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I, Zum Verhiltnis von Sprache und Musik um 1600

Die neuen Wege, die sich in der Musik um 1600 erdffneten, sind in ihrer Richtung vorge-
zeichnet durch scheinbar entgegengesetzte Tendenzen, Die Sprachvertonung erhilt (insbe-
sondere in der weltlichen Musik) wihrend des 16, Jahrhunderts neue Impulse, Daneben voll-
zieht sich die Verselbstindigung der Instrumentalmusik, einer Musik mithin, die der Spra-
che als Leitfaden nicht mehr bedarf, Um 1600 kommt es zur Entstehung der Oper, und an-
nihernd gleichzeitig 16st der neue Typus des Concerto die polyphonen Gattungen Motette
und Madrigal ab, In der neuen musikdramatischen Gattung und gleichermaBen im Concerto
wirken Instrumentales und Vokales in ihrer Funktion getrennt zusammen, Dies wiire ein In-
diz dafiir, daB auch vorher die neue Vorstellung einer die Sprache ausdeutenden und darstel-
lenden Musik sowie das neue instrumentale Denken nicht ginzlich unabhingig voneinander
sind, wie es zunichst scheinen mag, Allerdings ist zu bedenken, daB der Wandel der Musik
in der zweiten Hilfte des 16, Jahrhunderts, der sich im Zeichen des Worts vollzieht, in den
verschiedensten Bahnen verliuft, in der weltlichen Musik (Madrigal) anders als in der geist-
lichen Musik (Motette) und schlieBlich in der Monodie mit allen Merkmalen eines radikalen
Umbruchs, Doch ebensowenig wie die neuen Tendenzen auf die Monodie zulaufen, um dort
gewissermalen potenziert in Erscheinung zu treten, kann die Monodie als Ausgangsbasis
der spiteren Musik gelten. Im Typus des Concerto, des "geistlichen Konzerts', wird in
erneuerter Form die Tradition des motettischen Satzes weitergefiihrt - allerdings weniger
die der "klassischen' Vokalpolyphonie, als vielmehr die Tradition, die in der geistlichen
und weltlichen Musik Venedigs kulmihiertez. Fiir das von Friedrich Blume postulierte "mo-
nodische Prinzip" gibt es im Concerto seit Viadanas ’Cento Concerti’ (1602) bis einschlieBR-
lich der geistlichen Konzerte von Schiitz nur spirliche Anhaltspunkte3. Zwar beruhen Mono-
die - den Terminus sollte man ausschlieBlich den Florentiner Monodien und ihrem Umkreis

vorbehalten - und Concerto auf der Trennung eines instrumentalen Fundaments (GeneralbaB)



vom vokalen Oberbau, der im einen Fall Sologesang sein muB, im anderen Sologesang sein
kann; doch nicht allein das Verhiltnis von Singstimme(n) und BaB ist im Concerto ein ande-

res als in den Monodien der Florentiner und Monteverdis, sondern auch die Formung von

BaB und Gesang sind kaum verwechselbar, Es handelt sich um prinzipiell verschiedene For-
men des GeneralbaB-Satzes, wobei freilich zweifelhaft ist, ob in den frilhen Monodien von
einem Satzprinzip im strengen Sinn iiberhaupt die Rede sein kann. Die rhythmisch mehr oder
weniger gestaltlosen Bisse nehmen ja kaum Bezug auf die Bewegung der Singstimme, Es
wundert daher nicht, daB die Monodie bald nach 1600 einerseits durch die Formen des general-
baBbegleiteten Concertosatzes abgeldst wurde, andererseits zum Secco-Rezitativ absank4.

Die Konstruktion einer Entwicklungslinie von der Monodie zum Concerto verkennt (abgesehen
davon, daB eine solche Konstruktion chronologisch unhaltbar ist) vor allem, daB die Mono-
dien an die Vertonung des italienischen Verses gebunden sind, im Concerto aber urspriinglich
lateinische Prosa, im deutschen Sprachgebiet neben der lateinischen auch deutsche Prosa,
vertont wird5. Damit soll die Wirkung der Monodie auf das Concerto keineswegs geleugnet
werden, Substantiell ist sie aber nicht gewesen6.

Die meist einseitige Betonung der Monodie in ihrer Bedeutung fiir den Umbruch in der .
Musik um 1600 im Blick auf die Sprachvertonung resultiert wohl daraus, daR die Maximen
des '""parlar cantando'', der ''imitatione propria del parlare"7 besonders lautstark von den
Florentiner Monodisten Giulio Caccini, Jacopo Peri, Vincenzo Galilei und als "'seconda
pratica'' programmatisch von Monteverdi vertreten und propagiert wurden. Die radikale
Forderung Monteverdis von der Herrschaft des Wortes in der Musik gegeniiber der Unter-
ordnung der Sprache in der '"'prima pratica' l{Bt indessen leicht iibersehen, daB durch die
Umsetzung dieser Forderung in die kompositorische Praxis ein neuer musikalischer
Zusammenhang entsteht, die Elemente des musikalischen Baus in neue Beziehungen zuein-
ander eintreten, durch die Gehalt und Gestalt der Sprache sich musikalisch darstellen, Da
das Programm der Monodisten suggeriert, der Zusammenhang werde in der Monodie allein
durch den Text (Sprache) gestiftet, geraten die musikalischen Elemente (Klangverbindung,
Rhythmus), die in Wirklichkeit den Zusammenhalt herstellen, aus dem Blickfeld, um so
mehr als in der Friihzeit der Monodie der Kompositionsanspruch zugunsten der dramati-
schen, affektvollen Sprechdeklamation weitgehend in den Hintergrund trat, hier also tat-
sichlich die zusammenhangstiftende Macht rhythmisch-klanglicher Beziehungen, geschweige
denn intervallisch-stimmiger Ereignisse kaum noch bzw, mehr wirksam ist,

Die Monodie, die in der Musik um 1600 ein Sonderfall war und blieb (denn der spitere
Sprechgesang, das Rezitativ, ist trotz seiner Herkunft aus der Monodie eher das Gegenteil

dessen, was die Monodie urspriinglich sein sollte), wurde aus spiterer Sicht zum Gradmes-

10



ser und MaBstab der neuen musikalischen Sprachbehandlung, zum umfassenden "monodi-
schen Prinzip', Der SchluB, die Musik des frithen 17, Jahrhunderts miisse, sofern sie sich
in den Dienst der Sprache stellte - und dies tat die protestantische Kirchenmusik nach 1600
ausdriicklich -,dem ""monodischen Prinzip'' gehorchen, schien konsequent, Der historischen
Wirklichkeit hilt diese Konstruktion indessen, wie noch zu zeigen ist, nicht stand, Dennoch
vermag das Programm der Monodisten, das von Monteverdi leidenschaftlich in der ""seconda
pratica' aufgegriffen wurde, auf einige fundamentale Aspekte der Sprachvertonung zu len-
ken,

Der erste Aspekt liegt in der schon zitierten "imitazione propria del parlare' und im
Grundsatz des ''parlar cantando'' (statt des bisher geiibten ""cantar parlando') oder wie es
in der Vorrede von Peris ’Euridice’ (1600) heiBt: ',.. si doveva imitar col canto chi parla'.,
Die Anniherung an die "natural favella', d.h, an das natiirliche Sprechen, wird von
Caceini in der Vorrede zur 'Euridice’ als Ziel proklamiert, Nicht die Sprache, sondern das
Sprechen, der Sprechvorgang sollen demnach musikalisch nachgeahmt werden, Freilich
nicht das schlichte, alltigliche Sprechen, vielmehr ein gehobenes, emphatisch gesteigertes,
Und in der Tat ist dies der fundamentale Ansatzpunkt der Monodie, der ausschlieBlich sie
betrifft. Er fiihrte zu einem radikalen Abbau der strukturbildenden Elemente des Satzbaus,
Alles kam auf den Vortrag an, Nicht von ungefihr heifit es in der Vorrede zur ’Dafne’ (1608)
von Marco da Gagliano iiber Peri als Singer des Orfeo: ''Dird bene, che non pu6 interamente
comprendere la gentilezza e la forza delle sue arie chi non 1’ha udite cantare da lui medesimo,"
Dies heiBt aber, daB die ersten Monodien nicht so sehr nach den Aufzeichnungen beurteilt wer-
den konnen, als vielmehr nach der Gesangsweise, die fiir uns heute nicht mehr rekonstruier-
bar ist.

