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Kontrafakturen im Kontext

Mehrfachtextierung, Umtextierung und Neutextierung
in der italienischen Vokalmusik des 17. Jahrhunderts

Joachim Steinheuer

Dass der gleiche Text ohne Weiteres auf ganz unterschiedliche Weise mehr-
fach vertont werden kann, sei es von dem gleichen oder auch von verschiede-
nen Komponisten, ist eine Selbstverstdndlichkeit und an einer Vielzahl von
Stiicken aus unterschiedlichen Epochen und Gattungen zu belegen. Dass
aber umgekehrt der gleichen Komposition auch verschiedene Texte unterlegt
werden konnen, erscheint abgesehen von den verschiedenen Strophen eines
Strophenlieds zunéchst einmal weit weniger plausibel. Selbst bei Strophenlie-
dern und weit mehr noch bei durchkomponierten Vokalkompositionen bil-
det aus heutiger Sicht eine individuell auf einen ganz konkreten Text und
dessen spezifische Aspekte von Inhalt und Bedeutung oder auch Stimmung
und Affekt reagierende Art der Vertonung die Norm des kompositorischen
Umgangs mit Texten. Schon die blofle Vorstellung einer Neutextierung etwa
von Liedern aus Franz Schuberts Winterreise, von Arien aus Bachs Passionen
oder auch von Szenen und Ensembles aus Mozarts Opern mit einem anderen
als dem urspriinglichen Text konnte als bizarr oder gar abwegig empfunden
werden, so sehr scheinen in solchen Beispielen Vorlage und Vertonung eine
einzigartige, unlosbar reziproke Verbindung eingegangen zu sein.!

In historischer Perspektive erweist sich eine Antwort auf die Frage nach
der Moglichkeit und Legitimitit von anderen Textunterlegungen jedoch als
weit weniger eindeutig, die Verbindung einer Musik mit einem bestimmten

1 Und doch sind etwa im Falle Mozarts zahlreiche Opern- und Konzertarien mit
einem anderen Text versehen und zu geistlichen Arien umgewandelt worden, u. a. Lepo-
rellos Registerarie aus Don Giovanni zu einer Aria de Beata Virgine (KV Anhang zu 527),
Teile aus Cosi fan tutte durch einen anonymen Bearbeiter gar zu einer ganzen Messa a
Quattro In C ut del Sigre Mozart (KV Anhang zu 588).
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Text vielfach keineswegs unauflosbar. Im Gegenteil soll im Folgenden an Bei-
spielen aus dem spéteren 16. und vor allem dem 17. Jahrhundert gezeigt wer-
den, dass in mehreren Gattungen und verschiedenen Kontexten eine feste
Verbindung eines bestimmten Textes mit einer einstimmigen Melodie oder
auch mit einer mehrstimmigen Komposition von vornherein entweder gar
nicht intendiert war oder selbst bei einer zunédchst einmal spezifisch inten-
dierten Korrelation von Text und Vertonung andere Texte durchaus unter-
legt werden konnten. Der Begriff der Kontrafaktur, der tiblicherweise fiir alle
derartigen Phdanomene Verwendung findet, erweist sich hierbei vielfach als
unscharf, aporetisch oder letztlich sogar untauglich, da die Vielfalt der Phi-
nomene im Repertoire des hier zu untersuchenden Zeitraums - wie im Fol-
genden gezeigt werden soll - kaum auf einen einfachen gemeinsamen
begrifflichen Nenner zu bringen ist.?

