagen
der Sammlung von 1599 und 1601 findet, ist schon allein deshalb von Interes-
se, weil auch Luzzaschis Madrigalsammlung von 1601, welche dessen Vertonung
von T’amo, mia vita enthilt, diesem Kardinal gewidmet ist. Auf den ersten Blick
ergibt sich als Grund fiir diese Widmungen der Umstand, daf3 Aldobrandini nach
dem Tod des kinderlos gebliebenen Alfonsos II. d’Este vom Papst mit der Fiihrung
des als nunmehr verwaistes Lehen an die Kurie zuriickgefallenen Herzogtums Fer-
rara beauftragt war und somit als Geldgeber der genannten Drucke gewirkt haben
diirfte.

Die Gedichtsammlung von 1587 war leider bisher nicht zugéinglich, aber da
das Madrigal in allen anderen Veroffentlichungen der Rime Guarinis unveréndert
erscheint?, darf man sicherlich annehmen, daB jene Version, die sowohl Luzzaschi
als auch Monteverdi u. v. a. m. vertonten, die vom Dichter autorisierte ist, wohinge-
gen die unten ausfiihrlicher zu untersuchende, von Gesualdo verwendete Fassung

zumindest nicht von Guarini selbst verindert worden sein diirfte.

4.2 Stil und Form

Guarinis Madrigal steht — entgegen der hier und im Folgenden im Anschluf} an
die allgemein iibliche Verfahrensweise bei der Zitation von Madrigalen prakti-
zierten Ubernahme der ersten Gedichtzeile — unter der Uberschrift Parola di Don-

na amante. Es hat folgenden Wortlaut:

3 Vgl. im Anhang A. die Faksimiles der spiteren im Wesentlichen unverinderten Nachauflagen.
4 Vagl. die Faksimiles im Anhang.
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’ Vers Nr. ‘ Text Silbezahl | Reimschema’
1 T’amo, mia vita, la mia cara vita 11 A
2 Dolcemente mi dice, e 'n questa sola 11 B
3 Si soave parola 7 b
4 Par che trasformi lietamente il core, 11 C
5 Per farmene signore. 7 c
6 O voce di dolcezza, e di diletto, 11 D
7 Prendila tosto Amore; c
8 Stampala nel mio petto; d
9 Spiri solo per lei I’ anima mia. 11 E
10 T’amo, mia vita, la mia vita sia. 11 E

Die kunstvolle Abfolge von elf- und siebensilbigen Versen, die Einstrophigkeit und
Kiirze erlauben zweifellos eine gattungsméBige Einordnung als Madrigal, wohin-
gegen die Zweiteilung aber besonders die noch zu erlduternden komplexen und
daher unklaren Verhiltnisse besonders in den Versen 6 bis 10 eindeutig gegen eine
Klassifizierung als Ballata sprechen, was im Zusammenhang mit der Interpretation

von Gesualdos Textversion von grosser Bedeutung ist.

Das Gedicht ist formal deutlich in zweimal fiinf Verse unterteilt. Die forma-
le Trennung entspricht damit der inhaltlichen: Wird in der ersten Gedichthilfte
nach der Erwdhnung des Anlasses die durch die Worte der Geliebten eingetretene
Verinderung im Herzen des Liebenden in einer auf das dichterische Subjekt kon-
zentrierten Weise beschrieben, erfolgt in der zweiten eine Wendung nach auflen, an
Amor. Diese Wendung wird vorbereitet durch die ‘neutrale’ sechste Zeile, welche
die Stimme der Geliebten charakterisiert, oder — je nach Interpretation, da voce
auch im Sinne von ‘Zitat’ wiederum die Worte der Geliebten selbst meinen kann
— die Beziehung zur Ertffnungszeile wieder herstellt. Damit schafft der Dichter
eine Uberleitung, die einen zu starken inhaltlichen Bruch verhindert.

Diese Uberleitung zwischen den Gedichthilften wird noch unterstiitzt durch
die Anbindung des Verses 7 an die Verse 4 und 5 aufgrund des gemeinsamen Rei-
mes, der eine Verklammerung schafft, die bezeichnender- und kunstvollerweise

gerade den Uberleitungsvers selbst ausspart.

Das Versschema — A B b C ¢ D ¢ d E E — ld6t zwar die genannte Zweiteilung
deutlich erkennen, die weitere Unterteilung bleibt aber eher unbestimmt: Eine Zu-
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sammenfassung der Verse in Gruppen wie etwa ABb / Cc / Dc / dE E kennzeichnet
zwar eine gewil} intendierte Symmetrie, aber ebenso kann die Gruppierung ABb /
Cc/Dcd/ EE eine gewisse Plausibilitit fiir sich beanspruchen: uum einen aufgrund
der inhaltlichen Verbindung der Verse 5 bis 7 und zum anderen durch die Vermei-
dung der in der ersten Gruppierung auftretenden UnregelmiBigkeit, die durch die
abweichende Eroffnung der letzten Gruppe mit einem Siebensilber entsteht.

Die in beiden Gruppierungen auftretende Zusammenfassung der ersten Gedicht-
hilfte als ABb / Cc wird nicht nur durch das Reimschema nahegelegt, sondern
auch durch den Inhalt, wobei die Zusammengehorigkeit der ersten drei Zeilen
durch Enjambements noch zusétzlich bestirkt wird. Daf} diese klare Strukturie-
rung der ersten Hilfte in der zweiten keine Fortsetzung findet, gehort sicherlich
zu den Absichten des Dichters. Es diirfte sich der Hinweis eriibrigen, dass es sich
bei dieser Unbestimmtheit der zweiten Gedichthilfte sicherlich gerade nicht um
ein Anzeichen eines Unvermdgens handelt, sondern um ein bewusstes Spiel mit
Erwartungen und Moglichkeiten seitens des Dichters, welches eben besonders sei-
ne Kunstfertigkeit unter Beweis zu stellen geeignet ist: Die klare inhaltliche und
formale Zweiteilung in der GroBform bei gleichzeitiger Unbestimmtheit in der fei-
neren formalen Struktur der zweiten Gedichthilfte, eine inhaltliche Uberleitung in
Vers 6, welche aber dennoch durch etwas groflere inhaltliche Nihe zu den folgen-
den Versen eine gewisse Absetzung von der ersten Hilfte wahrt, und die Verklam-
merung innerhalb der Reimstruktur verleihen dem Gedicht in meisterhafter Weise
eine Komplexitit und damit einen gewissermalen ‘schwebenden’ Charakter, der
sicherlich in nicht geringem MalBe zu seiner sich in der Vielzahl der Vertonungen
niederschlagenden Beliebtheit beigetragen haben diirfte.

Die Kiirze des Gedichts, die Guarini spitestens sei den 1580er Jahren bevor-
zugt (was unter anderem dazu fiihrte, daf} z. B. Vertonungen Monteverdis aus des-
sen ersten Madrigalbiichern einen lingeren Text haben als die spiter in Guarinis

Sammlung stehenden Versionen,?

sowie die inhaltliche Zuspitzung auf die Schluf3-
zeile, in der nicht selten der Eingangsvers wiederholt aber gleichzeitig einer Be-
deutungsverinderung unterzogen wird, haben dazu gefiihrt, da3 man diese Ge-
dichtform in Anlehnung an klassische lateinische Dichtungen ‘epigrammatisch’

genannt hat.”

6 Vgl. dazu [Tomlinson 1986, 440]
7 Vgl. dazu [Schulz-Buschhaus 1969] sowie [Tomlinson 1986, 441]
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Fiir diesen Stil Guarinis ist das vorliegende Madrigal ein hervorragendes Bei-
spiel: Der Ausspruch der Geliebten, der eingangs nur zitiert wird, erhélt in der
Schluf3zeile, die von den Versen 6 bis 8 vorbereitet wird, eine neue Bedeutung.

Eine mogliche Ubersetzung des gesamten Madrigals konnte lauten:

(1) ,.Ich liebe dich, mein Leben*, sagte mein teures Leben
(2) Mir voller Sanftheit, und bei diesem einzigen

(3) So siilen Wort

(4) Verwandelte mein Herz sich freudig

(5) In einen groBen Herrn (oder: *gemachten Mann’)

(6) Oh Stimme voller Siie und Liebreiz,

(7) Nimm sie schnell auf, Amor

(8) Driicke sie in meine Brust;

(9) Nur fiir sie atme meine Seele:

(10) ,.Ich liebe dich, mein Leben®, sei mein Leben.

Im letzten Vers wird also das “Wort der geliebten Frau’, wie man den Titel tiber-
setzen konnte, zum ‘Lebensmotto’ oder gar ‘Lebensantrieb’ des angesprochenen
Geliebten.

DaB die zugespitzte Kiirze, die im frithen 17. Jahrhundert geradezu als Marken-
zeichen Guarinis galt, nicht nur von Monteverdi bevorzugt wurde, sondern bei-
spielsweise auch von Luzzaschi — daf} also die Vertonung solcher Gedichte nicht
nur Folge ihrer einfachen Popularitit oder Modernitit war, sondern einem Bediirf-
nis der Komponisten entgegenkam, vielleicht sogar von ihnen mit angeregt wur-
de —, kann man aus der Vorrede zu Luzzaschis Sechstem Madrigalbuch zu fiinf
Stimmen von 1596 entnehmen, die von Alessandro Guarini, dem #ltesten Sohn
Giovanni Battistas, verfa3t wurde. Dort heif3t es:

,,Uberblickt man alle jene poetischen Formen, welche sich nur hin-
sichtlich ihrer Themen gewandelt haben — wie die Canzonen, Se-
stinen, Sonette, Ottava und Terze Rime — so kann ich vom Madri-
gal sagen, dal} es geradezu fiir die Musik erfunden worden zu sein
scheint; und ich spreche die Wahrheit, wenn ich sage, da} es in un-
serer Zeit seine vollendete Form erhalten hat — eine Form, welche
so verschieden von seiner fritheren ist, daf}, wiirden ihre ersten Zeu-

gen ins Leben zuriickkehren, sie wohl kaum in der Lage sein wiirden
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es wahrzunehmen, so sehr hat es sich gewandelt in seiner Kiirze, Zu-
gespitztheit (acutezza), Eleganz, Vornehmheit und endlich auch der
SiiBe, mit welcher es die Poeten von heute gewiirzt haben.*8

Dies mag die Beliebtheit jener neuen Madrigale (als Dichtungsgattung) im Fer-
rareser Umfeld des letzten Viertels des 16. Jahrhunderts hinreichend bestitigen,
um als weiterer Grund die Vielzahl der Vertonungen versténdlich zu machen, die

"T’amo, mia vita’ als eines der besten Beispiele dieses neuen Stils erfahren hat.

4.3 Vertonungen

Im Anhang sind all jene im Nuovo Vogel’ verzeichneten Vertonungen des vor-
liegenden Textes aufgefiihrt, die vor Gesualdos Tod oder kurz danach in Einzel-
drucken verdffentlicht wurden. Diese Beschriankung erklart sich daraus, daf fiir
den Vergleich der Parallelvertonungen nur Kompositionen von Interesse sind, die
Gesualdo, dessen Vertonung die spiteste unter den hier ausfiihrlicher zu betrach-
tenden zu sein scheint, noch gekannt haben konnte. Dies verdeutlicht bereits ein
Problem: Verdoffentlichungen in Sammeldrucken, wie eben z. B. die Erstveroffent-
lichung von Gesualdos Vertonung aus dem Jahre 1609, sind dadurch nicht erfafit
und lassen sich auch iiber andere Bibliographien (besonders RISM) nur eher zu-
fiillig auffinden, zumal dort in der Regel nur die Komponisten verzeichnet sind,
nicht aber die Titel der einzelnen Madrigale. Ebenso sind anonyme oder nur in
Handschriften iiberlieferte Werke praktisch nicht auffindbar.

Da im Nuovo Vogel auflerdem meist nur der erste Halbvers des vertonten Ma-
drigals zitiert wird, ist es schwer festzustellen, ob nicht auch andere Komponisten
jene abweichende Version von T°amo, mia vita vertont haben, die Gesualdo ver-
wendete, d. h. es konnte moglich sein, dal jemand vor und — vor allem: — un-
abhingig von ihm diese Textfassung vertonte. Letzteres wiirde bedeuten, daf die
Textfassung Gesualdos wohl nicht auf diesen selbst zuriickginge. Da die Zuschrei-
bung der Textverdnderungen an Gesualdo aber ein nicht unwesentlicher Bestand-
teil der Argumentation fiir die hier vorgeschlagene Interpretation seiner Vertonung

ist, stellt diese Unsicherheit natiirlich eine starke Einschrinkung dar. Ein einziger

8 Ubersetzt nach dem (nur in Englisch gegebenen) Zitat bei [Tomlinson 1987, 88].
9 So die in der Forschung iibliche Abkiirzung fiir [Vogel 1977].
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Fall konnte in dieser Hinsicht geklirt werden: 1597 erschien das zweite Madrigal-
buch zu fiinf Stimmen von Alessandro Savioli (VN 2563 im Nuovo Vogel). Seine
Vertonung des Textes von Guarini beginnt zwar ebenso wie die Gesualdos mit den
von Guarinis Original abweichenden Worten 'T’amo, mia vita’, la mia cara vita
mi dice, aus einer Kopie der Sopranstimme, die mir die Musikbibliothek Leip-
zig freundlicherweise zur Verfiigung stellte, geht aber hervor, da3 Savioli sich im
weiteren an das Original Guarinis halt.'?

10 vgl. die Kopie im Anhang.
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Kapitel S

Luzzasco Luzzaschi

5.1 Entstehungszeit

Luzzaschis Madrigale fiir eine, zwei und drei Sopranstimmen wurden zwar erst
1601 in Rom — erstaunlicherweise also nicht in Ferrara, wo der Komponist lebte,
oder in Venedig, wo sich damals das Zentrum des italienischen, wenn nicht sogar
des europidischen Musikdrucks befand — gedruckt, sind aber mit Sicherheit frither
entstanden. So weist der Komponist selbst in seinem in Ferrara datierten Vorwort
darauf hin, daf} diese Stiicke zum Repertoire des berithmten Concerto di Dame
gehorten, dessen aktive Existenz aller Wahrscheinlichkeit nach mit dem Tode Al-
fonsos II. d’Este um 1597 endete.!

Aber die Madrigale diirften z. T. noch wesentlich frither entstanden sein:

Adriano Cavicchi, der Herausgeber der modemen Edition der Sammlung in
den Monumenti di Musica Iltaliana nimmt an, dal} sie zwischen 1570 und 1590
geschrieben wurden. Anthony Newcomb versucht in seiner Rezension dieser Aus-
gabe, diese Daten weiter zu prizisieren? und vermutet fiir die meisten Stiicke ei-
ne Entstehungszeit zwischen 1582, dem Erscheinungsjahr von Luzzaschis Drit-
tem Madrigalbuch zu fiinf Stimmen, und 1594, dem Erscheinungsjahr des Vierten
Buchs, dessen Entstehen und Veroffentlichung nicht unwesentlich von Gesualdos

Ankunft in Ferrara beeinflufit worden sein diirfte, zumal der Komponist es letzte-

! Vgl. die Kopie aus dem Faksimile im Anhang.
2 [Newcomb 1968b]
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rem widmete.?

Alfted Einstein sieht ein weiteres Indiz fiir die enge Beziehung zwischen Ge-
sualdo und Luzzaschi auch in der Tatsache, da3 1613 — also sechs Jahre nach dem
Tod des Komponisten — in Neapel eine Sammlung seiner Werke erschien, fiir die
sicherlich der Fiirst die Druckkosten iibernommen haben diirfte.* DaB dieser schon
vor seiner Ankunft 1594 in Ferrara gerade Luzzaschi besonders schitzte, geht aus
der Korrespondenz hervor, welche der ebenfalls komponierende Graf Alfonso Fon-
tanelli aus Ferrara mit seinem Auftraggeber Alfonso II. d’Este fiibrte. Dieser hatte
ihn Gesualdo auf dem letzten Stiick seiner Reise nach Ferrara entgegengesandt.’

Nimmt man weiterhin an, da3 Guarinis Text nur wenige Zeit vor seiner Erst-
verdffentlichung 1587 entstanden ist, 148t sich der Entstehungszeitraum von Luzza-
schis Vertonung noch etwas enger eingrenzen. Natiirlich ist damit nicht ausge-
schlossen, dafl Luzzaschi die Komposition moglicherweise erst fiir die Veroffent-
lichung von 1601 im zuvor fiir das Concerto delle Dame gepflegten Stile ‘nachver-
fertigt’ haben konnte, aber trotzdem wird man annehmen diirfen, da3 seine Verto-
nung dieser Dichtung Guarinis zu deren frithesten zéhlt oder vielleicht sogar die
erste — zumindest die erste von einem der fithrenden Komponisten der Zeit —
war.

Fiir einen recht frithen Entstehungszeitpunkt scheint auch der Umstand zu
sprechen, daf} die Komposition Luzzaschis als Komponisten weder einen der be-
rithmtesten Chromatiker der Zeit am Ende des 16. Jahrhunderts erkennen 148t
noch auch jene auffilligen Wortausdeutungen — fiir die der Text allerdings auch
wenig geeignet erscheint — aufweist, die um 1600 schon beinahe selbstverstind-

lich waren.

5.2 Der Partiturdruck von 1601

Die Tatsache, dal Luzzaschis Madrigalsammlung von 1601 zu den ersten Parti-
turdrucken der Musikgeschichte gehort, die im Kupferstich erstellt wurden, wi-
re schon fiir sich genommen wichtig, aber dariiber hinaus lassen sich noch wei-

tergehende SchluBfolgerungen aus diesem Umstand und dem Erscheinungsbild®

3 Vgl. [Einstein 1949, 698]

4 [a.2.0.,701]

3 Vgl. [Newcomb 1968a]

6 Vgl. die Kopien im Anhang.
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des Druckes ziehen: Erst der Kupferstich gestattete es offensichtlich, eine derart
breite Vielfalt an Notenwerten und besonders die vom Komponisten geforderten
Verzierungen mit hochster Genauigkeit wiederzugeben. Damit wurden gleichzei-
tig wohl auch die Improvisationsméglichkeiten anderer Interpreten eingeschrénkt,
was durchaus beabsichtigt gewesen sein konnte und dann auf einen emphatische-
ren Werkbegriff verweisen wiirde, als er uns noch in den spéteren, spirlich instru-
mentierten Madrigaldrucken Monteverdis entgegen tritt.

Daneben weist die Wiedergabe in Partitur daraufhin, daf die Herausgeber (und
wohl auch der Komponist) das Ziel ihrer Veroffentlichung weniger im direkten
praktischen Gebrauch sahen (obwohl dieser durch den Druck noch nicht so stark
behindert wird, wie das spéiter beispielsweise beim Partiturdruck der fiinfstimmi-
gen Madrigale Gesualdos geschah), sondern eher in der Moglichkeit, Beispiele
von einem im Original inzwischen praktisch erloschenen, aber vielerorts kopier-
ten Musikstil zu Studienzwecken, als Anregung und vor allem auch als Nachweis
der exzeptionellen Kunstfertigkeit von Komponist wie Ausfithrenden — und da-
mit wiederum implizit nicht zuletzt auch des ‘gehobenen Kennertums’ des kleinen
Kreises der Adressaten am Ferrareser Hof — zu geben.

Allerdings wird diese Verwendung ebenso wie das direkte Singen aus der ver-
mutlich auf das Cembalo zu stellenden Partitur erschwert, denn die Anordnung der
.gleichzeitig erklingenden Tone untereinander ist teilweise noch duBerst ungenau.’

Der Umstand, daf} die Sammlung in Rom erschien, liele weitere Vermutungen
dariiber zu, inwieweit die Herausgeber (und Luzzaschi selbst) mit Blick auf das
Zielpublikum der Veroffentlichung technische oder auffithrungspraktische Zugestiand-

nisse gemacht haben konnten.®

5.3 Textausdeutung

Wie oben schon erwihnt, erscheint der Text des Gedichts von Guarini fiir exorbi-
tante Textausdeutungen mittels jener fiir das Ende des 16. Jahrhunderts typischen
‘Madrigalismen’ wenig geeignet, zumal sich diese zumeist eher auf die vielschich-
tige und -farbige Ausdeutung des ‘Schmerzes’ (im weitesten Sinne) als auf die II-
lustration der Freude konzentrieren. Es ist deshalb nicht verwunderlich, dal Luzza-

7 Aus diesem Grund findet sich im Anhang zusitzlich eine Ubertragung.
8 Vgl. dazu unten Abschnitt 6.7.
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schis Vertonung in dieser Hinsicht auf den ersten Blick duflerst traditionell wirkt:

Das Eroffnungssoggetto durchschreitet syllabisch aufsteigend die Quarte g-c
und 14Bt somit recht deutlich erkennen, daB3 dies der obere Teil eines Tonraums
iiber C ist. Zwar folgt das Soggetto rhythmisch dem natiirlichen Sprachgestus,
die diesem aber zuwiderlaufende Aufwirtsbewegung diirfte dagegen als bewufite
artifizielle Abweichung zu interpretieren sein, welche auch in anderen Aspekten
dieser Vertonung ebenfalls wahrzunehmen ist.

