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Jenseits des stile recitativo — Dialog- und Concertato-
techniken im geistlichen Concerto und

im Madrigale concertato in Italien ca. 1610—ca. 1650.
Teil 11

JOACHIM STEINHEUER (Heidelberg)

2. Vertonungen von freien und formalisierten Textdialogen
ohne Narration

Im weltlichen wie auch im geistlichen Repertoire der italienischen Vokal-
musik in den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts stellen Vertonungen
reiner Textdialoge, also von Texten fiir zwei und mehr Sprecher in durch-
gehend wortlicher Rede, keine Seltenheit dar, auch wenn diese insgesamt
im Verhaltnis zum Corpus {iberlieferter Stiicke nur einen vergleichsweise
geringen Anteil des Repertoires ausmachen. Selbst wenn man einstimmige
und grolder besetzte Stiicke aul3er Acht lasst und allein das Verzeichnis der
italienischsprachigen zweistimmigen Stiicke und der fiir zwei und mehr
Stimmen geschriebenen Dialoge in John Whenhams Duet and dialogue
zugrundelegt, diirfte selbst in diesem Segment der Anteil von Textdialogen
kaum mehr als fiinf Prozent erreichen. Whenham klassifiziert in seinem
Katalog der Duette und Dialoge im gedruckten italienischsprachigen Re-
pertoire ca. 120 Kompositionen in 87 Drucken als Dialoge,' doch sind hier
gleichermalf3en Textdialoge in unterschiedlichsten formalen Dispositionen,
Stlicke mit erzdhlenden Abschnitten sowie andere dialogisch vertonte Tex-
te aufgefithrt und zugleich unterschiedlichste Arten der musikalischen
Umsetzung von Echokompositionen bis hin zu konzertierenden Madrigalen
subsumiert, in denen vielfach allenfalls partiell kompositorische Merkma-
le des stile recitativo verwendet werden.

Joachim Steinheuer, «Jenseits des stile recitativo — Dialog- und Concertatotechniken
im geistlichen Concerto und im Madrigale concertato in Italien ca. 1610-ca. 1650»,
Teil 1, Schweizer Jahrbuch fiir Muikwissenschaft / Annales Suisses de Musicologie /
Annuario Svizzero di Musicologia, N.S. 30 (2010), S. 55-115.

1 In Whenhams Katalog fehlen generell mehrstimmige Dialogvertonungen aus diesem
Zeitraum wie etwa die beiden flinfstimmigen Dialoge Perché piangi, pastore und Cara
e vezzosa Filli im ersten Buch fiinfstimmiger Madrigale von Francesco Rognoni Taeg-
gio aus dem Jahre 1613.
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Nur ganz vereinzelt finden sich selbstdndige Veroffentlichungen, die
ganzlich aus Vertonungen reiner Textdialoge bestehen, hierzu gehort neben
Tarquinio Merulas Satiro e Corisca von 1626, dem offenbar ganz singulédren
Fall eines separat im Druck erschienenen Einzeldialogs in rezitativischer
Schreibart auf der Grundlage einer Szene aus Guarinis Il pastor fido,? ins-
besondere Francesco Rasis Sammlung mit Dialoghi rappresentativi, die 1620
bei Alessandro Vincenti in Venedig erschien und vier Dialogkompositionen
auf eigene Textdialoge des Komponisten enthalt® und bereits im Titel der
Sammlung die Moglichkeit einer szenischen Auffiihrung anklingen lasst.
Dadurch wie auch durch das Vorherrschen des stile recitativo verweist der
Druck unmittelbar auf die Sphére des Musiktheaters. Nur ein weiterer Band
mit Dialoghi volgari diversi von Giovanni Girolamo Kapsberger konnte zu-
mindest dem Titel nach ebenfalls alleine aus Dialogkompositionen bestan-
den haben, doch haben wir von dieser Sammlung einzig Kenntnis durch
eine auf Kircher zurlickgehende Nennung in Walthers Lexikon. Gelegent-
lich finden sich daneben Sammlungen, die zumindest mehr als nur einen
oder zwei Dialoge aufweisen, so enthélt etwa Domenico Mazzocchis Druck
Dialoghi e sonetti von 1638 neben den fiinf Sonettvertonungen des zweiten
Teils zu Beginn gleichfalls vier z.T. sehr ausgedehnte, als Dialoghi bezeich-
nete Stiicke, zwei davon in lateinischer Sprache, doch machen diese deut-
lich, dass auch im weltlichen Bereich der Begriff dialogo iiber die Vertonung
reiner Textdialoge hinaus bis weit ins 17. Jahrhundert Verwendung fand.
Drei dieser Stiicke enthalten ausgedehnte narrative Passagen, die von ei-
nem jeweils unmissverstandlich als Vergil bzw. Tasso ausgewiesenen Dich-
tererzdahler vorgetragen werden, einzig der dritte Dialogo a tre voci Madda-
lena errante auf einen Text des Prinzen Giovan Giorgio Aldobrandini stellt
von der Form des Textes her einen reinen Textdialog in wortlicher Rede
dar, der auch in den zwei- und dreistimmigen Abschnitten nicht durch
Narration unterbrochen ist. Gleichfalls in Rom wurden 1626 Alessandro
Costantinis Componimenti musicali veroffentlicht, worin einer anfanglichen
Gruppe von vier Solokompositionen vier Dialoge zu zwei bzw. drei Stim-
men gegeniibergestellt sind, die damit immerhin die Hélfte der Sammlung
ausmachen. Ahnlich finden sich im zweiten Buch der Bizzarie poetiche aus

2 Die parallele Version von Giovanni Valentini erschien dagegen als Schlussstiick seiner
umfangreichen Sammlung Musiche a doi voci von 1622.

3 Der Originaldruck ist verschollen, es haben sich aber Transkriptionen der vier Dialo-
ge von Alfred Einstein in Northampton (MA), Smith College, Werner Josten Music
Library (US-Nsc) erhalten. Die beiden ersten Kompositionen, der Dialogo primo,
amoroso: Tu che hai l'alba ne’ lumi sowie der Dialogo secondo, in nativita di bella don-
na: Tu che dolce apprendesti sind ediert in: Patrizia Florio, L'opera musicale di Fran-
cesco Rasi, Tesi di Laurea, Universita di Pavia, 1988, S. 293-338.
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dem Jahre 1636 von Nicolo Fontei insgesamt vier z.T. recht umfangreiche
Vertonungen von dialogischen Texten, denen 21 ein- bis dreistimmige an-
dere Kompositionen gegeniiberstehen.

Uberwiegend treten Vertonungen von Textdialogen im weltlichen Re-
pertoire jedoch auf als einzelne Stiicke im Kontext eines Druckes, der
iberwiegend aus Umsetzungen nicht-dialogischer Texte besteht. So bilden
die beiden friihesten bekannten solistischen Vertonungen von Textdialogen
des Repertoires bei Domenico Maria Melli in Le seconde musiche von 1602
nach immerhin 21 einstimmigen Kompositionen den Schlusspunkt der
Sammlung, und auch in dessen drittem Buch von 1609 steht der im strophi-
schen Wechsel von Aminta und Clori gesungene Dialog Poich’a baciar
n’invita nach insgesamt 24 Madrigalen und Arien am Ende.* In Lodovico
Bellandas Musiche von 1607 stehen zwei Textdialogen insgesamt 23, im
seinem zweiten Buch von 1610 einem Dialog 13 nicht-dialogische Texte
gegeniiber. Und Sigismondo D’India vertonte in seinen fiinf Bidnden mit
Musiche fiir ein bis zwei Stimmen insgesamt nur zwei Stiicke, die mit Dia-
logo liberschrieben sind und auch hier jeweils am Ende des Druckes stehen;
im ersten Band von 1609 der Dialogo della rosa, eine Kompilation einzelner
Abschnitte aus einer Canzone von Marino, und im vierten Buch der Dialog
Occhi della mia vita, allerdings basiert dieser letztere gar nicht auf einem
dialogischen, sondern auf einem rein narrativen Text, so dass die Uber-
schrift hier allein auf die musikalische Disposition zielt. Die genannten
Beispiele lassen sich unschwer fortfithren und belegen die generell iibliche
Stellung der Vertonung von Textdialogen als Einzelstiicke innerhalb um-
fangreicherer Sammlungen, die {iberwiegend Vertonungen nichtdialogi-
scher Texte enthalten.

Charakteristisch ist in vielen Kompositionen von Testdialogen eine
konkrete Benennung der Dialogpartner, insbesondere in pastoralen Dialo-
gen, die den weitaus grolten Teil des Repertoires ausmachen, durch Scha-
fernamen wie etwa Licori, Dafne und Tirsi in Camillo Orlandis Vertonung
von Tassos Dimmi, mesto pastore von 1616, mythologische Figuren wie etwa
Amor und Venus in Filiberto Laurenzis Dialog O cara genitrice aus den
Concerti et arie von 1641, gelegentlich auch Figuren der Commedia dell’arte
wie Lucia und Cola in O sfortunata chi mi consola, das unter dem Titel La-
mento di Madama Lucia, con la risposta di Cola von Giovanni Battista Faso-
lo 1628 und noch einmal als La Luciata in einer zweiten Version von Fran-
cesco Manelli 1636 veroffentlicht wurde, oder schliel3lich auch durch

4 Das Stiick ist zugénglich als Faksimile in: Italian secular song 1606-1636, hrsg. von
Gary Tomlinson, Bd. 5: The eastern Po valley, New York/London: Garland Publishing,
1986, S. 103-107.
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allegorische Rollenbezeichnungen wie in dem Dialogo a 4 Sfogava un‘alma
accesa aus Giuseppe Marinis zweitem Madrigalbuch von 1618, wo Poeta,
Amore, Anima und Sdegno als Dialogteilnehmer bezeichnet sind. Auf den
ersten Blick scheint sich dadurch jeweils eine gleichsam szenische Implika-
tion zu ergeben, allerdings weist nur ein Teil der dabei in Musik gesetzten
Textdialoge von der Textform her Merkmale auf, die den dramatischen
Dialogen in der jungen Gattung Oper vergleichbar sind, wo eine freie, d.h.
in keiner Weise formal festgelegte Abfolge von gereimten oder auch unge-
reimten settenari und endecasillabi, die auch als versi sciolti bezeichnet
werden, die Norm bildet, wie sie noch bis ins 19. Jahrhundert hinein gene-
rell die Textgrundlage von Rezitativen in Opern und verwandten musik-
dramatischen Gattungen in italienischer Sprache bleiben sollte.
Grundsatzlich zu unterscheiden von einer solchen freien Textanlage,
wie sie flir musikdramatische Kontexte verwendet wurde, sind jedoch alle
Arten von Textdialogen, die auf eine wie auch immer geartete formalisierte
Art der Textdisposition zuriickgreifen, wohl grundsétzlich nicht fiir eine sze-
nische Auffithrung bestimmt waren und insofern vielfach auch ginzlich an-
dere musikalische Mittel als einen stile recitativo einsetzen. Es gibt eine
grol3e Vielfalt in der Anlage solcher formalisierter Textdialoge: Sie kdnnen
konstituiert werden durch strophischen oder quasi-strophischen Sprecher-
wechsel, durch einen mit der Aufeinanderfolge von Versen oder Versgruppen
korrespondierenden Wechsel der Dialogpartner, durch regelmélliges Alternie-
ren der Sprecher sogar innerhalb der Verse, durch ein den gesamten Text konsti-
tuierendes Frage- und Antwortverfahren, ein Typus, dem auch Echodialoge
zuzurechnen sind, oder auch durch Gegenitiberstellung einer Proposta und
einer Risposta, wobei hédufig formale und inhaltliche Merkmale der Proposta
wie etwa Anordnung der Verse oder auch das Reimschema und sogar konkre-
te Reimworter in der Risposta aufgegriffen oder genaunachgebildet werden.
Eine weitere Gruppe formalisierter und ebenfalls nicht dramatischer
Textdialoge bedient sich demgegeniiber einer der etablierten zeitgendssi-
schen poetischen Gattungen, indem diese nun in ihrer Binnenstruktur als
Dialoge ausgestaltet werden. Obwohl hier eine formalisierte Gesamtform
vorliegt, muss innerhalb solcher Stiicke die Form des Dialogs selbst nicht
regelmiafig ausgeprégt sein. So lassen sich etwa Vertonungen von Madri-
galen, Sonetten, ottavarima-Strophen oder Canzonetten sowie anderen
arienhaften Strophenmodellen mit kiirzeren Versen in Dialogform nach-
weisen, nicht selten mit einer relativ freien Gestaltung des Dialogs inner-
halb des gewahlten poetischen Modells. Obwohl anders als im Segment
der einstimmigen Stiicke bislang eine umfassende Klassifizierung der
Textvorlagen im mehrstimmigen italienischsprachigen Repertoire der Zeit
noch aussteht, die als Basis fiir eine genaue Kategorisierung und Einschat-
zung des entsprechenden tiberlieferten Dialogrepertoires unverzichtbar
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wire,®> scheint sich schon bei einer kursorischen Durchsicht der Quellen
abzuzeichnen, dass wohl mehr als die Halfte der vertonten rein dialogi-
schen Textvorlagen ohne narrative Passagen zu den unterschiedlichen
Arten formalisierter Textdialoge gehoren diirfte.

Formalisierte Textdialoge und ihre Vertonungen sind keineswegs eine
Erfindung der Jahre um 1600, sondern stehen in einer langen, auf die An-
tike wie auch auf mittelalterliche Dichtungen zuriickreichenden Tradition.®
So finden sich etwa bereits in dem um 1314 aufgezeichneten Roman de
Fauvel die beiden Rondeaus A touz jours, sans remanoir und Fauvel est mal
assegné, die nacheinander von Fauvel und Fortune als Proposta und Rispo-
sta zur gleichen Melodie gesungen werden, sowie die Ballade Douce dame
debonnaire, deren Text aus einem konsequenten versweisen Dialog zwischen
Fauvel und der angesungenen Dame besteht, aber von nur einer Stimme
auszufiihren ist, der damit die Aufgabe einer Darstellung der beiden strei-
tenden Dialogteilnehmer zukommt. In seiner vor 15597 entstandenen Ver-
tonung des lateinischen Originaltextes von Donec gratus eram tibi, einem
strophisch angelegten Streitgesprach zwischen dem Dichter und Lydia aus
dem dritten Buch der Oden des Horaz, das formal den Typus der vierten
asklepiadeischen Strophe reprasentiert, wahlt Cipriano de Rore den Wech-
sel von vierstimmigem Tiefchor fiir die von Horaz gesprochenen ungerad-
zahligen Strophen und einem ebenfalls vierstimmigen Hochchor fiir die
von Lydia gesprochenen geradzahligen Strophen, um den jeweiligen Wech-
sel der Sprecherperspektive wie auch der Strophen zu unterstreichen; nur
in der letzten Strophe ist das dialogische Verfahren aufgegeben und die
beiden Teilchore werden zur Achtstimmigkeit zusammengefiihrt. Neu im
Repertoire formalisierter Textdialoge in der ersten Halfte des 17. Jahrhun-
derts ist vor allem, dass nun haufig, aber keineswegs in allen Fallen, die
einzelnen Dialogteilnehmer durch eine Solostimme reprasentiert werden.
Dabei lasst sich eine grol3e Bandbreite der fiir Vertonung gewdahlten stili-
stischen Mittel beobachten, unter denen ein stile recitativo nur eine von
vielen Optionen darstellt. Zugleich wird dabei nicht notwendig eine am
natiirlichen Geschlecht der jeweiligen Figuren orientierte Stimmlage gewahlt
und eine szenische Darstellung diirfte in dieser gesamten Gruppe von Ver-
tonungen kaum einmal intendiert gewesen sein.

5  Fiir einstimmige Kompositionen im weltlichen Repertoire die Untersuchung von
Silke Leopold, Al modo d’Orfeo. Dichtung und Musik im italienischen Sologesang des
frithen 17. Jahrhunderts, in: Analecta Musicologica, 29 (1995), dagegen eine verl&ss-
liche Arbeitsgrundlage.

6  Bereits Kroyer und Harran haben Beispiele dafiir angefiihrt, dass seit dem Mittelalter
dialogisch angelegte Textvorlagen vertont worden sind.

7 Um diese Zeit entstand der beriihmte, von Hans Mielich illuminierte Miinchener
Codex Mus. Ms. B, der heute die einzige Quelle des Stiickes darstellt.
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Einige der Stiicke aus den beiden genannten Gruppen formalisierter
Textdialoge sind moralischen oder geistlichen Inhalts und gehoren trotz
der Verwendung des Italienischen nicht so sehr zur weltlichen Vokalmusik
als zum Bereich der privaten Andachtsmusik. Doch finden sich auch Verto-
nungen von reinen Textdialogen in durchgingig wortlicher Rede im Bereich
der lateinischen, wohl zumindest teilweise auch in der Liturgie einsetzbaren
Musik. Allerdings sind deren Texte weder dem Typus dramatischer versi
sciolti, noch dem Bereich formalisierter Textdialoge vergleichbar, sondern
zumeist in lateinischer Prosa gehalten und damit formal sogar noch weit
freier als weltliche Textdialoge fiir die Opernbiihne, die grundsatzlich im-
mer aus Versen bestehen, auch wenn diese frei abwechseln konnen. For-
malisierte Textdialoge wie auch formalisierte Formen der Vertonung wie
etwa strophische oder verwandte Verfahren sind insofern im lateinischen
Motettenrepertoire zundchst einmal kaum zu erwarten, allerdings konnen
Formen von Refrainbildung oder andere auf die Gesamtarchitektur zielen-
de Verfahren selbst bei der Vertonung von Prosatexten durchaus zu analo-
gen Ergebnissen fiihren. Die Themen lateinischer Dialoge stammen iiber-
wiegend aus dem Neuen Testament und gehoren vor allem in den Umkreis
grofRer Festtage, insbesondere Verkiindigung und Geburt sowie Passion und
Auferstehung Christi; haufig auftretende Personen sind Christus, Maria,
Maria Magdalena, Engel und Hirten oder Aposteln, aber auch namenlose
Figuren, die etwa als Glaubige oder Siinder bezeichnet sind. Aus dem Alten
Testament sind vor allem Dialoge auf der Grundlage von Hoheliedtexten
zu nennen, die auf Grund der nun allerdings geistlich verstandenen Liebes-
thematik zumindest inhaltlich der zeitgendssischen weltlichen Liebeslyrik
vergleichbar sind, doch finden sich auch Dialoge mit anderen alttestamen-
tarischen Figuren, die ja nicht zuletzt im Bereich der lateinischen wie auch
volkssprachlichen Oratorien eine wichtige Rolle spielen, wie etwa Dialoge
zwischen Gottvater und Kain in Giovanni Francesco Capellos Ubi est Abel
von 1610% oder Adriano Banchieris O Cain, ubi est frater tuus von 1625°.
Insgesamt diirfte der Anteil der Textdialoge am geistlichen Gesamtrepertoire
der Zeit wohl noch weitaus geringer sein als im weltlichen Bereich, denn
Vertonungen von liturgisch verwendbaren Texten wie Messen, Psalmen,
Cantica, Litaneien, Antiphonen, Responsorien, Hymnen etc. bilden den
Groléteil des Repertoires, und Vertonungen von reinen Textdialogen finden
sich wohl fast ausschliefflich im Bereich der Motetten, bei denen die Wahl
und Zusammenstellung der Textvorlagen weitaus freier ist. Nur gelegentlich
machen Vertonungen von Textdialogen einen grofReren Teil einer Publika-

8 Vgl hierzu die Edition in Howard E. Smither, Oratorios of the Italian Baroque, Bd. 1:
Antecedents of the oratorio: sacred dramatic dialogues, 1600-1630, Laaber: Laaber
Verlag, 1984 (= Concentus Musicus, 7), S. 20-21.

9  Vgl. hierzu die Edition ebd., S. 127-130.
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tion aus, wie etwa in Severo Boninis Affetti spirituali von 1615, deren Inhalt
aus zweistimmigen Kompositionen besteht, die auf dem Titelblatt als «par-
te in istile di Firenze 0 recitativo per modo di dialogo, e parte in istile misto»
beschrieben werden und damit dezidiert eine Ubertragung rezitativischer
Schreibart in den Bereich der lateinischen Musik anstreben. Vereinzelt wird
der Begriff dialogo im Zusammenhang mit der Vertonung von Textdialogen
auch bereits im Titel von Sammlungen mit geistlichen Kompositionen her-
vorgehoben, so etwa in zwei Sammlungen von Giovanni Francesco Capel-
lo, Motetti in dialogo op. 5 von 1613 und den Motetti et dialoghi ... con
sinfonie, ritornelli, et una messa von 1615, oder auch in Adriano Banchieris
Dialoghi, concerti, sinfonie e canzoni op. XLVIII von 1625. Da jedoch bislang
eine vollstandige Aufschliisselung der gedruckten lateinischen Quellen mit
Angabe des genauen Inhalts, der jeweiligen Besetzungen und der Textdis-
position nicht vorliegt, sind abschliefRende Aussagen zu Anteil und Bedeu-
tung von Vertonungen reiner Textdialoge im lateinischen Repertoire derzeit
kaum moglich.!°

Die formale Anlage eines Textes bildet vielfach, wenn auch nicht zwin-
gend, einen Schliissel fiir die Art der jeweiligen musikalischen Umsetzung.
So sind Textdialoge in versi sciolti wohl vielfach zumindest in gréf3eren
Teilen in rezitativischer Schreibart vertont, wahrend sich in Umsetzungen
formalisierter Textdialoge héufig parallel zur Vorlage Merkmale musika-
lischer Strophenbildung sowie eine eher ariose oder sogar arienhafte
Schreibart feststellen lassen, wie sie etwa durch die Wahl einer ungeraden
Mensurvorzeichnung fiir die ganze Komposition oder einzelne Abschnitte
nicht selten bereits dullerlich kenntlich wird. Allerdings ist eine solche
korrespondierende Wahl kompositorischer Mittel keineswegs zwingend,
denn Texte in versi sciolti oder lateinischer Prosa konnen ebenso ganz oder
partiell in arioser Weise vertont werden, wie umgekehrt bei der Umsetzung
formalisierter Textmodelle Komponisten bewusst auf die Unterstreichung
von Parallelen zwischen formal gleich gebauten oder korrespondierenden
Textabschnitten verzichten und eine ganz freie madrigalhafte oder auch
rezitativische Schreibart wahlen kénnen.'!

10 Der in Arbeit befindliche Katalog von Jeffrey Kurtzman wird einen ersten wichtigen
Schritt zu einer systematischen ErschlieRung des lateinischen Repertoires dieser Zeit
darstellen.

11  Vor allem im einstimmigen Repertoire finden sich auch bei der Vertonung von Texten
ohne Dialogelemente nicht wenige Beispiele fiir Madrigale, Sonette, Stanze d'ottavarima
oder andere poetische Formen mit der dezidierten Uberschrift «in stile recitativos,
was verdeutlicht, dass diese eigentlich fiir einen musikdramatischen dramatischen
Kontext entwickelte Schreibart auch bei der Vertonung nicht dramatischer Texte
verwendet werden konnte, ohne dass damit notwendig musikdramatische Implikatio-
nen entstanden. Vgl. hierzu den Katalogteil in Leopold, Al modo d’Orfeo, Bd. 2, passim.
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a) Vertonungen von nicht formalisierten weltlichen Textdialogen

Wéhrend in musikdramatischen Werken gesungene Dialoge zwischen den
handelnden Personen in rezitativischer Schreibart in die Gesamtdramatur-
gie einer theatralischen Handlung mit ihren Akten, Szenen und spezifischen
Spannungsverlaufen architektonisch eingebunden sind, stehen freie Dialo-
ge in der vokalen Kammermusik generell vor dem Dilemma, dass sie in sich
abgeschlossene kiirzere Kompositionen darstellen und insofern nicht nur
inhaltlich, sondern auch formal zumindest eine gewisse Geschlossenheit
erreichen missen. Dass hierin ein Problem liegt, macht etwa Tarquinio
Merulas bereits erwéahnter Dialog Satiro e Corisca von 1626 deutlich, dem
eine vollstandige dramatische Dialogszene in versi sciolti aus Guarinis pa-
storalem Drama Il pastor fido zugrundeliegt.!? Wie in einem Operndialog
wahlt Merula eine durchgehend rezitativische Schreibart fiir seine Verto-
nung bei konsequenter Verteilung auf die beiden Rollen. Bei Guarini endet
die Szene damit, dass die intrigante Corisca der drohenden Vergewaltigung
durch den Satyr, der sie bereits lingere Zeit an den Haaren gepackt hielt
und durch Bitten nicht zu erweichen war, nur dadurch entgeht, dass sie
nach heftigen Beschimpfungen des gewalttéitigen Liistlings plotzlich ihre
Perticke 10st, so dass der Satyr zu Boden stiirzt und gleichermalfen diipiert
wie der Lacherlichkeit preisgegeben mit schmerzenden Gliedern zuriick-
bleibt. Der umfangreiche Dialog mit seinen immer wieder wechselnden
Tonfillen zielt auf diese szenische Uberraschung hin und endet damit offen
ohne einen wirklichen Schlusspunkt. Im Drama fungiert der anschliel3en-
de Szenenwechsel als eine Art Blende, die auf die neue Situation mit ande-
ren Protagonisten in der darauffolgenden Szene das Augenmerk richtet,
damit die vorherige Szene in den Gesamtverlauf des Dramas einbindet und
dadurch auch zu einem Abschluss kommen ldsst. Doch was geschieht, wenn
— wie in Merulas Vertonung — die Szene aus dem dramatischen Kontext
herausgelost ist und ganz fiir sich alleine steht? Anders gefragt, wie kann
unter solchen Umstdnden musikalisch so etwas wie eine geschlossene
Formbildung erreicht werden? Uberraschenderweise verzichtet Merula in
seiner Vertonung auf alle denkbaren Formen architektonischer Gliederung
wie etwa ein einleitendes Instrumentalvorspiel, auf instrumentale Ritor-
nelle oder Zwischenspiele innerhalb des Dialogs oder auch Ansétze von
Refrainbildung und insbesondere auf einen in irgendeiner Form abgesetzten

12 Merulavertonte die gesamte umfangreiche Szene mit den Versen 840-1007. Das Stiick
wurde ediert in: Anna Szweykowska — Zygmunt Szweykowski, Wlosi w kapeli krolew-
skiej polskich wasow (Italians in the chapel royal of the Polish Vasa kings), Krakau:
Musica Iagellonica, 1997 (= Acta musicologica universitatis cracoviensis, 3), S. 321-339,
sowie als Einzelausgabe: Tarquinio Merula, Satiro e Corisca, przygotowali do wyd.
Aleksandra Patalas, Krakow: Musica Iagellonica, 1997 (= Sub sole Sarmatiae, 1).
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Schlussabschnitt. Seine Version endet mit einem Rezitativ des Satyrs zwar
auf der Tonika, doch bleibt eine Schlusswirkung weitgehend aus, da nur
auf den beiden letzten Silben eine Verlangsamung des Deklamationstempos
eintritt, nicht einmal der letzte Vers oder ein Teil davon wiederholt wird
und auch keine anderen Mittel gezielter Schlussbildung eingesetzt werden.

Giovanni Valentini hatte dagegen in seiner 1622 veroffentlichten Ver-
tonung eines grolleren Teils der gleichen Szene!® genau auf diese Schwie-
rigkeit fiir eine separate Auffithrung als Einzeldialog reagiert, indem er
dem eigentlichen Dialog, der wie bei Merula im stile recitativo vertont ist,
eine instrumentale Sonata voranstellte, die durch die Besetzung mit zwei
«Flautini» sowie einen durchgehenden Bordun auf G mit haufigem Wechsel
von Dur- und Mollkldngen auf die nachfolgende Szene mit ihrem pastoralen
und zugleich komischen Charakter vorbereitet. Valentini ldsst den eigent-
lichen Dialogabschnitt seiner Fassung mit einer Frage des Satyrs sogar noch
offener enden als in Guarinis Vorlage, nur um anschlieffend wahlweise
durch ein sechsstimmiges Vokalensemble sowie die beiden Flautini in ei-
nem wie bei Aktschliissen der friihen Oper blockhaft deklamierenden Satz
oder alternativ durch die beiden Vokalsolisten in einem musikalisch eher
madrigalhaften Duett die Szene kommentierend abzuschlief3en. Die Einlei-
tungssonata und der Chor bzw. das Duett bilden somit bei Valentini gezielt
einen Rahmen um den rezitativischen Dialog; dieser verhilft seiner Kom-
position ganz anders als in Merulas Version zu formaler Geschlossenheit
und lasst ihn damit auch fiir eine separate Auffithrung, sei es in szenischer
oder auch nichtszenischer Form, geeigneter erscheinen.

Anders als diese einzelne Szene aus einem vielschichtigen Drama mit
verwickeltem Handlungsverlauf sind viele der direkt fiir die Kammer kon-
zipierten Textdialoge in versi sciolti zwar ebenfalls dialogisch, aber vielfach
kaum wirklich handlungsorientiert angelegt, zudem sind sie meist weitaus
kiirzer und einfacher und von vornherein als kleine, in sich abgeschlossene
Szenen konzipiert. Dennoch werden in vergleichbarer Weise wie bei Valen-
tini in Vertonungen solcher Texte hiufig abschlieRend alle beteiligten
Sdnger zu einem Duett, Terzett bzw. Quartett zusammengefiihrt oder ge-
legentlich auch unter Erweiterung der Stimmenzahl in ein groeres En-
semble oder einen Coro integriert. Fiir einen solchen Schlussabschnitt kann
ein zuséatzlicher Text vorgesehen sein oder auch eine der letzten Passagen
aus dem Dialog wieder aufgegriffen und noch einmal mehrstimmig vertont
werden. So ist etwa der anonyme Textdialog Perché piangi, pastore bereits

13 Valentini verwendete nur einen Ausschnitt mit den Versen 840-970 sowie fiir den
Schlussabschnitt die Verse 971-974; eine moderne Edition wurde herausgegeben von
Othmar Wessely in Frithmeister des Stile nuovo in Osterreich, hrsg. von Othmar Wes-
sely, Graz / Wien: Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 1973 (= Denkmaéler der
Tonkunst in Osterreich, 125), S. 114-136.
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auf der Ebene der Textgestalt als Dialog mit Schlul3duett angelegt, denn in
den beiden Schlussversen werden die Einzelperspektiven von Schiafer und
Schéferin aus dem vorhergehenden Dialog abschliel3end zu einem ‘wir’
verknlipft («moriam»), wobei impliziert zu sein scheint, dass beide Protago-
nisten nun gleichsam mit einer Stimme sprechen.

NINFA Perché piangi, pastore? 7 a
PASTORE Piango ch’io son senz’alma e senza core. 11 A
NINFA E quando li perdesti? 7 b
PASTORE Quando la bocca e i baci mi porgesti. 11 B
NINFA Hor dimmi come, per tua cortesia. 11 C
PASTORE Dal piacer vinto ¢ il core e 'alma mia. 11 C
Verso la lingua corse 7 d
E da le labbr’a le tue labbra scorse, 11 D
Cosi resto quest’infelice salma 11 E
Senza core e senz’alma. 7 e
NINFA Horsti non dubitare, ¥ f
Ch’io ti vo consolare. 7 f
Se coi baci rubai, 7 g
Coi baci rendero quanto furai. 11 G
PASTORE Baciami, presto, ninfa, ohime, ch’io moro 11 H
Se non mi dai ristoro. 7 h
NINFA Non temer, se 'l cigno muor cantando, i % TR
Tu morirai baciando. 7 i
A2 Moriam dunque, ben mio, 7 k
Ché cosi voglio anch’io. 7 k

Das aus 20 paargereimten, aber ansonsten irreguldar angeordneten settena-
ri und endecasillabi bestehende Gedicht eines unbekannten Autors, das
1614 im ersten Teil der in Vicenza erschienenen Gedichtsammlung Le rose
d’'amore spiegate da diversi illustri ingegni erschien, iberschreitet die maxi-
mal fiir ein Madrigal zulassige Zahl von 14 Versen vom Umfang her deutlich
und ist insofern formal den versi sciolti zuzurechnen, allerdings wére bereits
die konsequente Beibehaltung von Paarreimen fiir eine dramatische Dia-
logszene in einem Opernlibretto des frithen 17. Jahrhunderts eher unge-
wohnlich. Der Text greift bekannte Topoi erotischer Pastoraldichtung auf,
so die gezielte Parallelitédt des singend sterbenden Schwans und des weinend
sterbenden Hirten (Verse 17-18), wie er bereits in Arcadelts Il bianco e
dolce cigno anzutreffen ist, und jeder zeitgenossische Horer wusste insofern
auch, dass der Tod, den die beiden Liebenden sich am Ende gemeinsam zu
sterben anschicken, so schon ist, dass die Liebenden ihn am liebsten tau-
sendfach am Tage sterben wiirden. Damit wird bereits auf der inhaltlichen
Ebene deutlich, dass es sich bei dem vorliegenden Text keinesfalls um einen
dramatischen Dialog handelt, denn das Thema des Liebestodes wurde zwar
in Form von Andeutungen und Anspielungen sehr haufig in der zeitgenos-
sischen Liebesdichtung behandelt und etwa in Form von Madrigalen vertont,
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aber aus Griinden der Schicklichkeit grundsatzlich nicht auf der Biihne
dargestellt oder auch nur angedeutet. Der hier vorliegende Dialog ist trotz
der klaren Rollenaufteilung und der Form in versi sciolti als Bithnendialog
im zeitgenossischen Kontext wohl vollig undenkbar und damit auch in einer
musikalischen Umsetzung allein fiir die Auffiihrung in der privaten Kam-
mermusik ohne eine szenische Darstellung bestimmt. Selbst bei einer Ver-
tonung eines solchen Textes in stile recitativo konnte insofern auch wohl
kaum von tatsiachlichen szenischen Implikationen ausgegangen werden.