2 Der Begriff der Kontrafaktur ist vielfach diskutiert worden, nicht zuletzt im Zusam-
menhang mit bzw. in Abgrenzung zur Parodie. Die Definition in der Online-Ausgabe des
New Grove von Robert Falck und Martin Picker ist ausgesprochen knapp und weit
gefasst, sie vermeidet gezielt Einschrinkungen hinsichtlich méglicher Gattungstransfers
und ihrer Richtungen sowie verschiedenartiger einstimmiger oder mehrstimmiger musi-
kalischer Faktur: «In vocal music, the substitution of one text for another without sub-
stantial change to the music». Vgl. Robert Falck und Martin Picker, «Contrafactum»
in: Grove Music Online (www.oxfordmusiconline.com), verdffentlicht 2001 (15.12.2019).
In der Neufassung der MGG wird demgegeniiber Kontrafaktur mit Parodie in einem
gemeinsamen Eintrag besprochen, beide sind darin als «Teilbezirke der textlich-musikali-
schen Bearbeitung» verstanden (MGG 2 steht fiir: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopéidie der Musik, 2. neubearb. Aufl., Sach-
teil, Bd. 7, Kassel, Stuttgart etc.: Bérenreiter, Metzler 1997, Sp. 1395). Im Bereich der
Musik meint fiir die Autoren Ludwig Finscher und Armin Brinzing der Begriff Kontra-
faktur «die Unterlegung eines neuen Textes unter eine mehrstimmige Vokalkomposition
oder die Nachdichtung (Paraphrase, freie Nachbildung) oder Umdichtung eines Liedtex-
tes zu einer unverdndert {ibernommenen Liedweise, im literaturwissenschaftlichen
Bereich die ernste Nachdichtung einer literarischen Vorlage unter vélliger oder weitge-
hender Wahrung des Inhalts und der poetischen Form» (ebd.). Bereits dieser letztere
Definitionsversuch ldsst etwas von der Vielgestaltigkeit der hier anzutreffenden Phianome-
ne ahnen. Eine erste Auseinandersetzung des Autors mit diesbeziiglichen Fragen, in der
eher die Aporien des Begriffs herausgearbeitet werden, findet sich in: Joachim Steinheuer,
«Musik durch Sprache gewandelt - Umschmieden und Umtextieren vom Minnesang bis



Kontrafakturen im Kontext

1 Gattungstraditionen mit Mehrfachtextierungen

Sehr vielfiltig konnen Stiicke formal angelegt sein, die ganz oder abschnitts-
weise mit unterschiedlichen Texten bzw. Textabschnitten gesungen werden
sollen, dazu zihlen ebenso einfache Formen wie Strophenlieder oder Stiicke
mit Refrainabschnitten wie auch komplexer gebaute dltere Gattungen wie
etwa Sequenz und Lai. Von solchen Stiicken, die immer mit allen Textteilen
und Wiederholungen zusammengenommen ein in sich abgeschlossenes
Ganzes darstellen, sind andere Stiicke zu unterscheiden, die von vornherein
vollstindig fiir eine Ausfilhrung mit mehreren gleichberechtigten, meist
ganzlich voneinander unabhingigen Texten vorgesehen sind. Dabei entste-
hen zugleich auch mehrere, im Prinzip eigenstindige, oft fiir ganz verschie-
dene Anlédsse oder Kontexte bestimmte Stiicke. Solche Kompositionen mit
einem prinzipiell flexiblen Verhiltnis von Text und Musik sollen im Folgen-
den als Mehrfachtextierungen bezeichnet werden. Génzlich fehlt Mehrfach-
textierungen der Bezug auf einen Pritext als Ausgangspunkt fiir die Unterle-
gung eines anderen Textes, wie er bei Umtextierungen und Neutextierungen
konstitutiv ist (s. u.). Gleiche Textform und Metrik sind bei Mehrfachtextie-
rungen die Norm, nur gelegentlich weisen dagegen die verschiedenen Texte
auch hinsichtlich ihrer Semantik, Klanglichkeit oder der Verwendung von
Reimen bzw. Refrainversen iiber die duflere Form hinausgehende intertextu-
elle Beziige untereinander auf. Mehrfachtextierungen sind in einzelnen Gat-
tungen im geistlichen wie im weltlichen Bereich nicht selten anzutreffen,
hierzu zéhlen insbesondere Hymnus, lauda spirituale und Rezitationsmodelle
fiir verschiedene klassische Strophenformen der weltlichen Dichtung, die im
Folgenden beispielhaft fiir ein prinzipiell flexibles Wort-Musik-Verhiltnis
untersucht werden sollen.

