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Manieristische Asthetik und Kompositionsweise in Schiitz' Madrigalbuch von 1611

Vorwort

Zugespitzt formuliert, hat Heinrich Schiitz sein kompositorisch bewegtes Leben als
Manierist begonnen und als Klassizist! beendet. Da die Schiitz-Forschung bislang sein
Werk hauptsdchlich mit dem Blick auf seine reife Kirchenmusik rezipiert hat, reagierte
sie auf die zum Teil exzentrischen Ziige seines Erstlingswerkes, den 1611 in Venedig ge-
druckten "Italienischen Madrigalen", eher ratlos: Man fiihrte sie selten auf (wohl auch
wegen ihrer gesangstechnischen Schwierigkeiten fiir einen gemischten Laienchor und wegen
ihrer italienischen Texte), und man bedachte sie nicht mit speziellen musikhistorischen
Studien?. Die Textvorlagen der Madrigale, die in ihrer Uberzahl von den beiden profi-
liertesten Dichtern der italienischen Barocklyrik, Battista Guarini und Giambattista

Marino3

, stammen, muBten peinlich berihren, vertonte doch da der erste "GroBmeister der
protestantischen Kirchenmusik" Poeme, die in einer hochst raffinierten Sprache von ero-
tischen Themen handeln, wie z.B. von einem "Krieg der Kiisse"4. Was blieb anderes tibrig,
als fir die eleganten Ausgesuchtheiten der Texte und die satztechnischen Gewagtheiten
der Komposition das noch vorgeblich jugendliche Alter des "Stiirmers und Dréngers" (so
Hans Joachim Moser’) verantwortlich zu machen oder in ihnen die "quantité négligeable"
einer "Schiilerarbeit" zu sehen! Doch war Schiitz im Erscheinungsjahr der "Italienischen
Madrigale" immerhin 26 Jahre alt und, wie es scheint, auch damals schon duBerst beson-
nen. Er habe '"die Wichtigkeit und Schwere des ... flrgenommenen Studii der Composition

.+«+ vermercket", erinnert er sich noch 40 Jahre spéter6

an sein Kompositionsstudium bei
Giovanni Gabrieli in Venedig.

Was der Schitz-Forschung dergestalt verborgen blieb, ist die spezielle stilistische
Haltung dieser Madrigale, deren Exklusivitdt und Avantgardismus nur im Zusammenhang mit
der Asthetik der manieristischen Madrigalproduktion des damaligen Italiens verstanden
werden kann. Wenn, wie Hugo Friedrich in seinen "Epochen der italienischen Lyrik"
ausfiihrt, "Metaphern-Wucherung" das '"verlaBlichste Kennzeichen manieristischen
Dichtens"” darstellt, so handelt es sich bei den von Schiitz vertonten Madrigaltexten
zweifellos um manieristische Textvorlagen. Der Metapher auf sprachlichem Gebiet korre-
spondiert der Madrigalismus - die italienische Theorie der Zeit kennt den Figur-Begriff
nicht® - im musikalischen Bereich. Manieristisches Komponieren ware demzufolge "verlaB-
lich" an einer "Madrigalismen-Wucherung" erkennbar. DaB Schiitzens vorgeschobene madri-
galistische Haltung sich nicht mit vereinzelten Madrigalismen im engeren Sinne zufrie-
dengegeben hat, sondern daB bei ihm die Wortausdeutungen h&ufig die kompositorische
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Faktur ganzer Abschnitte und Partien geradezu Uberfluten, ja mehr noch: sie strukturell
motivieren, soll anhand einiger thematisch gebundener Beispiele erdrtert werden.

