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2 Einleitung

Im Italien des frithen Settecento war komponierte Musik sowoh! ihrer Beschaf-
fenheit als auch ihrer gesellschaftlichen Funktion nach durch die Stdtten charakte-
risiert, an denen sie erklang. Mehr als die Kirchenmusik (musica da chiesa) und
dic Salon- oder Konzertmusik (mbsica:da camera) war die Opernmusik (musica
da teatro) mit dem sozialen Leben verflochten; weniger als die anderen Gattun-
gen war sie ihrer Beschaffeniheit nach durch Regeln festgelegt. Dies hidngt damit
zusammen, daf} sie am stirksten von allen-Musik-, ja Kunstgattungen zur Ware
geworden war, die sich fiir Geld kaufen lieff und mit der Geldgewinne erzielt
wurden. Die Oper war - als Stitte und als Veranstaltung - ein Schauplatz poli-
rischer, geschiftlicher, privater Auseinandersetzungen vor und hinter den Ku-
lissen; Opernmusik begleitete 6ffentliche und private Feste, Karneval, Mirkte
und Messen (fiere) - das Musiktheater selbst war Fest, Maskerade und Geschifts-
unternehmen zugleich.

So wie das Sprechtheater der Zeit die bildenden Kiinste als Gehilfen heranzog,
so machte sich die Oper ihrerseits noch die Erfahrungen von Sprechdrama und
Komdie zunutze. Poeten und Poésie stellte sie in ihren Dienst. Die Stoffe der
Literatur von Homer und Aischylos bis zu Cervantes und Racine wurden in der
Oper verwertet - intensiver und extensiver als anderswo. Mit Geschichte und
Mythos wurde das italienische Publikum weniger durch die Leseliteratur als
durch das Musiktheater bekannt.

Auch unter den musikalischen Gattungen selbst entsteht im frithen Settecento
eine Art Gravitation zum Musiktheater hin. In Oratorium, dramma sacro,
vokalem und instrumentalem Kirchenkonzert ahmt man sowoh! dessen musika-
lische Strukturen als auch dessen Darbiétungsweise nach. Assimiliert und schlief3-
lich fast vollig verdringt wurde die vokale ,musica da camera“. Opernarien
erklangen hinter Klostermauern !, Intermezzi im Priesterseminar 2. Der musika-
lische ,Virtuose®, der Reichtiimer erwarb, war eher der Opernsinger als der
Instrumentalmusiker; die Stellung eines Paganini im Musikleben des frithen 19.
Jahrhunderts hat im 18. Jahrhundert ein Farinelli inne. Antonio Vivaldi, einer
der beriihmtesten Geiger seiner Zeit, erzielte jedenfalls materielle Gewinne vor-
nehmlich als Opernimpresario.

! Einige Arien aus Siroe re di Persia von Metastasio und Porpora (Rom, Teatro delle Dame,
Karneval 1727) wurden auf besonderen Wunsch nadi der &ffentlichen Auffihrung in einem
Klosfer vorgetragen. Vgl. A. De Angelis, Il Teatro Alibert o delle Dame .., Tivoli 1951.

* Zwei Intermezzi von Fr. Feo (Coriandolo speziale und Don Chisciotte in Sierra Morena)
zr:l;]rden nach Grove’s Dictionary, 5th Ed., im Karneval 1726 im Seminario Romano aufge-
iihrt.

Einleitung 3

Die Situation des italicnischen Musiktheaters im frithen 18. Jahrhundert scheint
mir wesentlich durch drei Momente gekennzeichnet: erstens durch die Nivellie-
rung der viclfiltig abgestuften, teilweise lokal bedingten Unterschiede zwischen
den musiktheatralischen Formen und durch die Entflechtung von ,tragischem®
und ,komischem® Bereich; zweitens durch die Griindung eigener stchender
Opernhiuser in zahlreichen Stidten und den Zerfall der Wandertruppen; drit-
tens durch die Emanzipation der meisten Theater aus der hofischen Vergniigungs-
sphire und die Umwandlung in private Profitunternehmen.

Diese drei Momente, die selbstverstindlich miteinander zusammenhingen, be-
zeichnen auch wichtige graduelle Unterschiede zum Opérnleben etwa nérdlich
der Alpen, wo sie entweder erst spiter oder gar nicht zum Durchbruch kamen ®.
Innerhalb Italiens selbst war Venedig mit solchen Entwidklungen schon im 17.
Jahrhundert vorausgegangen; nun zogen auch viele andere Stidte und Territo-
rien nach, was seinerseits eine Nivellierung lokaler Unterschiede bedeutet.

Zum ersten Moment ist zu erldutern, dafl die ,Oper® im Sinne des 18. Jahrhun-
derts, nimlich die vollstindig gesungene dramatische Biihnendarstellung, im
17. Jahrhundert zwar vorhanden, aber keineswegs die Regel war. Ballette und
Aufziige, die oft nicht an eine feste Biihne gebunden waren, commedia dell’arte
und traditionelle literarische Formen wie die ,favola pastorale®, die sich niche
immer der Musik bedienen muflten, Serenata und geistliches Theater, die des
Bithnenspiels nicht unbedingt bedurften - sie alle traten im 18. Jahrhundert
quantitativ und qualitativ hinter dem ,dramma per musica“ als sowohl litera-
risch wie musikalisch festgefiigter Theaterdarbietung zuriid; nur manches von
der fritheren Darbietungsfreiheit hat sich in jene Theaterformen geretter, die
nun auf die komische Gattung ,Intermezzo® einerseits und die biirgerlich-prole-
tarische Stilebene ,,commedia per musica® (in Neapel) oder ,, dramma giocoso per
musica“ (spiter in Venedig) andererseits eingeschrinkt wurden. Dementspre-
chend zeigt sich auch in der Terminologie fiir die Opernvorstellungen die Tendenz
von der Vielfalt zur Einheitlichkeit®; es darf hier angemerkt werden, dafs die
neuerliche, weniger einschneidende Umschichtung der Begriffe zu der Polaritit
,opera seria® - ,opera buffa“ erst seit der Mitte des 18. Jahrhunderts eingetreten
Ist.

Der Unterschied zwischen Opernauffithrungen in stehenden Opernhiusern und
durch Wandertruppen liegt vor allem im Anteil der Instrumentaimusik und der
bildenden Kiinste: Weder grofiere Orchester noch Bithnenbilder lassen sich ohne

$ Vor allem an den katholischen Hofen Wien, Miinchen und Dresden war die Oper als Insti-

nition wihrend des ganzen 18. Jahrhunderts an den Hof gebunden. Die besondere Situation
der Londoner Oper ist aus Hindels Lebensgeschichte bekannt. Allein in Hamburg ist die
Organisation des Opernlebens etwa der Venedigs vergleichbar.

¢ Vgl. E. J. D ent, The Nomenclatare of Opera ML XXV (1944), p. 132-140 und 213-216.
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4 Einleitung

weiteres transportieren. Wollte man sich dieses umfangreicheren Apparats
bedicnen - und dahin ging allerdings die Tendenz -, so mufite man einerseits
stehende Opernhiuser bereitstellen, andererseits das kiinstlerische Angebot ver-
cinheitlichen. Das, was [rither die ganze Auffihrung gebildet hatte, nimlich
Gesang und Text, wurde zu einem Teil davon; nicht mehr komplette Auffiihrun-
gen wurden von Operntruppen von Ort zu Ort getragen, sondern einzelne
Kiinstler reisten von Theater zu Theater, um an eigens zusammengestellten
Auffiihrungen teilzunchmen. Einheitliche Opernformen gewihrleisteten sowohl
die Freiziigigkeit der Kiinstler zwischen verschiedenen Theatern als auch die
Aufnahmefihigkeit der Theater fiir verschieden zusammengestellte Ensembles.
Die Wandertruppen, die es im 18. Jahrhundert noch gab®, mufiten sich meist auf
Intermezzi beschrinken, wo sie mit geringerem technischen Apparat auskamen,
oder auf Vorfiihrungen in kleineren Stidten, wo die Anspriiche noch geringer
waren. Der Spiclplan der groflen Theater dagegen wurde zunehmend von orts-
ansissigen Impresari organisiert, die sich Komponisten und Vokalensembles
selbst zusammenholten?.

Die Oper war im 17. Jahrhundert iiberall, mit Ausnahme Venedigs, innerhalb
der hofischen und aristokratischen Sphire gediehen - sei es, dafl sie iiberhaupt
nur in den Residenzen aufgefiihrt wurde, sei es, daf die ,6ffentlichen® Auffih-
rungen zuallererst der eigenen Unterhaltung des Hofstaates oder der aristokrati-
schen Triger zu dienen hatten. Damit, dafl die Oper das hofische Leben be-
gleitete, hingt auch die oben erwihnte Flexibilitit ihrer Darbietungsformen
zusammen. Die beteiligten Kiinstler mit Einschlufl des Impresario (Intendanten)
verrichteten Dienstleistungen fiir den Hof oder die aristokratischen Triger.

5 An einigen wichtigen Theaterneugriindungen oder Wiedererffnungen nach langer Schliefungs-
zeit seien genannt: in Neapel das Teatro della Pace (1718 erbaut, 1724 erdfinet), in Rom
die Theater Valle (1726; das erste dramma per musica 1730), Argentina (1732), Tordinona
(1734) und vor allem das fiir die Geschichte des dramma per musica wichtige Teatro Alibers,
spiter delle Dame (1717), in Florenz das Teatro della Pergola (1712), sowie Griindurigen in
Kkleineren Stidten, wie z. B. in Verona das Theater der Accademia Filarmonica (1732); in
Fano wurde 1718 das Teatro della Fortuna wicderersffnet (vgl. J. C. Nemeitz, Nach-
lese besonderer Nadhrichten von Italien, Leipzig 1726, p. 127).

Ober die Familientruppe des Bologneser Librettisten und Komponisten Buini berichtet L.
Frati, Musicisti e cantanti bolognesi nel settecento, RMI XXI1 (1914), p. 189 ff.; iber
den Singer und Impresario Denzio, der gegen 1730 Auffithrungen in Prag veranstaltete,
T. Volek, Vivaldis Beziebungen zu den bobmischen Lindern, AML 39 (1967), p. 64-72.
Das Intermezzo-Gespann Ristorini-Ungarelli bereiste in den zwanziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts mehrere Linder Europas.

Fine andere Art des Transports von fertigen Auffiihrungen ereignete sich manchmal in be-
stimmten Territorialstaaten, z. B. im Herzogtum Parma und im Groflherzogtum Toskana, wo
es aufer dem Theater in der Residenzstadt (Parma bzw. Florenz) nodh anderswo ein Provinz-
theater gab (Piacenza bzw. Pisa und Livorno), das in einer anderen Saison dieselbe Oper
ibernehmen konnte; doch wediselten auch bei solchem Ausleihverkehr meist die Gesangs-
besetzungen.

-

Einleitung 5

Selbstverstindlich wurden bei dieser Art der Organisation Geldgewinne weder
angestrebt noch erziele®. So ist es auch nérdlich der Alpen (mit Ausnahme Ham-
burgs und zum Teil Londons) im 18. Jahrhundert und in gewisser Weise bis heute
g‘e}:).heben. Im Italien des frithen Settecento jedoch spaltete sich eine eigene
1‘fag?1'sdlid1t vom Hofe ab, bzw. sie erwarb die wirtschaftliche Verantwortung
fir die stehenden Opernhiuser: die freien Impresari, zu denen neben Aristokraten
auch Angehiirige des Biirgertums zihlten und die mit der Veranstaltung von
E)Pcf'n ein Profitinteresse verbanden®.

L'wen Fragen ergebén sich: erstens wie der ,Zuschufbetrieb® Oper {iberhaupt in
ein Profitunternehmen umgewandelt werden konnte, und zweitens, warum sich
dlesf_:s System trotz der zahllosen Impresario-Bankrotte doch mancherorts fast
zwei Jahrhunderte lang gehalten hat.

Der GFUﬂd fiir beides ist, dal die Oper nach dem Prinzip des Mehrwerts
Prodl}ZIert und verkauft wurde. Die Impresari bezahlten aus eigener Tasche die
I’z.lcht fir das Theater einerseits und den Arbeitslohn der Kiinstler andererscits.
Dles waren feste, kalkulierbare Preise. Hingegen konnte der Erlds durch die
Emtr.ntsgdder die Selbstkosten um ein Vielfaches iibersteigen??, und an diesen
Gewinnen wurden die Kiinstler nicht beteiligt. Jedenfalls nicht unmittelbar,
denn freilich stieg mit dem Erfolg auch das Durdhschnittshonorar der Kiinstler
- es wurde aber von den Impresari nicht mit den Durchschnittseinnahmen, son-
dern mit den Mindesteinnahmen balanciert!!. Der Opernunternehmer war von

8 Ebens? prunkvoll wie exklusiv waren z. B. die Privatauffiihrungen der Mediceerherzoge in
der Villa von Pratolino bei Florenz, die Opern am Hofe des Kardinals Ouoboni in Xom
(vgl. dazu P. K ast , Artikel Ottoboni in MGG) und der Kénigin Maria Casimira von Polen
(vgl. fir beide R. Kirk patrick, Domenico Scarlatti, Princeton 1953, p. 37-55).
Aus dem Briefwechsel eines adligen Impresario berichtet L. Frati, Un impresario teatrale
del Sette-cento e la sua biblioteca, RMI XVIII (1911), p. 64 ff. Uber die neapolitanischen
Impresari Carasale, Galdieri, Grossatesta {der vorher in Venedig titig war), Del P& und
andFre vgl. B. Croce, I teatri di Napoli dal rinascimento alla fine del secolo decimottavo,
.Barx 1916. Bedeutende Impresari der Jahre um 1720-1740 waren in Mailand G. F. Brivio,
n Rom G. Polvini Faliconti und der mit Metastasio befreundete Fr. Cavana. Eine Namen-
liste fiir Venedig bei T. Wiel, I teatri musicali di Venezia nel Settecento, Venezia 1897.
Ufters versuchten sich die Erbauer und Besitzer von Theatern als ihre eigenen Impresari,
Z-_B- der Conte d’Alibert in Rom, der dadurch verarmte.
Eine h‘andsdu-ileid]e Fintrageng in einem Exemplar des Librettos zu L. Vincis Oper Publio
gomel;o Scipione (Neapel 1722), das sich im Konservatorium Neapel befindet, lautet folgen-
e”“aﬁ_ﬂll .Per la musica di questopera Pimpresarij fecero molto guadagno con riponerdi,
Per ogni sera, che ¢ rappresentata, le spese.”
Uf)er die riscksichtslos ausbeuterische Rolle, die in Venedig zeitweilig Antonio Vivaldi und
seine Kompdghons Santurini- bzw. Orsatti spielten, lassen sich bei R. Giazotto, Vivaldi,
Milano 1965; verschiedene dokumentarisch belegte Einzelheiten nadchlesen. Dies diirften aber
Sonderfille in der allgemeinen Praxis gewesen sein, die nur eben keine Gewinnbeteiligung
d_er.Kﬁnstler zuliefl. Benefizauffihrungen zugunsten des Komponisten oder der Singer, wie
sie 1n London und in Hamburg (dort sogar manchmal unter der Leitung der betreffenden
Singerinnen) veranstaltet wurden, waren offenbar in Italien nidut iiblich.

1
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6 Einleitung

Nachfrage und Konkurrenzdruds abhingig; er konnte aber den Konkurrenz-
druck auf die Honorare abwilzen; in der Tat war die Konkurrenz etwa unter
den Singern unvorstellbar hart und nahm’ bisweilen brutale Formen an. Die
Verluste, die der Unternehmer zu fiirchten hatte, waren nicht hdher als das von
ihm selbst eingebrachte Kapital (wilreénd etwa die deutschen Fiirsten einfach die
Staatskasse pliinderten), und sie wurden nicht selten von den abhingigen Kiinst-
ern mitgetragen. Das ,Bankrottsystem® erklirt auch die relative Stabilitit der
kapitalistischen Wirtschaftsform der. Oper. In manchen Stidten lific sich gut
beobachten, wie in kurzen Abstinden éin Impresario nach dem anderen Bankrott
macht und sich immer wieder ein néuer’ findet, weil die Aussichten auf vielfache
Gewinne doch zu verlodtend sind. Um ihre Selbstkosten zu senken, beteiligten
sich zahlreiche Impresari der Zeit selbst in irgendeiner Weise an der Produktion.
Personalunionen wie Komponist - Impresario, Singer - Impresario, Librettist -
Impresario oder Theaterarchitekt - Impresario sind an der Tagesordnung.