a) Mehrfachtextierung bei Hymnen

Im geistlichen Bereich sind es vor allem die frei gedichteten Hymnen in Stro-
phenform, bei denen Melodietransfer oder Mehrfachtextierung hiufig auftre-

Mozart», in: Silke Leopold (Hg.), Musikalische Metamorphosen — Formen und Geschichte
der Bearbeitung, Kassel usw.: Barenreiter 1992, 32-47.
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ten: «The relationship between words and music in hymns is flexible; diffe-
rent texts with the same liturgical function or metre may be sung to the same
melody».? Diese alte Tradition im einstimmigen Repertoire fand eine Fort-
setzung auch bei mehrstimmig vertonten Hymnen im 16. und 17. Jahrhun-
dert. In Orlando di Lassos Miinchener Hymnarium aus dem Jahre 1580/81
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. Ms. 55 = Mii 55), worin alter-
natim die ungeradzahligen Strophen einstimmig, die geradzahligen jedoch
mehrstimmig zu singen sind, finden sich mehrere Hymnen, denen auch
andere Texte unterlegt wurden.* So wurde Lassos Nr. 6 Salvete flores marty-
rum in der Handschrift Miinchen, Dombibliothek A. 238 mit zwei anderen
Texten versehen, einmal mit Deus tuorum militum, einem am Fest des HI
Stephanus zu singenden Hymnus, sowie mit Exultet caelum laudibus fiir das
Fest des HI Johannes5 Das gleiche Manuskript weist auch Lassos Nr. 22
Lauda mater Ecclesia mit neuem Text Pater superni luminis zum Fest der
Maria Magdalena auf.6

Auch im 17.Jahrhundert wurde diese Praxis fortgefiihrt: Giovanni
Valentini - zu dieser Zeit Hoforganist am Grazer Hof von Erzherzog Ferdi-
nand von Innerdsterreich, dem spéteren Kaiser Ferdinand II. - veréffentlich-
te 1618 bei Giacomo Vincenti in Venedig eine Sammlung mit Salmi, Hinni,
Magnificat, Antifone, Falsibordoni, et motetti fiir eine bis vier Singstimmen
und Continuobegleitung. Darin findet sich eine Komposition mit einer
Besetzung fiir zwei Tenorstimmen, Bass und Bc, die in der Uberschrift
bezeichnet wird als «Hinno commune sotto le quali note si puo cantare la
maggior parte de gl'Hinni», also als ein Hymnus, zu dessen musikalischem

3 Susan Boynton, «Hymn. II. Monophonic Latin», in: Grove Music Online (www.
oxfordmusiconline.com), veroffentlicht 2001 (15.12.2019).

4  Zu Lassos Iam lucis orto sydere vgl. den Beitrag von Bernhold Schmid in diesem
Band.

5 Vgl die Editionen in Orlando di Lasso, Simtliche Werke, Neue Reihe, Bd. 18, Das
Hymnarium aus dem Jahre 1580/81, hg. von Marie Louise G6llner, Kassel etc.: Birenreiter
1980, 24-25 und 158-165.

6 Ebd., 10-13 und 171-175. Die Edition enthalt auch eine weit spitere, um 1700 vor-
genommene Umtextierung von Giuseppe Antonio Bernabei von Lassos Nr. 3 Jesu corona
virginum mit dem dem gleichen Text Pater superni luminis zum Fest der Maria Magdale-
na.
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Satz ein grofler Teil des Hymnenrepertoires gesungen werden koénne. Bei-
spielhaft sind im Druck in den Stimmbiichern in allen drei Stimmen den
Noten zwei verschiedene Hymnentexte unterlegt, einmal die trinitarische
Dichtung von O Lux beata Trinitas fiir den ersten Samstag in der Woche
nach Epiphanias, doch gleichberechtigt ebenso Exultet caelum laudibus, ein
fiir mehrere Apostelfeste zu verwendender Hymnus (Bsp. 1).