Scherzen und Seufzen
"Nur dort ist Amor, wo er lachelt und scherzt" formuliert Torquato Tasso in einem

seiner Gedichte9

. Fir den Autor der "Gerusalemme liberata", der den Ubertreibungen der
petrarkistischen Schreibweise miBtraute, sind Scherzen und Seufzen nicht nur Grund-
haltungen hofischer, spielerischer und geistreicher Unterhaltung, sondern auch Kennzei-
chen wahrer Empfindungen. Zwar mogen hieriber die meisten Dichter und Komponisten von
Madrigalen anders gedacht haben - die Frage nach der Echtheit von Gefiihlen in Dichtung
und Kunst stellten sie in der Regel nicht -, dennoch hielten sie den Scherz, zusammen
mit der Erfindungskraft und dem Geistreichen, fir eine der drei Grundlagen ihres
Arbeitens!0. Im Gegensatz zur Dichtungsweise der Antike bediene sich die Moderne eines
"stile ornato e pieno di concetti e d'acutezze e di scherzi"! (eines "schmuckreichen,
geistvollen, witzigen und scherzenden Stils"), schreibt der bedeutende Epiker und
Kritiker des italienischen Barocks, Alessandro Tassoni, in seinen 1608 entstandenen
"Pensieri diversi". Unter '"scherzi" verstand man elegante Nichtigkeiten, Wort- und
Begriffsspiele, die nichts weiter wollen, als Vergniigen zu bereiten, aber auch
spielerische Innigkeit und grazile Flichtigkeit. Die Nd@he zu Spiel ("gioco") und Lachen
("ridere") ist ebenso gegeben wie die zu Anmut ("grazia"), Schonheit ("venusta") und
Eleganz (”vaghez7a”)12.

Als Beispiel sei der SchluB des III. Madrigals "Selve beate" (T. 27-43) gewdhlt (s.
Notenbeispiel 1). Sein Text lautet: "... quante frondi / scherzano al suon di queste /
piene del gioir nostro aure ridenti" ("... wieviel Bl&dtter / scherzen beim Klang von
jenen / voll unserer Freude l&achelnden Liiften")13. Das Entscheidende dieses Madrigal-
schlusses scheint mir nun nicht in der besonderen Vertonung des Wortes 'scherzare"
allein zu liegen, sondern darin, daB Schiitz hier die Komposition einer "Scherzmusik"

nld kannte. Die

anzustreben scheint, so wie die Poetik des Barocks eine "Scherzdichtung
von dem Wort "scherzano" ausgehende spielerisch-gebrochene Achtelbewegung ubertréagt
sich auf die in den Liiften scherzhaft. sich bewegenden "Blatter" ("frondi"), die "voll
unserer Freude" ("piene del gioir nostro") sind, und mindet mit den "l&chelnden Liften"
("aure ridenti") in eine SchluBapotheose des Anmutig-Heiteren, die in. ihrem
kontinuierlich ansteigenden Durchschreiten des Tonraumes einer Dezime (BaB, T. 37f.)
an Monteverdis Kompositionsweis 15 erinnert. Ubrigens wurde eine imitatorische
Wiederholung eines kurzen charakteristischen Motivs in der Melodielehre der Zeit als
"gioco", als "Spiel", bezeichnet 6.

Ahnlich verhdlt es sich auch mit dem Topos des Seufzens, dem héfisch-domestizierten
Ausdruck des Schmerzes und der Sehnsucht. Als Beispiel diene im VIII. Madrigal "Fuggi,
fuggi, o mio core" der Ausruf "ecco un sospir" ("hier ein Seufzer") (T. 21-23; s.
Notenbeispiel 2). Schiitz driickt zum einen das Flichtige des Seufzers in einer raschen,

isolierten Achtelbewegung aufwidrts aus, zum anderen bedient er sich aber auch eines
wl7

augenmusikalischen Verfahrens, das darauf beruht, daB man die Achtelpause als

18. Man beachte das

"sospiro" ("Seufzer"), lat. "suspirium", bezeichnete
Geistreich-Witzige des Verfahrens: Schiitz notiert eine als "sospiro" bezeichnete
Achtelpause und 1dBt unmittelbar darauf deklamieren: "hier ein Seufzer". Wahrend in
diesem Beispiel nur der Sanger den "Seufzer'" auf dem Notenblatt sehen kann, kann man im
folgenden Beispiel aus dem XV. Madrigal "Dunque addio, care selve" (T. 8-15) die