Die grundlegende Forderung des ''parlar cantando' wurde erginzt durch eine andere, nim-
lich (in Caccinis Formulierungen) '"1’imitazione de sentimenti delle parole' und des "cantar
d’ affetto’” mit dem Ziel des "muover 1’affetto dell’anima'’, Diesen Aspekt betonte auch Vin-
cenzo Galilei, indem er als "parte pil nobile importante e principale della musica'" die
""concetti dell’animo espressi col mezzo delle parole' bezeichnetes. Hier erscheint die Spra-
che aufgefaBt als Trigerin von Gemiitszustinden, Diese seien eigentlicher Gegenstand der
Musik, Beide Komponenten kennzeichnen die Monodie, Sie versteht sich als Ausdrucksgesang,
der sich an dem gehobenen Sprechvollzug orientiert, Um die wahre Darstellung der Gemiits-
bewegungen zu geben, miisse man sich den Vortrag eines Schauspielers, die wirkliche Rede,
zum Vorbild nehmen, meint Galilei, Gefordert wird ferner die Verstidndlichkeit der Rede,
was nichts anderes heifit, als daB nun, anders als in der kontrapunktischen Musik, die Spra-

che als Zusammenhang sinnfillig sein sollteg. Aus diesem Grund lehnten Galilei (’Dialogo’)
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und spiiter Doni die Darstellung des einzelnen Worts samt den Madrigalismen und Figuren
als hinderlich fiir die wahre Darstellung der durch die Sprache vermittelten Gemiitsbewegun-
gen ablo. Da Zarlino die Bezugnahme der Vertonung auf das Einzelwort befiirwortet hatte,
ist auch damit Frontstellung gegen den traditionellen Kontrapunkt bezogen. Und wirklich war
die Wortausdeutung in der friihen, reinen Form der Monodie nahezu ausgeschlossen, schon
deshalb, weil die musikalischen Figuren solcher Wortausdeutung durch ihre artifizielle Pri-
gung die Aufmerksamkeit vom Deklamationszusammenhang abgelenkt hitten.

Ein dritter Aspekt wurde in den AuBerungen der Monodisten nicht beriihrt, geschweige
denn ausgefiihrt, Man kénnte ihn umschreiben als die Umsetzung des Sprechduktus in einen
musikalisch schliissigen Text, als die Transformation des emphatischen Sprechfalls in Spra-
che durch Musik, Derartiges war allerdings kaum aktuell, solange die Monodie nicht eigent-
lich Kompositionsanspruch erhob und nicht auch den Text in diesen Anspruch einbezog. (In
der Friihzeit der Monodie war dies wie gesagt nicht der Fall,) Der Schritt zur Komposition
wurde vollzogen durch Monteverdi im 'Lamento d’Arianna’ (1608) und in den monodischen
Stiicken des 'Orfeo’ (1607). Hier verdichtete sich die Sprechdeklamation zum musikalischen
Textgefiige, zur res facta im strengen Sinn,

Der genannte dritte Aspekt stellt die Frage nach der Herstellung einer sinnfilligen, ge-
gliederten musikalischen Verkérperung der Sprachgestalt. Da dies nur in der Kontinui-
tit einer Stimme, des Gesangs, geschehen konnte, muBte hier der Melodiebau ins Blick-
feld riicken, d.h, der rhythmisch-melodische Zusammenhang., Die Kontrapunktlehre bot dazu
keinerlei Handhabe, da sie ausschlieBlich eine Lehre des Zusammenklangs, bzw, der Inter-
vallverkniipfung war, eine Melodielehre nicht einmal im Ansatz enthielt und enthalten wollte.
Die Polemik der Monodisten gegen den Kontrapunkt ist also verstdndlich, wenn man davon ab-
sieht, daB den frithen Monodisten gar keine musikalisch faBbare Ordnung der Elemente im
melodischen Verlauf, kein melodischer Bau im eigentlichen Sinne vorschwebte, sondern nur
eine intervallisch und klanglich fixierte Deklamation, Die Invektiven gegen den Kontrapunkt
gingen jedenfalls ins Leere. Sachliches Gewicht erhielten sie erst, als im Bereich der Mono-
die durch die Tat Monteverdis der Text in musikalisch, d,h. melodisch-rhythmisch kdrper-
hafte Gebilde umgegossen wurde. Und es ist wohl kein Zufall, daB gerade Monteverdi eine
Antikontrapunktlehre geplant hat, die den Titel "Melodia, overo seconda pratica musicale’
tragen solltell. Wir konnen nur schwer abschitzen, was Monteverdi in dieser Schrift, die
wohl mehr sein sollte, als eine Programmschrift etwa im Stile Galileis, behandelt hitte, Sie
hiitte jedenfalls in irgendeiner Form Aussagen enthalten miissen iiber die Anwendung melo-
disch-rhythmischer Elemente. Monteverdis Schrift blieb ungeschrieben, vielleicht muBte sie

ungeschrieben bleiben, Keiner der Verfechter der neuen Ideen hat eine solche der Kontrapunkt-
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lehre analoge Melodielehre je formuliert, So behielt die Kontrapunktlehre ihre kaum einge-
schrinkte Geltung auch weiterhin, Denn sie war konzipiert unter dem Gesichtspunkt des am
musikalischen Satz Lehrbaren, Dies waren in erster Linie die Regeln des Zusammenklangs,
nicht die des Klangzusammenhangs oder die des melodischen Zusammenhalts, Melodie,
Rhythmus und Klangfolge hitten Gegenstand einer Lehre der ''seconda pratica' sein miissen,
Einer solchen Lehre indessen stand die Doktrin entgegen, daB Melodie und Rhythmus durch
die Sprache gegeben seien - was aber in der kompositorisch entfalteten Monodie nicht mehr
zutrifft, Der beriihmte Satz aus der 'Dichiaratione’ (1607), in der "seconda pratica' habe
sich die ""armonia'' der "'oratione' zu unterwerfen ("... che l’oratione sia padrone del armonia
e non serva")lz, ist zumindest miBverstindlich. Denn er 148t leicht iibersehen, daB diese
Forderung in einer Musik, die mehr sein wollte als bloB ausdrucksvoll deklamierter Text,

als Nachvollzug des Textes, nur dann erfiillt werden konnte, wenn sich die musikalischen
Elemente - in erster Linie die des melodischen und klanglichen Verlaufs - zu sinnfilligen
Gebilden zusammenschlossen, wenn die einzelnen Glieder und ihre Abfolge als Gestaltquali-
tit in Erscheinung traten, wenn auBerdem alle Bestandteile der Komposition (somit auch der
BaB) in die sinnfillige Konstruktion einbezogen wurden, Damit aber waren ungeachtet der
herrschenden Sprache (oratione) wieder musikalisch-konstruktive Mittel in ihr Recht einge-
setzt, bzw, solche Mittel durch die Anlehnung an die Sprache neu konstituiert. Dies bedeu-
tet: im "parlar cantando'' als Komposition im eigentlichen Sinn wurden neue Krifte, die als
genuin musikalische zu beschreiben sind, freigesetzt, Da aber sprachlicher Sinn und sprach-
liche Gestalt maBgeblich waren, muBte sich der Zusammenhalt im Rhythmus und in der Klang-
folge sinnfillig manifestieren. Es geht nicht nur um das ''scolpir le sillabe' durch den Singer,
wie Marco da Gagliano es forderte (Vorrede zur ’Dafne’), - gemeint ist der AusschluB der Ge-
sangsornamentation zum Zweck der Textverstindlichkeit - sondern wesentlich um das "scolpir
il verso bzw. la frase'. Die Briicke von gegliederter Sprachdeklamation und Musik schlzgt
der Rhythmus, der insofern, als er abgemessene Zeitwerte in Beziehung zueinander setzt,
eigenstindig musikalischer Natur ist, selbst wenn er der Sprache dient. Dies kann kaum
deutlicher werden als in Monteverdis 'Lamento d’Arianna’ (1608), GewiB handelt es sich um
ein Stiick Monodie, um die "'seconda pratica'. Doch die Elemente, die den Zusammenhang
stiften, sind rhythmisch geprigte, melodische und klangliche Fiigungen (Beispiel 1).