Innerhalb weniger Jahre wurde das Gedicht mehrfach vertont, dreimal
als Dialog zweier Solostimmen, zundchst von Giovanni Ghizzolo im zweiten
Buch seiner Musiche von 1610, dann erneut von Andrea Falconieri im
fiinften Buch seiner Musiche von 1618 und noch einmal von Francesco
Turini in den Madrigali von 1621,'> doch finden sich parallel dazu auch
zwei mehrstimmig vertonte Dialogversionen, eine fiinfstimmige Fassung
1613 im ersten Madrigalbuch von Francesco Rognoni Taeggio und noch
einmal 1619 eine achtstimmige Fassung bei dessen Bruder Giovanni Dome-
nico Rognoni Taeggio.'® Das Nebeneinander von solistisch besetzten und
mehrstimmigen Dialogen bei der Vertonung desselben Textes im gleichen
Zeitraum belegt unmissverstdandlich, dass &ltere Vorstellungen von musi-
kalischen Dialogtechniken auch bei der Vertonung neuerer Texte im welt-
lichen Repertoire keineswegs obsolet geworden waren.

Die drei solistischen Fassungen von Ghizzolo, Falconieri und Turini
weisen formal eine ganz parallele Disposition auf: Die beiden Partien sind
den Rollen entsprechend auf eine hohe Stimme jeweils im C1-Schliissel und
eine tiefe Stimme bei Ghizzolo und Turini als Tenore im C4-Schliissel, bei
Falconieri als Basso im F4-Schliissel verteilt. Die Vertonungen der ersten
18 dialogischen Verse ist in allen drei Versionen prinzipiell von einem teils
rezitativischen, teils stirker ariosen Gestus mit vorherrschend syllabischer
Textvertonung bestimmt, der nur gelegentlich in madrigalhafter Weise auf
Worten wie «corse» und «cantando» durch Melismen ergidnzt wird, am
haufigsten bei Falconieri (Bsp. 10a—c). Wie schon die jeweiligen Vertonun-
gen der ersten vier Verse deutlich machen, zielen die Komponisten mit
unterschiedlichen Mitteln auf eine wirkungsvolle und zugleich affektbeton-
te Art der Umsetzung.

14  Eine Edition findet sich in: Giovanni Ghizzolo, Madrigali et arie per sonare et cantare.
Libro primo (1609) and Libro secondo (1610), ed. Judith Cohen, Madison (Wisconsin):
A-R Editions, 2005 (= Recent researches in the music of the Baroque era, 138), S. 67-69.

15 Eine Edition findet sich in Whenham, Duet and dialogue, Bd. II, S. 408-413, sowie in:
Francesco Turini, Madrigali. Libro Primo, hrsg. von Rudolf Hochstotter und Ingomar
Rainer, Wien: Doblinger 2002, S. 23-27 (= Wiener Edition Alter Musik, 18).

16  Die flinfstimmige Vertonung liegt bislang nicht einer modernen Edition vor, die acht-
stimmige ist offenbar nur in unvollstdndiger Form erhalten.
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Bsp. 10a: Giovanni Ghizzolo, Perché piangi, pastore, aus: Il secondo libro de’ madrigali ed
arie a una e due voci ... Opera sesta, Milano: Erede di Simon Tini e Filippo Lomazzo, 1610.
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Bsp. 10b: Andrea Falconieri, Perché piangi, pastore, aus: Il quinto libro delle musiche a una,
due e tre voci, Firenze: Zanobi Pignoni, 1618.
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Bsp. 10c: Francesco Turini, Perché piangi, pastore, aus: Madrigali a una, due, tre voci ...
Libro primo, Venezia: Bartolomeo Magni, 1621.
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In Ghizzolos Version wird die eroffnende Frage der Ninfa, warum der Sché-
fer weine, durch mehrfachen Wechsel des Tongeschlechts (g-Moll/D-Dur/
c-Moll/D-Dur), durch den expressiven kleinen Sextfall bei «piangi», den
parallelen Halbtonschritt aufwérts in Continuo und Singstimme bei der
vorletzten Silbe und den aufwaérts gerichteten Gestus am Versende bei
phrygischer Kadenzwendung unterstrichen. In seiner Antwort greift der
Pastore auf dem korrespondierenden Wort «piango» die kleine Sexte der
Schéferin einen Ton tiefer wieder auf, um dann in rascher Achteldeklama-
tion auf das durch Dehnung stark hervorgehobene Wort «core» hinzuzielen,
wobei durch Kadenz zur Finalis des vorherrschenden g-Dorisch das erste
Frage-Antwort-Verspaar abgeschlossen wird. Die zweite, offenbar ein wenig
befremdete Frage der Schiferin, wann dem Schéfer denn Seele und Herz
abhanden gekommen seien, steht in einem tonartlich kontrastierenden
F-Dur bei dreifacher, punktierter Hervorhebung aller betonten Silben, wah-
rend der Schéfer auf seinem vorigen g-Dorisch beharrt und erneut in
rascher Achteldeklamation die Kiisse der Ninfa als Ursache des Verlust
benennt. Dabei kommt es beim ersten Vortrag des Verses zu einem Trug-
schluss, der ein imitierendes Spiel zwischen Singstimme und Begleitung
fiir die Verswiederholung unter Verwendung der schon einmal erklungenen
Melodie auf anderer Stufe herbeifiihrt. Nicht nur die Wiederholung des
ganzen Verses, sondern mehr noch der Umstand, dass der Continuopart
nun seine bis dahin vorherrschende Funktion als bloffe harmonische Stiit-
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ze aufgibt und in einem nun kontrapunktischen Satztypus mit Engfiihrung
stimmtechnische Gleichberechtigung erlangt, verdeutlicht, dass an dieser
Stelle erstmals in Ghizzolos Vertonung eine rezitativische zugunsten einer
nun starker madrigalhaften Schreibart verlassen wird.

In Falconieris Fassung herrscht bei den ersten beiden Fragen der Scha-
ferin ein fallender melodischer Gestus vor, dem allerdings im ersten Fall
ein expressiver kleiner Sekundschritt aufwérts auf «piangi» vorausgeht, der
eine Bewegung der Continuostimme und damit eine Kette von Vorhaltbil-
dungen auslost, die vom anfdnglichen g-Dorisch ausgehend nach B-Dur
kadenziert. Dies wird primér als eine Offnung des Tonraums wahrgenom-
men und gleich nach dem Einsatz des Pastore durch einen Abwartslauf mit
tiefalterierten es unter erneuter Vorhaltbildung (Quartvorhalt bei «piango»)
tiber ein modern gesprochen dominantisches D-Dur weiter nach A-Dur
gefiihrt, wobei der Schéfer — Ahnlich wie in Ghizzolos Fassung weitgehend
in Achtelbewegung deklamierend — auf das hier durch Oktavfall zusatzlich
hervorgehobene «core» zielt. Die zweite Frage der Schéferin vollzieht eine
andere harmonische Wendung nach C-Dur, bevor mit der zweiten Antwort
des Schéfers schliel8lich erstmals nach vier Versen nach g-Dorisch zuriick-
kadenziert wird. Bei der Vertonung des vierten Verses gibt auch Falconieri
einen rezitativischen Gestus ein Stiick weit auf, im Unterschied zu Ghizzo-
lo jedoch, indem die in Viertel- und Achtelbewegung gefiihrte vokale Bass-
stimme nun unisono vom Instrumentalbass mitgespielt wird, der allein die
vokale Verzierung auf dem Schlusswort nicht mitvollzieht.

Turinis Version verwendet zwar ebenfalls die Finalis g, jedoch anders
als bei Ghizzolo und Falconieri ohne eine b-Vorzeichnung. Vor allem har-
monisch ist seine Eroffnung sicherlich die expressivste der drei Fassungen:
Nach dem synkopischen ersten Einsatz der Ninfa auf der Quinte springt der
Bass eine Terz abwarts in die Unterseptime, doch kommt es auch dann
nicht zu einer kontrapunktischen Regeln entsprechenden Auflosung, statt-
dessen vollzieht die Singstimme einen Quintfall zur Terz, gefolgt von einem
kleinen Terzsprung aufwarts zur damit {iberraschend tiefalterierten dritten
Stufe b, wobei die Continuostimme durch gleichzeitigen Sekundschritt
abwarts einen kleinen Sextklang herbeifiihrt. Doch wird auch dieser nicht
korrekt aufgelost, denn statt eines kleinen Sekundschritts abwaérts in der
Oberstimme zur Quinte schreitet nun unerwartet der Instrumentalbass eine
kleine Sekunde abwirts zum hochalterierten cis, das leittonig die abschlie-
Rende Kadenz iiber D-Dur mit Quartvorhalt zuriick nach G-Dur einleitet.
Fiir die erste Antwort des Schifers findet Turini eine kaum weniger {iberr-
raschende harmonische Sprache: Einsetzend mit einem kontrastierenden
C-Dur-Klang wird dessen Quinte in der Vokalstimme auf der zweiten Silbe
von «piango» chromatisch zum gis hochalteriert, wahrend zugleich der Bass
in Gegenrichtung um einen Halbton abwérts schreitet, wodurch ein drei
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Minimen ausgehaltenes instabiles E-Dur ohne Grundton entsteht, das har-
monisch dem haltlosen Zustand des Schéfers ohne Seele und Herz zu ent-
sprechen scheint und endlich {iber A-Dur und einen E-Dur-Sextakkord bei
mehrfachen, von Pausen unterbrochenen Wiederholungen einzelner Vers-
bausteine zur zusatzlichen Hervorhebung der Worte Seele und Herz nach
G-Dur zuriickfiihrt. In ihrer zweiten Frage hebt auch die Ninfa das «quan-
do» durch Wiederholung hervor und schliel3t harmonisch offen auf D-Dur.
Im vierten Vers gibt auch Turini den bislang vorherrschenden rezitativi-
schen Gestus auf und lésst den Basso in Vierteln und Achteln rhythmisch
parallel zur Oberstimme, jedoch in Gegenbewegung stufenweise abwarts
schreiten, was den Satz harmonisch einen Quintschritt weiter bis nach A-
Dur fiihrt.

Nicht nur innerhalb der ersten 18 dialogischen Verse finden sich in
allen drei Versionen auch an weiteren Stellen Passagen, an denen der Bas-
so als eigenstdndige Stimme gefiihrt wird und ein madrigalhafter bzw.
arioser Satz entsteht, vielleicht verweist auch deshalb keine der drei Ver-
sionen in einer Uberschrift auf den stile recitativo, der ja u.a. auch eine
metrisch nicht streng festliegende Art des deklamatorischen Vortrags er-
moglichen soll. Ebenso gehort die Vertonung der beiden Schlussverse a 2
in allen drei Fassungen zum Bereich madrigalhafter Gestaltung: Bei Ghiz-
zolo werden fiir den ersten der beiden Verse die beiden Singstimmen in
Dezimparallelen gefiihrt, wahrend fiir den zweiten Vers Imitation mit je-
weiliger Wiederholung des ersten Versteils vorherrscht. Falconieri wechselt
zur klaren formalen Absetzung dieses Schlussteils in ein Tempus imperfec-
tum mit prolatio maior. Zunédchst wird der Text einstimmig vom Basso
gleichsam als Aufforderung an die Schéferin zum gemeinsamen Sterben
vorgetragen, wonach beide Sdnger die Verse noch einmal gemeinsam
wiederholen. Dabei dominiert Parallelbewegung des hier real nur zweistim-
migen Satzes in Dezimen, die im Schlussvers durch Einfiihrung von Ach-
telldufen in der Oberstimme aufgelockert werden. Wahrend die Schlussab-
schnitte bei Ghizzolo mit 6 und bei Falconieri mit 8 Mensuren recht knapp
ausfallen, komponiert Turini eine weit ausgedehntere Variante, die mit
18 Mensuren fast ein Viertel der gesamten Komposition ausmacht. Wie in
einem polyphonen Madrigal werden hier den beiden Versen zwei kontra-
stierende soggetti zugewiesen, die zundchst nacheinander und dann im
contraposto in unterschiedlichen Kombinationen verarbeitet werden, so
dass Turinis Fassung, die zuvor bereits fiir die Verse 17-18 einen ausge-
dehnten Abschnitt iiber einem in Vierteln gehenden Bass eingefiihrt hatte,
insgesamt auch als die am stirksten madrigalhafte Vertonung anzusehen
ist, die sich damit auch am weitesten von einem stile recitativo entfernt.

Eine vergleichbare formale Absetzung eines zwei- oder mehrstimmigen
Schlussabschnitts findet sich in Vertonungen zahlreicher weiterer Textdialoge.
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Bsp. 11: Camillo Orlandi, Hor gia che I cielo e ch’il contempra e move (Text: Alessandro
Becelli), «Dialogo a 3, Amante, Amore, ed Amico», Schlussabschnitt, aus: Arie, a tre, due
e voce sola. Opera seconda, Venezia: Giacomo Vincenti, 1616.
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In Camillo Orlandis Dialogo a 3 Hor gia che 'l cielo e ch’il contempra e move
zwischen Amor, einem Liebhaber und dessen Freund (Amore, Amante, &
Amico), veroffentlicht in dessen Arie, a tre, due et voce sola von 1616, ist der
Schlussabschnitt bereits auf der Ebene der Textform durch die Anderung
der verwendeten Versarten deutlich abgesetzt: Wahrend der recht ausge-
dehnte Dialog zwischen den drei Protagonisten, in den zusitzlich eine
Echoszene gleichsam als Dialog im Dialog integriert ist, vollstdndig aus
versi sciolti besteht und iiberwiegend in rezitativischem Gestus nach Art
einer musikdramatischen Szene vertont ist, wechselt die Versform fiir
den Schlussteil zu einer Kombination von kurzen Fiinfsilblern sowie einzel-
nen Elfsilblern, die jeweils das Ende der drei kurzen Abschnitte markieren
(5511 /55511 /555 11). Auch auf der musikalischen Ebene wird das
Einsetzen dieses Abschnitts hervorgehoben durch einen Wechsel zum drei-
zeitigen tempus imperfectum mit prolatio maior, doch tragt Amico die er-
sten beiden der drei Versgruppen weiterhin solistisch vor, wenn nun auch
in arioser Form (Bsp. 11). Die letzte Versgruppe wird daraufhin zunédchst
vom Liebhaber alleine gesungen, und zwar wie zuvor der Dialog im gerad-
taktigen tempus imperfectum diminutum, bevor die vier Verse nochmals
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in dreistimmig polyphoner Form abschlielsend wiederholt werden. Obwohl
der Schlussteil gleichermalden auf der Ebene des Textes wie der Musik
formal abgesetzt ist, erscheint er auf Grund der zundchst weiterhin einstim-
migen Vertonung mit Wechsel der Dialogpartner durch Orlandi anfangs
primaér als Fortsetzung des vorausgehenden Dialogs mit zum Arioso gestei-
gerten Mitteln, und erst der dreistimmige Abschnitt fiihrt eine abschlie-
[Bende Wirkung herbei.

Demgegeniiber zeigt Giovanni Boschetto Boschettis Deh, dimmi,
Amor, se gllocchi di Camilla, einer von zwei Dialogen, die den Abschluss
seiner 1618 erschienen Sammlung Strali d’amore bilden, eine weitere
Facette in der Vielfalt unterschiedlicher Schlusslosungen fiir formal frei
gebaute Textdialoge im zeitgendssischen weltlichen Repertoire. Die Vor-
lage basiert vollstindig auf einer freien Folge von settenari und endeca-
sillabi, doch besteht der sehr knappe Dialog insgesamt aus nur acht
Versen, so dass er formal als ein kiirzeres Madrigal bzw. Madrigaletto
anzusehen ist.

AMANTE Deh, dimmi, Amor, se gl'occhi di Camilla 11 A
Son occhi o pur due stelle? 7 B
AMORE  Sciocco, non ha possanza Z a
Natura, in cui virtute il Ciel prescrisse 11 @
Di far luci si belle. 7 b
AMANTE Son elle erranti o fisse? 7 &
AMORE  Fisse, ma degli amanti 7 d
Fan gir, nol provi tu, 'anime erranti. L

Hier sind die beiden abschlielfenden Textverse Amor zugewiesen, und die
Sopranstimme tragt entsprechend — genau ab der Mitte der Komposition
beim elften von 21 Takten — diese auch zunéchst alleine vor. Jedoch wer-
den die beiden Verse Amors anschliefend noch einmal von beiden Sangern
gemeinsam wiederholt, wodurch dem Vortrag der Schlussverse vom Um-
fang her insgesamt das gleiche Gewicht eingerdumt wird wie den ersten
sechs Versen (Bsp. 12). Wie schon der Text selbst entwickelt auch die Kom-
position keinerlei genuin musikdramatische Qualitdten, und spatestens bei
der Wiederholung von Amors Worten durch beide Sanger wird die bis da-
hin vorherrschende dialogische Perspektive mit klarer Aufteilung der Rol-
len vollstandig aufgegeben. Musikalisch konzipiert Boschetti abgesehen von
mehreren ausgedehnteren Verzierungspassagen in den Singstimmen, wo
sich im Basso nur Haltetone finden, den Instrumentalbass als eine selbstin-
dige Gegenstimme zu den jeweiligen Abschnitten in den Singstimmen, so
dass kaum eine Passage im engeren Sinne als rezitativisch anzusehen ist.
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Bsp. 12: Giovanni Boschetto Boschetti, Deh, dimmi, Amor, se gl'occhi di Camilla, «Dialogo,
Amante ed Amore», aus: Strali damore ... con alcuni madrigali, dialoghi e villanelle a una,

due e tre voci ... Opera quarta, Venezia: Giacomo Vincenti, 1618.

¢

1
i\
| 9 1 - |\‘| O‘}
ANIVA 1 W) ]
o ! peo
Deh, dim-mi, A-mor, se gl'oc-chi di Ca - mil-la Son oc - - - -
1
e —— = ! !
L —F = = |
[ | [
)
o I =Y } P | : | T
Y 4 p j | | ] | = | [ 7] Fs { I= J=
e, t & ——— e e = e e ot ) I 1 —
3] . T ey i L T L
Scioc-co, mnon ha possanza Na-tura.in cui virtute il Ciel prescris-
T | ]
= L) | == 1
I 1 1
1 I ]
\ r ] | -
ﬁ: 7 = 'r;F_P S | o —~ o — T
=Y = =l | H | 51 st e [ el | = | | Il | Y et A | I I 1 T | 1
o 1 il | 1 E I ! = 1 1 { B | ! | 4 | [ | ! I 1 1 I ]
| I | | f
7
f N I — T T f T =
1 | I I I - - I | 1w V1 1 | [
— ' i e
J I |] Iy == | B 1 1
o : I 5
se Di far lu - ci si bel - le. Fis-se, ma
) iy | | T p—
P~ A I | | | E) = e — - ]
7 AV e | i T r.(__'-_ng 2 |
I’D - { & I é 1 Il | B Y ) ) ) 1 1 : ; 1 I JI
%) [ ﬁ =t T | L T
Son el-le er-ran - - - ti_o fis se?
| | .
E" > F I Il T — I P | |
* | g | E =Y 1 I =t | ] i | o O =l
Y 1 1 1 [} R 1 L | | 1 T 1 1 | o 1
i I I 1 1 | & ] | | Il Il 1 1 1 1 1 1 J== 1 ]
! I ! — | —— — I i
11
0 \ i o i L eI
o | 15 |} N | [ s D 2 =y I I O N 13 Y 5]
Y 4 h Py ! A ) ) s 1 = = | i | BT ) [#] | SR | 1l 1 Py I I ||
| v T | sl P I | 1 ) | ) | | T | Il [© ] I | o—&— -
ANIV4 1 | T 1 LI Il b 1 I "4 1" | | e © L I 1] b k] Il
S e e ® e | , 7 i
degl'amandti Fan gir, nol provi tu, l'a - ni-meerran - ti. Fis - se, fis-se, ma de-gl'aman-ti Fan
o) | |
P A I I I I 7 ]
i an = = —e— = I }
\Q/ I T | O ¥ L 1
Fis se, fis -
0 == P T o ] - T ]
o | = 1 — I o ad I | Rt [ 1
Y 1 1 =i 1O 1 | T I =y 1
1 1 ! s ! 1 1 | B o ]
15
f) A |
o | B Y 1Y I I P 1 _2a — Il
=Y 1 Y '} 5 ! - | =4 | ] ot F (8] Py I - I =Y
e I 1% 11 Il | | B | | e I 1l [~} = | ]
| 5 () ! 1 ! 1 1 1 Il 1 ,V L/ | B = |
ry) r I I [ | L)
git, nol pro-vi tu, Il EERE ni-me_er ran - - i ma de-gl'a-
0 fera sl A i)y | ity
15 AN 13 | O Y e P © T 1\ N
" e e s | o it
AP L/ 1/ I 1] 1 L= I 1 | Ll
%J r R Eay: = I ¥
se, ma de-gl'a-man-ti Fan gir, nol pro-vi tu, l'a ni-me_er TaR & (e o At ma de-gl'a-
L T T o ]
j. 5 o o i == |
Lt 1 i l! 1 — ]



58 Joachim Steinheuer

N>
A
:V
:’

ol
e=r
I
et
i
i

f jg;
il
P
A
11
==

man-ti Fan gir, nol pro-vi tu, la - - - - ni-me_erfan - ti.

o

L
?

Eher handelt es sich bei Boschettis Vertonung, in der ungewohnlicherweise
die Tenorstimme des Amante in der Partitura {iber der Sopranstimme Amores
gedruckt ist, um ein Madrigal in Dialogform in einer gleichfalls madrigal-
haften Art der Umsetzung, was im zweistimmigen Schlussabschnitt mit
seinen Verzierungen und Vorhaltketten noch einmal besonders deutlich
hervortritt.

b) Vertonungen von lateinischen freien Textdialogen

Bei Vertonungen von reinen Textdialogen im Bereich der geistlichen Musik
sind klare Rollenaufteilungen, die jeweils mit dem Wechsel der Dialogab-
schnitte korrespondieren und dabei auch eine gleichsam realistische,
am naturlichen Geschlecht der sprechenden Figur orientierte Stimmlage
vorsehen, noch weit weniger die Norm als im weltlichen Repertoire. In
Leone Leonis Ave Maria, gratia plena aus dem zweiten Buch der Sacri fiori
mit ein- bis dreistimmige Motetten von 1612/13 macht bereits die Uber-
schrift Dialogo, due canti o tenori deutlich, dass die Rollen von Maria und
Engel wahlweise von zwei Sopran- oder zwei Tenorstimmen {ibernommen
werden konnen, und zumindest bei einer Auffithrung in einem liturgischen
Rahmen diirfte selbst bei einer Besetzung mit Sopranstimmen Maria kaum
von einer Frau, sondern weit eher von einem Knaben oder einem Kastraten
gesungen worden sein (Bsp. 13). Leoni verwendet keinen stile recitativo,
sondern einen auf Zwei- bzw. Dreistimmigkeit reduzierten motettischen
Satz, d.h. der Instrumentalbass ist nicht so sehr harmonische Stiitze, son-
dern eine vielfach kontrapunktisch gedachte, iiberwiegend im gleichen
Rhythmus Note gegen Note gefiihrte Stimme. Wie in einer mehrstimmigen
Motette der Palestrinatradition bevorzugt die Melodiebildung in den
Singstimmen stufenweise Bewegung; grolsere Intervalle beschranken sich
auf gelegentliche Quarten, Quinten und Oktaven, schon Sextspriinge, wie
sie sich in den Mensuren 32 und 47 finden, bilden hier eine Ausnahme.
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Secondo libro de motetti a una, due e tre voci, Venezia: Ricciardo Amadino, 1612 und 1613.

Bsp. 13: Leone Leoni, Ave Maria, gratia plena, «Dialogo, due canti o tenori», aus: Sacri fiori.
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Die elegante, iiberwiegend syllabische Deklamation orientiert sich an den
jeweiligen Wortbetonungen und vielfach auch an den Taktschwerpunkten,
doch gibt es immer wieder auch gezielt freiere metrische Bildungen mit
Akzentverlagerung auf unbetonte Zahlzeiten und gelegentlich auch Synko-
penbildungen, wie etwa in den dreimaligen Punktierungen bei «et bene-
dictus fructus ventris tui» (Mensuren 9-11), wo die Singstimme gezielt
metrisch gegen den Instrumentalbass gefiihrt ist. Aufgelockert wird die
vorherrschende Syllabik durch Einschub melismatischer Passagen wie be-
reits in Mensur 4 auf «plena», Sechszehntelliufen wie in Mensur 29 auf
«virum non» und immer wieder punktierten Achtelketten, insbesondere im
Schlussabschnitt auf «<secundum verbum tuum». Doch spielt madrigalhafte
Einzelwortausdeutung ebensowenig eine Rolle wie jene expressiven Expe-
rimente, wie sie in der weltlichen Vokalmusik der Zeit haufig anzutreffen
sind; Dissonanzen sind auf einzelne Durchgédnge auf unbetonten Zeiten
beschrdankt und auch unerwartete harmonische Wendungen fehlen weit-
gehend. Jedoch deutet sich ein modernes Tonartenverstdndnis an, wenn
ausgehend von der Rahmentonart G-Dur iiber den dominantischen Bereich
hinaus bereits am Ende des ersten Abschnitts fiir den Engel iiber A-Dur
unter Einbeziehung von H-Dur nach E-Dur moduliert wird (Mensuren 7-11)
oder spater gelegentlich auch eine Eintriibung nach g-Moll stattfindet.
Einen der interessantesten Aspekte der Komposition bilden die mehr-
fachen perspektivischen Brechungen bei der Umsetzung des dialogischen
Textes, die verdeutlichen, dass keineswegs eine gleichsam szenische Kon-
zeption verfolgt wird: So fiihrt Leoni bei Marias Frage an den Engel, wie
es sein konne, dass sie auch ohne Mann schwanger werden konne, bei
«quomodo fiet istud» ein von der zweiten, eigentlich den Engel reprasen-
tierenden Stimme gesungenes Echo ein, das weder vom Text noch von der
Situation her unmittelbar motiviert ist und auch, anders als in vielen Echo-
dialogen der Zeit, keine Antwort gibt, sondern nur die Frage noch einmal
nachhallen lasst. Ein weiteres Mal wird die Rollenaufteilung am Ende
durchbrochen, nachdem Maria ihr «Ecce ancilla Dominum, fiat mihi se-
cundum verbum tuum» einmal alleine vorgetragen hat, denn nun folgt eine
mit elf Mensuren recht ausgedehnte zweistimmige Version des letzten
Halbsatzes mit zum Teil alternierenden, zum Teil parallel gefiihrten Stim-
men, die den Dialog in Form eines Triosatzes mit nun primaér stiitzendem
Instrumentalbass beschliel$t. Motettischer Satz, eine das Decorum geist-
licher Musik wahrende Melodik und Harmonik unter Einbindung vokaler
Verzierungen, dynamische Kontraste durch Einsatz von Echotechnik und
moderner Triosatz gehen in Leonis Dialog eine gerade nicht vorrangig an
der weltlichen Kompositionspraxis der Zeit orientierte Synthese ein, auch
wenn durchaus einzelne Elemente aufgegriffen und integriert werden.
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In eine ganz dhnliche Richtung weist Giovanni Ghizzolos Dialogo a 4
Mulier, quid ploras ad monumentum, der in dessen Terzo libro delli concerti
zu 2 bis 4 Stimmen 1615 in Mailand erschienen ist. Der Text basiert auf den
Versen 11 bis 18 aus dem 20. Kapitel des Johannesevangeliums; die darin
vorkommenden Figuren sind die beiden Engel vor dem leeren Grab, Maria
Magdalena sowie der auferstandene Christus. Der neutestamentarische
Bericht verbindet Narration mit Passagen in wortlicher Rede, doch ist die
Episode hier ganz zu direkter Rede umgearbeitet, dabei werden Textvari-
anten verwendet, wie sie sich insbesondere in der Magnificatantiphon Tu-
lerunt Dominum meum in der Vesper am Freitag nach Ostern sowie im
osterlichen Responsorium Congratulamini mihi omnes finden. In Ghizzolos
Vertonung werden die beiden Engel durch ein Duo von Sopran und Alt,
Maria Magdalena durch eine Tenorstimme und Jesus wie zumeist {iblich
durch eine Bassstimme reprédsentiert, was zumindest im Falle von Maria
Magdalena deutlich macht, dass eine gleichsam realistische Art der Beset-
zung der Soloparts keineswegs im Vordergrund stand, sondern der Mog-
lichkeit untergeordnet wurde, im Schlussabschnitt die traditionelle vier-
stimmige Besetzung SATB zu verwenden.

2 ENGEL Mulier, quid ploras ad monumentum?
MARIA MAGDALENA ~ Dominum meum tulerunt et nescio ubi posuerunt eum.
Dicite mihi si vos sustulistis et ego eum tollam.

2 ENGEL Noli flere Maria, surrexit, non est hic.

MARIA MAGDALENA  Heu me misere, quo vadam? Ubi te inveniam dilecte mi?
2 ENGEL In Galileam sicut dixit. Ibi eum videbis, Alleluia.

MARIA MAGDALENA O Domine, o Magister, o Salvator.

JESUS Noli me tangere.

MARIA MAGDALENA  Heu me misere, heu me misere.

JESUS Vada ad monumentum et dic eis quia vidisti Dominum
TUTTI Congratulamini mihi omnes, quia quem

[eigentlich M. MAGD.] quaerebam apparuit mihi. Alleluia.

Die Dialogpartner werden von Ghizzolo durch die Verwendung unter-
schiedlicher musikalischer Mittel charakterisiert und voneinander unter-
schieden: Die beiden Engel singen grundsétzlich zusammen, und zwar
tiberwiegend in Paralleldeklamation mit gelegentlichen Vorhaltbidlungen
an den Kadenzen, doch finden sich auch kurze polyphone Abschnitte
wie bei dem in madrigalhaft wortausdeutender Weise aufwérts sequen-
zierenden «surrexit non est hic» (Bsp. 14; Mensuren 12-13) sowie in ih-
rem letzten Dialogabschnitt bei «Ibi eum videbis» (Mensuren 21-23),
beide Passagen in Form eines knappen enggefiihrten Kanons all'unisono.
Die instrumentale Begleitung ist in allen Duoabschnitten der Engel
ein blof3er basso seguente, der die untere der beiden Stimmen mitspielt.
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Bsp. 14: Giovanni Ghizzolo, Mulier, quid ploras hic, «Dialogo a quattro» (CATB, Bc), aus:
Terzo libro delli concerti a due, tre e quattro voci, Milano: Filippo Lomazzo, 1615.
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Fiir die Partie des Christus verdoppelt die Continuostimme gleichfalls die
Vokalpartie, so dass — wie haufig in Soloabschnitten fiir eine Bassstimme
— ein nur einstimmiger Satz entsteht. Bei seinem ersten Einwurf «noli me
tangere» wird nicht nur das erste Wort zweimal gesungen, sondern die
gesamte, relativ rasch deklamierte Passage mit ihren punktierten unterstri-
chenen Wortbetonungen und metrischer Bildung von Dreiergruppen noch
einmal einen Ton hoher wiederholt, nur der Anfang ist geringfiigig geédn-
dert. Dagegen verzichtet Ghizzolo in der Umsetzung der weiteren Christus-
worte ganzlich auf Wortwiederholung und zielt nach einer nur teilweise
am Takt orientierten, metrisch freien Deklamation auf das sehr ausgedehn-
te, in die tiefste Stimmlage absteigende Melisma auf dem Wort «Dominums.