7

Seufzer auch horen (s. Notenbeispiel 3). Auch hier wird, wie zuvor das Scherzen, das

Seufzen Uber dem Satz "Ricevete questi ultimi sospiri" ("Empfangt diese letzten




Seufzer") strukturbestimmend fir einen ganzen musikalischen Abschnitt, indem etwas
getan wird, was sonst in der Vokalkomposition strengstens verboten ist, ndmlich das

12,04 sofern dies nicht ein Ausruf ist - und schlimmer, das

Isolieren eines Einzelwortes
Aufspalten eines Wortes in seine Silben: "sospiri" wird durch Pausen isoliert, "ultimi"
durch eine '"sospiro"-Pause aufgespalten. Lodovico Zacconi schreibt 1592, daB das
"spezzare le parole" strengstens untersagt sei, es sei denn, man wolle einen Seufzer
nachahmen, "come fanno all'hora che vogliano imitar sospiro, che 1'interrompano si bene

per via di figure mute; che pare a punto che si sospiri"ZD ("

wie es jetzt jenme machen,
die einen Seufzer nachahmen wollen, indem sie es (sc. das Einzelwort) so gut mittels

Pausen unterbrechen, daB es tatsdchlich so scheint, als werde geseufzt").

Grausamkeit und Harte

Madrigalistik ist Liebeslyrik, und in der Liebe gibt es Erhdrung und Ablehnung. In
der Zeit um 1600 waren Liebesklagen, in denen Grausamkeit und Harte der sich ablehnend
verhaltenden Geliebten angeprangert werden, weitaus beliebter als heitere Liebesge-
dichte. Die Liebe .als eine '"materia lamentevole", als einen '"beklagenswerten
Gegenstand", zu betrachten, war eine poetische Grundvorstellung der Zeit, und auch
Schiitz hat diesem Zeitgeschmack gehuldithI.

Die phrygische Tonart war nach der Auffassung der zeitgentssischen Theoretiker der
traurigste aller Modi und als solcher bestens geeignet zur Vertonung von Liebesklagen,
da ihm neben seiner Eigenschaft, die Zuhérer zum Weinen zu riihren, auch noch der Cha-
rakter des Unterwilirfig-Schmeichlerischen  zugeschrieben wurde?2, Orazio Tigrini fihrt
1588 iiber das Phrygische aus: "Die Musiker sagen, daB diese Tonart auBergewohnlich gut
zu kléaglichen Worten passe, die Traurigkeit oder flehentliches Klagen enthalten, wie es
bei Liebesdingen der Fall ist"Z2,

In Schiitz' Madrigalbuch stehen drei Kompositionen in phrygischer Tonart: Nrn. IV, VU
und VI. Alle drei Textvorlagen sind ausgesprochene Liebesklagen. Insbesondere der von
Alessandro Aligierizq stammende Text des VI. Madrigals '"D'orrida selce alpina" ist
paradigmatisch zu nennen hinsichtlich seiner Haltung und Metaphorik:

D'orrida selce alpina,

cred'io, Donna, nascesti,

e dalle tigri ircane il latte avesti.
S'inesorabil sei,

si dura a' preghi miei.

0 se' pur tigre, anzi pur selce, ahi lasso,
ch'entro un petto di fera hai cor di sasso.

(Grausiger Fels der Alpen

hat dich, Herrin, geboren,

und von den wilden Tigern wardst du getrankt.

So unerbittlich bist du,

so hart gegen all mein Flehen.

Ob du nun Tigrin bist, ob Fels, ich Armer,

in dem Busen eines wilden Tieres hast du ein Herz aus Stein.)