So entsteht durch die Umsetzung der klingenden Endungen an Versschliissen (verso piano)
in zwei gleichlange Werte auf derselben Tonhthe, die entweder in Halben oder in Vierteln er-
scheinen (""'morire', 'conforte'’, "martire') und an eigentlichen Abschliissen in den Sekund-
abstieg verwandelt werden (''morire') ein musikalisch sinnfilliger Zusammenhang, der Vers

und Reim hervorhebt und dennoch eigenstindig ist.
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Es ist die rhythmische Relation zu allen vorhergehenden Versschliissen - die Verdoppe-
lung der normalen Halbe-Werte in zwei ganze Noten - die den SchluB als zwingende Zusam-
menfassung wirken 1:i8t, Rhythmische, melodische und klangliche Konstruktion greifen in-
einander. Die Wiederholung des Anfangs (''Lasciatemi morire'') interpretiert zwar den er-
sten Satz, dadurch daB zu Beginn ''Lasciate'’, das Verbum, anschlieBend das Objekt, das
mit dem Subjekt des Gesangs identisch ist, hervorgehoben werden ("Lasciatemi'), Doch der
Zusammenhang und die Artikulation werden hergestellt durch die melodisch-rhythmische
Konstruktion: durch den affektgeladenen Halbtonanstieg zu Beginn, der eine Geste vom Um-
fang einer verminderten Quinte auslost, dann im zweiten Ansatz die chromatisch ansteigende
Weiterfiilhrung zum Hochton d’’ des tonalen Geriists, in das der Gesang eingespannt ist
(d’- a’- d"’), und schlieBlich durch die melodische Erfiillung in der Oktave, die das Ich der
Arianna und den TodesentschluB ilber den bewegenden Sextfall zusammenbindet, Der Quint-
rahmen (d’ - a’), der zu Beginn durch den Halbtonschritt zum b’’ iiberschritten wurde, er-
weitert sich zur Oktave, die Erweiterung wird herbeigefiihrt durch die Potenzierung des

Halbtonanstiegs im zweiten Ansatz. Unverkennbar sind aber auch die rhythmischen Entspre-

chungen:
TSN 91 e

DaB auch der Klangablauf an der Konstruktion teilhat, dafiir nur der Hinweis auf die bei-
den SchluBtakte, in denen das tetrachordische Geriist, das ebenso wie die Gesangsstimme
eine Oktave umspannt, das Klanggeschehen auffingt.

Der gleichsam korperhafte Rhythmus und ein melodisch zielstrebiger Aufbau prigt a_.uch
das Folgende ("'e che volete voi ...'). Die rhythmische Grundfigur IJ J J U J erscheint ein-
gespannt in einen diatonisch aufsteigenden Gang von d’ (iiber e’ f* g’ a’) nach h’ (''gran
martire'). Die Einheit des Ablaufs wird offensichtlich nicht durch die Sprache begriindet,
obwohl von ihr die Komposition ausgeht, Es ist, als ob durch die neue Hinwendung zur Spra-
che rhythmische, melodische wie klangliche Elemente freigesetzt worden wiren, die nun
einen eigenmichtigen Zusammenhang bilden konnten, Durch ihn erschien wiederum die sprach-
liche Aussage verlebendigt, gedeutet und gestisch verkorpert. Dieses Paradoxon ist ins Auge
zu fassen: die Entstehung neuer, und zwar genuin musikalischer somit instrumenteller Be-
ziehungen durch die Unterwerfung unter das Wort, Das erwihnte Paradoxon aber wurde erst
wirksam, sobald die Komposition sich nicht mehr damit begniigte, nur Abbild des Deklama-
tionsvollzugs, gewissermaBen eine Prolongierung des Sprechens zu sein, sondern den An-

spruch eines musikalisch verfaBten "Textes' erhob, Der Monodie haftet mithin, nachdem sie
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in die Phase musikalischer Werkhaftigkeit eingetreten war, ausdriicklich instrumentale
Struktur an,

Die Verkorperung von Sprache als musikalischer Text beschrinkt sich selbstverstindlich
nicht auf die Monodie. Denn Sprachvertonung ist auch in der kontrapunktischen Musik, in der
noch bis Ende des 16, Jahrhunderts herrschenden "'prima pratica', der '"musica moderna'
(gegeniiber der sich die ''seconda pratica' als Wiederherstellung der urspriinglichen "prima
pratica' der Antike versteht) eine unabdingbare Voraussetzung des Kompositionsbegriffs.
Aber die Komposition konstituiert sich in erster Linie durch die intervallische Konstruktion
des Stimmgeflechts. Oder richtiger gesagt: in der Kontrapunktlehre konnte gar kein anderer
Standpunkt eingenommen werden. Der an Monteverdis 'Lamento d’Arianna’ exemplifizierte
dritte Aspekt, ndmlich die Umsetzung von Sprache in einen korperhaft sinnfilligen musikali-
schen Vollzug, war auf dem Boden der Kontrapunktlehre nicht formulierbar, was indessen
nicht besagt, er hitte im kontrapunktischen Satz grundsitzlich nicht oder nur jeweils im
Wortbezug wirksam werden konnen, SchlieBlich nannte Monteverdi als Reprisentanten der
""seconda pratica' neben Peri und Caccini auch Komponisten wie Cipriano de Rore, Ingegneri,
Marenzio, Giaches Wert und Luzzasco, was bisher viel zu wenig ernst genommen wurde,
Sogar Zarlino, der gewichtigste Wortfiihrer der Kontrapunktlehre im 16, Jahrhundert, macht
sich Platons Forderung zueigen: '"che 1’Harmonia et il Numero debbono seguitare la Oratione"13.
Doch Zarlino sieht dies unter dem Blickwinkel des Kontrapunktes: ''fa dibisogno, che ancora noi
faciamo una scielta di Harmonia et di un Numero simile alle natura delle materie, che sono
contenute nella Oratione: accioche dalle compositione di queste cose messe insieme con pro-
portione, risulti 1a Melodia secondo ’1 proposito"14. Die "harmonia' miisse dem Affektge-
halt des einzelnen Wortes folgen: "'Et debbe avertire di accompagnare quanto potri in tal
maniera ogni parola, che dove ella dinoti asprezza, durezza, crudeltd, amaritudine, et altre
cose simili, I’Harmonia sia simile i lei..." (ebenda). Die Musik sieht Zarlino #hnlich wie die
Monodisten im Zusammenwirken von '"Harmonia' (Zusammenklang), '"Numero' (Metren des
Verses und Rhythmus), '"Oratione overo il Parlare' und im ''soggetto'’, der Beweggrund fiir
den "affetto" ist. Vor allem aber: der Harmonie fiir sich fehle die Kraft des Ausdrucks nahe-
zu vollstéindig, Zusammen mit dem ''numero determinato’’ gewinnt sie die Macht, das Gemiit
zu bewegen ("... subito piglia gran forza, et muove 1’animo''). Doch erst in Gemeinschaft mit
der Rede ("'oratione'' oder "parlare'’) erreicht sie die groBtmogliche Wirkung: "'é impossibile
di poter dire quanto sia la forza di queste tre cose aggiunte insieme"ls. Ahnlich forderte be-
reits Nicola Vicentino, es sei 'la natura delle parole' zu beriicksichtigen: '"perche la musica
fatta sopra parole, non & fatta per altro se non per esprimere il concetto et le passioni et gli

affetti di quelle con l’armonia"le. Bemerkenswert ist nicht so sehr, daB Vicentino und Zar-
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lino Forderungen, die dann lautstark von den Monodisten erhoben wurden, ebenfalls, wenn-
gleich gedimpfter, weniger radikal formulieren. Wichtiger scheint, daB sie auf dem Boden
des lehrbaren Satzes (der Kontrapunktlehre) belassen werden. Zarlino stellt als theoretischer
Realist durchaus niichtern und sachgerecht fest - darin nun unterscheidet er sich im Grund-
satz von den Monodisten - es konnte das Prinzip der antiken Musik, einer genuin einstimmi-
gen Musik, nicht ohne weiteres auf die Musik der Moderni (''con la moltiplicatione di molti
parti'), in der man zur "harmonia perfetta" gelangen miisse, iibertragen werden. Das Ziel
ist aber auch fiir ihn: "'muovere ’animo'’. Und er weiB sehr wohl, daB die Sprache hier die
Vermittlung leistet. Vergeblich wird man jedoch bei Zarlino, Vicentino und anderen Theoreti-
kern nach Hinweisen suchen, auf welche Weise und in welcher Musik die "narrati effetti' der
Alten hervorgebracht wurden. Zarlino erwihnt lediglich die Moglichkeit des Sologesangs mit
instrumentaler Begleitung der Lira und des Leuto (zu denken wire etwa an intavolierte Madri-
gale oder Villanellen) und fliichtig die homorhythmische Vertonung des Textes: ""Et se per
molti cantando insieme muovono 1’animo, non & dubio, che universalmente con maggior pia-
cere s’ascoltano quelle canzoni, le cui parole sono da i cantori insieme pronunciate, che le
dotte compositioni, nelle quali si odono le parole interrotte da molti parti"17. Wortlich konnte
dergleichen etwa bei Galilei stehen, obwohl Zarlino an alles andere als an einen Gesang nach
Art der Monodie denkt. Zarlino gibt auch keine Antwort auf die Frage, zu welchen Verinde-
rungen in der Organisation des polyphonen kontrapunktischen Satzes die neue Beziehung zur
Sprache, die in der Musik des 16. Jahrhunderts sich allenthalben abzeichnet, gefiihrt hat.