Die ersten eineinhalb Gedichtzeilen werden — dem von Guarini gesetzten En-
jambement entsprechend — als zusammengehorige Phrase vertont. Interessant ist
dabei die UnregelméBigkeit der Einsatzabstdnde: Der dritte Sopran setzt erst ein,
wenn der erste seine Phrase schon beendet hat. Da3 er das Eroffuungssoggetto
in Transposition wiederholt, liee eine vollstindige Wiederholung der gesamten
Phrase erwarten. Statt dessen aber folgt unter auBergewohnlicher Weglassung der
Worte la mia cara vita | Dolcemente mi dice direkt auf die ‘Worte der Geliebten’,
also 'T’amo, mia vita’ in dieser Stimme der dritte Vers. Eine solche Textauslas-
sung in einer der Stimmen ist vor 1600 eher selten” — sie wirkt hier um so auffil-
liger, als Luzzaschi hier durch die verkiirzte Wiederholung des Anfangssoggettos
— moglicherweise nicht unbeabsichtig — génzlich anders geartete Erwartungen
weckt.

Die also unerwartet eintretende erste Nennung der Worte e in questa sola / si
soave parola im ersten Sopran erfolgt nun — in Umsetzung des Textes — soli-
stisch und wird durch die erste Verzierung innerhalb des Madrigals — auf parola
— als Phrase ausgezeichnet. Dies ist insofern bemerkenswert, als nicht — wie
vielleicht zu erwarten wire — das Wort soave durch eine Verzierung ‘versiifit’
wird, sondern dies fiir die vorletzte Note der Phrase und somit fiir die zweite Silbe
von parola Verwendung findet. Die Wiederholung dieser Verzierung in den beiden
anderen Stimmen zeichnet sich dadurch aus, da3 der im kurzen Abstand nach dem
zweiten Sopran einsetzende dritte Sopran diese dann doch in Takt 12 friiher bringt.
Diese ebenfalls eher nicht zu erwartende Anderung der Reihenfolge unterstiitzt die
hier erstmals in der vorliegenden Vertonung prisentierte Aneinanderkettung von
Verzierungen, die als Steigerung gegeniiber dem Vorangehenden zu verstehen ist

und von Luzzaschi im weiteren Verlauf sukzessiv zur Ausdruckssteigerung einge-

9 Konrad Kiister hat1993 in seinem Beitrag auf dem Freiburger KongreB der Gesellschaft fiir Mu-
sikforschung (,,Musik als Text") Beispiele fiir eine solche Umgangsweise mit dem zu vertonenden Text
dargelegt — vgl. [Kiister 1998]
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setzt wird.

Diese Steigerung wird nun fortgesetzt, indem die drei Stimmen erstmals homo-
rhythmisch einsetzen und durch die ldngeren Notenwerte in Takt 13 eine gewisse
Beruhigung stattfindet. Ihr kommt hier aber lediglich eine vorbereitende Funkti-
on zu, denn die anschliefenden Takte bringen in steigernder Engfiihrung der drei
Stimmen eine musikalische Illustration des lietamente durch eine beschleunigte
‘leichte’ Bewegung — hier erreicht durch die ersten auferhalb von Verzierungen
auftretenden Achtelnotenwerte —, welche durch die Verzierung des zweiten So-
prans auf core nur kurz intensiviert wird, um dann in den wieder homorhythmisch
vorgetragenen herrschaftlich-gravitétisch punktierten Rhythmus auf farmene si-
gnore zu miinden. Dal} hiermit ein gewisser Schlulpunkt erreicht wird, betonen
die auf signore gesetzten Verzierungen, die nun als weitere Steigerung erstmals in
zwei Stimmen strikt parallel gefiihrt sind, sowie die transponierte Wiederholung
des Verses, in der aber eine mogliche Verdreifachung der Verzierungen sicherlich
bewullt ausbleibt.

Der Struktur des Gedichts entsprechend, trennt eine Generalpause diese erste

Hilfte des Madrigals deutlich von der folgenden zweiten.

Der Ausruf O voce wird durch die kompositorische Nachahmung des Sprach-
gestus’ und die langen Notenwerte deutlich hervorgehoben und bildet damit nicht
nur einen Kontrast (der freilich im Gedicht selbst schon angelegt ist) zum Vorange-
gangenen, sondern wird auch zum Ausgangspunkt der nun folgenden Steigerung:
Die zweite Gedichthilfte wird von Luzzaschi — ihrer groferen inhaltlichen Ge-
schlossenheit und ihrem Hinfithrungscharakter auf die SchluBpointe entsprechend
— deutlich fliissiger und schneller, in engerer Verschrinkung der kaum noch als

getrennt wahrzunehmenden Phrasen bzw. Verse vertont.

Erstaunlicherweise 146t der Komponist die Gelegenheit ungenutzt, dolcezza
tonmalerisch z.B. mittels einer ‘siifen’ Dissonanz umzusetzen. Dies kann aber da-
durch erklért werden, dafl damit eine der Konzeption des zweiten Teils (beginnend
mit Takt 17) zuwiderlaufende Storung eintreten wiirde. Statt dessen setzt Luzza-
schi erstmals in diesem Teil auf diletto wieder ein bewegtes, imitatorisch gefiihr-
tes Soggetto ein, das seine fast nahtlose Fortsetzung in der Phrase iiber prendila
tosto, Amore findet. Allerdings ist hier vom Komponisten eine der neuen inhalt-
lichen Situation im Gedicht entsprechende unauftillige, aber dem Publikum und

den Sidngerinnen sicherlich nicht verborgen gebliebene Zisur gesetzt: Abgesehen
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von der erwihnten Generalpause zwischen erstem und zweitem Teil gibt es zuvor
in der Komposition immer eine Verschriankung aufeinanderfolgender Phrasen, in-
dem eine der Stimmen mit der neuen Phrase beginnt, wihrend die vorhergehende
in einer der anderen Stimmen noch andauert. Eine solche Verschrinkung findet
nun hier, in Takt 21, erstmals nicht mehr statt. Damit wird die neue Phrase, der
neuen inhaltlichen Wendung in der Orientierung des lyrischen Ich entsprechend,
vom Vorhergehenden abgesetzt.

Die Aufforderung an Amor erfolgt zuerst durch den ‘schnellen’ Aufruf iiber
prendila tosto in kurzen Notenwerten; Stampala wird durch einen ‘nach-driick-
lichen’” Rhythmus bekriftigt und mit der imitatorischen Engfiihrung iiber spiri . ..
wird der Hohepunkt erreicht, was Luzzaschi durch das enge Aufeinanderfolgen
von erstmals drei Verzierungen unterstreicht. — Daf} diese Steigerung vom Text
unabhéngig und lediglich durch die chronologische Abfolge innerhalb der Verto-
nung vorgegeben sei, mag man zwar annehmen konnen, erscheint aber innerhalb
des sozialen Entstehungsrahmens als eine Art ‘Minimalkonsens’, der dem An-

spruch dieser Musik nicht gerecht wiirde bzw. diesen leugnete.

Die nun folgende Wiederholung der Worte der Geliebten tiber dem Anfangs-
motiv ist ebenfalls nichts AuBergewohnliches, lediglich die Verzierung iiber sia
sowie die ausgezierte Wiederholung der gesamten letzten Gedichtzeile kann man

im Sinne einer inhaltlichen Bekriftigung des Textes verstehen.

Insgesamt 148t sich also feststellen, da Luzzaschi zumindest versucht, den
meisten der wenigen durch den Text vorgegebenen Bedeutungen musikalisch ge-
recht zu werden. Dabei steht allerdings weniger eine typisch ‘madrigaleske’ und
— wie bei einem Komponisten der Seconda pratica zu erwarten wire — darin
ins Extreme gehende Wort-Ton-Malerei im Vordergrund, als eine in ihrer Abfolge
fast logisch stringent zu nennende subtile Steigerung der Verzierungen. Verlagert
man das Augenmerk auf diesen Aspekt, wird es jedoch dennoch durchaus mog-
lich, eben diese Steigerung als die der Seconda pratica gemisse Umsetzung des
Textes zu interpretieren: Indem die diffizilsten Verzierungsmoglichkeiten fiir die
Gestaltung des Schlusses aufgespart und stufenweise vorbereitet werden, vollzieht
Luzzaschi die im Gedicht angelegte Steigerung auf die Schlulpointe zu nach. Der
Komponist bemiiht sich also nicht um Vordergriindigkeit in der Nachahmung des

Textes durch musikalische Floskeln, sondern etabliert eine Art ‘paralleler’ — ge-
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nuin musikalisch-formaler — Sprache zu der des Gedichts und nutzt fiir diese die
Fahigkeiten der ihm zur Verfiigung stehenden herausragenden Séingerinnen. Auf
diese Weise entsteht ein nur Kennern zugingliches — dem nach Madrigalismen
als vordergriindigen Effekten suchenden Horer aber eher langweiliges — hochst
artifizielles Kunstwerk.

Mit Blick auf Monteverdis Vertonung scheint der Hinweis wichtig, dal Luzza-
schi die Worte T’amo, mia vita zu Anfang des Gedichts insoweit aus dem textli-
chen Verlauf herauslost, als er sie nach Abschluf3 des Vortrags der gesamten ersten
Zeile durch die zweite und dritte Stimme von der jetzt erst einsetzenden ersten wie-
derholen 14Bt, um erst daran nun mit der zweiten Gedichtzeile anzuschlieBen. Von
einer solchen ‘Verselbstindigung’ der Worte der Geliebten und der erst hierdurch
ermoglichten freien Einfiigung in den weiterlaufenden Text bezieht Monteverdis
eigene Vertonung ihren wesentlichsten Reiz, ohne dass man damit allerdings wird
behaupten oder gar belegen konnen, er habe die Anregung dazu aus Luzzaschis

Version bezogen.

5.4 Chromatik

Luzzaschi galt seinen Zeitgenossen am Ende des 16. Jahrhunderts — vor allem
neben Gesualdo — als einer derjenigen Komponisten, welche die Chromatik Cy-
priano de Rores!?, dessen Schiiler Luzzaschi bekanntlich war, am weitesten aus-
gebaut hatten. Auch der Umstand, dal am Hofe von Ferrara das von Nicola Vi-
centino erbaute Archicembalo vorhanden war und nach Aussage von Zeitgenossen
von Luzzaschi als einzigem beherrscht wurde, diirfte zu diesem Ruf beigetragen
haben.

In der vorliegenden Vertonung ist von all dem allerdings nichts zu spiiren —
und dies gilt nach Auffassung Otto Kinkeldeys auch fiir die anderen Madrigale der
Sammlung von 1601.!!

Ebenso wie die oben besprochenen, recht traditionell wirkenden musikalisch-
rhetorischen Textausdeutungen scheint dies daher ein Indiz dafiir zu sein, daf3 die

(meisten) Madrigale dieser Sammlung zu einem recht frithen Zeitpunkt in den

10 Zur Geschichte des chromatischen Madrigals bei de Rore und den Friihformen unter dessen Zeit-
genossen vgl. [Harran 1973].
11 Vgl. [Kinkeldey 1910, 562]
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1580er Jahren entstanden sein diirften, was fiir T°amo, mia vita ebenfalls nicht
ausgeschlossen ist, da Luzzaschi den Text schon vor dessen Erstverdffentlichung
1587 gekannt haben konnte.

Ein weiterer Grund diirfte in einer Riicksichtnahme auf das Zielpublikum des
Druckes liegen: Man achtete vielleicht darauf, dafl die Anforderungen an die Vir-
tuositdt — fiir deren Bewiltigung allein sich auch um 1601 in ganz Italien nur
sehr wenige Sédngerinnen gefunden haben diirften — nicht noch zusitzlich durch

gesteigerte Chromatik erhoht wurden.

5.5 Virtuositat

Luzzaschis Madrigale (zumindest dieser Sammlung) waren ausdriicklich fiir die
speziell ausgebildeten Sidngerinnen des berithmten Concerto di Dame bzw. delle
Donne von Ferrara komponiert worden, iiber deren Fihigkeiten alle Zeitgenossen,
welche das Privileg genossen hatten, den abendlichen Auffithrungen beiwohnen zu
diirfen, Erstaunliches berichten.'? Wenn man beriicksichtigt, daf} die in der Samm-
lung gedruckten Madrigale aufgrund der méglichen Riicksichten auf den Kaufer-
kreis nur einen Abglanz davon bieten diirften, wird man diese Berichte wohl kaum
fiir iibertrieben halten.
Auch fiir Kinkeldey war

»l-..] bei dem ersten Blick ersichtlich, dal wir es hier nicht mit ge-
wohnlichen Stimmen zu tun haben. Es miissen wirklich ganz erstaun-
liche Virtuosinnen gewesen sein, die diese Madrigale haben singen

konnen.«!3

Im vorliegenden Beispiel wird dies vor allem an den Verzierungen deutlich, die
mit der gerade in den Parallelbewegungen erforderlichen Genauigkeit auszufiihren
selbst heute nicht jedem Soprantrio moglich sein diirfte. Schon gar nicht scheint
es denkbar, dafl solche Schwierigkeiten von — wenn auch gut geschulten — ad-
ligen oder biirgerlichen ‘Amateuren’ — also dem {iiblichen Publikum der Madri-
galdrucke des 16. Jahrhunderts — zu bewiltigen gewesen wiren. Sie setzten of-

fensichtlich das Vorhandensein professionell ausgebildeter Sidngerinnen voraus,

12 Eine umfassende Sammlung von Textzeugen findet sich bei [Newcomb 1980].
13 [Kinkeldey 1910, 543]
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die von einem Kreis interessierter Musikliebhaber (finanziell) getragen wurden.
Im Ferrareser Concerto delle Donne wird man damit berechtigterweise einen der
wesentlichen Ausgangspunkte fiir die soziale Revolutionierung der europdischen
hofischen Musik um 1600 sehen konnen, denn hier wurde erstmals die moderne
Konzertsituation geschaffen: eine Gruppe Ausfiihrender, die auf Kosten der Re-
zipienten (in diesem Fall des Hofes) ausschlief3lich fiir die (private) Auffiihrung
weltlicher Musik ausgebildet und unterhalten wurde, stand einem Kreis von ‘Ken-
nern und Liebhabern’ gegeniiber, welche selbst zwar nicht mehr in der Lage ge-
wesen wiren, diese Musik auffithren zu konnen, ihr aber als gebildete Horerschaft

noch — zumindest weitgehend — adiquat zu folgen vermochten.

5.6 Monodie!*

Eine Sammlung von Madrigalen fiir eine bis drei hohe Stimmen und (Cembalo-
) Begleitung wirft natiirlich die Frage auf, ob es sich hier moglicherweise um
Zeugnisse fiir den Beginn der Monodie handelt. Abgesehen von m. E. bedenkli-
chen geschichtsphilosophischen Voraussetzungen, die eine Entwicklung auf ein
Ziel hin (in diesem Fall also Monodie — Rezitativ — Oper) unterstellen, 146t sich
dazu zumindest wohl Folgendes sagen: Die Madrigale Luzzaschis werden der mu-
sikhistorischen Forschung anscheinend im Allgemeinen nicht zu den Vorldufern
jener Monodie gerechnet, die wie z. B. diejenigen Caccinis deren Entwicklung in
der von Monteverdi dann favorisierten und besonders in der Oper (z. B. durch des-
sen Lamento d’Arianna) popularisierten Form vorbereiteten. Statt dessen gelten
sie als Beispiele fiir die eine in bezeichnender terminologischer Not so genannte
‘Pseudo-Monodie’.

Als Grund hierfiir diirfte vor allem der Umstand anzusehen sein, dal} in den
vorliegenden Beispielen Luzzaschis die Begleitung nicht unabhéngig von den Stim-
men gefiihrt ist: In der Cembaolo-Begleitung finden sich ‘lediglich’ die unausge-
zierten Versionen der Gesangsstimmen, was fiir die drei Oberstimmen des Cemba-
loparts auch weitgehend zuzutreffen scheint. Diese Interpretation miifite allerdings
jene Stellen, in denen das Akkordinstrument nur eine einzelne Stimme begleitet,
auller Acht lassen, denn in diesem Falle werden offensichtlich die beiden ‘fehlen-

den’ Stimmen weitergespielt.

14 7ur Frage der Anfinge des Generalbasses vgl. [Haack 1974] und [Poos 1994, 139ff.].
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Wichtig erscheint zudem, daB3 neben den drei parallel zum Gesang gefiihrten
Oberstimmen der Begleitung noch eine vierte, der BaB, als relativ unabhéngige
erscheint. Auch seine weitgehende rhythmische Ubereinstimmung mit einer der

drei Oberstimmen rechtfertigt ein ‘Pseudo-’ wohl noch nicht.

Beriicksichtigt man dariiber hinaus, daf3 die Fithrung der begleitenden Ober-
stimmen in der Begleitung auch auf den Drucker (Verovio) zuriickgehen konnte,
der diese Form schon in seinen fritheren Ausgaben angewandt hatte, sie also nicht
unbedingt Luzzaschis eigene Auffassungen und Interpretationsgewohnheiten re-
prasentieren muf3: Es ist schwer einzusehen, daf} einer der besten Cembalisten der
Zeit — immerhin der Lehrer des zweifellos grossten Virtuosen der nachfolgenden
Generation: Frescobaldi —, sich bei der Auffithrung seiner Madrigale mit einer le-
diglich parallel verlaufenden Stimmfiihrung begniigt haben sollte; man wird statt
dessen — je nach Auffiihrungssituation — wohl durchaus mit einer kontrapunk-
tischen angereicherten und stark verzierten Ausfithrung zu rechnen haben. Damit
werden folgende weiterfiihrende Uberlegungen moglich: Mit Riicksicht auf ein
Publikum, das weder iiber die solistischen Fihigkeiten Luzzaschis als Instrumen-
talisten noch auch iiber drei hochvirtuose Siangerinnen verfiigt haben diirfte, konn-
te Verovio unter Beibehaltung eines von Luzzaschi vorgegebenen Basses die drei
Stimmen deshalb in der vorliegenden Art hinzugefiigt haben, um so auch eine Auf-
fiihrung mit weniger Séngerinnen (oder gar instrumental) und weniger Virtuositét
zu erleichtern. Fiir diese Art ‘aufbereiteter’ Madrigale hatte er sich mittels seiner
fritheren Drucke unter dem als konservativ geltenden romischen Publikum bereits
einen Markt geschaffen — und die diversen Intavolaturen fiir Tasteninstrumente
(bspw. durch Adrian Willaert) bestitigen, dass es fiir diese Art der musikalischen
Auffithrung bekannterer Stiicke durchaus italienweit einen Markt gegeben zu ha-

ben scheint.

Reduziert man aber derart Luzzaschis vermutlichen Anteil am vorliegenden
Druck, so ist wie angedeutet nicht auszuschlielen, daB er fiir seine eigenen Auf-
fithrungen eine Praxis verwandte, die der GeneralbaB3praxis Monteverdis nahege-
kommen sein konnte: Daf3 der Bal3 bei Luzzaschi sogar unabhingiger verlduft als
drjjenige in Monteverdis unten zu besprechender Parallelvertonung, scheint mir
ein Argument, welches diese Auffassung stiitzen konnte. Fiir diese neuartige Form
des Musizierens gab es allerdings selbst um 1605 offensichtlich noch keinen ‘trag-

fahigen” Markt — jedenfalls konnte man so die Tatsache deuten, dal Monteverdi
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trotz der Angriffe Artusis mit der Verdffentlichung seiner Generalbaf3-Madrigale
bis 1605 wartete.

Damit soll Luzzaschi nicht als ‘der’ Erfinder der Monodie auflerhalb von Flo-
renz dargestellt, sondern nur eine allzu lineare musikgeschichtliche Auffassung

vorsichtig in Frage gestellt werden.

5.7 Reprisentiert das Madrigal die Ferrareser Mu-

sica segreta?

Diese Frage wird man nur duflerst vorsichtig bejahen diirfen. Neben den schon
bisher angefiihrten Argumenten gegen die Auffassung, wir hitten es hier mit einem
unverfilschten Beispiel fiir jene hochdifferenzierte und -artifizielle Form hofischen
Musiklebens zu tun, sind noch einige weitere denkbar:

So ist nicht auszuschliefen, daB die Veroffentlichung eines Teils des zuvor
streng gehiiteten Repertoire gerade nicht die ‘Glanzstiicke’ desselben umfafite,
sondern nur eher ‘zweitrangige’ Werke: Offenbar wurde die Mehrzahl der spe-
ziell fiir das Ferrareser Concerto geschriebenen Kompositionen des von Alfonso
II. eifersiichtig gehiiteten Repertoires absichtlich nicht vertffentlicht bzw. gelangte
nur in ‘normalen’, d. h. vereinfachten und fiir die iibliche Auffithrungspraxis auch
geeigneteren Bearbeitungen fiir beispielsweise fiinf Stimmen an die Offentlich-
keit. Dies konnte als weitere Erkldrung fiir jene oben festgestellte ‘Normalitit’ der
Stiicke und den Mangel an chromatischen Raffinessen dienen, die weit hinter dem
zuriickblieb, was man glaubt erwarten zu diirfen. — Anthony Newcomb bemerkt
dazu: ,,[...] this 1601 publication does indeed seem somewhat conservative.“!?