Im Grunde besteht der Text nur aus einer syntaktisch geistreichen Kombination von
Wortern und Metaphern der Begriffsfelder von Grausamkeit und Harte: "Tiger", "wildes
Tier", "grausig" einerseits, sowie "Fels", "Herz aus Stein", "hart", "unerbittlich"
andererseits. Als Beispiel aus diesem Madrigal diene der Kompositionsabschnitt "e dalle
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tigri ircane il latte avesti" ("und von den wilden Tigern wardst du getrankt") (T.
8-19; s. Notenbeispiel 4). Uber die Wahl der phrygischen Tonart fiir das ganze Stiick
hinaus bedient sich Schiitz noch dreier weiterer kompositorischer Mittel, um Grausamkeit
und Harte, von der die Textstelle spricht, Ausdruck =zu verleihen, n&amlich der
Chromatik, der dissonanten Akkorde und Querstande.

Hinsichtlich der Chromatik sei bemerkt, daB das Phrygische selbst insofern eine
"chromatische Tonart" ist, als es den diatonischen Halbtonschritt mi-fa iiber der
Finalis hat und iiber seiner Quinte keinen reguldren Dreiklang bilden kann, weshalb es
um 1600 dazu tendiert, entweder chromatisch radikalisiert oder aufgegeben zu werden.
Schiitz geht hier den ersteren Weg: er "chromatisiert" nicht nur f, ¢ und g zu fis, cis
und gis, wie auch sonst iblich, sondern auch d, a und e zu dis, ais und eis, ein zu
seiner Zeit noch recht ungewthnliches Verfahren. Ein Tonsatz, der sich dies herausnahm,
muBte als eine "grausame" Regelverletzung aufgefaBt und empfunden werden (dis kommt von
T. 11 an vor, ais von T. 14 an und eis von T. 15 an). Aber nicht nur die sich hiufenden
chromatischen Halbtonschritte der melodischen Linien, die fir sich genommen,
insbesondere wenn sie abwarts gefiihrt werden, Schmerzliches reprédsentieren, sondern vor
allem auch der extreme Farbwechsel der Klange, der mit der funktional geregelten Logik
eines (erst spdter fixierten) modulatorischen Verlaufs noch wenig gemein hat, charakte-
risieren die vorliegende Passage als befremdlich und reizvoll zugleich.

Auch hinsichtlich der Dissonanzbehandlung geht Schitz verhé@ltnismédBig weit. Zwar be-

achtete er die Regeln des Tonsatzes2?

insofern, als er die meisten dikssonanten Akkorde
als Vorhaltsdissonanzen regelgerecht durch synkopisierende Uberbindung vorbereitet und
stufenweise abwédrts aufltést, doch bringt er diesen Vorgang in derart kurzer Folge, daB
in T. 9-11 auf jede betonte Zzhlzeit dissonante Akkorde zu stehen kommen. Ein solches
Verfahren nannten die Komponisten damals eine Komposition "di durezze e ligature“26,
also einen Tonsatz "aus Harten und Uberbindungen", und verbalisierten somit unmittelbar
dessen Wirkung auf den Horer.

Als "Harten" wurden erst recht solche dissonanten Zusammenklange empfunden, die man
in der funktionalen Harmonielehre als verminderte Dreiklédnge bezeichnet und deren
dissonanter Bestandteil nicht durch synkopische Uberbindung vorbereitet wurde, wie z.B.
zu Beginn von T. 11 der Klang h+dis+g, der Uber den als Vorhaltsdissonanz aufgefaBten
Quartsextakkord aufgeltst wird. Ein vergleichbar als hart empfundener harmonischer Vor-
gang spielt sich auch ab von der Mitte des Taktes 15 an.

Zuletzt seien auch diejenigen "Harten" genannt, die man im Lateinischen als
"relationes non harmonicae" bezeichnete: die Querstdnde. So steht in unserer Passage
z.B. in T. 13 das gis des Tenore querstandig zum g' des Quinto im darauffolgenden Takt,
und in T. 15 bildet das ais im Canto eine '"durezza", eine "Harte", zum a' des Alto,
usf.

Auch hier gilt, daB ein Satzfehler dann zum ausdrucksvollen Kunstgriff wird, wenn er
sich dazu eignet, eine Textaussage in die Musik zu "libersetzen'". Grausamkeit und Harte
werden hier nicht als einzelne Madrigalismen’ in nur einer der finf Stimmen bemiiht,
sondern sie determinieren in vielfdltiger Weise den ganzen Tonsatz des Abschnittes.