Es bedarf keiner weiteren Begriindung, daB die ersten beiden Kriterien der Monodie, nim-
lich der musikalische Nachvollzug der gehobenen Sprechdeklamation und der Ausdrucksgesang,
fiir den kontrapunktischen Satz ohne Belang sind. Der dritte Aspekt jedoch, der in der Monodie
erst auf der Kompositionsstufe aktuell wird, kann auch unter den Bedingungen des kontrapunk-
tischen Satzes aufrechterhalten werden. Es stellt sich demnach die Frage: In welcher Weise
verindert sich der kontrapunktisch-polyphone Satz, wenn die Sprache als wi rkende Ge-
stalt (nicht als deklamatorischer Akt wie in der frithen Monodie) begriffen wird,
wenn sie also ihren Textcharakter, d.h. ihren Zusammenhalt nicht verliert im Stimmenge-
flecht des polyphonen Satzes. Die Theoretiker reden iiber solche Verinderungen in der Organi-
sation des kontrapunktischen Satzes, wenn iiberhaupt, so nur in Andeutungen und aus anderen
Motiven. Man muB sich somit an die kompositorische Praxis halten. Es geht nicht an, sich
mit der Unterscheidung von Gattungen zu begniigen oder Monodie und Kontrapunkt als musika-
lische Gegenwelten zu statuieren, gar den Kontrapunkt (die "prima pratica' der ""moderni'’)

fiir ein durch die Monodie iiberholtes Prinzip zu halten.
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II. Voraussetzungen in Venedig

Ein tiefgreifender Umbruch des kontrapunktischen Satzes vollzieht sich in der veneziani-
schen Musik des 16. Jahrhunderts. Er manifestiert sich am deutlichsten in Vielstimmigkeit,
Mehrchorigkeit und instrumentaler Ensemble-Musik. Betroffen sind bekanntlich der Klang,
nicht weniger allerdings das rhythmische Element, dem man indessen kaum Beachtung
schenkte. DafB Igor Strawinsky die Musik Giovanni Gabrielis einmal als "'rhythmische Poly-
phonie kennzeichnetels, sollte und kann ernst genommen werden. DaB eine selbstindige,
bedeutende Instrumentalmusik entstehen konnte, deutet auf die Emanzipation tragender Ele-
mente des musikalischen Baus. Diese Elemente als Klang und Rhythmus grob zu umschrei-
ben, diirfte den Sachverhalt treffen. Und es liegt nahe, auch an eine Neuorientierung auf Ge-
halt und Gestalt der sprachlichen Aussage zu denken. Damit wire die vom Musikalisch-Tech-
nischen ohnehin nicht zweifelhafte Verbindung der venezianischen Tradition mit dem Con-
certo-Prinzip der Musik nach 1600 auch aus der Perspektive der Sprachvertonung erhirtet.

In der Tat 148t sich ein solcher Zusammenhang zwischen neuer Sprachauffassung und
musikalischem Bau nachweisen, ohne dafl man bei der gewiB richtigen, aber pauschalen Be-
hauptung von der gegenreformatorischen Emphase gerade der venezianischen Musik stehen-
bleiben miiBte. Richtet man die Aufmerksamkeit auf die Wechselwirkung von Rhythmus und
Klang, dann riicken von selbst Aspekte der Textvertonung und des Instrumentalen in das
Blickfeld. Als wegweisend kann die an Gregor XIII. gerichtete und ungewshnlich selbstbe-
wuBte Widmungs-Vorrede Andrea Gabrielis zu den BuBpsalmen von 1583 geltenlg. Niemand
habe sich bisher gefunden - so heiBt es dort - der die von Singstimmen und Instrumenten be-
stimmte Weise des Propheten nachgeahmt hitte, obwohl von mehreren Psalmen komponiert
wurden. ('Tllum tamen sanctum, et pium usum, qui erat proprius Prophetae per vocum,
instrumentorumque musicorum harmoniam, nemo repertus est hactenus, ut apparet, qui
imitaretur, quamvis psalmi a plerisque sint compositi, '') In der Absicht, den Ausdruck bii-
Bender Seelen durch die '"melodia' von teils vereinigten, teils getrennt gefiihrten Singstim-
men und Instrumenten nachzuahmen, habe er den Gipfel seiner Erfindungskraft erreicht.
("Ideirco, cum multos iam annos animum eo converterim, ut res quae poenitentium animorum
expressionem per vocum, et instrumentorum melodiam tam coniuncte quam divisim in me-
dium afferrem ad imitandum, quantumvis humana potest assequi pietatem expressionemque
prophetae, et iam ad summum meorum inventorum pervenerim ...') Es bleibt zwar unklar,
wie das Zusammenwirken von Singstimmen und Instrumenten zu denken ist, doch wird eines
deutlich: Es geht um die "imitatio" einer im ''concetto'' und im Text gegebenen ""expressio''.

Ahnlich #uBert sich Giovanni Gabrieli in seiner aufschluBreichen Vorrede zu den ’Concerti’
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von 1587, in denen Andrea posthum ein Denkmal gesetzt wurdezo. Nach riilhmender Erwih-
nung von dessen ''rare inventioni', der ''maniere nove", des "' dilettevole stile'" heiBt es:

in seinen Kompositionen kime an den Tag, "quanto egli sia stato singulare nell’ immitatione
in rintrovar suoni esprimenti 1’energia delle parole, e de’ concetti''. Wer seine '"Concerti"
und die "armonia'' seiner ''contrapunti'' vernommen habe, der kdnne sagen, ''che cosa sia-
no i veri movimenti d’affetti: et che cosa sia goder dalla Musica, vera, et inusitata dol-
cezza ...', Was die "energia delle parole'' meint, 148t sich an den BuBpsalmen Andrea Ga-
brielis zeigen, die ein zentrales Werk der venezianischen Musik zu sein scheinenZI.

Es steht in der polyphonen, kontrapunktischen Tradition, und auf den ersten Blick diirfte
es befremden, Gabrielis BuBpsalmen in Verbindung zu bringen mit den Neuerungen des mehr-
chorigen, vielstimmigen und instrumentalen Satzes oder gar mit der Concerto-Musik des
angehenden 17, Jahrhunderts. Doch unverkennbar ist in den BuBpsalmen der kontrapunkti-
sche Satz in seiner Substanz verindert, und zwar vornehmlich dadurch, daB der deklamato-
rische Rhythmus eine neue eigengewichtige Qualitit erhélt. Er wirkt sich auf den melodischen
Bau ebenso aus wie auf die Klangarchitektur, Und unabhingig davon, wie die Mitwirkung von
Instrumenten vorzustellen ist, erhebt sich auch die Frage nach der instrumentalen Struktur
des Satzes.

Die Eigenart von Gabrielis BuBpsalmen griindet in der Tradition der Psalmvertonung, aus
der ja auch die Mehrchdrigkeit hervorging. Die polyphone Linienfiihrung wich hier einer eher
schlicht homorhythmischen Deklamation des Textesz2. Gabrielis Werk geht indessen keines-
wegs in dieser Tradition auf, 148t sie vielmehr eingehen in den kunstvollen kontrapunktischen
Satz, Dagegen stehen Orlando di Lassos friihe, aber erst 1584 gedruckte fiinfstimmige BuB-
psalmen23 jenem schlicht akkordischen Psalmvortrag noch niher, obwohl es sich um Cantus-
firmus-Sitze handelt (Tenor II). Der 129, Psalm ’De profundis’ in der Vertonung von Lasso
zeigt trotz der auf Deklamation abzielenden Grundhaltung ein rhythmisch wenig profiliertes
Bild (Beispiel 2).

