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Seconda Prattica

Auf die Angriffe des Musiktheoretikers Giovanni Maria Artusi, ein Verteidiger des Alten
Stils, reagierte Monteverdi mit dem 5. Buch der Madrigale (nicht mit einer Streitschrift, wie
urspriinglich geplant). Auch wenn Artusi nicht namentlich genannt wird, so ist er doch un-

zweifelhaft der Adressat folgenden ,,offenen Briefes:

W hd nondimeno fcruta la rilpofta per far oonofcgre chlio non faccio 1.

mic cofe 4 cafo, & rofto che fia refcritta vicird in luce portandoin frone
teilnomedi SEcoNDA PrATICA, Ouero PrrFsTTIONE Deg-
Ltk MoosRNA Mvstca, delche forfe alcani s'ammireranro non credendo che vi i

"...habe ich nichtsdestoweniger diese Antwort geschrieben, um bekannt zu machen, daf3 ich
meine Sachen nicht zufillig mache...tragend als Uberschrift den Namen Seconda
Pratica”..." (eigene Ubersetzung)

Das ist wohl die beriihmteste Stelle. Und gleichzeitig gibt er dem neuen Stil seinen Namen,
Seconda Prattica, die dem alten, motettisch-kontrapunktischen Satz, der Prima Prattica, nach-
folgt und gegeniiber steht. Der Ton, den Monteverdi anschligt, ist der eines Verteidigers; als

wolle und miisse er rechtfertigen, daf3 er kein Dilettant sei.



Christoph Bernhard verwendet die Begriffe Prima und seconda Prattica zwar nicht - statt-

dessen bringt er folgende Zweiteilung:

« 1. Stylus antiquus (ital. stile antico), (auch Stylus ecclesiasticus, Stylus gravis)

« 2. Stylus modernus (ital. stile moderno, Stylus theatralicus, Stylus luxurians (der ,,leuchten-
de* Stil) [Bernhard, S.19]

Referenzgrofle zur Prima Prattica: Palestrina. Im Rahmen des Tridentiner Konzils (1545—

1563) schafft Palestrina die Paradigmen des Stilo antico.

Diese sind:

« Textverstdndlichkeit vor Textdeutung

« Verzierungen nur im Rahmen integrierter Melodiebildung und klassischer Ausgewogenheit
der Melodielinie

« Spriinge werden in Gegenbewegung ausgeglichen (Cambiata)

« Schwellentdone werden behutsam iiberschritten, die Melodie weitet sich langsam {iber den
Satz verteilt, der hochste Ton wird idealerweise kurz vor den Abschnittsklauseln erreicht

« Die Magnificat-Vertonungen haben zwei perfekte Klauseln: eine in der Mitte und eine am
SchluB. Alle anderen sind imperfiziert. Die Phrasen der Cantus-Firmus-Partien sind inein-
ander verschréankt

« Der Satz ist diatonisch mit moglichst wenig kiinstlichen Leittonen

« Die Metrik entspricht dem mensuralen Tempus imperfectum cum Prolatione imperfecta
(zwei Semibreven pro Mensur, ,,2-Ganze-Takt*). Die Rhythmik folgt dem Quantitativo:

benachbarte Notenwerte folgen aufeinander

Allerdings hat die franko-flimische Schule aus dem frithen 15. Jahrhundert (Josquin, Ob-
recht, Ockeghem, Busnois, Dufay - vor Allem aber Josquin) noch stirkeren Einflufl auf den
mottetischen Kontrapunkt im Alten Stil als die rémische Schule (Palestrina, 16. Jahrhundert).
Monteverdi neigt zur Archaik. Es gibt sozusagen eine Briickenverbindung von Monteverdi zu
Josquin ,,iiber Palestrina hinweg®. Der Satz Josquins ist bewegter, die Imitation kleiner Moti-
ve auf Viertelbasis dichter, insgesamt ist die Verzierung mit Vierteln reicher und unbefange-
ner, der metrische Flul} ist tanzhafter, die Dissonanzbehandlung hérter, mit anderen Worten:

es handelt sich um Musik vor der Reglementierung durch das 2. Tridentinische Konzil.