Das BittersiiBe

Die Madrigalistik lebt vom pointierten Kontrast. "Leben" und "Tod", "Flamme" und
"Eis" sind die h&aufigsten Kontrastmetaphern27, mit denen Hohe wund Tiefe von
Liebesempfindungen in der petrarkistischen Lyrik umschrieben werden. Die Krénung aller

gegensatzlichen Metaphorik stellt jedoch die rhetorische Figur des nymoron528 dar, die
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komprimierte, in eins verschmolzene Form der Antithese. Als siBer Schmerz, als gliickli-
che Qual, als wohltuendes Gift tritt uns das paradoxe Ineinssetzen des Verschiedenen in
unzéhligen Madrigaltexten entgegen.

Die beliebteste aller Formeln ist die des "dolce amaro", des "BittersiiBen", die iber
den "Canzoniere" Petrarcas auf die Liebespathologie des Ovid (und diese wieder bis auf
Sappho) zuriickgeht. Auch Catull spricht von der "dulcis amarities", von der "siien
Bitterkeit", die die Liebe hervorrufe??. Der ferraresische Professor fiir Rhetorik und
Verfasser der Pastoraltragodie "I1 Pastor fido" von 1590, Battista Guarini, mag an das
entsprechende Catullsche Carmen gedacht haben, wenn er den Schéfer Mirtillo ausrufen
14aBt: "0 dolcezze amarissime d'amore" ("0 bitterste SiiBigkeiten der Liebe"), die Worte,
mit denen Schiitzens II. Madrigal beginnt (T. 1-6; s. Notenbeispiel 5). Schiitz gliedert
den Elfsilbler "O dolcezze amarissime d'amore" in drei Bestandteile: (1) 0 dolcezze,
(2) amarissime, (3) d'amore, wobei er der Vertonung eines jeden Bestandteils ungef&hr
zwei Mensuren zukommen l&Bt. Dariliber hinaus gestaltet er jede der drei Doppelmensuren
in einer jeweils nur ihr eigenen Kompositionsweise.

Der Beginn "O dolcezze" ist gekennzeichnet durch einen Tonsatz, der seine "SiBe"
aufwdrtssteigenden Durchgangsdissonanzen verdankt: In T. 1 ist es der zweifache
Durchgang a und c¢' der beiden Unterstimmen, in T. 2 auf der 2. Halben der Durchgang c''
im Canto und auf der 4. Halben der doppelte Durchgang e' und g' in Quinto und Alto.

Von T. 3 an, dem Beginn des zweiten Aussagebestandteils "amarissime", &@ndert Schiitz
die Dissonanzbehandlung grundlegend. Jetzt muB sie fir die Bitternis einstehen. Diese
Wirkung erreicht Schitz dadurch, daB er Dissonanz an Dissonanz filigt, ohne diese vorzu-
bereiten noch aufzuldsen. Auf der Eins von T. 3, wo im Basso erstmals das Wort "amaris-
sime" erscheint, kommt zundchst ein schwach dissonanter Vorhaltsquartsextakkord zu
stehen, der satztechnisch korrekt aufgeldst wird. Was aber danach kommt, ist eine
satztechnisch lizenzidse Folge dissonanter Akkorde. Der letzte Klang von T. 3 ist
dissonant durch den Tritonus h' und die groBe Sept e' iiber dem BaBton f. Die erwartete
Auflésung wird vor allem durch den Gang des Quinto von h' nach cis'' vereitelt, so daB
auf der Eins von T. 4 ein dissonanter verminderter Dreiklang steht. Auch dieser wird
nicht, wie man vermuten konnte, dominantisch aufgefaBt und aufgeldst, sondern in einen
Klang mit noch starkerem Dissonanzgrad uberfiihrt, in den Vierklang e+fis+a+d, einen
(wenn man so will) "Sekundquartseptakkord". Erst danach, beim Klang auf der 3. Halben
des Taktes 4, nimmt der Dissonanzgrad, der bei den letzten drei Akkorden zunehmend war,
wieder ab (Septakkord), um danach in einen konsonanten SchluB auf der Eins des 5.
Taktes einzuminden.