Die Notenwerte sind sowohl im Sinne des traditionellen Kontrapunkts als auch gem#B dem
Psalmvortrag nivelliert, der LinienfluB erfihrt keinerlei Unterbrechung, ist ohne rhetori-
schen, rhythmisch prignanten Duktus. Am SchluB des ersten Abschnitts (''vocem meam'")
erfolgt im Cantus eine ornamentale Ausspinnung, die kaum mehr textbezogen zu nennen ist,
Gabrielis Vertonung (Beispiel 3) beginnt zwar imitatorisch, Doch die offensichtlich beabsich-
tigte eindringliche Textdeklamation fiihrt zu ebensosehr rhythmisch wie melodisch konturier-
ten Gebilden, die den polyphon-ornamentalen Charakter abgestreift haben, Das Rufen aus der
Tiefe tritt als plastische Figur hervor (Oktavsprung bei 'clamavi'), Die Brevis-Dauer und

die melodische Bewegung unterstreichen die betonte Silbe des Verbums '"'clamavi''.
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Die folgende Gegeniiberstellung des rhythmischen Verlaufs in beiden Kompositionen mag

das Gesagte veranschaulichen:

Lasso o J o J o o J : o J o J o
De pro - fun - dis cla - ma - vi ad te Do- mi - ne
Gabrieli o J o J J = o ’ o J o J =]

Lasso schlieBt das dritte Kolon '"Domine exaudi vocem meam'' glatt an, Gabrieli trennt, hebt
ab, stellt die neue Aussage fiir sich dar, homorhythmisch und wieder in einem vor allem als
rhythmische Einheit sinnfdlligen Komplex:

o A
- mi - ne ex -

Do au - di

Die hier deutlich doppelchorige Anlage des Satzes - zweimalige Exposition des '""Domine
exaudi' in den hohen, dann in den tiefen Stimmen, und nahezu vollstimmige Zusammenfas-
sung - verleiht dem Anruf Emphase, Zugleich schlieft der Block des dreimaligen '"Domine
exaudi'' den ersten Abschnitt des Psalms ab, Das Ende des Sprachsatzes wird musikalisch
tektonisch realisiert. In Wechselwirkung mit den rhythmisch sinnfilligen Deklamationsein-
heiten entsteht eine neuartige Klangarchitektur, der sich die Polyphonie unterordnet, Der
erste Abschnitt des *De profundis’ besteht aus zwar ineinander verschrinkten, doch klang-
lich kompakten Blocken, die auf F- und C-Klang zentriert sind und die Textkola ebenso her-
vortreten lassen, wie sie einen eigenstindigen Zusammenhalt herstellen (siehe den im Bei-
spiel 3 bezeichneten Klangablauf).

Die Stelle "Miserere mei, Domine ...'" aus der ersten Psalmvertonung 'Domine, ne in
furore tuo arguas me’ (Ps.6) zeigt, wie sich der Klangablauf dem Deklamationsglied unter-
ordnet (Beispiel 4, T, 16-29),

Der homorhythmisch gefate Sprachduktus des '"Miserere mei Domine' ist eingebettet in
eine Klangfolge von G nach D, die den Deklamationszusammenhang sinnfillig werden 148t,
zugleich jedoch dieses Kolon aus dem Kontext heraushebt, Die Abgrenzung gegen das Vor-
hergehende erfolgt nach dem KadenzabschluB nicht bloB durch die neue Satzdisposition (vor-
her voller Satz, jetzt die drei Unterstimmen), sondern durch den Wechsel von groBer und
kleiner Terz innerhalb des G-Klangs, Das folgende ""Quoniam' wird bedeutungsvoll abgeho-
ben durch den Eintritt des B-Klangs, der seinerseits einen Klangkomplex einleitet, dessen
Anfang und Ende wiederum im Quintverh#ltnis stehen,

""Miserere mei, Domine' und "'quoniam infirmus sum' sind voneinander getrennt und

korrespondieren dennoch durch den analogen Klangverlauf, Die Wiederholung dieses ganzen
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Abschnitts erfolgt indessen in zusammenfassend tektonischer Absicht. Im folgenden wird
deutlich, wie die rhythmische Artikulation der einzelnen Textglieder mit auBerordentlicher
Kunst trotz der polyphonen kontrapunktischen Uberlagerungen durchgesetzt wird (Beispiel 4,
T.29-36): so die Dreigliederung bei "'sana me, Domine, quoniam' (Cantus und Bassus), dann
eine neue bewegliche Figur bei ''conturbata sunt”, und die abschlieBende Wendung bei ""ossa
mea', Nicht durch die Linienfiihrung erhilt dieser Satz sein Profil, sondern durch die Ver-
schrinkung von rhythmisch stabilen Einzelgliedern.

Man begreift, daB Andrea Gabrieli in der Vorrede zu den BufBpsalmen auf die Neuheit des
Verfahrens hinweist. Es handelt sich um nicht weniger als um eine Neukonzeption des poly-
phon-kontrapunktischen Satzes durch die Umsetzung der Textglieder in deklamatorisch-rhyth-
mische Einheiten24.

Sogar syntaktische Einschnitte des Textes erhalten musikalisch-tektonischen Sinn, etwa
an der Stelle "turbata est valde"' desselben Psalms (Beispiel 4, T.40). Gleichzeitig brechen
die vier beteiligten Stimmen auf dem A-Klang ab, der jedoch kein vollgiiltiger AbschluB ist,
eher weiterfiilhrenden Charakter hat (Dezimengang in den AuBenstimmen). Mit dem folgenden
Einsatz auf ""sed tu, Domine, usque quo ?'' und mit vollem G-Klang wird in Abhebung vom
Vorhergehenden die neue Aussage bedeutungsvoll hervorgekehrt, Aber auch dieses Glied
schlieBt in sinnfilliger Entsprechung zum Vorausgehenden offen mit einer Frage und mit dem
A-Klang, der in der Schwebe l4Bt.

Und erst jetzt (T.45) erfolgt die Antwort auf die beiden offenen A-Klinge: der lapidare
geschlossene und vollstimmige Block des '"Convertere, Domine", der im D-Klang anhebt
und wieder schlieBt, Das nichste Kolon et eripe animam meam'' wird als neue Aussage sinn-
fillig. Die melodisch und klanglich gegeneinander abgesetzten Glieder ("'Convertere Domine"
und "'et eripe animam meam'") werden gleichwohl konstruktiv zusammengeschlossen, Dér
michtige Anruf ""Convertere'' bleibt im Cantus auf der Achse d, wihrend im folgenden Glied,
dessen Text explizierend ist, der Quintraum d’’ - g’ durchmessen wird, und zwar in Uber-
einstimmung mit der sprachgerechten Deklamation im Dreierrhythmus, der zugleich die
Dreiklangsstruktur hervorhebt.

Durch Ausschaltung der ornamentalen Tendenzen im kontrapunktischen Satz verwirklicht
Andrea Gabrieli die Forderungen nach "Wahrheit" des Gesangs im Rahmen des polyphonen
Satzes. Die rufartige Schlichtheit und die Eindringlichkeit des melodischen Duktus ldt die
""energia delle parole' frei werden. Dazu noch ein Beleg aus dem dritten Teil desselben
Psalms (Beispiel 5). Die Sinneinheit des Kolons ''quoniam exaudivit Dominus'' wird in einen
Quartabstieg f’ -¢”’ im Cantus gefaBt. Thm entspricht ein absteigender Quartgang im Bas-
sus (b - F) und ein klanglicher Gang von B zu F. Ausgangs- und Endpunkt sind durch das

Quintverhiltnis verbunden.
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Der nur durch Stimmiiberlagerung vermittelte G-Klang und vor allem der das Intervall
der affekthaltigen kleinen Terz b’ - g’ ausfiillende flieBende melodische Gang verkorpert
den Gehalt des nichsten Kolons: vocem fletus mei (... da der Herr gehort hat / die Stimme
meines Weinens). Gestisch, darstellend freilich ist diese Musik nicht, sie bringt nicht das
Subjekt zum Sprechen, doch vermag sie - und dies ist trotz Madrigal, trotz Frottola und
Villanella und trotz der franzosischen Chanson durchaus neu - jener Bewegung des Gemiits,
die dem Text eingegraben ist, als rhythmisch-deklamatorische und klangliche Konstruktion
musikalische Gestalt zu verleihen.

Linienfiihrung und Bewegung haben in Gabrielis BuBpsalmen nichts Instrumentales. Der
Satz ist, wie gesagt, sogar dem Text besonders nahe, wodurch allerdings der kunstvoll-
ornamentale Charakter der Stimmverkniipfung, trotz uneingeschrinkt polyphoner Anlage,
kaum mehr zur Geltung kommt. Nicht die Ausgewogenheit der Linienfiihrung und die Ver-
zahnung der Stimme in das polyphone Gewebe ist Gabrielis Absicht, sondern die plastische
und zusammenhingend deklamierte Textaussage. Der imitatorische Satz zu Beginn des
Psalms '""Beati quorum'!, der sich im iibrigen auf den Einsatz des Quintus beschriinkt, stiitzt
lediglich den Cantus, der das erste Kolon (in diesem Fall eine syntaktisch vollstindige Sinn-
einheit) als zusammenhingende gegliederte Rede zum Vortrag bringt (Beispiel 6).

Der Einsatz des Tenor unterstreicht nach der gestisch eindringlichen Eréffnung im Can-
tus, die mit dem Ambitus der kleinen Sext den Quintraum iibersteigt (''Beati Quorum'), das
zweite Textglied (''remissae sunt'’), dessen Grundrhythmus ( J J J o ) sich bis zum ersten
Kadenzeinschnitt (?sunt peccata”) durchsetzt und ein deklamatorisch bedingtes und doch eigen-
stindig musikalisches Netz bildet, Die homorhythmisch gefiihrten AuBenstimmen Cantus und
Bassus bilden das Geriist (''iniquitates et quorum tecta sunt peccata'’), Die rhythmische Kon-
stanz bringt auch eine klangliche mit sich, Der erwihnte Abschnitt besteht bis zur Kadenz
aus dem Wechsel von G- und D-Klang. Die Klangkonstruktion steht so sehr im Vordergrund,
daB man sie als instrumental ansprechen kann, DaB im folgenden Abschnitt (''Beatus vir'')
die Imitation in eine "klangliche Sequenz' (A - D - G - C) eingebaut ist, diese somit eine
eigenstindige Klangkonstruktion besitzt, die den Zusammenhalt wirksam werden 148t, ist
an sich nicht ungewthnlich. Dergleichen findet man auch in der klassischen Vokalpolyphonie,
Neu ist aber die Verbindung mit der rhetorischen und rhythmischen Emphase.