Die Art des Unternehmerrisikos ergibt sich aus der besonderen Beschaffenheit des
Produktes Oper. Weniger gewichtig ist dabei der Umstand, daf sich die Nach-
frage schlechter kalkulieren Ii8t als bei anderen Waren. Hiergegen gab es zahl-
reiche Sicherungen (ihnlich wie heute): vor allem durch Abonnements und Ver-
kauf der Logen 2. Viel bedeutsamer ist, dafl der Impresario die Nachfrage, selbst
wenn er sie einigermafien kalkulieren konnte, niemals ausschpfen konnte. Dies
unterscheidet die Oper als Produkt nicht nur von vielen au8erkiinstlerischen Pro-
dukten, sondern auch von den mieisten kiinstlerischen. Sie liflt sich weder.
transportieren, noch lagern, moch: beliebig neuproduzieren. Wenn eine Oper ein
Erfolg wird, mag anderswo Nachfrage dafiir entstehen, aber die riumlichen und
technischen Voraussetzungen des Theaters sind dort nicht dieselben; es mufl neu
einstudiert, in Szene gesetzt werden, dieselben Kiinstler sind nicht verfigbar;
auch Wiederholungen am gleichen Ort in der nichsten Spielzeit bedeuten neues
Risiko, neue Vertrige; letztlich kann nur an ein und demselben Ort in einer
Spielzeit ein Erfolg ohne Neuinvestitionen in klingende Miinze umgewandelt
werden. Es gibt keinerlei Urheberrechtsschutz: Die Musik wird von den Kompo-
nisten, den Singern wiederverwertet 'oder unter der Hand von den Kopisten
weiterverkauft; erst recht der Text ist, frei.- So zerfillt das vielseitige, diffizile
Gesamtgebilde Oper nach jeder erfolgreichen stagione wieder in seine Einzelteile.
Das Nachsehen hat in diesem Fall allein der Impresario, der nur am Ganzen

12 Ubt?r Eintrittspreise und viele andere Einzelheiten des Opernbetriebes in Venedig um 1720
berichtet J. C. Nemeitz a.a.0. p. 74 ff. Die Logenplitze wurden meist nicht frei verkauft,
sondern die Logen fiir die halbe oder ganze Karnevalssaison vermietet (in Rom waren die
A'bonnemems fir die zweite Karnevalshilfte die beliebteren, die zweite Saisonoper aufwen-
diger und besser einstudiert), fiir mehrere Jahre vermietet oder ganz verkauft. Dabei konnte
man.aud1 s0 v-orgehen, dafl die Geldgeber fiir den Bau oder die Erhaltung des Theaters ihren
Kapitalanteil in Form des Besitzes von einzelnen Logen sicherten.

Einleitung ) 7

verdienen kann, gegeniiber dem kiinstlerischen Personal, und zwar am wenigsten
gegeniiber den Theaterarchitekten, Bithnen- und Kostiimbildnern, die thre Pro-
dukte an Ort und Stelle zuriicklassen miissen, am meisten gegeniiber den Singern.
Denn wenn die Oper als Ganzes nicht monopolisierbar ist, so ist es doch eine
ihrer wichtigsten Konstituenten: die menschliche Stimme. So erklirt es sich, daf}
die Opernsinger, die generell ausgebeutet werden, dennoch im Einzelfall, sofern
sie erfolgreich sind, weitaus groflere Reichtiimer anhdufen kénnen als jeder
andere an der Oper Beteiligte. Dies gilt besonders fiir die Kastraten '3, deren
Stimme erst recdit etwas Unwiederholbares ist. Die Hegemonie der Kastraten im
italienischen Settecento ist nur sekundir ein #sthetisches Phinomen; primir
hingt sie mit der Wirtschaftsform der Oper zusammen.

Eine besondere, und wenn man so will, wirtschaftlich besonders ungiinstige Stel-
lung haben in diesem Ganzen der Textdichter und der Komponist. Mit dem
iibrigen Personal verbindet sie der Nachteil, dafl sie fiir im voraus festgelegte
Honorare arbeiten; mit dem Impresario teilen sie das Risiko, dafl ihre Produkte
von anderen weiterverkauft werden konnen, da sie sowohl schriftlich festgelegt
(im Gegensatz zur Gesangs- oder Tanzleistung) als auch transportabel sind (im
Gegensatz etwa zum Bithnenbild). Deshalb verbinden sich bei der wirtschaft-
lichen Absicherung dieser Berufe die Methoden der einen mit denen der anderen
Seite.

Der Librettist begibt sich am konsequentesten seines Monopols, indem er seine
Texte im Drudk verbreiter - dafiir versucht er an diesen selbst unmittelbar zu
verdienen, indem er die Libretti personlich verlegt, verkauft, und sie sich vom
Widmungstriger durch einmalige Zuwendungen honorieren Jiflr. Dafl die Lage
der Librettisten trotzdem wirtschaftlich am unsichersten zu sein pflegt, ist inter-
dependent damit, dafl diese meist ohnehin den besitzenden Schichten angehbren
- im strikten Gegensatz etwa zu den Singern und Orchestermusikern und in
Parallelitit zu anderen ,letterati* . Librettisten und Komponisten suchen am
hiufigsten die Gewinnbeteiligung durch eigene Impresario-Aktivitdt. Im Gegen-
satz zum Textdichter muf und kann sich der Komponist meistens auf eine feste
Anstellung als Hof- oder Kirchenkapellmeister oder als maestro an Konservato-
rien stiitzen, ebenso wie auch die Singer mehr oder weniger regelmifiig bezahlte
Stellen bei Hofkapellen und im persdnlichen Dienst am Hofe haben kénnen. Er
kann und muf seine Produkte auch etwas wirksamer schiitzen, indem er sie nur
handschriftlich verbreitet; dafiir verliert er zumeist das Recht am fertigen
Opernautograph. Er muf} sich, wenn er weiterverdienen will, um immer neue
Auftrige (scritture) bemiihen; in der neuen Oper kann er die Arien unterbringen,

13 Vgl. F. Hab 6 ck, Die Kastraten und ibre Gesangskunst, Stuttgart 1927.
u Die feste Anstellung als Hofdichter wurde den Iralienern Stampiglia, Pariati, Zeno und
Metastasio in Wien zuteil, nicht in Italien.
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nicht aber die Rezitative. Er kann sich etwas besser als der Textdichter, aber
cbenfalls nur ungeniigend dagegen schiitzen, dafl andere sein opus zu Geld ma-
chen. Thn triffc dagegen hirter der Wandel des Publikumsgeschmacks, da Kom-
positionen nachweislich schwieriger umzuarbeiten sind als Theaterstiidke.

Der rasche Wechsel der musikalischen Nachfrage beim Publikum, der von den
Zeitgenossen schon bemerkt wurde'® und der im Vergleich zum heutigen Reper-
toire-System besonders auffillt, scheint mir weniger ein grundlegendes kultur-
geschichtliches Phinomen als vielmehr ein Symptom allgemeinerer Erscheinungen
zu sein. Zunichst ist anzumerken, dafl es sich dabei innerhalb der Oper des
frithen Settecento eher um ein traditionelles Element handelt. Schon seit etwa
1730 gibt es in der Oper nimlich Anzeichen eines musikalischen Historismus'®,
der Auffithrungen von Kompositionen auch verstorbener Komponisten in
groferer Zahl zulieR. Dies kam dem Nachruhm besonders zweier Komponisten
zugute, die beide sehr jung gestorben waren und die bei normalem Lebensalter
die meisten Wiederauffithrungen ihrer Werke noch erlebt hitten: Leonardo Vinci
(1696 bis 1730)17 und Giambattista Pergolesi (1710 bis 1736). Bei beiden ist zu
beobachten, wie ihr frither Tod und die darum entstehende Legendenbildung der
Verbreitung ihrer Werke nachgeholfen haben!®. Hand in Hand mit dem Auf-
kommen des Historismus in der Oper geht eine Verfestigung des musikalischen
Werkbegriffs, die allerdings vor Mozart nur sehr langsam voranschritt. Dies in
deutlichem Gegensatz zu anderen musikalischen Gattungen. Es ist keine triviale
Feststellung, dafl die Hoffnung auf Nachruhm im Bereich der Musik vor allem
an die im Druds verbreiteten Werke gekniipft wurde; das gedruckte und
numerierte (im Settecento vor allem instrumentale) ,opus® kam einfach dem
literarischen opus am nichsten, das seinen Anspruch auf Nachruhm klassischen
Traditionen entlehnte, ihn aber nur vermittels seiner spezifischen Warenform
durchzusetzen vermochte. Mit dieser Gegeniiberstellung wird vielleicht deut-

15 Vgl. H. Hucke, Die neapolitanische Tradition in der Oper, Kongreflbericht New York
1961, Bd. 1, p. 261, mit Zitaten aus den Lettres familiéres des Prisidenten De Brosses vom

Jahre 1739.

1 Vel. H. Hucke, 2.a.0.

17 Neuere Forschungen von U. Prota-Giurleo machen wahrscheinlich, dal von den beiden frither
zur Diskussion stehenden Daten 1690 und 1696 das letztere Vincis Geburtsjahr richtig wieder-
gibt. Vgl. U. Prota-Giurleo, Leonardo Vinci, Il convegno musicale 11 (Torino 1965),
p. 3-11.

18 Bei Vinci weist zum Beispiel das Titelblatt eines unterschobenen Oratoriums (in der Amalien-
bibliothek, heute in BRD-B) darauf hin: Oratorio Sacro. Il Sacrifizio di Jepht. Del Sig. re Leo-
nardo Vinci. Questa fi Pultima Opera sua, dhe fece, che morl avvelenato. Sowohl die Zu-
schreibung an Vinci als auch der melodramatische Nachsatz sollten natiirlich den Preis der
Handschrift erhdhen. Zu dieser und einer anderen Oratorienfilschung vgl. H. Hell, Die
neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Hilfte des 18. Jabrbunderts, Tutzing 1971
(= Miindhner Verffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 19), p. 449 ff. Zu Pergolesi vgl. F.
Walker, Pergolesi Legends, Monthly Musical Reccord 82 (1952), p. 144-148 und 180-183.
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licher, was die Opernkomposition bis ins friihere 18. Jahrhundert noch bedeu-
tet hat: eine kaum vom Ganzen der Auffiihrung ablosbare Einkleidung; weniger
ein Produkt als vielmehr cine Dienstleistung, die selbstverstindlich nur vom
lebenden - und nach Méglichkeit anwesenden - Komponisten verlangt wurde. Sie
spielte etwa dieselbe Rolle wie heute die , Inszenierung!® - noch heute sind die
Operninszenierungen kaum Bestandteil des Repertoires -, und die Publikums-
wiinsche nach immer neuer musikalischer Einkleidung sind weniger ein Ge-
schmadkswandel als vielmehr der Anspruch, vom Komponisten jedesmal indi-
viduell und exklusiv bedient zu werden. Dies inderte nichts an dem freilich
besonders gearteten Warencharakter der Oper als Ganzes.

Ein Studium der Wiederauffithrungen von Opern im frithen Settecento zeigt,
daf das fiir sich gedrudkte Libretto schon weit mehr als ablésbares Werk ver-
standen wurde und deshalb auch leichter und schneller verbreitet werden konnte,
wobei die Musik in der Regel jedesmal neu angefertigt wurde. Wahrend erfolg-
reiche Operntexte schon bald nach ihrer Entstehung die Runde durch die meisten
Theater machen konnten?, durfte man dem Publikum vor allem der wichtigen
Opernzentren nicht zumuten, sich unverdndert dieselbe Musik anzuhdren wie bei
einer vorangehenden auswirtigen Fassung. Zumindest waren Umarbeitungen
erforderlich?t. Diese hatten, als Anpassungen an lokale Bithnenverhiltnisse, an
die personlichen Qualititen der neuen Singer, an das verfiigbare Instrumen-
tarium, auch positiv dsthetische Griinde. Oftmals, und besonders bei kleineren
Biihnen, bedeutet eine Ubernahme der Musik nicht, dafl eben diese gewiinscht
wurde, sondern dafl keine andere erreichbar war. Die beste Qualitdtsgarantie,
die der Veranstalter dem Publikum bieten konnte, war neue, cigens verfertigte
Musik von bereits bekannten und bewihrter Komponisten. In geringerem Mafle

9 Nach H. Hucke, Die neapolitanische Tradition in der Oper, Kongreflberiche New York
1961, Bd. 1, p. 261. i

20 Als Beispiel sei Apostolo Zenos Alessandro Severo genannt, der mit Musik von Antonio
Lotti im Karneval 1717 im Teatro S. G. Grisostomo zum ersten Mal aufgefihrt wurde.
Noch 1717 folgte eine Neuvertonung fir Turin durcdh G. Casanova, 1718 Auffihrungen in
Rom (Musik von Mancini), Brescia (Musik von Chelleri), Bologna, Modena und Florenz,
1719 in Neapel (Musik von Sg;ri),‘ 1720 in Mantwa, Ancona und Livorno, 1721 in Ferrara
und 1723 in Milano (Musik von Orlandini). Zur Geschichte von Silvio Stampiglias Libretto
Partenope vgl. R. S. Freeman, The travels of Partenope, in: Studies in Music History,
Essays for Oliver StriinK, Princeton 1968, p. 356-385. .

Im allgemeinen wurden Umarbeitungen besonders der Musik im Vorwort der Libretii auch
nicht verschwiegen, sondein geradezu als Modernisicrung oder Anpassung an den lokalen
Geschmadk angepriesen. Kleinere Bithnen hatten allerdings eher ein Interesse daran, ein Stiick
als dasselbe arizupreisén, das schon in beriihmten Theatern Erfolg gehabt habe (zu einem Fall,
der beides vereinigt, vgl. u. p. 35). Dem Publikum etwa in Venedig oder Rom hitte man

aber damit kaum schmeicheln k&nnen.

2
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erforderten selbstverstindlich auch die Texte zumindest Anpassungen und Moder-

nisierungen 2. . ) .

So wie die Textdichter und Komponisten keinen wirtschaftlichen Schutz gegen

fremde Verwendung ihrer Produkte hatten, so gab es erst recht keine dsthetische

Schranke gegen ,entstellende® Bearbeitungen. Die Bearbeitungspraxis wirkt sich

bei Text und Musik sehr verschieden aus. Text und Handlungsverlauf

konnte man fast unvermerke raffen, dehnen, anders akzentuicren. Bei der Musik
wiire ein solches Verfahren zu umstdndlich gewesen - hier haben wir fast iiberall
nur Streichungen, Umstellungen und vor allem Einlagen neukomponierter oder
anderswoher entlehnter Musik vor uns, auch dann, wenn der Autor selbst der

Bearbeiter ist23. Vor allem bei den Rezitativen, die gewdhnlich auf verinderte

Stimmlagen der Sdnger eingestellt werden mufiten (die Arien konnte man eher

cinfach transponieren), war Neuanfertigung das Normale, Anderung die Aus-

nahme. Obwoh! es vor etwa 1730 kaum zwei von verschiedenen Auffithrungen
herrithrende Libretti gibt, die wortlich iibereinstimmen (dies dndert sich spiter),
greifen die Textbearbeitungen meist weniger ein als die musikalischen.

Gleichsam komplementir dazu wird allerdings der Autoranspruch selbst behan-

delt, jedenfalls gemessen am Zeugnis der Libretti. Bei Textbearbeitungen ldfit

sich der Anteil des Bearbeiters und der des Originalautors schwer auseinander-
halten. Dies fiihrt bezeichnenderweise meist nicht dazu, daf beide genannt wer-
den, sondern daf - je nach Umstinden und Interessen - einer von beiden ver-
schwiegen wird. Somit wird im Fall des Textes oft genug die Grenze zum

.Plagiat“ (Verschweigen der Vorlage schon bei geringfiigiger Anderung) oder

umgekehrt zur-, Unterschiebung® (Verschweigen der Bearbeitung selbst bei ein-

schneidender Anderung) iiberschritten 2%. Bei der Musik hingegen lassen sich die

Autoranteile gemifl der grobkérnigeren Bearbeitungspraxis besser spezifizieren,

und damit kommen die Komponisten im Libretto besser zu ihrem Recht. Die

* Besonders im Hinblidk auf die Gepflogenheit des spiteren Sertecento, etwa Texte des be-
rithmten Metastasio Wort fiir Wort "girf_w’{ze_'rindert neuzuvertonen, mufl darauf hingewiesen
werden, dafl Metastasio selbst z. B; seine Didorie abbandonata nach der Erstauffithrung von
Neapel (1724) sowohl fiir die Auffilhrung if Venedig (1725, Musik von Albinoni} als auch
die in Rom (1726, Musik von Vinci) betriditlich umgearbeiter hat, und zwar sowohl aus
praktischen als auch aus kiinstlerischen Griinden.

3 Einen der seltenen Fille, in denen ein Komponist die musikalische Struktur der Arien selbst
einschneidend gedndert hat, beschreibt H. Hucke, Die beiden Fassungen der ,Didone
abbandonata™ von Domenico Sarri, Kongrefibericht Gesellschaft fiir Musikforschung Ham-
burg 1956, BVK 1957, p. 113-117.