Grund fiir eine solche Beschriankung auf vielleicht weniger reprisentative Stiicke
konnte dariiber hinaus z. B. auch eine Art Loyalitit des Komponisten gegeniiber
seinem fritheren Fiirsten (Alfonso II.) sein, der bekanntlich den Zugang zu den
Konzerten des Ensembles strengstens limitierte und das Repertoire geradezu ei-
fersiichtig hiitete: Selbst Caccini gelang es nur mit einem Empfehlungsschreiben
seines Fiirsten, immerhin Grofherzog der Toskana, Zugang zu den abendlichen
Auffithrungen zu erhalten. Diese Loyalitéit konnte stidrker gewesen sein als die ei-

gene Eitelkeit und der Wunsch, mit der Veroftentlichung eine Vorrangstellung in

15 [Newcomb 1968b, 225]
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jenem durch die Florentiner Camerata angeheizten propagandistischen Wettbe-
werb zu behaupten oder zu dokumentieren — eine Versuchung, der Caccini selbst

wiederum bekanntlich nicht widerstehen konnte.

Auch wire es denkbar, daf solch eine ‘Unterrepriasentation’ indirekt dem Ruhm
des Komponisten und des Concerto di Dame dienlicher gewesen wire, weil sie ei-
ne Art ‘Mythenbildung’ unterstiitzte, deren Kern in der Auffassung bestiinde, die
‘wahren’ Schitze des Concerto 1igen immer noch unter Verschluf} in Ferrara und
sollten einer Offentlichkeit, die ihrer gar nicht ‘wiirdig’ sei, vorenthalten werden.
DaB dies durchaus ein Grund gewesen sein konnte, Werke der Offentlichkeit vor-
zuenthalten, wird aus dem Vorwort zu Gesualdos eigenem Fiinften Madrigalbuch
deutlich.

Solche Spekulationen mogen allzu gewagt erscheinen, aber man sollte anderer-
seits nicht in das Gegenteil verfallen und bspw. einen Komponisten unterschitzen,
welcher seinen Zeitgenossen als einer der fithrenden galt, welcher mehrere Jahr-
zehnte als musikalischer Leiter eines Hofes wirkte, an dem er nicht nur mit seinen
bedeutendsten Kollegen zusammentreffen konnte, sondern an dem es eine mehr
als einhundertjdhrige Tradition gab, die jeweils wichtigsten Komponisten der Zeit
heranzuziehen, und an dem sich somit eine aristokratische Verfeinerung (und das
selbstsichere Bewufitsein der eigenen Besonderheit) herausbilden konnte, die ge-
rade in den 1570-80er Jahren in Europa nicht ihresgleichen gehabt haben diirfte.

Aus den genannten Griinden erscheint es gerechtfertigt anzunehmen, dal uns
das vorliegende Madrigal als eines der wenigen erhaltenen dreistimmigen Beispie-
le aus dem Repertoire des Concerto di Dame keinen genauen und wirklich repri-
sentativen Einblick in dessen Konnen, Improvisations- und Verzierungstechniken
sowie die Begleitpraxis seines Komponisten Luzzaschi gibt und daher nicht ohne
Vorsicht fiir Vergleiche z. B. mit Monteverdi herangezogen werden kann — beson-
ders wenn diese innerhalb ‘musikgeschichtlichen Fortschrittsdenkens’ dann durch
das Vernachldssigen der Entstehungsumstinde eines Werkes wie des vorliegen-
den Druckes zu einer Abqualifizierung der Ferrareser Musik und ihrer Vertreter
in der klar erkennbaren Absicht fithren, dem ‘Helden’ der eigenen ‘Heroenge-
schichtsschreibung’ eine Exzeptionalitidt zu bescheinigen, die ihre Wurzeln weit
weniger in der Einschétzung der Zeitgenossen hat als in einer bestimmten Tradi-
tion von Musikgeschichtsschreibung, deren geschichtsphilosophische Primissen

im 19. Jahrhundert liegen und vom Fach bis heute eher nur unzureichend erkannt,
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aufgearbeitet und relativiert worden sind . ..
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Kapitel 6

Claudio Monteverdi

Monteverdis Vertonung von Guarinis Parola di donna amante ist eines der ersten
gedruckten Madrigale mit Basso continuo und kann allein schon deshalb durchaus
als ein — wenn auch bisher wenig beachteter! — Meilenstein nicht nur in der Ge-
schichte des Madrigals sondern auch — als Beispiel fiir den angeblichen musik-
geschichtlichen ‘Paradigmenwechsel’ um 1600 — ‘der abendldndischen Musik’

allgemein angesehen werden und wissenschaftliches Interesse beanspruchen.

6.1 Entstehungszeit

Aus den Angriffen Artusis wissen wir, dal zumindest einige der Kompositionen
des Fiinften Buches schon 1599 vorgelegen hatten. Zwar erwihnt der Kritiker die
Vertonung von T°amo, mia vita nicht, aber es ist nicht ausgeschlossen, daf} sie
ebenfalls deutlich vor dem Veréffentlichungstermin im Druck entstanden sein und
eine gewisse Verbreitung erlangt haben konnte.

Beriicksichtigt man, dal Guarini zwischen 1591 und 1593 den Hof in Man-
tua regelmiiBig besuchte?, sein Gedicht zu diesem Zeitpunkt schon vorlag und sich
Monteverdi im Dritten, Vierten und Fiinften Madrigalbuch vorrangig auf Texte von
Guarini stiitzte (28 der insgesamt 47 Madrigale in diesen drei Biichern beruhen auf

! Kurze Analysen — oder besser: knapp(st)e Verlaufsbeschreibungen der eingangs charakterisierten
Art — finden sich bei: [Redlich 1932], [Meister 1973], [Maniates 1979] und [Leopold 1982].
2 Vgl. [Tomlinson 1986, 435].

91
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dessen Dichtungen), so wird man annehmen diirfen, da8$ die Vertonung von 7°amo,
mia vita wohl in der zweiten Hilfte der 1590er Jahre entstand. Der Einwand, daf3
es dann schon im Vierten Buch von 1603 hitte verdffentlicht werden konnen, wi-
reggf. damit zu entkréften, dal Monteverdi auch um 1605 die (vermutlich meisten)
Madrigale eigentlich noch nicht veréffentlichen wollte, wohl nicht zuletzt deshalb,
weil er fiir diese konzertanten, hohe Anforderungen stellenden Stiicke auflerhalb
einiger weniger Hofgesellschaften und Akademien noch keinen Markt sah.

Als Indiz fiir den genannten Entstehungszeitraum konnte man auch die stili-
stische Entwicklung Monteverdis in jener Zeit sehen, die — wie Gary Tomlinson
darlegt® — in enger Beziehung zur aktuellen Entwicklung in Ferrara stattfand,
welche zwischen 1594 und 1597 wiederum von Luzzaschi und Gesualdo sowie
Fontanelli getragen wurde. Vor diesem Hintergrund konnte gerade der Text Gua-
rinis, der — wie oben unterstellt — zu diesem Zeitpunkt zumindest schon in der
Vertonung Luzzaschis vorgelegen haben diirfte, ein Anreiz zur eigenen Profilie-
rung gewesen sein. Es wire damit ein Beispiel fiir den von Watkins und La May
fiir diesen Zeitraum diagnostizierten Ubergang von der ‘Imitatio’ beriihmter Vor-

bilder zur ‘Emulatio’®

6.2 Der Erstdruck des Fiinften Madrigalbuchs und

Monteverdis Vorwort

Der Umstand, da3 Monteverdi auf die von Artusi in der 1600 veroffentlichten
Schrift L "Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica erhobenen Vor-
wiirfe nicht schon in seinem 1603 erschienen Vierten Madrigalbuch reagierte bzw. die
von Artusi ohne Text zitierten Madrigale publizierte, kann m. E. nicht allein aus
Monteverdis ‘“Theoriefeindlichkeit’ erklirt werden. Ebenso diirfte eine weitere Ur-
sache hierfiir in einer vom Komponisten eher unterbewerteten Akzeptanz fiir diese
hohe Anspriiche stellende Musik seitens des Publikums zu sehen sein. Dall Mon-
teverdi bzw. sein Herausgeber sich hierin geirrt hatten, zeigt sich in der Vielzahl

der Neuauflagen, die das Fiinfte Madrigalbuch innerhalb weniger Jahre erfahren

3 [2.2.0., 436-438]

4 Diese Entwicklung, die aber sicherlich nicht auf den genannten Zeitraum und Ort beschriinkt
gewesen, sondern fiir andere Fille nur noch nicht geniigend untersucht worden ist, wird bei
[Watkins/La May 1986] dargestellt.
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hat. Tatsdchlich scheint es selbst entscheidend zur Popularisierung der (Montever-
di’schen Version der) Seconda pratica beigetragen zu haben. Insoweit konnte man

geneigt sein, dem Urteil Hans Redlichs zustimmen: $$$

,,Br [= der Fiinfte Band der Madrigale zu fiinf Stimmen — B. K.] wird
zur ‘Wasserscheide’ zwischen der alten Welt des polyphonen Denkens

und dem neuen Zeitalter der Monodie.*

Allerdings ist hiermit eine Sprunghaftigkeit der musikgeschichtlichen Entwicklung
unterstellt, die der Vielschichtigkeit und Parallelitit der Ereignisse z. B. in Ferrara,
Mantua und Florenz m. E. nicht geniigend Rechnung trigt: Denn eine ‘Wasser-
scheide’ wird man weniger in Bezug auf die ‘alte’ Welt der Polyphonie und das
‘neue’ Zeitalter der Monodie erblicken konnen, als vielmehr in einem nicht zuletzt
vom Publikum vollzogenen langwierigen, zeitweise aber auch spontanen ‘Selekti-
onsprozel’ , der aus einem weiten Feld verschiedener verfiigbarer Ansétze, deren
Gemeinsamkeit als Seconda pratica in der dem Text eingerdumten Vorrangstel-
lung gegeniiber der Musik bestand, zunehmend denjenigen Monteverdis auswihl-
te. Gerade aus der Sicht der adlige-elitiren Kreise bspw. Ferraras konnte diese

Popularisierung jedoch durchaus anders denn als Fortschritt bewertet worden sein

Schon die mehrfach genannte Aufzidhlung der von Giulio Cesare Monteverdi
in seiner Dichiaratione genannten Komponisten macht deutlich, daf} sein Bruder
Claudio Monteverdi sich selbst sicherlich als Teil einer breiteren Entwicklung sah.
Auch wurde schon erwihnt, dafl diese Aufzihlung oft unvollstindig wiedergege-
ben wird, da Giulio Cesare Monteverdi sie selbst trennt, so z.B. auch bei Schrade®

Es ist mE. also unrichtig, eine Entwicklung zu unterstellen, die zielstrebig in
Monteverdis Fiinftem Buch gipfelte. Darauf verweist auch der von Redlich an an-
derer Stelle (allerdings nur in einer FuBnote) zitierte Untertitel des Fiinften Buches:

.11 quinto libro ... col basso continuo per il Clavicembalo, Chitarrone,
od altro simile istrumento; fatto particolamente per li sei ultimi (die
offiziellen Monodien) et per li altri (die polyphonen Stiicke) a bene-

placito.*’

5 Redlich 1932 (zitiert nach dem Reprint 1976), S. 100.
6 Vgl. Schrade 1950, S. 2Q4.
7 Bei Redlich 1932, S. 107
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denn dieser Zusatz wirft nicht nur

»l. .. ] riickwirkend ein helles Schlaglicht auf die Auffilhrungsmog-
lichkeiten der vielen, an der Grenze zur Monodie stehenden, pseudo-
polyphonen Stiicke der Binde III und IV. )8

sondern insgesamt auf eine Praxis, die spitestens seit Vincenzo Galileis Bearbei-
tung fremder und eigener Madrigale :fiir Laute und BaB3stimme, wobei die Ober-
stimmen von der Laute tibernommen wurden, iiblich gewesen sein diirfte: man
tiberlie alle die Stimmen eines Madrigals, die nicht gesungen werden konnten
(oder sollten) einem Instrument, wobei sie eventuell vereinfacht werden mufiten,
und sang nur diejenigen, rur die man geeignete Sénger zur Verfiigung hatte. Dal3
man die Begleitung zu Luzzaschis Solomadrigalen als Beispiel :fiir solch eine,
in Rom besonders durch die Erzeugnisse des Drucker Verovio verbreitete Praxis
ansehen kann, wurde oben schon erwéihnt.

Damit soll keineswegs die Bedeutung von Monteverdis Schritt herunterge-
spielt werden, diese Praxis durch eine Verselbstindigung der Instrumentalstim-
me(n) zu einer Grundlage :fiir eine vollig neue Auffassung und Erscheinungsform
von Musik zu machen, :fiir die seine vorliegende Vertonung von Guarinis Text
eines der besten Beispiele ist. Aber wenn Kar! Gustav Fellerer darauf hinweist,
dafB} auch manche von Monteverdis ,,friiheren Madrigale(n) bereits eine Continuo-
Begleitung vertragen hitten,” so ist damit mE. nur ein Umstand benannt, der als
satztechnischer Niederschlag einer gingigen Praxis auch in solchen Madrigalen
gedeutet werden kann, die ebensogut mit wie ohne Basso Continuo aufgefiihrt
werden konnten wie eben auch die ersten 13 Kompositionen des Fiinften Buches.

Neben der Tatsache, daf} das Fiinfte Buch in relativ kurzer Zeit mehrmals nach-
gedruckt wurde, also auch Gesualdo nicht unbekannt geblieben sein diirfte, ist
noch ein weiterer Punkt von Interesse: Schon 1607 veroffentlicht Aquilino Cop-
pini in Mailand eine Auswahl von Madrigalen Monteverdis, in der er die profa-

nen Texte durch lateinische, religiose ersetzt hatte!? Diese widmete er einem der

8 2.2.0.
9 Fellerer 1972, S. 72.

10 vgl. z.B. Schrade 1950, S. 208. DaB diese geistlichen Kontrafakturen z.B. in ihrem Verhiltnis zur
Musik Monteverdis noch nicht untersucht worden zu sein scheinen, ist eine der erstaunlichen Liicken
in der musikwissenschaftlichen Literatur zur Seconda pratica: Es wire z.B. in Anbetracht der wohl
zuerst von Siegele (1994) gesehenen religionsgeschichtlichen Relevanz der Attacken Artusis auf Mon-
teverdi interessant zu priifen, inwieweit diese Kontrafakturen als Antwort darauf gemeint gewesen und
verstanden worden sein konnten.
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Fiihrer der Gegenreformation, Kardinal Borromeo, dem spiter heiliggesprochenen
Onkel Gesualdos, zu dem dieser in engem Kontakt stand. Auch auf diesem Wege
konnte Gesualdo also von Monteverdis Vertonung Kenntnis erhalten haben. Dal3
dies :fiir die Interpretation seiner eigenen Version von nicht geringem Interesse ist,

wird weiter unten deutlich werden.

6.3 Der Basso continuo

Zusitzlich zu dem schon bisher tiber den Generalbal und seinen Hintergrund Ge-
sagten, ist mit Blick auf das vorliegende Madrigal natiirlich noch einiges zu ergin-
zen:

Am auffilligsten ist wohl, dal Monteverdi den Sopran bis zur vorletzten Zei-
le des Gedichtes solistisch behandelt und daf} dies offensichtlich nur durch die
Zugrundelegung des Generalbasses ermoglicht wird. Tatsédchlich ist dieser aber
nicht nur :fur die Konzeption der solistischen Deklamation des Soprans konsti-
tutiv, sondern ohne diese durch den Basso continuo erméglichte Abkopplung der
vom Sopran allein gesungenen Parola di donna amante'' ist Monteverdis gesam-
te neuartige Herangehensweise an den Text Guarinis schlechthin undenkbar, denn
daB eine einzelne Stimme solistisch einen grofleren Abschnitt singt, wire im poly-
phonen Madrigal ohne Generalbaf3 unméglich gewesen. Dariiber hinaus ermog-
licht erst die BaBstimme harmonische Fortschreitungen zwischen den einzelnen
Abschnitten, die der im Wesentlichen auf sein Soggetto festgelegte Sopran allein
nicht bewerkstelligen konnte.

Bemerkenswert dabei ist auch, da3 Monteverdi den instrumentalen Bal3 zwar
im Zusammenspiel mit dem Sopran wie eine eigenstindige zweite Stimme behan-
delt, die entweder das Motiv des Soprans (voraus- )imitiert, oder aber als kontra-
punktische Gegenstimme gefiihrt wird, ihn in allen anderen Passagen des Stiickes
aber vollkommen unselbstindig nur die gesungene Bafstimme verdoppeln 1d6t!
Dies scheint mir nur vor dem Hintergrund der oben erwihnten Tradition der In-
strumentalbegleitung von Madrigalen mit reduzierter Anzahl der Gesangsstimmen
verstdndlich.

In (musik-) geschichtsphilosophischen Kategorien gesprochen, liee sich also

allein anhand der Generalbal3stimme dieses Madrigals zeigen, wie sich bei Mon-

' Insofern nimmt Monteverdi also den originalen Titel des Gedichts beim Wort.
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teverdi *Tradition” und ’revolutionire Neuerung’ verbinden. Allerdings wird man
diese enge Verschrinkung erst vor dem Hintergrund einer vorher unterstellten - so
aber wohl auch kaum aufrechtzuerhaltenden - scharfen Trennung dieser Kategori-
en sehen konnen.

Nigel Fortune sieht folgenden Grund :fur diese Verquickung von Neuem und
Altem:

»As soon as he introduced an obligatory continuo-part into his ma-
drigals - Monteverdi began to write monody, but significantly only in
alliance with other textures in an attempt to create a new and convin-
cing emotional and structural order.*!?
Aber abgesehen von der begrifflichen Trennung, die suggeriert, man konne in je-
dem Fall klar zwischen ,,Monodie" und ,,Nicht- bzw. Pseudo-Monodie" trennen,
ist die Begriindung schwierig: kann man Claudio Monteverdi wirklich unterstellen,
eine neue und iiberzeugende (musikalische) Ordnung begriindet haben zu wol-
len? DaB} jeder Komponist von Rang sich von seiner Umgebung durch etwas Neu-
es abzuheben versuchte, ist eine durchaus akzeptable Supposition (inwiefern sie
allerdings auf ein romantisches Kiinstlerbild zuriickgeht und so eine dem 16. Jahr-
hundert gegeniiber unangemessen Vorstellung ist, sei dahingestellt), aber man wird
kaum annehmen diirfen, dal Monteverdi absichtlich und bewuft einen ganzen Stil

neu begriinden wollte.

6.4 Textbehandlung und -ausdeutung
Wie schon angedeutet, ist auch Monteverdis Textbehandlung vollig neuartig:

,Der Wechsel zwischen Gering- und Vollstimmigkeit, im Madrigal
des 16. Jahrhunderts zwar durchaus iiblich, ist hier zu einem forma-
len Gestaltungsprinzip geworden. Die musikalische Gliederung her-
kommlicher Madrigale in eine Folge immer neuer, imitierend verar-
beiteter Soggetti ist ersetzt durch ein blockhaftes Gegeneinanderset-

zen unterschiedlicher Teile, in denen nicht mehr nur der thematische

12 Fortune 1985, S. 203
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Vorwurf neu ist, sondern auch die Besetzung, die Lage, der rhythmi-
sche Gestus, der Deklamationstypus. Es erscheint um so eindrucks-
voller, wenn aus dem schlichten Abwechseln eine Ritornellform ent-
steht, wenn ein Vers der Textvorlage aus seinem Zusammenhang ge-
16st und als Rerrainvers behandelt wird - ein Verfahren, das in der

Madrigalliteratur vollig neu war.“!?

Silke Leopold sieht darum in 'T’amo, mia vita’ ein Madrigal,

»das die Auseinandersetzung zwischen Polyphonie und Monodie zu

semer eigenen macht.“!4

Dabei steht Monteverdis Textbehandlung auf dem Hohepunkt einer Entwicklung,
deren Beginn Reinhold Hammerstein in den dreiflig er Jahren des 16. Jahrhunderts
ansetzt (also gleichzeitig mit dem Aufkommen des Madrigals als eigenstidndiger
musikalischer Gattung), und in deren Verlauf ,,Ausmalung und Ausdeutung des
Textes in seinen Einzelheiten" derart zunahmen, daf3 dadurch fortschreitend "die
poetische Form gefihrdet, verunldart und geschwicht" wurde!>. Das damit entste-
hende ,,Defizit an Form" erforderte daher eine ,,Riickgewinnung von Form mit den
Mitteln der Musik".'