Die kompositorische Faktur verdeutlicht, welche Qualititen ein Stiick
aufweisen muss, damit eine solche Mehrfachtextierung unproblematisch
ermoglicht werden kann. Beim ersten Vers setzen die drei Stimmen alluni-
sono bzw. allottava im eintaktigen Abstand anfangs in strenger Imitation
ein, konstitutiv ist dabei ein Terzgang abwirts mit anschliefflendem Terz-
sprung als Soggettokopf. Fiir den zweiten Vers verwendet Valentini dann
erneut in imitierendem Satz die Umkehrung des Motivs, wobei Reihenfolge
und Einsatzabstand variabel gehandhabt werden und die erste Tenorstimme
nun eine Quarte iiber den anderen Stimmen beginnt. Im homophon verton-
ten dritten Vers wird in allen drei Stimmen der Terzgang abwirts zu einem
Sextgang ausgeweitet, der zweimal vorgetragene vierte Vers verwendet dann
wiederum in polyphoner Verarbeitung noch einmal die Umkehrung des Sog-
gettokopfs in verbreiterten Notenwerten. Demgegeniiber werden im raschen
«Amen»-Abschnitt umgekehrt die Toéne zwei bis vier der Umkehrung mit
einem Quartgang abwirts weitergefithrt und in stark verkiirzten Notenwer-
ten in Engfiihrungen polyphon verarbeitet. Die Entwicklung eines ganzen
Satzes aus einem einzigen Motivbaustein bildet ein Merkmal einer ganzen
Reihe von Kompositionen Valentinis aus diesen Jahren und macht deutlich,
dass es sich trotz der polyphonen Faktur um eine moderne Komposition mit
neuartigen motivischen Ableitungstechniken handelt.” Der Instrumentalbass
ist allerdings abgesehen vom ersten Takt und zwei kurzen Stellen im
«Amenx»-Abschnitt, an denen ebenfalls die Oberstimme allein singt, ein rei-
ner Basso seguente und insofern iiberwiegend keine wirklich selbstindige

7 Vgl hierzu Joachim Steinheuer, «Aufbruch und Tradition - Weltliche Vokalmusik
aus dem Venedig der zwanziger Jahre des 17.Jahrhunderts», in: Schiitz-Jahrbuch 26
(2004 ), 31-69, besonders 39-41 und Joachim Steinheuer, «Parallelvertonungen in Gio-
vanni Battista Bonomettis Sammlung Parnassus Musicus Ferdinandaeus von 1615», in:
De musica disserenda 13/1-2 (2017), 87-118, besonders 106-110.
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Hinno a 3. sotto le quali note si pud cantare la maggior parte de gli'Hinni
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Bsp. 1: Giovanni Valentini, O Lux beata Trinitas / Exultet caelum laudibus, aus Salmi,
Hinni, Magnificat, Antifone, Falsobordoni, et motetti, Venedig: Giacomo Vincenti
1618.