23a Poeten “_/ie“Zeno und Metastasio wurde hie und da Respekt gezollt, etwa indem man be-
teuerte, die Anderungen seien nicht als Kritik an den ,versi usciti dalla famosa penna®™ Zenos
oder ':imderer zu verstehen, sondern nur notwendige Riicksichtnahmen auf spezielle Wiinsche
der Singer oder des Publikums. Als Metastasios Artaserse fiir Venedig 1730 stark bearbeitet

W‘frfjen muI%te (auch um der Musik Hasses willen), drudkte man eigene Textbiicher gleich-
zeitig noch in der Originalfassung - als Lesedrama.
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moralische Schranke gegen Unterschiebung und Plagiat verlduft ziemlich genau
zwischen den Arien und den Rezitativen. Letztere kdnnen stillschweigend ent-
Jehnt oder neu komponiert sein; der Autoranspruch griindet sich auf die Arten.
Ubernahme oder Neukomposition bereits einzelner Arien fiihrt oft dazu, dafl
mehrere Komponisten genannt werden, und zwar nicht selten unter genauer
Spezifikation ihres Aunteils. Fast noch hdufiger allerdings wird die Musik in
solchen Fillen anonym prisentiert, was zumindest eine Vorsichtsmafinahme ist.
Wir diirfen bei anonymen Libretti der Zeiv nicht selten mehrere Kompoaisten
fiir die Arien annchmen. Es ist kein Zufall, dafl den Libretti der Begriff der
musikalischen Umarbeitung (,rifacimento) nahezu unbekannt ist - zu sehr
wurde die Bearbeitung einer Partitur als additive Mafinahme (z. B. ,aggiunta®)
verstanden.

Die Dissoziierung, welche das Gesamtgebilde Oper nach jeder Spiclzeit erfahre
und die sich bis auf die Trennung von Text und Musik, ja bis auf die Zerteilung
der Partitur erstreckt, ist doch zugleich Vorbedingung der Einheit. Die Trennbar-
keit von Text und Musik ermdglicht Neukombinationen, die den aktuellen
Anforderungen vielleicht besser entsprechen, sei es, dafl die alte Musik schlecht zu
den Mbglichkeiten und Forderungen des neuen Sdngers oder der alte Text
schlecht zu den Gegebenheiten der neuen Biihne pafit; solche Neukombination,
weniger anstéfig fiir unsere heutige Opernisthetik bei der Neuvertonung vor-
liegender Texte, anstéfiger in Form der Neuvertextung vorliegender Musik
(Parodie), vermag der Einheit des Ganzen, das die Einheit des Librettos, der
Partitur nur als Teile in sich faflt, eher zu dienen als zu schaden. Das Einfiigen
~fremder® Text- oder Musikteile oder beider zugleich (Entlehnung), dem kein
Anspruch des Autors etwa auf die Integritit seiner Partitur entgegenstand, war
ein Bestreben, jedesmal von neuem eine optimale Zusammensetzung der Opern-
teile zu erreichen, so wie jedesmal die besten verfiigbaren Kiinstler zusammen-
geholt wurden. Entsprechendes gilt fiir das Trennen der Arien vom Rezitativ und
auch der einzelnen Arien voneinander, die Pasticciopraxis, welche Arien
verschiedener Komponisten zu einem neuen Ensemble harmonisiert. Dafl ecine
dialektische Einheit des Ganzen angestrebt wurde (die ,varietd uniforme®),
deren Bestand sich gerade in ihrer Flexibilitit bewihrte, beweisen zeitgendssische
Zeugnisse2!. Ob sie im Einzelfall erreicht wurde, ist eher eine Frage der kiinst-
lerischen Kapazititen, mit denen man sie anstrebte.

Eine jeder Bearbeitung Respekt gebietende Einheit des Werks galt innerhalb
des musikalischen Bereichs nur fiir die einzelne Arie, der kiinstlerische Anspruch
galt nicht fiir die Rezitative. Die nichsth6here Ebene, auf der kiinstlerischer und
Einheitsanspruch wieder gestellt wurde, war nicht die der Partitur, sondern dic

2 Am nachdricklidhsten formuliert wurde das Ideal der ,varietd uniforme® von Autoren wic
P. J. Martello, G. Riva und F. Algarotti (Titel im Literaturverzeichnis). Vgl audh p. 242 f.
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der gemeinsam hergerichteten, gelungenen Opernauffiihirung. Wenn von einer
Partitur nur einzelne Arien wiederaufgefiihrt wurden und bis heute iiberliefert
sind, dann erschwert das unseren Zugang zum Werk des Komponisten qualitativ
nur wenig, so wic es dessen damalige Wertschidtzung kaum behindert hat®s.

I1.

Operngeschichte als Musikgeschichte zu beschreiben hat seine eigenen Schwierig-
keiten. Zu eng ist das musikalische Phinomen ,Oper mit der Entwiddung des
allgemeinen gesellschaftlichen Lebens verflochten, zu sehr tiberschneiden sich
innerhalb der Oper selbst die verschiedensten kiinstlerischen mit auferkiinstleri-
schen Interessen, als dafl Operngeschichte kurzerhand als musikalische Gattungs-
geschichte dargestellt werden kénnte, so wie man etwa eine »Geschichte des
Streichquartetts® oder sogar eine ,Geschichte der Meflkomposition® beschreiben
mag. Tnnerhalb des allgemeinen Gattungszusammenhanges ,Oper* ist neben und
mit der Rolle einzelner Komponisten, einzelner Werke stirker als anderswo die
Wirkung zu beriicksichtigen, die lokale und literarische Traditionen im histori-
schen ProzeR gehabt haben; es ist die traditionsbildende Rolle verschiedener
Spezialgattungen schirfer zu fixieren. Besonders Operngeschichte lific sich nur
als ein im weitesten Sinne dialektischer Vorgang begreifen und beschreiben.

Tch modite an dieser Stelle einen kurzen, weniger chronologisch als problem-
geschichtlich orientierten Uberblids tiber die Literatur zur Oper des friihen
Settecento geben. Ich versuche damit, die Zielsetzung der vorliegenden Arbeit zu
begriinden und zugleich einigen der Arbeiten meinen Dank abzustatten, die diese
Zielsetzung sowohl ermdglicht als auch nétig gemadht haben. Die Bedeutung der
ritiertén Werke liegt weniger in der Anzahl der mitgeteilten Fakten - obwohl
auch hier gewaltige Unterschiede festzustellen wiren - als in der von ihnen
aufgeworfenen Problematik, die sich regelmifig daran entziindet, wie die ver-
schiedenen traditionsbildenden Krifte der Operngeschichte ausgegrenzt, akzen-
ruiert und begrifflich dargestellt werden.

Jiir diejenige Richtung in der dlteren und jiingeren Musikwissenschaft, welche
Operngeschichte vornehmlich als Komponistengeschichte erforscht und darstellt,
war die Aufgabe der Unterscheidung zwischen individuellen und iiberindivi-
duellen Charakteristika nur selten 18sbar. Nur unter Verzicht auf eine genauere

15 T sdicint mir deshalb heute ein gangbarer Weg, die Opernmusik jener Zeit in Schallplatten-
aufnahmen zuginglich zu machen, die nach Art von ,Opernquerschnitten” nur die Arien oder
nur einzelne Arien enthalten. Das kiinstlerische Ganze kénnte ohnehin nur auf der Bithne
(und dort nur mit grofiten Schwierigkeiten) plausibel gemacht werden. So wenig das Ver-
fahren des ,Opernquerschnitts* etwa bei Werken Mozarts angebracht ist, so sehr kommt es
mit der musikalischen Struktur des dramma per musica im frithen Settecento Giberein.
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Darstellung der letzteren ist es zu Beginn unseres Jahrhunderts E. J. Dent
gelungen, an die grofen deutschen Komponistenbiographien des 19. Jahrhunderts
ankniipfend, in Alessandro Scarlatu auch der italienischen Oper vor Mozart
ibren Heros zu geben *. Fortan schien fiir einige Zeit die Settecento-Oper
irgendwo zwischen den tragenden Pfeilern Scarlatti, Hiandel, Gluck und Mozart
aufgehingt. Dent selbst konnte mit seiner Ansicht, Mozarc sei der cigentliche
Fortsetzer Scarlattis gewesen?’, keine begehbare Briicke herrichten, wenn ¢r auch
die Musik der Nachfolger Scarlattis gekannt und sich teilweise apologetisch fiir
sie eingesetzt hat?. Sogar die gattungsgeschichtlich orientierte Forschung um
Hermann Kretzschmar? und Hugo Riemanns Handbuch der Musikgeschichie 3
begegnete jenem Stijdk Operngeschichte seit Scarlatti, dessen Etikett ,Neapolita-
nische Schule® man den Neapolitanern selbst verdankte, mit nur oberflichlichem
Interesse oder gar mit Geringschdtzung. Jahrzehntelang hat dann, mic einer
gewichtigen Ausnahme, die deutsche biographisch orientierte Literatur die
»Neapolitaner umgangen: ein Zeichen der Verlegenheit, in die sie sich durch
ihre eigene Uberperspektive gebracht hatte. Andere Wege wurden in zwei
Arbeiten gesucht, die zwar noch die Namen von ,,Heroen® im Titel tragen, jedoch
gerade deren tberindividuelle Charakteristika begrifflich erarbeiten: das Scar-
latti-Buch von A. Lorenz® und die Studien zu Hindels Arientechnik von B.
Fl6gel 32, Bei letzteren hat man den Eindrudk, wie iibrigens 6fter in der Literatur
zu Hindels Opern, als wiirden mutatis mutandis die Werke etwa eines Bononcini
oder Lotti beschrieben, ohne dafl die mutata genannt sind. In eine Zhnliche Linie
der Komponistenmonographien gehtrt neben Ferdinands Héndel-Arbeic® vor

™ E. J. Dent, Alessandro Scarlatti: His Life and Works, London 1905. Nach Dent hat G.

Radiciotti versucht, dem Andenken Pergolesis einen dhnlichen Dienst zu erweisen: G. Ra-
diciotti, Giovanni Battista Pergolesi, Rom 1910. Beide Biographien sind in erweiterten
Neuausgaben zuginglich (vgl. Literaturverzeichnis).

* Vgl auch E. J. Dentund F. Walker, Arukel Scarlatti, Alessandro, in Grove's Dictionary,
5th Ed.

B E [ Dent, ltalian Opera in the Eighteenth Century and its Influence on the Music of the
Classical Period, SIMG XIV (1913), p. 500-509.

* Gemeint ist H. Kretzschmars Reihe Kleine Handbiicher der Musikgeschichte nach Gat-
tungen, welche u. a. Kretzschmars eigene Geschidhte der Oper (= Bd. 6, Leipzig 1919}, A.
Scherings Gesdhidite des Instrumentalkonzerts (= Bd. 1, 2. Auflage Leipzig 1927) und
seine Gesdhichte des Oratorinms (= Bd. 3, Leipzig 1911) sowie E. Schmitz’ Geschidite der
weltlichen Solokantate (= Bd. 5, 2. vAvuflage Leipzig 1955) als die hier interessierenden Binde
enthile.

® H Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, 2. Auflage, Leipzig 1922, Bd. 11/2: Das
Generalbafizeitalter.

% A Lorenz, A. Scarlattis Jugendoper, 2 Bde., Augsburg 1927.

2 BiFlogel, Studien zur Arientechnik in den Opern Hindels, Hindel- Jahrbuch 11 (1929),
p- 50-156.

3 H. Ferdinand, Die musikalische Darstellung der Affekte in den Opernarien G. F. Hin-
dels, Phil. Diss. Bonn 1958 (mschr.).
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allem J. H. van der Meers grofles Werk tiber J. J. Fux3¢; man verdankt ihm das
bisher umfangreichste analytische' Material zur Oper um 1710 bis 1720. Inzwi-
schen bat Ursula Kirkendale ein Buch iiber Caldara und seine Oratorien vor-
gelegt?s, in dem die Balance zwischen Komponist und Zeitstil, lokaler und
Gattungstradition so  gliidklich gewahrt ist, dafl es zu einem Modell fiir
omponistenmonogr 1phien auch in der Opernforschung werden diirfte.
IHermann Abert ging in seinem. Jommelli-Buch von 19083, seinen Studien iiber
Glucdk® und seiner Erneuerurig der Jahnschen Mozartbiographie®® mit dem
MaBstab der grofen Meister an die Operngeschichte heran, was zunichst beson-
ders die Persénlichkeiten vor Gludk in eine Vorlduferrolle dringte. Er selbst ist
aber noch aus unablissiger Bemithung um das Verstindnis Glucks und Mozarts
zu einer neuen Deutung der Operngeschichte des 18. Jahchunderts iiberhaupt
gelange, die in mehrfacher Hinsicht den Ausgang aus der heroengeschichtlichen
Phase bedeutet: An die Stelle des Aufsuchens von Vorder- und Nebenminnern
trat das Verstindnis einer ganzen. geistesgeschichtlichen Epoche, die in der
Kunstform des ,dramma per musica® begreifbar wird®. Vielleicht weil auch
Glucks Reform mit dem Namen Calzabigis verbunden ist, suchte und fand Abert
den Zugang zur damaligen Oper in ihren textlichen Grundlagen, ihren Inbegriff
in der Person nicht eines Komponisten, sondern des Dramatikers Pietro Meta-
stasio®0, Zuvor hatte Max Fehr eine hie und da in der Literaturwissenschaft
vorgetragene Meinung an die Musikforschung vermittelt, Apostolo Zeno sei der
Neubegriinder der Librettotradition des 18. Jahrhunderts gewesen*!; es bedurfte
seringer Miihe, den Ruf des Reformers mehr auf Mestastasio zu verlagern, zumal
sich hierfiir erst recht gew1cht1ge wisserischaftliche Zeugen finden liefen und
Fehrs Arbeit selbst fiir diese Korrektur offengeblieben war. R. Giazotto schlug
dann mit noch weniger Miithe einen sinnfilligen Kompromifl zwischen den
beiden ,Reformern® vor2, bis es R. S. Freeman gelang, in einer detaillierten

M J H Vander Meer, Jobann Joseph Fux als Opernkomponist, 3 Bde., Bilthoven 1961.

35 Ursula Kirkendale, Antonio Caldara. Sein Leben und seine venezianisch-romischen
Oratorien, Graz 1966 (= Wiener mustkw1ssensdxafchd1e Beltrage, Bd. 6).

3¢ H. Abert, Niccolo Jommelli als Opernkomponist. Mit einer Biographie, Halle 1908.

" H. Abert, Zu Glucks Ippolito”, Glude-Jahrbuch I (1913), p. 47-53; ders., Glucks italieni-
sche Opern bis zum .Orfeo®, Glude-Jahrbudh II (1915), p. 1-25; ders., Mozart and Gluck,
ML X (1929), p. 256-265.

% H. Abert, W. A. Mozart, 2 Bde., Leipzig 1919-1921.

30 H.zz;x 13356 rt, Grundprobleme der Operngeschichte, Kongreflbericht Basel 1924, Leipzig 1925,

p. 22-35.

Aberts Bemiihungen um die textlihen Grundlagen zeigt vor allem sein Aufsatz Wort und

Ton in der Musik des 18. Jabrhunderts, AfMw V (1923), p. 31-70.

“ M. Fehr, Apostolo Zeno (1668-1750) und seine Reform des Operntextes, Ziirich 1912.

R. Giazotto, Poesia melodrammatica e pensiero critico nel settecento, Milano 1952.
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Arbeit die Fehrsche Primisse zu widerlegen . So ist nun von einer eigentlichen
Librettoreform in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts wenig Gbriggeblicben,
da man sie unmdglich dem gewif8 herausragenden Poeten Metastasio allein auf-
lasten kann. Viel wichtiger scheint die Frage um die musikalisch mafigeblichen
Traditionen, wie sie durch die Stellungnahme Aberts und seiner Schule auf-
gegriffen und vertieft wurde. Das entscheidende Verdienst kommt hierbei
Rudolf Gerber zu, der Johann Adolf Hasse als musikalischen Reprisentanten
der ,metastasianischen Epoche® hervorhob, jedoch iiber die Perspektive der
Komponistengeschichte weit hinausgehend Hasses Opern zu einer idealtypischen
Ausprigung von Mumktheatel stilisierte 4. Das Buch ist in seinem deutenden

~und beguffsblldendcn Anspruch so exponiert, dafl seither weder seine Funde

noch seine Irrtiimer ganz abgetragen werden konnten.

Der Begriff der ,Neapolitanischen Schule® jedoch verdankt sein Weiterleben
trotz Gerber wohl dem Umstand, dafl in ihm eine verstedste Periodisierung der
Operngeschichte mit dem Hinweis auf eine Lokaltradition verfilzt ist. Als rein
lokalgeschichtlichen Begriff ohne jeden stil- oder gattungsgeschichtlichen An-
spruch hatte ihn Francesco Florimo etabliert und belkanntgemacht®®; nach
Florimo wiren alle S6hne der Stadt Neapel, die jemals komponiert haben, der
.Neapolitanischen Schule“ zuzurechnen. Einen dhnlich harmlos lokalpatriotischen
Aspekt hat der Begriff noch des fteren in italienischer Fachliteratur. Den
Terminus ,Schule” rechtfertigt die Tatsache, dafl es in Neapel die von Di
Giacomo genauer beschriebenen vier Konservatorien?® gab, an denen Komposi-
tion gelehrt wurde, mdglicherweise im Unterschied zu den vier venezianischen
Konservatorien der Zeit. In der eigentlichen Musikwissenschaft hat man aber
diese Schultradition sofort mehr oder weniger ungepriift im musikalisdi-stilisti-
schen Sinne verstanden. Hieraus ergaben sich nun die Schwierigkeiten: Zunichst
wollte man der Schule audh ein ,,Oberhaupt® geben, was nicht unbezeichnend fiir
das Denken vor allem der wilhelminischen Ara ist; man erkannte dieses Ober-
haupt in dem wegen Dent beriihmtesten ,Neapolitaner® Alessandro Scarlatti
und gliederte ihm die nichsten Komponistengenerationen als derselben Stil-

© R.S. Freeman, Opera without Drama. Currents of Change in Italian Opera, 1675 to

1725, and the Roles Played therein by Zeno, Caldara, and Others, Princeton Phil. Diss. 1967
(University Microfilms, Ann Arbor 67-13, 526).