Es liegt nahe, daB die rhythmischen ebenso wie die klanglichen Krifte besonders im homo-
rhythmischen Satz zur Geltung kommen. Dieser ist andererseits stets auch primir textdekla-
mierend. Aus dem letztgenannten Grund soll er hier noch herangezogen werden. Bekanntlich
ist die homorhythmische Satzweise fiir die Mehrchérigkeit und Vielstimmigkeit von Bedeu-

tung gewesen. Der wesentliche Unterschied zur Polyphonie besteht darin, daB die Kadenzen
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von allen Stimmen gleichzeitig vollzogen werden, d.h. daB die Gliederung iiberschaubar,
der Verlauf bis jeweils zu den Einschnitten als einheitlicher Vollzug begriffen wirdzs.

Der homorhythmische Satz begegnet im 15. /16. Jahrhundert in den verschiedensten For-
men und Gattungen, insbesondere in Frottola, Strambotta, Giustiniana, Villanella, also
in eher volkstiimlicher weltlicher Musik, ferner in der Psalm- und Passionsvertonungzs.

AuBer in der Vielstimmigkeit und Mehrchorigkeit Venedigs, die vorwiegend geistliche
Festmusik war, spielt der akkordische Satz eine wesentliche Rolle in der ausschlieBlich
weltlichen Festmusik der Florentiner Intermedien in der 2, Hilfte des 16. Jahrhunderts. Der
musikalische Satz ist hier vorwiegend Mittel zur Entfaltung von Klangwirkung. Die Emanzi-
pation des sinnfilligen Klangs aber fiihrt, wie auch Wolfgang Osthoff betont hat, in dieser
Musik nicht zu neuartigen Satzkonstruktionen, sondern verharrt in der Prisentation groB-
fliichiger Klangblocke, gegen die die Kleinteiligkeit der Gliederung eigentiimlich kontra-
stiert27.

Die rhythmische Komponente als Einheit stiftendes Element wird kaum ausgeniitzt, die
Sprachdeklamation ist nahezu konturlos. Man konnte sagen: wie in den frithesten Florentiner
Monodien die Art des Vortrags gegeniiber dem musikalischen "Text' im Vordergrund stand,
so hatte in der Florentiner Intermedien-Musik die Besetzung, somit die Klangerscheinung
den Vorrang gegeniiber dem musikalischen Bau.

Ein besonderer Fall des homorhythmischen Satzes in der venezianischen Musik sind die
Chore, die Andrea Gabrieli zur Auffiihrung des Sophokleischen ’Oedipus tyrannos’ in der
Ubersetzung des venezianischen Patriziers Orsatto Giustiniani schrieb, mit der im Jahr
1585 das Teatro Olimpico Palladios in Vicenza eingeweiht wurdezs. Die Konzeption von Ga-
brielis Chéren ist offensichtlich von der Absicht bestimmt, die Strenge und GrofBe der grie-
chischen Tragddie in klingende Erscheinung treten zu lassen. Die Kargheit, die sich in der
Beschrinkung auf eine vom Klang getragene Deklamation des Textes manifestiert, zielt ab
auf Monumentalitit. DaB die hier von Gabrieli geiibte Askese und der Wille zur monumenta-
len und elementaren Einfachheit, klassizistische Ziige hat, wird man kaum bestreiten kon-
nen29.

Die Klangentfaltung, die klangliche Erscheinung spielt keine wesentliche Rolle, zumal
sicherlich keine Instrumente mitwirken sollen, Trotzdem verharren Gabrielis Oedipus-
Chére nicht in der Negation, Die Unterordnung aller Mittel unter die erhabene, von nahezu
dissonanzlosen kompakten Klingen getragene Deklamation, 146t insbesondere den Rhythmus
hervortreten. Und gerade dadurch, daB sich alle Stimmen, bzw. der ganze Chor auf einen

rhythmischen Verlauf vereinigen, wichst dem Rhythmus eine einheitsbildende Macht zu, die
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keineswegs mit der Deklamation selbst, bzw. der Absicht sinnfilliger Verdeutlichung der
Sprache gegeben ist30. Die homorhythmische Bauweise allein geniigt nicht. Durch den Rhyth-
mus findet die Verkorperung der Sprache als Zusammenhang statt. Damit aber wird der
Rhythmus als eigenstindiges Element in den Bau des Satzes einbezogen. Im Prinzip #hnlich
wie in den BuBpsalmen, nur mit anderen Mitteln fithrt Gabrieli in den Oedipus-Choren die
Entstehung einer in sich selbst gegriindeten rhythmischen Sprache aus dem Willen zu musi-
kalisch verkorpertem Text vor. Da er darauf verzichtet, den Textsinn bzw. die Textaussage
in seine kompositorische Konzeption aufzunehmen, bleiben die rhythmischen Bausteine ele-
mentar - und doch sind sie uniiberhdrbar eigenmichtig wirksam. Der dreistimmige Satz
"Sacro, e possente Dio'" aus dem ersten Chorlied mag dies belegen (Beispiel 7), in dem die
aus zwei Halben bestehende rhythmische Zelle, mit der das Stiick beginnt, den Verlauf im-
mer wieder auffingt ("... Delo ... sgombri... morbi ... tutto ... honoro'). Diese Zelle
erfihrt Erweiterungen durch dreischligige Rhythmen (siehe Beispiel), die stets raffenden,
zusammenbindenden Charakter haben. Wie Gabrieli die Energie eines rhythmischen Gebildes
zur Einheitsbildung ausnutzt, zeigen die aufeinanderfolgenden Stellen ''Signor di Delo' und
""Che risanando, sgombri' (ein Fiinf- und ein Siebensilbler). Die auftaktige Formel? J J JJ J
erscheint anschlieBend in erweiterter Form31 4 J J J J JJ J . Vermutlich steht auch der
unvermittelte Wechsel nach dem A-Klang zu der neuen Qualitit des B-Klangs in Beziehung
mit der rhythmischen Erweiterung, zumal auf der SchluBsilbe (''sgom-bri") der zentrale
A-Klang wieder erreicht wird32. Den folgenden Vers (' perigliosi morbi') stellt sich durch
den Dreierrhythmus im Innern als rhythmische Einheit dar, ohne daB die Klangfolge aus-
driicklich an der Herstellung von Zusammenhang beteiligt wire. Je neutraler die Klangfolge
ist, desto mehr Gewicht erhilt der Rhythmus, Die von g iiber f nach e absteigende Folge der
Dreiklinge am SchluB des angefiihrten Chors faBt allerdings den Elfsilbler auch klanglich
zusammen, Man faBt sie auf als Gang zum abschlieBenden V -1 - Schritt E - A,

Trotz der einfachen rhythmischen Verhiltnisse ergeben sich kunstvolle Kombinationen,
die vor allem auf der Verbindung von Zweier- und Dreierrhythmen beruhen. So setzt nach
dem fiir sich und statisch deklamierten ersten Wort (''Sacro'') eine Dreiergruppe die Bewe-
gung in Gang, Sie erfihrt eine Prolongierung durch eine kurze Zweiergruppe und wird auf-
gefangen in einem verdoppelten Dreierrhythmus (''Dio"), DaB Gabrieli mit rhythmischen Ele-
menten regelrecht komponiert, zeigt z. B. der vierstimmige Chor "O del gran Giove nata"
(Beispiel 8). Der Chor beginnt mit zwei ausladenden Dreiergruppen. Eine Gruppe von zwei
Halben schlieBt den Vers ab, der wie eine Initiale rhythmisch auskomponiert ist. Mit dem
folgenden Vers (''Gloriosa Minerva''), einem Siebensilbler, hebt eine pulsierende Deklama-
tion mit rhythmisch steigender Formel an: J J J J J J J