Stimme. Die Vereinheitlichung der musikalischen Konstruktion steht im
Vordergrund, eine gezielte Bezugnahme auf einen bestimmten Text und des-
sen spezifische Semantik oder gar Ansdtze von Einzelwortausdeutung sind
im ganzen Stiick nicht zu erkennen. Dadurch eignet sich der gezielt einfach
konstruierte, dennoch elegante Satz auch fiir eine Unterlegung mit vielfalti-
gen anderen, formal gleich gebauten Texten und kann damit auch zu unter-
schiedlichen Anlédssen im Kirchenjahr verwendet werden.
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Ahnlich wie Valentini hat auch Claudio Monteverdi in seine umfangrei-
che retrospektive Sammlung Selva morale e spiritutale von 1641 nun sogar
vier Kompositionen fiir Hymnen mit dezidiert flexibler Text-Musik-Bezie-
hung aufgenommen. Je eines der Stiicke ist fiir eine Sopran- bzw. Tenorstim-
me, ein drittes Stiick fiir zwei Soprane und das vierte fiir zwei Tenore und
Bass bestimmt. Alle Stiicke verbindet — im Unterschied zur vorherrschend
polyphonen Faktur des Satzes bei Valentini — eine genuin konzertierende
Schreibart mit eigenstindig gefithrter Continuostimme sowie zwei obbligaten
Violinen. Der ersten Komposition ist der Text des Hymnus Sanctorum meri-
tis unterlegt, der in der Uberschrift als himnus comune plurimorum marti-
rum ausgewiesen ist und an den Festen mehrerer Mirtyrer in der zweiten
Vesper seinen liturgischen Ort hat. Doch verweist Monteverdi zugleich auch
auf die Moglichkeit der Weiterverwendung derselben Musik fiir andere
Hymnen, unter der Bedingung, dass diese metrisch gleich gebaut sind. So
schreibt er explizit: «sopra alla qual aria si potranno cantare anco altri hinni
perd che sijno dello stesso metro», allerdings benennt er in dieser ersten
Komposition dafiir kein konkretes Beispiel.

Die Strophenform des vielfach dem Fuldaer Abt und Mainzer Erzbi-
schof Hrabanus Maurus zugeschriebenen Gedichts entspricht dem Typus der
zweiten asklepiadeischen Strophe bei Horaz, bestehend aus drei Asklepiade-
en mit Mittelzdsur sowie einem abschlielenden zéasurlosen Glykoneus. Wiéh-
rend bei Horaz die Strophe ernsten und nachdenklichen Gemiitszustinden
vorbehalten ist, wird sie im Hymnenrepertoire besonders fiir Texte verwen-
det, in denen ein freudiger Gestus vorherrschend ist. Die erste Strophe lautet

wie folgt:
Sanctérum méritis / inclyta gaudia Asklepiadeus  (5s/5s)
Pangamus, socii, / géstaque fortia Asklepiadeus  (5s/ 5s)

Non gliscit animus / pémere cantibus®  Asklepiadeus  (5s/ 5s)

Victérum génus 6ptimum.? Glykoneus (7s)

Bereits im Liber usualis finden sich zwei alternative einstimmige Melodien
fir diesen Hymnus, die erste davon verwendet fiir die Anfinge der Verse 1, 2

8 Im Liber usualis beginnt dieser Vers mit den Worten «Gliscit fert dnimus ...».
9 Die Betonungszeichen im Text folgen den Angaben im Liber usualis.
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und 4 die gleiche Melodie, doch fiihren dann die Schlusswendungen zu drei
verschiedenen Tonen. Die zweite Melodie weist dagegen keine melodischen
Binnenkorrespondenzen auf.' Auch Monteverdi verdffentlichte in seiner Sel-
va morale e spirituale zwei unterschiedliche Versionen fiir Sopran- bzw.
Tenorstimme mit zwei Violinen und Bc, die beide im tempus perfectum dimi-
nutum stehen und denen im Stimmbuch fiir den jeweiligen Vokalpart unge-
wohnlicherweise jeweils vier der sechs Textstrophen der einstimmigen Ver-
sionen untereinander direkt unter den Noten abgedruckt sind.