Beispiele Josquin: Missa L‘homme armé, Missa Pange lingua

Im Vergleich zu Monteverdi: Missa in illo Tempore

Der Stil Monteverdis ersetzt nicht die alte Kunst, sondern verbindet sich mit ihr.



Beispiele fiir den alten Kirchstil:

Palestrina, Magnificats Bd. 1, Magnificat Primi Toni, Magnificat Secundi Toni (Stile antico)
Monteverdi: Marienvesper, Magnificat: Et misericordia (S.176) Sicut erat in principio (S.
192)

Missa aus den ,,Selva Morale e Spirituale*

Missa in illo tempore

Was aber kennzeichnet die Seconda Prattica? (Kategorien in Stichworten)

., L ‘orazione sia padrona e non serva della musica“ - Das Wort sei Herrin iiber die Musik und

nicht deren Dienerin (siehe auch: Giulio Caccini, Le Nouve Musiche, (1601), Vorwort)

Oratione (Stile recitativo)

Die freie Rede (siche Johnny Konig und Stoiber): Der natiirliche Sprachrhythmus bestimmt
den Rhythmus der Musik. Das heif3t: es gibt kein verbindliches Metrum und keine regelméafBi-
ge Aufeinanderfolge von Hebung (betont) und Senkung (betont). An deren Stelle treten rhy-
mische Phidnomene wie Stillstand und Bewegung, Stau und Impuls, Pausen. Das ist nicht ge-
nau notierbar, daher kann das Notenbild nicht genau wiedergeben, wie es ausgefiihrt werden
mul. Diese Unwigbarkeit ist eine der wichtigsten Grundsitze in der Kategorie des rezitativi-

schen Stils wie der historisch informierten Auffithrungspraxis allgemein.

Beispiele von Monteverdi:

Sfogava con le stelle (4. Buch der Madrigale), hier vor allem die Stelle ,,La fareste col
vostr‘aureo sembiante pietosa“; die oratione ist als freie Rede auf einer Brevis notiert

Die oratione gibt es aber auch in ausnotierter Form: ,,Certo quando naceste cosi curdele* (aus

Ah dolente partita (4. Buch)

Imitazione della Natura
Nachahmung der Natur, Bildlichkeitsnachahmende Figuren (Ah un giro sol de‘ begli occhi,

4. Buch), ,,Ride 1°‘Aria®, ,,Il mare s‘acque*

Alffekte

Lamentation (sieche auch den Lamentobal3), Trauer, Freude, Wut, Anmut, Demut (Lamento

della ninfa (8. Buch))

Ornamentation


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16897/original/Palestrina_Magnificats.pdf?1582583583
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16280/original/Matienvesper_2._Teil.pdf?1575552782
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16263/original/Missa_(selva_morale).pdf?1575393686
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16281/original/Missa_in_illo_tempore.pdf?1575552981
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16269/original/Caccini__nuove_musiche.pdf?1575393694
https://youtu.be/9Vg2h_nW0bA
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16262/original/Monteverdi__4.Buch_der_Madrigale.pdf?1575393685
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16262/original/Monteverdi__4.Buch_der_Madrigale.pdf?1575393685
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16264/original/Lamento_della_ninfa.pdf?1575393687

Aus der Intavolierung gewonnene Diminutionen, die der Stimme anvertraut werden (,,Exta-

volierung®). Die Stimme singt Figuren, solche ,.fiir die Faust geschrieben sind*“ (Mattheson).

Musikalisch-Rhetorische Figuren

Figuren sind ,,Vitia artificali®, mit Kunst angebrachte Fehler. Sie fallen auf, da sie sich von
einem als ,,richtig® empfundenen Normsatz, einer entspannten Sprachschicht signifikant ab-
heben. Dieser Normsatz ist mit der Prima Prattica Palestrinas assoziiert. Die rhetorischen Fi-
guren sind wie folgt klassifiziert:

Satztechnische Figuren

Figuren, die direkt in das kontrapunktische Gewebe und Zusammenwirken der Stimmen ein-
greifen. Dazu zdhlen: Heterolepsis, Superjectio und Subsumtio, Quaesitio notae, Syncopatio
catachrestica, Ellipse