4 R. Gerber, Der Operntypus Jobann Adolf Hasses und seine textlzcben Grundlagen, Leip-
zig 1925 (—— Berliner Beitrige zur Musikwissenschaft, hrsg. von H. Abert, Bd. 2).

5 F Florimo, La scnwola musicale di Napoli e i swoi conservatori, 4 Bde,, Napoh 1880-1882.

« S DiGiacomo, I guattro antichi conservatorii di Napoli MDXLIII - MDCCC, Napoli/
Palermo 1924/1928.

4 In Einzelfragen sind die von H. Kretzschmar (22.0.), H. Riemann (220, R
Haas und anderen vertretenen Meinungen ein wenig verschieden; die beste Ubersicht uber
die Meinungen gibt H. Hu ck e, Die neapolitanische Tradition in der Oper, Kongrefbericht
New York 1961, BVK 1961, Bd. 1, p. 253 fF.
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tradition zugehorig summarisch an¥. Gerade Scarlatti gehort aber kaum mit
seinen chronologischen Nadhfolgern zusammen in dieselbe »Stilperiode”, was
man schon Dents Biographie hirte entnehmen kénnen. Recht hat Gerber 6, der
klar feststellt, Scarlatti sei cher der letzte Vertreter einer ,venezianischen®
Epodie, wenn man schon Stilperioden mit Lokaltraditionen kennzeichnen wolle.
Teotz Gerber und auch trotz Walther Vetter, der in zahlreichen Aufsitzen mit
grofer Einfihlungsgabe um Interesse fiir die Musik der ,Neapolitaner warb*,
st man bis heute einer stilkritischen Untersuchung der Opern von Porpora, Sarri,
Ico, Vinci, aber auch der als Gegenbeispiele in Frage kommenden F. Gasparini,
Orlandini und Vivaldi aus dem Wege gegangen - bet letzterem mit Ausnahme
ciner viel zu wenig bekanntgewordenen Dissertation von Rowell 5.

Inzwischen hat nicht nur die lokale Quellenforschung viel Material bereitgestelle;
Helmut Hudce hat endlich die Suche nach dem Inhalt einer musikalischen Lokal-
rradition wenigstens aufgenommen 8. Auf entsprechende Bemiihungen um andere
italienische Zentren oder gar um deren Verhiltnis zur italienischen Oper nordlich
der Alpen wird man woh! noch linger warten miissen®?. Giinstige Vorausset-
zungen bestehen jedoch bereits jetzt fiir einen Vergleich mit der Wiener italieni-
schen Oper?®3.

Es erscheint freilich ausgemacht, daf sich lokathistorische Begriffe nicht mehr zur
Periodisierung oder stilistischen Charakterisierung der italienischen Oper des 18.
Jahrhunderts werden gebrauchen lassen. Dies wire kein Verlust - nur mangelt es
an brauchbaren Alternativbegriffen, vor allem weil unsere Kenntnis der Musik
selbst seit der Zeit Gerbers nur so geringe Fortschritte gemacht hat.

4% 2.2.0, p. 38.
© Vor allem mit seinen Aufsitzen: Deutschland und das Formgefihl Italiens. Betrachtungen

jiber die Metastasianische Oper, Deursches Jahrbuch der Musikwissenschafe 1V (1959), p. 7-37;
Gluck und seine italienischen Zeitgenossen, ZEMW VII (1924/25), p. 609-646; weitere Arbei-
ten dazu sind gesammelt in: Walther Vetter, Mythos-Melos-Musica. Ausgewiblte Aufsitze
zur Musikgeschichte, 2 Bde., Leipzig 1961.
so . E. Rowecll, Four Operas of Antonio Vivaldi, Phil. Diss. Rodchester 1958 (University
Microfilms, Ann Arbor). Bei zwei Arbeiten iiber Pergolesi - von Helmut Huck e und Fran-
cesco Degrada - soll die Drudeverdffentlichung bevorstehen (1974).
H. Hucke, Die neapolitanische Tradition in der Oper, 2.2.0.; Verfassung und Entwick-
Iung der alten neapolitanischen Konservatorien, in: Festschrift H. Osthoff zum 65. Geburts-
tage, Tutzing 1961, p. 139-154.
st . Chr. Wolff, Die Barockoper in Hamburg (1678-1732), 2 Bde., Wolfenbiittel 1957, be-
schreibt die Geschidite der Hamburger Oper im wesentlichen als eine von Italien unabhingige
Entrwicklung.
Hier liegen u. a. die Dissertation von R. S. Freeman iiber Caldara vor (a.2.0.) sowie
Hermine W. Williams, Francesco Bartolomeo Conti: His Life and Works, Phil. Diss.
Columbia University 1964 (University Microfilms Ann Arbor); W. Arlt, Zur Dextung der
Barockoper LIl trionfo delPamicizia e dellamore™ (Wien 1711), in: Musik und Geschichte.
Leo Schirade zum sechzigsten Geburtstag, Kdln 1963, p. 96-145.

s
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E. O. D. Downes hat in zwei vielbeachteten Arbeiten gezeigt, dafl sich der Name
.Neapolitanische Schule® fiir eine Stilperiode nicht mechr halten 1dflt® - eine
Erkenntnis, die mit anderer Begriindung schon Gerber ausgesprochen hatre.
Downes geht es um eine neue Periodisierung der Operngeschichte des 18. Jahr-
hunderts iiberhaupt®. Dabei kniipft er an Bestrebungen von Ernst Biicken
Robert Haas5? und auch Erich Schenk58 an, die mit zum Teil einleudhitenden
Argumenten eine Periodisierung der Opern- und allgemeinen Musikgeschichte
nach Zeitstilen in Anlehnung an kunstgeschichtliche Begriffe aufbauten. Eine
wichtige begriffsbildende Vorarbeit war fiir sie ebenso wie fiir die Abertschule
die Studie Wilhelm Fischers zur Entwicklungsgeschichté des Wiener klassischen
Stils%. Dies ist der Bezugspunkt fiir die von Downes vorgeschlagenen Etiketten
~Pre-Classical Opera“ (1720 bis 1750) und ,Early Classical Opera® (1750 bis
1780).

Mit ihnen gerit das Bemithen um eine Periodisierung der Operngeschichte m. E.
jedoch auf einen gefihrlich undialektischen Weg: Nicht nur fallen also die lokal-
und regionalspezifischen Entwicklungsdifferenzen unter den Tisch, sondern es
wird vor allem die Uberperspektive der dlteren Musikforschung wieder wadh,
welche fast das gesamte 18. Jahrhundert auf die Wiener Klassiker hin interpre-
tieren konnte (im Bereich der Oper also allein auf Mozart). Wie schwer sich
besonders der Begriff ,Pre-Classical Opera“ mit nachpriifbaren Inhalten fiillen
lift, zeigt Downes selbst, wenn er in seinem Kongreflbeitrag 1961 von einer
Unterscheidung der beiden Teilepochen wieder abzuriidcen' scheint. Dort heifdt es:
,The following year* (sc. 17231) ,Hasse’s ,Tigrane‘ sealed the victory of the
Early Classical style on the stage of the Royal Neapolitan opera . ..“ %, Es wird
in der Tat unméglich sein, in der italienischen Oper um 1750 eine Zisur von
epochaler Bedeutung nachzuweisen. Gerbers Begriff ,Metastasianische Epoche®,

55 E.O.D.Downes, The Operas of Johann Christian Bads as a reflection of the dominant
trends in Opera Seria 1750-1780, Phil. Diss. Harvard University (Flarvard Microfilm), Ein-
leitung; ders.,, The Neapolitan Tradition in Opera, Kongrefiberichit New York 1961, BVK
1961, Bd. 1, p. 277-284. ’

55 Vgl auch KongreBberiche Kéln 1958, BVK 1959, p. 338-339; Kongrefibericht New York
1961, BVK 1961, Bd. 2, p. 132-134 (Diskussionsberidute).

¢ §. Biicken, Der heroische Stil in der Oper, Leipzig 1924; ders., Musik des Rokokos und
der Klassik, Wildpark-Potsdam 1927 (in: E. Biicken, Handbudr der Musikgeschichte); ders,,
Der galante Stil, ZEMW VI (1924), p. 418-448.

51 R. Haas, Die Oper im 18. Jabrbundert, in: G. Adler, Handbuch der Musikgeschide,
2. Aufl, Berlin 1930, Bd. 2, p. 718-768; ders,, Die Musik des Barocks, Wildpark-Potsdam
1928 (in: E. Biicken, Handbuch der Musikgeschichte).

8 F Schenk, Uber Begriff und Wesen des musikalischen Barock, ZIMW XVII (1935),
p. 377-392.

% . Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, StMW 3 (1915),
p. 24-84.

% a2.a.0, p. 279.
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der sie leugner, erscheint immer noch aussagekriftiger als die gezwungenen Ab-
stufungen des Epithetons ,Classical®, so viel sich andererseits auch gegen ihn
cinwenden ldf¢St.

Somit erlebt die Frage der Periodisierung derzeit kritische Jahre. Mit Recht hat
Daniel Heartz unterstrichen, dafl die Stilperioden verschieden abgegrenzt werden
miissen, je nachdem auf weldhe lokalen Traditionen man schaut®. Er meint, daf}
trotz allem die um 1720 bis 1730 in Neapel wirkenden Komponisten den ent-
scheidenden Umschwung bewirkt hitten und ihre Anstofe in der Folgezeit tiber
Italien und Europa verbreitet worden seien. Lr mdchte sogar den Begriff der
Schule® im stilistischen Sinn fiir die Generation von Porpora bis Pergolesi
retten. Die Meinung wird von Hansells Dissertation iiber Hasse unterstiitzt %3,
Gerade so einflufireiche Komponisten wic Hasse und Porpora aber lassen sich
doch sehr schwer in einer spezifisch ,neapolitanischen® Stiltradition verankern.
Wenn man andererseits, wie Heartz es tut, den gleichaltrigen ,, Venezianern®
cinen Schulzusammenhang abspricht, so wiren dodh ihre individuellen Errungen-
schaften aufmerksamster Betrachtung wert. Gerade dafl nimlich um die Mitte
des Jahrhunderts besonders in der Opera seria ein iiberregionales musikalisches
Tdiom zu herrschen scheint, wire eben damit zu erkldren, dafl auch Norditaliener
wie Orlandini, Vivaldi, Porta, Giacomelli zu ihm beigetragen haben.

s bedarf freilich nodh viel intensiverer Bemithungen in der Quellenforschung
und vor allem der vergleichenden und begriffsbildenden Werkanalyse, bis hier
Klarheit geschaffen ist. Unter anderem muf} dabei der gesamte Traditionsstrang
der Intermezzi, der Commedia per musica und Opera buffa neu aufgearbeitet
werden. T. Georgiades hat seine an Dents Scarlattibild gemahnende Auffassung,
Pergolesi sei der eigentliche Wegbereiter Mozarts gewesen, auf Analysen der
Serva padrona gestiitzt 8. Mehrere unverdffentlichres Dissertationen iiber die
Intermezzi des 18. Jahrhunderts lassen neue Gesichtspunkte zur Frage der
Traditionszusammenhinge erwarten %. Ein Aufsatz von Gordana Lazarevich
behandelt den EinfluR der Intermezzi von Sarri, Hasse und Pergolesi auf die
Musik der Wiener Klassiker wie eine nie bezweifelte Tatsache.

8t Vgl. dazu D. Heartz, Critical Years in European Musical History, 1740-1760 (Diskus-
sionsbericht), Report of the tenth Congress, International Musicological Society, Ljubljana
1967, BVK 1970, p. 165.

2D Heartz, 2.2.0, p. 161 ff.

© Sven H. Hansell, The Solo Cantatas, Motets, and Antiphons of Johann Adolf Hasse,
Phil. Diss. University of Iilinois, 1966 (University Microfilms Ann Arbor).

% T. Georgiades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, Mozart-Jb. 1950, p. 76 ff.

% Von Ortrun Landmann (Dresden) und Gordana Laza revich (New York).

® Gordona Lazarevich, The Neapolitan Intermezzo and its Influence on the symphonic

idiom, MQ 57 (1971), p. 294-313.
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II1.

Der Titel der vorliegenden Arbeit enthilt die Vokabel ,Settecento. Dieses
Wort, das schon im Italienischen mehr.bedeutet als eine blof chronologische Ein-
grenzung - vor allem in der Literaturgeschichte wird es als Epochenbegriff
verwendet - , konnte erst recht als Fremdwort im Deutschen einen Begriffsrahmen
geben fiir die italienische Oper nach Scarlatti und vor Rossini, welche doch wohl
als Einheit anzusehen ist. ,Settecento-Oper® ist mehr als eben die italicnische
Oper in einem bestimmten Zeitraum. Es geht um diejenige Epoche, in der die

~Gattung in Opera®seria, Opera buffa und Intermezzo comico per musica auf-

gefiachert ist. Vor allem ist die Settecento-Oper, und nur diese, in italienischer
Sprache eine europiische Angelegenheit.

Mit den vorliegenden Untersuchungen mufite die Konsequenz aus einer histo-
rischen Situation der Musikforschung gezogen werden, welche in dem hier zur
Diskussion stehenden Bereich nicht sehr giinstig erscheint. Wenn nimlich aus den
beschriebenen Auseinandersetzungen um die italienische Oper des 18. Jahrhun-
derts etwas klar hervorging, so war es die Notwendigkeitr, die Musik der
Komponistengeneration zwischen Scarlatti und Pergolesi von Grund auf zu
studieren. Dies bedeutete aber nicht etwa das Ausfiillen einer Liicke zwischen
zwei gesicherten Stationen: denn Scarlattis und Pergolesis Beitrage zur italieni-
schen Oper sind begrifflich noch nicht abgesichert. Die Operngeschichte des frithen
Settecento ist noch nicht geschrieben. Andererseits mufl der Diskussionsbeitrag
etwa von Komponisten-Monographien leider schmal bleiben, da sich an sic sofort
der Zweifel heftet, ob ihre Ergebnisse sich auch verallgemeinern lassen®’. Dies
gilt solange, als vergleichende Werkanalysen: im genannten Bereich noch nicht
regelmifig geiibt werden, als Einzeldarstellungen sich ihr Begriffssystem jeweils
neu aufbauven miissen und als umgekehrt die vorhandenen Gesamtdarstellungen
von Unkenntnis vieler partikulirer Tatbestinde gezeichnet sind. Unter diesen
Umstinden schien mir eine Arbeit notig, die a) die allgemeine Kompositionspraxis
beschreibt, um den Mangel an begrifflichen Grudlagen wenigstens zu vermin-

-dern, und die b) wenigstens Anhaltspunkte fiir eine nicht nur deskriptive, son-

dern urteilende Geschichtsbetrachtung liefert, in welcher auch die individuelle

-Bedeutung von Komponisten gewiirdigt werden kénnte.

Was. die allgemeine Kompositionspraxis betrifft, so ist der Rahmen der vorlie-
genden Arbeit, die sich mit Kompositionen von etwa 30 Autoren beschifrige,
thematisch immer noch eng gesteckt. Richtig erschien mir die Beschrinkung auf

7 Helmut Hell hat den Versuch unternommen, am Beispiel der Opernsinfonien von Porpora,
Leo, Vinci, Pergolesi und Jommelli die Gesamtentwicklung dieser Gatrung darzustellen (Lite-
raturverzeichnis); ein dhnlich angelegtes Unternehmen fiir die Opern selbst scheint mir derzeit
noch keinen Erfolg zu versprechen.
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die Arien als den kiinstlerisch anspruchsvollsten Teil der Opernkomposition der
Zeit, sowie die Konzentration auf das dramma per musica als die quantitativ
und qualitativ vorwiegende Gattungstradition. Wenn die Arienkomposition in
erster Linie als Sprachvertonung aufgefafit und beschrieben wird, oder noch
cinseitiger, als Vertonung italienischer Verse, so liegt dies an einem Bediirfnis,
welches von der einschligigen Forschung bisher unbefriedige gelassen ist und
weldhes durch die Forschungen etwa von Trasyboulos Georgiades in anderen
Bercichen um so mehr angestachelt wurde. Dafiir mufite mangels geeigneter
Vorarbeiten unter anderem auf eine gesonderte Behandlung der Melodik ver-
zichtet werden, und vor allem konnte es noch nicht gelingen, die Opernkomposi-
tion als theatralische Kunst global ins Auge zu fassen.