Gegeniiber den Partien fiir die Engel und fiir Christus ist die Partie der
Maria Magdalena als ein vor allem bei ihren Klagerufen sehr expressives
Rezitativ gestaltet. Der Instrumentalbass folgt hier nicht wie in den anderen
Passagen dem jeweils tiefsten Vokalpart, sondern ist selbstdndig gefiihrt,
allerdings besitzt er dennoch primér eine harmonische Stiitzfunktion. Auf
dessen Grundlage sieht Ghizzolo eine weit irreguldrere Metrik vor als etwa
Leoni, was schon in der ersten Solopassage Maria Magdalenas etwa durch
Uberbindungen wie auf «Dominum» (Mensuren 2-3) und «posuerunt»
(Mensuren 4-5) oder auch durch haufige Wortbetonungen unabhéngig von
den Taktschwerpunkten, etwa auf «nescio» oder «dicite», und im spéteren
Verlauf etwa bei den dreimaligen synkopierten Einsdtzen auf «o» (Mensu-
ren 24-27) deutlich wird. Auf die Worte der Engel «non est hic» (Mensur
13) reagiert Maria Magdalena mit den Klagerufen «heu, heu me misere»,
wobei auf dem zweiten «heu» durch Aufwartsschreiten der Continuostimme
ein kleiner Nonenvorhalt entsteht, der auf «me» in der Singstimme durch
einen Sekundschritt aufwérts kurzzeitig zur Dezime aufgel6st wird, nur um
anschlielend das «misere» durch einen kleinen Sextfall zum hochalterier-
ten fis wirkungsvoll zu unterstreichen. Dieses fiihrt in leittoniger Wirkung
eine Kadenz nach G-Dur herbei, von wo aus die gleiche Passage sequenzie-
rend einen Ton hoher wiederholt und, dadurch nach E-Dur gelangend, in
ihrer Wirkung noch einmal gesteigert wird.

Noch unmissverstédndlicher als Leoni gibt auch Ghizzolo am Ende sei-
ner Vertonung die dialogische Perpektive auf, denn die Worte, mit denen
Maria Magdalena das Gesehene auf Christi Geheil} verkiindet, werden nicht
einmal in einem ersten Durchgang wie zuvor solistisch der Tenorstimme
anvertraut, sondern gleich dem gesamten vierstimmigen Ensemble. Unter-
strichen wird der Perspektivwechsel durch Anderung der Mensur zum
Tempus perfectum; die freudigen Worte «congratulamini mihi omnes»
werden zweimal in allen Stimmen parallel deklamiert, wobei anders als in
Maria Magdalenas rezitativischen Passagen jeweils die Wortbetonungen
auf die Taktschwerpunkte fallen und sogar eine nochmals wiederholte
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viertaktige Periode entsteht (Mensuren 37-44). Beim anschliellenden «quia
quem quaerebam», das zunéchst allein vom Tenore vorgetragen wird, scheint
der Satz fiir einen Moment zur dialogischen Perspektive zuriickzukehren,
doch wird der darauffolgende, bereits auf der Schlusssilbe iiberlappend
einsetzende Halbsatz «apparuit mihi» einem Duo von Alto und Basso tibertra-
gen, das hier wohl kaum mehr einen der Engel und Christus reprédsentieren
diirfte; der vollstdndige Satz wird dann noch einmal von allen Stimmen
gemeinsam bekréftigend wiederholt (Mensuren 45-49). Das abschlief$ende
Alleluia hebt mit gleichsam vielstimmigen, auf zwei kurzen Motiven basie-
renden Freudenrufen in immer sich 4ndernden Kombinationen der einzel-
nen Stimmen an, bevor in den vier Schlussmensuren alle vier Stimmen zu
einem synkopisch verdichteten polyphonen Satz zusammengefiihrt werden.
Ghizzolo verbindet in seiner Dialogvertonung ganz unterschiedliche musi-
kalische Schreibarten zur Differenzierung der Dialogteilnehmer, ohne dass
eine gestische oder gar szenische Wirkung intendiert sein diirfte. Vor allem
die Vertonung der verkiindigenden Worte von Maria Magdalena durch das
vierstimmige Ensemble bedeutet nicht nur ein Aufbrechen der bis dahin
vorherrschenden Dialogperspektive, sondern bildet zugleich als musikali-
scher Hohepunkt den gewichtigsten Teil der Komposition.

Zu einer teilweise andersartigen Losung gelangt Adriano Banchieri in
seinem 1625 in den Dialoghi, concerti, sinfonie e canzoni, op. XLVIII gedruck-
ten Dialog Mulier, cur ploras hic,'” worin die Dialogsituation auf Christus
und Maria Magdalena als Dialogpartner beschrankt ist. Dabei ist Christus
eine Bassstimme zugeordnet, wiahrend der Part von Maria Magdalena
wahlweise von Canto oder wie bei Ghizzolo von einem Tenore ausgefiihrt
werden kann.

CHRISTO Mulier, cur ploras hic ante monumentum?
MARIA MADDALENA Tulerunt Dominum meum et nescio ubi posuerunt eum.
Si tu sustulisti eum, dicito mihi, et ego eum tollam.

CHRISTO Ego sum, non me cognoscis, o0 Maria? Noli me tangere!
MARIA MADDALENA O Magister bone, dilecte mi, discipuli dolentes quaerebant te.
CHRISTO Vada annuntiare eis: resurrexit sicut dixit, Alleluia.

Zu Beginn sieht Banchieri fiir die Frage Christi einen zweistimmigen Satz
in rezitativartiger Schreibart vor, doch ab der Wiederholung des ersten
Textabschnitts wird der musikalische Satz dhnlich wie bei Ghizzolo ein-
stimmig, wobei der Instrumentalbass nur die Geriisttone der Stimme spielt
und Tonrepetitionen und die ausgedehnten Verzierungen auf «mo-
numentum» allein der Stimme iiberldsst. Bei Maria Magdalenas Antwort
wird ein rezitativischer Gestus immer mehr verlassen, wobei etwa auf

17  Vgl. hierzu die Edition in Smither, Oratorios of the Italian Baroque, Bd. 1, S. 139-143.
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«Si tu sustulisti eum» eine enggefiihrte Terzfallsequenz im Quintabstand
zwischen Stimme und Continuo vorherrscht. Die darauffolgende Passage
bildet dann einen jener eher seltenen Momente einer im engeren Sinne
dramatisch gedachten Vertonung in lateinischen Dialogen jener Zeit: Die
Frage Christi, ob Maria Magdalena ihn nicht erkenne, lasst Banchieri in der
Bassstimme nach Quartvorhalt mit der Auflésung zur Terz, also noch vor
der nachfolgenden Kadenzwendung, schlieSen, und man wiirde die Ant-
wort Maria Magdalenas erst auf oder nach der Kadenz erwarten (Bsp. 15;
Mensuren 12-19). Stattdessen antizipiert Banchieri bereits an dieser Stelle
die Exklamation «O» ihrer Antwort «O Magister» und platziert diese als
Ausdruck hochster Uberraschung der Angesprochenen ebenfalls vor der
Kadenzwendung synkopisch auf unbetonter Zahlzeit noch auf den Schluss
der Frage Christi, so dass die Kadenz {iberraschend ins Leere lauft. In abge-
schwichter Form wiederholt sich Ahnliches beim anschlieRenden «Noli me
tangere», wo Maria Magdalena ihr «O!» ebenfalls synkopisch einwirft, beim
ersten Mal auf die Schlusssilbe Christi, beim zweiten Mal sogar in das Wort
«tangere» hinein. Erst nach diesen drei Exklamationen ist sie fahig, ihrer
Uberraschung Herr zu werden und Christus, wie im Text vorgesehen, als
«Magister» und «dilecte» direkt anzureden. Banchieri unterstreicht in sei-
ner musikalisch wie auch dramatisch sinnfélligen, im Text in dieser Weise
nicht angelegten Deutung der Reaktion Maria Magdalenas jenen Stupor,
den die Erkenntnis der Auferstehung Christi auszulosen imstande ist.

Bsp. 15: Adriano Banchieri, Mulier quid ploras hic, Dialogo di Cristo e Maria Maddalena,
aus: Dialoghi, concerti, sinfonie e cangoni da cantarsi con due voci ... Opera 48, Venezia:
Gardano, 1625, T. 12-19.
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Fiir die abschlielende Aufforderung Christi an Maria Magdalena, das Ge-
sehene zu den Jiingern zu verkiindigen, verldsst Banchieri die bis dahin
bestimmende dialogische Perspektive und damit zugleich auch eine an
rezitativartiger Vertonung orientierte Schreibart: Fiir das «Vada» sieht er
ein ausgedehntes Melisma aus Vierteln und tiberwiegend Achteln in gleich-
sam gehendem Gestus vor, womit das «annuntiate eis» vorbereitet wird.
Die Oberstimme setzt schon in der Kadenzwendung mit dem hier abwérts-
gerichteten soggetto fiir «resurrexit sicut dixit» ein, das wie auch das zwei-
te, zundchst vom Basso vorgetragene soggetto fiir das «Alleluia» {iberwie-
gend in Achtelbewegung voranschreitet. In beiden Stimmen werden diese
beiden soggetti nun in vielfacher Weise im contraposto in madrigalhafter
Manier durchgefiihrt, wobei das erste soggetto in der Bassstimme immer
in Umkehrung und damit in Aufwéartsbewegung erscheint. Obwohl dhnlich
wie bei Ghizzolo insgesamt vielfaltige musikalische Mittel zum Einsatz
kommen, gewinnt Banchieris lateinische Dialogvertonung zumindest in der
beschriebenen Passage wirklich musikdramatische Qualitaten.

Das von der Thematik her eng mit Ghizzolos und Banchieris Stiicken
verwandte O Maria, quid ploras ad monumentum von Giovanni Valentini,
veroffentlich 1615 in dem von Giovanni Battista Bonometti in Venedig
herausgegebenen und dem spéteren Kaiser Ferdinand II. gewidmeten Par-
nassus musicus Ferdinandeus, ist ebenfalls der Form nach ein reiner Text-
dialog. Wie bei Banchieri treten auch hier gewissermalf3en nur zwei Perso-
nen auf, die zwar in der Vertonung nicht eigens bezeichnet sind, jedoch auf
Grund des biblischen Kontexts, aus dem der Text abgeleitet ist, wohl am
ehesten als ein Engel und Maria Magdalena'® identifiziert werden kénnen.

[ENGEL] O Maria, quid ploras ad monumentum?
[MARIA MAGDALENA] Crucifixerunt amorem meum et occiderunt eum.
[ENGEL] Absterge cadentes lacrimas; invitis perfidis Judeis ille vivit

et possidebis eum.
[MARIA MAGDALENA] Vivit igitur?

[ENGEL] Ille vivit et possidebis eum.
[MARIA MAGDALENA] Vivit igitur?
[ENGEL] Vivit inquam et vivet in aeternum.

[MARIA MAGDALENA] O vita mea, o anima mea, gaudium cordis mei, ubi te inveniam?
Dicito mihi, sonet vox tua in auribus meis et te deosculer et
fruar in aeternum.

18 Eventuell kénnte die Frauenstimme auch Maria anstelle von Maria Magdalena repré-
sentieren. Der von Valentini verwendete Text dhnelt stark jener Neutextierung, die
Coppini 1607 zu Monteverdis Madrigal Dorinda, ah, diro mia vorgenommen hatte.
Coppinis Text lautet: «Maria, quid ploras ad monumentum? / Quaenam fuere tibi
causae doloris? / Crucifixerunt amorem meum et occiderunt eum qui mihi dedit
vitam. / Absterge cadentes lacrymas invitis perfidis Iudaeis / Ille vivit & vivet in
aeternum & possidebis eum.»
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Obwohl das Stiick als musikalischer Dialog fiir Canto und Basso vertont ist,
wahlt Valentini im Unterschied zu Ghizzolo und Banchieri eine ganzlich
andere Perspektive der Umsetzung.' Uberraschenderweise orientiert sich
die musikalische Dialogtechnik nur partiell iiberhaupt an der durch den
Text vorgegebenen Dialogform, einzig in einer relativ kurzen Passage bei
den knappen Fragen und Antworten ab «ille vivit...» (Takte 38-49) schei-
nen eindeutig der Basso die Rolle des Engels und der Canto die Rolle Maria
Magdalenas einzunehmen, im {iberwiegenden Teil des Stiickes ist jedoch
eine solche Zuordnung nicht moglich. Die erste Frage des Engels mit chro-
matischer Stimmfiihrung auf «ploras» wird nach einem ersten Durchgang
im Canto vom Basso in der Unterduodezime vollstandig, nur mit gednderter
Schlusskadenz wiederholt. Bei der ersten Antwort Marias werden die bei-
den Halbsdtze im mehrfachen Wechsel beider Stimmen komplementér
vorgetragen. Die Aufforderung des Engels, die fallenden Trdnen abzuwi-
schen, wird in Form eines durchgehend absteigenden soggetto im unge-
wohnlichen Ambitus einer None umgesetzt, das je zweimal alternierend
von beiden Stimmen auf unterschiedlichen Einsatztonen vorgetragen wird,
vergleichbar wird auch beim folgenden Textbaustein «invitis perfidis
Judeis» der hier zugrundegelegte Quartgang abwaérts in beiden Stimmen
verarbeitet. Im mittleren Abschnitt unterstreicht Valentini den nun erstmals
mit den beiden Rollen korrespondierenden Dialog der Stimmen zusétzlich
durch jeweiligen Wechsel der Taktart bei den Sprecherwechseln: Wahrend
das «lle vivit» des Engels auf einem umspielten Quartgang abwarts mit
anschliefendem Quintfall im Tempus perfectum basiert, ist Maria Magda-
lena Frage «Vivit igitur?» umgekehrt ein kurzes aufwérts gefiithrtes Quart-
motiv im Tempus imperfectum. Da die ganze Passage anschlieend noch
einmal einen Ton hoher wiederholt wird, ist ausgerechnet die einzige
Stelle der Vertonung mit textgemal3 verteilten Rollen als ein musikalisch
stark formalisierter und keineswegs rezitativisch freier Abschnitt gestaltet.
Dialogische Kompositionsverfahren bestimmen auch die weiteren Abschnit-
te der Komposition, so werden etwa die parataktischen Anrufungen Maria
Magdalenas «O vita mea» und «O anima mea» mehrfach alternierend als
Dialog gesungen (Takte 68-85), wahrend das soggetto fiir das abschlie-
Rende «et fruar in aeternum» in einem ganz madrigalhaften Duo verarbei-
tet wird (Takte 117-128). Valentinis Vertonung ist eine lateinische Duett-
komposition in ganzlich moderner Schreibart, deren musikalische Faktur
jedoch tiberraschenderweise der Dialogform des Textes eine insgesamt
allenfalls marginale Bedeutung fiir die musikalische Formbildung beimisst,

19 Ediert von Steven Saunders in: Fourteen motets from the court of Ferdinand II of Haps-
burg, Madison: A-R Editions, 1995 (= Recent Researches in the Music of the Baroque
Era, 75), S. 1-8.



Dialog- und Concertatotechniken 71

auch wenn dennoch, allerdings weitgehend unabhéngig von der Textform,
vielfaltige musikalische Dialogtechniken zum Einsatz kommen.

¢) Refrainbildungen bei freien Textdialogen

Wie an Beispielen aus der weltlichen wie auch geistlichen Musik deutlich
wurde, wird in Vertonungen von nicht formalisierten Textdialogen héufig
ein Schlussabschnitt gebildet, der nicht zuletzt dazu dient, eine formale
Abgeschlossenheit herbeizufiihren. Weitaus seltener sind bei Vertonungen
von irreguldr gebauten Textdialogen andere Moglichkeiten geschlossener
Formbildung anzutreffen, wie etwa Refrainformen, die eigentlich eher im
Bereich formalisierter Textdialoge zu erwarten sind, wo schon im Text
Refrain und Strophen angelegt sein konnen. In Severo Boninis Hohelied-
motette Surge amica mea aus den Affetti spirituali op. 7 von 1615, die mit
der Uberschrift «In stil di Firenze recitativo» versehen ist, wird der lateini-
sche Prosadialog in durchaus formalisierter Weise umgesetzt. Im ersten
dialogischen Teil haben zunéchst Tenore und dann Canto, die das namen-
lose Liebespaar verkorpern, je einen ldngeren Soloabschnitt (Mensuren
1-11 / 12-18), worauf die Stimmen zu einem anfangs in ein Tempus im-
perfectum mit prolatio maior wechselnden ersten Duett zusammengefiihrt
werden (Mensuren 18-26); es folgt eine zweite kiirzere Dialogpassage, die
nun umgekehrt vom Canto begonnen und dann auch beschlossen wird
(Mensuren 26-35), woraufhin auf den gleichen Text wie zuvor der ganze
Duettabschnitt noch einmal weitgehend unverandert wiederholt wird, nur
die Vertonung des vierten und letzten Satzteils «si floruerunt mala punica»
wird variiert (Mensuren 36—44). Wéahrend die Dialogpassagen, die von
ihrer Faktur her einem gemafigten rezitativischen Typus mit geringer
rhythmischer Bandbreite in der Deklamation bei nur vereinzelten Verzie-
rungen und unter Verzicht auf expressive Experimente entsprechen, weder
textlich noch musikalisch Ansétze von Strophenbildung aufweisen, ist dem
Duett bei gleichzeitigem Wechsel in einen madrigalhaften bzw. motettischen
Satztypus die Funktion eines textlichen wie auch musikalischen Refrains
zugewiesen, wodurch eine geschlossene formale Anlage A B C B' entsteht.2°

Ein durchaus unerwartetes Beispiel fiir Refrainbildung findet sich in
Giovanni Francesco Capellos Dialog Ubi est Abel, frater tuus?, der in dessen
als op. 1. bezeichneten Sacrorum concentuum von 1610 abgedruckt ist. Der
eigentliche Dialogtext, der auf Genesis 4, 9-10 zuriickgeht und worin Gott-

20 Eine von Gunther Morche herausgegebene Edition des Stiickes findet sich unter:
www.rzuser.uni-heidelberg.de/~nh0O/Bonini/Bonini.pdf.
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vater Kain nach dem Verbleib seines erschlagenen Bruders Abel befragt, ist
ausgesprochen kurz, jedoch wird er durch mehrfache Textwiederholungen
erheblich in seinem Umfang ausgeweitet.

[DoMINUS] Ubi est Abel, frater tuus?
[CAIN] Nescio, Domine. Num quid custos fratris mei sum ego?
[DomiNus] Quid fecisti? Ecce vox sanguinis fratris tui clamat ad me de terra.

Eine abschlieRende Duettpassage scheint sich in diesem Fall gleichsam
durch das Sujet zu verbieten, zumindest bei der hier vertonten Textkompi-
lation, in der die unmittelbar anschlieRende Verfluchung Kains durch Gott
ausgespart ist,?! doch findet Capello eine andere Losung, um musikalische
Geschlossenheit herbeizufiithren. Seine Vertonung beginnt mit einem nur
in der Continuostimme notierten geradtaktigen Instrumentalritornell, das
von g ausgehend eine stufenweise abwirts sequenzierte Kette von Terzfal-
len in regelmaliger Viertelbewegung beschreibt, wo nur anstelle des letz-
ten Terzfalls ein Sekundschritt vorgesehen wird, der eine Kadenzwendung
nach d statt nach ¢ ermoglicht (Bsp. 16). Dieses Terzfallmotiv mit anschlie-
3endem Sekundschritt aufwirts scheint eine Entsprechung zu finden in
den ersten drei Tonschritten d — H — ¢ der anschlielenden Frage Gottes wie
auch bei allen Wiederholungen der Frage auf unterschiedlichen Stufen, und
ebenfalls als melodischer Rahmen e — (d) — cis —d bzw. a — (g) — fis— g in
der letzten Frage «Quid fecisti». In weniger offensichtlicher Form ist der-
selbe Motivbaustein selbst noch in den Antworten Kains verborgen, beim
ersten «nescio, nescio Domine» allerdings durch einen anderen Beginn
sowie durch Aufwaértssequenzierung verschleiert ([h] -d" " —h-c¢" /e" -
cis’— d), beim zweiten Mal ist die zugrundeliegende Abwartssequenzierung
des Motivs durch zweimalige Einfiigung eines zuséatzlichen Tones (d" - h
—[d] —c¢" —a-[c’] - h) und den metrischen Wechsel zu Dreiergruppen
dann kaum noch erkennbar. Uber die motivische Verkniipfung hinaus
kommt dem Ritornell jedoch noch eine bemerkenswerte dramaturgische
Funktion in der Gesamtanlage der Komposition zu, denn Capello setzt es
in ausgeweiteter oder auch transponierter Form immer dann ein, wenn
die Fragen Gottes an Kain unbeantwortet bleiben. So bedarf es anfangs
einer zweimaligen, durch jeweilige Quarttranspositionen aufwarts immer
drangender werdenden Wiederholung der Frage Gottes, die zusatzlich
durch jeweiligen Wechsel ins dreizeitige Tempus imperfectum mit prolatio
maior formal abgesetzt ist, bis Kain sich {iberhaupt zu antworten anschickt.

21 In Adriano Banchieris zweistimmigem Dialog O Cain, ubi est frater tuus? ist dagegen
ein abschlieRendes Duo vorgesehen, das den Fluch Gottes wirkungsvoll unterstreicht
und kaum als Duett der beiden Dialogpartner mi3verstanden werden kann. Das Stiick
ist ediert bei Smither, Oratorios of the Italian Baroque, Bd. 1, S. 127-130.
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Bsp. 16: Giovanni Francesco Capello, Ubi est Abel frater tuus?, aus: Sacrorum concentuum

unica et duabus vocibus ...

Opus Primum, Venezia: Ricciardo Amadino, 1610.
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Auf seine Liige hin, er wisse nicht, wo sein Bruder sei, fallt die Bassstimme
bereits auf der Schlusssilbe mit einer weiteren Wiederholung der Frage bei
erneutem Mensurwechsel ein, auf die Kain mit einer Bekraftigung des
«nescio» und der zynischen Gegenfrage antwortet, ob er der Hiiter seines
Bruders sei. Auch Gottes zweite Frage «Quid fecisti?», die gleichfalls in der
Wiederholung durch Quarttransposition aufwérts noch einmal intensiviert
wird, bleibt unbeantwortet, und auch an dieser Stelle erklingt noch einmal
das Ritornell in seiner nun am starksten ausgeweiteten Form, in der es von
g ausgehend eine Duodezime abwarts bis zum D gefiihrt wird und damit
bereits auf das abschlielende «clamat ad me de terra» vorausweist, das die
Distanz Gottes zur Erde, von der die Schreie des Blutes zu ihm dringen,
durch eine Kette von Abwartsspriingen verdeutlicht. Diese fiihren zunéchst
vom ¢’ zum D, in der Wiederholung sogar noch einen Ton tiefer zum C und
durchschreiten damit einen Ambitus von insgesamt zwei Oktaven. Bei sei-
nem viermaligen Auftreten erklingt in vergleichbarer Weise auch das Ri-
tornell in einem Gesamtambitus von ¢” bis D, der damit dem Ambitus des
Vokalbasses als Reprasentanten der Stimme Gottes weitgehend entspricht.
Das Ritornell dient in Capellos Dialogkomposition nicht allein der formalen
Gliederung und motivischen Vereinheitlichung, sondern vor allem dazu,
die Leerstellen innerhalb des Dialogs hérbar zu machen, die ohne Antwort
bleibenden Fragen Gottes an den Brudermoérder nachklingen zu lassen und
ihnen damit eine grof3ere Eindringlichkeit und in der Tat genuin musikdra-
matische Wirkung zu verleihen. Dabei werden in der Synthese von unter-
schiedlichen Stilmitteln wie rezitativischen Passagen insbesondere fiir die
Worte Cains, den Fragen Gottes in dreizeitiger Mensur, der madrigalhaften
Wortausdeutung am Ende und einem quasi-ostinaten Instrumentalritornell
die in Dialogen der frithen Oper gebrauchlichen Mittel auf ganz eigenstan-
dige Weise ausgeweitet, auch wenn eine szenische Auffithrung des Dialogs
kaum intendiert gewesen sein diirfte.

Einen Grenzfall zwischen nicht formalisierten und formalisierten Text-
dialogen bildet Giovanni Valentinis Motette Popule meus aus den 1625 in
Venedig in Druck gegebenen Concerti sacri zu zwei bis fiinf Stimmen. Bei
der Textvorlage handelt sich um den eher seltenen Fall eines genuin dialo-
gisch angelegten Textes im Rahmen der etablierten Liturgie, und zwar um
die sogenannten Improperien, die klagenden Vorwiirfe des gekreuzigten
Christus gegeniiber seinem Volk. Diese haben ihren liturgischen Ort am
Karfreitag wihrend der Anbetung des Kreuzes, die auf die Passion nach
dem Evangelisten Johannes sowie die anschlielenden Fiirbitten folgt. Ab-
gesehen vom Eréffnungsabschnitt «Popule meus» des ersten Teils, der
sogenannten grollen Improperien, sind alle weiteren Doppelverse anti-
thetisch aufgebaut und stellen in der ersten Halfte jeweils ein Beispiel fiir
das segensreiche Wirken Gottes fiir sein Volk im Alten Testament beim
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Auszug aus Agypten in der Ich-Form (ego) in der zweiten Hilfte einem
neutestamentarischen Aspekt aus der in der Liturgie des Karfreitags verge-
genwartigten Passion und Kreuzigung Christi gegeniiber, die durch das
direkt angeredete Volk («tu») verursacht und verschuldet wurde. In beiden
Teilen der Improperien steht den frei gebauten, unterschiedlich langen und
damit an Psalmverse erinnernden Doppelversen, die von Vorsangern vor-
getragen werden, jeweils ein Refrain gegeniiber, der im ersten Teil von zwei
Choren, im zweiten Teil vom gesamten Chor gesungen wird. Die Anlage in
Doppelversen wie auch die Verwendung von Refrainabschnitten stellen ein
starkes Element von Formalisierung dar, wobei zugleich umgekehrt die freie
Binnengestaltung der Doppelverse wie auch der Refrains durchaus irregu-
lare Ziige aufweist.

Die bei Valentini vertonte Textversion umfasst von den sogenannten
grolsen Improperien nur den ersten Abschnitt der er6ffnenden Frage Christi
sowie anschliel’end bis auf Doppelvers 4 alle Doppelverse der kleinen Im-
properien, allerdings in freier Umstellung der Reihenfolge und mit gelegent-
lichen kleineren Kiirzungen und Textvarianten. Wie aus der folgenden Ge-
geniiberstellung ersichtlich wird, ist zudem in den kleinen Improperien der
gebrauchliche chorische Refrain «Popule meus, quid feci tibi» bei Valentini
durch den neuen Refrain «Parce Domine, parce populo tuo» ersetzt, der auf
den gleichlautenden Refrainbeginn des Hymnus Flectamus iram vindicem
fiir den Beginn der Fastenzeit zuriickgeht. In Valentinis Textversion wird
dadurch das Moment der Dialogizitdt noch verstarkt, denn das Volk begegnet
den Anklagen des Gekreuzigten jeweils mit der Bitte um Verschonung, was
zugleich unmittelbar auf das «miserere nobis» vom Ende des Trishagion-
Refrains der grof3en Improperien zuriickbezogen werden kann und insofern
keine grundlegende Verinderung, sondern in Ubereinstimmung mit der
Aussage des Originaltextes eher eine Fokussierung der Aussage bedeutet.

Teil 1:
Trishagion-Verse (grofRe Improperien)  Textversion bei Valentini:

a. Popule meus, quid feci tibi? a. Popule meus, quid feci tibi?
Aut in quo contristavi te? Aut in quo contristavi te?
Responde mihi. Responde mihi.

b. Quia eduxi te de terra Aegypti: -
parasti crucem salvatori tuo [...]

Hagios o Theos / Sanctus deus / -
Hagios Ischyros / Sanctus fortis /

Hagios Athanatos, eleison hymas. /

Sanctus immortalis, miserere nobis.

c. [...] / Hagios o Theos; d. [...] / Hagios o Theos
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Teil 1I:
Improperien (Kleine Improperien)

1. Ego propter te flagellavi Aegyptum
cum primogenitis suis:

sacerdotum. et tu me flagellatum tradidisti.

Popule meus [etc.]

2. Ego te eduxi de Aegypto,

demerso Pharaone in mare Rubrum:

et tu me tradidisti principibus sacerdotum.
Popule meus [etc.]

3. Ego ante te aperui mare:
et tu aperuisti lancea latus meum.
Popule meus [etc.]

4. Ego ante te praeivi in columna nubis:
et tu me duxisti ad praetorium Pilati.
Popule meus [etc.] —

5. Ego te pavi manna per desertum:
et tu me cecidisti alapis et flagellis.
Popule meus [etc.]

6. Ego te potavi aqua salutis de petra:
et tu me potasti felle et aceto.
Popule meus [etc.]

7. Ego te exaltavi magna virtute:
et tu me suspendisti in patibulo crucis.
Popule meus [etc.]

8. Ego propter te Chananaeorum reges percussi:

et tu percussisti arundine caput meum.
Popule meus [etc.]