Bildlichkeitsnachahmende Figuren

Figuren, die unmittelbar einen Text in ein musikalisches Bild oder eine ,,Fiirstellung* iiber-
setzen: Dazu zéhlen: Hyperbole, Hypobole, Congeries, Graduatio adscendens und descen-
dens, Aposiopesis

Affekhaltige Figuren

Dazu zéhlen: Suspiratio, Passus duriusculus, Saltus duriusculus, Exclamatio
Klanglichkeitsnachahmende Figuren

Figuren, die den Klang der Glocken, das Singen der Vogel oder das Rauschen des Meeres

nachahmen

Betrachten Sie noch einmal das ,,Ahi caso acerbo* aus dem Orfeo (Partitur S. 56/57, Messa-

giera). Welche Figuren entdecken Sie?

Tanz (Cantar Napolitana, siehe unten)

Das regelmafBlige VermaB, d.h. die regelméBige Aufeinanderfolge von Hebung und Senkung
erzeugt automatisch einen Tanzcharakter. Tédnze der Zeit sind: Pavane, Gaillarde, Bransle,
Bassa danza, Moresca, Volta

Quelle: Taubert

Die Kategorie des Tanzes bei Monteverdi:

L’Orfeo:
Lasciate il monti (1. Akt)


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16563/original/Taubert__Karl_Heinz_-_H%C3%B6fische_T%C3%A4nze.pdf?1579186307

Marienversper:
Sancta Maria ora pro Nobis
Lauda Jerusalem

Magnificat: Sicut locutus est, Quia respexit

Affezione dell ‘anima e del corpo

Hier wird die Bewegungslehre des Arisoteles auf die Musik iibertragen. Seele und Korper
werden ,,affektiert”. Die Bewegung der Seele verdinglicht sich in der Bewegung des Korpers
durch den Raum und umgekehrt. Dabei sind besonders die Haltungen der Arme, der Hénde
und des Oberkorpers rhetorisch kodiert: jede Postion hat eine genaue Bedeutung, die gelesen

werden kann.

Stile concitato (Genere concitato)
Der erregte Stil. Hauptmerkmal ist eine ausladende Verzierung der Gesangslinie, weitgehend

durch Groppi, Trillo und ribattuta di gola.

Vita activa - Vita passiva oder Vita contemplativa
Die beiden Grundsituationen der Affektenlehre. Siehe im Handapparat Vita activa und vita

passiva, Seiten 3 und 4.

Cantar sodo, Cantar d’Affetto, Cantar Napolitana,

Cantar Lombarda (oder passagiato)

Die vier Arten des Singens nach Christioh Bernhard: Von der Singekunst und Manier [Bern-
hard, S. 15 und S. 31ff]

Cantar sodo: Der schlichte, ebenméfBige und ausgewogene Gesang, gleich den Motetten Pa-
lestrinas. Verortet in der Vita passiva.

Cantar d’Affetto: Die Art zu singen, die ,,das Wort in Acht nimmt*“. Gemeint ist die Anriih-
rung der Affekte und die Hiufung musikalisch-rhetorischer Figuren.

Cantar Napolitana: Die Kategorie des Tanzes (siche Baxandall). Wir finden ihn in den
Scherzi musicali, in den Ritornellen des Orfeo und der Marienvesper, aber auch in der tanzar-
tigen Behandlung der Singsstimme. Hier spielt das gereimte Versmass, vor allem Jambus und
Daktylus, mit hinein.

Cantar Lombarda: Reich ornamentierte Gesangslinien. Geschichte: Seit dem 14. Jh. wird
Vokalmusik auf die Taste gebracht und dort verziert (Intavolierung). Die so gewonnene Di-

minutionskunst wird auf die Stimme zuriick libertragen (Extavolierung). Das ist urspriinglich


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16309/original/Goldbergvar._WK.pdf?1576147482
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16284/original/Baxandall__Rhetorik__Tanz__Festaiuolo.pdf?1575553440

eine Improvisationskunst. Durch die lehrhafte Auflistung in den Diminutionsquellen (bei-
spielhaft Caccini und Ganassi) entsteht eine allméihliche Normierung und Melodieintegration

der Ornamente. (Handapparat: Diminution, Arbeitspapier).