Eine nicht blof§ deskriptive, sondern urteilende Betrachtungsweise wird im ersten
Teil mit den vergleichenden Analysen einzelner Arien angesteuert. Die Urteile,
die dort ausgesprochen werden, sind zu verstehen als Vorgriff auf ein Stadium
der Musikforschung, in dem sie erst in der Lage sein wird, den historischen
Beitrag eines italienischen Opernkomponisten im frithen Settecento gegen den
cines anderen abzusetzen. Dementsprechend halten sich die ausgesprochenen
Urteile fiir spitere Revisionen offen.

Ich kann nicht verleugnen, daf mir der historische Beitrag von Leonardo Vinci
und Johann Adolf Hasse in dem hier behandelten Rahmen als der wichtigste
erscheint. Solange wir in der Kenntnis ihrer kompositionstechnischen und ge-
schmadksbildenden Wirkung noch nicht weiter sind, diirfen wir uns immerhin an
cinem scheinbar duferlichen Merkmal orientieten, nimlich der Verbreitung ihrer
Musik. Wenn man als ein Charakteristikum der frithen Settecento-Oper ihre
rasche und intensive Verbreitung iiber Italien und ganz Europa ansieht, dann
sind Vinci und Hasse geradezu exemplarisch fiir sie. Ein weiterer gewichtiger
Umstand ist, daf} sich beide Komponisten noch entscheidend mit dem Werk
Alessandro Scarlattis auseinandergesetzt haben und dafl sie, jeder in anderer
Weise, mit dem Schaffen Pietro Metastasios in enger Beziehung gestanden haben:
Vinci in der fritheren, Hasse in der spiteren Zeit. '

Wenn ohnehin so vieles dafiir spricht, dafl. die italienische Oper des Settecento
cinerseits von ihren textlichen Grundlagen her, andererseits von ihrem Verhiltnis
zur vorangehenden Epoche zu verstehen ist, dann mufl es der Untersuchung
doppelt wert erscheinen, wie gerade in den Arien um 1720 bis 1730 Vinci, Hasse
und andere Komponisten poetisch geformte Sprache als Struktur und als Bedeu-
tung vertonen. '
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7 WEl COMMEDIA-ARIEN VON ALESSANDRO SCARLATTI UND LEONARDO VINCI

Die Anfinge der neapolitanischen, ,commedia per musica®, deren allgemeine
Bedeutung fiir die Operngeschichte des '18.- Jahrhunderts kaum jemals unter-
schitzt wurde, sind bis heute musikalisch weitgehend unerforscht. Diejenige
Operngattung, die schon wegen ihrer Verwendung der neapolitanischen Sprache
am chesten cinen spezifisch neapolitanischen Beitrag zur Musikgeschichte bedeutet
haben muf, konnte in der Diskussion iiber die Frage der neapolitanischen Tradi-
tion in der Oper niemals wesentliche Bedeutung gewinnen. Der Hinweis darauf,
daR zu wenige musikalische Quellen erhalten sind, 18st dieses Paradox nicht voll-
stindig auf. Von Alessandro Scarlatti, um dessen Rolle in der neapolitanischen
Tradition sich die Auseinandersetzung immer wieder bewegt hat, ist eine ,com-
media per musica® erhalten - der Trionfo dell’onore von 1718. Gerade dieser
cinzigen spiten commedia Scarlattis mufite man eine Auflenseiterstellung zu-
messen, schon weil sie nur die toskanische Sprache verwendet®®. Wihrend sie sich
kompositionstechnisch fast bruchlos in das Gesamtschaffen des Komponisten ein-
ordnen lieR %, gelang es andererseits nicht, sie in der commedia-Tradition zu
verankern. Dies miifiten wir aber tun; wollten wir guten Gewissens E. J. Dents
Urteil nachvollziehen, daff Scarlatti der wahre Vorgidnger Mozarts gewesen
sei 7: Denn fiir Mozart war die (buffa-) Tradition, nicht der Komponist Scarlatti
lebendig. (Dafl das Sujet des, Trionfo dellonore dem Don Juan-Stoff zhnelt,
steht auf einem anderen Blatt.) Weiterhin hat man die Bedeutung Pergolesis fiir
die opera buffa des spiteren 18. Jahrhunderts hervorgehoben™. Gerade dabei
hat man sich aber viel weniger an Pergolesis commedia-Produktion gehalten als
an die Intérmezzi, die er fiir seine drammi per musica komponiert hat.

SchlieRlich und vor allem aber ist die erhaltene commedia-Musik gerade der-
jenigen Komponisten noch viel zu wenig untersucht worden, die, wenn iber-
haupt jemand, als Verbindungsminner zwischen Scarlatti und Pergolesi in Frage
kommen. Es sind dieselben Komponisten, die wegen ihres erfolgreichen Auftre-

%8 Nur C. Sartori ist es bisher gelungen, eine Giber den Trionfo dellonore hinausgehende direkte
oder indirekte Beteiligung A. Scarlattis an der commedia, per musica wahrscheinlich zu
machen: Vgl. C. Sartori, Gli Scarlatti a Napoli, RMI 46 (1942), p. 374-390. .

% Vgl. E. J. Dent, Alessandro Scarlatti. His Life and Works, 2. Auflage, hrsg. von F. Wal-
ker, London 1960, p. 127 ff.

70 Vgi.sf. J. Dent, Artikel Scarlatti in Grove’s Dictionary, 5. Aufl, Bd, 12, London 1954,
p- .

7t Vgl. T. Georgiades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, Mozart-Jahrbuch 1950
(Salzburg 1951), p. 76 ff.
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tens sowohl in der commedia als auch im dramma per musica von jcher im
Blickpunkt der Auseinandersetzung um die neapolitanische Tradition standen:
Leonardo Vinci, Leonardo Leo und Johann Adolf Hasse™.

In der vorliegenden Arbeit, die sich auf das dramma per musica konzentriert, ist
es unmdglich, eine der erwihnten Forschungsliicken auch nur annihernd zu fil-
len. Wahrscheinlich wird sich eines Tages erweisen, dafy sich die neapolitanischen
Dialektkomddien kompositionstechnisch vom dramma per musica nur graduell
unterscheiden, so wie sie zuweilen auch textlich und dramarurgisch kaum mehr
als deren Transposition in eine andere Stilsphire zu sein scheinen.

Demnach wire die musikalische Traditionsbildung nicht gattungsspezifisch ver-
schieden zu sehen: Was Scarlatti an Traditionen begriindet hat, wurde in com-
media und dramma gleichermaflen weitergetragen; die neuen Anstofle, die Vinci,
Leo, Hasse und anderen ihrer Generation zuzuschreiben sind, lassen sich in
dramma und commedia gleichermaflen aufspiiren.

Der folgende Vergleichzwischen je einer Arieaus Scarlattis Trionfodell’onore (1718)
und Vincis La festa de Bacco (1722) steht demnach fiir einen Vergleich zweier
Autoren iiberhaupt, die sich chronologisch fast genau die Hand reichen; den
kompositionstechnischen Bruch, der hier aufgezeigt werden soll, hat man sich in
anderen Musikbereichen kaum geringer vorzustellen.

1 Nach wie vor bietet den konkretesten Einblik Nino D’Arienzo, Le origini dellopera

comica, RMI II (1895), p. 597-628, IV (1897), p. 421-459, VI (1899), p. 473-495, VII (1900},
p. 1-33, der die Musik der neapolitanischen Dialektkomddie in verdienstvoller Weise an die
iltere, iiberregionale Tradition anzukniipfen sucht. In der iibrigen italienischen Fachliteratur,
vor allem bei A. Della Corrte, L'opera comica italiana del settecento, 2 Bde., Bari 1923
(dort auch weitere Literatur), wird die neapolitanische Dialektkom&de (seit 1709) schroffer
vom 17. Jahrhundert abgesetzt. Aber auch hier werden, zum Teil aus mangelnder Quellen-
kenntnis, die erwihnten wichtigen Komponisten der Frithzeir fast noch summarischer behan-
delt als bei D’Arienzo. Dafiir wird der venezianischen Parallelerscheinung des ,dramma
giocoso per musica®, das allerdings kaum Dialektelemente enthilt, Beachtung geschenkt. Die
meines Wissens erste Partiturausgabe einer vollstindigen commedia per musica bietet G. A.
Pastores Edition von L. L e o, Amor vuol sofferenza (1739), in: Musiche e Musicisti Pugliesi
1L, Bari 1961. ,

Scarlattis Schaffen fiir das dramma per musica endet im Jahre 1722; Vincis erstes dramma
Publio Cornelio Scipione erschien 1722 auf der neapolitanischen Bihne. Eine der ersten com-
medie, die nach Scarlattis Trionfo dell’onore am Teatro dei Fiorentini in Neapel aufgefiihre
wurden, war Lo cecato fanzo von Vinci (15. 4. 1719): zugleich Vincis frithestes nachweisbares
Werk und die dlteste neapolitanische Dialektkomédie, von der Musik erhalten ist.

7
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Beispiele 97 und 98

SCARLATTI . ViNct

Simbé so’nzemprecella,

Vi par che siate robba
sacc’io ch’ogne zetella

da far I'innamorato?

Avete voi la gobba, speresce pe’d’ave’
la testa vi farnetica, 'no muorzo de marito,
che piti? Siete sciancato, e sosperanno va:

Ah - datemillo - ah!
E’nché se trova po’,
schefose, contegnose
"nce sputano: puh! puh!

patite voi d’artetica;
chi mai vi vuole amar?

Si dA cosa pil sciocca?
Vi colano le bave,

¢ par la vostra bocca,
che piena sia di fave: e’ncuorpo lo prodito,

pit laido, pitt lipposo, lo stregnono, lo’nchiudono,
pit sconcio, pitt schifoso e tutto accossl 50’

ma dove si pud dar? Oh che’nne dice ta?

La fegnono e se strudeno

In beiden Arien lebt Despina. Die witzige junge Kammerzofe kann im dramma
per musica ebensogut auftreten wie in der Komddie; unerheblich fiir sie ist, daf}
sie in einem Falle einer Prinzessin zu dienen hat, im andern einer Bﬁrgerstodlter.
Sie bestreitet vor allem die ,scene buffe®, die Intermezzi, in denen ihr ein leicht
2u iibertslpelnder Bafbuffo als Partner zugesellt wird (im Trionfo dell’onore
ist es der Capitano Rodimarte). Auch die iibrigen Personen bekommen ihre
volkstiimliche Schlauheit zu spiiren, im positiven oder negativen Sinn. Schlecht
ergeht es in der Scarlatti-Arie dem ,Pantalone® Flaminio, der sich ihre Gunst
erschleichen will: Die Abfuhr, die Rosina (so heiflt sie hier) dem alten Liistling
erteilt, 138t an beleidigender Deutlichkeit nichts zu wiinschen tibrig. Dafl Rosina-
_Colombina® sich so grausam iiber seine korperlichen Mingel lustig macht, hat
er sich allerdings selbst eingebrockt. Liebenswiirdiger und bescheidener, aber doch
voll treffendem Spott, begegnet sie uns in der Vinci-Arie. Diesmal zieht ,Perna®,
das Einverstindnis eines minnlichen Partners erfragend, iiber ihr eigenes Ge-

schlecht her; der Angriff ist weniger scharf gezielt, verbindlicher, humorvoller..

_Wenn ich auch ein einfaches Middhen bin (Se ben son semplicetta), so weif} ich
doch, daf jedes Middhen (sd che ogni zitella) - also ,,una donna a quindici anni® -
,sich einen Happen von Ehemann wiinscht und nach thm seufzt (sospirando va) -
aber wenn er sich dann findet, ist man garstig und sprode und spudkt drauf!®
Aber um ihn zu bekommen - ,da verstellen sie sich, madchen sich hiibscher als sie
sind (fingono, si studiano), schniiren und zwingen sich die Taille ein, Cosi fan
tutte. Was sagst du dazu?“ Mit ihrer ein wenig biederen Satire wird Perna
sicherlich allgemeine Zustimmung finden.
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Khnliches gilt fiir Vincis Musik. Aber deren Simplizitdt ist nicht ganz so naiv, so
volkstiimlich, wie sie sich gibt. Sie hat etwas von ,studiato, von Raffinement:
Dieses Etwas verbirgt sich schon in der Anfangsmelodie, zum Nachpfeifen
geeignet und ausgiebig wiederholt wie jede echte Opernmelodie, metrisch glas-
klar und fein balanciert zwischen den federnden Dreiklangsbrechungen des
Vordersatzes und der rollenden Skala des Nachsatzes, die in die Kadenz um-
geknicke wird, zugleich ein wenig aggressiv-in den knappen Achtelschliissen. Die
folgende Phrase ,e sosperanno va“ (T. 7-8), Abschilufl und harmonische Weiter-
fihrung zugleidh, entbehrt des symmettischen Gegeniibers und ist doppelt so lang
wie die vorhergehenden. IThr innerer Zusammenhalt ‘wird nicht durch Korre-
spondenz erreicht, sondern durch melodische Zielstrebigkeit. Ein einziger Ton
gewihrleistet, daff sie nicht in drei den Textwiederholungen entsprechende
sequenzierende Glieder auseinanderfillt: Nach dem zweiten Takustrich (,va®,
T. 8) erklingt nicht gis, sondern h, was den Sequerizabstand von vier auf zwei
Adstel verkiirzt und dem Abwiirtszug der Melodie mehr Schluflkraft gibt. Der
folgende Passus ahmt den jammernden Tonfall des Sprechens nach (,,ah®) und
ironisiert die Hilferufe des verzweifelten Midchens (,datemillo”) durch ein
spitziges Violin-Echo. Ahnlich ergeht es der Singstimme an den Parallelstellen,
auch bei dem nicht nur onomatopoetischen, sondern mimisch vorzustellenden
,puh! puh!“. Solche kleinen Effekte, aus der metrischen Gesamtstruktur heraus-
geldst, halten das Publikum bei Laune. Ein anderer derartiger Effekt ist mit dem
zweiten Auftreten des tadelnden ,schefose contegnose® verbunden (T. 28-29): Bei
der abrupten Molleintriibung sicht man férmlich, wie Perna das Gesicht verzieht.
Aber augenblidklich ist alles wieder weggewischt; es bleibt beim isolierten Effekt.
Im Mittelteil wird ein verwandtes Kompositionsmittel, die Chromatik, mit
ihnlich leichtfertiger Geste angewendet (T. 37). Man mag sogar an der
Bedeutsamkeit der liebevoll rhetorisch auskomponierten Schiuffrage zweifeln
(T. 44-46) - es ist eben eine rhetorische Frage.

Scarlattis Musik ist plastischer und. bedeutungsvoller, aber auch hirter und
prosaischer. Wihrend Vincis Perna, iber den Partner hinaus, beim Publikum
Gefallen an ihrer Person zu erwecken sucht, ist Scarlattis Rosina ganz personifi-
zierte Aktion. Die Musik ihrer Spott-Arie verhilt sich nicht illustrierend, son-
dern sie geht fast vllig im Text und der Bithnenhandlung auf. Einer gefilligen
Melodie bedarf sie nicht. Musikalisch autonom verhilt sie sich nur in der spiele-
risch-konstruktiven Weise, in der Rosina selbst mit ihren Worten umgeht.

Wie in Vincis Arie die jungen Middhen als Gruppe, so stellt bei Scarlatti der
Pantalone als Individuum zu hohe Anspriiche. Wihrend dort die Anspriiche auf
einen wadkereri Ehemann erst durch mimische Ubertreibung ins Harmlos-Komi-
sche gezogen werden (,ah - datemillo - ah®), ist fiir Rosina schon der mit ganz
neutralen Worten konstatierte Wunsch “a far Pinnamorato® Anlafl zum Spott,
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da sie den Pritendenten ja leiblich vor sich hat. Thre erste Frage ,Meint The?®
legt in der aggressiven Wiederholung sofort den Finger auf das Unmbgliche des
Ansinnens. So wie der tonale Raum mic dem zweimaligen ,, Vi par?® schon um-
rissen ist und nur noch stufenweise absinkend ausgefiillc wird, so mufl auch die
alles enthaltende Frage nur noch mit Worten spezifiziert werden. Dabei pendelt
sich die melodische Linie ¢ - b" - a’" - g” ebenso auf den Zielton g’ ein (T. 3-5),
wie der Textvortrag am Schlisselwort ,l'innamorato” hiangen bleibt. Rosina
kann sich gar nicht beruhigen mit diesem Wort; als sie mit ihrem ersten Satz
fertig ist, hat sie es sich schon dreimal in verschiedener Betonung vordeklamiert.
In der konzertierenden Violine, deren Einwlrfe oft eine Art instrumentaler
Interpunktion sind, findet Rosinas Spiel eine zusirzliche Unterstiitzung: Das
Violinritornell nach der ersten’ Gesangsphrase ist rhythmisch eine Aufzeichnung
von Rosinas Gelichter, nachdem ihr selbst der Atem ausgegangen ist; melodisch
bildet es die Umkehrung der Tonfolge von ,innamorato®.