Standen sich SiBe und Bitterkeit in den ersten vier Takten antithetisch gegeniiber,
wenngleich auch zusammengefaBt unter dem musikalischen Bogen einer einheitlich pathe-
tisch-langsamen Deklamation, so bedient sich Schiitz bei der Vertonung der Ergénzung
"d'amore" eines Mittels, ({iber das nur die mehrstimmige Musik verfiigt: die
gleichzeitige, kontrapunktische Kombination zweier kontrastierender Aspekte ein und
derselben Sache. Die Liebe erscheint hier in den Sechzehntelmotiven von Alto und Tenore
als ein Scherzen und gleichzeitig in den drei AuBenstimmen, die den pathetischen Duktus
des bittersiiBen Madrigalexordiums in ganzen und halben Noten weiterfiihren, als eine
"materia lamentevole".

Im Madrigal Nr. XVI "Tornate, o cari baci" gibt es gleich zwei Oxymora, welche die
Struktur eines Kompositionsabschnittes bestimmen. Das erste gehdrt zum beschriebenen
Typus des "dolce amaro", hier als Formel sogar wortlich verwendet (T. 14-16): "Voi, di
quel dolce amaro" ("Ihr, voll der bitteren SiiBe") (s. Notenbeispiel 6). Schiitz geht
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hierbei zwar mit schlichteren und konventionelleren Mitteln als im II. Madrigal vor,
aber kaum weniger wirkungsvoll. Der Satz ist von homophoner Struktur, aufgelockert nur
vom Tenore, welcher der chorischen Deklamation der anderen Stimmen um eine halbe Note
vorauseilt. Die Wendung des "dolce amaro" wird zu Beginn von T. 15 mit dem ibermdBigen
Dreiklang a+f+cis eingefiihrt, der Uber einen chromatischen Gang aufwarts der Oberstimme
erreicht wird. Auf der 2. Halben findet der iibermdBige Dreiklang seine Aufldsung, und
iber den Dominantseptakkord auf der 3. Halben kadenziert die Klangfolge sodann zum
D-Dur-Dreiklang. Als kompositorisches Ganzes stellt der Siebensilbler also einen Gang
vom C-Dur- zum D-Dur-Dreiklang dar, eine harmonische Paradoxie, die der Paradoxie des
Oxymorons korrespondiert. Doch bedient sich Schiitz noch einer weiteren Paradoxie: indem
er auf das Wort "dolce" den "bitteren" UbermédBigen Dreiklang, auf das Wort "amaro" aber
den "siiBen" Dominantseptakkord bringt, verstdrkt er durch diese chiastische (kreuzweis
verschrankte) Relation zwischen Text und Musik wirkungsvoll die Figur des Oxymorons.

Vergleichbar hiermit komponiert er auch im selben Madrigal (T. 20-22) die beiden
Siebensilbler "di quel nostro non meno / nettare che veneno" ("mit Eurem Nektar, der
zugleich Gift ist") (s. Notenbeispiel 7). Auch hier begegnet in T. 21 eine chromatische
Rickung zur musikalischen Einfiihrung des Oxymorons, und auch hier erscheint der Nektar
harmonisch als "bitter" und das Gift als "siB". Die dabei erklingenden Harmoniefolgen
sind von einer Ungewohnlichkeit, so daB sie es einem schwer machen, sich der
Assoziationen zu spdtromantischer Harmonik zu erwehren.