9. Ego dedi tibi sceptrum regale:
et tu dedisti capiti meo spineam coronam.
Popule meus [etc.]

Textversion bei Valentini:

2. Ego eduxi te de Aegypto [...]:
et tu me tradidisti principibus
Parce Domine, parce populo tuo.

5. Ego te pavi manna per desertum:
et tu me cecidisti alapis [...].

6. Ego te potavi aqua salutis de petra:
et tu me potasti felle et aceto.
Parce Domine, parce populo tuo.

9. Ego dedi tibi sceptrum regale:
et tu dedisti capiti meo spineam coronam.

8. Ego propter te percussi reges Cananeorum:
et tu percussisti arundine caput meum.
Parce Domine, parce populo tuo.

1. Ego propter te flagellavi Aegyptum [...]:
et tu me flagellatum tradidisti.

7. Ego exaltavi te magna virtute:
et tu me suspendisti in patibulo crucis.

3. Ego ante te aperui mare:
et tu aperuisti lancea latus meum.
Parce Domine, parce populo tuo.

[4. fehlt]

Bereits vor Valentini finden sich Vertonungen der Improperien fiir den
Karfreitag, die in ihrer kompositorischen Faktur auf eine offenbar gdngige
alternatim-Ausfiihrung hinweisen. So sind etwa in der Fassung von Tomas
Luis de Victoria aus dessen 1585 veroffentlichtem Officium hebdomadae
sanctae nur der Anfangsabschnitt und die auf zwei Chore verteilte respon-
sio des Trishagion-Refrains der groSen Improperien mehrstimmig gesetzt,
die anderen Doppelverse wurden demnach wohl einstimmig gesungen,
sofern sie nicht, was in den Ausfithrungsanweisungen im Graduale Roma-
num eine mogliche Option darstellt, sogar weggelassen wurden. Ahnliches
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trifft fiir Palestrinas Version?? zu, in der zusétzlich zu den bei Victoria mehr-
stimmig gesetzten Abschnitten auch noch der zweite Doppelvers vertont
ist, nicht aber die anderen beiden Abschnitte des ersten Teils. Obwohl die
einstimmige Melodievorlage der grof3en Improperien im Graduale Roma-
num durchaus melismatischen Charakter besitzt, komponiert Palestrina
hier einen Falsobordonesatz, wie er bei Psalmrezitationen hédufig verwendet
wurde, und lasst grofRere Textpassagen vom Chor auf einem liegenden
Akkord rezitieren. Insofern ist nicht auszuschlief3en, dass auch die hier nicht
vertonten Doppelverse in vergleichbarer Weise mehrstimmig deklamiert
werden sollten, vielleicht sogar auf der Basis der fiir die ersten beiden Dop-
pelverse vorgelegten Modelle. Den Hohepunkt in Palestrinas Version bildet
die Zusammenfiihrung der beiden vierstimmigen Teilchére zu einem acht-
stimmigen Doppelchor beim abschlielenden «miserere nobis». Die kleinen
Improperien, fiir deren Doppelverse im Graduale Romanum &hnlich wie
bei der Rezitation von Psalmversen ein Rezitationsmodell mit Rezitations-
ton auf e vorgesehen ist, scheinen in beiden Fassungen vollstédndig zu feh-
len; doch kann zumindest der Refrain jeweils in der Fassung des Anfangs-
abschnitts von Teil I ebenfalls mehrstimmig ausgefiihrt werden, so dass der
Wechsel von Christusworten zu den vom Volk gesungenen Refrains in einer
Auffithrung genau dem Wechsel von Soli und Chor entsprechen wiirde.
Valentini entscheidet sich im Unterschied zu Victoria und Palestrina
fiir eine durchkomponierte Fassung mit einer eher seltenen geringstimmi-
gen Besetzung fiir zwei Diskantstimmen, Tenor und Basso continuo, doch
ist keine durchgangig beibehaltene Rollenaufteilung intendiert. Die Dop-
pelverse mit den Anklagen Christi werden im Wechsel von zwei der drei
Solisten gesungen, der letzte wird dann sogar dreistimmig vorgetragen,
wihrend der Refrain mit der Bitte des Volkes um Verschonung abgesehen
von zwei zusétzlichen solistischen Versionen im Schlussrefrain dem En-
semble iibertragen ist. Das Stiick beginnt mit einem hochst ungewohn-
lichen melodischen Gestus fiir die Anrede «Popule meus» (Bsp. 17): Der
Tenore setzt mit der Mollterz b iiber einem G im Instrumentalbass ein und
beschreitet dann melodisch einen verminderten Quartgang abwarts zum
fis, wo damit zugleich D-Dur erreicht wird. Die zu erwartende melodische
Auflosung in der Stimme nach g bleibt aus, stattdessen wird derselbe ver-
minderte Gang noch einmal auf den Worten «quid fecit tibi» wiederholt,

22 Die beiden Versionen von Palestrina sind je achtstimmig, nur handschriftlich tiber-
liefert und insofern nicht datierbar. Die hier besprochene Fassung wurde erstmals
von Charles Burney veroffentlicht in: La musica che si canta annualmente nelle fun-
zioni della Settimana Santa nella Cappella Pontifica, London: Roberto Bremner, 1771;
erato.uvt.nl/files/imglnks/usimg/0/05/IMSLP268937-PMLP435673-burney 1771.
pdf (letzter Zugriff am 01.11.2013).
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Bsp. 17: Giovanni Valentini, Popule meus, A 3 (CCT, Bc), aus: Sacri concertia due, tre, quattro
e cinque voci, col basso continuo, Venezia: Alessandro Vincenti, 1625.
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wobei die Continuostimme jedoch auf D verbleibt und der Vokaleinsatz
somit nunmehr auf der kleinen Sexte erfolgt. AnschlieSend springt die
Stimme unerwartet in einem tiberméf3igen Sekundschritt abwarts nach es,
das als Terz in c-Moll harmonisiert wird, und rezitiert die gesamte Folge-
passage «aut in quo contristavi te» auf diesem Ton, ganz als handle es sich
dabei um einen liturgischen Rezitationston, doch bildet das es in G-Dorisch
keineswegs eine der Hauptstufen des Modus, sondern einen modusfremden
Ton. Nach einer reguldren Kadenz zuriick zur Finalis G bei der Aufforde-
rung «responde mihi» folgt nicht minder {iberraschend eine schroffe, mo-
dern gesprochen mediantische Wendung nach E-Dur, wobei in der Sing-
stimme der vorherige Finalton g zum gis alteriert wird. E-Dur bleibt fiir die
erste Hélfte des ersten der antithetischen Doppelverse bestimmend, wobei
nun zunéchst das gis als neuer Rezitationston fungiert, bevor der Halbsatz
offen auf einem alterierten h endet. Der Einsatz des zweiten Halbverses
einen Halbton hoher fiihrt in der folgenden Mensur iiber einen zur kleinen
Terz b aufgelosten Quartvorhalt zwar voriibergehend nach G-Dorisch zu-
riick, jedoch nur um auf «principibus» durch unerwartet tiefalteriertes as
nach f-Moll zu gelangen, das in einer Kadenzwendung mit kleinem Sext-
vorhalt am Ende des ersten Solos abschlief3end auch nicht zuriick zur Fi-
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nalis, sondern nach F-Dur gefiihrt wird. Erst der anschliel3ende dreistim-
mige Refrainabschnitt, der anfangs das zuvor erreichte F-Dur aufgreift,
findet letztendlich nach G-Dorisch zuriick und bringt damit den ersten Teil
zu einem Abschluss. Die tonale Spannung zwischen dem Beginn des Re-
frains in F-Dur und dem Abschluss in G-Dorisch bleibt auch im weiteren
Verlauf der Komposition bei allen Refrainwiederholungen bestimmend. Der
Refraintext «Parce Domine, parce populo tuo» wird dabei in den drei Stim-
men syllabisch parallel deklamiert, und zwar im Unterschied zum erregten
Deklamationstempo und den harmonischen Uberraschungen des vorange-
gangenen Solos in ruhiger Bewegung und zugleich schlichter Zuriickhal-
tung, die durch den genauen Parallelismus in der Vertonung der beiden
parataktischen Satzglieder wie auch durch die Parallelfithrung der Ober-
stimmen in Terzen noch verstdrkt werden. Dabei konnte sich Valentini bei
seinem zweimaligen Terzgang abwarts trotz aller Unterschiede im Detail
wie insbesondere der Verteilung der Silben auf die drei Tone, durchaus auf
die liturgische Vorlage des «Parce Domine» bezogen haben, wo ein ver-
gleichbarer parataktischer Parallelismus anzutreffen ist.

P .1;.‘ B ANl B n".n—ﬂl‘r‘}:

Fa’ =

ar - ce Dé-mi-ne,  par-ce po-pu -lo tu-o; ne in w-tér-num  i-ra-scd-ris no-bis.

In den folgenden Soloabschnitten kommen vergleichbare, jedoch immer
wieder abgewandelte expressive Mittel zum Einsatz wie beim ersten Solo.
Im zweiten, dem Canto primo zugewiesenen Soloteil wird im ersten der
Doppelverse der Kontrast zwischen den antithetischen Halbversen erneut
durch einen mediantischen Wechsel, diesmal von C-Dur nach A-Dur ver-
mittels einer Alteration des Grundtons ¢ im Bass zum cis verdeutlicht, das
abschlielfend durch eine Kadenz iiber E-Dur bestatigt wird, fiir die in der
Singstimme das vorgezeichnete b nach h alteriert werden muss. Der dritte
der Doppelverse setzt danach unvermittelt in F-Dur ein, doch steht hier
nicht primar der harmonische Kontrast zwischen d-Moll und B-Dur im
Vordergrund, sondern zwei wirkungsvolle mi-Kadenzen am Ende der bei-
den Vershélften nach d-Moll, zunachst auf «petra» und abschlief3end noch
einmal in dissonant gesteigerter Form auf «aceto», denn das aus dem Ok-
tavklang d — d” durch einen Halbtonschritt aufwérts erreichte es im Con-
tinuo bildet nun die grofle Unterseptime zur Singstimme, welche die Dis-
sonanz erst nach der Deklamation von drei Silben zum c" abwérts auflost
und damit die phrygische Kadenz zuriick nach d-Moll ermoglicht, so dass
der zweite, unverdndert gesungene Refrain nun im parallelen F-Dur ein-
setzt. Im dritten wie auch im vierten Soloabschnitt ist jeweils dem Tenore
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wie auch dem Canto primo nacheinander ein Doppelvers anvertraut. Im
ersten dieser Abschnitte beginnen und enden beide Doppelverse in F-Dur,
allerdings wechselt beim Tenor der zweite Halbvers nach a-moll mit zuséatz-
licher Septime bei «capite» und kadenziert tiber eine chromatische
Basswendung zuriick (Mensuren 17-20). F-Dur wird zwar vom Canto bei
seinem Einsatz aufgegriffen, jedoch durch den anschlie3enden verminder-
ten Quintfall mit querstdndiger Wirkung unmittelbar danach unerwartet
nach D-Dur gefiihrt, das dann auch den harmonisch offenen Zielpunkt des
ersten Halbverses bildet. Mit Beginn des zweiten Halbverses geht Valentini
erneut von F-Dur aus, doch werden durch den Halbtonschritt zur kleinen
Sexte des”” und anschlielfendem Quartfall nach as” nun b-Moll und f-Moll
gestreift, bevor eine Kadenz nach F-Dur zuriickfiihrt. Nach dem dritten,
am Ende wieder nach G-Dorisch zuriickfiihrenden Refrain setzt auch der
vierte Soloabschnitt in F-Dur ein; der zweite Halbvers wird im Tenore nach
einem ttberméf3igen Quartfall in der Singstimme bei gleichzeitigem Wech-
sel von F-Dur nach c-Moll auf dem Ton es deklamiert, das durch einen
Quintfall im Continuo auf «flagellatum» zur kleinen Septime in F-Dur wird,
von wo aus eine Kadenzwendung nach C-Dur erfolgt. Diese bildet zwar die
Rahmentonart des ndchsten Doppelverses, aber mit A-Dur, g-Moll, ¢-Moll,
erneut g-Moll und f-Moll wird eine {iberraschende Folge von Kldngen um-
spannt. Anstelle des Refrains wird nun der letzte Doppelvers von allen
Stimmen in einem mehrstimmigen Rezitativ?® parallel deklamiert, und
zwar in abgriindig bizarren Quint-Terzparallelen, so dass nacheinander
Textpassagen auf D-Dur-, e-Moll-, F-Dur- und G-Dur-Kldngen in Grundstel-
lung chorisch rezitiert werden, bevor iiber c-Moll, d-Moll und G-Dur nach
C-Dur kadenziert wird. Auf diesen Tuttiabschnitt, einen letzten Héhepunkt
in der Reihe immer neuer harmonischer Uberraschungen bei der Umset-
zung der Christus zugeordneten Doppelverse, lasst Valentini abschliel3end
noch dreimal den Refrain folgen, und zwar zunéchst je einmal vom Teno-
re und dann vom Canto primo solistisch in einer melodisch verdnderten
Version, die allerdings aus den beiden Oberstimmen der dreistimmigen
Fassung abgeleitet ist (Mensuren 35-41): Hier wird nun anfangs kein Terz-
gang abwarts mehr beschrieben wie ansonsten beim Vortrag des Refrains

23  Mit chorischem Rezitativ hatten bereits Jaques de Wert oder Claudio Monteverdi in
den 1590er Jahren in einer Reihe von Madrigalen experimentiert, letzterer etwa in
den Tasso-Vertonungen in seinem dritten Madrigalbuch; noch Sigismondo d’India
verwendete in seinem Guarini-Zyklus Se tu, Silvio crudel aus seinem achten Madrigal-
buch von 1624 nebeneinander einstimmiges und chorisches Rezitativ. Auch Valentini
selbst experimentierte in weiteren lateinischen Kompositionen mit Ensemblerezita-
tiven, so etwa 1618 in Anima Christi aus den Salmi, hinni, Magnificat, antifone, falsi-
bordoni, et motetti von 1618. Das Stiick ist ediert bei Saunders, Fourteen motets,
S. 25-32.
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im Canto primo, sondern auf die ersten beiden Tone der Oberstimme ¢ und
b folgt ein verminderter Quartfall zum fis, dem zu diesem Zeitpunkt kor-
respondierend erklingenden dritten Ton der zweiten Stimme in der drei-
stimmigen Fassung. In dieser solistischen Refrainvariante wird damit also
zweimal in Folge jenes Intervall der verminderten Quarte b — fis hervorge-
hoben, das bereits ganz zu Anfang beim «Popule meus» des Tenore das
Rahmenintervall des Abwartsganges gebildet hatte, und es wird an dieser
Stelle im Refrain gleichfalls mit einem Wechsel von g-Moll und D-Dur har-
monisiert. Insofern sind in Valentinis Vertonung die anklagenden Vorwiir-
fe Christi und der bittende Refrain des Volkes iiber den ganz gegensatz-
lichen affektiven Gestus hinaus untrennbar miteinander verwoben.

Valentinis Vertonung der Improperien in Form einer dialogisch ange-
legten geringstimmigen Motette mit einem quasistrophisch wiederkehren-
den Refrain bildet eine hochst unerwartete Synthese unterschiedlicher
musikalischer Mittel: Einerseits setzt Valentini avancierteste komposito-
rische Techniken wie einstimmiges und auch chorisches Rezitativ mit
rhythmisch flexibler Deklamation und einer immer wieder unerwarteten,
expressiven harmonischen Sprache ein, die nur am Ende der jeweiligen
Refrainabschnitte tiberhaupt zur Grundtonart zuriickkehrt, innerhalb der
dadurch entstehenden vier Teile vielfache, nicht selten ganz {iberraschende
Tonartenwechsel beschreibt und damit die Grenzen modaler Moglichkeiten
in Richtung auf ein neuartiges tonales Denken klar {iberschreitet. Was die
harmonische Gestaltung angeht, diirfte Valentinis Popule meus zu den un-
gewohnlichsten Kompositionen tiberhaupt im zeitgenossischen lateinischen
Repertoire gehoren. Solchen hochmodernen Aspekten der Komposition
stehen umgekehrt deutliche Bezugnahmen auf die liturgische Tradition
gegeniiber, die sich im Wechsel von Solodoppelversen und Ensemblerefrain
ebenso dullern wie in der Rezitation lingerer Textpassagen auf einem Ton
nach Art eines liturgischen Rezitationstons, auch wenn solche Rezitations-
tone bei Valentini immer wieder dem jeweiligen harmonischen Kontext
entsprechend wechseln, bis hin zur aufgezeigten moglichen Verwandtschaft
der Oberstimme des Refrains mit der einstimmigen Melodie des «Parce
Domine».

d) Formalisierte Textdialoge und ihre Vertonungen

Wahrend bei formal freien Textdialogen Momente formaler Regelma(3igkeit
wie etwa Refrainbildungen in der Vertonung tiblicherweise eine komposito-
rische Entscheidung des Komponisten darstellen, es sei denn, im Text ware
wie im Sonderfall von Valentinis Popule meus ein Refrain sogar angelegt,
koénnen sich Komponisten bei der Vertonung formalisierter Textvorlagen in
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der musikalischen Gestaltung direkt an solchen formalen Vorgaben orien-
tieren und diese auch musikalisch verdeutlichen. Generell 14sst sich sagen,
dass alle Arten formalisierter Textdialoge nicht auf die Idee einer dramati-
schen, einem Dialog auf der Biihne vergleichbaren Wechselrede rekurrie-
ren, sondern andere Dialogformen in wortlicher Rede ausbilden, die sich
insbesonder an poetischen Modellen der zeitgenossischen Lyrik orientieren
und in der iiberwiegenden Zahl der Beispiele schon von der grundlegend
andersartigen Textgestalt her gerade nicht szenisch gedacht sind. Insofern
liegt bei der Vertonung formisierter Dialogtexte zundcht einmal auch nicht
unbedingt nahe, dass dafiir die gleichen musikalischen Mittel wie fiir die
Umsetzung formal freier Texte in Form eines stile recitativo Verwendung
finden, obwohl es daftir durchaus Beispiele gibt. Die Wahl der musikali-
schen Schreibart in der Vertonung formalisierter Dialogtexte richtet sich
demgegeniiber haufig nach dem jeweils konkret zu vertonenden Text und
dessen formalisierter Dialogstruktur.

e) Isostrophische Textdialoge mit strophischem Alternieren der Sprecher

Einer der haufigsten Typen von formalisierten Textdialogen sind Dialoge in
Strophenform, genauer gesagt Dialoge, in denen der Sprecherwechsel mit
dem Strophenwechsel korrespondiert. Vielfach sind auf der Ebene des Tex-
tes alle Strophen formal gleich gebaut, doch gibt es neben solchen isostro-
phischen auch heterostrophische Vorlagen, wo jedem der Sprecher ein ei-
genes Strophenmodell zugeordnet ist.

Die Moglichkeiten der Vertonung strophischer Dialoge sind vielfaltig.
Bei isostrophischen Dialogtexten wire prinzipiell sogar denkbar, dass die
Dialogpartner ihre verschiedenen Textstrophen zur gleichen musikalischen
Strophe vortragen, doch sind dem Autor hierfiir im zeitgendssischen italie-
nischen Repertoire bislang keine Beispiele bekannt. Dagegen ist ein anderer
Typus relativ haufig vertreten, bei dem beiden Dialogpartnern je ein musi-
kalisches Strophenmodell zugeordnet ist, so dass der klingende Dialog
aus dem Alternieren der beiden Strophenmodelle besteht. Dies ist etwa der
Fall in Pietro Paolo Sabbatinis Schaferdialog zwischen Laurilla und Tirsi
Vorria Laurilla mia aus dem bei Giovanni Battista Robletti in Rom erschie-
nenen vierten Buch mit Villanellen von 1631. Die sieben vierzeiligen Text-
strophen sind isomorph und bestehen jeweils aus vier settenari mit dem
Reimschema abcb. Fiir die ungeradzahligen Strophen Tirsis sieht Sabbatini
eine 14 Takte umfassende musikalische Strophe vor, die trotz Vorzeich-
nung mit nur einem b als in g-Moll stehend zu verstehen ist, da zudem —
abgesehen von einem Ton in der Achtelkette von Takt 7 in der Singstimme
wie auch im Basso — durchgéingig das e zum es alteriert wird (Bsp. 18).
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Bsp. 18: Pietro Paolo Sabbatini, Dialogo di Laurilla e Tirsi, «a due»: Vorria Laurilla mia,
aus: Il quarto de villanelle a una, due e tre voci, Roma: Giovanni Battista Robletti, 1631.
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Residuo a due, di Tirsi e Laurilla insieme cantando
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Bei der Vertonung der Verse 1, 2 und 4 herrscht in der Continuostimme
eine regelmallige Viertelbewegung und damit ein relativ rascher harmoni-
scher Rhythmus vor, der nur bei Vers 3 und dessen Wiederholung zu einem
Voranschreiten in Halben verlangsamt wird. Demgegeniiber besteht die
musikalische Strophe Laurillas fiir die geradzahligen Textstrophen 2, 4 und
6 nur aus 12 Takten, das Tongeschlecht wechselt nach G-Dur und abge-
sehen von den ersten anderthalb Takten ist hier fast durchgingig eine
Bassbewegung in Halben anzutreffen, wodurch in mehrfacher Hinsicht
ein Kontrast zur Strophe Tirsis entsteht. Trotz der einheitlichen Verslan-
gen der Vorlage kommt es in beiden Strophen nicht zur Ausbildung einer
auch nur anndhernd regelméaRigen Periodik, was durch eine unterschied-
liche Binnenrhythmisierung mit gelegentlichen Synkopierungen, durch
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eingefligte Melismen oder den Wechsel auf- und abtaktiger Phrasen ermog-
licht wird.

Die siebte Strophe wird dann, wie schon vom Text her im «wir» des
«cantiam» vorgesehen, von beiden Sédngern gemeinsam gesungen, und
zwar wie zuvor Laurillas Strophen in G-Dur. Dabei wechseln kiirzere imi-
tierende Passagen unter Einbeziehung gelegentlicher Vorhaltbildungen mit
Parallelfiihrung oder auch parallelgefiihrter Gegenbewegung beider Stim-
men miteinander ab. Wahrend in beiden musikalischen Strophen in den
Singstimmen der authentische Oktavambitus iiber der Finalis g nicht voll-
standig ausgefiillt wurde, fithrt Sabbatini Laurillas Part im Duett wenig-
stens einmal in Takt 36 zur oberen Oktave g” und erweitert hier zudem in
beiden Stimmen den authentischen Ambitus um die plagale Unterquarte.
Sabbatinis strophischer Dialog mit abschlielender Duostrophe weist durch-
gdngig einen canzonettenhaft einfachen musikalischen Gestus auf, der im
Schlussteil madrigalhaft intensiviert wird und insgesamt keinerlei Ahnlich-
keiten zu einem stile recitativo aufweist.

Von der Grunddisposition her ganz dhnlich angelegt ist Giulio Roma-
nos Schaferdialog Poi ch’a baciar n’invita, der 1613 in dessen Fuggilotio
Musicale erschien und auf einem isostrophischen Text von Giambattista
Marino in Form einer Canzonzenstrophe aus sieben settenari und einem
abschliefenden endecasillabo mit dem Reimschema ababccdD basiert.
Allerdings sind in Romanos Vertonung die beiden Protagonisten des Dialogs
Aminta und Clori nicht mit je einem, sondern jeweils mit zwei Sédngern
besetzt, wobei Aminta in den Strophen 1, 3 und 5 durch zwei Tenorstim-
men und Clori in den Strophen 2, 4 und 6 durch zwei Sopranstimmen re-
prasentiert wird, die am Ende nicht einmal in einem gemeinsamen Schlus-
sabschnitt zu einem vierstimmigen Ensemble zusammengefiihrt werden.
Obwohl durch die Gegeniiberstellung von tiefen und hohen Stimmen der
Geschlechtsunterschied deutlich markiert zu werden scheint, ist wegen der
jeweiligen Doppelbesetzung kaum eine realistische Art der Personendar-
stellung angestrebt. Romanos Vertonung ist denn auch in beiden Strophen
ganz madrigalhaft angelegt, wobei durch mehrfache Sequenzierung ganzer
Passagen, durch den Wechsel parallel deklamierter und imitierender Ab-
schnitte sowie hidufige, gelegentlich auch ausgedehntere Melismen vielfél-
tige Mittel zum Einsatz kommen, die gelegentlich auch unmittelbar wort-
ausdeutend werden, so etwa bei den zahlreichen Wortwiederholungen in
Cloris Strophe bei «anch’io», was sogar in den Folgestrophen bei «baciarsi»
und schlief3lich «pil1 spessi» die jeweilige Textaussage unterstreicht (Bsp. 19).
Amintas Strophen weisen in der Mitte Wiederholungszeichen auf, was
an der parallelen Stelle in Cloris Strophen vermutlich deshalb nicht gleich-
falls erfolgt, weil in Strophe 2 die Verse 4 und 5 durch ein Enjambement
verkniipft sind und insofern eine Zasur an dieser Stelle nicht méglich ist.
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Bsp. 19: Giulio Romano, Poi ch’a baciar n’invita, aus: Fuggilotio Musicale ... nel quale si
contengono madrigali, sonetti, arie, canzoni e scherzi ... Opera seconda, Venezia: Giacomo
Vincenti, 1613.
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Eine nicht ganz parallele Binnenmetrik in den Versen der einzelnen Stro-
phen fiihrt bisweilen zu erheblichen Schwierigkeiten bei der Unterlegung
der weiteren Strophen, was immer wieder zu uneleganter, falscher Dekla-
mation entgegen den Wortbetonungen fiihrt.

Seit den 1630er Jahren finden sich einige z.T. ausgedehnte Vertonun-
gen strophischer Textdialoge in einer iiberwiegend oder sogar durchgehend
ariosen Schreibart, u.a. bei Giovanni Felice Sances und Benedetto Ferrari.
Zu dieser Gruppe gehort auch Antonio Rigattis Filli, mia vita aus dessen
Musiche diverse von 1641, in dem Tirsi und Filli aus der Beobachtung der
umgebenden Natur im Friihling folgern, dass auch sie sich dem Liebesspiel
in Form eines siifen Krieges der Kiisse hingeben sollten. Das Sujet verweist
damit dhnlich wie schon im Falle von Perché piangi, Pastore erneut allein
auf den Bereich der vokalen Kammermusik und nicht auf musikdramati-
sche Kontexte. Zugrundegelegt sind drei gleichgebaute Strophen aus insge-
samt zehn Flinf- und Siebensilblern, die jeweils nach den ersten vier Versen
eine syntaktische wie auch inhaltliche Zasur ausbilden; hinzu kommt ein
Refrain aus vier settenari, der allerdings nur nach den ersten beiden Stro-
phen gesungen wird, vermutlich da er inhaltlich eine Aufforderung zum
Kiissen darstellt, was in der dritten Strophe von den beiden Dialogpartnern
ja dann schlieflich in die Tat umgesetzt wird.
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I. - TiRs1
Refrain a 2
Ritornello

II. FiLLI
Refrain a 2

(evtl. Ritornello)
III. TIRSI

FILLI

Ad

Filli, mia vita,

Gia pien d’odori
Baciar l'erba fiorita,
Rimira i fiori.

Veggio l'acanto
Danzar sul prato.

E l'edra intanto

Il trono amato

Con le nodose braccia
Stringe ed allaccia.

Dunque ancor noi bacianci,
Mentre vivo cinabro
Dell'un e laltro labro

Ai baci si differra,

O che soave guerra.

Tirsi, ben mio,

Gia veggio l'onde
Del fuggitivo rio
Baciar le sponde,

E inamorati

I pesci a schiera
Lieti e beati

La primavera

Fra i mobili cristalli
Goder coi balli.

Dunque ancor noi bacianci,
Mentre vivo cinabro
Dell’un e I'altro labro

Al baci si differra,

O che soave guerra.

Su, dunque, ai baci,
Filli, mio core.

Al scherzi mordaci,
Tirsi, mio amore.
Corra ad unirsi
Con gran diletto

Tirsi con Filli / Filli con Tirsi.

Petto con petto,
E coi baci scherzando,
Scherzin baciando.

NNNNNN N g g g g1 an
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etc.

Rigatti vertont weite Teile des Dialogs in einem ariosen tempus imperfectum
mit prolatio maior, nur im letzten Refrainvers wechselt er zeitweilig und
analog dann erneut am Ende der dritten Strophe génzlich in ein gerades Takt-
mal}, was in beiden Fillen eine den Ausdruck intensivierende Wirkung hat.
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Die beiden Solostrophen sind jeweils in zwei Teilen angelegt, die durch
Wiederholungszeichen abgesetzt sind und den beiden durch die Zésur nach
dem jeweils vierten Vers entstehenden Textteilen entsprechen. Diese Stro-
phen basieren auf dem gleichen Bassmodell, das nur in wenigen Details bei
Fillis Strophe abgewandelt ist, dagegen sind die Abweichungen in den
Singstimmen grofer, vor allem im ersten Teil, wo insbesondere die melis-
matischen Passagen verschieden gestaltet sind und teilweise als Variationen
iber dem gleichen Bassmodell verstanden werden konnen (Bsp. 20). Den-
noch bleibt auch in der Oberstimmenfiihrung der grundlegend strophische
Gedanke der Vertonung erkennbar, etwa zu Beginn des ersten Teils, wie
auch besonders am Anfang des zweiten Teils. Die dritte Strophe ist demge-
geniiber ganz neu vertont; vor allem wéhrend der ersten vier Verse, die auf
die beiden Protagonisten aufgeteilt sind, verliert die Continustimme vor-
{ibergehend ihre in den Solostrophen konstitutive melodische Eigenstédndig-
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keit. Die Zasur nach dem vierten Vers wird in Strophe III nicht erneut durch
ein Wiederholungszeichen markiert, sondern korrespondiert nun mit dem
Wechsel vom Dialog zum Duett, das mit insgesamt 29 Mensuren nun deut-
lich umfangreicher ausfallt als die zweite Strophenhélfte in den Soloteilen,
die dort nur aus je 17 Mensuren bestehen. Dadurch kompensiert Rigatti
gleichsam das Entfallen des Refrains am Ende, denn dieser umfasste zuvor
fiir sich genommen 25 und zusammen mit dem aus der Melodik in den
Solostrophen abgeleiteten Instrumentalritornell sogar 30 Mensuren. Der
Refrain zeigt neben der formalen auch auf der inhaltlichen Ebene eine
Parallelitdt zur Schlussstrophe, da der letzte Refrainvers auf den Topos der
«guerra amorosa> verweist, in dem Kiisse eine wirksame Waffe darstellen.
So vertont Rigatti folgerichtig die mehrfach wiederholten Worte «ai baci»
wie einen Ruf zu den Waffen in Form von abwartsgerichteten F-Dur-Drei-
klangsbrechungen iiber einem rasch repetierten Orgelpunkt F im Continuo,
worauf sich ebenfalls mehrfach wiederholte, erstaunte Exklamationen tiber
die unerwartete Siilse dieses Krieges anschlielen (Mensuren 36-51). Am
Ende der Komposition entsprechen dieser Verheissung des Refrains die
kaum enden wollenden komplementdren Koloraturen in den beiden Sing-
stimmen auf den Worten «scherzin baciando», die das scherzende Hin und
Her der Kiisse klanglich ausmalen. In ihrer Gesamtanlage ist Rigattis Dialog
nicht einfach ein strophisch alternierender Dialog mit Refrain, sondern
verkniipft den strophischen Wechsel in den beiden ersten Strophen sowie
den dazu gehorigen kontrastierenden Ensemblerefrain und das Ritornell
mit einer neu durchkomponierten Schlussstrophe, innerhalb derer nun
schon im Text wie auch in der Umsetzung dialogischer Sprecherwechsel
und refrainartiges Tutti noch einmal in gleichsam geraffter Form auftreten.

Obwohl, wie die behandelten Beispiele verdeutlichen, strophisch alter-
nierende Textdialoge haufig in strophisch alternierender Form oder wie bei
Rigatti zumindest in einer die strophische Textdisposition reflektierenden
Weise vertont wurden, finden sich durchaus auch umgekehrt Beispiele, die
auf die strophischen Aspekte in der musikalischen Umsetzung ganz oder
weitgehend verzichten. So ist etwa Domenico Maria Mellis Schéferdialog
zwischen Aminta und Clori Poiché baciar n’invita aus dem dritten Buch mit
Musiche von 1609 vom Text her eine isostrophische Canzonenstrophe mit
der Versfolge 777 7 7 7 7 11, dem Reimschema ababccdD sowie regelmé-
Rigem strophischem Sprecherwechsel, doch verzichtet Melli in seiner Um-
setzung auf jegliche Ansitze, die strophische Anlage des Textes umzusetzen
oder auch nur anzudeuten.?* Die sechs Strophen sind als separate Teile mit

24 Das Stiick ist zugdnglich als Faksimile in: Italian Secular Song 1606-1636, Bd. 5,
S. 103-107.
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unterschiedlichem Umfang jeweils einzeln in einer rezitativischen Schreibart
mit vereinzelten Wort- oder Verswiederholungen und gelegentlich auch
langeren Melsimen durchkomponiert, ohne dabei in Instrumentalbass oder
Singstimme irgendwelche Korrespondenzen hinsichtlich Melodik, Perioden-
bildung oder Deklamationsformen hervortreten zu lassen. Ebenso gibt es
weder Wiederholungen einzelner musikalischer Abschnitte noch auch vo-
kale oder instrumentale Refrainbildung, am Ende wird den beiden Sdngern
nicht einmal ein gemeinsames Duett zugestanden. Mellis Vertonung scheint
ganz im Gegenteil darauf angelegt, eine moglichst vielfaltige und flexible
Umsetzung der Einzelverse und Strophen zu erreichen, ohne dass dies
letztlich in einer dramatisch zu nennenden Weise genutzt wiirde, wofiir
das inhaltlich und bis in einzelne textliche Motive hinein mit Rigattis Dia-
log verwandte Gedicht, das ein Gesprach des Hirtenpaare vor oder wahrend
des Kiissens zum Gegenstand hat, auch kaum Anhaltspunkte bietet.

f) Heterostrophische Textdialoge mit strophischem Alternieren
der Sprecher

Wahrend die beiden besprochenen Stiicke von Sabbatini und Romano auf
einem Alternieren formal gleichgebauter Strophen basieren, bildet Giovan-
ni Battista Fasolos?® Lamento di Madama Lucia, con la risposta di Cola aus
der 1628 bei Robletti in Rom veroffentlichten Sammlung Il carro di Mada-
ma Lucia ein Beispiel fiir einen Strophendialog mit unterschiedlichen Stro-
phen- und auch Versformen. Protagonisten dieser Wechselrede in Strophen-
form sind mit der im Titel genannten Madama Lucia und Cola, einer
Namensvariante fiir die Dienerfigur des Coviello, zwei typisierte Rollen aus
dem Bereich der commedia dell’arte, dabei verweist insbesondere die <mau-
rische> Dienerin Lucia auf einen neapolitanischen Kontext;?® gelegentliche
dialektale Einfidrbungen wie auch vereinzelte tronco-Verse machen den
einfachen bzw. niederen wie auch den komischen Charakter des Dialogs

25 Francesco Luisi hat nachgewiesen, das Il Fasolo auf dem Titelblatt der Sammlung von
1628 tatsichlich identisch ist mit dem Minoritenmonch Giovanni Battista Fasolo, der
spéter in Sizilien wirkte, vgl. hierzu Francesco Luisi, «Il carro di Madama Lucia et una
serenata in lingua lombarda. Note sull’attribuzione definitiva a Giovanni Battista
Fasolo», in: Seicento inesplorato, Atti del III Convegno internazionale sulla musica in
area lombarda-padana del secolo XVII, Como: AMIS, 1993, S. 481-496.

26  Bereits in den 1549/50 in Neapel entstandenen, aber erst 1581 im Libro di villanelle
veroffentlichten Moresken von Orlando di Lasso wird mehrfach die Figur der Diene-
rin Lucia benannt, und zwar in Ahi, Lucia, in Canta, Giorgia, canta sowie in Lucia
celu, die jeweils Dialoge zwischen Lucia und einem ménnlichen Diener namens Gior-
gia darstellen.
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deutlich. Das Lamento umfasst nicht allein die Klage Lucias {iber die bevor-
stehende «partenza» Colas, sondern im strophischen Wechsel auch dessen
Antworten, in denen er zundchst Lucias Grausamkeit beklagt und hofft,
anderswo eine «dama chitt pia» zu finden, die ihn besser behandelt, bevor
er schliefSlich in seiner letzten Antwort erklart, er werde wegen Lucias
grofer Schonheit trotz allem bei ihr bleiben. Klage, Entzweiung und Ver-
sohnung werden insofern gleichermalf3en im Rahmen dieses Dialoglamen-
tos ausgetragen.