Danach muf} Rosina sich erst einmal die Anfangsfrage wiederholen (T. 7), um zu
ihrem eigentlichen Text zu finden. Diesen beginnt sie nun in duflerster Konzen-
tration, zu bedrohlicher Steigerung ansetzend - dem armen Flaminio mag schon
grauen, was noch alles kommen soll. Durch den hiibschen Worteinfall ,,farnetica“
belustigt, kommt sie zwischendurch einmal rhythmisch aus dem Konzept und
muf} sich selbst fragen (,,che pitt“ T. 10), wie es weitergeht. Nach dem Spitzen-
wort ,artetica®, das wegen seines besonderen dreisilbigen Reims eine Wieder-
holung verlohnt, wird auch die rhetorische Schlufifrage ausgekostet, vor allem das sti-
chelnde ,chi?“. Im Folgendenbietet Rosina eine groflangelegte, zweiteilige Antholo-
giethrer wichtigsten Beschimpfungen. Zweimal gehtsie dabei so weit, daf ihr selbst
die Instrumente die Unterstiitzung versagen: das erste Mal bei ihrem Lieblings-
wort ;innamorato”, das sie in -einer neuentdeckten Rhythmisierung heraus-
schmettert (T. 18-19), und das zweite Mal bei der Schluifrage ,chi mai vi vuole
amar®, die zur Schlufl)kadenz dienen sollte, aber ohne Unterstiitzung des Gene-
ralbasses ins Leere lauft (T. 24-25). Der zweite der beiden Abschnitte (T, 20-22)
wiegt sich in einer echten Gassenbuben-Leiermelodie; selbst die spottende Geste
des ,Riibchenschabens® mit den Zeigefingern konnte dazugehdren. Der Singsang
steht iibrigens ,falsch® im Takt: Die vorangehende Solo-Einlage hatte das
Metrum um ein Viertel verschoben. Das wird spiter durch das Innehalten bei
nchi? chi?“ (T. 23) wieder ins Lot gebracht. Aber erst den Instrumenten gelingt
es schliefllich, einen reguliren Schluff zu finden. '

Im Mittelteil vollzieht sich alles nach denselben Regeln. Die Schimpfkanonade
des Textes ist noch ein wenig bdser, Rhythmus und Melodie noch ein wenig
hackender, aggressiver. Auch hier miissen die Instrumente, nachdem Rosina bei
-Pil sciocca - si dd“ den Faden verloren hat, einen vorliufigen Kadenzschlufl

erzwingen (T. 30-31).
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Es ist hier zu beachten, wie Scarlatti mit dem konstruktiven Intervall der Quart
umgeht. Es bildet, aufwirtsgerichtet und aufraktig, jeweils den Beginn von
Versen: ,si da cosa pil sciocca®, ,.e par la vostra bocca®, ,che piena sia di fave”,
Auf der Hohe der Beleidigungen (,pid laido piti lipposo ..., T. 34-35) wird es
durch die abwirtsgerichtete, abtaktige Quarc erginzt. Hier wird, in der Mitte
der gesamten Arie, die Harmonie festgehalten; eine Hohenlage von Intensitat ist
erreicht, der Text hilt, von Allitterationen unterstiitzt, grofite Dichte. Das koo-
struktive Intervall ist ins Versinnere eingedrungen; danach wird es, beim ,dove®
(T. 36-37), sogar vom Vers iiberhaupt isoliert, in umgekehrter Fassung wie beim
»vi par”, das ins Dacapo fiihrt. :

Einen Arientext, der eine Fiille von Vokabeln in die immerhin metrisch reguliire
Form von 7 + 7 settenario-Versen bringt, hat Scarlatti so vertont, als entstiinde
er jeweils neu aus der Intuition der spielenden Singerin. Dabei kann er sich
nicht allzu streng an die metrische Gliederung des Textes halten: Neben voll-
stindigen Versen stehen isolierte Versteile, Wiederholungen, Riickgriffe auf
frither vorgetragene Worter, Neukombinationen. Doch geht die Reimkorrespon-
denz durchaus nicht verloren: Sie wird sogar, etwa bei ,farnetica - artetica®,
noch eigens hervorgehoben. Trotz der Spontaneitit des Textvortrags im
einzelnen ist die musikalische Gesamigliederung véllig kiar. Die Poeste wird zu
einer Art konstruktiven Prosa umgemodelt, die ihren eigenen nicht minder
rigorosen Formgesetzen folgt und sich doch der poetischen Gliederung nach
Belieben bedient.

Ganz anders ist Vincis Arie angelegt. Dort iiberlaflit sich die musikalische
Struktur véllig dem poetischen Vers als Gliederungseinheit. Jeder Vers bildet
auch harmonisch, rhythmisch und melodisch eine distinkte Einheit. Es sind Aus-
nahmen, wenn Verse musikalisch halbiert werden (z. B. bei ,lo stregnono - la
’nchiudono® im Mittelteil T. 40-42), wenn Einzelverse zu lingeren musikali-
schen Phrasen anschwellen (z. B. bei ,e sosperanno va“) oder wenn Wiederholun-
gen von Einzelfloskeln den Fortgang des Textvortrags aufhalten (z. B. bei ,,puh!
puh!®). Zwar umfaflt nicht jedes musikalische Glied auch elnen ganzen Vers,
dodch fillt jede Versgrenze auch mit einer musikalischen Zisur zusammen.

Die metrische Struktur des Textes erweist sich als Movens der musikalischen:
Der rhythmische und melodische Impuls erlahmt mit jedem Einzelvers und muf
vom nichsten neu ausgeldst werden. Der Zeilenumbruch von Vers zu Vers wird
gleichsam musikalisch hérbar. Dagegen hat Scarlatti seinen Text so vertont, als
sei er in einer Zeile fortlaufend aufgeschrieben gewesen.

Vinci bietet eine- neue Art der Textvertonung: Die einander entsprechenden
Verse erginzen sich, besonders in der Anfangsmelodie, im Sinne musikalischer

‘Korrespondenz. Teils alleinstehend, teils zu zweien oder zu vieren gruppiert,

bilden sie musikalische Einheiten verschiedener Rangordnung. Scarlatti dagegen
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kennt nur die lineare Kombination. Wo er sequenzierend auf Hohepunkte zu-
strebe, [Aft Vinci mit jedem neuen Vers eine Gegenbewegung eintreten.
Deshalb bedarf Scarlattis Textvortrag auch der instrumentalen Interpunktion.
Allein auf sich gestellt, wiirde Rosina mit ihrem Text grammatisch gar nicht
zu Rande kommen. Vincis Gesangsmelodie dagegen wire auch ohne Instrumente
sinnvoll strukturiert; diese orientieren sich ihrerseits an der Melodie. In Scar-
lattis Satz iibernehmen Violine und Bafl die wichtigsten Gliederungsaufgaben;
bei Vinci trottet der Continuo meist neben der Oberstimme einher. Auch in den
Ritornellen zeigen die Instrumente keine cigene Initiative. Sowohl der Continuo
als auch die Violine unterliegen bei Vinci einem wiederholten Funktionswechsel:
Dic Violine schwankt zwischen colla parte und eigenstindiger Bewegung; im
Continuo wechseln echter Bafl und ,bassetto® der Viola miteinander ab. Der
Satz bleibt, aufler in den Ritornellen, stets zweistimmig, doch kommt er aus den
insgesamt vier beteiligten Parten auf immer wieder verschiedene Weise zustande.
Bei Scarlatti wechselt umgekehrt der Satz zwischen Ein-, Zwei- und Dreistim-
migkeit, doch hat jeder der drei beteiligten Parte immer dieselbe Funktion:
Continuo, fithrende Oberstimme, konzertierende Gegenstimme. Scarlatti verteilt
seinen Satz auf ein Ensemble, bei dem sich alle drei Partner wechselseitig auf-
einander einstellen miissen - bei Vinci sind die Instrumente einseitig von der
Melodie abhingig, diese einseitig vom Textmetrum.

Die Texte beider Arien stammen vom selben Autor: Francesco Antonio Tullio.
Scarlatti hat den Tullio-Text der Rosina iiberantwortet, als wire er ihre eigene
Erfindung; Vinci bringt der poetischen Form einen Respekt entgegen, als wire

sie bereits von Pietro Metastasio.

Beispiel 99

ALESSANDRO SCARLATTI: Perché pis strugga - d’amor il foco +
Perché pid strugga Che nell’'amare
d’amor il foco, pit attento il core
ci vuole un poco spesso il timore
di gelosia. suol far che sia.

Die Wirkung dieses auflerordentlichen Stiicks beruht auf einer bis ins Letzte
differenzierten Satzkunst, der nachzuspiiren ein intellektuelles Vergniigen ist.
Was sich jedoch der Analyse fast entzieht, ist die Kunst, mit der Scarlatti die
Kunst verdeckt. In der Neufassung des Turno Aricino von 1720, also in einer
seiner am wenigsten bekannten und schon damals am raschesten vergessenen
Spitopern, schiittelt der Komponist die Zaubertricks aus dem Armel - derselbe
Scarlatti, der bereits im Libretto seines Tigrane (1715) dem Publikum mit fast
miirrischer Uberlegenheit mitteilen lief}: ,Sei pregato a compatire, con discreta
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moderazione, que’ difetti, che forse potrai conoscere nella Musica, in conside-
rando, dh’ormai dovrebbe essere affatto stanco I’Autore di piti sudare in simiki
sceniche compositioni, delle quali co’l presente Drama, viene a compire il nu-
mero di cento ¢ sei Opere Teatrali, che hi posto in musica per lo Teatro di
Napoli ed altri Teatri dell’Italia...“. Wer in Worten so ironisch mit dem
Publikum umgehen konnte, der brauchte sich auch in Noten nicht dem Horer-
geschmack anzubiedern, wic es die jiingeren neapolitanischen Komponisten damals
mit Erfolg taten.

Von ,Miidigkeit*, die man im Turno Aricino von 1720 noch viel mehr erwarten
sollte, ist diese Arie gerade am allerweitesten entfernt. Der brillante Giguen-
rhythmus, die Gelenkigkeit der Stimmfihrung, der flatcternde Textvortrag cr-
heischen nicht Verstindnis, sondern hinterlassen eher Staunen und Verwunde-
rung, sobald das Feuerwerk von ,Liebe und Eifersucht heruntergebrannt ist.
Der Partiturleser mag sich fragen, ob die Punktierungen den Triolen angeglichen
werden miissen. Eher sollte iiberpunktiert werden, aber ohne Tempoverlust -
selbst in der Schluflgigue von Bachs 5. Brandenburgischem Konzert ist mchr
rhythmische Gelassenheit als in diesem Stiick.

Die rhythmische Differenzierung der Stimmen in der ersten ,gelosia“-Koloratur
(T. 9-10) ist kaum ein Zufallsergebnis unentwickelter Notationsmittel: prizis-
geradzahliges Markieren der Sechzehntel in Singstimme und colla-parte-Violine,
weiche triolische Tonumspielungen der Violine 2, extrem fliichtiges Antippen der
unteren Nebennoten in Viola und Bafl. Das Ganze fillt schliefilich in die rund
auszuspielenden Triolen der Kadenz. Ebenso ernst gemeint ist der feine rhyth-
mische Unterschied zwischen den beiden Kadenzen des Mittelteils: Die Worte
Jfar che® erklingen bei der ersten Kadenz (T. 27) auf den Grundrhythmus
Triole-Punktierung, bei der zweiten Kadenz (T. 34) retardierend in reinen
Achteln und Sechzehnteln; gleichmiflige und ungleichmifige Unterteilung des
Viertels werden miteinander vertauscht.

Der Grundrhythmus Punktierung-Triole (,Perché pilt strugga d’amor®) kehrt
mit seinen Varianten - vor allem der rein triolischen (,,ci vuole un poco®, T. 5-6)
zwar immer wieder, doch des 6fteren so, daf} er das metrische Gleichmaf} naufs
Spiel setzt“. So meint man zu Beginn des Mittelteils, mit dem bequemen
rhythmischen Reim ,amare® - ,core” sich einschwingen zu kénnen (T. 24-25) -
schon durchkreuzt abtaktig der dritte Vers die Behaglichkeit. (Freilich wire der-
selbe Rhythmus in der Violine 1 schon einen Takt vorher zu vernehmen gewe-
sen.) Dieser dritte Vers ist ein wenig zu lang; zwei zusdtzliche Silben, die den
Textsinn vervollstindigen, erreichen einen kriftigen minnlichen Schluff auf den
Taktschwerpunke (T. 27). Nur ist es ein Trugschlufl: Es bedarf eines neuen
Ansatzes, und der Schlufivers liuft, gleichsam riickwirts, in die echte Kadenz
hinein. ,Che“ (ein komponierter Doppelpunkt T. 28): Nun wird das Spiel me-
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Jodisch andersherum versucht. Auch die Binnenverse sind vertausche (T. 29-30),
somit ,reimen® diesmal ,amare® {ind ,timore“ aufeinander (das ist fast sinn-
gemifler). Die vorliufige Schluflsilbe ,far“ wird von den Instrumenten gleich
wieder weitergestoflen und entwindet sich ilinen mit einer am Ende fast zornig
herausgeschleuderten Koloratur (T. 32), die diesmal auf der zweiten Zihlzeit
abreift. Trotzdem erklingt der vollstindige Schlufivers dann metrisch reguldr,
als ob nichts geschehen wire. Ahnlich schlieBt der Dacapoteil (T. 19-20), nur ruft
der Zugriff der Instrumente dort bei der Singstimme keine Koloratur, sondern
im Gegenteil ein syllabisches Zappeln hervor (T. 19).

Der Dacapoteil enthilt selbst noch einige metrisch-rhythmische Komplikationen.
Im dritten Vers ,ci vuole un”poco scheint sich etwas mehr rhythmische Ge-
lassenheit einzustellen, weil Scarlatti das ,un poco® noch ein wenig nachtrillern
lafke (T. 6-7) - aber schon sitzt die Deklamation wieder fest auf dem musikali-
schen Doppelpunkt ,di“. Er steht anders im Takt als das ,che“ des Mittelteils.
Wenn nicht dort, so scheint zumindest hier jede taktmetrische Gravitation aufler
Kraft gesetzt. ,Gelosia® tritt ein wie ein Zauberwort. Es ist die Auflsung eines
Geheimnisses, auf das wir wie Kinder angespannt worden sind: ,Was braucht
man? Nun was...?* Nachdem das Lésungswort gefunden ist, mufl es gleich
hin- und hergewendet werden wie ein Spielzeug (T. 8-11). Die Harmonie wird
dabei federnd in der Schwebe gehalten; Scarlattis Kunstgriff besteht darin, sich
nicht auf der Tonika, sondern auf der Doppeldominante abzustiitzen.
Scarlattis nervose, gelenkige Textvertonung ist nicht Pedanterie, sondern Ver-
liebtheit in die Sprache. Sie macht es nur einem Zuhorer schwer, der phlegmatisch
auf Melodien wartet. Dafiir gelingt es, Sprache gleichsam zu elektrisieren. Ich
m&chte hier lediglich auffithren, was rhythmisch dem Schliisselwort ,gelosia“
widerfahrt:

o

T.9-10 [ . _ aﬁJ l_.hJﬁJ 50
T.11 |J7‘1J\J7-'3 |
T.20-21 nlahlui i J ] J ) |
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Das Anfangsritornell und die ihm entsprechende Anfangsphrase des Gesangs
heben sich durdh innere Geschlossenheit vom Folgenden ab. Die Anordnung der
je zwei Viertel umfassenden Glieder des Ritornells 1t sich durch folgendes

- Schema erfiutern: a b ¢ b ¢ a. Das Schlufiglied ,a* ist mit dem Gesangsbeginn

verschranke 74

Bei der ersten Gesangsphrase (T. 3-5) lauter das Schema dhnlich: a b ¢ b ¢ d.
Diese letztere Struktur, die Geschlossenheit mit motivischem Vorwirtsstreben
verbinder, lifit sich spiter in unzihligen Arien- und Konzertsatzthemen des 18.
Jahrhunderts wiederfinden. Ich zweifle hingegen, ob es viele frihere Beispiele
gibt. Im wesentlichen besteht sie darin, daR Anfangs- und Endglied (,a" - Ld%)
fur sich stehen (oder sich aufeinander beziehen), wihrend im Innern zwer Paare
einander entsprechender Motive alternierend gestelle sind?®. Das so kompliziert
gebaute Ritornell fegt in nur 11 Vierteln vorbei. Allein in den beiden Violinen
ist ein Hodistmall an rhythmischer und diastematischer Bewegung zusammen-
gedringt; die Klangfortschreitung nimmt an Beweglichkeit gegen Ende extrem
zu. Der raketenartige Aufstieg des ersten Taktes wird alsbald von dem THoch-
schielen zum Spitzenton d”’ noch iibertroffen. An dieser Umlenkstelle in der
Mitte ist duflerste harmonische Spannung zusammengedringt - als seien zwea
volle harmonische Stationen herausgeschnitten: eine, die den Halbschlufl auf der
fiinfren Stufe, und eine weitere, die cinen dem Anfang entsprechenden Neu-
beginn von dieser Stufe aus enthielte. In diesem Fall hitten wir eine ,regulire®
achttaktige Periode vor uns: Motivverteilung etwa ,a b ¢ d a b ¢ d*, Har
monie ,] - V - V - 1% Scarlattis Ritornell ist aber trotz der erwihnten Nach-
wirkung auf spitere Arien und Konzertsitze nicht eine rudimentire Vorform
der achttaktigen Periode, sondern eher eine besonders gelungene Losung unter
den vielfilrigen Kiirzungsverfahren, die man schon in Ritornellen des 17. Jahs-
hunderts findet - besonders in den Schlufiritornellen, die gerne einen knappen
Auszug aus den wichtigsten Gesangsmotiven geben. Selbstverstindlich kann
ebensooft der Gesang umgekehrt als eine Erweiterung des Ritornells aufgefallt
werden.