Ausblick

Manieristisches Dichten und Komponieren ist freilich nicht nur an Metaphern-H&dufung
oder Metaphern-Wucherung bzw. an Madrigalismen-Hdufung oder Madrigalismen-Wucherung
erkennbar, es ist ihnen auch eine Haltung eigen, die man wohl am besten als ein
'rivalisierendes Uberbieten bekannter Vorbilder'’C bezeichnen kann. Diese Haltung,
welche ein Kennzeichen der gesamten petrarkistischen Lyrik des 16. Jahrhunderts war,
die mit den Mitteln Petrarcas Petrarca kiinstlerisch zu iibertreffen suchte, wurde in der
manieristischen Barockdichtung um 1600 noch artistisch iberspitzt. Auf dem Gebiet des
Madrigals bedeutete dies, daB die Komponisten versuchten, einem gefeierten Vorbild
nachzueifern und es womdglich noch an Ausdruckskraft und satztechnischer Gewagtheit zu
iiberbieten®l., Dies setzte einen aristokratischen Kreis von Auftraggebern und Horern
voraus, der mit den wichtigsten Neukompositionen vertraut war und iber Grundkenntnisse
der Komposition verfiigte. Es ware deshalb ein vergleichendes Studium all derjenigen Ma-
drigale angezeigt, die von namhaften Komponisten vor 1611 auf die von Schiitz vertonten
Texte komponiert worden sind. Es sind dies nicht wenige, und es finden sich darunter
immerhin so illustre Namen wie Filippo de Monte, Giaches de Wert, Luzzasco Luzzaschi,
Orazio Vecchi, Luca Marenzio, Felice Anerio, Scipione Dentice, Claudio Monteverdi,
Salomone Rossi und Sigismondo d'India. Es ist durchaus méglich, daB man aufgrund eines
dergestalt angelegten Vergleiches feststellte, daB das stilistische Vorbild Giovanni
Gabrielis, der als Komponist von Madrigalen kaum hervorgetreten ist, nur e i n Faktor
(wenngleich auch ein wesentlicher) in der Gesamtheit der Einfliisse auf den jungen
Heinrich Schiitz darstellte, und daB andere Vorbilder fiir seine Kompositionsweise bei
Claudio Monteverdi und den Meistern des ferraresischen und neapolitanischen Madrigals

zu suchen sindBZ.

Anmerkungen

1) Unter der Begriffsdichotomie manieristisch-klassizistisch verstehe ich hier im
AnschluB an Ernst Robert Curtius und Gustav René Hocke die beiden gegensdtzlichen
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3)

4)

5)

6)

)

8)

10)

30

12)

13)

14)

15)

16)

18)

19)

Grundhaltungen kiinstlerischen Schaffens, die in allen Epochen zu finden sind,
zuweilen sogar gleichzeitig.

In meiner Tibinger Dissertation "Heinrich Schiitz und andere zeitgendssische Musiker
in der Lehre Giovanni Gabrielis. Studien zu ihren Madrigalen" (= Tiibinger Beitrige
zur Musikwissenschaft, Bd. I), Neuhausen-Stuttgart 1972, bin ich iiber die Behand-
lung der kompositorischen Grundlagen der Gabrieli-Schule (Tonarten, Disposition der
Stimmen, Bewegungsarten und Melodiebildung) nicht hinausgekommen.

Die Madrigale Nr. I-III, V, XI und XV sind von Guarini, Nr. IV, VII-IX, XII-XIV und
XVI-XVIII von Marino.

"Guerra di baci", so lautet der originale Titel des Gedichtes in den 1611 zu Vene-
dig bei Bernardo Giunti gedruckten "Rime" Marinos.

Vgl. hierzu das Vorwort zu seiner Ausgabe der "Italienischen Madrigale" (Neue Aus-
gabe samtlicher Werke, Bd. XXII), Kassel etc. 1962, S. VII.

In seinem 1651 verfaBten "Memorial" an den Kurfiirsten Johann Georg I. von Sachsen,
hrsg. von Heinz Krause-Graumnitz, Leipzig o.J. (1972), S. 17.

Frankfurt am Main 1964, S. 314.

Ebensowenig kennt sie den Begriff des Madrigalismus. Die Schlagworte der aristo-
telischen Nachahmungslehre lauten "imitatione della natura" und "imitatione della
parola".