Funktion des Cantar Lombarda:

o Reine Verzierungskunst, um der Uppigkeit willen, damit das Ohr nicht gelangweilt werde

o Darstellung der Vita activa, des Stile concitato (Marienversper: Duo Seraphim)

e Onomatopoetik (Nachahmung der Klanglichkeit) (4. Madrigalbuch: Ah un giro sol)

» Transzendenz: L’Orfeo: Possente spirto (3. Akt), Marienvesper: Gloria des Magnificats,
Audi coelum, Deposuit. Cantar Lombarda ist der Gegenentwurf zur ,,diesseitigen* Oratio-
ne, dem syllabischen Stile recitativo. Die Musik wird ,jenseitig®, sie ist weder der Rede
doch dem Cantare verpflichtet. Das harmonische Tempo des Generalbasses ist langsam, die
Linie bewegt. Monteverdis Musik assoziiert mit diesen Mitteln das scheifende Organum der

Ars Antiqua. Diese beiden Ebenen stellen gleichzeitig ein weiteres Begriffspaar dar:

Ornato und puro

Verziert und rein

Monteverdi zitiert also Techniken aus dem Orfeo in der Marienvesper. Die Orfeomusik von
1607 wird zur Marienmusik von 1610. Zwischen beiden liegt der Tod seiner Frau Claudia
Cattaneo (1607). - Wird sie zu Euridice/Maria und er zu Orfeo? Diesen Topos der Verewi-
gung finden wir bei Dante und Beatrice ebenso wie bei Sandro Botticelli und Simonetta

Vespucci.

Die fiinf rhetorischen Stadien der Marienverkiindigung

 Conturbatio (Verstérung)

o Interrogatio (Nachfragen)

o Cogitatio (Uberlegung)

e Humilitatio (Unterwerfung)

o Meritatio (Verdienst, Uberhdhung)

Monteverdi, Marienversper, Magnificat [Baxandall, Marienverkiindigung]:
Meritatio: Magnificat
Conturbatio: Ex exaltavit, Quia fecit

Humilitatio: Et misericordia


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16271/original/Diminution.pdf?1575393701

Der Tanz (Cantar lombarda), der normalerweise die Ritornelle bestimmt und den Monteverdi

aus den Scherzi Musicali gewinnt, ist hier in die Magnificat-Abschnitte integriert (Omnes

generationes, Fecit potentiam, Esurientes)

Kategorien bildnerischer Darstellung des 15. Jahrhunderts
in der Musik Monteverdis (Baxandall)

Aria

Dieser Begriff heiit ganz allegemein, dafl die Kunst, hier die Musik, eine gute Eigenschaft,
einen ,,sliBen und stolzen Charakter* haben solle (aria dolce e fiera). Hierauf geht der musika-
lische Begriff zuriick (frz. Air).

,Wo ein liebliches, wo ein stolzes Air erforderlich ist, da variiere jedé Haltung und jede Fi-
gur, gleich wie der Friihling die Blumen auf den Wiesen variiert.“ (Lancilotti, 1508). Diesen
natiirlichen, floralen Vergleich finden wir in den Tanzbildern Botticellis wieder. Will man ihn
musikalisch umsetzen, ist es geradezu zwangsldufig, sich der Artikulation und Tongestaltung,
aber auch der Ornamentationskunst der historisch informierten Auffiihrungspraxis zu bedie-
nen. Ein dichtes romatisches Vibrations-espressivo-legato steht dem diametral entgegen.

Das Ideal der ,,Aria dolce* finden wir ganz offensichtlich in jenen Stiicken, die den Wind,

genauer: die Zephir-Winde, zum Gegenstand haben. Siehe: Monteverdi, ,,Zefiro torna“.