Neuartig scheint, dafl das Schema audh in die Gesangsphrase {ibernommen wird
(die Harmonie ist hier allerdings nicht mehr daran beteiligt). Das hat eine ganz
merkwiirdige Konsequenz fiir den Textvortrag. Von den beiden Anfangsversen
ist der zweite wiederholt, somit ergeben sich folgende drei Textglieder: ,Perché
pil strugga.~ d’amor il foco - d’amor il foco®. Beim ersten Anhéoren fafit man den
Text aber eher folgendermaflen auf: ,Perché piu strugga d’amor - il foco

74 Erleichtert wird diese Verschrinkung durch die besondere Art des Ritornellbeginns mit Bafi-
einsatz auf dem Taktschwerpunkt und nachschlagender Oberstimme, die ubngeus bereits bei
Scarlattis unmittelbaren Nachfolgern weitgehend auler Gebrauch gekommen ist.

75 Vgl. die ausfiihrliche Beschreibung soldier , Verkettungen® u. p. 157 ff.
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d’amor - il foco®. Besonders sticht il foco d’amor® heraus, die genaue Umkeh-
rung und sprachliche Begradigung des zweiten Verses (T. 4). Dic Kadenz fiihrt
noch einmal ,il foco® allein vor, nachdem vorher dem ,,amor® die melodischen
Spitzentone zugeteilt waren. Man beachte auch die stufenweise melodische Ver-
anderung der Triole. Mit einer einzigen Verswiederholung und nur mit einer
bestimmten Motivanordnung versteht es Scarlatti, die wichtigen Textteile nicht
nur einzeln herauszuheben, sondern auch noch in verschiedener Kombination
vorzufithren. Diese Phrase ihnelt cinem Vexierbild. Ein entsprechender Fall ist
die Behandlung des ,suol far® im Mittelteil (T. 26-27). Aus den Versen ,Spesso
il timore - suol far che sia“ macht Scarlatti nicht nur den grammatisch komplet-
ten Satz ,spesso il timore suol far“, sondern auch den metrisch reguliren Vers
»suol far che sia”.

Alessandro Scarlatti versteht von Grund auf die Sprache seiner Textdichter, die
am Ende einer langen manieristischen Literaturtradition stehen. Er selbst steht
am Ende einer ebenso langen Tradition wortausdeutender Musik. Dies erlaubt
ihn, seine Texte nicht nur begrifflich aufzuldsen, sondern auch zu neuen musika-
lischen Sprachbildern umzuschmieden.

Beispiel 100

Trancesco GaspariNi: Figurati estinti

Figurati estinti Contempla reciso
al glorno quei lumi quel teschio adorato,
per cu.i ti consumi, contempla eclissato
per cui restan vinti il sol di quel viso

1 raggi del di. che il cor ti rapl.

Francesco Gasparini (1668 bis 1727) war um 1705 bis 1715 einer der gesuchte-
sten Opernkomponisten nicht nur Venedigs, sondern ganz Italiens. Obwohl
selbst nicht Venezianer, diirfte er eine Schlisselfigur fiir diesogenannte ,spitvene-
zianische® Oper sein; zumindest ist sein Einflufl etwa auf Antonio Vivaldi und
Giovanni Porta sowie auf den ebenfalls zu dieser Gruppe zihlenden G. M.
Orlandini unverkennbar, was man an Hand der heute verfiigbaren Quellen von
dem gleichaltrigen Antonio Lotti oder dem ilteren Carlo Francesco Pollarolo
nicht unbedingt behaupten kann. Seit seiner Ubersiedlung nach Rom im Jahre
1717 (wo bereits seit 1714 regelmiflig Opern von ihm aufgefiihrt wurden),
scheint sich das Bild zu dndern: Zwar hilt der Erfolg seiner Werke (teilweise
Neukompositionen, teilweise Neufassungen ilterer Werke) noch fiir einige Jahre
anvermindert an, doch méchte man aus den erhaltenen musikalischen Quellen
den Schluf ziehen, er habe nur noch den einmal geprigten Stil ausgeschrieben,
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bis er sich um 1722 offenbar ganz von der grofen Opernbiihne zuriickzog - nicht
nur darin vergleichbar seinem musikalischen Antipoden und personlichen Freund
Alessandro Scarlatti. Nicht einer Anpassung an neue Tendenzen der Textver-
tonung und Partiturgestaltung, wie sie sich damals in Neapel und Venedig
anbahnten, sondern ihren melodischen Qualititen verdanken m. E. die Spit-
werke Gasparinis ihren zunichst noch betrichtlichen Erfolg.

Die vorliegende Arie stammt aus der 1720 am Teatro Alibert in Rom auf-
gefithrten Oper Amore e maesta (Text von A. Salvi, bekannterer Titel Arsace) -
die daraus iiberlicferten Arien lieflen sich etwa mit den erhaltenen Vertonungen
von D. Sarri (1718) und G. M. Orlandini (1722) vergleichen. Taktart und Tonart
erinnern an eine Sarabanden-Arie, doch fehlt fast vollig deren rhythmische
Schirfe. Punktierungen werden eher vermieden; den gelassen schwingenden
Rhythmus bestimmen mittlere Notenwerte. Audh in den Koloraturen wird der
Pulsschlag kaum beschleunigt. Der einzige Ansatz zu strafferer Deklamation am
Beginn des Mittelteils wird sofort wieder nivelliert (T. 31-32). Das Tempo ist
ruhig, aber nicht ,largo® wie bei echten Sarabanden, sondern fast ,andante®,

~worauf audh die zwischen %/s und /s schwankende Taktstrichsetzung der Quelle

deuter. Die Melodiephrasen schliefen sich fast kontinuierlich, aber locker und
unaufdringlich aneinander an; alle Pausen werden iiberspielt. Die ausladenden
Gesten der Melodie haben nichts von dem zerkliifteten Pathos oder der

Lgravitas“ anderer dlterer Sarabendenarien, sondern sind eher von schmiegsamer

Kanuabilitit. Es gibt keine Motivkontraste: Melodisch und rhythmisch scheinen

alle Motive aus demselben Grundstoff zu bestehen, der jedoch wie beildufig in
sahlreidien Varianten auftritt. Die Verinderungen der Sequenzglieder sind nicht
Konstruktiv gemeint, sondern wirken eher unverbindlich. Manches in der Motiv-
bildung erinnert mehr als an Oper an Gasparinis eigene Solokantaten.

Ein Kunstwerk fiir sich ist das Stmmengewebe der Partitur. Es geht auf eine
iltere Besetzungstradition zuriidk, wenn der volle Streicherkdrper noch nicht
gleich zu Anfang eintritt; als Relike eines Continuo-Ritornells mag der Einlauf
des Basses zu werten sein. Bemerkenswert ist aber schon hier die Uberschneidung
swischen der eher schlieBenden Geste des Continuo und dem klaren Anhcben
der Singstimme, was den Rhythmus behutsam gestaffelt in Gang bringt. Der Satz
ist zwar realstimmig, schwankt aber zwischen zwei und vier Stimmen -im Grofien
mit sukzessiver Verdichtung bis zum Mittelteil - und wird durch Pausen in den
Finzelstimmen aufgelockert. Diese werden von jeweils einer anderen Stimme
zwanglos iiberdeckt, ohne daf sich Komplementirrhythmik ergibt, und zwar
erstens, weil die Einsatzstellen und die Phrasenlinge sich immer wieder dndern,
und zweitens, weil mit Ausnahme des ersten Abschnitts mindestens dre1 Stimmen
beteiligt sind, deren Phrasen sich im terndren Takt immer wieder iiberschneiden.
Letzteres hat zur Folge, daf} oft im engsten Abstand zwei-, drei- und vier-
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stimmige Zusammenklinge abwechseln. Zudem werden innerhalb jeder Stimme
die Phrasen melodisch und auch rhythmisch variiert. - nur manchmal ergibt sich
cine strenger sequenzierende Partie -,:so daf fast jede melodische oder rhyth-
mische Figur auf jedem Taktteil placiert werden kann, was auch die Akzent-
stufen nivelliert. Immer wieder entstehen wie von selbst Imitationsansitze im
Viertelabstand (z. B. 5-6); vor -allem ist die Art, wie die einzelnen Abschnitte
rhythmisch anheben, jedesmal ein wenig verschieden.

Durch die plastische Diastematils und die zahlreichen Stimmkreuzungen ergibt
sich ein locker verflochtenes Stimmengewebe, das an Differenziertheit vergleich-
baren Sitzen Scarlattis nicht nachsteht, sie aber an Durcchsichtighkeit tibertriffr.
Im Ritornell sind die Stimmlagen deutlicher voneinander getrennt als im Ge-
sangsteil: In dieser Tenorarie befinden sich gerade im Gesangsteil der Continuo
ebenfalls in Tenorlage, die Violinen in Altlage, wihrend sie im Ritornell eine
Olstave hoher riicken und die Viola in Altlage dazu tritt.

Die Textvertonung hat das metrische Problem zu bewiltigen, dafl beim senario
Kadenzabstand und Akzentschema sehr starr festgelegt sind. Dem schematischen
Versmetrum wirkt Gasparini zwar mit der Nivellierung der Taktschwerpunkte
durch die Satztechnik entgegen, dafiir gibt er sich mit dem Deklamatorischen
wenig Miihe. Abgesehen von gelegentlicher Verknappung der Aufrakte zum
Adhte] erscheinen nur zweierlei Deklamationsrhythmen:

J J
14 J

101
Sie werden durch melismatische Achtelunterteilung hin und wieder verfliissigt.
Melodische Mittel setzt Gasparini vollends nicht im Dienste der Textvorlage ein,
sondern um ihrer selbst willen: Die ruhige Wellenbewegung der Gesangslinie,
besonders plastisch im ersten 'Abschnitt (T. 1-4) mit seinem sanften Zunehmen
der Spannung, hat mit den Wortakzenten nichts zu tun; zu Beginn des Mittelteils
(T. 32) widerspricht sie ihnen sogar deutlich. Auch werden die ohnedies zu hiu-
figen ,,1“-Laute stérend hervorgelioben (,,vinti®, T. 4).

Der enorme Fehler der Dichtung, daf die Versgliederung Syntax und Sinnzusam-
menhang geradezu entstellt, kénnte nur mit einer Umgruppierung des Textes
korrigiert werden, die Gasparini sich erspart. Der Text wire aber auch damit
kaum zu retten. Was soll ein Komponist aus den Versen 3 und 4 machen, deren
nichtssagende Anapher ,per cui® in zwei vollig verschiedenen syntaktischen
Funktionen auftritt? Schlimmer noch steht es um den hohlen Marinismus des

Textinhalts. Die dem ,,giorno“ erloschenen Augen, welche (bei Lebzeiten) sogar

Beispiel 101 (Giuseppe Maria Orlandini) 35

die Strahlen , del di“ iibertrifen, kann sich weder die angeredete Dramenperson,
noch der Kompdnist, noch der Hérer ,vorstellen, so sehr er sich auch um
ihretwillen ,verzehren® mag. Das geht bis zu dem amourds-makabren ,teschio
adorato®. Antonio Salvi, der mit Serpilla ¢ Bacocco einen der witzigsten Inter-
mezzotexte des Jahrhunderts geliefert hat, zeigt seine poetischen Qualiditen in
dem tragischen Drama Arsace (nur bei Gasparini mit lieto fine) jedenfalls nicht in
den Arien.

Es spricht vielleiche fiir Gasparini, dafl er den makabren Einschlag des Textes
aufler Acht gelassen hat. Der eher freundliche Charakter der Arie deutet mog-
licherweise auf deren dramatischen Endzweck (,consequentia textus®): Die an-
geredete Person, Statira, soll iiberredet werden, den von ihr geliebten Arsace
nicht aus Eifersucht téren zu lassen. Doch ist der dramatische Zusammenhang fiir
diese Musik wohl nicht konstitutiv.

Daf man noch viel griindlicher am Text vorbeikomponieren kann, liefle sich
iibrigens an der- Vertonung Orlandinis zeigen, der aus ,Figurat estint® ein
aufgewedkt-flottes Liedchen gemacht hat.

Beispiel 101
GruserPE MaRIA OrLANDING: Mira la quercia annosa

Cost quest’alma mia
e scoglio e quercia fa,
che non potrai piegar.

Mira la quercia annosa,
mira lo scoglio in mar,
ch’aura piegar non osa,
d’onda non pud spezzar.

Die vorliegende Arie gehdrt zu Orlandinis Oper Ormisda (Text von Apostolo
Zeno), die im Mai 1722 im Teatro Malvezzi, Bologna, zuerst aufgefiihit wurde.
Es war die zweite Vertonung von Zenos Text; die Arie Mira la quercia annosa
ist offenbar unter denjenigen, die laut Textbuch gegeniiber Zenos Erstfassung
(1721 in Wien mit Musik von Caldara aufgefiithrt) in Bologna neu eingelegt
wurden. Sowoh! Orlandinis Oper insgesamt als auch diese Arie im hesonderen
hatten Erfolg, wie sich an den Wiederauffihrungen ablesen lifit - wihrend
Caldaras Musik, wie alle seine Opern jener Jahre, zumindest in Ttalien unbe-
kannt geblieben ist. Eine Wiederauffithrung unter dem Titel Artenice fand im
Karneval 1723 am Teatro Regio in Turin statt; das Vorwort des Libretto
versichert, es handele sich im wesentlichen um die Musik Orlandinis, doch scien
die Arien inzwischen schon so allgemein bekannt, dafi man auch einige neue habe
einfiigen miissen; da Orlandini selbst nicht dafiir verpflichtet werden konnte,
habe G. A. Giay (ein Turiner Kapellmeister) diese Aufgabe iibernommen. In
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der Fassung Orlandini - Giay gelangte die Musik im selben Jahr noch nach
Genua, wo sie im Frithjahr 1723 mit weiteren Modifikationen am Teatro Fal-
cone wieder unter dem Originaltitel aufgefithrt wurde. Die Arie ,Mira la
quercia annosa“ gelangte noch 1726 in das Hamburger Pasticcio Jodelet. Die
vorliegende Handschrift stammt entweder von der Turiner oder der Genueser
Auffiihrung her.

Orlandini, Kapellmeister des Groftherzogs von Toskana, war um 1720 der
iiberregional bekannteste italienische Opernkomponist. Dies zeigt sich nicht nur

an der Zahl und Verbreitung seiner Opern insgesamt, sondern besonders auch

an dem durchschlagenden Erfolg einzelner Werke: Unter den drammi per musica
um 1720 bis 1730 diirfte seine Antigona die meisten Wiederauffiihrungen erlebe
haben. Nidit viel weniger sind es bei seinem Arsace, der 1721 nach London ge-
langte, wihrend man seinen Nerone von 1723 an in Hamburg immer wieder
hervorholte. Dafy die urspriingliche Musik zum Intermezzo Bacocco e Serpilla
- dem erfolgreichsten Stiick seiner Gattung vor Pergolesis Serva padrona - von
Orlandini stammy, ist heute kaum mehr zu bezweifeln. -

Wie sich die nachweisbare Beliebtheit von Orlandinis Arien zu deren Qualitit
verhilt, wire wohl einer eingehenderen Untersuchung wert, die Wesentliches
iiber den damaligen musikalischen Zeitgeschmack zutage fordern konnte. An der
vorliegenden Arie fallen die folgenden Eigenschaften besonders auf: 1. Der im
Text angelegte semantische Kontrast zwischen ,stirmischem Meer“ und der
Festigkeit des ,Felsens“ bzw. der ,Eiche® wird nicht in isolierten Figuren ab-
gehandelt, sondern bestimmt die Partiturgestaltung und die formale Anlage ins-
gesamt. Dem ,Sturm® entspricht flichiges Figurenwerk, der ,Festigkeit® ein
Unisonomotiv, die iiber die ganze Arie hinweg - auch im Mittelteil - miteinander
abwediseln. Den Kontrast der Partiturgestaltung unterstiitzen Harmonie (Pen-
deln - KCadenzieren) und Dynamik (zu Beginn ist ,,piano™ zu erginzen, vermut-
lich auRerdem im BaR ,violoncelli soli“), vor allem aber der Rhythmus. So sehr
ist alles auf den elementaren Kontrast hin angelegt, daf sogar die harmonische
Gesamrtanlage affiziert wird: Die Dominantkadenz im Dacapoteil wird formal
tiberspielt (T. 11); um des starren Festhaltens an der Grundstufe willen erscheint
der Mittelteil in der gleichnamigen Molltonart. Moglicherweise verkdrpert die
Harmonie die ,Festigkeit®, der Rhythmus den ,Sturm®. 2. Melodische Entfal-
tung gibt es nur in der Singstimme, und dort nur in den Koloraturen. Diese sind
verhiltnismifig lang und streng sequenzierend; die gesamte iibrige Textverto-
nung ist fast hackend syllabisch, wobei Tonrepetitionen die grofice Rolle spielen.
Die scharfe Trennung von Syllabik und Melismatik wirke sich also melodisch
aus. 3. Schon die Textgliederung verhindert, dafl Kongruenz zwischen der An-
ordnung der textlichen Kontrastbegriffe (etwa ,scoglio® - ,mar®) und deren
musikalischer Entsprechung entstehen kann. Aber selbst in der Deklamation wird
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mir der Textstruktur sehr frei umgegangen. Wortwiederholungen und einge-
sdhobene Silben (,n0¢, T. 27) miissen den Texteinheiten die zur Musik passende
Linge verschaffen. Der Text wirkt wie einer priexistenten Musik unterlegt, und
zwar ungeschickt. Ganz abgesehen davon, dafl dies vielleicht sogar zutreffen
konnte, darf man wohl behaupten, dafl die Arie instrumental konzipiert ist.
Hierzu stimme audh das mchrfache Wiederholen der Kadenzfloskel - das fort-
schrittlichste Finzelmerkmal der Arie.