Genau dies gelingt Monteverdi mE. bei seiner Vertonung von Guarinis Text
durch die Gliederung in Abschnitte, in denen die Gefiihle des Liebenden, wel-
che von den Worten der Geliebten hervorgerufen wurden, musikalisch zusammen-
hingend gedeutet werden.

Diese Untergliederung mittels einer wiederholten Verszeile hatte Monteverdi
auch schon im 14. Madrigal des Fiinften Buches, Ahi, come un vago sol, ange-
wandt, dort wird diese Zeile jedoch vom zunehmend verstirkten Chor gesungen
und somit einfach durch Erhhung der Stimmenzahl eine Steigerung auf die letzte
Zeile hin erreicht (auch dieser Text stammt von Guarini und enthilt die oben schon
als typisch beschriebene Zuspitzung).

In *T’amo, mia vita’ aber stellen diese Worte selbst den wiederholten Textaus-

schnitt dar. Das musikalische Motiv ist dabei denkbar einfach - eine absteigende

13 Leopold 1982, S. 74.

14 2.2.0.

15 Hammerstein 1986, S. 10.

16 2.2.0. - Allerdings ist fraglich, ob dieses ,.Defizit" von den Zeitgenossen als Mangel empfunden
wurde; fiir Gesualdo und den neapolitanischen Kreis um ihn scheint dies nicht zu gelten.
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Quint - und imitiert so den (moglichen) Sprachgestus; Luzzaschi hatte im auf-
steigenden Soggetto nur den Sprachrhythmus beibehalten. Monteverdis Soggetto
dagegen wird durch seine Einfachheit - und damit auch Einprigsamkeit zum na-
hezu einzigen thematischen Material der gesamten Komposition'”, das sich nicht
zufillig zur Imitation bestens eignet, denn auf dieses satztechnische Mittel will
Monteverdi am Ende des Stiickes zur Betonung der Schluf3zeile zuriickgreifen.

Von verschiedenen Kommentatoren wird der Aufbau des Madrigals - zumin-
dest bis zur SchluBizeile - als ,,gleichsam szenisch,'® oder dhnlich beschrieben!®.
Was Silke Leopold aber nur kurz als "akkordisch rezitierendes Gemurmel dreier
Unterstimmen,® beschreibt ist mE. einer genaueren Betrachtung wert:

Auf die erste AuBerung der Geliebten (Takt 1 - 5) reagieren die Unterstim-
men, die den weiteren Text und damit also die Worte vortragen, welche dem
Angesprochenen in den Mund gelegt sind, genau in dem zu erwartenden Gestus:
durch die schnelle Achtelbewegung sowie die zweimalige, aufwérts transponierte
Wiederholung auf jeweils hoherer Tonstufe gelingt es Monteverdi die Erregung
darzustellen, die den Liebenden beim ersten Horen dieser Worte ergriffen haben
mag. Monteverdi schafft damit fiir diese Verse eine geradezu iiberdeutlich ’theatra-
lische’ Situation. Besser konnte eine entsprechende Opernszene kaum komponiert
sein: der Liebende schildert mit erstaunter Stimme, zum Publikum gewandt, flii-
sternd seine Erregung - tiefe Lage, schnelle Bewegung, die aber vom natiirlichen
Sprachrhythmus nicht abweicht; "tonlos’, d.h. nahezu ohne Verianderung der Ton-
hohe.

In dem Moment aber, da die Geliebte die Worte im selben Tonfall wiederholt,
ahnt der Horer, daf} er hier nicht eine das Leben nachstellende und kiinstlerisch
iiberhohende Szene vor sich hat, sondern daf3 die Perspektive wohl Getzt) eine an-
dere ist. Tatsdchlich darf man annehmen, daf ein Publikum zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts, welches die musikalische Nachstellung realer Ereignisse auf der Bithne
vermutlich eher fiir komisch und daher nur fiir mythische Stoffe angemessen ge-
halten haben diirfte, diese Fortsetzung der ’Szene’ als kaum einem Mindestmal an
verosimiglianza entsprechend empfunden haben konnte: daf$ die Liebenden in ei-

ner Gesprichsszene aneinander ’vorbeireden” wird m W. erst spiter "akzeptabel’,

17 vgl. Leopold 1982, S. 75.

18 S0 z.B. von Silke Leopold, a.a.O.

19 Vgl. auch Hammerstein 1986, S. 21.
20 Leopold 1982, S. 75.



6.4. TEXTBEHANDLUNG UND -AUSDEUTUNG 99

ebenso wie die realititsfernen Wiederholungen immer derselben Worte durch die

Donna amante.

Spitestens aber die Reaktion des Liebenden auf diese Wiederhohmg macht
deutlich, dal Monteverdi jetzt einen Wechsel der Perspektive vollzogen und al-
so bisher nur mit den Erwartungen des Horers gespielt hat: diesmal macht der
’schwelgende’ Gestus der antwortenden (oder besser: kommentierenden) Melodie
klar, daf3 die vermeintliche ’Szene’ eher als eine *psychologische’ Darstellung zu
charakterisieren ist: der Liebende scheint sich der Worte der Geliebten bzw. des
Augenblicks zu erinnern, an dem er sie horte. Diese klare, fast schon schlicht zu
nennende Melodie (man konnte beinahe von belcanto sprechen) zu den Worten des
schwirmenden Erzihlers nimmt dabei aufgrund seiner Begeisterung nicht einmal
auf den natiirlichen Sprachrhythmus Riicksicht: das Wort lietamente wird - zumin-
dest fiir an heutige Metren gewohnte Ohren - falsch betont. Auch der Anschluf3
des nichsten Verses per farmene Signore wirkt etwas “holprig’ und nur durch die
starke Kadenz am Zeilenende gerechtfertigt. Es erscheint mir aber nicht zu gewagt
anzunehmen, daf} diese 'ungelenken’ Stellen von Monteverdi bewuf3t so kompo-
niert sind, um durch eine gewisse *Unbeholfenheit’ die immer noch vorhandene
Erregung des Liebenden darzustellen. Dazu miiite man zwar ein *'modernes’ Em-
pfinden fiir Taktschwerpunkte unterstellen, aber auch die zeitgendssischen Horer
diirften - nach den deutlichen metrischen Schwerpunkten, die Monteverdi in den
Takten 11 bis 18 gesetzt hatte und die einem durchgehenden Taktmetrum zumin-

dest nahestehen - diese Storungen empfunden haben.

Interessant ist die nun folgende Anbindung: der schnelle Aufstieg des Soprans
zum d", von dem aus nun nach einer auf 7 (bisher 5 und 3) Zihlzeiten verldn-
gerten ersten Silbe der Quintabstieg erfolgt, deutet schon auf eine zu erwartende
anschlieende Steigerung hin.

Die Reaktion der Unterstimmen, jenes bewundernde 0 voce, dessen Sprach-
gestus wiederum ausdrucksstark eingefangen ist, und das "durch eine harmonische
Riickung von G nach E besonders *wunderbar’ gemacht wird"?! deutet ebenfalls
auf einen Einschnitt im Textverlauf hin, der im Gedicht selbst, dessen Form Monte-
verdi durch die Ausgliederung der ersten Worte praktisch zerstort hatte, ja angelegt
1st.

21 Hammerstein 1986, S. 21
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Bestitigt wird dieser Eindruck durch das nochmalige Einsetzen des Soprans
mit dem Titelhalbvers, wiederum von einem hoheren Ton aus (e ’ ).

In den nun folgenden Zeilen (Takte 28 bis 40) werden die Bitten des Liebenden
nicht - wie bei Luzzaschi - sozusagen direkt, Wort fiir Wort, umgesetzt, sondern
es wird statt einer Beschleunigung bei prendila tos to und der *Nachdriicklichkeit’
auf stampala eher der bittende Charakter der Verse selbst vertont. Die Kiirze dieser
Phrase wird man dabei durchaus als Ausdruck der Dringlichkeit der Bitten ansehen
diirfen.

Die Pausen vor dem Vers Spiri solo per lei und seiner Wiederholung dienen
nur der Vorbereitung des Schlusses auf I ’anima mia, der scheinbar die in der
zweiten Gedichthilfte aufgebaute Steigerung allerdings kaum vollstiandig in sich
allfulmmt: statt dessen steigern alle drei Mittel - Pause, Wiederholung und relativ
einfache Kadenz - eher die Erwartung des Horers auf die Vertonung des letzten

Verses.

6.5 SchluBgestaltung

Um so iiberraschender wirkt daher dann das Einfallen des Tenors mit dem bisher
vom Sopran benutzten Soggetto: schon mit Blick auf den inhaltlichen Fortgang
des letzten Verses wire dies allein nur konsequent, da der Liebende hier die Worte
der Geliebten zitiert (was er zwar schon am Anfang tat, was jedoch durch die
gespriachsihnliche Situation sowohl im Gedicht als auch im Madrigal verdeckt

wurde), aber:

,,Der letzte Vers wird in polyphoner Manier vom Chor gesungen, ob-
wohl man von der Rollenverteilung einer Szene her [...] eine méinn-
liche Solostimme erwarten miifite. Es kommt also nicht zum realisti-
schen Dialog. Statt dessen miindet das Stiick in die polyphone Tradi-

tion des Madrigals zuriick.*??

Diese vom Tenor ausgehende und sich auffichernde Imitation ist auch deshalb
besonders wirkungsvoll, weil der als nichstfolgende Stimme zusammen mit dem
Bal} eintretende Alt nun erstmals eingesetzt wird und damit erst jetzt die Fiinf-
stimmigkeit des Madrigals erreicht ist.

22 Hammerstein a.a.0., S. 23.
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Der imitatorische Schlufl benutzt als Ausgangsmaterial das bisherige Soggetto:

»zwei Setzarten auf der Grundlage desselben thematischen Materials:
DaB der Stilwandel um 1600 kein Bruch in der Tradition ist, sondern
ein allmihliches Herausschilen des Neuen aus dem Alten war, macht
diese Komposition deutlicher als alle wortreichen Gegenbeweise aus

Florenz.«%3

Durch seine SchluBigestaltung macht Monteverdi unmifverstiandlich deutlich, da3
er die ’szenische’ Interpretation des Gedichtes zugunsten der ’psychologisierenden’
aufgibt. Zudem benutzt er Imitation und Kontrapunkt in erstaunlicher Weise als
Ausdrucksmittel fiir den Inhalt der vertonten Zeile: der musikalische flul wird im-
mer wieder durch das von einer der beteiligten Stimmen eingeworfene Soggetto
in Bewegung gehalten: die Worte der Donna amante werden, dem im letzten Vers
formulierten Wunsch entsprechend, zum immer wieder anregenden, der musikali-
schen Bewegung - also dem Leben - Impulse verleihenden "Motto’. Dabei stellt die
iber eine Quint absteigende Melodie auf /a mia vita (sia) sowohl die Verbindung
zum Soggetto als auch - iber deren Umkehnmg (Takt 44 und 48 im BaB) - diejeni-
ge zu dem Achtelaufstieg her, der schon aus der Mitte des Madrigals vertraut ist:
eine Verfahrensweise, die man fast mit dem auf die Musik der Wiener Klassik und
deren Nachfolger zugeschnittenen Begriff "thematischmotivische Arbeit’ (oder gar
"kontrastierende Ableitung’) bezeichnen mochte.

Die Verwendung dreier verschiedener Satztechniken zur Ausdeutung des Tex-
tes stellt auf den ersten Blick ein einzigartiges Verfahren dar - zumindest innerhalb
der bis dato bekannten weltlichen Musik:

»This climax [...] indicates an imaginative new role for traditional
polyphony when used in this concentrated way to crown and ’com-

plete’ aseries of contrasting lighter textures.*>*

Es ist aber vom Prinzip her nicht neu:

Schon im ersten und sicherlich im Vedauf der folgenden einhundert Jahre am
hiufigsten gedruckten Madrigalbuch des 16. Jahrhunderts, dem Prima /ibro de
Madriga/i von Jacob Arcadelt aus dem Jahre 1538 findet sich - noch dazu in sei-

nem wohl bekanntesten Madrigal, dem Eroffuungsstiick 11 bianco e dolce cigno -

23 Leopold 1982, S. 76
24 Fortune 1985, S. 204f.
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ein Vorbild fiir Monteverdis Schlulgestaltung, das dieser mit Sicherheit gekannt
haben diirfte?>: So wie Monteverdi die polyphone Verarbeitung seines Soggetto
benutzt, um durch das immer wieder neue Anstoen der musikalischen Bewegung
die ’lebenspendende’ Wirkung der Worte der Geliebten auf den Liebenden auszu-
driicken, verwendet Arcadelt sein Motiv iiber die Worte di mille mort’ ... in der
letzten Zeile des Gedichts, um den dort formulierten Wunsch nach der tausend-
fachen Wiederholung des metaphorisch natiirlich erotisch konnotierten *Todes’
musikalisch umzusetzen. Interessant ist dabei, daf} sich Arcadelts Schluf3 - ebenso
wie der Monteverdis - deutlich in drei Abschnitte gliedert, die durch Kadenzierung
und Neueinsatz der Stimmen getrennt werden.

Unterstellt man, dal Monteverdi diesen Bezug auf Arcadelt bewul3t gesetzt hat
und auch damit rechnen konnte, daB seine Horer ihn nachvollziehen wiirden,?° so
bekommt seine Interpretation des Textes von Guarini auf diesem *Umweg’ einen
erotischen Unterton iiber den bloBen ’oberflichlichen’ und an sich schon wir-

kungsvollen Effekt des Kontrastes MonodielHomophonie - Polyphonie hinaus.?’

6.6 Monteverdis Umgestaltung des Madrigals

Im AbschluB} seines schon mehrfach zitierten Textes "Versuch iiber die Form im
Madrigal Monteverdis" schreibt Reinhold Hammerstein - auch mit Bezug auf das

vorliegende Madrigal - :

,,Die Madrigale bleiben nach wie vor hochst artifizielle Gebilde. Und

doch deutet sich hier ein neuer Musikbegriff an. Musik wird neu in ih-

25 Monteverdi gab dieses Madrigalbuch im Jahre 1627 selbst heraus, und zwar - wie er im Titel
ankiindigt - neu durchgesehen und korrigiert. - Vgl. z.B. die Titelangabe in RISM.

26 Da Arcadelts Madrigal nach 1538 nicht nur durch die erwihnten vielen Neuauflagen des Ersten
Madrigalbuches sondern auch durch Nachdrucke in einer Vielzahl von Anthologien sowie durch Be-
arbeitungen verbreitet war, wird man seine Bekanntheit fiir Monteverdi ebenso wie fiir sein Publikum
voraussetzen konnen. Leider ist Monteverdis in dieser Hinsicht sicherlich erhellendes Vorwort zu der
von ihm herausgegebenen Neuauflage des Madrigalbuches nicht ediert bzw. war nicht zugénglich. -
Eine genauere Untersuchung der Rezeptionsgeschichte dieses, seinerzeit zu den beriihmtesten Musik-
stiicken tiberhaupt gehorenden Madrigals wire ein Forschungsdesiderat und konnte vermutlich in ex-
emplarischer Weise unser Wissen iiber die Musik des 16. Jahrhunderts und ihre Rezeption entscheidend
vertiefen.

27 Inwieweit dieser Unterton im Gedicht selbst schon angelegt ist, vermag ich mangels Kenntnis
vergleichbarer Stiicke nicht zu sagen. Jedenfalls bedient es sich nicht explizit der dafiir geldufigen
Metaphorik von Schmerz, Tod., Blick, Pfeil usw. AuBerdem finden sich gerade im Ubergang zum
poetischen Madrigal des 17. Jahrhunderts (dessen Hauptvertreter Marino Guarini schon recht nahe
stand) klar erotische Konnotationen immer seltener - vgl. SchulzBuschhaus.
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rer Sinnlichkeit, in ihrer Leiblichkeit, als lebendiges Singen, Spielen
und Tanzen, als Aktion und Geste verwirklicht. [...] Die planvolle
Anwendung dieser neuen Vielfalt, ja Buntheit unterbricht endgiiltig
den dlteren einheitlichen SatzfluB3, 10st ihn auf und fiihrt schlieBlich
einen Formtypus herauf: der gekennzeichnet ist durch gegliederten
Ablauf: durch Reihung, Wiederholung, Entsprechung, Kontrast, va-
riative Verkniipfung, durch Verwandtschaft des musikalischen Mate-

rials. 28

Von einem Aufbrechen des élteren, einheitlichen Satzflusses (falls sich dieser in
den fritheren Madrigalen denn wirklich so nachweisen liele - m.E. ist das erwihn-
te Beispiel von Arcadelt ein Gegenindiz) kann man sicherlich auch bei Gesualdo
sprechen, gerade dies ist ihm ja auch spiter immer wieder mit Blick auf die ’zer-
rissene’ Struktur seiner Madrigale, deren Vertonung sich mehr am einzelnen Wort
orientierte als an einer Geschlossenheit aufgrund musikalischer oder poetischer
Formen, m.E. zu unrecht vorgeworfen worden, denn dieser Vorwurf unterstellt ds-
thetische Mafstibe, die vermutlich kontrdr zu denen Gesualdos gestanden haben
diirften.

Aber was sich durchsetzte, ist eben Monteverdis Ausweg aus dieser schon seit
der Friihzeit im Madrigal aufgrund eben seiner Artifizialitdt angelegten Tendenz
zur Auflosung von musikalischer Form, die dem Horer kaum entgegenkam - aber
das Madrigal war auch nicht vorrangig fiir Horer, sondern fiir Ausfiihrende be-
stimmt. Erst die in Ferrara anfangs im elitdren Kreis, in Mantua anschlieSend
in regelrechten offentlichen Konzerten einsetzende Trennung in Ausfiihrende und
Horer machte eine Geschlossenheit und einen nunmehr nur noch hérend nachzu-
vollziehenden Ausdruck des Textes erforderlich. Mittel des frithen Madrigals, wie
die von Alfred Einstein so genannte ,,Augenmusik“29 konnten zwar noch weiter
verwendet werden, waren als Umsetzungen des Textes allein aber sicherlich nicht
mehr hinreichend, da von Héorern nicht nachzuvollziehen.

Dieser Auflésungstendenz entgegen wirkte also eine Art 'neue Einfachheit’,
die aber nicht - und darin zeigt sich m.E. wesentlich Monteverdis ’Genialitit’ -
auf die Ausdrucksmoglichkeiten der vorangegangenen Musik verzichtete, sondern

diese bewuft einbaute. Sie diirfte auch verantwortlich sein fiir jene gerade auch in

28 Hammerstein 1986, S. 32.
2 Vgl. Einstein 1912/13. .
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der Musik Monteverdis immer wieder zu beobachtende spontane Zuginglichkeit
selbst fiir heutige Horer, denen die Musik seiner Zeitgenossen dagegen oft fremd
bleibt. 'T’amo, mia vita’ wire ein hervorragendes Beispiel dafiir.

Als Griinde fiir den Erfolg der Seconda pratica in der Version Monteverdis

sieht Hammerstein sehr zu recht daher auch aulermusikalische:

,,Das Werden der neuen Form bei Monteverdi steht schlieBlich, Ur-
sache und Folge zugleich, in enger Beziehung zu Veridnderungen in
der gesellschaftlichen Funktion dieser Musik. Sie ist gekennzeichnet
durch ein neu sich anbahnendes Verhiltnis von Ausfiihrenden und Zu-
horern. War nimlich das alte Madrigal vornehmlich Sache von Ken-
nern, "per passare il tempo virtuosamente", die keiner "Virtuosen" und
auch nicht unbedingt eines Publikums bedurfte, so wird das Madri-
gal nun zunehmend zur Sache von Berufsmusikern, von Solisten, zur
Darbietung fiir Zuhorer, die nicht mehr selbst mitwirken. Auch dies

muBte Auswirkungen auf die Form der Musik haben.*3°

Diese Entwicklung vom gemeinsamen Musizieren innerhalb adliger oder - in de-
ren Imitation - gehobener biirgerlicher Kreise?! zur konzertanten Darbietung durch
Spezialisten vor Publikum hatte sich, wie oben beschrieben, auch in Ferrara voll-
zogen, allerdings blieb dort der aristokratisch-elitidre Charakter dieses Umgangs
mit Musik nicht nur erhalten, sondern wurde durch die Einrichtung des Concerto
di Dame und dessen Auftritte nur vor ausgewihltestem Kreise noch bekriftigt. Es
war daher nur natiirlich, daf§ diese Darbietungsform mit der Auflosung des Hofes
als ihrer 6konomischen Basis untergehen mufite. Eine Fortsetzung der Tradition an
einem anderen Hof war nicht denkbar, da ein Weiterziehen der Sangerinnen in der
Art von Berufsmusikern mit ihrem aristokratischen Selbstverstindnis sicherlich
vollkommen unvereinbar gewesen wire.