Christoforo Landino greift 1480 in seinem Vorwort zur Gottlichen Komddie von Dante die
Kategorien von Plinius dem Alteren (77 n. Chr.) wieder auf, in den Kategorien (im Aristote-

lischen Sinne) vorgetragen werden, die fiir die wirkliche Kunst von Bedeutung sind:

e Ornato (verziert)

e Puro (rein)

o Composizione (Struktur)
 Varieta

« florido (bliithend)
 vezzoso (elegant)

 grave (schwer)

« difficolta (Schwierigkeit)
« facilita (Leichtigkeit)


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16267/original/Scherzi_Musicali.pdf?1575393691
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16282/original/Baxandall__Bilder_und_Kategorien.pdf?1575553424
https://youtu.be/e6tJWY2Vaz4

Interessant sind die Widerspriiche:

Schwer und leicht: das Schwere mit Leichtigkeit meistern. Schwer im Sinne von komplex
und vielschichtig bezieht sich auf die Kunst, /eicht auf den Kiinstler und die Miihelosigkeit,

mit der er das Schwere bewiltigt.

Composizione und Varieta: Die Composizione ist die Zentripetalkraft eines Werkes. Die
Varieta ist die Zentrifugalkraft eines Werkes. Composizione diszipliniert Varieta. Varieta
ndhrt Composizione. Composizione ohne Varieta hat kein Blut. Varieta ohne Composizione
hat kein Skelett.

Der Begriff ,,Pulchritudine® (Schonheit) ist im Geiste des Quatrocento und damit auch in
der Musik Monteverdis keine Kategorie. Er ist, als transzendentale Eigenschaft, einzig Maria
vorbehalten. (,,Tota pulchra est Maria, et macula originalis non est in te. ,,Génzlich schon
bist du Maria, und die Erbsiinde ist nicht in dir.*). Die musikalisch-rhetorischen Figuren sind
im Gegenteil eigentlich die ,,Asthetik des HéBlichen*. Denn eine Figur ist ein mit Kunst an-
gebrachte Fehler, ein Vitium artificale. Auch die Eigenschaftspaare Landinos kdnnen positiv
wie pejorativ besetzt werden. ,,Ornato* kann auch ,,iiberladen* heilen und puro ,,d&rmlich®. Es
ist allein der Komponist, der Zusammenhéange herzustellen vermag, die diese Kategorien ver-

edeln.
Sensus und Scopus

Unter Sensus versteht man ein musikalisches Ereignis, etwa einen Affekt oder eine textaus-
deutende Figur, die sich den Sinnen unmittelbar erschlieft. Unter Scopus hingegen versteht
man einen verborgenen Sinn, der sich rdtselhaft hinter dem musikalischen Ereignis verbirgt
und sich erst dem ersten oder zweiten oder vierten Blick erschlieft. Auslosender Moment ist
hiufig eine Symbolik, deren Entschliisselung nicht voraussetzungslos gelingen kann, oder ein

irritierender Widerspruch zwischen Musik und Text.

Beispiel 1: L’Orfeo, 1. Akt, Pastore

»In questo lieto e fortunato giorno*: (Partitur S.9). Das fallende Tetrachord in Moll, wie es
in der Gesangsstimme erscheint, entspricht dem Affekt des Lamento. Wiirde dieses Tetrach-
ord im BaB liege, so wire das der Lamentobaf3. Geridt dieser BaB in einen ostinaten Zyklus, so

heiflt er Ciaccona. (Vergleiche: ,Lamento della ninfa® aus dem 8. Buch der Madrigale.)


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16266/original/L'orfeo_Monteverdi_ganz.pdf?1575393689

Der Text an dieser Stelle heif3t aber: ,,An diesem gliicklichen und freudenreichen Tag™ - ein
auffilliger Widerspruch und Hinweis darauf, da3 Euridice sterben wird? Dann wére die Mu-
sik dem Text gegeniiber affektiv hellsichtig. Auch das vorangegangene Ritornello im Mono-
log der Musica entspricht in der Oberstimme dem Lamento. Hier wirkt es vielleicht noch
»deplaziert” im Sinne eines (dem freudigen Anlal der Hochzeit entsprechenden) wider-
spriichlichen Scopus. Also ist dieses Ritornello an dieser hellsichtig; die Musik weill mehr,
als die Handlung. Am Ende des 4. Aktes Greift Monteverdi dieses Ritornello aber wieder auf.
Formal ein genialer Zug, denn hier fillt es auch aus der erzihlten Zeit, nun jedoch in die Ver-

gangenheit. Es schaut auf das tragische Geschehnis zuriick.