Die Lucia zugeordneten Strophen 1, 4 und 6 bestehen aus Finf-, Sie-
ben- und Elfsilblern in der Form 5555 7 5 11 5 11, die von Cola jeweils
als Antwort darauf gesungenen kiirzeren Strophen 2, 5 und 7 sind dagegen
durch vier Elfsilbler gekennzeichnet, der letzte davon mit tronco-Endung,
also 11 11 11 11t. Die zweimal mit unterschiedlichem Text in den Abschnit-
ten 3 und 8 zu singende Ensemblestrophe steht als drittes Textmodell mit
11 11 11t 12t%” von der metrischen Faktur den Strophen Colas nahe. Fiir
diese Strophen kann neben den beiden Sédngern des Dialogs wahlweise
noch ein dritter Sdnger hinzugezogen werden, der dann den im Druck
untextierten Instrumentalbass in textierter Form mitsingen sollte, und zwar
beginnend mit dem zweiten Ton im Bass, also eine halbe Mensur spéter als
Lucia und ebenfalls um eine halbe Mensur gegeniiber Cola versetzt.

Obwohl der Dialog von der textlichen Gestalt her in der Verkniipfung
unterschiedlicher Strophenformen irregulare und deutlich kontrastierende
Ziige aufweist, ist die Vertonung ganz umgekehrt von grol3er Einheitlichkeit
und Geschlossenheit geprigt, da Fasolo in allen drei Abschnitten als Osti-
nato ein absteigendes Quartbassmodell im tempus imperfectum mit prola-
tio maior zugrundelegt, das hier mit nur einfacher b-Vorzeichnung, jedoch
auf Grund durchgehend erniedrigter kleiner Sexte es modern gesprochen
in g-Moll erscheint (Bsp. 21). In den einzelnen Teilen wird das Modell un-
terschiedlich oft eingesetzt, in den Strophen Lucias siebenmal, in denen
Colas viermal und in den Ensembleabschnitten zehnmal. In Colas Strophen
endet jeder der vier, streng syllabisch deklamierten Elfsilbler immer auf
dem vierten Ton des Modells, wodurch eine genaue Korrespondenz von
Vers und Bassmodell und zugleich eine sehr regelmafSige, zwei Mensuren
umfassende Periodik entsteht. In Lucias Strophen sind zu Beginn jeweils
zwei Fiinfsilbler einem Modelldurchgang zugeordnet, die beiden anschlie-
Renden Verse, ein settenario sowie ein weiterer quinario, werden dagegen
durch eine Pause zu Beginn, eine nicht mehr ganz strenge Syllabik und in
Mensur 7 einmal auch durch eine Uberbindung mit Quartvorhaltbildung
so gedehnt, dass jeder Vers alleine nun einem Quartgang im Basso entspricht.

27 Der irreguldre letzte Tuttivers konnte auch verstanden werden als ein quinario mit
anschliefendem senario tronco.
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Bsp. 21: Giovanni Battista Fasolo, Lamento di Madama Lucia, con la risposta di Cola, aus:
Il carro di Madama Lucia, Roma: Giovanni Battista Robletti, 1628.
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Wie in Colas Strophen passt Fasolo auch den ersten Elfsilbler Lucias einem
Modelldurchgang an, doch gibt er fiir die beiden verbleibenden Verse, einen
quinario und einen endecasillabo, erstmals die exakte Korrespondenz von
Vers und Modell auf, da der Fiinfsilbler nur eine Mensur und damit zwei
Tone des Basso umfasst, wiahrend der auftaktig vertonte Elfsilbler sich iiber
drei Mensuren bzw. anderthalb Modelldurchgénge erstreckt.

Im Ensembleabschnitt ist dagegen das Bild ein anderes, hier wird die
weitgehend formalisierte Zuordnung von Vers und Modell zwar nicht prin-
zipiell aufgegeben, wie an der wiederum je zwei Mensuren umfassenden
Vertonung der ersten beiden Elfsilbler in der Oberstimme zu erkennen ist,
jedoch steht sie auf Grund einer kanonischen Beantwortung durch die
zweite Stimme in der Unteroktave nach einem halben Bassmodelldurchgang
nicht mehr so deutlich im Vordergrund. Der dritte Elfsilbler wird dann in
der Oberstimme durch ein langes Melisma auf «morte» vom Umfang her
verdoppelt auf vier Mensuren bzw. zwei Modelldurchgiange, wahrend
gleichzeitig die Stimme fiir Cola unter Verzicht auf ein solches Melisma die
bisherige kanonische Fithrung aufgibt und so nach nur drei Mensuren ge-
meinsam mit der Oberstimme in Mensur 30 zum Abschluss des ersten En-
sembleabschnitts gelangt. Die weitaus gro3te Ausdehnung erfahrt schliel3-
lich die Vertonung des letzten Verses mit insgesamt 6 Modelldurchgidngen
und mehrfachen Wiederholungen des ganzen Verses bzw. des Schlussteils,
dabei ist das nun von der zweiten Stimme begonnene imitatorische Spiel
bereits in den ersten beiden Modelldurchgédngen weniger streng gehandhabt
als zuvor, in den letzten vier Durchgangen hat zunachst die Oberstimme,
danach umgekehrt die zweite Stimme einen langen Halteton auf d” bzw.
d’, wihrend die andere Stimme sich je zweimal parallel in Terzen bzw.
Dezimen zur Bassstimme sequenzierend abwérts bewegt.

Auf Grund der durchgédngigen prolatio maior, die zudem durch haufi-
ge synkopische Punktierungen eine pragnante rhythmische Binnengestal-
tung erfahrt, fehlen in Fasolos Dialogvertonung jegliche auch im weitesten
Sinne rezitativartigen Elemente. Das Stiick bildet ganz im Gegenteil ein
sogar relativ frithes Beispiel fiir die wenige Jahre spéter in der veneziani-
schen Oper zu einem kompositorischen Topos werdenden arienhaften La-
mentoszenen {iber ostinaten absteigenden Quartbassen. Allerdings sind
solche Opernlamenti iiblicherweise reine Monologszenen, es sei denn, es
gédbe wie in Monteverdis urspriinglicher Konzeption des Lamento d’Arianna
aullerdem noch interpolierte kommentierende Chorpassagen. Zudem ist
dabei zumeist auch ein weit freieres und weniger stark formalisiertes Ver-
héltnis zwischen Bassmodell und der Textvertonung in der Singstimme
anzutreffen, wobei die Vokalstimme zudem vielfach weitaus melismati-
scher, virtuoser und gleichsam improvisierend iiber dem fortlaufenden
Modell gesetzt ist.
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Fasolos Lamento di Madama Lucia, con la risposta di Cola ist dagegen
angelegt als liedhaft strophisches Dialoglamento tiber einem passacagliaar-
tigen, absteigenden Quartbassmodell und diirfte im zeitgendssischen Kon-
text eine einigermalien singuldre Stellung einnehmen. Vielleicht werden
die hybride Form mit der Gegeniiberstellung unterschiedlicher Strophen-
und Versformen wie auch einige der beschriebenen kompositorischen
Merkmale, darunter die vorherrschende syllabische Deklamation von nicht
immer ganz kunstvollen Versen mit dialektalen Anteilen, der in den Solo-
strophen weitgehend bestimmende Schematismus von Modellverlauf und
Versvertonung oder auch harmonische Besonderheiten wie gelegentliche
bizarre dissonante Wendungen (etwa in den Mensuren 13 und 30), durch
Dehnung auf den zweiten Zahlzeiten hervorgehobene dissonante Durch-
génge (etwa Mensuren 19 oder 25) oder auch die Gleichzeitigkeit alterier-
ter und nicht alterierte Noten in unterschiedlichen Oktavlagen (etwa Men-
sur 16) primar durch den grotesk-komischen Charaktere der beiden dem
niederen Dienerstand angehorenden Dialogpartner verstandlich. Obwohl
auch andere Stiicke von Fasolos Sammlung, darunter eine Serenata in lin-
gua lombarda, ein Ballo di tre zoppi, eine Sguazzata di Colasone wie auch
die Moresca de’ schiavi einen szenischen Kontext als denkbar erscheinen
lassen, ist nur schwer zu entscheiden, ob es sich hier tatsdchlich um einen
strophischen Dialog im Hinblick auf eine mégliche szenische Auffiihrung
handelt.

Eine andere Form der Verbindung unterschiedlicher Strophentypen
innerhalb eines strophischen Dialogs findet sich in Alessandro Costantinis
Pargoletta son io, abgedruckt 1622 in der von seinem Bruder Fabio Costan-
tini in Rom in Druck gegebenen Sammlung Laurata Cintia armonica. Es
handelt sich um einen pastoralen Dialog zweier Schiaferinnen, der Namen
mit Clori und Filli angegeben sind, die Costantini in seiner Vertonung je-
doch einigermalfien unerwartet und alles andere als geschlechtskonform
mit einem Tenore und einem Basso besetzt. Die unterschiedlichen Stro-
phenformen werden hier nicht wie bei Fasolo den beiden Dialogpartnerin-
nen zugeordnet und alternierend miteinander verschrankt, sondern in zwei
separaten Teilen nacheinander von beiden Sédngern verwendet. Die fiir die
beiden Teile verwendeten Strophentypen basieren jeweils auf kiirzeren
Versformen, in den ersten vier Strophen sind es jeweils sechs settenari,
dagegen bestehen die vier Strophen des zweiten Teils aus ebenfalls sechs
quinari mit piano- und sdrucciolo-Endungen, denen jedoch noch ein Re-
frain aus zwei settenari sdruccioli hinzugefiigt wird.

CLORI  StrophentypusI 1. Pargoletta son’io,
Che non conosco affanni,
Che non conosco inganni
Del pargoletto dio.

i e e |
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FILLI 2
CLORI 3.
FILLI 4,

INSIEME Strophentypus IT 1.

Refrain

CLORI 2.

INSIEME Refrain

FILLI 3.

INSIEME Refrain

Né vuo’ che scenda al seno
Il rio mortal veleno.

Anch’io son giovinetta
Et ho la chioma d’oro
Finto d’amor tesoro
L'anima non m’alletta

E neglaltrui lamenti
Appresso 1 suoi tormenti.

Deh, qual sara diletto

Che 'l bel desio n’appaghi?
Quai pensier dolci e vaghi
Albergaranno in petto?

E chi terra lontano

Il rio tiranno insano?

Il suon d’aurata lira

I scherzi, i balli, e i canti
E sian graditi amanti
Virtt che gratie spira

E liberta del core

Che trionfo d’Amore.

Dunque, con stile
Lieto e dolcissimo,
Cantiam l'Aprile,
Che floridissimo
A noi ne mena
L'eta serena.

O giovinezza amabile,
Fossi tu sempre stabile.

Il cor nel volto
Rida e gioiscasi.
Al piede sciolto
La cetra uniscasi.
Mai giung’a sera
La primavera.

O giovinezza amabile,
Fossi tu sempre stabile.

Gia mira, o Clori,
Rosa bellissima
Ch’ai vivi ardori
Poi languidissima
Sul tronco cade
Senza beltade.

O giovinezza amabile,
Fossi tu sempre stabile.
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INSIEME 4. Veri diletti 5
Qua giti non regnano. 58
LU’herbe e fioretti S5
Virtll n'insegnano. 5s
Voli il pensiero 5
Al sommo impero, B
Refrain gedndert Dov’é ammirabile 7
Bellezza stabile. 78

Die Vertonung Costantinis weist fiir den ersten Strophentypus eine durch-
komponierte Form ohne Ansdtze von Strophenbildung auf, der auf den
ersten Blick fiir rezitativisch gehalten werden konnte (Bsp. 22; Mensuren
1-23). Dabei steht eine weitgehend syllabische Vertonung der Einzelverse
mit nur vereinzelten Melismen (Mensuren 3, 16 und 17) im Vordergrund,
und fast durchgédngig bildet die letzte Betonung im Vers auf der vorletzten
Silbe den melodischen Zielpunkt. Haufig findet sich jedoch dariiber hinaus
zudem eine ganz bewusste metrische Parallelitidt bei der Umsetzung be-
nachbarter Verse, besonders deutlich etwa in der identischen Rhythmisie-
rung der Verse 2, 3 und 4 der ersten Strophe, wobei nur das letzte Wort
«Dio» ausgeziert und gedehnt erscheint, ebenso in den darauffolgenden
Versen 5 und 6 (Mensuren 4-5) oder noch einmal besonders deutlich in
den ersten vier Versen der vierten Strophe (Mensuren 19-21), wo insofern
auch eine ganz klare Periodik im Umfang einer halben Mensur entsteht.
Auch ansonsten gibt es vielféltige metrische Analogiebildungen zwischen
angrenzenden Versen, die oft nur durch kleine Varianten voneinander ab-
weichen. Insgesamt herrscht damit eher ein Eindruck von liedhaft regel-
maBiger Melodiebildung vor, wie er einem stile recitativo wesensfremd ist.

Mit dem Beginn des zweiten Textteils wechselt Costantini dann in ein
ungeradtaktiges tempus imperfectum mit prolatio maior, in dem die beiden
Stimmen anfangs vollstédndig parallel gefithrt werden. Dabei sind immer
zwei Fiinfsilbler zu einer aus zwei Mensuren bestehenden Phrase zusam-
mengebunden, deren Abschluss jeweils durch metrische Hervorhebung der
sdrucciolo-Endung markiert wird. Beim dritten Verspaar ist der Abschnitt
nur deshalb um eine halbe Mensur verbreitert, weil die beiden Stimmen
anfangs imitierend einsetzen, wiahrend Costantini in den verbleibenden
3,5 Mensuren fiir die beiden Refrainverse wieder ganz zu einer Stimmfiih-
rung in parallelen Terzen bei identischem Rhythmus zuriickfindet. Die Ver-
tonung dieser ersten Strophe von Teil Il wird im folgenden mehrfach wieder
aufgegriffen, nicht nur in den beiden unverdndert wiederholten Refrains
am Ende der beiden anschlief3enden Solostrophen, die ansonsten zu einem
dem ersten Teil vergleichbaren Gestus in gerader Taktart mit immer wieder
auch zumindest partiell parallel gebauten Versgliedern zuriickkehren,
sondern auch noch einmal in der vierten und letzten Strophe dieses Teils,
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Bsp. 22: Alessandro Costantini, Pargoletta son io, «Dialogo», aus: Vezzosetti fiori di vari
eccellenti autori, cioé madrigali, ottave, dialoghi, arie, e villanelle a una e due voci, Roma:
Giovanni Battista Robletti, 1622.
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O gio-vi-nez-za_a - ma-bi-le, Fos-si tu

sem-pre sta -

Ve-ri di-let-ti Qua

gilinon re-gnano.

O gio-vi-nez-za_a - ma-bi-le, Fos-si tu sem-pre sta - bi - le. Ve-ri di-let-ti Qua gitinon re-gnano.
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die erneut als Duo beider Stimmen gesetzt ist. Teilweise ist diese letzte
Strophe zwar im gleichen Gestus wie die erste Duostrophe vertont, jedoch
mit neuer Melodiefiihrung, vor allem im neuen Schlussrefrain, allerdings
sieht Costantini fiir die Verse 3—6 die von minimalen Unterschieden abge-
sehen identische Musik aus der ersten Strophe des zweiten Teils vor, was
die strukturelle Nahe der beiden Duostrophen zusatzlich unterstreicht.
Das Motiv fiir die Gegeniiberstellung der beiden Strophentypen inner-
halb dieses Dialogs diirfte im perspektivischen Wechsel zwischen einem
ersten Teil, in dem von den Verlockungen weltlicher Liebe die Rede ist,
auch wenn Filli und Clori diesen bislang entsagt zu haben scheinen, und
einem zweiten Teil, in dem nach einem mehrfach im Refrain gedul3erten
unerfiillbaren Wunsch, die Jugend moge ewig erhalten bleiben, zunehmend
das BewufRtsein der Vergdnglichkeit aller weltlichen Schonheit in den Vor-
dergrund tritt und die Hinwendung zur unvergénglichen «bellezza stabile»
des himmlischen Reiches diesen weltlichen Pastoraldialog im Schluss-
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refrain eine unerwartete gegenreformatorische Wendung nehmen lasst, die
vielleicht auch Costantinis Wahl der Besetzung motiviert haben konnte, da
damit eine rollenartige Illusion von vornherein vermieden wird.

Ein Jahr spéter als Costantini wurde 1623 ebenfalls in Rom eine wei-
tere Vertonung desselben zweiteiligen Dialogtextes durch Giovanni Girola-
mo Kapsberger in seinem Libro secondo d’arie a una e pitt voci in Druck
gegeben.?® Im Unterschied zu Costantini wahlt dieser jedoch eine eher
geschlechtskonforme Besetzung mit zwei Diskantstimmen. In der Umset-
zung des ersten Strophentypus setzt Kapsberger nicht wie Costantini auf
Durchkomposition, sondern wihlt eine genuin strophische Perspektive,
indem er Filli und Clori jeweils eigene arie zuweist, die dann im strophi-
schen Wechsel gesungen werden. Dabei kontrastieren die beiden Liedmo-
delle bereits in der Taktvorzeichnung, denn fiir die erste aria ist ein Drei-
vierteltakt, fiir die zweite ein geradtaktiges C vorgezeichnet, das hier durch
die im Druck vorgenommenen Takteinzeichnungen nicht mehr als mensu-
rales tempus imperfectum, sondern bereits als ein moderner Viervierteltakt
verstanden werden muss. Fiir den zweiten Strophentypus wechselt Kaps-
berger wie schon Costantini mit C 3/2 ebenfalls zu einer ungeraden Takt-
vorzeichnung und verwendet diese in den Couplets aller vier Strophen von
Teil II. Dabei entsteht eine klare viertaktige Periodik, denn immer zwei
Verse sind melodisch zusammengebunden zu einem Viertakter mit jewei-
liger Markierung der abschlielfenden sdrucciolo-Endungen durch punktier-
te Gruppen. Wie bei Costantini sind die beiden mittleren Strophen einstim-
mig, die erste und vierte Strophe dagegen als Duo vertont, in denen die
beiden Stimmen durchgehend in Terzparallelen gefiihrt werden. Die Re-
frainabschnitte setzt Kapsberger formal durch Riickkehr zum Vierviertel-
takt ab und bildet hierfiir in den ersten drei Strophen einen weiteren
Viertakter, so dass jede dieser Strophen aus vier Viertaktern besteht. In der
Schlussstrophe ist fiir den Refrain zunéachst der 3/2-Takt beibehalten, je-
doch wird die bis dahin vorherrschende Viertaktperiodik durchbrochen,
denn durch die wortausdeutende Dehnung des letzten Worte «stabile»
entsteht nun ein Fiinftakter. Erst in der Wiederholung des abschlief3enden
Verspaares wechselt Kapsberger dann allein fiir den Schlussvers in den
ansonsten in allen Refrains von Teil II iiblichen Viervierteltakt, jedoch &dh-
nelt dieser ansonsten gar nicht mehr den vorigen Refrainabschnitten, denn
erstmals wird die bis dahin streng syllabische Vertonungsweise aufgegeben
und tiber zwei langen Haltetonen im Continuo ein fast fiinf Takte umfas-
sendes paralleles Melisma in den beiden Singstimmen notiert, wobei der

28 Vgl. hierzu die Faksimileedition des Stiickes in: Giovanni Girolamo Kapsberger, Libro
secondo d’arie a una e pitt voci, Rom 1623, Faksimile, Florenz: Studio per Edizioni
Scelte, 1980 (= Archivum musicum, 28), S. 18-20.
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fast unbewegte Instrumentalbass und die mit immer rascher werdenden
Verzierungen ausgeschmiickten Vokalstimmen wohl gemeinsam als erklin-
gendes Sinnbild jene himmlische «bellezza stabile» veranschaulichen sollen,
die im Text abschlief3end gegen die Vergéanglichkeit irdischer Liebe gewen-
det wird.

g) Quasistrophische Textdialoge

Neben isostrophischen und heterostrophischen Textdialogen finden sich im
zeitgenossischen Repertoire auch Vertonungen von Textvorlagen, die keine
im strengen Sinne strophische Form aufweisen, jedoch als strophenédhnliche
Formen mit Variantenbildung angesehen werden konnen. Ein Beispiel dafiir
bildet der Schéferdialog Bel pastor, da cui bel guardo auf ein zeitweilig wohl
unzutreffend Ottavio Rinuccini zugeschriebenes Gedicht, das, wie Silke
Leopold gezeigt hat, eine Adaption eines franzosischen Pastoraldialogs
Patoureau m'ayme tu bien? von dem zum Umkreis der Pléiade gehoérenden
franzosischen Dichter Jean Passerat darstellt.?? Der italienische Text umfasst
fiinf uneinheitlich lange Abschnitte, die jeweils vier, sechs oder acht paar-
gereimte Verse enthalten, die meisten davon sind ottonari, nur im ersten
Abschnitt sind vermutlich drei der Verse als quaternari anzusehen, doch
konnten die beiden letzten auch als ein ottonario mit Binnenreim verstanden
werden. Die flinf Abschnitte werden jeweils abgeschlossen durch einen un-
verdndert bleibenden vierzeiligen Refrain, der aus je zwei quaternari tron-
chi und piani besteht. Die insgesamt recht regelméaflige Anlage mit kurzen
gereimten Versen und wiederkehrendem Refrain weist sehr viele fiir stro-
phische Texte charakteristische Elemente auf, ohne im strengen Sinne
strophisch zu sein; sie wird deshalb hier als quasistrophisch bezeichnet.

I. NINFA Bel pastor, da cui bel guardo

Spira foco ond’io tutt’ardo,
M’ami tu com’io desio?

PASTORE  Si, cor mio.

NINFA Dimmi quanto?

PASTORE Tanto, tanto.

NINFA Come che?

PASTORE Come te,
Pastorella
Tutta bella.

=t
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29  Vgl. hierzu Silke Leopold, «Der schone Hirte und seine Vorfahren», in: De Musica et
Cantu. Studien zur Geschichte der Kirchenmusik und der Oper, Festschrift Helmut
Hucke, hrsg. von Peter Cahn und Ann-Katrin Heimer, Hildesheim u.a.: Olms, 1993,
S. 471-480.
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II. NINFA

PASTORE

[T1. NINFA

PASTORE

NINFA
PASTORE

I'V. NINFA

PASTORE

NINFA
PASTORE

V. NINFA

PASTORE
NINFA

PASTORE
NINEA
PASTORE
NINFA
PASTORE
NINFA
PASTORE

Questi vezzi e questo dire
Non fan pago il mio desire.
Se tu m’ami, o mio bel foco,
Dimmi ancor, ma fuor di gioco,
Come che?

Come te,

Pastorella

Tutta bella.

Vie piu lieta udito avrei,
T’amo al par degl’occhi miei.
Come rei del mio cordoglio,
Questi lumi amar non voglio.
Di mirar non satia ancora

La belta che si m’accora.
Come che?

Come te,

Pastorella

Tutta bella.

Fa’ sentirmi altre parole,

Se tu vuoi ch’io mi console.
M’ami tu come la vita?

No, ch’afflitta e sbigottita
D’odio ¢ degna e non d’amore,
Fatta albergo di dolore

Per mirar due vaghe stelle

[Monteverdi: Per due luci, anzi due stelle]

Troppo crude e troppo belle.
Come che?

Come te,

Pastorella

Tutta bella.

Non mi dir piltt «come te».

[Monteverdi: Non mi dir pitt come, dimmi:]

Dimmi: «io t’amo come mes».
[Monteverdi: Io t'amo come me)]
No, ch’io stesso odio me stesso.
Deh, se m’ami, dimmi espresso.

[Monteverdi: Deh, se m’ami, dimmi, e spesso]

[Si, cor mio,
Com’io desio.
Si, cor mio,
Dimmi quanto.
Tanto, tanto.]3°
Come che?
Come te,
Pastorella
Tutta bella.

—
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30 Dieser Einschub Monteverdis fehlt bei Marco da Gagliano, es handelt sich um eine

Variante der Verse 3—6 aus dem ersten Abschnitt.
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Der italienische Text ist in zwei Vertonungen iiberliefert: Die Fassung von
Marco da Gagliano wurde bereits 1611 im ersten Buch mit Musiche von
Pietro Benedetti in Florenz veroffentlicht, wahrend diejenige von Claudio
Monteverdi erst postum 1651 in den von Alessandro Vincenti herausgege-
benen Madrigali e canzonette im Druck erschien, doch entstand sie vermut-
lich schon weitaus frither. Wie ebenfalls Silke Leopold bemerkt hat, stehen
die beiden Versionen auf Grund struktureller wie auch melodischer Ahn-
lichkeiten und gelegentlich sogar zitathafter Ubereinstimmungen in einem
engen intertextuellen Verhéltnis zueinander.®! Da Monteverdis Fassung die
komplexere, formal irreguldrere und auch in der Textbehandlung freiere
darstellt, scheint einiges dafiir zu sprechen, in Gaglianos Vertonung das
kompositorische Modell zu sehen, von dem Monteverdi ausging.

Obwohl die Textvorlage streng genommen nicht strophisch ist, stehen
fiir Gagliano strophische Aspekte weitgehend im Zentrum seines komposi-
torischen Interesses. Dies macht zunédchst einmal der Refrain deutlich, den
Gagliano als Viertakter umsetzt und abgesehen von einer Verkiirzung des
Schlusstons am Ende des dritten Abschnitts immer wieder unverdndert
wiederholt. Der Refrain beginnt mit einem dominantischen D-Dur und einem
melodisch offenen Terzgang abwirts zur Terz in der Grundtonart G-Dur
bei der Frage der Ninfa «Come che?» (Bsp. 23). Die Antwort des Hirten setzt
zundchst die begonnene harmonische Quintfallsequenz mit Schritten tiber
C-Dur und F-Dur fort, um dann iiber c-Moll eine Kadenz mit Quartvorhalt
auf «bella» zuriick nach G-Dur einzuleiten, wobei in beiden Versen des
Pastore eine rasche Achteldeklamation mit Dehnung nur auf der jeweils
letzten Versbetonung vorherrscht. Weitgehend parallel behandelt Gagliano
auch die Anfange der fiinf Dialogabschnitte, in denen immer zunéchst die
Ninfa mit jeweils zwei, drei oder vier Achtsilblern das Wort ergreift. Jeden
ihrer ottonario-Verse vertont Gagliano ganz periodisch im Umfang von drei
Takten mit jeweiliger metrischer Verbreiterung auf den letzten beiden Silben,
dabei verwendet er in allen fiinf Abschnitten die jeweils fiir die Verse der
Ninfa benotigte Anzahl von Dreitaktern des gleichen Strophenmodells, und
zwar mit gleicher harmonischer und zumeist auch melodischer Fithrung.

31 Zu den Zitaten und melodischen Ahnlichkeiten vgl. Leopold, «Der schone Hirte und
seine Vorfahren», besonders S. 477-478. Denkbar ist, dass Gagliano oder sogar beide
Komponisten zudem Kenntnis besaflen von einer Vertonung des franzdsischen Ge-
dichts durch Jean de Castro, das im gleichen Jahr wie Gaglianos Fassung im dritten
Buch der Airs de differents auteurs von Gabriel Bataille in Paris im Druck erschien.
Leopold sieht auch Parallelen zwischen den beiden italienischen Vertonungen und
dieser Fassung, doch soll dieser Frage in diesem Kontext nicht weiter nachgegangen
werden.
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(Text: Ottavio Rinuccini), aus: Pietro Benedetti, Musiche, Firenze: Eredi di Cristofano

Marescotti, 1611.

Bsp. 23: Marco da Gagliano, Dialogo di Ninfa e Pastore, «Bel pastor da cui bel guardo»
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Harmonisch gesehen beschreibt der erste Dreitakter einen Gang von G-Dur
nach F-Dur, der zweite leitet nach D-Dur, der dritte nach C-Dur und der
vierte schliel8lich nach A-Dur, in dieser gleichsam vollstindigen vierteiligen
Form tritt das Modell jedoch nur einmal im zweiten Abschnitt auf. Jeder
der vier Abschnitte vermeidet also gezielt eine Riickkehr zur Grundtonart
und endet harmonisch offen, was unabhéngig von der Zahl der verwendeten
Dreitakter den fragenden Gestus der Ninfa jeweils unterstreicht. Melodisch
gesehen kommt es dabei nur gelegentlich, so beim ersten Vers der Abschnit-
te IT und IIT oder im dritten Vers von Abschnitt vier zu geringfiigigen Vari-
antenbildungen. Die einzige Stelle, an der es bei den ottonari der Ninfa zu
einer deutlichen Abweichung von der dreitaktigen Periodik wie auch den
melodischen Bausteinen kommit, ist ihr letzter Achtsilbler im gesamten Text
(Takte 86-89), wo sie nicht nur erstmals den Umfang von drei Takten durch
die vorgezogene Synkopierung um eine Viertelnote {iberschreitet, sondern
auch eine neue melodische Phrase singt, die sich jedoch zumindest beim
anfanglichen «Deh, se m’ami» sogleich als genaue Wiederholung der ersten
Worte des Hirten «Si, cor mio» erweist, wenn auch mit neuer Begleitung.
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Auch fiir die Achtsilbler des Pastore verwendet Gagliano prinzipiell ein
Strophenmodell, und da der Hirte zuvor keine ottonari zu singen hat, tritt
es erstmals im dritten Abschnitt auf und ist dort auch besonders deutlich
zu erkennen: Im Unterschied zu den Dreitaktern fiir die Ninfa ist es prin-
zipiell zweitaktig und beginnt iiblicherweise mit zwei auftaktigen Achteln,
was beim ersten Einsatz durch die Verbreiterung der ersten beiden Silben
zu einer Halben und einer Viertel auf «come» zundchst noch verschleiert
ist, bei den drei Folgeversen jedoch ganz regelmallig erkennbar wird. An
die beiden Achtel schlief3en sich meist vier Viertelnoten sowie eine Halbe
zur Hervorhebung der penultima mit einer weiteren Viertel fiir die unbe-
tonte Schlussnote an, jedoch variiert Gagliano dieses zugrundeliegende
Deklamationsschema an der Oberflache etwa durch wechselnde Punktie-
rungen in den Takten 42 und 44, durch eine Verzierung in Takt 46 und die
zusitzliche Dehnung von «belta» um eine weitere Halbe, wodurch hier die
Zweitaktigkeit nochmals {iberschritten wird. Weitere Varianten des Sche-
mas finden sich im vierten Teil, wo im ersten Vers mit dem synkopisch
einsetzenden «no» wie zuvor auf «come» der Auftakt durch zwei langere
Noten verbreitert ist (Takt 63) und dann in den folgenden beiden Versen
die Viertelbewegung zu einer Deklamation in Achteln beschleunigt wird,
wodurch zwei verkiirzte anderthalbtaktige Perioden entstehen. Dass es sich
trotz dieser vielfaltigen Abweichungen bei insgesamt weitaus freierer har-
monischer und melodischer Fithrung als in den Versen der Ninfa um ein
zumindest partiell auch strophisches Deklamationsmodell handelt, machen
insbesondere die beiden letzten Verse von Teil IV deutlich, da hier fast
wortlich in Singstimme wie auch Continuo das Ende von Teil III wieder-
kehrt (vgl. Takte 45-50 sowie 68-73). Auch der einzige ottonario des Pa-
store in Teil V entspricht dem fiir seine Verse verwendeten Deklamations-
schema, auch wenn hier die auftaktigen Achtel zu Vierteln verbreitert sind
und die Phrase zudem abtaktig beginnt. Gaglianos Umsetzung dieses
quasistrophischen Dialogs erweist sich insofern bemerkenswerterweise
ganz parallel zur Vorlage auch als eine quasistrophische Vertonung, in der
ein je nach Verszahl variabel gehandhabtes melodisch-harmonisches Stro-
phenmodell fiir die Ninfa mit einem flexibel gehandhabten Deklamations-
schema mit Ansédtzen von Strophenbildung fiir prinzipiell alle achtsilbigen
Verse des Pastore sowie einem unverdndert wiederkehrenden Refrain
kombiniert wird.