Die Wendung an ein grofleres Publikum fiihrte dagegen ("Ursache und Folge
zugleich") nicht nur zu einem neuen Verstindnis von Musik und neuen - klareren
Formvorstellungen, sondern setzte auch eine ganz andere Art hochqualifizierter

Berufsmusiker voraus.

30 Hammerstein 1986, S. 32.

31 Diese Musikpraxis wird schon von Baldassare Castiglione in seinem Libro dei Cortegiano 1518
beschrieben und geht selbst auf eine noch éltere Tradition zuriick. Die dort aufgestellte Forderung nach
der ’galanten’ Beherrschung der Musik durch den Hofmann war fiir die subtile Kunst des ausgehenden
16. Jahrhunderts offensichtlich nicht mehr erfiillbar. - Vgl. dazu Haar 1983.
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Gesualdos im Folgenden zu besprechendes Madrigal kann m.E. auch als Re-
aktion auf diese sich im ersten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts abzeichnende Ent-

wicklung gesehen werden.

6.7 Monteverdi ... und welche Folgen?

Gerade aufgnmd des zuletzt Gesagten scheint sich das iibliche musikhistorische
Geschichtsbild zu bestitigen: mit den Neuerungen, die Monteverdi und seine Zeit-
genossen, unter denen ihm aber ein hervorragender Platz gebiihrt, in die Musik
um 1600 einfiihrten und fur welche die Seeonda pratiea inzwischen fast synonym
geworden ist, bahnte sich jene Entwicklung einer ausdrucksbetonten Musik an, in
deren Mittelpunkt die Umsetzung des Affektgehalts stand und die nicht nur mit
der Oper eine jahrhundertelang nachwirkende Tradition begriindete, sondern de-
ren scheinbar neue #sthetische Forderung nach Textausdruck als das Kennzeichen

der neuzeitliche Musik schlechthin aufgefa3t werden konnte.

Wie aber oben schon deutlich wurde, ist weder die Forderung neu, ehe I’oratione
sia padrona dei armonia e non serva, denn Monteverdi beruft sich zu ihrer Recht-
fertigung ja ausdriicklich auf Platon und auch die scheinbar kontriren Positionen
eines Zarlino und seiner Schiiler beanspruchen diese Grundlage - lediglich iiber die
Reichweite der Konsequenzen herrschte also Uneinigkeit -; noch ist jene aufblofle
Dissonanzbehandlung reduzierte Form der Seeonda pratiea, die man auf Monte-
verdi aufgnmd des Beispiels im Streits mit Artusi - die irreguldren Dissonanzbe-
handlungen in Cruda Amarilli - zulUckfiihren zu kénnen meinte, die Monteverdi
selbst aber als nichtige und damit von Artusi zu unrecht angegriffene 'Rander-
scheinungen’ der Seeonda pratiea kennzeichnet, von der ihr immer wieder zuge-
schriebenen epochalen Relevanz fiir die nachfolgenden Komponistengenerationen
gewesen: offenbar zog die in der deutschen Musikgeschichtsschreibung immer
iblich gewesene "Heroengeschichtsschreibung’ aus der Bewunderung eines ihrer
Helden, Heinrich Schiitz, fiir seinen Lehrer Monteverdi eine Schlulfolgerung, die
sich im musikgeschichtlichen Quellenmaterial nicht oder nur kaum nachweisen
1aBt.

Nur so ist es zu verstehen, dal das auf der AbschluB3sitzung gezogene Fazit

des anldBlich des Monteverdi-Jahres 1643 veranstalteten Detmolder Kongresses
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Monteverdi und die Folgen von 199332 ein negatives war: nur in einigen wenigen,
noch dazu in der Regel peripheren Fillen lief3 sich eine direkte Nachwirkung Mon-
teverdis feststellen, wohingegen der grofte Teil der Musik des 17. Jahrhunderts
offenbar andere Traditionslinien als diejenige des venezianischen Markusdom-
Kapellmeisters fortzuschreiben scheint. In der miihevollen Kleinarbeit vieler ein-
zelner Beitriige wurde - sicherlich unbeabsichtigt, aber dafur in um so eindriick-
licherer, exemplarischer Weise - deutlich, dal das Wunschbild einer noch immer an
"Hero eng eschichtsschreibung’ orientierten Musikwissenschaft als Leitfaden zur
Ordnung niichtern-positivistisch zusammengetragener historischer Fakten unge-
eignet ist bzw. von diesen ad absurdum gefiihrt zu werden Gefahr lduft. Wenn man
die wenigen Belege fiir ein Nachwirken Monteverdis vergleicht mit denjenigen fi-

ir die Rezeption anderer seiner Zeitgenossen’>

so wird man unweigerlich zu der
Einschitzung gelangen, da3 Monteverdi nur einer in der Reihe bedeutender Kom-
ponisten seiner Zeit war, die von Zeitgenossen und Nachfolgern geschétzt, dessen
kompositorische Errungenschaften aber lediglich als Teil eines breiten Spektrums
von Moglichkeiten rezipiert wurden. Das Bewuftsein genau dieses Tatbestandes
sehe ich in den Komponistenlisten der Dichiaratione formuliert:

Monteverdi und sein Bruder wuften, daf} sie Teil einer - besonders in stili-
stischer Hinsicht - vielfiltigen Entwicklung waren, deren Hauptkennzeichen eben
in der nicht wirklich neuen, aber jetzt stirker prononcierten Auffassung zum Ver-
hiltnis von Text und Musik bestand, welche auch - aber nicht ausschlieBlich -
Verletzungen musikalischer Kompositionsregeln inkauf nahm Daf} es daneben wei-
terhin und unangefochten eine Prima pratica gab, die sich diesem Primat des Tex-

tes nicht unterwarf: war ebenso bekannt wie akzeptiert.

32 Monteverdi 1993. Leider waren die KongreBunterlagen zum Zeitpunkt der Abfassung dieser Ar-
beit noch nicht publiziert.

33 Hier konnte man den bekannten Einfluf von Luzzaschis Schiiler Frescobaldi auf Johann Seba-
stian Bach nennen, oder aber auch die Fortsetzung der auf Vicentinos Archicembalo zuriickgehenden
Ferrareser Tradition des Tasteninstruments mit mehr als 12 Tonen pro Oktave zur Realisierung chro-
matischer und enharmonischer Tone; die Rezeption Gesualdos bezeichnenderweise aber nur als eine
von vielen Quellen - im Werk Sigismondo d’Indias und das Nachwirken seiner exzessiv gebrauchten
Chromatik in den scheinbar ’altertiimlichen’ Madrigalen Alessandro Scarlattis oder Antonio Lottis um
1700; die bis in das 19. Jahrhundert nie abgerissene Pflege der Madrigale Marenzios in England oder
anderer scheinbarer ’Sackgassen’ und Nebenwege ’'der’ Musikgeschichte, die in ihrer Summe aber
gerade deren Breite ausmachen.



Kapitel 7

Carlo Gesualdo

Gesualdo vertonte in seinen letzten beiden Madrigalbiichern zu fiinf Stimmen je-
weils nur einen Text, fiir den sich ein Dichter angeben 146t: Im Sechsten Buch,
veroffentlicht 1611, ist dies das Eroffilungsmadrigal Se la mia morte brami von
Torquato Tasso. Die Bibliographie der zwischen 1500 und 1700 gedruckten welt-
lichen italienischen Vokalmusik! verzeichnet lediglich eine weitere Vertonung des
Textes. Sie stammt von Marcello Albano und erschien 1616 in Neapel, diirfte also
nach Gesualdos Vertonung und vielleicht in Bezug auf diese entstanden sein.

Das betreffende Madrigal im Fiinften Buch ist "T’amo, mia vita " das in mehr-
facher Hinsicht zudem eine Ausnahme in Gesualdos Schaffen darstellt:

1. zum Zeitpunl1: der Erstvertffentlichung (in einem Sammeldruck aus dem
Jahre 1609 - s.u.) lag der Text Guarinis schon in einer Reihe von Vertonun-

gen vor?;

2. damit erdffilete sich die Moglichkeit eines direkten Vergleichs der Parallel-
vertonungen, die Gesualdo selbst kaum entgangen sein diirfte;

3. unter der Vielzahl von Parallelvertonungen ragten diejenigen von Luzzasco
Luzzaschi und Claudio Monteverdi nicht nur aufgrund des Ranges dieser
beiden Komponisten heraus, sondern auch, weil ihre Vertonungen als exem-

plarisch fiir den durch sie jeweils représentierten, auf je andere Weise neu-

! Vogel 1977
2Vgl. Anhang B, S. IV.

107



108 KAPITEL 7. CARLO GESUALDO

artigen Stil angesehen werden konnten - auch dies diirfte Gesualdo bewuft

gewesen sein;

4. mit Luzzaschi ist ein Komponist vertreten, den Gesualdo bezeugtermaf3en
schitzte? mit dem er durch seinen Aufenthalt in Ferrara personlich bekannt
war und der vermutlich nicht unwesentlichen Einfluf auf ihn ausgeiibt hat*

5. Gesualdos Vertonung ist offenbar das einzige seiner Madrigale, das schon
zu seinen Lebzeiten an zwei voneinander unabhingigen Stellen veroffent-
licht wurde’: Neben dem Fiinften Buch von 1611 zuvor auch schon 1609 in
der Sammlung Teatro de madrigali a cinque voci. De diversi eccellentiss.
musici napolitani in Neapel® - es ist damit das einzige Madrigal Gesualdos

iberhaupt, daf in einem solchen Sammeldruck erschien;

6. daB es sich um ein fiir Gesualdo eher untypisches Sujet - die Freude iiber die
beantwortete bzw. erfiillte Liebe - handelt, verdeutlicht allein schon ein kur-
zer Blick auf die anderen Texte z.B. des Fiinften Buches, von denen keiner

einen vergleichbaren ’positiven’ Gefiihlsgehalt ausdriickt;

7. dementsprechend ist auch die musikalische Gestaltung eher untypisch fiir
Gesualdo: im Vergleich zu anderen Madrigalen besonders des Fiinften und
Sechsten Buches fillt es nicht nur durch relative Einfachheit und Klarheit
auf: sondern nutzt auch in einer fiir dessen ’Spitstil’ erstaunlichen Zuriick-
haltung die wenigen *Reizworter’ nicht, die Anlaf fiir die von Gesualdo so

bevorzugte extreme musikalische Ausdeutung geben konnten;

8. Luzzaschis Vertonung ist eines der wenigen Zeugnisse fiir die besondere
stilistische Entwicklung am Hofe von Ferrara, der in den 1570-80er Jahren
sicher eines der wichtigsten Musikzentren Europas war; zugleich ist es ein

Beispiel fiir die sogenannte ,’pseudo-Monodie" der Zeit vor 1600;

9. alle drei Komponisten sind nach Auffassung von Giulio Cesare Montever-

di Vertreter der durch Cypriano de Rore begriindeten Seconda pratica, die

3 Vgl. die Zitate aus den Briefen Alfonso Fontanellis in Newcomb 1968.

4 Eine vergleichende Arbeit, die diesem Einfluf nachginge und so die Einbettung von Gesualdos
angeblich exzeptionellen Stil in ein breiteres musikalisches Umfeld nachwiese, feWt trotz der Ansitze
bei Newcomb 1980 noch.

5 Auch Neuauflagen der Madrigalbiicher 5 und 6 gab es erst nach dem Tode des Komponisten.

6 RISM 1609/16 - Vgl. Anhang C, S. V - VIIL
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heute alllgemein mit Claudio Monteverdi identifiziert wird, da nicht nur der
Begriff von ihm zu stammen, sondern seine Version dieser Seconda prati-
ca auch jene ist, die sich kompositionsgeschichtlich *durchgesetzt’ zu haben
scheint und mit der er eben dadurch zum "Creator of modem music’.” ge-

worden sein soll.

Dies sollten Griinde genug zu sein, um einen eingehenden Vergleich der verschie-
denen Vertonungen dieses Madrigals lohnenswert erscheinen zu lassen.
Gesualdos Vertonung wurde - wie oben schon erwihnt - erstmals 1609 in ei-
ner Sammlung mit Madrigalen neapolitanischer Komponisten verdffentlicht, von
denen einige im direkten Umkreis des Fiirsten von Venosa wirkten. Doch diirfte es

vermutlich frither entstanden sein.

7.1 Entstehungszeit und Erstveroffentlichung

,»With the announcement in the preface to the first edition of both vo-
lumes (1611) that their contents had been written fifteen years before
(1596), Gesualdo effectively challenged the chronological priority of
virtually all other madrigals written on texts of these final collections
as well. The only exceptions are in Book V: "S’io non miro, non mo-
ro" (1594 by Belli, a pupil ofLuzzaschi, and three settings of ,,”T”amo,
mia vita’" by V[ittoria] Aleotti (1593), a Ferrarese nun at San Vito;
Pallavicino (1593); and Monte (1593).<8

Unter den hier von Watkins und La May genannten Komponist(inn)en ist sicher-
lich niemand, den Gesualdo als ernsthaften Konkurrenten gesehen haben diirfte:
daB} er bereits 1594 nur Luzzaschi als ebenbiirtig betrachtete, wurde oben schon
erwéhnt. So erhélt die Behauptung des Vorwortes ihren Sinn vorrangig nur hin-
sichtlich solcher Parallelvertonungen - wenn sie sich denn tiberhaupt gegen diese
und nicht auf etwas vollig anderes richtet -, die zwischen 1596 und 1611 erschie-
nen, deutliche Beziige (sei es durch dhnliche musikalische Gestaltungsmittel, sei

es durch Verwendung derselben Texte) zu Gesualdos eigenen Kompositionen auch

7 Schrade, Leo: Monteverdi; Creator ofModem music. New York, 1950/1969
8 Watkins / La May 1986, S. 469.
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in den Augen der Zeitgenossen ermoglichten und damit dessen Anspruch auf Ori-

ginalitédt gefahrden konnten:

,»That Gesualdo’s 'T’amo, mia vita’ had already appeared in an antho-
logy of 1609 prior to its appearance in the context of Book V would
seem to indicate the strongest reason for ist placement as the final
number of the volume. But the claims with respect to the dating of the
collection as an whole as early as 1596 could have had a defensive
purpose of another kind in the case ofthis particular madrigal in light

ofMonteverdi’s extraordinary setting ofhis Book V (1605).*

Aber ganz unabhingig davon, ob das Madrigal vor oder nach Monteverdis Verof-
fentlichung entstanden ist: die Moglichkeit des direkten Vergleichs beider Kom-
positionen muf sich geradezu aufgedringt haben. Wenn Gesualdo also be:furchtet
haben sollte, daf} seine Vertonung gegeniiber derjenigen Monteverdis oder eines
anderen Komponisten ’schlecht abschneiden’ konnte, hitte auch diese *Schutzbe-
hauptung’ nur wenig dar an geéndert; dann hitte er auf eine (noch dazu doppelte)
Veroffentlichung besser verzichtet, als sich in den Augen des potentiellen Publi-
kums durch - wenn die von Watkins gegebene Interpretation des Vorwortes zutriftt:
- “fadenscheinig * Begriindungen rechtfertigen zu wollen.

Wenn das Vorwort zum Fiinften Buch so interpretiert wird, als habe Gesualdo
sich damit im Nachhinein die Prioritét sichern wollen, 148t sich diese Behauptung
in der Regel nur mit Beispielen von Parallelvertonungen - noch dazu von eher
zweitrangigen Komponisten - stiitzen, die vor 1611 veroffentlicht wurden. Dabei
richtet sich das Vorwort aber gerade nicht gegen die Vertonung von Texten, deren
anonymer Autor in den meisten Fillen vermutlich Gesualdo selbst ist, sondern ge-
gen die Verwendung musikalischer Mittel durch andere Komponisten (und deren
dgene Behauptung, diese entwickelt zu haben), fiir welche aber gerade Gesualdo
selbst das ’Patent’ fiir sich reklamiert'® Da sich fiir derartiges Epigonentum aber
offensichtlich weniger Beispiele finden lassen - die meisten stammen noch dazu
aus dem direkten Umkreis Gesualdos (Luzzaschi, Pomponio Nenna, Macque), so
kann m.E. wenigstens nicht ausgeschlossen werden, daf die Riickdatierung zumin-
dest eines grofen Teils der Madrigale des Fiinften Buches auf die Zeit um 1596
sachlich richtig und begriindet ist.

9 a.a.0., S. 469f.
10 Watkins 1973/ 1991, S. 165.
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Zwei weitere Indizien dafiir seien noch erwihnt:
Zum einen wird von verschiedenen Autoren darauthingewiesen, daf} der Stil

der letzten beiden Biicher auch schon im Vierten Buch von 1596 vorhanden ist:

»Nach Aussage der Widmungsbriefe komponierte Gesualdo die Ma-
drigale des Fiinften und Sechsten Buches jedoch 15 Jahre zuvor, al-
so schon 1596, wihrend seines Aufenthaltes in Ferrara. Obwohl ge-
gen diese Angabe Zweifel erhoben werden miissen (Gesualdo wollte
vermutlich seinen Anspruch untermauern, als erster diesen Stil an-
gewandt zu haben, und dadurch Plagiatsvorwiirfe gegeniiber ande-
ren Madrigalkomponisten rechtfertigen'! gibt es in den spiten Bii-
chern rein technisch gesehen nur wenige Elemente, die sich nicht auch
schon im Vierten Buch aus dem Jahre 1596 finden; die 1!nterschiede

sind gradueller, nicht qualitativer Art.“?

,.But his style no longer changes in any essential respect (im Vergleich
zum 3. und 4. Buch - B.K)."13

,.Den entscheidenden ( ... ) Wandel zu jenem Stil, der sich heute mit
dem Namen Gesualdo verbindet, bringen zum Teil das vierte, vor al-
lem aber das fiinfte und sechste Madrigalbuch, die 1611 gedruckt wer-

den. 14

Zum anderen dringt sich folgende Frage auf Giulio Cesare Monteverdi rdumt in
seiner schon oben zitierten Aufzéhlung derjenigen Komponisten, die er in der
Nachfolge Cypriano de Rores als Vertreter der Seconda pratica sieht, Gesualdo
den ersten Platz nicht nur innerhalb der Reihe der Adligen, sondern (da diese Auf-
zdhlung im Text vor derjenigen der Berufskomponisten erscheint) tiberhaupt ein.
Wenn dies nicht auf Zufall beruhen sollte (was wohl bei dem damaligen Gefiihl
fiir Rangabstufungen auszuschlieBen ist), sondern eine Einschédtzung des jewei-
ligen Ranges beinhaltet,” den der Autor den genannten Komponisten zuerkennt,
ergibt sich die Frage, auf welcher Grundlage er die Position Gesualdos festge-
legt hat Nimmt man an, daB dafiir lediglich die vor 1607 veroffentlichten Werke

in Betracht kommen, so schemen diese kaum eme ausreichende Rechtfertigung

11 Solche Plagiatsvorwiirfe gegen Gesualdo sind m. W. allerdings nkht bezeugt.
12 Butchart 1991, S. 13.
13 Einstein 1949, S. 709
14 Finscher 1972, S. 13.
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abzugeben. Unterstellt man aber, dafl Giulio Cesare auch andere Kompositionen
gekannt haben konnte, wird seme V orgehensweise verstdndlicher, zumal Gesual-
do wohl derjenige ist, dessen Madrigale dem (einzelnen) Wort die weitestgehende
Herrschaft iiber die Musik einrdumen, so dafl sowohl der textliche Zusammenhang

als auch die Qualitit des Textes selbst oft zweitrangig werden.

,Diese dissonanzenreichen, ausgesprochen chromatischen Madriga-
le mit ihren stindig wechselnden Harmonien und ihren oft abrupten
rhythmischen Kontrasten gehen m der Intensitit ihrer Ausdruckskraft

iiber die Bemiihungen von Gesualdos Zeitgenossen weit hinaus. '

Dies konnte auch Giulio Cesare Monteverdis Memung gewesen sem, womit sich

die Rechtfertigung von Gesualdos Position innerhalb der Aufzihlung also erst vor

dem Hintergrund von dessen Fiinftem und Sechstem Buches zu ergeben schernt.
Diese Auffassung, dafl der Riickdatierung im Vorwort des Fiinften Buches we-

nigstens eme gewisse Glaubwiirdigkeit zukommt, fUhrt natiirlich auf em Problem:

,,But to believe that the last two books ofmadrigals were composed by
1596 is to conclude that Gesualdo fashioned all six volumes within
five years, the last four within two or less. (H”) Not until 1596 in Book
IV do we have the first signs of things to come. It seems improbable
that the virtually unprecedented miracles of the two final collections
were created at white heat m the next few months and that the com-
poser then, for all mtents and purposes, c10sed his secular workshop

for the remaining fifteen years ofhis life.*!®

Aber auch wenn es Watkins 'unwahrscheinlich’ erscheint, dal Gesualdo so schnell
gearbeitet haben sollte, ausgeschlossen werden kann es deshalb noch nicht. Zu-
dem hatte Gesualdo m Ferrara nicht nur ein ideales Umfeld zum Komponieren
und Diskutieren mit Interessierten (was er bekanntlich gern bis zum UberdruB der
Gesprichspartner tat), sondern vor allem auch optimale Auffithrungsbedingun-
gen gerade letzteres diirfte ihm m spéterer Zeit, die er nahezu ausschlieflich im
Heimatort verbrachte, nicht mehr zur Verfiigung gestanden haben. Und die Viel-
zahl der wohl dort entstandenen geistlichen Werke 146t zumindest vei-muten, daf3

Gesualdo durchaus schnell arbeiten konnte.