Beispiel 2: Marienvesper: ,,Deus in adjutorium meum intende*

Diese Zeile ist der erste Vers des 70. Psalms zur Errettung aus Todesnot: Die Ubersetzung
(wie wir sie auch in dem Kleinen geistlichen Konzert von Heinrich Schiitz finden) lautet:
,,Eile mich Gott, zu erretten, Herr, mir zu helfen!*. Schiitz beginnt, gleich wie Monteverdi, in
medlodisch hochgespannter Tenorlage: Eine Exclamatio. Doch ist der Unterschied offensicht-
lich. Schiitz gibt dem Aftekt des Textes nach und stellt in in Tonen dar. Monteverdi geht, so
sagt es der Sensus, durch die strahlendene D-Dur-Fanfare, gegen den Text. Hier ist unsere
hermeneutische Fantasie gefragt. Haben wir es hier mit dem ,,Madrigali guerreri-Komplex*
zu tun, mit einer Kriegsfanfare, die das Leid besiegt? Betrachten wir den textlichen Inhalt, so

mubB jedenfalls, so oder so, die folgende Doxologie verstoren.

Beispiel 3: Transzendenz

Transzendenz: L’Orfeo: ,,Possente spirto (3. Akt), Marienvesper: Gloria, Audi coelum,
Deposuit. Cantar Lombarda als Gegenentwurf zur ,,diesseitigen® Oratione, dem syllabischen
Stile recitativo. Die Musik wird ,,jenseitig, sie ist weder der Rede doch dem Cantare ver-
pflichtet. Das harmonische Tempo des Generalbasses ist langsam, die Linie enorm verziert.
Monteverdis Musik assoziiert mit diesen Mitteln das scheifende Organum der Ars Antiqua.
Diese beiden Ebenen stellen gleichzeitig ein Begriffspaar Landinos dar: Ornato und Puro.
Sehr puro im Generalball mit langsamem harmonischen Tempo, sehr ornato im Gesang und
den Echo-Instrumenten. Monteverdi zitiert also Techniken aus dem Orfeo in der Marienves-
per. Die Orfeomusik von 1607 wird zur Marienmusik von 1610. Zwischen beiden liegt der
Tod seiner Frau Claudia Cattaneo (1607). - Wird sie zu Euridice/Maria und er zu Orfeo? Die-
sen Topos der Verewigung finden wir bei Dante und Beatrice im 3. Teil seiner Géttlichen
Kommoédie (33. Gesang, S. 155) ebenso wie bei Sandro Botticelli und Simonetta Vespucci,

die er ein Leben lang portritiert hat.


https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16279/original/Marienvesper_1.Teil.pdf?1575552781
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16564/original/Sch%C3%BCtz__Eile_mich_Gott_zu_erretten.pdf?1579186543
https://www.divina-commedia.de/pdf/Die%20goettliche%20Komoedie.pdf
https://www.divina-commedia.de/pdf/Die%20goettliche%20Komoedie.pdf
https://de.m.wikipedia.org/wiki/Datei:Sandro_Botticelli_066.jpg

Beispiel 4: Lamento in Dur

L’Incoronazione di Poppea, Schuf}: Ciaccona ,,Pur ti godo, pur ti miro*

Der Bal} dieser beriickenden Ciaccone ist ein fallendes Tetrachord. Dieser erscheint norma-
lerweise in Moll (siche nochmals ,,Lamento della Ninfa®). Die Variante in Dur ist eine Spiel-
art, die auch spéter verhéltnismiBig selten sein wird: vgl. Graupner, Chaconne A-Dur