Monteverdis Vertonung des gleichen Textes zielt in eine durchaus an-
dere Richtung als die von Gagliano. Zunichst einmal wertet er den Refrain
in ungewohnlichem Maf3e auf, indem er ihn gegeniiber dem knappen Vier-
takter Gaglianos durch mehrfache Wortwiederholung auf jeweils 16 Takte
ausweitet und zugleich durch Wechsel in ein rasches tempus perfectum
diminutum auch formal von den coupletartigen Abschnitten abhebt. Dadurch
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entspricht der Umfang der Refrainabschnitte sogar beinahe der durch-
schnittlichen Lange der coupletartigen Teile, die 19, 13, 16, 23 bzw. 19
Takte umfassen, wobei der hier jeweils letzte gezdhlte Takt mit dem ersten
Refraintakt verschrankt ist. Konstitutiv ist fiir den Refrain ein standiger
rascher Wechsel der Dialogpartner, die immer wieder die drei ersten kurzen
quaternari alternieren und zwar dergestalt, dass haufig der Einsatz auf der
Schlussnote des Vorredners oder dem unmittelbar davor gesungenen Ton
erfolgt. Dadurch entsteht eine fortlaufende, dialogisch auf zwei Stimmen
aufgeteilte Melodie, die prinzipiell auch von einem Sanger allein ausfiithrbar
ware; die einzige Ausnahme bildet eine Stelle im vierten Refraintakt, als
die Ninfa dem Pastore, der hier erstmals im durchgehenden Dreiermetrum
mit «pastorella» einen viersilbigen quaternario piano zu singen hat, gleich-
sam unwillig {iber dessen ausweichende Antwort ins Wort fallt und dabei
auch, gleichsam die Linie unterbrechend, eine kleine Sexte hoher neu be-
ginnt. Durch diese Art komplementérer Verschrankung der beiden Stimmen
ohne jede Pause entsteht eine Art perpetuum mobile, das nur einmal fiir
eine Kadenzwendung im neunten Refraintakt verbreitert und ganz am Ende
durch eine hemiolische Bildung zum Abschluss gebracht wird. Auch wenn
die beiden Protagonisten fast nie wirklich gemeinsam singen, macht Mon-
teverdis komplementédre Melodiefiihrung implizit deutlich, dass die beiden
Liebenden einander im Grunde weit einiger sind, als das immer wieder neu
aufflammende Wortgefecht vordergriindig glauben lassen konnte.

Bei der Vertonung der anderen Textpassagen wird sehr rasch deutlich,
dass Monteverdi nicht wie Gagliano vorranging an einer quasistrophischen
Art der Umsetzung interessiert ist, auch wenn Ansitze dafiir gelegentlich
auch bei ihm durchaus vorhanden sind. Zu Beginn scheint es, als verwende
Monteverdi fiir die ersten beiden Verse der Ninfa ein Deklamationsmodell,
das dem des Pastore von Gagliano entspricht, denn beide Verse umfassen
zwei Takte, sie beginnen jeweils mit zwei auftaktigen Achteln und auch die
beiden wichtigsten Betonungen liegen auf den starken Zdhlzeiten. Dennoch
sind die Verse nicht einzeln vertont, sondern werden im Gegenteil melo-
disch durch die zur Achtel verkiirzte Schlusssilbe bei «guardo» wie auch
harmonisch durch einen stufenweisen Ganz aufwarts im Continuo in Ge-
genbewegung zur Singstimme zu einer Einheit zusammengefasst. Gleich
im dritten Vers der Ninfa bricht Monteverdi dann den Verszusammenhalt
auf, indem er auf den ersten Teil der Frage «M’ami tu» eine ausgedehnte
Pause in der Oberstimme vorschreibt, ganz als sei die Frage hier schon
vollstandig gestellt, und daraufhin auch die Antwort des Schéfers «Si, cor
mio» bereits hier einmal vorwegnimmt, die eigentlich vom Text her erst
nach dem zweiten Versteil «com’io desio» erfolgen sollte. Selbst die beiden
identischen Aussagen des Pastore setzt Monteverdi dramaturgisch unter-
schiedlich ein, denn beim ersten Mal zogert der schone Hirte noch eine
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Viertelpause lang mit seiner Antwort, wiahrend er beim zweiten Mal der
Hirtin ins Wort fillt, zudem steigert er das Gesagte noch durch Einsatz in
hoherer Lage, das melodisch expressivere Intervall einer kleinen Sexte
anstelle einer Quarte abwarts sowie das Aufwértsschreiten auf der eigent-
lich unbetonten Schlusssilbe, die damit gleichzeitig die den folgenden Ab-
schnitt pragende Quintfallsequenz E-Dur, A-Dur, D-Dur, G-Dur einleitet.
Monteverdi wechselt an dieser Stelle zudem wie spéter in den Refrainteilen
kurzzeitig ins tempus perfectum diminutum, so dass die beiden Verse
«Dimmi quanto?» und «Tanto, tanto» zusdtzlich intensiviert erscheinen.
Hier verwenden beide Sanger auch erstmals auf unterschiedlichen Stufen
dasselbe Motiv, und zwar bestehend aus einem Quartfall mit anschliel3en-
dem Sekundschritt aufwarts, das Monteverdi erstmals beim ersten «Si, cor
mio» des Hirten eingefiihrt hatte.3? Als der Pastore zum Abschluss des er-
sten Teils noch ein zweites Mal antwortet, fiigt Monteverdi zuséatzlich die
liber mehr als einen Takt gehaltene Exklamation «O» ein, die im Gedicht
selbst gar nicht vorgesehen ist und die Versgrenze auflost. Der freie Um-
gang mit der Textvorlage und deren Versbau sowie die flexible Art der
Umsetzung machen aus den Versen der eigentlich undramatischen Vorlage
eine kleine, dramaturgisch durchdachte musikalische Szene, die durch
Pausen, und beschleunigende wie verlangsamende Deklamation zudem
eine relativ freie Zeitgestaltung herbeifiihrt.

Fiir die Anfédnge der weiteren vier Textabschnitte mit ottonario-Versen
der Ninfa setzt Monteverdi dann ein im ersten Abschnitt noch nicht ver-
wendetes Deklamationsmodell ein, das wie die Refrainabschnitte im tem-
pus perfectum steht und insofern ebenfalls einen ariosen Gestus aufweist
und bei auftaktigem Beginn auf der stufenweisen Abwartssequenzierung
eines Sekundschritts aufwérts mit anschlieRendem Terzfall basiert. Wéh-
rend in der Singstimme die betonten Silben regelméf3ig auf den Takt-
schwerpunkten noch metrisch durch durch eine imperfekte Brevis gegen-
tiber den Semibreven auf unbetonter Z&hlzeit hervorgehoben sind, ist in
der Continuostimme, die prinzipiell die gleiche Motivik in parallelen Dezi-
men verwendet, der Rhythmus durch jeweilige Synkopierungen gegeniiber
der Oberstimme verschoben. Beim ersten Auftreten dieses Deklamations-
modells zu Beginn des zweiten Abschnitts ergibt sich eine zwei Verse zu-
sammenbindende achttaktige Periode, deren Ende durch Riickkehr zur
geradtaktigen C-Vorzeichnung auf der letzten Betonung im zweiten Vers
markiert ist. In identischer Weise wiederholt Monteverdi diesen Anfang
auch zu Beginn des dritten Abschnitts, im vierten Abschnitt greift er da-

32  Es findet sich auch bei Gagliano auf den Worten «tanto, tanto» und wurde moglicher-
weise von dort her in Monteverdis Fassung direkt iibernommen, vgl. Leopold, «Der
schone Hirte und seine Vorfahren», S. 478.
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gegen fiir den ersten ottonario auf die fiir den ersten Vers von Abschnitt I
verwendeten geradtaktigen Zweitakter mit fast identischer Melodik zuriick
und 1af3t erst bei den beiden nachfolgenden Versen gleichsam verspétet den
ungeradtaktigen Achttakter der beiden vorangehenden Abschnitte II und
I1I folgen. Zu Beginn des fiinften Abschnitts bleibt die Abwartssequenzie-
rung dieses Achtakters dann unvollstdndig, da sie schon nach vier Takten
abbricht und dafiir sogar den ersten ottonario tronco durch Fortlassen der
letzten betonten Silbe «te» de facto zu einem Sechssilbler verkiirzt, der je-
doch mit dem Anfangswort «dimmi» des folgenden ottonario tronco gleich-
sam zu einem ottonario piano ergdnzt wird. Da dadurch, wie zudem durch
den Taktwechsel unterstrichen, zugleich die eigentlich erforderliche Sina-
lefe im Folgevers aufgebrochen wird, kann dieser in Monteverdis Vertonung
noch am ehesten als settenario tronco «io t‘amo come me» verstanden
werden, doch wird selbst dies noch aufgebrochen durch eine gar nicht
mehr im Rahmen reguldrer Versbildung zu verstehende Interpolation, wor-
in der Pastore das von der Ninfa an dieser Stelle eingeforderte Liebesbe-
kenntnis nach nur einer Viertelpause Verzogerung mit Thren Worten und
ihren Tonen ablegt. Noch radikaler als im ersten Abschnitt sprengt Monte-
verdi auch an dieser Stelle die vorgegebene Versordnung im Hinblick auf
eine wirkungsvolle musikalische Dramaturgie.

Die verbleibenden, nicht durch das Sequenzmodell fiir die Ninfa abge-
deckten Passagen mit ottonario-Versen sind fiir Ninfa und Pastore gleicher-
malsen in geradtaktiger Form umgesetzt, doch obwohl sich rhythmische
und manchmal auch melodische Ahnlichkeiten zur zwei- bzw. viertaktigen
Periodik der Vertonung des Anfangs von Teil I finden, vermeidet Montever-
di doch in den weiteren geradtaktigen Passagen im engeren Sinne strophi-
sche Elemente und zumeist auch eine eindeutige Periodenbildung zugun-
sten einer metrisch freieren Art der Deklamation, die auch hier héufig iiber
die Grenzen von Einzelversen hinausgeht. Anders als bei Gagliano fehlen
damit fiir die Textpassagen des Pastore strophische Elemente fast vollstdn-
dig, wahrend sie fiir die Ninfa mit ihrem Sequenzmodell nur ein bis zwei,
statt wie bei Gagliano zwei bis vier Verse umfassen. Insgesamt sind damit
strophische Vorstellungen in Monteverdis Vertonung deutlich schwécher
ausgepragt und zudem wie die Versvertonung insgesamt starker quasidra-
matischen Momenten in der Art der Umsetzung untergeordnet, dennoch
erreicht er eine nicht weniger starke formale Geschlossenheit, was neben
dem stark aufgewerteten Refrain auch daran liegt, dass er vor dem Schluss-
refrain noch einmal die Takte 6-18 aus Abschnitt I mit der vollstdndigen
Vertonung der Verse 3—6 wiederholt, so dass am Ende abgesehen von den
Anfangstakten weite Teile des ersten Abschnitts wiederholt werden, was
fiir eine zusétzliche formale Geschlossenheit der Gesamtarchitektur von
Monteverdis Komposition sorgt.
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h) Strophische Textdialoge mit Sprecherwechsel innerhalb der Strophen

Strophisches Alternieren der Dialogpartner ist nur eine von vielfdltigen
Moglichkeiten der Dialogfiihrung, die in zeitgendssischen strophischen
Textdialogen erprobt wurde. Gelegentlich wurden dafiir auch groliere
Gruppen von Strophen zusammengefasst, wie in Filiberto Laurenzis Dialog
O cara genitrice zwischen Venus und Amor aus den Concerti et Arie von
1641. Der Text ist eine Canzonenstrophe mit 13 Strophen, jeweils mit re-
gelméaRiger Versfolge 7 7 7 7 11 und dem Reimschema aabcC. Die Rollen
alternieren jedoch nicht strophisch, sondern es gibt trotz der Linge des
Textes insgesamt nur 4 Sprecherwechsel, von denen die ersten beiden nach
Strophe 1 und Strophe 5 mit dem Strophenwechsel zusammenfallen, wah-
rend die beiden verbleibenden Wechsel der Sprecher innerhalb einzelner
Strophen angelegt sind, ohne dass hierfiir zwingende Griinde erkennbar
wéren. So findet in Strophe 9 vor dem abschlieRenden Elfsilbler ein Wech-
sel von Amor zu Venus statt, die dann bis zum Ende der ersten beiden
Verse von Strophe 12 fortfdhrt, bevor mit dem dritten Vers dieser vorletzten
Strophe das abschlielfende Duett anhebt, das damit insgesamt 8 Verse
umfasst. Laurenzis Umsetzung sieht zwar Kadenzen an den Enden der
Einzelstrophen vor und nicht selten auch Doppelstriche, die ansonsten
insbesondere auch die Sprecherwechsel markieren. Insgesamt behandelt
Laurenzi den Text in seiner Umsetzung jedoch ganz so, als handle es sich
dabei um einen nichtstropischen Dialogtext, insofern fehlen auch strophi-
sche Merkmale in seiner durchkomponierten Umsetzung génzlich.
Weitaus haufiger als Bildungen grof3erer und dabei wie in Laurenzis
Dialog sogar irreguldrer Strophengruppen mit nicht festgelegtem Alternie-
ren der Sprecher sind dagegen vielfdltige Dialogverfahren innerhalb der
Einzelstrophen. In Giulio Santo Pietro di Negris Dialog Clori mia bella zwi-
schen Tirsi und Clori, der 1613 in Mailand bei Filippo Lomazzo in Negris
Gratie ed affetti di musica moderna a una, due e tre voci erschien, besteht
jede der drei Strophen aus drei gleich gebauten Abschnitten zu je vier kreuz-
gereimten Flinfsilblern, dabei ist Tirsi der erste, Clori der zweite und beiden
gemeinsam der dritte Abschnitt zugeordnet, der als Refrain in allen Stro-
phen gleich bleibt. Die Anlage der Komposition ist zweiteilig, was durch die
Wiederholungszeichen zwischen den beiden Teilen®® wie auch durch den

33 Wie in vielen anderen Fillen im zeitgenossischen gedruckten Repertoire ist auch in
Negris Komposition nicht eindeutig zu entscheiden, ob nur der Refrainabschnitt
wiederholt werden soll, was durch die zusétzlich gedehnte Wiederholung der Schluss-
note nach den Wiederholungszeichen am Ende von Teil IT als sicher gelten kann, oder
auch schon der erste Teil. Daftir, nur den zweiten Teil zu wiederholen, wiirde sprechen,
dass damit ein starkeres Gleichgewicht zwischen den sieben Mensuren von Teil I und
den dann auf acht Mensuren verdoppelten zweiten Teil geschaffen wiirde.
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gleichzeitig erfolgenden Mensurwechsel vom tempus imperfectum zum
tempus perfectum angezeigt wird (Bsp. 24). Dennoch entsprechen die bei-
den musikalischen Formteile nicht exakt der Textdisposition, denn der erste
Vers des im zweiten Teil vollstdndig in durchgehend paralleler Fiihrung der
beiden Singstimmen vorgetragenen Refrains wird schon einmal am Ende
von Teil I, dort aber in einem zwei Mensuren umfassenden imitierenden
melismatischen Abschnitt vorweggenommen, der zudem noch im vorheri-
gen tempus imperfectum verbleibt. Damit wird die Aufforderung «can-
tiamo», worin das gemeinsame Singen des Liebespaares als zentraler Ge-
genstand des Gedichts benannt wird, mit dem alle drei Textabschnitte
programmatisch in miteinander verwandter melismatischer Form eroffnet
werden, zusétzlich in allen Strophen noch einmal nach den beiden Solo-
abschnitten am Ende des ersten Teils hervorgehoben. Melismen wie auf
«cantiamo» kehren dann nur noch einmal in der abschlieRenden Hemiole
des Refrainabschnitts wieder, ansonsten ist die Vertonung vollstédndig syl-
labisch angelegt. Auf engem Raum wird hier innerhalb jeder Strophe ein
solistisch wechselnder Dialog von textlich isomorphen Binnenabschnitten
mit einem abschliellenden Refrainduo verkniipft und dann als musikalische
Strophe unverdndert fiir die beiden folgenden Textstrophen wiederholt.
Vergleichbares findet sich auch in einem Dialog von Giovanni Boschet-
to Boschetti, der wie der bereits besprochene Dialog ebenfalls 1618 in den
Strali d’'amore veroffentlicht wurde. Die drei Strophen enthalten ein Ge-
sprach zwischen einem namenlosen Amante und der im Text angesproche-
nen Dori. Inhaltlich handelt es sich um eine Art Tagelied oder Alba, denn
Dori verheil3t dem Geliebten, bei Anbruch des Morgens werde es schliel8lich
doch zu einem Waffenstillstand («tregua») im Liebeskrieg kommen, und er
werde nach einer offenbar kampfreichen Nacht Friede und Freude («pace
e letitia») finden, wenn Apollo die Sonne am Himmel erscheinen lasse.
Formal bestehen die Strophen aus drei endecasillabi, von denen der erste
dem Amante zugeordnet ist, der zweite jedoch die erste Antwort Doris
sowie in der zweiten Vershélfte eine neuerliche Frage des Amante enthélt
und der letzte die jeweils die Strophe beschlieRende Antwort Doris; somit
ist in jeder der Strophen eine vierteilige Wechselrede mit gleichen Spre-
cheranteilen auf nur drei Verse verteilt. Boschetti besetzt den Amante mit
einer Bassstimme, den Part Doris dagegen mit zwei Diskantstimmen, und
lasst zunédchst die beiden Gruppen im Wechsel das erste Frage-Antwortpaar
vortragen, nur um fiir die zweite Strophenhélfte ab der Mitte des zweiten
Elfsilblers alle Stimmen gemeinsam singen zu lassen. Die dialogische An-
lage des Textes wird hier iiberlagert durch ein Prinzip von Besetzungs-
kontrasten sowie Steigerung der musikalischen Mittel (Bsp. 25): Der ein-
stimmige erste Abschnitt von 3,5 Mensuren ist bis auf ein kiirzeres Melisma
auf der penultima des ersten endecasillabo syllabisch, der zweite Abschnitt



Dialog- und Concertatotechniken 119

Bsp. 24: Giulio Santo Pietro de Negri, Cantiamo, o Clori, aus: Gratie ed affetti di musica
moderna a una, due e tre voci, Milano: Filippo Lomazzo, 1613.

L TIRSI
| | \ N 1§
1§ | N | Il Y 1 K - P Iy
15 ] | = = o §
l T v T o a8 1T Il
I 1 1 1 Il [ I ) = 1 et " 1" B 17 I
? o W | y T T T ¥
1. Can-tia - mo, 0o Clo-r1i, Qua sot - to lom-bra, Qual gio - iai co - ri Da-
20 To ~dil 788 0 V18 co - me Gloc - chi_hai splen-den - ti D'o - ro le chio-me Di
3. Al tuo bel guar-do, O mio te - so - ro, M'in-fiam-mo, ed ar - do, Lan-
5 ! 72 = ] n T " T ]
> {9 I 1 | | I ] =Y 1 Il = ]
ST 1 | | 1 1 | =d Il I =2 |
1 ; I :l 1 1 ;{ [~} I ]
[ |
3(1 CLORI
=== .
y" T == —1 t =k=—k=—1 = P
y 41 - = y 2 F | ! . T I T 1T 1 ho
175 PN O L ’ hi
ANIVA I
o T ¥ 1 4 14
1. Can-tiam, ben mi - o, Per-ché n'in - vi - ta Quel
2. 1o di - - - - 10 quan - to Leg-gia-drohaiil vi - so, Ce -
A 3. Al tuo con -ten - to, O mio di - let - to, Lan -
b ! K | b T ]
] | 1 -= [ | 1
oy = z i !
P S 1 1
mor in - gom - bra.
per - lei den - ti.
gui - sco,e mo - TO.
S i f = = 7 7z = I
Z =i 1 1 1 = 1 1L 1 ]
L ] o) 1 i i } } : 1
5
0 \ #r 1
P A P
Y 4l e
[ fanY |
Wt ; & :
) I L :
fre -sco r1i-o Lac-qua gra-di - ta. GCan - - - tia-mo dun - que.
le - ste_il canto, So - a-velil vi - so. Can - - - tia-mo dun - que.
guir mi sento, Mi struggo_il pet - to. Can - - - ta-mo dun - que.
o) 5
b A I
7 | ¥
| fan 1 & o | B I 1 |
ANIV.4 1 b 117 I n |
Y ; e
Can - - - tiamo, cantia - mo dun - que.
Can - B - tiamo, carrtia - mo dun - que.
Can - - - tiamo, cantia - mo dun - que.
|
—o)—ge T e =t I il =7 =
V4 1 1 | | | [ § ] [ @] T = 1 I |
I 1 I T I I I 1 I [0 1] Il |
y () I f
8
o) = iy
)" Ay s N [~} . T Il |
y AWER 5 B 10 1
| WS W A 1 1 1
ANV ~2 1 1 1 1 1 1 1 L 1 = 1 1 1 il 1 I 1 Il Il | ] ) 1 1 1 I I il |
o) Tl I I Bl T i | A |
1.-3. Cantia - mo dunque Lietia tut-tore Lialtedolcez-ze Del no -stro_a - more, -Te.
o) | | , I R [ ; | 1
O 11—
| Fan WY N IO 1 D || ] i 5 5. =
ANV 2 1 1 ot |
%) T T | | 2 T LI | Escl| I |
1.-3. Cantia - mo dunque Lietia tut-to-re Llalte dolcez-ze Del no -stro.a - more, —re.
-G hH = — o S o e e B e EEEE = ) HH= H
AR Y 1 1 I | = 1 Il 1] 1 = I b= | 1 | E] | [0 ] I ] B | | = 1 08 1D rESTE=] |
_~2 1l X L) i } Il L) 1 i y I I 5 1 13 =St i I [ & IOmN I lE';ll




120 Joachim Steinheuer

Bsp. 25: Giovanni Boschetto Boschetti, Che fai, Dori, che pensi?, «Dialogo. A tre voci», aus:
Strali d'amore ... Opera quarta, Venezia: Giacomo Vincenti, 1618.
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ist demgegeniiber nicht nur zur Zweistimmigkeit in Parallelfithrung der
Stimmen erweitert, sondern bei der Vertonung von nur sieben Silben be-
ansprucht das ausgedehnte Schlussmelisma nun den weitaus grofsten Teil
der insgesamt 4,5 Mensuren. Fiir das zweite Frage-Antwortpaar der zweiten
Strophenhaélfte sieht Boschetti dagegen einen durchgehend dreistimmigen
Viertakter vor; darin verzichtet er ganzlich auf Melismatik, beschleunigt
nach anfianglicher Paralleldeklamation fiir die zweite Frage des Amante bei
der Antwort Doris das Deklamationstempo und wechselt dabei zu einem
imitierenden, das kurze Motiv auf «quando vedrai» sequenzierenden En-
semblesatz. Dass dieser Viertakter wie eine Art Refrainabschnitt auch noch
einmal wiederholt wird und damit die gleiche Lidnge erhalt wie die 8 Men-
suren der ersten beiden Abschnitte, unterstreicht, dass der dialogische
Textvortrag hier nicht im Vordergrund des kompositorischen Interesses
steht.

i) Spezifische Formen des Sprecherwechsels innerhalb der Strophen:
Stichomythie und Antilabe

Ein formalisiertes Frage- und Antwortspiel wie in Boschettis Alba ist eine
Dialogform, die in Gattungen der Lyrik nicht selten ist, sich aber in drama-
tischen Dichtungen weder im Sprechtheater noch auch im Musiktheater
findet, es sei denn ganz kurzzeitig innerhalb eines grolderen szenischen
Kontexts, wenn die dramatische Situation dies erfordert. Dies diirfte damit
zusammenhédngen, dass es abgesehen von ihrerseits formalisierten Ge-
sprachssituationen wie etwa einer Gerichtsbefragung oder heutzutage ei-
nem Interview oder einer Talkshow eine bestdndige Abfolge von Frage und
Antwort eine recht unwahrscheinliche Form von Dialogfithrung darstellt
und sie deshalb in dramatischen Dichtungen kaum jemals verwendet wur-
de. Die poetischen Formmodelle der Lyrik sind dagegen ohnehin stark
formalisiert und nicht zuletzt wegen ihrer Kiirze kommt es darin bei Ge-
dichten in Dialogform auch haufig zu unterschiedlichen Arten eines forma-
lisierten Sprecherwechsels innerhalb einer Strophe, insbesondere zu vers-
weisem Alternieren und zu einem bisweilen sogar ganz regelmaligen
Wechsel der Sprecher innerhalb der Einzelverse, doch kann beides auch
miteinander verkniipft werden, wie bereits in Boschettis Strophendialog
beschrieben.

Auch in dramatischen Dichtungen treten beide Formen des Sprecher-
wechsels auf engem Raum auf, ein versweise alternierender Dialog wird
dabei als Stichomythie bezeichnet, der rasche Wechsel der Dialogpartner
innerhalb eines Verses als Antilabe. Beide Formen der Dialogtechnik kom-
men im antiken wie auch im neuzeitlichen Drama primér an dramatisch
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besonders exponierten Stellen vor, an denen — im Falle von Stichomythie
— der Dialog zu einem raschen Schlagabtausch in Form eines erregten
Wortgefechts intensiviert ist, im Falle der Antilabe dagegen die Biihnen-
handlung kurzzeitig so turbulent oder emotional aufgeladen wird, dass ein
Sprechen in vollstandigen Versen nicht mehr moglich erscheint.

In den Opernlibretti der ersten Halfte des 17. Jahrhundert finden sich
beide Techniken nur ausgesprochen selten; der dramatische Dialog verlauft
fast durchgangig im Wechsel wohlgeordneter vollstindiger Satze, die je-
weils Gruppen von zwei oder mehr Versen in Anspruch nehmen. Schon
Einzelverse im fortlaufenden dramatischen Dialog kommen in den Libretti
nur vereinzelt vor, und selbst diese haben eine hervorgehobene Bedeutung,
wie etwa in Ottavio Corsinis 1620 von Filippo Vitali vertontem Libretto
L’Aretusa, wo in drei Féllen mit einem Vers der Abgang einer Figur unter-
strichen wird (Verse 231, 481 und 486), wahrend die Einzelverse in zwei
anderen Fillen kurze kommentierende Choreinwiirfe bilden (Verse 775
sowie 856, der als Refrainvers 869 nochmals wiederholt wird)34; allerdings
sind solche Einzelverse noch nicht im engeren Sinne einer als Stichomythie
zu bezeichnenden Dialogtechnik zuzurechnen.

In Rinuccinis Libretti zur Favola di Dafne wie auch zu L’Arianna ist
ebenso wie in Gabriello Chiabreras Il rapimento di Cefalo an keiner Stelle
Stichomythie oder Antilabe anzutreffen; in Rinuccinis I’Euridice wird zu-
mindest Stichomythie angedeutet, zunachst unmittelbar vor dem Botenbe-
richt in einer einmaligen versweisen Wechselrede zwischen der Botin
Dafne und Orfeo bei den Versen:

DAFNE Troppo pitt del timor fia grave il danno.
ORFEO Ah, non sospender piti 'alma dubbiosa.?>

In der Szene nach der Riickkehr aus der Unterwelt mit Euridice gibt es
nochmals vergleichbare Ansétze fiir Stichomythie bei den kurzen unglau-
bigen Fragen der Hirten.

Alessandro Striggio setzt in seinem Libretto zu L'Orfeo dagegen gezielt
beide Formen der Dialoggestaltung ein, allerdings ausschliel3lich innerhalb
der Botenszene im zweiten Akt. Bereits beim Auftreten der Messaggiera
fasst er vier in sich durch das jeweils einleitende «ahi» parataktisch gebau-
te Ausrufe der Botin zu zwei Elfsilblern zusammen, die jedoch im Libretto
erstmals kein vollstdndiges Satzgefiige bilden, worauf einer der Hirten mit
einem ratlos fragenden Einzelvers antwortet :

34 Angelo Solerti, Gli albori del melodramma, Hildesheim: Olms, 1969 (1. Aufl. 1904-
1905), Bd. 3, S. 357, 366f., 378 und 380f.
35 Solerti, Gli albori del melodramma, Bd. 2, S. 121-122.
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MESSAGGIERA  Ahi, caso acerbo! Ahi, fato empio e crudele!
Ahi, stelle ingiuriose! Ahi, cielo avaro!
PASTORE Qual son dolente il lieto di perturba?3®

Wenig spéter greift auch Orfeo erstmals in den Dialog mit der Messaggiera
ein, und zwar mit dem aus drei kurzen vollstindigen Fragen bestehenden,
ebenfalls allein stehenden Elfsilbler:

ORFEO Donde vieni? Ove vai? Ninfa, che porti?  (Vers 212)

Zwar vermag die Messaggiera darauf zunachst mit einem vollstdndigen,
aus drei Versen bestehenden Satz zu antworten, doch fiir die eigentliche
Nachricht vom Tod Euridices greift Striggio dann in gleich zwei Versen zum
Stilmittel der Antilabe:

MESSAGGIERA  La tua bella Euridice...

ORFEO Ohime, che odo? (11)
MESSAGGIERA  La tua diletta sposa € morta...
ORFEO Ohimé.  (116)%

Die beiden Verse markieren mit der Nachricht vom Tod Euridices einen der
Wendepunkte der Handlung, den Striggio neben dem Mittel der Antilabe
formal auch noch durch den einzigen tronco-Vers im gesamten Libretto
hervorhebt. Bekanntlich hat auch Monteverdi in seiner hdchst unerwarte-
ten Vertonung dieser Verse mit harschen Tonartenkontrasten, die erst in
der bitteren Erkenntnis von Orfeos «Ohimé» iiberwunden werden, die
singulédre Stellung dieses Moments im Handlungsverlauf unterstrichen.38
Der Einsatz von Stichomythie und Antilabe bleibt in Striggios Libretto al-
lein auf diese Stelle beschrénkt, nicht einmal bei dem in der dramaturgi-
schen Architektur der Handlung parallelen endgiiltigen Verlust Euridices
nach dem Umdrehen Orfeos im vierten Akt greift Striggio noch einmal zu
einem dhnlichen Mittel, hier findet sich nur ein Einzelvers eines der Unter-
weltgeister, worin mit den lapidaren Worten: «Rott’hai la legge, e se’ di
grazia indegno» (Vers 531) festgestellt wird, dass Orfeo durch sein Umdre-
hen die zundchst zugestandene Gnade verwirkt hat.

Ein ausgedehnteres Beispiel fiir Stichomythie, zudem mit einmaliger
Antilabe kurz vor Schluss findet sich in Stefano Landis La morte d’Orfeo in
der ersten Szene des dritten Aktes in einem Streitgesprach zwischen Bacco
und Nisa, in dem Bacco immer mehr in Wut gerat:

36 Verse 199-201; ebd., Bd. III, S. 254.

37 Verse 216-217; ebd., Bd. III, S. 255.

38 Vgl. Joachim Steinheuer, «L'Orfeo», in: Cambridge Companion to Monteverdi, ed.
John Whenham and Richard Wistreich, Cambridge: Cambridge University Press,
2007, S. 119-140, besonders S. 128-129.
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BAcco Conviensi morte a chi dipregia amore.

NISA Un nume ¢ ancor piacevole nell’ira.

BAacco  Bacco, o dolcezza, o sangue e morte spira.
NisA Il vestir lieto €'l volto amor promette.

Bacco  Iltirso e le mie tigri ancor vendette.

NISA Deh, per mio amor perdona!

BACCO Al tuo nemico?
NIsA Al commun bene, al canto a tutti amico.??

Merkwiirdigerweise vergibt Stefano Landi in seiner Umsetzung dieser Pas-
sage die im Libretto angelegten dramatischen Moglichkeiten weitestge-
hend: Weder fiihrt Baccos Wut zu einem gegeniiber anderen Rezitativpas-
sagen erkennbar beschleunigten Deklamationstempo, wie Monteverdi es
etwa bereits im Lamento der Protagonistin in L’/Arianna wirkungsvoll un-
ternommen hatte, noch kommt es zu einem wirklichen Schlagabtausch der
beiden Kontrahenten, denn Landi beschliel3t jeden Vers mit einer vollstan-
digen Kadenz, die zudem jeweils durch eine Fermate verbreitert wird, und
selbst tonartliche Kontraste spielen kaum eine Rolle, da zumeist der folgen-
de Vers harmonisch das Ende des vorigen Verses aufgreift. Selbst fiir die
Antilabe im vorletzten Vers der Passage findet Landi keine Mittel, um deren
besondere Stellung zu verdeutlichen, er behandelt auch hier die beiden
Versteile ganz in der beschriebenen Weise und damit so, als handle es sich
dabei um in sich abgeschlossene vollstindige Verse.*?

Noch eine weitere Antilabe findet sich in der vierten Szene des zweiten
Aktes im Dialog zwischen Bacco und Furore unmittelbar vor dem den Akt
beschlie3enden Chor der Hirten:

FURORE Io volo dunque.
Bacco E spira
Odio, dovunque passi, incendio et ira.*!