15 Butchart 1991, S. 13.
16 Watkins 1973/1991, S. 223ff.
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Zur Erstveroffentlichung von 'T’amo,. mia vita’ m der Sammlung von 1609
wiire noch zu bemerken, dafl vor dem Hintergrund des weiter unten AusgefUhrten
durchaus die Moglichkeit besteht, Gesualdo habe dieses Madrigal - im Gegensatz
zu den nicht :fiir eme Veroffentlichung vorgesehenen - bewufit als Anwort auf die

Vertonung Monteverdis herausgeben lassen.

7.2 Textverinderungen

Gesualdo hat offenbar in Guarinis Text eingegriffen bzw. eingreifen lassen allerdings
ist letzteres wohl eher unwahrscheinlich - und dabei nicht nur formale sondern
auch inhaltliche Verdnderungen bewirkt. Diese sind :fiir die Interpretation der Ver-
tonung von entscheidender Bedeutung und geben zugleich einen Einblick in Ge-
sualdos Auffassungen zur Textgestaltung, die sich anhand der anderen von ilim
vertonten Texte mangels Vergleichbarkeit nur begrenzt rekonstruieren lassen, da
ihre Verfasser zumeist unbekannt sind, so dal man Gesualdo selbst als deren Au-
tor ansehen darf Diesen wird aulerdem in der Regel mindere literarische Qualitét
bescheinigt.!”

Schon eingangs war erwéhnt worden, da3 Gesualdo seiner Vertonung einen
vom Original Guarinis abweichenden Text zugrundelegt. Dieser lautet:

Die auffilligsten Verdnderungen gegeniiber Guarinis Text sind wohl die ab-
weichenden Reim- und Silbenschemata. Sie stellen sich wie folgt dar:

Silbenschemata

Guarini: 11-11-7-11-7-11-7-7-11-11

Gesualdo: 11-7-7-11-7-11- 7- 7-11-11

Reimschemata

Guarini: A- B-b-C-c- D-c-d- E- E

Gesualdo: A- b-b-C-c-D-c-c-E-E-

Hubert Meister interpretiert das Reimschema in Gesualdos Version so:

A-b-b/C-c/D-e-e/F_F'®

Damit unterschligt er aber beispielsweise gerade die m.E. nicht zu iibersehen-

de bzw. zu iiberhorende auffillig hdufige Wiederholung des Reims auf -are, die aus

17 Vel. Cecchi 1985.
18 Meister 1973, S. 89.
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Gesualdos Ersetzung des Wortes petto durch core in der achten Zeile resultiert. Ei-
ne Vervielfachung, die einem geiibten Dichter wohl kaum eingefallen wire. Sie
scheint ein typisches Beispiel :fiir Gesualdos Desinteresse an dichterischer Quali-
tét.

Auch wenn man beriicksichtigt, dal Hubert Meister seinem Vergleich der Ver-
tonungen Monteverdis und Gesualdos eine falsche Anordnung der Verse Guari-
nis'® zugrundelegt und diesem deshalb vorwerfen zu kénnen glaubt, das Gedicht
enthalte - entgegen dem Erlaubten - mehr als zwei reim:fieie Verse, ist seine nicht

weiter begriindete Schlufifolgerung nicht nachzuvollziehen:

,Die Fassung, die Gesualdo vertont hat, zeigt eine sehr viel kunst-
reichere Gliederung (als die von Monteverdi vertonte Originalfassung
Guarinis - B.K), der zugleich eine innere Entsprechung zwischen den

Klein- und GroBformen innewohnt.“20

Dabei ermdglicht erst diese radikale Vereinfachung der Struktur des Gedichtes, es

21 Br weist

als eine Ballata zu interpretieren, wie dies erstmals Glenn Watkins tat
auch daraufhin, daB diese Form in Gesualdos Gesamtwerk nur dreimal auftritt: die
beiden anderen Beispiele sind Non mi toglia il ben mio im Zweiten Buch als Nr.
20, und Donna, se m ’ancidete im Dritten Buch, ebenfalls als Nr. 20. Er tibersieht
aber, daf3 diese beiden Ballata-Vertonungen ebenso wie 'T amo, mia vita’ jeweils
die SchluBmadrigale der genannten Biicher sind.

Hinzu kommt noch, da} die Ballata eigentlich eine hochstens noch fur das
fiiilie Madrigal typische Form ist und, @hnlich der strophischen Canzone stanza,
die Gesualdo nur zweimal in seinem Ersten Madrigalbuch verwendet, zu Lebzeiten

Gesualdos eigentlich schon lingst "out of vogue"??

war: So bringt Don Harran in
seiner Sammlung?? nur sehr wenige Beispiele fur Gedichtformen, die der klassi-
schen, aus dem 14. Jahrhundert stammenden Form der Ballata entsprechen oder
ihr wenigstens nahekommen - interessanterweise stammen sie alle aus den 1540er

Jahren.

19 Vgl. Meister 1973, 117f. - ein kurzer Blick auf das Erscheinungsbild des Gedichts in Guarinis
Druck hitte geniigt, den Irrtum zu erkennen.

20 Meister 1973, S. 118

21 Vgl. Watkins 1973 /1991, S. 113

22 2a.0.,8. 112

23 Vgl. Harran 1980.
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Aber dies wire allein noch kein Indiz fur einen sich in der Verwendung der
bzw. bewuBten Umdichtung eines modemen Madrigals zur Ballata ausdriickenden
Konservatismus, der mE. nicht ohne Grund hinter Gesualdos Textverinderungen
steht.

Dariiber hinaus kommt Agostino Ziino in seiner breitangelegten historischen
Untersuchung®* zu dem SchluB, daB die Verwendung der Ballata als Dichtungs-
form (und also erst recht ihre bewufite Herstellung) eine quasi 'reaktionire’ Ten-
denz darstellt, ein ’formalistisches Bollwerk gegen die Innovationen des Madrigals
und gegen die Suche nach einer Expressivitit und Freiheit, fur die das Madrigal
zum Symbol geworden war’.

In der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts wurde die Ballata zunehmend zu
einem Relikt der Vergangenheit, ihre Wiederverwendung zu einem sophistischen
und preziosen Archaismus®

Vor diesem Hintergrund erscheinen Gesualdos formelle Anderungen am Text
und dessen Vertonung nicht als so unbedeutend, wie bisher wohl allgemein auf-
grund ihrer Unauffilligkeit:fiir Leser und Horer des 20. Jahrhunderts angenom-
men.

Aber auch die inhaltlichen Anderungen, die allerdings erst unter der nach-
folgenden Betrachtung ihrer Vertonung Bedeutung erlangen, stellen sich als nicht
trivial dar: Die zusammenfassende Steigerung von dolcemente mi dice und si soave
parola zu dolcissima parola ist dabei deshalb von Interesse, weil hier das Wort be-
tont wird - ein in der hier im Folgenden unterstellten subtilen Strategie Gesualdos
durchaus nicht unwichtiges Detail.

Ebenso konnte die inhaltlich scheinbar bedeutungslose Verdanderung von far-
mene in farsene signore*® interpretiert werden als der Versuch, der im Gedicht
geschilderten Verwandlung des Herzens etwas von ihrer Heterogenitit zu nehmen

("durch dieses Wort verwandelt sich mir das Herz in einen groen Herrn" - oder

24 Ziino 1987 - auch seine Beispiele konzentrieren sich deutlich auf die erste Hilfte und die Zeit um
die Mitte des Cinquecento.

25 Vgl. Ziino 1987, S. 267.

26 Erst am 2. September 1996, zwei Tage vor Abgabe der Arbeit, erhielt ich einen Mikrofilm des
erwihnten Erstdrucks Teatro de Madrigali von 1609. Dieser weist in allen Stimmen die originale Text-
form Guarinis: farmene signore auf. Entweder hat Gesualdo den Text also fiir die Neuausgabe des
Madrigals im Fiinften Buch noch einmal verindert - wobei marl darin in der sog. Kritischen Gesamt-
ausgabe gerne einen Hinweis darauf gehabt hitte - (damit wire die hier gegebene Interpretation aber
nur zeitlich verschoben, noch nicht hinfillig) oder die Textversion der Gesamtausgabe ist falsch (was
meine Interpretation dieser Stelle natiirlich obsolet machte).
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auch, und viel deutlicher erotisch konnotiert: ,,in einen Mann") und einen stiarkeren

Zug von Selbstbezogenheit einzubringen ("verwandelt sich das Herz selbst").

Besonders aber die Anderung in der neunten Zeile soll eingehender untersucht
werden: Hier wird ndmlich, das einzige Mal innerhalb des Gedichtes jemand di-
rekt angesprochen: spiri solo per te I anima mia wire dabei zu iibersetzen mit:
,-hur :fiir dich atme (imperativisch im Sinne von "soll atmen") meine Seele". Nun
ist aber spiri nicht nur als Imperativ der dritten Person Singular interpretierbar,
sondern auch als Indikativ der zweiten, statt "es soll atmen" wire also auch ,,( du)
atmest" denkbar. Dann hief3e es also - im Gegensatz zu den Imperativen der Zeilen

6 und 7 an amor - hier indikativisch ,,(Du) atmest nur:fiir dich".

Hier wird natiirlich von Interesse, iiber wen dies ausgesagt wird, d.h. wer mit
dem fe iiberhaupt angesprochen ist. Man konnte an die Geliebte denken, denn bei
einer Anrede an die Seele hitte der bestimmte Artikel zu entfallen, statt I "anima
mia miifite es also nur anima mia heiflen. Und diese Interpretation wird auch durch
den urspriinglichen Bezug bei Guarini nahegelegt: spiri solo per lei I ’anima mia
~nur :fiir sie atme meine Seele". Da aber als einziges angesprochenes Subjekt der
Worte des Liebenden bisher in den vorausgehenden Zeilen Amor erscheint, wire es
moglich, auch diesen als Wunsch formulierten Ausdruck auf den Gott der Liebe zu
beziehen: An die Stelle der Geliebten, die ihren Geliebten direkt anspricht: 'T’amo,
mia vita’ - tritt damit auf Seiten des Angesprochenen das Abstraktum Amor.

Damit fallt diese Zeile aber in mehrfacher Hinsicht deutlich aus dem Gesamt-
zusammenhang des Gedichtes heraus: denn es entsteht zum einen ein klarer - und
vielleicht nicht nur zufalliger - Unterschied zu allen anderen Vertonungen und
nicht zuletzt auch gerade der ’theatralischen’ Version Monteverdis: Wihrend in
diesen die Geliebte scheinbar noch selbst zumindest indirekt in Erscheinung tritt,
da zweimal iiber sie gesprochen wird, bleibt der Geliebte in Gesualdos Textver-
sion auf sich und Amor konzentriert - die Wort der Geliebten sind sozusagen nur
noch AnlaB, nicht mehr aber Grund der VelWandhmg, dieser ist Amor bzw. die’
Liebe selbst. Der bei Monteverdi durch den Horer erst im Verlaufe des Madrigals
mitbzw. nachvollzogenen Wendung des lyrischen Ichs von der Gesprichssituati-
on zum inneren Monolog antwortet bei Gesualdo eine ’Objektivierung’, die aber
keine ’theatralische’ Deutung aufkommen 146t, sondern die 'dolcissima ’ Parola
di Donna amante’ lediglich zum AnlaB fiir einen Dialog mit dem abstrakten Amor

nimmt, also letztlich eine Selbstbezogenheit des Ichs zum Ausdruck bringt.
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Interpretiert man das fe der neunten Zeile dagegen als bezogen auf die Gelieb-
te, ergibt sich ebenfalls eine deutliche Bedeutungsverschiebung im Verstindnis
des Gedichts durch die so herbeigefiihrte abrupte Anderung der Erzihlperspekti-
ve: neben der von Guarini offensichtlich intendierten psychologischen und der von
Monteverdi zu Beginn seiner Vertonung suggerierten szenischen, dann aber eben-
falls ins Psychologische iibelWechselnden, Perspektive entstiinde nun noch eine
weitere ’irreale’, welche die bis dato auch bei Gesualdo deutlich vorherrschende
psychologische Sicht durch die plotzliche Wendung nach ’aufien” wage stellt. Daf3
aber diese Wendung wiederum nicht in den Kontext des Gedichtes *pal3t’ und auch
nicht in der Folge (z.B. mittels weitergehenderer Anderungen des Textes) vollstin-
dig durchgefiihrt wird, konnte dann als ein typisches Beispiel:fiir Gesualdos spe-
zielle Form von *Manierismus’ zu sein, die im Briichigmachen (aber nicht: *voll-
standigen Aufbrechen’) und der Aufldsung kohérenter Sinnzusammenhénge eine
Moglichkeit sieht, sich vom bloBen ’Geschichtenerzihlen’ oder Schildern ’lyri-
scher Situationen’ in der Musik zu 16sen, wie dies z. B. dhnlich schon in seiner
Vertonung von Tirsi morir volea als einer *offenen’ Geschichte zu beobachten ist,
deren ( erotische) Fortsetzung unausgesprochen bleibt und dadurch dem Horer, der
sie kannte, besonders priasent werden muf3te.

Auch Watkins sieht darin - mit einer Formulierung aus Amold Hausers ,,Man-
nerism*?’ - eine Absicht:

,,This is not an accident, to the Mannerist, whatever his field, unam-

bigiousness seemed over-simplification’.*?8

7.3 Modalitit

Fiir die vorliegende Vertonung Gesualdos ergibt sich als Grundmodus ein nach G
transponiertes Dorisch, der von Gesualdo offensichtlich am haufigsten verwendete
Modus: Karin Wettig zihlt in Gesualdos Gesamtwerk insgesamt 36 Madrigale in
diesem Modus.?® Sie weist auch nach, daB Gesualdo die authentische Form des

Modus - wie z.B. im vorliegenden Fall - in der Regel zur Schilderung ’positiver’

27 Hauser 1965, deutsch: 1973.
28 Watkins 1974, S. 56.
29 Wettig 1990, S. 201.
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Gefiihlsgehalte wie z.B. Freude usw. verwende.’

Laut Paolo Cecchi erscheint dieser Modus im Fiinften Buch fiinf mal: in den
Stiicken NI. 1 - 4 und 203!. Dagegen ordnen Ludwig Finscher’? und David S. But-
chard®3 die ersten sieben Madrigale diesem Modus zu; Finscher sieht Nr. 20 sogar
als Tonisch auf F>*. Warum Cecchi allerdings *T’amo, mia vita’ iiberhaupt nicht
in seine Betrachtungen einbezieht und dies weder begriindet noch das Madrigal in
irgendeinem anderen Zusammenhang erwihnt, bleibt unverstindlich:

Nighme man an, daf es nicht zur vorliegenden Sammlung zu zéhlen ist, da
es schon unabhingig davon verdffentlicht wurde, wird den Madrigalen 1 - 20 in-
direkt eine gewisse Abgeschlossenheit unterstellt. Aber wird nicht gerade solch
eine Geschlossenheit durch ein (zweites) Schlumadrigal in dem Modus, in dem
auch die ersten stehen, bekriftigt? Dall "T’amo, mia vita’ dagegen mehr als nur ein
Anhingsel zum Fiinften Buch darstellt und ihm sogar eine kaum zu iibersehende
Sonderrolle innerhalb dessen und in Gesualdos Werk insgesamt zukommt, wird
unten zu zeigen sein.

Der Modus wird sofort zu Beginn des Madrigals - von Bernhard Meyer in
Ubernahme des Terminus aus der Rhetorik als ,,Exordium" (= eroffuender Teil
einer Rede) bezeichnet - exponiert, indem zuerst g, b und d ( = ’g-Moll,*®) und bis
zum Ende der ersten Vershilfte (also auf die Worte mia vita) dann die restlichen
Tone dieses Modus erklingen. Gesualdo folgt damit einem Modell, das - wie Bern-
hard Meyer zeigte - von Marenzio auf der Grundlage der klassischen V okalpoly-
phonie entwickelt wurde und dem Komponisten durch die deutliche Exponierung
des gewdhlten Modus zu Anfang des Stiickes die Moglichkeit gab, sich in dessen
weiterem Vedaufzur Gestaltung des Ausdrucks weitgehend davon zu entfernen’®.

Diese Verdnderung des Modus innerhalb eines Stiickes war - neben der irregu-
laren Dissonanzbehandlung - der zweite wichtige Kritikpunkt Artusis, den Monte-
verdi mit Verweis auf Stiicke Willaerts und sogar des Gregorianischen Chorals

zurlickweisen konnte. Gesualdo erscheint durch diesen an Marenzio angelehnten

% a.2.0.,S.203.

31 Cecchi 1988, S. 100.

32 Finscher 1972, S. 6.

33 Butchart 1991, S. 13.

34 Finscher a.a.0., allerdings ohne genaue Angabe der Grunde.

35 Die Unangemessenheit der hier und im Folgenden gelegentlich zum Zwecke der Abkiirzung wider
besseres Wissen verwendeten dur-mall-tonalen Bezeichnungen zur Beschreibung modaler Zusammen-
hénge ist natiirlich bewu3t und nicht zu vergessen.

36 vgl. dazu Meier 1981, S. 58, 66 - 69 und 74.
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Gebrauch der Modi also durchaus als typischer Vertreter der Seconda pratica.

7.4 Textbehandlung und -ausdeutung

Guarinis Gedicht bietet wie erwihnt weder in der Original- noch in der verin-
derten Version Gesualdos besonders vielfiltige Moglichkeiten zur Text ausdeu-
tung. Damit kommt seiner Vertonung unter Gesualdos Kompositionen eher eine
Sonderrolle zu. Unterstrichen Wird dieser Umstand noch durch die Tatsache, daf
es im Verlauf des Madrigals anscheinend keine deutlich aufféllige Dissonanz gibt,
zu deren Erklirung textliche Beziige hergestellt werden miifiten.”

Gesualdos Vertonung beginnt mit einem homophonen Vortrag der ersten Vers-
hilfte tiber einem rhythmischen Muster, das von Alfred Einstein als ,,narrative
rhythm 38 bezeichnet und als ein hiufiges Grundmuster musikalischer Gestaltung
in Madrigalen aus. dem letzten Drittel des 16. Jahrhunderts erkannt wurde®. Es

{40

entstammt offensichtlich der Pariser Chanson jener Zeit™. Allerdings fehlt im vor-

liegenden Falle der von Einstein ebenfalls fiir wesentlich erachtete imitatorische
Einsatz der Stimmen®!.

Es scheint daher ebensogut moglich, die rhythmische wie auch die melodi-
sche Gestaltung des Beginns unabhingig von Einstein als Nachvollzug des natiir-
lichen Sprachrhythmus und -gestus anzusehen. Damit bleibt Gesualdo innerhalb
eines Schemas, dem auch Luzzaschi (allerdings nur in rthythmischer Hinsicht) und
Monteverdi (mit kiinstlicherer Pointierung) entsprochen hatten.

Die Worte der Geliebten werden durch eine deutliche Kadenz abgeschlossen
und so vom restlichen Teil des ersten Gedichtverses getrennt. Das dadurch hervor-
gehobene "F-Dur’ kann auf der Grundlage der bis dahin erklungenen To6ne so in-
terpretiert werden, daB3 schon innerhalb der ersten Vershilfte eine Entfernung vom
eingefUhrten Modus g-Dorisch nach f-Ionisch stattfindet.

Die Pause zur zweiten Vershélfte erzeugt eine gewisse Spannung, da zumindest

37 So wird z.B. von Carl Dahlhaus (in Dahlhaus 1974) kein einziges Beispiel fiir eine irregulire oder
nur ungewdhnliche Dissonanzbehandlung aus dem vorliegenden Madrigal angefiihrt, obwohl Dahl-
haus anscheinend alle im Fiinften und Sechsten Madrigalbuch vorkommenden Fille untersucht hat und
auflistet.

38 Einstein 1943.

¥ 2a.0.,S.481.

422.0.,8.482.

“'aa0.,8483.
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fiir denjenigen, der das Gedicht nicht schon kannte - noch nicht geklirt ist, ob es
sich um direkte oder indirekte Rede handelt.

Die Fortsetzung auf dem selben Klang ("F-Dur’) stellt dies nun klar und geht
dabei iiber die Versgrenze hinaus, so daf} die erste Hilfte des zweiten Verses - dem
Textsinn und dem im Gedicht selbst vorhandenen Enjambement entsprechend -
direkt angebunden wird. Der Schluf} auf *D-Dur’ bekriftigt allerdings nun wieder
den Eingangsmodus als dessen funfte Stufe.