Beiden Chacconen ist eines gemeinsam, eine kleine aber feine und delikate Raffinesse: Auf

dem dritten BaBiton erscheint nicht die gro3e Sexte, sondern die kleine, leitereigene Sexte:
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Beispiel a zeigt Monteverdi (und Graupner), Beispiel b Bach, Goldbervariationen, T 1-4,
harmonisches Gertist. Beispiel a hat vom 2. zum 3. Takt D-Dur/C-Dur als GrundbaB}, das
heiflt: den Gegenschritt Dominante-Subdominante. Beispiel b bringt im 3. Takt den Ton cis
als Terz von A-Dur. Der SchluBBakkord wird also zwischendominant, leittonig erreicht. Durch
das ¢ in Beispiel a brauchen wir eine Kadenzwendung zuriick nach G-Dur und damit einen
Takt mehr. Dieser 5. Takt iiberlagert sich mit dem 1. Takt des zyklisch durchlaufenden Bas-
ses. Beispiel a wird 60 Jahre spiter (von Monteverdi aus gesehen) charakteristisch fiir den
franzosischen Barock, Beispiel b fiir den Italienischen Barock. Beides ist bei Monteverdi
im Keim angelegt. Beispiel a, wie gesagt, am Schlufl der Incoronazione als sein letztes Werk;
Beispiel b im 8. Buch der Madrigale (Lamento della Ninfa).

,, The remains of the day*

Scorci (Baxandall, S. 174)

In der Malerei des 15. Jahrhunderts sind Scorci lokale perspektivische Verkiirzungen, die sich
z.B. nur auf eine Hand oder den Kopf beziehen, nicht aber auf den zentralperspektivischen
Fluchtpunkt am Horizont. Auf die Musik iibertragen heiflt das, dal wir lokale Imitationen
horen, die aus kleinen Motiven bestehen.

Monteverdi:

Marienvesper, S. 84, Nisi Dominus
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https://youtu.be/6eA7aDYflc4
https://youtu.be/np6cNhSjqd8
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16282/original/Baxandall__Bilder_und_Kategorien.pdf?1575553424
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16279/original/Marienvesper_1.Teil.pdf?1575552781

Festaiuolo (Baxandall, S. 88)
In den Theaterstiicken fahrender Gaukler, die auf den Marktpldtzen des 15. Jahrhunderts

durch Norditalien tingelten, hielt immer eine Nebenfigur Kontakt mit dem Publikum. Sie ge-
horte zwar zur Handlung, war aber nicht handlungstragend. (z.B. ein Engel oder eine Hirte
bei der Geburtsgeschichte Christi). Der Publikumskontakt bestand darin, anzukiindigen und
zu erkléren, was gleich gespielt wird. Diese Figur heif3t Festaiuolo. (Wir finden sie im Drama
des 20. Jhs. wieder, z.B. bei Ibsen oder Arthur Miller als ,,Stage Manager*.)

Fiir die Musik Monteverdis hat diese Idee weitreichende Folgen. AuBerlich #uBert sich der
Festaiuolo darin, dal3 sich hiufig eine Solostimme aus dem Chorsatz herauslost. Meistens ist

es der Tenor, und meistens beginnt es mit dieser Solostimme: Marienvesper, Lauda (S. 122).

Tiefer und grundsétzlicher betrachtet bedeutet der Festaiuolo, dafl wir in einen Dialog eintre-
ten zwischen Kollektivitit und Individualitit, zwischen dem Ich und dem Wir. Auch die
Monodie erscheint in diesem Licht. Die einzelne Stimme ist sozusagen ein Festaiuolo, der
sich so sehr aus dem Chor herausgelost hat, dal der (urspriinglich noch vorhandene Chor)

verschwunden ist - sozusagen eine ,,permanente Aposiopesis des Chores.
Rezeption im 20. Jahrhundert

Oratione:

Hans Werner Henze: Boulevard Solitude, Anfang

Viktor Ullmann: Die Weise von Lieber und Tod des Cornet Christoph Rilke
Aribert Reimann: Lear, : ,,Wir haben euch hierher befohlen* (Anfang)
Cantar Lombarda:

Aribert Reimann: Lear, SchluBmonolog ,,Weint, weint!* (bei 30°40”")
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https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16284/original/Baxandall__Rhetorik__Tanz__Festaiuolo.pdf?1575553440
https://www.volkhardt-preuss.de/system/files/16279/original/Marienvesper_1.Teil.pdf?1575552781
https://youtu.be/-lESbtDE4iw
https://youtu.be/9y6vYksKBIs
https://youtu.be/UnseGvZxjiI
https://youtu.be/UnseGvZxjiI