Auch hier gelingt es Landi in seiner Umsetzung nicht, die dramatische
Zuspitzung zu verdeutlichen: Er versucht nicht einmal, die im Vers ange-
legte Elision beim Sprecherwechsel etwa dadurch anzudeuten, dass Bacco
Furore ins Wort fallt, stattdessen deklamiert Furore iiber einem liegenden
d-Klang, den auch Bacco aufgreift, jedoch sind beide durch die Fermate auf
der unbetonten Schlusssilbe wie auch durch eine Viertelpause deutlich
voneinander abgesetzt. Offenbar waren langst nicht alle Komponisten der
frithen Oper imstande, fiir derart im Libretto herausgehobene Momente

39 Verse 316-323, Solerti, Gli albori del melodramma, Bd. 3, S. 312.

40 Vgl. hierzu die Edition der Oper: Stefano Landi, La morte d’Orfeo, Tragicommedia
pastorale, ed. Silvia Herzog, Madison: A-R Editions, 1999 (= Recent Researches in
the Music of the Baroque era, 98), S. 58-59.

41 Verse 424-425; Solerti, Gli albori del melodramma, Bd. 3, S. 317-318.
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auch eine besondere Art der Vertonung zu erfinden. Die beiden beschrie-
benen Beispiele bilden zudem ein weiteres Indiz dafiir, dass Landi wohl
kaum als Verfasser des Librettos in Frage kommt, wie schon Silvia Herzog
auf Grund vergleichbarer Diskrepanzen zwischen textlicher Disposition im
Libretto und Landis Vertonung angenommen hat.*?

Dagegen werden das besondere dramaturgische Gespiir wie auch die
kompositorische Meisterschaft Monteverdis in der Umsetzung solcher dra-
matisch zugespitzter Passagen auch in seinen spédten Opern deutlich, nicht
zuletzt in der dritten Szene des ersten Aktes von Lincoronazione di Poppea,
die den bevorstehenden Abschied Nerones von Poppea nach der ersten
Liebesnacht zum Gegenstand hat, bei dem sich entscheidet, ob es sich dabei
nur um eine einmalige Laune des Kaisers gehandelt hat oder ob daraus eine
Affare mit ernsthafteren Konsequenzen werden wird. Giovanni Francesco
Busenellos Libretto zwingt nach der immer wieder erneut gestellten Frage
Poppeas, ob Nerone zurtickkehren werde («Tornerai?») und immer neuen
Ausfliichten des Kaisers schlie8lich als Kulminations- und Wendepunkt der
ganzen Szene gleich drei knappe Fragen Poppeas und drei nun kaum we-
niger knappe Antworten Nerones als Antilabe in einem endecasillabo sowie
einem settenario zusammen, mit denen in erstaunlicher dramaturgischer
Verdichtung der auch fiir die weitere Handlung entscheidende Umschlag
herbeigefiihrt wird:

PoppEA  Tornerai?

NERONE Tornero.

POPPEA Quando?

NERONE tosto. " SEL1)
PoPPEA  Me 'l prometti?

NERONE Te 'l giuro. (7)

Was zunéchst auf der Ebene des Textes als eine sich zuspitzende Beschleu-
nigung der Ereignisse verstanden werden konnte,** vertont Monteverdi
umgekehrt eher als eine verlangsamte Wechselrede. Dies wird bereits
durch die ausgedehnte vollstdndige Kadenz Nerones mit Fermate auf der

42 Vgl. Silvia Herzog, Introduction, in: Landi, La morte d’Orfeo, S. VII, wo Sie ausfiihrt:
«The structure of Landi’s music is often directly opposed to the literary structure of
the text, implying that the composer was working with a libretto given to him by
someone else. Often, he counters the obvious treatment suggested by the form of the
text, and sometimes, as in the case of the echo scene, he seems to ignore the poten-
tial parallel musical treatment suggested by the text.» Dies trifft fraglos auch fiir
seine Umsetzung der Passagen mit Stichomythie und Antilabe zu.

43 Offenbar verstand dies auch Malipiero in seiner Edition so, denn er fligte an dieser
Stelle als Tempoangabe ein «Piti mosso» hinzu; vgl. Claudio Monteverdi, L'incorona-
gione di Poppea, a cura di Gian Francesco Malipiero, Wien: Universal, 1931 (= Tutte
le opere di Claudio Monteverdi, 13), S. 37.
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Schlussnote** beim Ende des vorigen Verses markiert, die eine klare Zasur
herbeifiihrt. Wie schon jeweils zuvor bei ihren Fragen, ob der Kaiser zu-
riickkehren werde, ldasst Monteverdi Poppea auch hier erneut nach erst
nach einer Viertelpause einsetzen, verleiht ihrer zum letzten Mal wieder-
holten Frage «Tornerai?» nunmehr zuséatzliches Gewicht, indem er erstmals
nicht zwei auftaktige Achtel vorsieht, sondern die erste davon punktiert
und zudem fragend die Schlusssilbe innerhalb der Kadenzwendung D-
Dur/G-Dur melodisch offen auf der Terz h enden lasst. Wahrend Nerone
unmittelbar zuvor noch durch rasch erregte Deklamation gekennzeichnet
war, greift Monteverdi fiir dessen einwilligende lapidare Antwort «Tornero»
ebenfalls nach einer Viertelpause exakt denselben Rhythmus wie in Pop-
peas Frage auf und wiederholt zudem noch einmal die gleiche Kadenzwen-
dung, wobei er allerdings Nerone melodisch bestitigend zum Grundton
gelangen lasst. Ohne jedes Zogern setzt Poppea mit ihrer nachsten Frage
«Quando?» auf der Subdominate C-Dur nach,* wihrend Nerone sich fiir
sein erneut ausweichendes «Ben tosto» wiederum eine Viertelpause Zeit
lasst und zugleich harmonisch gesehen die Quintfallsequenz nach F-Dur
weiterfithrt, was sein erneutes Ausweichen unterstreicht, jedoch iiber-
nimmt er dabei rhythmisch in der Viertelbewegung wie auch melodisch im
Terzfall erneut Poppeas Duktus. Monteverdi ldsst anschliel}end Poppea
Nerones letzte Antwort noch einmal nach einer weiteren Viertelpause mit
fragendem Gestus wiederholen, bevor sie die zum zweiten Vers gehorende
Frage «Me 'l prometti?» anschliel$t und dabei iiber G-Dur nach D-Dur zu-
riickgelangt, bevor Nerone mit seinem Schwur «Te 'l giuro» diesen nur aus
zwei Versen bestehenden dialogischen Wechsel bestétigend in G-Dur zum
Abschluss bringt. Es sind gleichermal3en die rhythmischen wie melodischen
Bezugnahmen Nerones auf Poppea, in harmonischer Hinsicht zunéchst die
Korrespondenz sowie anschliefend die Entfernung und Riickkehr nach G-
Dur und nicht zuletzt die ausgesprochen prazise Zeitgestaltung, die Mon-
teverdis Umsetzung dieser beiden antilabisch gebauten Verse ihre beson-
dere Wirkung verleihen.

44  Die Fermate findet sich bereits in der Handschrift der Biblioteca Nazionale Marciana
(I-Vvnm), cod. It.CL.IV,439 (= 9963), fol. 17r.

45 Der unvollstindige Takt findet sich so im Manuskript der Biblioteca Marciana, wo
jeder Sprecherwechsel durch Doppelstriche abgesetzt wird und auch jeweils eine
neue Mensurvorzeichnung steht; vermutlich hat dies vor allem damit zu tun, dass
beide Stimmen abwechselnd in einem System notiert sind und diirfte weniger in je-
dem Fall auf beabsichtigte Zasuren verweisen.
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k) Stichomythie: versweiser Rednerwechsel in formalisierten Textdialogen

Wihrend Stichomythie und Antilabe als dramatische Dialogtechniken auch
in der frithen Oper nur gezielt an besonders hervorgehobenen Stellen Ver-
wendung fanden und kompositorische Herausforderungen darstellten, die
jenach Kontext zu bisweilen ganz bemerkenswerten individuellen Losungen
fiihrten, ist ihr Einsatz im Bereich der vokalen Kammermusik weitaus hau-
figer und nicht auf dramatisch zugespitzte Situationen beschrankt, sondern
kannim Gegenteil sogar fiir ganze Textdialoge bestimmend werden. Andrea
Falconieris 1619 gedruckter und fiir zwei Sopranstimmen gesetzter stro-
phischer Dialog Tu, mia Filli, m’hai ferito zwischen Tirsi und Filli besteht
abgesehen von den beiden gemeinsam vorzutragenden Refrainversen am
Schluss vollstdndig aus einem versweisen Wechsel der Dialogpartner und
bildet insofern ein Beispiel fiir eine ganz konsequente Ubertragung des
Verfahrens von Stichomythie auf einen strophisch gebauten Textdialog.

I. Tirst  Tu, mia Filli, m’hai ferito. 8 a &
Fitt  Tu, mio cor, sempre hai schernito. 8 a
TIRSI  Questo no, dolce mia vita. 8 b
FILLI Questo si che m’hai tradita. 8 b ab penultima: 3/2
TirsI  Tu sai ben ch’io per te moro. B
FILLI E tu sai com’io t’adoro. 8.
TiRSI  Dunque a te chieggio mia vita. 8:.:b
FiLLt  Di’ che vuoi gioia gradita. 8 b
TIRSI  Un sol bacio, o caro core. 8 d
FILLI Ecco un bacio, o dolce amore. 8- d ab Schlusssilbe: C
INSIEME O dolcissime dolcezze, 8 e
0O soavi contentezze! 8 e
II. Tirst O mia Filli, o caro oggetto! o €
FILLI O mio caro, o mio diletto! 8- f
TirRsI  Hor son lieto, hor son contento. 8 g
FiLLi  Hor per te gran gioia io sento. 8 g ab penultima: 3/2
Tirst  Vinc'il bacio ogni dolcezza. 8. h
FiLLl  Vince amor ogni vaghezza. 8 h
TIRSI Per amor dolce & '] martire. 8 i
FILLI Per amor caro ¢ il morire. g
Tirst  Altro ben io piti non bramo. 8 j
FiLLr  Altra gioia io pitt non amo. 8 j ab Schlusssilbe: C
INSIEME Fortunati i nostri ardori 8 k
E felici i nostri cori. 8 k

Der Schiferdialog eines unbekannten Dichters besteht aus zwei gleichgebau-
ten Strophen mit je 12 paargereimten ottonari, einzig der Umstand, dass
in der ersten Strophe Reim b noch einmal fiir die Verse 7 und 8 aufgegrif-
fen wird, macht einen geringfiigigen formalen Unterschied aus. Der Dialog
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beginnt mit einem Streit zwischen Tirsi und Filli, die diesem vorwirft, sie
verraten zu haben, doch schon ab Vers 5 der ersten Strophe finden die Lie-
benden wieder zueinander und vergessen in den «dolcissime dolcezze» und
den «soave contentezze» des Kiissens nur allzu rasch ihre Meinungsver-
schiedenheiten, die auch in der zweiten Strophe nicht noch einmal aufflam-
men. Zwar mag der anfdngliche Streit urspriinglich das Motiv fiir den vers-
weisen Sprecherwechsel gewesen sein, allerdings verselbstdndigt sich dieses
zu einem von der Streitsituation weitgehend unabhingigen formalisierten
Gestaltungsprinzip. Fast durchgéngig ist in beiden Strophen ein gezielter
Parallelismus zwischen den jeweils ohnehin schon durch den gemeinsamen
Reim verbundenen Verspaaren anzutreffen, der sich durch analoge para-
taktische Gliederung wie haufig korrespondierende Wortwahl oder zumin-
dest Klanglichkeit etwa in Form von Assonanzen oder gleichen Vokalen in
den beiden Einzelversen zeigt. Falconieri reagiert auf diesen vorherrschen-
den Parallelismus abgesehen vom ersten Verspaar gezielt auch in seiner
musikalischen Gestaltung (Bsp. 26): So verwendeter fiir das zweite Verspaar
das exakt gleiche rhythmische Deklamationsmuster (das sich mit einer
zusatzlichen Punktierung auch schon bei Vers 2 findet) und einen zumindest
dhnlichen Melodieverlauf, wiahrend die Verse 5 und 6 nun nach einem
Wechsel zum 3/2-Takt durch regelmaRige Viertelbewegung in entgegenge-
setzter Richtung aufeinander bezogen sind, wobei Fillis Schlusswendung
mittels einer Verzierung verbreitert wird. Das folgende Verspaar erweist
sich als rhythmisch genaue und auch melodisch fast identische Beantwor-
tung in der Unterterz, und auch die beiden Folgeverse verwenden nochmals
dasselbe Deklamationsmuster von je zwei Gruppen aus zwei Vierteln und
zwei Halben, nur dass auch hier Fillis Antwort in vergleichbarer Weise
verbreitert wird wie in Vers 6. Auch fiir die beiden als Duett vertonten
Schlussverse sieht Falconieri nach einer Riickkehr zur geradtaktigen Takt-
vorschrift C ein nochmals beschleunigtes, metrisch paralleles Muster von
punktierter Viertel, flinf Achteln und zwei Halben vor, wobei die Schluss-
noten beim letzten Vers durch ein kleines Melisma in der Oberstimme und
Vorhaltbildung nochmals verbreitert werden — diese Ausweitungen an drei
der Versschliisse sind zugleich die einzigen Stellen, an denen Falconieri von
der ansonsten streng syllabischen Vertonungsweise abweicht. Die Vertonung
weist durchgédngig einen ariosen Gestus auf, der durch die beiden Takt-
wechsel in Verbindung mit dem zugleich rascher werdenden Deklamations-
tempo auf eine Steigerung zum abschlie3enden Duoabschnnitt hinzielt. Sie
stellt dabei fast durchgingig wie schon der Text die formale Parallelitét
zwischen den beiden Versen eines jeden Verspaares in den Vordergrund
und verzichtet auf Einzelwortausdeutung ebenso wie auf Anséitze zu irgend-
einer Form von Dramatisierung, wie das der Stichomythie nachgebildete
Verfahren versweisen Sprecherwechsels hitte vermuten lassen konnen.
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Bsp. 26: Andrea Falconieri, Tu mia Filli m’hai ferito, «Dialogo», aus: Musiche ... a una, due,
e tre voci. Libro sexto, Venezia: Bartolomeo Magni, 1619.
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In Giulio Santo Pietro di Negris Clori mia bella aus dessen Gratie ed
affetti di musica moderna von 1613 findet sich eine auf den ersten Blick ganz
vergleichbare Verwendung von versweisem Sprecherwechsel, denn auch
hier handelt es sich einen strophischen Text, der hier aus vier gleichgebau-
ten Strophen mit je sechs quinari und zwei settenari besteht, die ebenfalls
paargereimt sind und sogar in vergleichbarer Weise wie bei Falconieri einen
gezielten Parallelismus in zumindest drei der vier Verspaare unterstreichen.

Strophe 1 AMINTA  Clori, mia bella.
TIRSI Dori, aspr'e fella.
AMINTA  M’e dolce e pia.
TIRSI M’e cruda e ria.

INSIEME  Ond’a tutt’ore
Destiamo il core.

AMINTA Al piacer, al contento.

TIRSI Al dolor, al tormento.

NN aur o
QN0 0 oo o

Allerdings dient der Parallelismus hier vor allem dazu, die vollig entgegen-
gesetzten Erfahrungen der beiden Schifer in Liebesdingen zu verdeut-
lichen: Wahrend dem Hirten Aminta die schone Clori génzlich zugetan ist
und er deshalb immer nur Freuden und Zufriedenheit erfihrt, ist umge-
kehrt Dori gegentiber Tirsi stets grausam und abweisend, so dass dieser
bestandig nur Schmerz und Qual verspiirt. Dieser in paralleler Diktion und
sogar gereimt ausgestaltete Gegensatz bleibt auch in den drei Folgestrophen
konstitutiv, verbindendes Element zwischen den beiden Hirten ist allein das
dritte Verspaar jeder Strophe, in dem beide jeweils den gleichen Text sin-
gen, doch dient dieser vor allem dazu, den Gegensatz im abschlieRenden
Verspaar umso deutlicher hervortreten zu lassen. Da schon syntaktisch die
Sétze der Dialopartner tiber den dialogischen Wechsel hinaus weitergefiihrt
werden, handelt es sich weniger um eine formalisierte Gesprachssituation
als eher um eine allegorische, hier schon im Text selbst miteinander ver-
schrankte Gegeniiberstellung zweier Positionen, wie sie sich gelegentlich
im Repertoire auch in Form zweier formal wie inhaltlich entgegengesetzter
Texte im dialogischen Wechsel findet.#®

In seiner Vertonung unterstreicht Negri die genannten Aspekte durch
eine Vielzahl von Mitteln: Zwar haben beide Sdnger einen Ambitus einer Sep-
time, doch liegt die Partie Tirsis (g—f') insgesamt eine Terz hoher als die Amin-
tas (e—d"), und es kommt an keiner Stelle zu einer Stimmkreuzung (Bsp. 27).

46 So etwa in Giovanni Valentinis zweitextigem Amor amaramente amar mi fai / Chi
segue amore aus dessen Secondo Libro de madrigali a 4. 5. 8. 9. 10. et 11. concertati
con voci, e istrumenti von 1616, worin ein Madrigal mit der Form AABbcC einem
strophischen Gedicht aus Quinari gegeniibergestellt ist; vgl. Text und Edition dieses
Stiickes in «Archive of Seventeenth-Century Italian Madrigals and Arias» (ASCIMA),
epapers.bham.ac.uk/1708.
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Bsp. 27: Giulio Santo Pietro de Negri, Clori, mia bella, aus: Gratie ed affetti di musica mo-
derna a una, due e tre voci, Milano: Filippo Lomazzo, 1613.
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Der erste viertaktige Abschnitt steht im dreizeitigen Tempus imperfectum
mit prolatio maior und sieht fiir jeden der ersten vier Fiinfsilbler je eine
Mensur vor, von denen der erste abtaktig, die drei anderen auftaktig vertont
sind, was bei Vers zwei zu einer prosodisch nicht ganz korrekten Losung
fiihrt, die allenfalls in der ersten Strophe durch die Hervorhebung der beton-
ten Silbe von «aspra» auf betonter Zahlzeit verstandlich sein mag, in den
dreianderen Strophen jedoch zu einer uneleganten falschen Betonung fiihrt;
allerdings kann damit die Melodie fiir Vers zwei gleichsam als Fortsetzung
der Abwartsbewegung aus Mensur 1 verstanden werden. Demgegeniiber
ist das zweite Verspaar in beiden Stimmen gleich rhythmisiert und auch moti-
visch eng verwandt. Vor dem dritten Verspaar wechselt der Takt zum gerad-
taktigen Tempus imperfectum, und fiir diese den beiden Dialogpartnern glei-
chermafen zugeordneten Verse wechselt Negri zugleich zu einem
durchgingig in Terzparallelen gefiihrten Duett, das zudem vom Continuo
in der Unterterz begleitet wird, so dass kaum verhiillte Quintparallen entste-
hen, die in allen drei Stimmen einen Quartgang abwérts durchlaufen. Das
dabei in den beiden Singstimmen verwendete Deklamationsmuster von
Viertel und zwei Achteln wird fiir die beiden nun wieder kontrastierenden
Schlussverse auftaktig fortgefiihrt, doch an die Stelle von Parallelbewegung
tritt nun eine polyphone Verkniipfung der Stimmen in Gegenbewegung, dabei
wird die Stimme des gliicklichen Aminta aufwarts und umgekehrt die Stimme
Tirsis jeweils einen Takt spater abwérts sequenziert, wobei Negri auf der pen-
ultima bei Tirsis «tormento» unerwartete harmonische Wendungen wie etwa
eine mi-Kadenz nach A-Dur in Takt 11-12 vorsieht. Ahnlich wie bei Falconieri
wird auch in Negris strophischem Dialog Stichomythie damit nicht als ge-
nuin dramatisches Mittel verwendet, sondern stellt vor allem ein formbilden-
des Element in einem vollstandig formalisierten dialogischen Kontext dar.

Ganzlich unerwartet ist allerdings, dass die Idee eines versweisen dia-
logischen Wechsels nicht nur bei der Vertonung von Textdialogen Verwen-
dung fand, sondern gelegentlich auch als ein eigensténdiges, kompositori-
sches Gestaltungsmittel musikalischer Dialogtechnik eingesetzt wurde, und
zwar sogar bei der Umsetzung von Texten ohne jegliche Ansétze einer
dialogischen Struktur. Ein Beispiel fiir rein musikalische Stichomythie bei
der Vertonung eines nicht-dialogischen Textes findet sich in Alessandro
Capeces I bei legami, das 1625 in Rom in dessen Secondo libro de madriga-
li et arie erschien. Die Textvorlage weist in jeder der vier Strophen zwei
Halbstrophen auf, die jeweils mit vier quinari beginnen und in der ersten
Halfte mit einem einzelnen senario, in der zweiten mit zwei weiteren qui-
nari schliel3en, das Reimschema lautet 5,5,5,5p6¢ / 5454555655 Capece
schreibt im gesamten Stiick ein Tempus imperfectum mit prolatio maior
vor und verwendet fiir alle Fiinfsilber ein einheitliches, schematisch ver-
wendetes Deklamationsmuster, mit dessen Hilfe die Verse streng syllabisch
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in Form von drei Minimen, einer Semibrevis fiir die metrisch alleine her-
vorgehobene penultima sowie eine weitere Minima fiir die unbetonte End-
silbe eines Verses umgesetzt werden, so dass jeder Vers genau dem Umfang
einer Mensur entspricht; dabei werden die beiden Schlussverse des zweiten
Halbstrophe jeweils noch einmal wiederholt, so dass drei Abschnitte mit
je vier Mensuren entstehen (Bsp. 28). Harmonisch gesehen werden in den
Viertaktgruppen jeweils zwei Takte zusammengefasst, dabei werden die
Takte 3-4 noch einmal wortlich in den Takten 8—9 am Beginn der zweiten
Halbstrophe wiederholt. Fiir Abwechslung innerhalb dieser drei Abschnitte
sorgt primdar der regelma(3ig versweise Besetzungswechsel zwischen einem
Triosatz aus den beiden Diskantstimmen mit dem Continuo fiir die Verse
1, 3, 6, 8 und 10 sowie einem einstimmigen Takt mit einer colla parte
vom Continuo begleiteten Bassstimme fiir die Verse 2, 4, 7, 9 und Wieder-
holung von 10, wahrend die Verse 5 und 11 vollstimmig ausgefiihrt werden.

Bsp. 28: Alessandro Capece, I bei legami, aus: Il secondo libro de’ madrigali ed arie a una,
due, e tre voci, op. 14, Roma: Giovanni Battista Robletti, 1625.
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Es ist dieser formalisierte, gleichsam dialogische Besetzungswechsel in
jedem Verspaar, der auch ohne dialogischen Text in seiner Wirkung dem
Dialogverfahren der Stichomythie entspricht.

Der einzige Vers, der gidnzlich aus dem genannten Deklamationssche-
ma herausfallt, ist der Sechssilbler am Ende der ersten Halbstrophe, dessen
fiinf letzte Silben madrigalisch im contraposto mit der eroffnenden Exkla-
mation «ahi» irreguldr in Gruppen von fiinf Minimen umgesetzt werden,
diese werden zweimal wiederholt und nach den beiden Wiederholungen
zudem durch eine Minimapause abgesetzt, so dass ein Abschnitt von ins-
gesamt drei auch in sich irreguldr gebauten Mensuren mit Synkopierungen
entsteht, der gegeniiber den drei umgebenden reguldren Viertaktgruppen
einen weitgehend anderen, kontrastierenden Gestus aufweist.
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[) Dialoge mit Sprecherwechseln innerhalb der Verse (antilabe)

In vergleichbarer Weise wie Stichomythie kommt auch Antilabe bisweilen
gezielt als formales Gestaltungsmittel bei Textdialogen in der vokalen Kam-
mermusik zum Einsatz, und zwar {iberraschenderweise sogar in Gedichten,
die auf kurzen Versarten basieren. In Pietro Antonio Giramos Filli! Chi
chiama? aus dessen 1630 in Neapel gedruckten Arie a pitt voci liegt ein
nicht strophisch gebauter, aus 16 Versen bestehender Textdialog eines un-
bekannten Dichters zugrunde, der abgesehen von einem quinario zu Be-
ginn durchgehend aus senari besteht.*” Im er6ffnenden Fiinfsilber wie auch
in vier der darauffolgenden fiinf Sechssilbler ist jeweils ein Sprecherwech-
sel innerhalb des Verses vorgesehen, so dass nach dem Ruf «Filli» zu Beginn
ein rascher Schlagabtausch von Kurzsédtzen aus nur drei Silben entsteht,
die als ein fast bestdndiges Wortspiel mit zusdtzlichen Binnenreimen ge-
staltet sind. Das Motiv fiir diesen zugespitzten Wortwechsel ist das Liebes-
werben eines namenlosen Hirten, der jedoch von der umworbenen Filli in
knappen Worten briisk zuriickgewiesen wird, da sie ihn fiir einen unbe-
standigen Liebhaber hélt, wie sie im vierten und damit ersten nicht-antila-
bischen Vers ausfiihrt. Ab Vers 6 beruhigt sich dann das Tempo des Dialogs,
doch auch die nun ausfiihrlicheren Beteuerungen des Hirten vermogen
Filli nicht zu erweichen, so dass dieser am Ende ohne Trost zuriickbleibt.

1 [PASTORE]  Filli! (@)
FILLI Chi chiama? S /b
2 [PASTORE] Chi bramal! (b)
FILLI Che brami? 6 /e
3 [PASTORE] Che m’amil! ©
FILLI Non amo 6 Lid
4 Chi & amante incostante. 6 (@ /e
5 [PASTORE] T’inganni! 3]
FILLI T’affanni! 6 7k
6 [PASTORE] Son servo fedele, 6 g
7 Piu vero amatore 6 - h
8 Di me gia non &, 6t i
9 Di me gia non ft. 6t k
10 FILLI Cosi dici tu! 6t k
il Cosi non dico io 5l
12 Che so 'error mio, [e] 6201
13 Conosco tua fé! 6t i
14 [PASTORE] Ahi, misero me, (S
15 Non trovo pietade, 6, M
16 Né spero merce. Bt i

47 Die ersten beiden Verse konnten alternativ auch zusammen als ein Elfsilber verstan-
den werden, doch auch dann wiirde es sich um ein Gedicht mit zwei Versarten und
heterometrischem Beginn handeln.
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Giramo wahlt eine vierstimmige Vokalbesetzung, in der Filli durch eine
Diskantstimme, der Hirte jedoch chorisch durch ein iiberwiegend Note
gegen Note gefiihrtes Ensemble von zwei Tenorstimmen und einem Basso
reprasentiert wird, der die entsprechend textierten Passagen der nicht se-
parat notierten Continuostimme vortragt. Der Text ist in fast vollstdndig
syllabischer Form durchgingig in einem raschen 3/2-Takt als Arioso ver-
tont, wobei die vorherrschende Deklamation in Halben nur jeweils bei den
tronco-Endungen zu einer Ganzen verbreitert wird, um die fehlende
Schlusssilbe auszugleichen, wie auch nochmals bei der Exklamation «ahi»
zu Beginn von Vers 14, wo Giramo fiir eine kurze Passage zu einem poly-
phonen Satztypus fiir die drei Unterstimmen wechselt (Bsp. 29). Dadurch
ergibt sich in den ersten sechs Takten bei den antilabisch gebauten Versen
ein sehr rasches versweises Alternieren der beiden Gruppen, das nach ab-
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taktigem Beginn auf «Filli»*® im Folgenden immer als auftaktige Gruppe
gesetzt ist und damit die betonten Silben jeweils auf den Taktschwerpunkt
setzt, so dass ein ausgesprochen regelmél3iger Rhythmus entsteht, der erst
spater durch gelegentliche Punktierungen auf der zweiten Taktzeit variiert
wird. Die mehrstimmige Besetzung, der vorherrschende arienhafte Gestus
sowie die Einfachheit der Deklamation wie auch der Komposition, die vor
allem gegen Ende durch Molleintriibungen harmonisch noch eine Intensi-
vierung erfahrt und fiir die Wiederholung der drei Schlussverse in den drei
Unterstimmen in eine hohere Lage wechselt, machen unmissverstandlich
deutlich, dass sich das Stiick trotz der Verwendung antilabisch gebauter
Verse in einer emotional zugespitzten Wechselrede in einem génzlich an-
deren musikalischen Kosmos bewegt als zeitgendssische musikdramatische
Werke.

In einem gleichfalls nichtdramatischen ariosen Kontext finden sich
Stichomythie und Antilabe in Orazio Giaccios 1620 in Neapel gedrucktem
Dove n‘andro dolente, einem vollstdndig in direkter Rede gehaltenen Text
eines ungenannten Dichters, der aus der ungewohnlichen Verkniipfung
einer strophischen Aria, gesungen von einer «Anima disperata per Amore»,
mit einer anschlielfenden gleichfalls strophischen Aria in Dialogform zwi-
schen eben diesem Liebhaber und Caronte besteht. Giaccio bezeichnet die
drei Strophen der ersten Aria als Introduttione zum nachfolgenden Dialog,
eine Aufgabe, die in einem musikdramatischen Kontext eher einem Rezita-
tiv zukommen wiirde. Da der Amante in seiner Aria beschreibt, dass er in
seinem Ungliick und Schmerz an das Ufer des Unterweltflusses gelangt ist
und nun Caronte herbeiruft, damit dieser ihn in die Unterwelt ibersetzt,
ist eine gleichsam szenisch-raumliche Kontextualisierung gegeben, und
auch die Situation gemahnt unmittelbar an die in der frithen Oper héufig
vertonte Szene zwischen Orfeo und Caronte. Doch findet der Amante an-
ders als Orfeo keine Mittel, den Fahrmann zu {iberzeugen oder zumindest
einschlafen zu lassen, als dieser ihn mit der Bemerkung zuriickweist, er
konne keine Liebenden iibersetzen, da deren Liebesflammen die Barke in
Brand setzen wiirden. Doch macht nicht nur die insgesamt arienhafte An-
lage deutlich, dass keine szenische Auffiihrung intendiert gewesen sein
diirfte, sondern auch die wahlweise Besetzung der Dialogpassen Carontes
mit einer Basstimme oder aber mit einem drei- bzw. vierstimmigen En-
semble, wobei die beiden letzteren Varianten dhnlich wie bei Giramos
Dialog eine szenische Wiedergabe wohl definitiv ausschliel{en wiirden.

48 Moglicherweise ist der abtaktige Beginn der Komposition auch der Grund dafiir, dass
der erste Vers um eine Silbe verkiirzt ist, was problemlos hétte vermieden werden
konnen, wenn der Hirte etwa mit den Worten «O Filli» ebenfalls auftaktig begonnen
hatte, doch beginnt das Stiick so mit einem starken Wortakzent auf betonter Zahlzeit.
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Beide Arien stehen zwar auf Grund des Wechsels von einer monolo-
gischen zu einer dialogischen Perspektive in einem Kontrast miteinander,
doch sind sie zugleich ganz eng miteinander verbunden durch die Verwen-
dung desselben Strophenmodells, einer Canzonenstrophe aus vier Sieben-
silblern und einem abschliefSenden Elfsilbler (7 7 7 7 11) mit dem Reim-
schema abbcC, das nur in der ersten der insgesamt acht Strophen zu abbaA
abgewandelt ist. Giaccio unterstreicht das Fortlaufen des Strophenmodells
zusdtzlich in seiner Vertonung dadurch, dass er den ersten Vers der Dialog-
aria als Variante des ersten Viertakters der Introduttione vertont, dabei
entfallen die harmonischen Schritte {iber d-Moll und g-Moll zugunsten
einer durchgehenden Deklamation iiber dem Halteton f, was auch einen
Terzschritt statt des expressiveren Halbtonschritts auf der vorletzten Silbe
bedingt, und zudem ergibt sich durch Halbierung der beiden Schlusssilben
eine Verklirzung um einen Takt zu einem Dreitakter (Bsp. 30). Letzteres ist
vielleicht motiviert dadurch, dass nun beim versweisen Wechsel der ersten
drei stichomythischen Verse jeweils Dreitaktgruppen entstehen, wihrend
Giaccio die Antilabe im vierten Siebensilbler zu einem Viertakter mit Mit-
telzdsur und kurzer Pause vor der Antwort des Amante auf Carontes Frage
ausweitet. Da der abschlieRende Elfsilbler in beiden Arie sechs Takte um-
fasst, besitzen beide Arien trotz unterschiedlicher Binnenmetrik die gleiche
Taktzahl, sofern man die Brevis am Ende der ersten Arie als zwei Takte
zahlt und die Wiederholung des Schlussverses aufder Acht lasst. Allerdings
weisen beide Teile durch den Wechsel von monologischen zu dialogischen
Strophen, durch die unterschiedlichen Besetzungen oder auch durch die
erregt rasche Deklamation Carontes beim Schlussvers der zweiten Arie mit
Wiederholung beider Versabschnitte auch vielfiltige Unterschiede auf, so
dass sie eher als kontrastierend wahrgenommen werden.