Erst mit Beginn der zweiten Hilfte dieses Verses verlidft Gesualdo die homo-
phone Deklamation und fUhrt ein im Folgenden imitiertes Soggetto ein. Bemer-
kenswert ist dabe dall er die Moglichkeit, das Wort sofa durch einen lingeren
solistischen Abschnitt auszudriicken, nicht nutzt.

Statt dessen schlie3t er den néchsten Vers wieder direkt an, was im Sinnzusam-
menhang des Textes vorgegeben ist, wobei er allerdings ein neues, markant punk-
tiertes Soggetto auf dolcissima benutzt. Die hdufige Nennung des Wortes scheint
sogar die Textabweichung gegeniiber dem Original Guarinis betonen zu wollen.

Die Einfithrung des Tones es " welcher im Quintus in Takt 4 zuerst nur als

i

Chromatisierung des gleich darauf erklingenden e ’ erscheint, wird dann aber
durch die anderen Stimmen bekriftigt und :fuhrt somit zu einem Ubergang in ein
nach B transponiertes lonisch, womit die zweite der oben genannten Deutungsméoglich-
keiten :fiir die Anfangspassage im Nachhinein bestitigt zu werden scheint.

Der vorliegende Abschnitt ist aber noch aus einem zweiten Grund interessant:

Neben der imitatorischen Verdichtung und der haufigen Nennung von doleissi-
ma mit seinem markanten Soggetto erreicht Gesualdo hier eine Steigerung, indem
er jede der drei oberen Stimmen in kurzem Abstand den hochsten und tiefsten
Ton ihres jeweiligen Ambitus erreichen 1463t. Auch der Tenor erreicht mit dem a’
in Takt 5 schon seinen hochsten Ton. Diese deutlich wahrzunehmende Intensivie-
rung gipfelt in der quasi-homophonen Deklamation von doleissima in Takt 8 (mit
den Spitzentonen in den beiden obersten Stimmen) und der authentischen Kadenz
(CFDur’ nach ’B-Dur’) in Takt 9, womit b-Ionisch nochmals bekriftigt wird.

Der Schluf3 akkord wird durch den hinzutretenden Baf} in einen ’Sextakkord’
umgedeutet und somit in seiner abschlieBenden Wirkung gedampft. Das Soggetto
des Basses, das die anderen Stimmen in aufsteigender Reihenfolge imitieren,. ist
nun durch einen chromatischen Aufgang gekennzeichnet, der die bisher relativ

klaren modalen Verhiltnisse deutlich untergribt. Hier entsteht
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,,durch die auf den verschiedensten Stufen einsetzenden Imitationen
gleichzeitig ein tonaler Schwebezustand, der Gefiihle auslost, die Ein-

stein mit dem Wort *musical sea-sickness’ charakterisiert.“*?

Dies ist eine der :fiir Gesualdo typischen Stellen: Die Textaussage des par ehe
trasformi wird iiberdeutlich durch eine modale ’Transformation’ zum Ende die-
ser Passage umgesetzt, die wiederum keine Riicksicht auf die Versgrenzen nimmt,
sondern statt dessen das Ergebnis der im Gedicht beschriebenen ’Verwandlung’
zum Ziel hat. Die Charakterisierungen dieser Verwandlung werden nun - wie :fi-
ir Gesualdo kaum anders zu erwarten: - Wort :fiir Wort in Musik gesetzt: lieta-
mente durch ein Freude ausdriickendes, bewegtes Soggetto; der farsene signore -
wie in den beiden oben besprochenen Vertonungen - durch einen gravititischen
Rhythmus, welcher sich zusitzlich durch den natiirlichen Sprachrhythmus recht-
fertigt. Am Ende steht jetzt wiederum das nach F' transponierte Ionisch, bekraftigt
durch eine authentische Kadenz (’C-Dur’ nach ’F-Dur’). Damit scheint die ’Trans-
formation’ eigentlich als eine ’Riicktransformation’ (fast) in den Ausgangszustand
gedeutet zu werden, was zumindest inhaltlich nicht abwegig wiére: am Ende der
Beschreibung wird derselbe Zustand ( = dieselbe Tonart: Ionisch auf f) erreicht,
den die Worte der Geliebten anfangs ausgelOst hatten und zu dessen Beschreibung
die auf ihre Worte folgenden Zeilen eine ’Abweichung’ dargestellt hatten - der
Beschreibende entfernt sich vom beschriebenen Zustand.

Eine andere Deutungsmoglichkeit dieser modalen Abfolge konnte darin beste-
hen, daB der Liebende sich jetzt, nach dieser (Riick-) *Transformation’, nach der
im Text beschriebenen Verwandlung, nach einer Zeit der Trennung und Entfer-
nung bzw. des Wartens auf ihre Erkldrung mit der Geliebten "im Einklang’ befin-
det, denn ihre Worte standen zuerst in dieser Tonart, die des lyrischen Ichs aber
hatten sich von dort entfernt.

Der erreichte Zustand wird nun aber ohne Unterbrechung weitergefuhrt: In-
dem Gesualdo den Schlulakkord als "Dominante benutzt und keinerlei Pause vor-
schreibt, iibergeht er offensichtlich bewult die wichtigste Zisur des ganzen Ge-
dichts, die zwischen erstem und zweitem Teil.*> Zusiitzlich betont er diesen Schritt

42 Weismann 1960, S. 28.

43 Allerdings ist diese inhaltliche und formale Zisur schon bei Guarini doppeldeutig angelegt (s.0.);
in Gesualdos Textversion als Ballata ist sie dagegen auch formal unbedeutend, verlangt geradezu sogar
nach einer Uberspielung, denn innerhalb der Ballata sind die eigentlichen Zisuren diejenigen zwischen
der Volta und den Piedi (hier also - formal - zwischen drittem und viertem sowie siebtem und achtern
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noch dadurch, daf} er den *B-Dur-Akkord’ des erstaunten Ausrufs O nochmals zur
’Dominante’ umdeutet und nun "Es-Dur’ erreicht! Erst jetzt folgt die Pause, die
eigentlich davor hitte erwartet werden diirfen. Und auch der Umstand, daf mit ei-
ner iiberaus ’zarten’ Wendung auf diletfo das Ende dieses Verses auf "BDur’, also
der vorher zuletzt verlassenen Tonstufe, erreicht wird, stellt das gestorte Gleichge-
wicht nicht géinzlich wieder her.

Fragt man sich, was Gesualdo mit dieser Vertonung der sechsten Gedichtzei-
le beabsichtigt haben konnte, so wiére eine denkbare Erklarung, da O voce einen
Ausruf des Erstaunens darstellt, dessen Gestus Gesualdo hier nachahmt, und der
auch eine ’erstaunliche’ Verinderung oder Storung des musikalischen Ablaufs
rechtfertigt. Dieses Erstaunen ist dabei nicht so stark - das Wichtigste des im Ge-
dicht Geschilderten ist ja auch schon geschehen, das Erstaunen also nur ein nach-
tragliches und gedampftes -, als daf} es die Verwendung einer auflergewohnlichen
F ortschreitung rechtfertigte - der ungewohnliche Einsatz eines vertrauten Mittels
kennzeichnet die inhaltliche Situation am besten.

Aber dies scheint als Erkldrung nicht ausreichend, denn eine solche Verin-
derung wire auch innerhalb des abgesteckten modalen Rahmens durchaus mog-
lich gewesen; auBerdem wird damit das Auslassen - oder zumindest Verschieben
- der Pause nicht hinreichend erklidrt. Will man Gesualdo eine Bezugnahme auf
Monteverdis Vertonung an dieser Stelle und den Versuch, diese zu iiberbieten,
nicht unterstellen (obwohl gerade dies wiederum ein Indiz fiir eine solche bewuflte
Bezugnahme bildete), so bliebe die Moglichkeit, da3 er mit dem eigentlich "harm-
losesten’ satztechnischen Mittel, der authentischen Kadenz, eine *Verwirrung’ stif-
ten wollte, welche die “heile Welt’ des Textes an dieser Stelle in Frage stellt, um
so etwas ’stile Bitterkeit’ in Form von *Fremdheit’ beizumischen.

Man konnte dies aber auch dahingehend interpretieren, da mit dem Errei-
chen der oben erwéhnten ’Einstimmigkeit’ zwischen lyrischem Ich und der Ange-
sprochenen gleichzeitig ein Verlust der eigenen ’Sicherheit’ und "Ruhe’ des erste-
ren einhergeht. Und das Fortlassen, bzw. Verschieben der Pause finde eine Erkli-
rung sowohl darin, daf3-- beim lyrischen Ich das zumindest unterschwellig vorhan-
dene Bewufitsein dieses Umstandes in das Erstaunen des 0 voce miteingeht, als

auch - in rein formaler Hinsicht - in der damit durch den Komponisten wahrge-

Vers), wihrend die Trennung der beiden Piedi (zwischen fiinftem und sechste m Vers) innerhalb der
Ballata eher sekundir ist.
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nommenen Gelegenheit, die scheinbar naturgegebenen, relativ festen Traditionen

im Umgang mit einer solchen Textstelle subtil zu durchbrechen.

Die nachfolgenden Verse sind wiederum in aller Konventionalitit vertont: Der
Aufruf prendila tosto, Amore erfolgt - wie schon bei Luzzaschi - schnell und in
Imitation, wobei Gesualdo durch das aufsteigende Soggetto, dessen Achtel ’in aller
Eile’ entgegen Betonung und Sprachrhythmus auch noch das fosto erfassen, in
seiner Ausdeutung etwas weiter zu gehen scheint. Das stampala ne I mio core
ahmt ebenfalls - wie auch schon bei Luzzaschi - den Sprachrhythmus nach und
erhilt durch den homophonen Einsatz der beteiligten Stimmen auf stampala den
zu erwartenden Nach-’druck’, wobei der homo rhythmische Vortrag eine erotische
Komponente nicht ganz zu entbehren scheint. Bemerkenswert auch hier einzig
wieder die "harmonischen’ Verhiltnisse: dem F-Dur’ bei stampala folgt auf nel
abrupt ein *A-Dur’, von dem aus auf mio (bzw. co- in der zweiten Stimme) ’d-
Moll’ und zu Beginn von Takt 23 ’a-Moll erreicht werden; abgeschlossen wird
dieses ’kleine harmonische Labyrinth’ dann sogar auf "E- Dur’

Doch bevor sich der Horer seiner ,,musical sea-sickness" bewuf3t werden kann,
setzt Gesualdo zu einer komplexen polyphonen Vertonung des vorletzten Verses
an, der voller - allerdings durchweg nicht regelwidriger - Dissonanzen steckt:
selbst der Beginn in Takt 23, bei dem der fteie Einsatz des Soprans mit seinem
Spitzenton g"” iiber dem f’ des Quintus :fiir eine Uberraschung sorgt, kann als
Oktavverdopplung des reguliar durch einen Abwirtsschritt erreichten g’ in der

zweiten Stimme und damit als gerechtfertigt angesehen werden.

Hier wire es nun moglich gewesen, dall Gesualdo die vielfaltigen polyphonen
Moglichkeiten zusammen mit dem Auftrennen von Wortern beispielsweise dazu
benutzt, das spiri solo ... in einer anderen Stimme durch ein davor einsetzendes so-
lo zu so-spiri zu verkniipfen. Diese Moglichkeit, die allerdings auch wohl zu weit
vom Textgehalt wegfiihren wiirde (obwohl spirare eigentlich mit hauchen zu tiber-
setzen ist und durchaus im - doppeldeutigen - Sinne von Sterben bzw. ’die Seele
aushauchen’ gebraucht werden kann) probiert Gesualdo ebensowenig aus, wie ei-
ne Auftrennung des Verses derart, dafl die Auflésung der Frage, wer mit spiri solo
per te und in welcher Form angesprochen ist, durch ein Hinausschieben von [ "ani-
ma mia verzogert und damit eine gewisse Spannung erzeugt wird. Lediglich durch
eine melodische Steigerung, deren Hohepunkt ab Takt 27 das eindrucksvolle Er-

reichen der Spitzentdne von Tenor, Bal und Sopran (Takt 28) ist, noch bekriftigt
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durch den sofort anschlieBenden Oktavabstieg im Baf}, wird die das Gedicht kenn-
zeichnende Zuspitzung umgesetzt, deren deutlich als vorldufig zu vernehmendes
Ende der Schluf} auf *’G-Dur’ in Takt 28 ist.

Nach diesem Hohepunkt erscheint der durch eine (eher die Beruhigung unter-
streichende als die Spannung erhohende) Generalpause abgetrennte letzte Vers.
Die wortliche Wiederholung des Zitats in der Textvorlage vertont Gesualdo durch
eine (fast) wortliche, d.h. hier: intervallgetreue Wiederholung seiner musikalischen
Einleitung. Dabei erlaubt ihm die Transposition (statt *g-Moll’ nach ’F-Dur’ er-
folgt jetzt Es-Dur’ nach ’D-Dur’) einerseits, eine notengetreue und damit zu tra-
ditionell wirkende Umsetzung des Textes zu vermeiden, andererseits aber durch
harmonische UbelTaschungen (Anschluf der zweiten Vershilfte ohne Pause in *F-
Dur’ statt dem vielleicht zu erwartenden *G-Dur’ und Trugschluf3 bei der Wie-
derholung dieser Vershélfte: von *A-Dur’ auf ’B-Dur’) die gegeniiber Montever-
dis Vertonung beinahe simpel wirkende Schlulgestaltung etwas zu verkomplizie-
ren. Hubert Meister sieht Gesualdos V orgehensweise "diskreter” als die Monte-
verdis**, betont aber ebenfalls, daB diese Art der Vertonung "der herkommlichen
Motetten- und Madrigalkomposition" eher entspricht*.

Zugespitzter formuliert es Watkins:

,»Gesualdo’s brief and transposed recall of the opening music with the
textual reprise of "T’amo, mia vita’ in the finalline must have seemed
decidedly oldfashioned in comparison to Monteverdi’s casting ofthe
line as a psycho-logical potent refrain repeated throughout the course

ofthe madrigal.“4¢

Wohingegen David Butchart gerade in der vorliegenden Vertonung Gesualdos eine
Moglichkeit sieht, diesen trotz seines oft betonten exaltierten Gestus wieder in

Beziehung zum musikalischen Umfeld zu sehen:

,Dieser gemilderte Stil ist nicht unbedingt Gesualdos fiir die Offent-
lichkeit bestimmte Ausdrucksform, wie behauptet worden ist. Er zeigt
vielmehr, daB3 der Komponist um 1600 den Normen der herkdmmli-
chen Madrigalkomposition durchaus verpflichtet war, und hilft uns

44 Meister 1973, S. 94.
4 2.2.0
46 Watkins / La May 1986, S. 469f.
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dadurch, Gesualdo wieder enger im Zusammenhang mit seinen Zeit-

genossen zu betrachten.“’

Hubert Meisters kommt zum Abschluf} seines Vergleichs der Vertonungen Gesual-

dos und Monteverdis zu folgendem Schluf3:

,,Bei Monteverdi wie bei Gesualdo ist die ’armonia’ nicht ’padrona’,
sondern ’serva’. "Padrona’ bei Monteverdi ist die ’orazione’ - bei Ge-
sualdo dagegen die "parola’. Dies erweist sich als der wesentliche Un-

terschied in beider Vertonungen von Guarinis *T ’amo, mia vita >.“*8

Diese Feststellung elWeist sich m.E. nur scheinbar als ein Gegensatz interpretiert
man nidmlich die oratione in Monteverdis mehrfach zitierter Formel wie oben
vorgeschlagen als 'Rede’ im weitesten Sinne, so ist auch Gesualdos am einzel-
nen Wort orientierte Vertonung (in vielen seiner spiteren Madrigale ist dies noch
viel deutlicher nachzuvollziehen) eine mogliche Realisierung des metaphorischen
Herrschaftsverhiltnisses: Gleichgiiltig, ob einzelne Worte, Phrasen oder der Aus-
druck des gesamten Textes die musikalische Umsetzung bestimmen, wichtig als
Kennzeichen der Zugehorigkeit zur Seconda pratica bleibt lediglich die Tatsache
der Uberordnung. Denn auch in der erfolgreichen rhetorischen Gestaltung einer
Rede sind die veschiedenen Ebenen des Textes in je angemessener Weise einzu-

setzen und zu beriicksichtigen.

Damit stellt sich aber die Frage, was Gesualdo zu dieser - an seinem eige-
nen erreichten Stil gemessen - zuriickhaltenden, im Vergleich zu Monteverdi aber
sogar deutlich konservativen - um nicht zu sagen: reaktionédren - Vertonung be-
wogen haben mag. Sicherlich nicht die Absicht, Musikwissenschaftlem des 20.
Jahrhunderts die Moglichkeit zu geben, ihn wieder ,,im Zusammenhang mit sei-
nen Zeitgenossen zu etrachten". Dagegen ist es zumindest denkbar, eine dhnliche
Absicht, nimlich die der Annahme der Herausforderung zum expliziten Vergleich
gegeniiber seinen Zeitgenossen - den komponierenden wie den rezipierenden - zu

vermuten.

47 Butchart 1991, S. 14.
48 Meister 77
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7.5 Zur Stellung des Madrigals im Fiinften Buch und
in Gesualdos Werk

Wie aus einem oben eIWihnten Zitat hervorgeht, sieht Glenn Watkins den Haupt-
grund dafiir, daB ’'T’amo, mia vita’ am Ende des Fiinften Madrigalbuches steht,
darin, daf3 es zuvor schon in der Neapolitanischen Anthologie vertreten war. Auf
den ersten Blick scheint dies insoweit plausibe als das Madrigal in mehrfacher
Hinsicht im Fiinften Buch eine Sonderstellung einnimmt. Dies konnte auch der -
in seiner Arbeit verschwiegene - Grund fiir Cecchi*® gewesen sein, es in seiner
Untersuchung nicht zu beriicksichtigen. Andererseits diirften Ende oder Anfang
einer Madrigalsammlung eigentlich zu prominente Orte>® sein, als daB man dort
ein Werk ’verstecken’ konnte.

Die Gemeinsamkeit des zugrundeliegenden Modus (g-Dorisch) mit den ersten
Stiicken innerhalb der Sammlung, die insgesamt offensichtlich nach den Modi ge-
ordnet ist, °! schafft zudem eine Klammer, welche dem letzten Madrigal eine ab-
schlieBende Funktion dhnlich der eines ’letzten Wortes’ zuweist.

Andere Ordnungsprinzipien scheint es dagegen nicht zu geben, da Gesualdo
z.B. weder mehr als zwei zusammengehorige Texte in Abfolge vertont - im Unter-
schied bspw. zu Monteverdi, der in seinem Fiinften Buch mehrere Madrigale zu
einem lingeren Zyklus aus I/ Pastor Fid0>> zusammenfaBte -, noch aus urspriing-
lich unabhingigen Texten einen solchen Zyklus erstellt.

Ein Vergleich mit den anderen Madrigalbiichern Gesualdos kann hier helfen zu
entscheiden, welche Bedeutung der Komponist selbst dem SchluBmadrigal zumaQ:

Im Ersten Buch gibt es keine besonderen Auffilligkeiten, die das letzte Madri-

49 Cecchi 1988

50 Vgl. Carapezza 1985 a, der in Bezug auf Monteverdi schreibt: ,,Der wissende Kunstverstand be-
ginnt und endet sein Werk emblematisch. Anfang und Schluf} sind die exponiertesten, weil duBersten
Punkte und miissen angemessen befestigt sein: ( ... ) Ist jedes polyphone Madrigal ein Garten von Sym-
bolen und jede Sammlung ein in sich harmonierender Mikrokosmos, so bilden allemal die erste und
die letzte Komposition dessen wehrhafteste Zitadellen. ( ... ) Seine (Monteverdis - B. K.) Madrigal-
biicher werden vom Ersten bis zum Vierten mit einem modernen Stiick - im neuen Stil er6ffnet und
schlieBen mit einem mehr oder weniger traditionellen, in wirklichem oder scheinbar altem Stil. Umge-
kehrt beginnen das Fiinfte und Sechste Buch, endgiiltig die konstitutionelle Grenze iiberschreitend, mit
relativ traditionellen Stiicken und enden mit den revolutionzrsten." - Diese letzte AuBerung wird man
relativieren miissen durch den Verweis darauf, daf das Eroffnungsstiick des Fiinften Buches Cruda
Amarilli vielleicht in seiner Struktur nicht revolutionir ist, durch die Angriffe Artusis aber erst recht
emblematischen Charakter trigt.

31 vel. Wettig 1990.

52 ygl. Weismann 1957.
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gal, BeUa Aioletta (das 20. dieser Sammlung) deutlich von den anderen Stiicken
unterscheiden wiirde. Interessant ist vielleicht nur, da3 es mit demselben rhythmi-
schen Muster wie 'T” am 0, mia vita’ beginnt.