Rime, hrsg. von Angelo Solerti, Bologna, 4 Bde., 1889-1902, Nr. 1174. Ubersetzung
zitiert nach Friedrich, a.a.0., S. 428.

So Baltasar Gracian und Emmanuele Tesauro in ihren Poetiken; vgl. Friedrich,
a.a.0., S. 604.

Zit. nach G. Zonta, Rinascimento, Aristotelismo e Barocco, in: Giornale della
Societa di Letteratura Italiana, Jg. 1934, S. 64.

Vgl. Friedrich, a.a.0., S. 457f. u. 670f.

Nebenbei sei bemerkt, daB sich hier der Textdichter Battista Guarini der rhetori-
schen Figur des Hyperbatons bedient, einer Spreizstellung, die zustandekommt, indem
zwischen die syntaktisch zusammengehdrige Wortfolge '"queste aure ridenti" die er-
ganzende Wortgruppe "piene del nostro gioir" eingeschoben wird.

Vgl. Friedrich, a.a.0., S. 418.

So z.B. in dem Madrigal "Si, ch'io vorrei morire" aus dem IV. Madrigalbuch von
1603.

Terminus bei Giovanni Maria Artusi 1598; vgl. Schmalzriedt, a.a.0., S. 101 u.
105f.

Terminus in Anlehnung an Alfred Einstein, "Augenmusik im Madrigal', ZIMG XIV
(1912/13).

Vgl. hierzu die Art. "Suspirium" u. "Suspiratio", Riemann Musiklexikon, Sachteil

1967, S. 920f. sowie Schmalzriedt, a.a.0., S. 73f.

Vgl. Schmalzriedt, a.a.0., S. 73.
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20)
21)
22)
23)
24)

25)

26)

27)
28)
29)

30)

31)

32)

Prattica di Musica, Venedig 1592, f. 57r.

Vgl. Schmalzriedt, a.a.0., S. 33.

Vgl. Schmalzriedt, a.a.0., S. 46.

I1 compendio della musica, Venedig 1588, S. 64.

Schiitz hat diesen Text mit groBer Wahrscheinlichkeit der 1611 in Venedig bei
Barezzo Barezzi erschienenen Madrigalanthologie "I1 Gareggiamento poetico"
entnommen.

Die Regeln des Tonsatzes haben ihre fir die Venezianische Schule mehr als ein Jahr-
hundert geltende Formulierung in Gioseffo Zarlinos monumentalem Theoriewerk
"Istitutioni harmoniche", Venedig 1588, gefunden. In ihrer strengen Haltung ent-

sie
"Kontrapunkt.

sprechen weitgehend denjenigen Regeln, die Knud Jeppesen in seinem Buch

Lehrbuch der klassischen Vokalpolyphonie", (Leipzig 1935) Wiesbaden

4/1965, aus den Kirchenwerken Palestrinas abgeleitet hat.

So findet sich z.B. bei Girolamo Frescobaldi eine "Toccata ... di durezze e liga-
ture", Toccate e Partite d'Intavolatura di cembalo lib. 1°, Rom 1615;
hierzu den Art. "Durezza", Riemann Musiklexikon, Sachteil 1967, S. 247f.

in: vgl.

Vgl. Schmalzriedt, a.a.0., S. 35.
Vgl. Friedrich, a.a.0., Register S. 783 unter dem Stichwort "Rhetorische Begriffe".
Carmen LXVIII, Vers 18.

Zur Asthetik des Uberbietens und Ubertrumpfens s. Friedrich, a.a.0., S. 784 unter
dem Stichwort "Ubertrumpfen".

Vgl. hierzu das ausfiihrliche und interessante Vorwort von Gl. Watson zu seiner
Ausgabe des VIII. Madrigalbuches (1624) von Sigismondo d'India (Musiche Rinascimen-

tali Siciliane, Bd. X), Florenz 1980.

Zu dhnlichen Vermutungen kommt auch Paolo Emilio Carapezza in seinem anregenden
Aufsatz "Schiitzens Italienische Madrigale:
Schiitz-Jb. 1979.

Textwahl und stilistische Beziehungen",
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