In der ersten Vertonung beginnt Monteverdi mit einem zwdélftaktigen
Instrumentalritornell, das anfangs in der zweiten Violine den Beginn der
vokalen Strophe zwar antizipiert, dann aber frei weitergefithrt wird."" Es
erklingt vor jeder der weiteren Strophe nochmals, ebenso vor dem nur vier
Takte umfassenden geradtaktigen Tutti-«Amen», in dem die drei Oberstim-
men einander im eintaktigen Abstand in raschen Achtelfiguren imitieren.
Die Strophen selbst sind dagegen nur mit der Solostimme und Continuo
besetzt. Textwiederholungen finden sich bei den Anfingen der Verse 1, 2
und 4, zudem wird der gesamte erste Vers mit Binnenwiederholung noch
einmal gesungen, nur das weiterfiihrende Melisma am Ende weicht beim
zweiten Mal ab. Bei der Vertonung des Textes hebt Monteverdi die durchweg
daktylischen Endungen aller Halbverse wie auch die Versenden jeweils durch
Punktierungen mit zwei nachfolgenden unbetonten Silben hervor, ganz als
wiirde er nicht einen lateinischen Text mit hdufig daktylischem Versfuf3, son-
dern italienische Fiinf- und Siebensilbler mit sdrucciolo-Endungen vertonen.
Die Versanfiange sind dagegen rhythmisch unterschiedlich gestaltet, entweder
mit Dehnung der ersten, eigentlich unbetonten Silbe mit gleichsam hemioli-
scher Wirkung oder ohne Hervorhebung in Form von drei auftaktig wirken-
den Halben.

Monteverdis zweite Vertonung desselben Textes ldsst gleichfalls ein
Ritornell mit den vier Strophen und dem auch hier geradtaktigen, noch kiir-

10 Liber usualis, 1157-1159 und 1159-1160.

11 Vgl die Edition in Gian Francesco Malipiero, Tutte le opere di Claudio Monteverdi,
2. verbesserte Auflage, Wien: Universal Edition 1967, Bd. XV/3, 606-609; Claudio Mon-
teverdi, Selva morale e spirituale, hg. von Denis Stevens, in: Claudio Monteverdi, Opera
omnia, Bd. XV/2, Cremona: Fondazione Claudio Monteverdi 1998, 771-773.
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zeren, nur aus einer Kadenzwendung bestehenden «Amen» alternieren.'
Allerdings verzichtet Monteverdi hier ginzlich auf Textwiederholungen,
bezieht jedoch ebenfalls im Unterschied zur ersten Version die Violinen nun
in die Vertonung der Strophe mit ein, die hier z. T. imitierend mit der Sing-
stimme in einem dialogischen Wechsel agieren. Der ganze Satz lasst sich als
eine Art Ciaccona verstehen, denn auch wenn es kein durchlaufendes ostina-
tes Bassmodell gibt, sprechen dafiir gleichermaflen die klare zweitaktige Peri-
odik, die markanten Synkopierungen und vor allem anfangs auch die Melo-
diefiihrung im Instrumentalbass. Diese stellt kaum etwas anderes als eine
erweiterte Kadenzwendung dar, dies wird im weiteren Verlauf nur durch
Transpositionen und melodische Variationen des Modells verschleiert. Alle
Halbverse beginnen in dieser zweiten Version mit drei auftaktigen Halben,
die zur punktierten vierten Silbe hinfiihren. Die schon in der ersten Version
erkennbare Anlehnung an italienische sdrucciolo-Verse wird hier nun ganz
vorherrschend. Beim vierten Vers wechselt Monteverdi dann fiir das Stro-
phenende zu einem langsameren geraden Takt, so dass der metrische Unter-
schied umso deutlicher hervortritt.