Das Zweite und Dritte Buch, die ebenfalls je 20 Stiicke umfassen, schliefen
jeweils - wie oben schon erwihnt - mit der Vertonung einer Ballata, wobei Donna,
se m ’ancidete aus dem Dritten Buch nicht nur dadurch auffillt, daf} diese erste
Zeile am Ende wiederholt wird, sondern vor allem auch durch den Umstand, daf3
wir es hier mit dem einzigen vollstindig erhaltenen sechsstimmigen Madrigal Ge-
sualdos iiberhaupt zu tun haben. Im Vierten Buch, das unter seinen 21 Madrigalen
sechs zweigeteilte enthilt, steht mit Il sol, qualor piit splende (Nr. 20) als prima
parte und Vogli, sina luce (Nr. 21) als seconda parte, ein solches Paar am Ende.
Auch dort handelt es sich um ’frohliche’ Texte.

Und dies trifft neben '7’amo, mia vita’ auch auf das Schluf} stiick des Sechsten
Buches zu. Mit Quando ridente e beUa

.- .. ] beschlieBt ein g-dorisches Madrigal den gesamten Zyklus, das
In tiberschiumender Herzensfreude den Anblick der schonen Licori
schildert.«>

DaB das Sechste Buch auBlerdem mit dem einzigen fremden Text (Tasso) erdffuet
wird, wire ein weiteres Indiz fiir die Annahme, dafl die Er6ffuungs- und Schluf3-
stiicke fiir Gesualdo besondere Bedeutung gehabt haben diirften.

Doch damit stellt sich die Frage nach der Motivation fiir Gesualdos betont kon-
ventionelle Vertonung verschérft erneut. Sie wird auch durch die oben erliduterte
Moglichkeit, dal das Madrigal durchaus gegen 1596 entstanden sein kdnnte, nicht
iberfliissig. Denn wenn man dies unterstellt, verlagert sich das Problem nur auf
die Frage nach Gesuados Motivation fiir die (zweifache!) Veroffentlichung einer
inzwischen durch andere Vertonungen lidngst iiberholten Komposition.

Eine Antwort scheint mir in einer Beriicksichtigung des mutmaBlichen Selbst-
verstindnisses’ eines Komponisten wie Gesualdo zu liegen, das sich nicht nur
durch seine grundlegend andere soziale Stellung als adliger "Dilettant’ von dem
Monteverdis (und Luzzaschis) als Berufskomponisten unterschieden haben diirf-
te, sondern mindestens ebenso durch den potentiellen Kreis von Adressaten seiner
Werke. Monteverdis Kompositionen wandten sich - spitestens seit seinem Fiinften

53 Wettig 1990, S. 220.
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Buch - schon allein dadurch an ein groBeres Publikum, daB sie eine groflere Anzahl
von Musikern voraussetzten. Von dem Aufwand beispielsweise fiir eine Oper wie
L ’Orfeo ganz zu schweigen, iiber den Gesualdo sicherlich unterrichtet gewesen
sein diirfte.

Nicht nur, daf} diese Art hofischer Musik einen gro3eren Rahmen erforder-
te, sie verliel damit dezidiert die Intimitit der nur fiir die hofische ’Kammer’
gedachten musica reservata bzw. musica secreta,* wie sie Gesualdo in Ferrara
einige Jahre lang in ihrer geradezu paradigmatischen Form erlebt hatte. Bertick-
sichtigt man weiterhin, daB die sich gerade auch durch den Erfolg von Montever-
dis Kompositionen etablierende (Dur-Moll-) Tonalitét - wenn man sich den nicht

t>> - schon in der

unwidersprochenen Auffassungen Edward Lowinskys anschlief3
volkstiimlich-populdren "Musik des ganzen 16. Jahrhunderts angekiindigt hatte,
d.h. andererseits fiir die Vertreter einer aristokratischen Musikauffassung gerade-
zu den Beigeschmack des Plebejischen haben mufte, so erscheint es denkbar, daf3
Gesualdo mit seiner Vertonung von 'T’amo, mia vita’ bewul3t eine konservative
Gegenposition zu Monteverdi einnehmen - und durch die zweifache Veroffent-
lichung - auch zum Ausdruck bringen wollte: Seine eigenen Auffassungen zur
"Herrschaft des Wortes liber die Musik’ hatte er in den vorangehenden Stiicken
des Fiinften Buches, aber auch schon in den in Ferrara veroffentlichten Dritten
und Vierten Sammlungen durch ein Hochstmal} an Komplexitit ausgiebig demon-
striert - dies war also fiir die Guarini-Vertonung nicht mehr notwendig und ersparte
dem adligen Komponisten auflerdem ein Investieren seiner avanciertesten Mittel
ausgerechnet in einen allzu direkten Vergleich mit dem Mantuaner Kapellmeister
und anderen Zeitgenossen. Tatsdchlich hitte eine typische, alle harmonischen und
kontrapunktischen Extreme ausschopfende Vertonung nicht nur dem Text wider-
sprochen, sondern dazu gefiihrt, daf sich der komponierende Fiirst offen zum (un-
standesgeméBen) Wettstreit mit dem Kapellmeister herabgelassen hétte. Dagegen
erweist sich seine auf den ersten Blick unscheinbare Vertonung schon in den Ver-
dnderungen der Textgrundlage ,als subtil und hintersinnig und setzt diese Verfah-

rensweise in der sparsamen, nur dem kundigen Mitleser und -horer, nicht aber ei-

54 Vgl. Newcomb 1980, S. 53fE

35 Ein Aufsatz von Georg Reichert wies schon 1962 auf einen interessanten Zyklus von Tinzen
fur Laute von G. Gorzani hin, der jeweils paarweise in allen 12 Halbtonstufen Dur und Moll gegen-
iiberstellt, also als Indiz fiir Lowinskys Theorie gelten kann, dal in der 'Gebrauchsmusik’ diese neue
Form der Tonalitit schon weit vor 1600 zu finden war - damit aber auch von elitdren, aristokratischen
Zirkeln als "plebejisch’ angesehen werden konnte. - Vgl. Reichert 1963
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nem Konzertpublikum erkennbaren Verwendung traditioneller musikalischer Mit-
tel fort>®

Zudem war durch die Auswahl eines Textes mit einem angenehmen’ Gefiihls-
gehalt fiir einen “positiven” Ausklang der Sammlung gesorgt. - Und nicht zuletzt
bot Guarinis Gedicht schon aufgrund seiner Form die besten Voraussetzungen da-
fiir, durch scheinbar geringfiigige, nichtsdestotrotz aber schwerwiegende Verin-
derungen eine extrem konservativ zu nennende Form schon in der Textgrundlage
zu realisieren.

Weitere Griinde fiir diese Wahl wiren die Moglichkeit, mit Luzzaschis Ver-
tonung in Konkurrenz zu treten.

Aber vor allem eben die durch eine relativ einfache - und das heifit: - auch von
musikalisch gebildeten Laien singend gut nachzuvollziehende Struktur der Ver-
tonung und ihre hinsichtlich der Ausfiihrbarkeit hohe - aber nicht zu hohe - An-
spruche an die Singer stellende kontrapunktische Qualitit konnten als Replik auf
Monteverdis ’opernhafteste’ Vertonung eine erkennbare Abgrenzung von dessen
Hinwendung zum groB3en Konzert vor Publikum gedeutet werden.

Indem Gesualdo Z.B. auf einen Generalbal} verzichtet und das Madrigal be-
wullt konventionell vertonte - natiirlich nicht, ohne wenigsten einige subtile Bru-
che einzubauen -, konnte er verdeutlichen, da} er der kammermusikalischen ho-
fischen Tradition verpflichtet blieb, in der weniger Berufsmusiker als vielmehr
virtuose Laien miteinander oder fiir ein sehr kleines, ausgewihltes Publikum mu-
sizierten, zu dem sie sozial und in Bezug auf ihre musikalische Bildung auf einer

Stufe standen. Hier tréife also Claude V. Paliscas Auffassung genau zu:

,»A text was an obstacle course in which the composer who surmoun-
ted each difficulty with ease and grace, often in competition with
others who had set it before, won the acclaim of the singers and a few
connoisseurs who alone could judge and appreciate the many clever

images, injokes, and allusions.*7

Wenn Glenn Watkins also restimiert:

"Gesualdo says, that his own unpublished madrigals were kept back

for domestic consumption. >3

36 Vgl. hierzu besonders auch Piccardi 1974.
57 Palisca 1974, S. 331.
38 Watkins 1973/1991, S. 224.
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faBt er damit zwar zusammen, was im Vorwort zu Gesualdos Fiinften Buch aus-
gesagt wird, iibergeht dabei aber die - entscheidende - Begriindung fiir diese *Zu-

riickhaltung’ (im doppelten Wortsinne), ndmlich:

»l--.] eine aristokratisch-elitire Musikauffassung, die vielleicht be-
sonders im Adelsstande beheimatet war, da die Beschiftigung mit
Musik lange Zeit nur als Liebhabere nicht jedoch als Beruf oder Be-

rufung fiir die Sohne aus vornehmen Familien galt.*>°

Das von Watkins erstmals vollstindig wiedergegebene und iibersetzte VOIWOrt®°

an den Fiirsten von Venosa und Komponisten der Madrigale von deren Heraus-

geber Gio. Pietro Capuccino beginnt sogar ausdriicklich mit dieser Begriindung:

"That humble and modest desire, which by nature has been given to Y
our Excellence to keep your rare musical compositions hidden from
public applause as much as possible, has now been too strongly coun-
termanded by their great artistry and grace. The work had scarcely
been brought into the world and it’s beauties had been enjoyed on-
ly domestically, without looking fOlWard to the benefit of the press,
which is already declared to be an enemy to the taste of Y our Excel-

lence.%!

DaB Gesualdo diese Einstellung spitestens am Hofe von Ferrara kennengelemt und
wohl auch iibernommen haben konnte, wird durch einen Hinweis Karin Wettigs

auf eine interessante AuBerung Nicola Vicentinos deutlich:

,Einen Schliissel zum Verstdndnis des soziologischen Wirkungskrei-
ses der Madrigalkunst gibt Vicentino (in seiner ,t ’anlica musica ...
" - B. K) dadurch, daB} er behauptet, die diatonische Gattung sei nur
fiir den Gebrauch bei offentlichen Veranstaltungen ’fiir die gemeinen
Ohren des Volkes’ bestimmt, wihrend die chromatische und enharmo-

nische ’den privaten Auffithrungen der Fiirsten und Vornehmen vor-

39 Wettig 1990, S. 263 - Dem entspriche auch die Versffentlichung von Gesualdos Erstem Madri-
galbuch unter Pseudonym.

% In der von Weismann und Watkins herausgegebenen Gesamtausgabe fehlen Vorworte, Dedi-
kationen u.d. unverstdndlicherweise ebenso wie die Namen vieler Textdichter.

61 Watkins 1973/1991, S. 165.
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behalten sei.%2 ( ..

. ) Zwei Gesichtspunkte in der Aussage Vicentinos
treffen allerdings auf Gesualdos Madrigale zu: einerseits handelte es
sich um Musik fiir Kenner, die die Kenntnis der Musiktheorie vor dem
Hintergrund antiker Rhetorik voraussetzt, andererseits konnen solche
ElWartungen nur von einem begrenzten, gebildeten Publikum an den
Fiirstenhofen erfiillt werden. Dariiber hinaus scheint sich mit dieser
Kunst auch ( ... ) der Anspruch avantgardistischer Musik zu verbin-
den, deren Schopfungen manchmal wie kostbare und seltene Schitze
im Sinne einer *musica secreta’ der breiten Offentlichkeit vorenthal-

ten wurden. 0

Gesualdos Vertonung von 'T’amo, mia vita’, die hinsichtlich einer ganzen Reihe
von Aspekten als Fremdkorper im *Spétwerk’ erscheinen konnte, wird also in ihrer
Eigenart und der moglichen Bezugnahme auf die Parallelvertonungen (besonders
Monteverdis) daher mE. erst verstindlich, wenn man iiber den rein musikalisch-
satztechnischen Vergleich hinausgeht - denn auf dieser Ebene kann sie lediglich
"old-fashioned" wirken - und somit neben den nur stilistischen Merkmalen des

musikalischen Umbruchs um 1600 auch die damit verbundenen sozialen Verén-
derungen in den Bedingungen von Produh.—tion und Rezeption der Musik bertick-
sichtigt: als eine Reaktion darauf seitens eines der prominentesten Vertreter der
alten, adlig-aristokratischen Trigerschicht mit ihrem elitdren Selbstverstindnis er-
scheint Gesualdos Vertonung in einem neuen Licht, nicht mehr nur als vielleicht
‘mittelmifBiges’ Beispiel seines’ Spitstils’ , sondern als eines seiner interessante-
sten Werke.

Und es bestitigt sich auch die Einschétzung seiner Personlichkeit als -wie An-
thony Newcomb es formulierte - :

»( ... ) energetic crusader for the style in which he believed®*

62 Interessant ist in diesem Zusammenhang vielleicht, da3 schon am Anfang des 16. Jahrhunderts
diese Verbindung von ’chromatischer’ Musik mit elitdrster Musizierpraxis nachweisbar ist, und zwar
im Falle einer Komposition von Adrian Willaert fiir Papst Leo X. - Vgl. Levitan 1938/39, Lowinsky
1956 bzw. 1968.

3 Wettig 1990, S. 260.

64 Newcornb 1968, S. 436.
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Kapitel 8
SchluSbemerkung

In der Arbeit wurde vorausgesetzt und anhand der Quellen belegt, da3 die von
Claudio Monteverdi bzw. seinem Bruder Giulio Cesare im Wesentlichen nur me-
taphorisch skizzierte Seconda pratica nicht nur - wie zumeist in der Forschung in-
terpretiert - eine besondere Form von textbegriindeter, freierer Dissonanzbehand-
lung meint, sondern fiir eine grundsétzliche Einstellung des Komponisten zu dem
zu vertonenden Text steht. Diese recht allgemeine Charakterisierung - die Monte-
verdi mE. bewufit nicht weiter prizisiert, da eine solche von Artusi geforderte
Kodifizierung kompositorischer Freiheit ihm unméglich erschienen sein diirfte -
146t eine breite Vielfalt an moglichen Realisierungen des Textes zu. Diese Nicht-
kodifizierbarkeit war vermutlich ausschlaggebend fiir die Nichtvollendung von
Monteverdis angekiindigtem Buch iiber die Seconda pratica, sie im Nachhinein
aus der durch die Auswahl Artusis zum AnlaBl gewordenen irreguldren Dissonanz-
behandlung in einigen wenigen Madrigalen Monteverdis (oder einiger seiner Zeit-
genossen) rekonstruieren bzw. sie darauf beschrinken zu wollen, erwies sich nicht
nur als widerspriichlich im Vergleich mit den Quellen, sondern lief sich auch mit
der Gruppe der von Monteverdi genannten Vertreter der Seconda pratica und der
durch sie reprisentierten stilistischen Vielfalt nicht in Ubereinstimmung bringen.
Im Unterschied zur gdngigen Forschung, die diese Komponistenlisten in der Regel
"tibersieht’, wurde deshalb versucht, anhand der Parallelvertonungen des Gedich-
tes "T’amo, mia vita’ von Giovanni Battista Guarini durch Luzzasco Luzzaschi,

Monteverdi und Carlo Gesualdo drei signifikant unterschiedliche Herangehens-

133
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weisen an die Textvertonung vergleichend darzustellen, deren jede fiir sich ein
besonderes Beispiel fiir den *Personalstil’ des jeweiligen Komponisten ist.

Im Falle von Gesualdos Vertonung wurden dabei aufgrund des deutlichen Kon-
servatismus in der Text- und Musikgestaltung diese als Indizien fiir eine sub-
tile Absage an die - durch die Nennung Gesualdos an vorderster Stelle inner-
halb der Liste der Vertreter der Seconda pratica erfolgenden - Vereinnahmung
des aristokratisch-elitdren Komponisten durch den - aus seiner Sicht vermutlich -
"populistisch-modernen” Monteverdi gesehen.

Hierin driickt sich mE. eine Einstellung zur Musik und ihrem Umfeld aus, die
iiber das hinausgeht, was man aufgrund satztechnischer Merkmale als *musika-
lischen Manierismus’! bezeichnen konnte - :fiir den interessanterweise zumeist
Gesualdo als herausragender Vertreter genannt wird.

Neben einer wohl direkt aus der Kunstgeschichte iibertragbaren, weil durch-
aus analog verwendbaren Deutung des "Manierismus’ als einer Bewegung, welche
sich gerade nicht durch einheitliche Merkmale -als ein *Stil” auszeichnen 146t, son-
dern durch eine im 16. Jahrhundert neu aufkommende Einstellung des Kiinstlers zu
seinem Werk, die sich in logischer Konsequenz in einer Vielzahl von Personalstilen
und einer - fast ’postmodern’ zu nennenden - freien Verfiigung iiber vorhandene
Stilmittel manifestiert?, erschiene auch ein zweites, :fiir die kunstgeschichtliche
Phase des "Manierismus’ im 16. Jahrhundert kennzeichnendes Merkmal auf die
gleichzeitige Musik iibertragbar: das des theoretisch wie praktisch ausgetragenen
Wettstreits zwischen den Kiinsten (Skulptur und Malerei), innerhalb einer Kunst
(z.B. den beiden Hauptschulen der Malerei: die Florentiner, welche das disegno
gegeniiber der Farbgebung betonte, und der Venezianischen, welche die Gegen-
position vertrat) und - natiirlich - unter den verschiedenen Kiinstlern selbst. Alle
diese Ebenen des Paragone lielen sich vermutlich auch in der Musik nachweisen,
letztere besonders durch eine genauere Untersuchung von zweifellos in Konkur-
renzsituationen entstandenen Parallelvertonungen.

Die ausgewihlten Madrigale ebenso wie ihre Interpretation als Mittel gegen-

I Die umfangreiche Literatur zu diesem Thema wurde zwar teilweise konsultiert, konnte aber nicht
mehr zu einem eigenen Kapitel im Rahmen dieser Arbeit ausgewertet werden: vor allem wére hier der
Tagungsbericht in den Studi musicali 1T zu nennen, sowie die Arbeiten von Dahlhaus 1982; Federhofer
1969; Finscher 1972; Haar 1970; Harran 1964; Hucke 1961; Maniates 1966, 1971, 1979; Poos 1983;
Razzi 1980; Rubio 1982; Schmalzriedt 1991; Wolf 1971.

2 Diese Interpretation wird - mit unterschiedlicher Gewichtung - z.B. von Bousquet 1985, Hauser
1968, Shearman 1967 formuliert.



135

seitiger Profilierung und Abgrenzung durch das Herausstellen der je eigenen Mog-
lichkeiten und kompositorischen wie musiksoziologischen Ansichten vor dem Hin-
tergrund einer gemeinsam geteilten Einstellung zur Prioritit des Textes (im weite-
sten Bedeutungssinn der rhetorischen ,,Rede") iiber seine musikalische Umsetzung

konnten mE. diese Auffassungen stiitzen.
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Teil IV

Anhiange
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Abkiirzungen [iibertragen in Bibliographie]:
AfMw Archiv fiir Musikwissenschaft
AMI Acta Musicologica

AnMI Analecta Musicologica. Veroffentlichungen der Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts Rom

AnnMI1 Annales musicologiques

EKJ Early Keyboard Journal

EM Early Music

FS Feschrift

JAMS Journal of the American Musicological Society
JRMA Journal of the Royal Musical Association

MA Musical Analysis

MD Musica Disciplina - A Yearbook of the History of Music. Editec by Frank
A. D’Accone and Gilbert Reaney (Founding Editor: Armen Carapetyan) -
Rom: American Institute of Musicology / Neuhausen-Stuttugar: Hénssler-
Verlag, 19471f.

Mf Die Musikforschung
ML Music and Letters

MQ Musical Quarterly

MT Musical Times

RaV Rassegna Veneta di Studi musicali. A cura del Comitato per la pubblicazio-
ne di Fonti della cultura musicale veneta, presso I’Universita di Padova a
I’Universita di Venezia. Padova

RQ Renaissance Quarterly. Published by the Renaissance Society of America

RRMR Recent Researches in the Music of the Renaissance
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8.1 A: Faksimile des Gedichtes



8.2. B: LISTE DER PARALLELVERTONUNGEN VON T’ AMO, MIA VITA141

8.2 B: Liste der Parallelvertonungen von 7°amo, mia
vita

Enrico Radesca da foggia (offensichtlich Bearbeitung von Monteverdis Version)
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8.3 C: Faksimiles aus dem Sammeldruck Zeatro de
Madrigali



8.4. D: SAVIOLI: ‘T’AMO, MIA VITA’ LA MIA CARA VITA MIDICE 143

8.4 D: Savioli: ‘T’amo, mia vita’ la mia cara vita mi

dice
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8.5 Notenbeispiele

8.5.1 Luzzaschi
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8.5.2 Monteverdi
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