23



Die folgenden Verse variieren dieses Muster, das aber bald wieder aufgegriffen wird
(""Protettrice del mondo'"). Die beiden Beispiele aus den Oedipus-Chéren mogen als Hinweise
darauf geniigen, daB selbst in einer Musik, die sich radikal in den Dienst der Sprachdekla-
mation stellt und alle Mittel der kunstvollen Polyphonie ablegt, musikalische Elemente zur
Aktivitit und Eigenwirksamkeit gelangen, die vorher im kontrapunktischen Gewebe aufgingen.
Gabrielis Oedipus-Chore sind durch und durch vokal. Es wire liberdies abwegig, eine Be-
ziehung zur Mehrchorigkeit,zur instrumentalen Ensemble-Musik und gar zum Concerto zu
konstruieren. Dennoch kommt in den Grenzen ihrer Kompositionsidee ein Moment zur Gel-
tung, das (beispielsweise) in der vielstimmigen Festmusik der Florentiner Hoffeste nicht
entfaltet wurde: die konstruktive Wirksamkeit eines im Klangablauf eingebetteten, sinnfilli-
gen Zusammenhang stiftenden rhythmischen Verlaufs, Eine solche im Blick auf Verlaufs-
einheit instrumentale Handhabung des Rhythmus erlaubte sowohl eine neue kompositorische
Darstellung der Sprache, als auch die Konzeption einer sprachfreien Instrumentalmusik,
Der in seiner Korperlichkeit und Plastizitit begriffene rhythmische ProzeB bildet gleichsam
die Briicke zwischen neuartiger Sprachvertonung und neuartiger Instrumentalmusik. Zum
Durchbruch scheinen solche Tendenzen vor allem in der venezianischen Musik des 16, Jahr-
hunderts gekommen zu sein, und zwar, wie zu zeigen war, sogar in Satzformen, die in
einem Fall durch die Tradition, im anderen Fall durch die Intention weit entfernt sind von
denjenigen Gattungen, die erwiesenermaBen vermitteln zwischen der venezianischen Musik
des spiten 16, und den Satzformen des angehenden 17. Jahrhunderts.

Die neue Auffassung des Rhythmus ist gleichermaBen die Voraussetzung fiir die entwickelte
Monodie, fiir das Concerto und die verselbstindigte Instrumentalmusik. Instrumentalitét und
Sprachvertonung stehen dabei nicht im Widerspruch, sondern filhren im Ursprung zusammen,
Der Vollstindigkeit halber aber muB noch erwihnt werden, daB die neue Funktion des Rhyth-
mus in der gesamten spiiteren Musik noch eine Quelle hat, die das genuin Instrumentale eines
sinnfillig als Einheit konzipierten rhythmischen Verlaufs deutlich werden 148t: es ist die
Musik, die sich an die Tanzbewegung anschlieBt, DaB auch hier, z.B. in Gastoldis ’Balletti’
(1591) der nahezu homorhythmische Satz in Erscheinung tritt, liegt in der Natur der Sache,
Man kinnte somit zwei Wege zur Instrumentalitit skizzieren, die sich konstituiert durch
eine neue Funktion von Rhythmus und Klang: Der erste Weg fiihrt iiber die Tanzbewegung,
ist als Bewegung im Raum choreographisch motiviert, der andere Weg (der hier vor allem
ins Interesse gezogen wurde) fiihrt iiber eine neuartige Sprachvertonung, aus der wiederum
verschiedene Moglichkeiten hervorgehen. (Die Monodie ist nur eine von ihnen.) Dies wiirde
besagen, daB die neu begriffene Sprachdeklamation nicht zuletzt der ziindende Funke fiir in-

strumentales Denken auBerhalb der Musik fiir Tasteninstrumente gewesen ist.
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Nachbemerkung: Es fiele nicht schwer, den hier entwickelten Ansatz weiterzufithren und
unter dem Aspekt der Wechselwirkung von rhythmischer Konstruktion und Klang die Viel-
stimmigkeit und Mehrchorigkeit, insbesondere auch die instrumentale Ensemblemusik von
Giovanni Gabrieli in Betracht zu ziehen., Damit wire der Anschlufl zur Musik von Heinrich
Schiitz hergestellt. Da dies nicht beildufig geschehen kann und iiberdies im Resultat nur das

besiegeln und ausfiihren wiirde, was bereits oben dargelegt wurde, mdchte ich an dieser

Stelle darauf verzichten33

Kapitel IIT (Schiitz) folgt als Zweiter Teil dieses Beitrages in Bd. III (1981).

Anmerkungen

1 In einigen Teilen dieses Aufsatzes schlieBe ich mich gelegentlich wortlich an ein Referat
an, das auf der Tagung der Deutschen Forschungsgemeinschaft {iber "Humanismus und
Renaissance in der Musik'' in Lorrach 1978 gehalten wurde: Deutung und Umdeutung der
Antike in der Musik des 16. Jahrhunderts - Zur Erneuerung des polyphonen Satzes in der

venezianischen Musik. (Die Verdffentlichung im Tagungsbericht steht bevor.)

2 Dies hat vor allem die Arbeit von Helmut HAACK gezeigt: Anfinge des GeneralbaB-Satzes -
Die ""Cento Concerti Ecclesiastici' (1602) von Lodovico Viadana, = Miinchner Verdff. zur
Musikgeschichte, Bd. 22, Tutzing 1974; s. insbesondere S, 36 ff. Aber schon Hans Heinrich
EGGEBRECHT unterschied den "motettisch-solistischen GeneralbaB'' vom "monodischen
GeneralbaB', ohne indessen die Herkunft des motettischen Generalbasses, der im Concerto
des frithen 17. Jahrhunderts begegnet, zu spezifizieren (Arten des Generalbasses im friihen
und mittleren 17, Jahrhundert, in: AfMw XIV, 1957, S. 61-82). In einem eigenen Aufsatz
(Die Entstehung des Concertoprinzips im Spitwerk Giovanni Gabrielis, in: AfMw XXI, 1964,

S. 81-110) versuchte ich die Linie von der vorwiegend vielstimmig und mehrchorigen Musik

Venedigs zum Concerto zu ziehen.

3 Friedrich BLUME, Das monodische Prinzip in der protestantischen Kirchenmusik, Leipzig
1925, - Zum MiBverstindnis des "monodischen'' Concertos mag beigetragen haben, da man
(noch heute) zur irrigen Annahme neigt, die weltliche und geistliche Polyphonie des 16. Jahr-
hunderts sei Chormusik, wodurch sie von Monodie und Concerto abgehoben sei, Ein lehrrei-

ches Beispiel fiir die Verfilschung historischer Gegebenheiten durch spitere Auffiilhrungs-
praktiken.
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Die Entstehung des Secco-Rezitativs ist noch ginzlich ungeklirt., Erst eine solche Unter-
suchung wiirde zeigen, ob G. B. DONIs Einteilung der Monodie in einen stile recitativo,
einen stile rappresentativo und einen stile narrativo mehr ist als eine Klassifizierung

um ihrer selbst willen (Trattato della musica scenica, 1635-1639).

In dem MaBe wie das Concerto Grundlage des Komponierens wurde, kam es in seinem
Rahmen auch zur Vertonung von italienischen poetischen Texten. Andererseits blieben
genuine Monodien mit lateinischen, geistlichen Texten Ausnahmen. Monteverdis lateini-
sche Parodie seines ’Lamento d’Arianna’ als ’Pianto della Madonna’ veranschaulicht,
wie schwer der affektbetonte Gesang der lateinischen Sprache anzupassen war., Vgl. dazu

auch HAACK, a.a. 0., S. 37f.

Die Darstellung von Adam ADRIO iiber die Entstehung des geistlichen Konzerts diirfte im

wesentlichen zutreffen (Die Anfinge des geistlichen Konzerts, Berlin 1935).

Monteverdi, Brief an Striggio vom 9, 12,1616 in: Claudio MONTEVERDI, Lettere, de-
diche e prefazione, Edizione critica con note a cura di Domenico de’ PAOLI, Rom 1973,

N 2%
Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581, S, 83.

Caccini berichtet in der Vorrede zu den ’Nuove Musiche’ (1601), der Florentiner Kreis
um den Grafen Bardi habe ihn iiberzeugt, ''a non pregiare quella sorte di musica, che non
lasciando bene intendersi le parole, guasta il concetto et il verso, ora allungando et ora
scorciando le sillabe per accomodarsi al contrappunto, laceramento della poesia; ma ad
attenermi a quelle maniera cottanto lodata da Platone et altri Filosofi, che affermarono
la musica altro non essere, che la favella e 1’rhitmo et il suono per ultimo, e non'per lo
contrario, 4 volere, che ella possa penetrare nell’altrui intelletto e fare quei mirabili
effetti, che ammirano gli scrittori, e che non potevano farsi per il contrappunto nelle
moderne musiche ...'. Marco da Gagliano schreibt in der Vorrede zu ’Dafne’ (1608)
vor, sich der Gesangsornamentik zu enthalten, wenn sie der Gegenstand nicht fordert:
"Procurarsi in quella vece di scolpir le sillabe, per far bene intendere le parole e questo
sia sempre il principal fine del cantore in ogni occasione di canto, massimamente nel

recitare, e persuadasi pur ch’il vero diletto cresca dalla intelligenza delle parole. "

Giovanni Battista DONI, Lyra Barberina, Florenz 1763, Bd. II, S. 73: "’errore consiste
in questo, che in vece di esprimere, e imitare tutto il concetto, dandoli convenevole

melodia, si mettono ad esprimere le parole separate.'' Gemeint sind die Kontrapunktiker.



et

12

13

14

15

16
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Vgl. MONTEVERDI, Lettere (s. Anm. 7), Nr. 122 und 123.