Bei dieser zweiten Version von Sanctorum meritis hat Monteverdi im
Stimmbuch des Tenore Secondo anschlieflend die gleiche Melodie noch zwei
weitere Male mit zwei anderen Hymnentexten abgedruckt. Zunachst mit drei
Strophen von Deus tuorum militum, einem Hymnus fiir das Fest eines ein-
zelnen Mirtyrers wie auch fiir das Fest des HI. Thomas am 29. Dezember."?
Das Gedicht weist vier gleich gebaute Verse auf, die metrisch nun alle dem
letzten kiirzeren Vers bei Sanctorum meritis entsprechen, die drei ersten Ver-
se sind insofern jeweils vier Silben kiirzer als dort. Der zweite Text konnte
insofern nicht einfach unterlegt werden, sondern erforderte eine Anpassung
an die fertige Komposition, und das diirfte der wichtigste Grund dafiir sein,
dass die Melodie mit Text im Stimmbuch noch einmal neu abgedruckt wur-
de. Die Anpassung erreicht Monteverdi, indem er in jedem der ersten drei
Verse ein dreisilbiges Wort wiederholt («Deus tuorum, tuorum militum /
Sors et corona, corona proemium / etc.») und zudem bei der jeweils ersten

12 Edition Malipiero (wie Anm. 11), 610-613; Stevens (wie Anm. 11), 774-776.
13 Liber usualis, 1126-1127 und 1127-1128 sowie 439. Bei letzterem Stiick waren
ebenfalls zwei Melodien gebrauchlich.



Kontrafakturen im Kontext

punktierten Gruppe die punktierte Minima mit anschlieBender Semiminima
zu einer Semibrevis zusammenfasst und auf diese Weise eine weitere Silbe
einspart. Damit sind nun im jeweils ersten Takt flr die ersten drei Verse
flnf, im zweiten jeweils sechs Silben unterlegt.14

Auch im zweiten neu unterlegten Hymnus Iste confessor Domini sacra-
tus, einem Hymnus fur einen Bekenner mit sogar funf verschiedenen Melodien

im Liber usualis gibt es vergleichbare Anpassungsprobleme. Hier bestehen

die ersten drei Verse aus je €lf Silben mit einer Zasur nach der flnften
Silbe, und die zweite Vershalfte ist auf der vorletzten, nicht wie in Sanctorum
meritis auf der drittletzten Silbe betont, zudem ist der letzte Vers drei Silben
kirzer als beim ersten der drei Hymnentexte. Wie schon in Deus tuorum
militum zieht Monteverdi auch diesmal in der ersten Vershélfte die punktierte

Gruppe zu einer Semibrevis zusammen und spart damit eine Silbe ein. In
der zweiten Vershalfte kontrahiert er dann zwar gleichfalls die punktierte
Gruppe zu einer Note zysammen, muss aber deshalb bereits vorher eine weiere

Silbe unterbringen. Hierfar spaltet er am Anfang der zweiten Vershalfte
eine der Minimen in zwei Semiminimen auf (Vers 2 und erreicht im ersten
und dritten Vers eine metrische Anpassung zusatzlich durch Punktierung
und gleichzeitige Synkopierung. Im letzten Vers gleicht er dann die fehlenden

Silben durch Wortwiederholung und kleinere Uberbindungen aus.15 Die
beiden Beispiele zeigen, Welche Schwierigkeiten entstehen, wenn die neu
unterlegten Hymnen €eben nicht «lo stesso metro » haben, wie Monteverdi bei
seiner ersten Vertonung von Sanctorum meritis gefordert hatte. Dennoch
belegen auch diese Beispiele die prinzipielle Mehrfachtextierung im
Hymnenrepertoire NOCh in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts.

Iste Confessor hat Monteverdi dann im gleichen Band noch einmal fur
zwei Sopranstimmen, zwei Violinen und Bc in gerader Taktart vertont, die
ersten beiden Strophen werden alternierend mit einem Violinritornell im
strophischen Wechsel der beiden Solostimmen gesungen, die dritte Strophe
dann zweistimmig Uberwiegend in parallelen Terzen.16 Auch bei diesem

U Vgl die gesonderte Edition bei Malipiero (wie Anm. 11), Bd. XV/3, 614-617;
stevens (Wie Anm. 11), 777-779.

15 Vgl. Ed. Malipiero, Bd. XV/3, 618-621; Ed. Stevens, 780-782.

16 Ed. Malipiero, 622-628; Ed. Stevens, 783-787.
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