Thematisch eng verwandt mit Giaccios Sttick ist Bartolomeo Barbarinos
bereits 1611 erschienener Dialog Ferma, ferma, Caronte, der vielleicht sogar
die Anregung fiir Giaccios jlingere Version gebildet haben mag. Allerdings
lasst der namenlose Liebhaber sich hier nicht durch Carontes Weigerung
beeindrucken, denn wie es in den beiden Schlussversen heif3t, er habe so
viele Pfeile im Herzen und so viel Wasser in den Augen, dass er selbst Barke,
Ruder und Fluss sei und deshalb auch ohne Carontes Hilfe ans andere Ufer
gelangen werde. Bei Barbarinos Stiick handelt es sich im Unterschied zu
Giaccios Vorlage nicht um einen strophischen Text, sondern um ein Madri-
gal in Dialogform, in dem die beiden ersten Verse ein Beispiel fiir Stichomy-
thie bilden. Durch ausgedehnte Melismen ist dann kurz darauf die einzige
Antilabe «Che cerchi?» «Il passo!» hervorgehoben, die vermutlich mit dem vor-
angehenden «Ch’avesse al mondo Amor[e]» zusammen einen Elfsilbler bildet,
jedoch ergeben sich aus dieser einen Stelle weder formbildende Merkmale
fiir das ganz Stiick noch auch Ansatze fiir eine dramatische Zuspitzung.
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Bsp. 30: Orazio Giacco, Dove n'andro dolente, aus: Armoniose voci: cangonette in aria spag-
nola ed italiana a tre voci. Libro primo, terza impressione corretta, Napoli: Giovanni Battista
Gargano e Matteo Nucci, 1620.

Queste tre stanze sono introduttive del seguente dialogo e si canteranno da una voce, come si vede, e
dall'istessa voce, finito che s'havera lintroduttione senz'intervallo, comincisi il dialogo, e si potra
rispondere dal basso solo, overo a tre e a quattro voci.

Si finge un'anima disperata per amore
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Barbarinos Vertonung wechselt zwischen gelegentlich rezitativischem Ge-
stus und tiberwiegend madrigalhaften Passagen, besonders fiir weite Strek-
ken von Carontes wortlicher Rede sowie im Schlussteil, in dem die beiden
letzten Verse des Liebhabers als Duett vertont sind.*’

Dass Antilabe nicht nur als primér formales Gestaltungsmittel, son-
dern dhnlich wie in musikdramatischen Kontexten gelegentlich auch im
Bereich der vokalen Kammermusik gezielt fiir dramatische Wirkungen

49 Eine Edition des Stiickes findet sich bei Richard Wistreich, Warrior, courtier, singer:
Giulio Cesare Brancaccio and the performance of identity in the late Renaissance, Al-
dershot: Ashgate, 2007, S. 165-168.
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eingesetzt wurde, macht Benedetto Ferraris Amar io ti consiglio aus dem
zweiten Buch der Musiche varie von 1637 deutlich, ein umfangreicher stro-
phischer Textdialog zwischen Fileno und Lidia.>® Der Text ist angelegt
in Form einer Canzonenstrophe mit neun Strophen aus je fiinf Versen in
der Anordnung 7 11 7 11 11 und dem Reimschema aBbCC, nur in der letz-
ten Strophe ist das Schema in den ersten beiden Versen leicht abgewandelt
(11 77 11 11 / AbbCC). Wahrend in den ersten acht Strophen der Wechsel
zwischen den beiden Dialogpartnern regelmaf3ig nach jeder Strophe er-
folgt, weist die Schlussstrophe a due in allen drei Elfsilblern Antilabe auf,
der letzte endecasillabo ist mit seiner Vierteilung ein in der Kammermusik
ungewohnlich deutliches Beispiel fiir Antilabe und steht hier auch inhalt-
lich an einer Stelle, an welcher der unverséhnliche Gegensatz zwischen den
beiden Protagonisten noch einmal abschlieBend durch den raschen, erreg-
ten Sprecherwechsel unterstrichen wird.

Tutti due

FILENO Amar dunque non vuoi?

LIDIA No, ch’io non voglio. 11 A

FILENO Crudel, crudel, rimanti, 7 b
Ch’io riprendo i miei pianti. 7 b
Lidia, amor ¢ un gran nume!

LIDIA Amor € un nome! 11 C

FILENO Ei fara...

LIDIA Che fara?

FILENO Vendetta!

LIDIA E come? b€

Ferrari wahlt fiir seine Vertonung einen {iberwiegend ariosen Gestus, ver-
mutlich motiviert durch die zunéichst strophisch alternierende Dialogform.
Die ersten vier Strophen sind bei hdufigen Taktwechseln mit deutlichen Z&su-
ren zwischen den Strophen ohne Ansétze musikalischer Strophenbildung durch-
komponiert; demgegeniiber sind die vier anschliel$enden Solostrophen als Varia-
tionen iiber einem strophischen Bassmodell mit einem ostinaten zweitaktigen
Ostinato je zweimal zu Beginn jeder Strophe sowie jeweils nach dem dritten
Vers umgesetzt. Fiir die Schlussstrophe wechselt Ferrari dann iiberraschend in
einen ganzrezitativischen Gestus mitraschem, zunehmend erregtem Deklama-
tionstempo; dabei vervielfacht er die schon im Text vorgesehenen Sprecher-
wechsel durch zahlreiche Wortwiederholungen und vor allem zu Beginn durch
Verschrankung der beiden eigentlich unverbundenen Versglieder (Bsp. 31).

50 Vgl. hierzu die Faksimileedition des Stiickes in: Benedetto Ferrari, Musiche varie a
voce sola, Faksimile, Florenz: Studio per Edizioni Scelte, 1985 (= Archivum musicum,
La cantata barocca, 22), darin: Libro secondo, Venedig 1637, S. 52-62.
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Bsp. 31: Benedetto Ferrari, Amar io ti consiglio, «Dialogo a due. Fileno e Lidia. Poesia
d’incerto», aus: Musiche varie a voce sola. Libro secondo, Venezia: Bartolomeo Magni, 1637.
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Der erste Abschnitt fiir den ersten Elfsilbler umfasst fiinf Takte, die voll-
standig liber einem Halteton auf d gesetzt sind und innerhalb derer nach
aufbrausend raschem Aufschwung Filenos in die obere Oktave mit leitto-
nigem cis und aufgebracht eingeworfenen «no»-Rufen Lidias die beiden
Stimmen im Terzabstand den Tonen des d-Moll-Dreiklangs folgend allméah-
lich abwérts zu einem ersten, ermatteten Abschluss auf d gefiihrt werden.
Nach den beiden um g-Moll zentrierten settenari Filenos wagt dieser mit
einem unerwarteten Wechsel nach Es-Dur einen letzten Anlauf im vorletz-
ten Vers, um Lidia zu iiberzeugen, die jedoch gelassen in einem Wortspiel
antwortet, die Liebe sei kein méchtiger Gott («<nume»), wie Fileno behaup-
tet, sondern ein bloRer Name («nome»). Doch als dieser droht, Amor werde
sich an ihr rdchen, bemerkt sie abschlielend nur schnippisch, wie er das
wohl anstellen werde («e come?»). In diesem letzten Abschnitt, der wie zu
Beginn der Strophe durch zahlreiche Wiederholungen der einzelnen Satz-
glieder und ein erneut rasches Deklamationstempo noch einmal gesteigert
wird, bleibt es bei dem fragend offenen Abschluss, der zwar die Grundton-
art F-Dur erreicht, jedoch in Achtelbewegung melodisch auf der Terz endet,
und anstelle eines ausgehaltenen Schlussakkords mit einem halben Takt
Pause schlielt. Im Unterschied zu den ersten acht Strophen erfdhrt damit
die letzte Textstrophe von Ferraris Dialog eine gezielte Dramatisierung mit
einer bewusst offen endenden Pointe am Schluss der Komposition, fiir die
es in den vorausgegangenen Teilen keinerlei Hinweise oder gar Parallelen
gibt und mit der zugleich der zuvor an der Strophenform orientierte Art
der Umsetzung aufgegeben und radikal transformiert wird.

m) Textdialoge in Form klassischer Strophenmodelle

Neben strophisch alternierenden Dialogtexten und Strophenmodellen mit
dialogischen Verfahren innerhalb einer Strophen oder eines einstrophigen
Textes, welche in Ferraris Dialog sogar nebeneinander vorkommen, findet
sich im zeitgendssischen Repertoire noch eine dritte Gruppe formalisierter
Textdialoge auf der Grundlage klassischer Strophenmodelle, zu denen u.a.
Sonette, stanze d’ottavarima und capitoli zu rechnen sind. Wahrend bei
strophischen Dialogen etwa auf der Grundlage von Canzonenstrophen oder
anderen kiirzeren Strophenformen die Textdisposition etwa hinsichtlich
der Strophenzahl, der Versanordnung wie auch der jeweiligen Verslingen
flexibel ist und beim Verfassen des Dialogs den Erfordernissen entspre-
chend angepasst werden kann, handelt es sich bei insbesondere Ottavari-
mastrophe und Sonett um feststehende Formmodelle mit begrenztem
Umfang, in die ein Dialog eingepasst werden muss.
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n) Stanza d’ottavarima als Dialogo

Ein Beispiel fiir kunstvollen Umgang mit einem dieser klassischen Strophen-
modelle bildet Enrico Radesca di Foggias ottavarima in dialogo: «Dama chi
¢ padre al bel figliuol?» «Mio Padre.» auf eine Vorlage von D. Lodovico Cali-
garis. Das aus acht Elfsilblern bestehende Gedicht ist angelegt als ein forma-
lisierter Dialog mit fiinfmaligem Wechsel von Frage und Antwort sowie einem
zusammenfassenden Schlussvers, nachdem alle Rétsel sich aufgelést haben.
Dabei sind zugleich Stichomythie und Antilabe im gesamten Gedicht durch-
gehend verwendete Dialogformen, das fortwédhrende Spiel mit den gleichen
Wortern wird dazu verwendet, dass in den ersten sechs Versen nur die Wor-
te «padre» und «figlio» abwechselnd als Reimworter verwendet werden, in
den abschlief3enden beiden Versen mit neuem Reim C wird dann Marias «io»
auf «[madre di] Dio» gereimt, so dass die Versenden bzw. Reime der Nennung
der wichtigsten Protagonisten vorbehalten bleiben. Die Ausgangsfrage eines
namenlos bleibenden Fragestellers an eine ihm unbekannte Dame nach dem
Vater ihres Kindes entspricht zunachst einmal einer durchaus alltdglichen Si-
tuation, doch erscheint deren Antwort, ihr eigener Vater sei auch der des Kin-
des, merkwiirdig. Auf die Nachfrage, wessen Tochter sie denn sei, gibt sie die
paradoxe Antwort, sie sei die Tochter ihres eigenen Sohnes. Da die unerwar-
tet komplizierten Familienverhéltnise auch in den folgenden vier Elfsilblern zu
keiner Auflosung gelangen, erfolgt schlielich die direkte Frage nach der Iden-
titdt von Mutter und Kind. Maria nennt daraufhin den Namen des Kindes wie
auch ihren eigenen, und der Fragesteller griif3t sie daraufhin im letzten Vers ab-
schliel$end in einem Atemzug als Jungfrau, Tochter, Gattin und Gottesmutter.

1 [FRAGENSTELLER] Dama, chi & padre al bel figliuol?

MARIA Mio Padre. 11 A
2 [FRAGENSTELLER] Figlia di chi sei tu?

MARIA D’esto mio figlio. 11'B
3 [FRAGENSTELLER] Madre e figlia vuoi dir d’un figlio e Padre? 11 A
4 MARIA Figlia e madre, dico io, di mio sol figlio. 11 B
5 [FRAGENSTELLER] Sposa sei dunque e figlia e madre a un padre? 11 A
6 MARIA Sposa son anche e madre e figlia a un figlio. 11 B
7 [FRAGENSTELLER] Chi sete?

MARIA Egli ¢ Giest, Maria son io. L
8 [FRAGENSTELLER] Virgo ave, o figlia, o sposa, madre a un Dio. 11-€

Radesca di Foggia vertont diese stanza d’ottavarima in solistischer Beset-
zung als zweistimmigen Madrigaldialog mit einem zusétzlichen, zur Drei-
stimmigkeit erweiterten Schlussabschnitt,>! fiir den der zuvor schon zwei-

51 Das Stiick ist ediert in: Enrico Radesca, Il quinto libro delle canzonette, madrigali et
arie a tre, a una et a due voci..., hrsg. von Marco Giuliano, Lucca: LIM, 2001 (= Ope-
ra Omnia, 2), S.L, 11-12.
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mal erklungene letzte Vers noch zwei weitere Male wiederholt wird. Da
ansonsten Textwiederholungen ginzlich vermieden werden, ist der Schluss-
vers gegeniiber allen anderen sieben Versen stark aufgewertet, seine Ver-
tonung umfasst 15,5 von 40 Takten. Obwohl der Text kunstvoll und poin-
tiert gebaut ist, herrscht in der musikalischen Umsetzung gezielte
Einfachheit vor: Syllabische Wortvertonung wird an keiner Stelle verlassen,
die Harmonik bewegt sich unter Hinzunahme einzelner Kreuzvorzeichnun-
gen bei Diskantklauseln fast ausschliellich innerhalb der Stufen des pla-
galen mixolydischen Modus, der Ambitus der beiden Stimmen umfasst
anfangs sogar nur den Quintraum tiber der Finalis g, erst in Vers sechs wird
dann der Ambitus von Marias Stimme um die Unterquart zur plagalen
Oktave ergdnzt und dann nach einem Oktavsprung auch gleich noch um
einen Ton nach oben tiiberschritten, wiahrend die ebenfalls plagale Tenor-
stimme als tonus imperfectus das untere d auslasst. Auffallig ist, dass Ma-
rias Melodiefiihrung fast durchgéngig von Abwértsbewegung gekennzeich-
net ist, schon ihre erste Antwort durchmisst einen Quintraum abwaérts, der
bei ihrer zweiten Antwort dann noch einmal stufenweise durchschritten
wird. Ein vergleichbarer Quintgang findet sich eine Quarte tiefer auch bei
«sposa son anche», wo einmalig der unterste Ton ihres Ambitus erreicht
wird, nach dem Oktavsprung wird der Gang dann zur Sexte abwaérts er-
weitert. Selbst an den beiden verbleibenden Stellen bei den Versen 4 und
7 ist am Ende ein allmé&hlicher Terz- bzw. Quartgang abwérts anzutreffen,
an der letzten Stelle bei der Nennung ihres Namens sogar mit tiefalterier-
tem b, was ansonsten nur noch einmal im Continuo in Takt 9 vorkommt.
Demgegeniiber spielen in der Melodiebildung der Tenorstimme Terzfélle
eine gewisse Rolle, die etwa gleich zu Beginn aufwirts und etwa in den
Takten 15-16 abwaérts sequenziert werden und auch den Anfang des
Schlussverses pragen, doch ist die Melodik der zweiten Stimme insgesamt
weit weniger einheitlich. Vielleicht mag das auffallige Vorherrschen von
melodischer Abwartsbewegung in Marias Stimme zu verstehen sein als ein
Anzeichen ihrer zuriickhaltenden, demiitigen Grundhaltung. Dies konnte
auch erklaren, dass sich keinerlei Ansatze zu einer dramatischen Darstel-
lung oder zu einer Nutzung der Moglichkeiten von Stichomythie und Anti-
labe erkennen lassen.
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0) Dialoge in Sonettform

Wahrend in der dialogischen Gestaltung dieser stanza d’ottavarima bei Cali-
garis und Radesca da Foggia ein Alternieren der Sprecher von Vers zu Vers
oder selbst innerhalb der Verse im Vordergrund steht, riickt bei einer dia-
logischen Verwendung der Sonettform meist iiberwiegend eine strophische
Gliederung bei der Dialogfiithrung ins Zentrum. Pietro Antonio Giramos Dia-
logo: Deh, dimmi, Amor, com’il tuo stral non spezza, der 1630 in Neapel in seiner
Sammlung Arie a pitt voci erschien, basiert auf der Vorlage eines unbekannten
Dichters, in der die erste Quartine einem ungliicklichen Liebhaber zugewie-
sen ist, der in je zwei Versen zunédchst an Amor und dann an die allegorische
Figur des Sdegno seine Fragen richtet. Beide antworten ganz parallel dazu
nacheinander ebenfalls in je zwei Versen der zweiten Quartine, doch da
weder Liebe noch Verachtung ihm in seiner aussichtslosen Situation wei-
terzuhelfen vermogen, wendet er sich in der ersten der beiden Terzinen an
das von den Sternen verkorperte Schicksal, doch antworten diese ihm in
der zweiten Terzine, dass nur der Tod den Schliissel zu dem bitteren Gefangnis
in Handen halte, in dem er eingeschlossen sei. Die Sprecherwechsel korrespon-
dieren mit den Strophen, wobei der zusatzliche Wechsel in der zweiten Quar-
tine durch die beiden parallelen Fragen in der ersten Quartine motiviert ist.

I AMANTE (Alto) Deh, dimmi, Amor, com’il tuo stral non spezza A 11

[’animato diaspro di costei. |

Dimmi tu, Sdegno ancor, se giusto sei, Bl

Come mi lasci amar chi mi disprezza. i i1

II AMORE (Canto) Stanco di saettar tanta fierezza, A 11
Son gia tutti spuntati i dardi miei. e

SDEGNO (Basso)  Ed io che son lo Sdegno non saprei B 1
Come farti obliar tanta bellezza. A 11

III AMANTE (Alto) Che fard dunque a mia ragion confuso? Gl
A voi pur mi rivolgo, o stelle, o sorte, I |

Che di vincer il tutt’havete in uso. @11

IV [LE STELLE; CATB] Non pensar, o meschin, che da le porte Bl
De 'amara prigion onde sei chiuso € Tl

Habbi le chiav’in man altri che morte. 1

Giramo sieht fiir den Amante eine Altstimme, fiir Amore eine Diskantstim-
me und fiir Sdegno einen Basso vor, widhrend das Schicksal bzw. die Ster-
ne abschlielend durch ein vierstimmiges Vokalensemble reprasentiert wer-
den. Der ganze Dialog ist abgesehen von einer kurzen Verbreiterung von
vier Takten zu einer geradtaktigen C-Vorzeichnung durchgehend in einem
mit Grave iiberschriebenen 3/2-Takt notiert, der hdufig durch Synkopierung
der zweiten Z&hlzeit geprigt ist und in Verbindung mit der gewéahlten Ton-
art d-Moll fiir eine sehr einheitliche getragene Wirkung sorgt (Bsp. 32).
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Trotz des durchgehenden Metrums und der gleich langen Verse wird keine
regelméllige Periodik aufgebaut, ganz im Gegenteil sind die Phrasen fiir
die einzelnen Textabschnitte auf Grund vielfiltiger Rhythmisierung und
gelegentlicher Wortwiederholungen unterschiedlich lang, und selbst, wenn
Verse oder Versglieder wiederholt werden, fiihrt Giramo kleine Varianten
ein, die zu einer unterschiedlichen Zahl von Takten fiihren. Abgesehen von
den ersten drei Takten der beiden Quartinen, die von Details abgesehen
melodisch wie auch harmonisch {ibereinstimmen, gibt es kaum weitere
Ansétze fiir musikalische Strophenbildung oder zyklische Verkniipfung der
vier Abschnitte untereinander, doch ist die Varietas in der Durchkomposi-
tion der vier Strophen in den einheitlichen Bewegungsgestus eingebunden.
Besonders in der Ensemblestrophe finden sich mehrfach harmonische Be-
sonderheiten wie etwa der Querstand in Takt 105, die gleichsam als mi-
Kadenz motivierte Wendung mit zwei bizarren parallelen Halbtonschritten
abwarts in den Unterstimmen bei gleichzeitigen Diskantklauseln mit zwei
Ganztonschritten aufwarts in den Oberstimmen in den Takten 106-107,
wodurch eine Wendung von c-Moll nach D-Dur herbeigefiihrt wird, oder
die unerwartete Gegeniiberstellung des A-Dur-Schlusses in Takt 122 mit
dem darauffolgenden Es-Dur-Einsatz in Takt 123, doch sind es solche Stel-
len, die in Giramos Vertonung zusétzlich fiir klanglichen Reiz sorgen.
Wahrend in Giramos Deh dimmi, Amor, com’il tuo stral non spezza die
Sonettform auch fiir den formalen Aufbau des Dialogs bestimmend blieb,
lasst sich dies nicht grundsétzlich von allen Sonettdialogen im Repertoire
in gleicher Weise sagen. 1619 veroffentlichte Pietro Pace als sein op. 18 eine
Sammlung von Motetti a 4, 5, et a 6 voci, doch prazisiert der Untertitel,
dass darin jeder lateinischen Motette noch eine italienischsprachige Aria
Spirituale Volgare zu ein bis zwei Stimmen an die Seite gestellt ist, wobei
die volkssprachlichen Andachtsstiicke die jeweilige Motette nachahmen (...
imitando le latine dette Arie volgare). Darunter finden sich gleich zwei So-
nette in Dialogform, die beide einen eher kunstlosen Ton anschlagen und
damit dhnlich wie Radesca di Foggias Vertonung von «Dama, chi é padre al
bel figliuol?» «Mio Padre» oder die Veroffentlichungen mit Laude spirituali
auf den etwa durch Filippo Neri so stark aufgewerteten Bereich der Volks-
frommigkeit abzielen. Paces In mezzo a l'onde del mio proprio pianto, ein
Dialog zwischen einer siindigen Seele und Gott, worin dieser der Seele
Reue und Umkehr ans Herz legt, wenn sie seine Gnade erlangen wolle, ist
formal einfach gebaut: Die beiden Quartinen werden nacheinander von den
beiden Solisten vorgetragen, die ersten vier Verse der beiden Terzetti sind
dann wieder in der Diskantstimme der Seele zugeordnet, wahrend die
beiden letzten Verse zundchst von der Tenorstimme eingefiihrt, dann aber
zu einem abschlielenden Duett ausgeweitet werden. Die dialogische Auf-
teilung in dieser Aria a doi voci, die musikalisch von einem nur durch ver-
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einzelte Melismen aufgelockerten deklamatorisch-motettischen Satz ge-
pragt ist, entspricht damit zwar nicht ganz dem strophischen Bau des
Sonetts, doch bleibt dieser fraglos erkennbar.

Dies ist weitaus weniger eindeutig der Fall im zweiten Sonettdialog der
Sammlung, der Aria a doi in dialogo: Morte, che fai? Non vedi, io mieto.
E che?, dem eher seltenen Typus eines Sonetto caudato in Dialogform. Es
handelt sich um eine seit dem Trecento verwendete spezielle Sonettform,
in der die 14 endecasillabi abschlielsend um eine cauda erweitert werden,
die aus einem settenario, der den vorausgehenden letzten Reim noch ein-
mal aufgreift, sowie zwei weiteren paargereimten Elfsilblern mit neuem
Reimwort besteht. Schon im 14. Jahrhundert wurden sonetti caudati etwa
bei dem Florentiner Dichter Antonio Pucci fiir volkstiimliche komische
Themen verwendet, eine Tradition, die im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts
vor allem in den satirischen und burlesken Dichtungen Francesco Bernis
fortgesetzt wurde. Vermutlich handelt es sich bei dem von Pace vertonten
anonymen Text um ein weitaus frither entstandenes Gedicht, zumindest
geht ein 1598 von Francesco Stivori vertonter Dialog mit dem fast identischen
Anfang «Morte che fai nol vedi mieto e che / Uumanita e non risguardi a
chi» auf eine bereits 1510 in Venedig veroffentlichte anonyme Gedicht-
sammlung mit dem Titel Colletario de cose nuove spirituale zuriick, doch
wurde der Text nochmals 1616, und damit nur drei Jahre vor Paces Samm-
lung in Venedig in dem Band Nuovo concerto di rime sacre nachgedruckt.>?

Der komische Charakter des Textes ergibt sich nicht nur aus der Form
des sonetto caudato, sondern zudem durch den Wechsel von endecasillabi
tronchi in den beiden Quartinen und endecasillabi piani in den verbleiben-
den Versen. Der Dialog ist in den ersten vier Strophen als ein formalisiertes
Gesprach zwischen einer Seele (Canto) und Morte als allegorischer Verkor-
perung des Todes (Basso) im bestdndigen Wechsel von Frage und Antwort
gebaut und macht ausgiebig Gebrauch von Stichomythie und Antilabe, so
schon mit zweimaligem Sprecherwechsel im ersten Elfsilbler. Dabei ist die
Seele als unverstiandiger Tolpel dargestellt, der anfangs weder zu sehen
imstande ist, dass der Tod gerade seine Ernte unter den Menschen einfahrt,
noch sich vorstellen kann, dass es auch ihn treffen werde, und sogar torich-
terweise noch nach dem Zeitpunkt des eigenen Todes fragt. Immerhin
begreift die Seele allméhlich, dass der Sieg {iber den Tod nicht von selbst
kommen wird, sondern nur durch Aufgabe des siindigen Lebens erlangt
werden kann. Mit dem Ende der 14 eigentlichen Sonettverse endet auch
das allegorische Frage-Antwortspiel, und die Caudaverse raten abschlie3end

52 Der Hinweis basiert auf den Angaben in dem von Angelo Pompilio betreuten Reper-
torio della Poesia Italiana in Musica, 1500-1700 (RePIM), repim.muspe.unibo.it/ri-
sultati.aspx.
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in einem sentenzhaften Dreizeiler zu einer Ausrichtung des irdischen Le-
bens auf das ewige Heil.

1 [ANIMA] Morte, che fai?

MORTE Non vedi, io mieto.

[ANIMA] Eche? A 11t
2  MORTE L’humana vita.

[ANIMA] E non risguardi a chi? B L1kt
3 MORTE No, ché colui che m’ha mandato qui Bl 13t
4 Non volse perdonar la morte a fé? A, . At
5 [ANIMA] Dimmi, farai tu ancor questo di me? A il
6 MORTE Stolto, dubiti tu? Ben sai che si! Bl
7  [ANIMA] E non potré saper 'hora ne ’l di? B, At
8 MORTE No, perché tal secreto in Dio sol &! A 11t
9  [ANIMA] Chi t’ha fatta si cruda?

MORTE Il mio Signore. C1lp
10 ANIMA Per qual cagion?

MORTE Per castigar chi erra B dlp
11 E dar la palma a chi gli ha dato il core. G.o3p
12 [ANIMA] Volend’io far vittoria a tanta guerra, D¢ 3dp
13 Che debbo far?

MORTE Lasciar l'antico errore ¢ 1lp
14 Per cui l'eterno ben si chiude e serra. D 1lp
15 Hor che sei vivo in terra, d 7p
16 Cogli le rose E 1lp

[ANIMA] e lascia star le spine,
17 ANIMA / MORTE Che savio € sol colui che pensa il fine. B “llp

In seiner Vertonung dieses dialogischen sonetto caudato korrespondiert
Paces bewusst schlicht gehaltener Satz dem in niederer Stillage gehaltenen
Text. Ahnlich wie bei Radesca di Foggia herrscht eine eher motettisch als
rezitativisch zu nennende syllabische Deklamation vor, bei der nur vereinzelt
fiir die Aussage wichtige Worter wie «mieto» und «vittoria» oder «pensa» im
Schlussabschnitt in Form von Melismen herausgehoben sind (Bsp. 33). Wie
in vielen zeitgenossischen Kompositionen ist der Basso fiir Morte wesentlich
mit den entsprechenden Abschnitten in der Instrumentalbegleitung iden-
tisch, nur dass lange Noten fiir die Deklamation des Textes aufgespalten
und grofSere Intervallschritte stufenweise ausgefiillt werden. Nicht selten
iberlappen Frage und Antwort einander, doch ist eine wirklich dramati-
sche Dialogfiihrung an kaum einer Stelle beabsichtigt. So unterscheidet
sich auch der zweistimmige Schlussabschnitt trotz seiner polyphonen Fak-
tur in der Art der melodischen Gestaltung kaum von den einstimmigen
Abschnitten zuvor, im Gegenteil kdnnte man sagen, dass die Art der Melo-
dik in dieser mehrstimmigen Passage noch stiarker ihre Wirkung entfaltet.
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Bsp. 33: Pietro Pace, Morte che fai? Nol vedi, io mieto. E che?, «Aria a doi in dialogo», aus:

. e ciascheduno motetto ha un’aria spirituale volgare,

se piace, a una e doi voci, imitando le latine dette ‘arie volgare’ ...

Motetti a quattro, cinque, e a sei voci .
Vincenti, 1619.

op. 18, Venezia: Giacomo
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Expressive Dissonanzbehandlung, unerwartete melodische Schritte oder
tiberraschende Tonartenkontraste werden durchweg vermieden, die Wen-
dung nach Es-Dur in den Mensuren 7-8 oder die mi-Kadenz bei der Frage
«Che debbo far?» in den Takten 23-24 gehoren bereits zu den auffilligsten
harmonischen Besonderheiten der Komposition. Genuin musikalische Form-
bildung etwa durch motivische Verkniipfungen, Wiederholungsabschnitte,
Refrainbildung oder musikalische Zwischenspiele wird nicht einmal an-
satzweise versucht, selbst die strophische Disposition der Vorlage wird nicht
durch eine klar hervortretende Abschnittsbildung verdeutlicht. Stattdessen
stehen eine prosodisch korrekte Deklamation wie auch die Versténdlichkeit
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des Textes ganz im Vordergrund, und diesem Ziel ist die musikalische Fak-
tur untergeordnet.

Im zweiten Teil dieser vergleichenden Untersuchung zu Dialogtechni-
ken im Repertoire der weltlichen und geistlichen Vokalmusik in Italien
wéhrend der ersten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts wurden hochst viel-
faltige Strategien bei der Vertonung von reinen Textdialogen erkennbar,
insbesondere in der Gegeniiberstellung formal freier Textformen mit forma-
lisierten Textgattungen wie strophischen Dialogtexten oder abschliel3end
auch dialogischen Texten in Form klassischer Strophenmodelle wie stanza
d’ottavarima und Sonett. Nur in sehr beschrianktem Umfang sind dabei
unmittelbare Parallelen zur rezitativischen Dialogvertonung in zeitgends-
sischen musikdramatischen Werken erkennbar, iiberwiegend wird dagegen
mit eigenstdndigen Losungen fiir bestimmte Textgattungen und deren
formale Besonderheiten experimentiert, fiir die je nach Inhalt, Kontext und
kompositorischem Anspruch unterschiedlichste Mittel eingesetzt werden.

(Ende von Teil II)

Abstract

The second part of this investigation into both textual and musical dialogue techniques
within the sacred and secular repertoires of Italian vocal music during the first half of the
seventeenth century deals with compositions on texts consisting entirely of dialogue in
direct speech between two or more characters. Although this is the part of the relevant
textual and musical repertoire which one might expect to be closest to dramatic dialogue
and therefore to the stile recitativo developed for sung dialogues in dramatic contexts, only
a small portion of the repertoire can be understood appropriately in this way. Even text
dialogues which are similar in their free formal design to texts used as dialogue passages
in dramatic works usually do not tend to any kind of scenic or stage-like performance,
either because the subject matter would be completely inappropriate as in the case of texts
of more or less openly erotic character, because the choice of voices often is independent
of the type of realistic or gender conform treatment one might expect on a stage, because
the alternation of characters in the musical rendering might not be consistent with the
distribution of the roles involved or because the short form, not being part of an overall
dramatic structure as a single scene in a play, needs its own formal and architectural de-
vices such as instrumental ritornellos, textual refrains, repetition, a conclusive ensemble
or other means of musical architecture. The distance to contemporary music-dramatic
practice becomes even more obvious and maybe almost categorical in musical renderings
of all types of formalized text dialogues, as in the case of strophic dialogues or quasi stro-
phic dialogues which often imply regular strophic or quasi strophic alternation of speakers,
dialogues with changes between the speakers within one stanza, i.e. either from verse to
verse or within single verses, which are similar to the dramatic techniques of stichomythia
and antilabe, but mostly have an almost entirely different purpose in shorter lyrical forms,
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or finally in dialogue texts which use classical lyrical form models such as stanza d’otta-
varima or sonnet where the textual form itself already provides the architectural design
for the dialogue. The repertoire considered in this second part offers an astonishing varie-
ty of formal, compositional and stylistic solutions, due to the character of the specific texts
and the contexts for which particular pieces may have been composed. The third and final
part of this investigation will deal with texts which combine narration and direct speech.
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