Ebenda, S. 396.

Vgl. dazu Egert POHLMANN, Antikenverstindnis und AntikenmiBverstindnis in der
Operntheorie der Florentiner Camerata, in: Mf XXII, 1969, S. 5 ff.

Istitutioni harmoniche, Venedig 1558, S. 419.

Ebenda, S. 84f.

L’antica musica ridotta alla moderna prattica, Rom 1555, Quarto libro, Cap. XXIX,
S. 85 und 86.

ZARLINO, a.a.0., S. 89.
Igor STRAWINSKY, Gespriche mit Robert Craft, Ziirich 1961, S, 103,

Andrea GABRIELI, Psalmi Davidici, qui Poenitentiales nuncupantur, tum omnis generis

Instrumentorum, tum ad vocis modulationem accommodati, sex vocum, Venedig 1583.
16
Concerti di Andrea, et di Gio. Gabrieli ..., Venedig 1587 (RISM B I/1: 1587 ).

Es ist kaum verstiindlich, daB die Forschung sich dieser Musik noch so wenig angenom-
men hat. An Literatur aus neuerer Zeit ist zu nennen: Wendelin MULLER-BLATTAU,
Klangliche Strukturen im Satzbau des Psalmus primus aus den ''Sieben BuBpsalmen'' von
A, Gabrieli, in: Festschrift Joseph Miiller-Blattau zum 70. Geburtstag, = Saarbriicker
Stud. zur Musikwissenschaft, Bd, 1, Kassel 1966, S. 212 ff, - Ausgaben: Psalmi Davidici,
hrsg. von Bruno GRUSNICK, Kassel 1936; auBerdem zwei Psalmen in: IMAMI, Bd. IJ,
hrsg. von Giacomo BENVENUTI, Mailand 1931/32,

Uber die Friihgeschichte der mehrchdrigen Psalmvertonung handelt: Victor RAVIZZA,

Die Anfinge der venezianischen Mehrchorigkeit (Habilitationsschrift Bern, mschr. ).

Orlando di LASSO, Psalmi Davidis poenitentiales ... quinque vocum, Miinchen 1584, Die
bisher einzige vollstindige Ausgabe: Septem Psalmi poenitentiales, hrsg. von Hermann
BAUERLE, Leipzig 1905. - Ich ziehe diese Kompositionen heran, nicht in der Absicht,
Lasso gerecht zu werden, sondern Verfahrensweisen zu vergleichen. Lassos BuBpsalmen

sind weder reprisentativ noch fiir sich bedeutend.

Darin unterscheidet sich Gabrielis Verfahren vom ''textgezeugten' Rhythmus (Hugo Rie-
mann), der sich seit Dunstable uad mit den Niederlindern immer mehr durchsetzte, und

von der '"Deklamationsrhythmik", die man mit Recht fiir die Vokalpolyphonie des 16, Jahr-
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26
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hunderts in Anspruch nimmt, Siehe Karl Gustav FELLERER, Die Deklamationsrhythmik
in der vokalen Polyphonie des 16. Jahrhunderts, Diisseldorf o.J, (1928); ders,, Palestrina,
Regensburg 1930.

Der homorhythmische bzw, akkordische Satz im 16. Jahrhundert ist bisher noch nicht im
Zusammenhang untersucht worden. Auszugehen wire von Knud JEPPESEN. Das isome-
trische Element der Vokalpolyphonie, in: Festschrift Peter Wagner, Leipzig 1929, S, 87 ff,,
und von den grundsitzlichen Bemerkungen in der Studie von Helmut HAACK, a,a.O.,

S. 151 ff, - Der Terminus "akkordisch'' ist dabei mit Vorbehalt zu benutzen, da Homorhyth-
mie keineswegs mit akkordischer Konzeption verbunden sein muB. Der Vorschlag von
Haack (ebenda, S. 152) von "akkordisch' und ""Akkord" nur dann zu reden, wenn die Ver-
bindung der Klinge auf Quintbeziehung beruht, ist vielleicht terminologisch allzu restrik-
tiv, wenngleich nicht von der Hand zu weisen. Einleuchtend sind jedoch die Vorbehalte ge-
gen den aus der Kontrapunktlehre entlehnten Begriff contrapunctus simplex (Haack, ebenda,
S. 152), da er suggeriert, es handele sich um einen rhythmisch und melodisch noch nicht
ausgefiihrten Kontrapunkt. Auch die Beziehungen "homophon' und '""Homophonie'" sind durch
die viel spitere Musik zu belastet, als daB sie tauglich wiren, Der Ausdruck "homorhyth-

mischer Satz'' dagegen bezeichnet den Sachverhalt treffend.

Eine Kategorie fiir sich bilden die Humanisten-Oden und die musique mesurée 4 I’antique,
die Vertonung lateinischer und franzdsischer Dichtung in antiken VersmaBen, die vor al-
lem den pidagogischen Zweck der Einiibung in antike VersmaBe verfolgten. Rhythmisches
und klangliches Eigenleben wird man in dieser Musik kaum erwarten diirfen, da ja der

Rhythmus durch den Vers jeweils fixiert war,

Wolfgang OSTHOFF, Theatergesang und darstellende Musik in der italienischen Renais-
sance (15. und 16, Jahrhundert), = Miinchner Versff, zur Musikgeschichte, Bd. 14, Tut-
zing 1969, vor allem S. 332 ff.

Andrea GABRIELI, Chori in Musica ... sopra li chori della Tragedia di Edipo Tiranno ...,
Venedig 1588, - Vollstindiger Text und Musik wurden mustergiiltig ediert von Leo
SCHRADE, La réprésentation d’Edipo Tiranno au Teatro Olimpico, = Editions du Centre

National de la recherche scientifique, Paris 1960,

Wolfgang OSTHOFF (Theatergesang ..., S. 328) macht auBerdem aufmerksam auf die
Entsprechung zwischen Gabrielis Choren und dem Theaterbau Palladios. - Zurecht be-
merkt Osthoff (ebenda, S. 330), daB die Oedipus-Chdore weder als von der Odenkomposi-

tion beeinfluBt zu denken, noch als Schritt zur Monodie zuverstehen sind, und daB der
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von Schrade vermutete Zusammenhang mit der Psalmodie kaum haltbar sein diirfte. Da-
gegen spricht schon die konstitutive Rolle des Rhythmus und das Prinzip der Klangabfolge.
Einleuchtend ist demgegeniiber die von Osthoff erwihnte Verbindung mit dem Deklama-

tionsstil des polyphonen Madrigals.

SCHRADE, La réprésentation, S. 72, spricht von der ''subordination de la mélodie au
rhythme''. Uber die rhythmische Physiognomie der Oedipus-Chére vgl. auch Daniel Pik-
kering WALKER, La musique des intermédes florentins de 1589 et I’humanisme, Paris
1956, S, 135 ff.

Die originalen Stimmen sind (selbstverstindlich) ohne Taktstriche.

Auf die klanglichen Beziige einzugehen, wiirde hier zu weit filhren. Der klangliche Bau

scheint lockerer zu sein als der rhythmische.

Ansitze zu einer solchen Untersuchung, die eine eigene Studie erfordern wiirde, findet
man auBer in den erwihnten Arbeiten von Adam ADRIO (vgl. Anm. 6), Hans Heinrich
EGGEBRECHT (vgl. Anm, 2) und Helmut HAACK (vgl. Anm. 2) auch in der Dissertation
des Verfassers (Die Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis, = Miinchner Versff. zur Mu-
sikgeschichte, Bd. 8, Tutzing 1963; s. vor allem die Einzelanalysen S, 59-100 und das
Kapitel liber Gabrielis instrumentale Kompositionstechnik S. 101 ff, ) und in dem Aufsatz
Die Entstehung des Concertoprinzips ... (vgl. Anm. 2).
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1. Claudio Monteverdi: Lamento d’Arianna (1608)
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6. Andrea Gabrieli: Psalm 31 aus ,,Psalmi Davidici . . .
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Chorlied aus ,,Chori in Musica . ..

7. Andrea Gabrieli:

Tiranno (1585), Venedig 1588
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8. Andrea Gabrieli: Chorlied aus ,,Chori in Musica . .
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