Die Musik wirkt zugleich primitiv und raffiniert: Ersteres betrifft den volligen
Verzicht auf strengen Kontrapunkt und sorgfiltige Deklamation sowie dic starre
Harmonie, letzteres das rein Klangsinnliche: Die sordino-Vorschrift, die Moll-
farbung des Mittelteils, den Hohen- und Saiténwedhsel zwischen den Kontrast-
abschnitten (z. B. T. 7-8) und anderes. (Die Authentizitit der Jlento“~-Vorsdhrift
ist allerdings zu bezweifeln.) '

Wenn diese Feststellungen auch nicht zu einer generellen Wiirdigung des Kom-
ponisten Orlandini ausgeweitet werden diirfen, so scheinen sie mir doch einige
wichtige Errungenschaften und einige wichtige Mingel nicht' nur Orlandinis,
sondern der Norditaliener um 1720 {iberhaupt anzudeuten.

Beispiel 102

Antonio PorLaroLo: Padre amoroso
Padre amoroso, Chiedo, o pietoso,
sei ben crudele, & morte & sposo
se alle querele vaffretta a darmi.

del mia dolore
I’empio rigore
tu non disarmi.

Eine bekannte Theatersituation: Die Todhter bittet den Herrscher, ihren Vater,
um das Leben ihres Briutigams, der wegen militdrischen Ungehorsams, obwohl
sieggekront, zam Tode verurteilt werden soll. Die Szene gehort in diesem Fall
nicht zu Kleists Prinz won Homburg, sondern zu Zenos Lucio Papirio Dittatore
in der venezianischen Karnevalsauffiihrung 1721. Dementsprechend nutzt der
Komponist Pollarolo die Gelegenheit, sich mit einer schauspielerisch und musi-
kalisch dankbaren, sentimentalen Bravourarie die Gunst der in altromischem
Gewande auftretenden Primadonna Faustina Bordoni zu erhalten.

Der Vater des Korponisten seinerseits, der ,Maestrogiubilato della CappellaDuca-
le* Carlo Francesco Pollarolo, der seine Titigkeit fiir die Opernbiihne schon zwei
Jahre zuvor beendet hatte, diirfte in der Partitur seines Sohnes und spiteren
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Nachfolgers eher ein cklatantes Beispiel kompositorischen Ungehorsams erblicke
haben - den er allerdings auch dem schlechten Einflu der Kollegen und Rivalen
Antonio Vivaldi, G. M. Orlandini und Giovanni Porta zuschreiben konnte.

In deren Sinn verfihrt Antonio Pollarolo nimlich, wenn er den im Text enthal-
tenen zirtlich-sentimentalen Affekt nicht in einzelnen Figuren auszudriicken
sucht, sondern gleich ein im Kleinen hchst differenziertes, im Groflen aber
monotones instrumentales Figurenwerk entfaltet, auf dem die Singstimme wie
auf cinem weichen Teppich dahinwandeln kann. , Arbeitende” Bisse, zielstrebige
Harmonicfortschreitungen wiirden den ruhig vibrierenden Klanggrund nur
storen - ihnen hatte wenige Monate zuvor der konservative B. Marcello in seiner
auf die drei obengenannten Herren gemiinzten Satire 11 teatro alla moda nach-
getrauert - ein phlegmatisches Pendeln der Klinge iiber dem festen Bafl, pedal”
geniigt. Auch mit der raffinierten rhythmischen Differenzierung der Streicher,
deren komplementirrhythmische Sechzehnteltriolen etwas Schluchzendes haben,
deren kontrapunktisches Verliiltnis zueinander und zur Singstimme jedoch véllig
verworren ist, hitte Pollarolo sidi den Zorn des opernabstinenten Literaten
kaum ersparen kdnnen, denn ein echter vierstimmiger Satz liegt trotz allem
nicht vor.

Was Marcello bei den von ihm anvisierten Komponisten iibersehen hat und auch
an dieser Arie iibersehen hitte, ist der weiche, schwirmerische Belcanto des
Soprans, den Pollarolo nicht in Neapel lernen mufite. Es liegt zum Teil an der
Textstruktur (quinari), da die Melodie in den deklamierenden Abschnitten noch
etwas kurzatmig ist, sich hier wie in den Koloraturen zumeist auf Sequenzen
stiitzt - freilich fehlt ihr auch dabei die Konstruktivitit und rhythmische Prig-
nanz etwa Vivaldis; doch lassen sich die wiederholten, flehenden Gesten des
Gesangs (z. B. T. 12-14) mit der szenischen Situation vereinbaren. Gerade die
schwirmierischen Sext- und Septaufschwiinge, dazu einige gedehnte kantable
Phrasenendungen (z. B. T. 29) k&nnen wir heute als hochst progressives Element
erkennen, mit dem sich andererseits die archaisierende Silbenverteilung bei
~crudele® - offenbar die Darstellung unterstiitzend - gar nicht schlecht vertrigt.
Die abgehobene Anfangsphrase (a b b’) kénnte auch etwa bei Vinci stehen - der
zu jener Zeit sein erstes dramma per musica noch nicht komponiert hatte”. Die
Allabreve-Taktvorzeichnung orientiert sich offenbar am Gesangsbeginn mit der
Vierteldeklamation; daf sich der deutsche Schreiber nicht ganz sicher war, zeigt
der Kustos am Ende des Mittelteils; riditiger ist ,C“ in einer venezianischen
Uberlieferung der Arie. Zum Allabreve pafit hingegen die nur hier erscheinende
Tempovorschrift ,Andante e dolce* am Anfang, im Sinne von ,Nicht zu
schnell“. Authentisch diirfte aber die , Andante“-Vorschrift des Mittelteils sein;

78 Die Vaterschaft zur Hindelschen ,Todvter Zion™ mufll man dem Melodiebeginn jedoch nicht
unbedingt zuerkennen.
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sie ist, beim Ubergang zu reiner Achteldeklamation, eine Warnung im Sinne vou
,Nidht zu langsam*. Obwoh! damit die Achtel fast gleichschnell bleiben, bringt
der Mittelteil doch einen vélligen rhythmischen Umschwung. Der Kontrast des
Mitrelteils zum Dacapoteil ist sehr sorgfilrig ausgearbeitet: Er betnfft die
Melodie, deren Gestus eckiger und nun wirklich kurzatmig wird, aber nicht nur
die Melodie. Daf zwischen den einzelnen Singstimmenténen diastematisch
scheinbar Luft eingedrungen ist, findet seine Entsprechung in dem klanglich ver-
diinnten Orchestersatz und dessen Pausenfiguren. Aus der al-fresco-Partitur ist
gleichsam eine Federzeichnung geworden, die aber ebenso konsequent durch-
gehalten wird. Der Taktwechsel hat das Pulsieren und Fluten des ersten Teils
erstarren lassen.

Der Stimmungsumschwung ist zunichst fiir die Singerin da, die sich in einer
ganz anderen Pose zeigt - oder ein anderes Mittel der Uberredung versucht:
Heroisch bittet sie um den Tod. Jenseits der Szenensituation ergibt der
Ubergang vom Dacapoteil zum Mittelteil aber genau denselben Umschwung, wie
er im Instrumentalkonzert der Zeit vom ersten zum zweiten Satz iiblich ist: vom
pulsierenden Allegro (moderato) zum Menuett-Andante. Selbst wo venezianische
Arienmusik um 1720 szenisch iiberzeugt, steht instrumentale Konzeption im
Hintergrund. Daf vor solchem Hintergrund allerdings ein szenisch und gesang-
Lich so effekevoller Auftritt moglich wird, hat Faustina Bordoni der individuellen
Bemiihung Pollarolos zu verdanken. ’

Beispiel 103
Nicora Porrora: Nobil onda

Nobil onda, Tal quest’alma

chiara figlia d’alto monte, piti ch’é oppressa dalla sorte,
piti che & stretta e prigioniera, spiegherd pitt in alto il volo
pitt gioconda scherza in fonte, e la palma d’esser forte

pit leggiera all’aure va. dal suo duolo acquistera.

Wenn eine Opernarie vorwiegend dem Zwedk zu dienen scheint, vokale Virtuosi-
tit zur Geltung zu bringen, so lifit sich diese selbst doch nicht aus dem kompo-
sitorischen und dramatischen Zusammenhang herausldsen, in dem sie gedeiht.
Nun ist in der Arienkomposition des frithen 18. Jahrhunderts - nicht erst um
1720 - das virtuose Element auffallend geférdert worden, und sie hat sich dabei
auch teilweise von der Aufgabe der Affektdarstellung emanzipiert. Doch wiire
es falsch, ein Mehr an Koloraturen (sie werden um 1720 iibrigens nicht mehr,
sondern eher weniger, aber linger) mit einem Weniger an dramatischem Ausdruck
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oder gar an musikalischer Komplexitit gleichzuserzen. Daneben ist zu bedenken,
daf die nicht komponierten, freien Vokalkadenzen zwar hiufiger werden -
woriiber sich P. F. Tosi (Opinioni de’ cantori...) und andere beklagen -, aber
auch hiufiger vom Komponisten in der Partitur fest lokalisiert werden, also
nicht mehr nur der Ausfithrung iiberlassen bleiben.

Einem Komponisten und Gesangslehrer wie Porpora muflte besonders daran
gelegen sein, den virtuosen Gesang nicht nur zu férdern, sondern zugleich fester
in dic kompositorische Regie zu nehmen. Carlo Broschi (detto Farinelli) hatte
seinem Lehrer Porpora nach der Gesangsausbildung auch die Arien zu ver-
danken, mit denen er in den Jahren 1721 bis 1723 seinen Ruhm aufbaute.
L, Nobil onda® ist von ihnen -nach der handschriftlichen Verbreitung zu schlieflen -
dic erfolgreichste gewesen, und zwar fiir Sdnger und Komponisten gleicher-
mafen. Broschi fiihrte sie in der Titelrolle von Porporas Adelaide im Karneval
1723 am Teatro Alibert in Rom auf. Das kompositorische Gewand, in dem
Broschis Kénnen sich zeigt, starrt von instrumentalem Prunk, sowohl in dem
dufleren Rahmen der Ritornelle als auch in der Gesangsbegleitung selbst. Nicht
diese Tatsache, wohl aber die dabei verwendeten Mittel sind neu um 1723: Die
Akkordbrechungen und Arpeggien im Ritornell sind nicht konzertierende Solo-
Finlagen, sondern sie dienen - von den Violinen gemeinsam ausgefiihre - der
Streuung und Verbreiterung des Klanges. Denselben Zwedk haben das Sechzehn-
tel-Concitato, das durch begleitende Triller irrationalisiert wird, der Triller
selbst und vor allem die lirmenden Abwirtstiraden der Streicher. Alle diese
Mittel sind auch semantisch zu verstehen - das Anfangsritornell als Ganzes
schildert das Anwachsen der , Welle“. Wie wenig konzertierend oder kontra-
punktisch, wie ausschlieflich klanglich diese Steigerung gemeint ist, zeigt das
sukzessive Hinzutreten von Oboen und Hérnern als reine Klangverstirkung am
Ende des Ritornells (T. 8-14). Im Gesangsteil riskiert Porpora die ,,Ordhester-
trommel® des gesamten Streicherkomplexes bis auf die Bisse; schon dies ist eine
Huldigung an Farinellis Stimmstirke. Verschiedene Arten des Zusammen-
wirkens von Gesang und Orchester werden vorgefiihrt und im Sinne einer
Gesamtsteigerung disponiert, die sich in mehreren Etappen vollzieht: Klare
rhythmische und diastematische Differenzierung (T. 17-20) geht im ersten Ab-
schnitt in zunehmende Unisono-Unterstiitzung (T. 21-25) iiber; im zweiten Ab-
schnitt miissen mehrere Anliufe den Hohepunkt vorbereiten. Meistens fallt mit
diesen Steigerungswellen auch ein melodischer An- und Abstieg zusammen; die
Sekundskala wirkt orientierend auch dort, wo sie durch Intervallsequenzen oder
andere Figuren horizontal verlangsamt und vertikal verbreitert ist (z.

T. 26-31).

Unter den Techniken, die Farinelli beherrsche, fille der Triller auf: teils lodker
und wie beiliufig eingesetzt (,gioconda“), teils fortgesetzt in Spriingen (,fonte®)
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sowie als Skala (T. 29-30). Der zweite grofle Koloraturabschnitt auf ,aure®
('I. 47-55) bringt dazu Stakkato-Tonrepetitionen und als technischen Hohepunkt
einen treppenartig gebrochenen passaggio. Den einfachen passaggio, abwiirts,
fithrt Broschi im Mittelteil {,,volo®) nicht einmal, sondern gleich dreimal hinver-
einander aus (T. 72-73). Das Tempo der Arie ist, auch nach Ausweis ciner
anderen Handsdhrifr, andante. Und doch erlaubt selbst die zweite Koloratur auf
~aure” bei neun Takten Linge (T. 47-55) keine Atempause, was man um 1723
selbst von Kastratenstimmen tiblicherweise nicht verlangt har. Dabei ist das Text-
ende nach den beiden ,aure“-Koloraturen, das einen kriftigen Schluf bilden
soll, nicht durch Pause abgesetzt wie in vergleichbarenn Arien der Zeit. Die ius-
gesamt acht Koloraturstellen sind nicht nur mit Riicksicht auf den Virtuosen,
sondern auch auf dié Dacapoanlage und den Text disponiert. Die Koloratur-
worter ,fonte”, ,aure, ,monte“, ,prigioniera®, ,spiegherd®, ,volo®, ,acqui-
stera® sind fast alle sowohl textmetrisch als auch inhaltlich hervorgehoben;
letzteres wirkt, besonders bei ,monte“ und ,,volo®, fast allzu traditionell. Der
zweimalige Vortrag der ersten Halbstrophe in der Dacapoanlage dient der Ver-
inderung und Steigerung - so treten an die Stelle der ersten Koloratur zwei ncue
auf anderen Verskadenzen, wilrend die beibehaltene zweite verlingert wird.
Den Mittelteil gliedert das ,,volo“-Melisma (T. 72-74) in zwei Halften.

Die quaternari, die beide Halbstrophen einleiten (Binnenreime, die den ottonario
aufspalten, gibt es in diesem altertiimlichen Text allerdings mehrfach), haben cine
besondere Funktion. Metrisch und semantisch sind sie Titelzeilen der beiden
Vergleichs-Halften. Devisenartig isoliert vom folgenden Text, sind sie zugleich
der Anreiz fiir die freie Solokadenz, die Farinelli mindestens bei dem ersten
.Nobil onda“ (T. 14-16) mit einem langen Priludieren im stehenden D-Dur-
Klang ausgefiihrt haben wird. Doch schafft Porpora auch beim zweiten , Nobil
onda“ (T. 34-36) und bei ,Tal quest’alma“ (T. 66) Platz fiir Kadenzen. Das
Priludieren im stehenden Klang konnte man eine ,,Devisenkadenz® nennen, die
sich sowohl von der eigentlichen , Devise“ (Textwiederholung) als auch von der
sonst {iblichen Gesangskadenz am Textende unterscheidet (vgl. u. S. 174).

Die Arie ,Nobil onda® ist am Ende des ersten Aktes der Adelaide zugleich der
erste Hohepunky eines virtuosen Triumphzuges, den Porpora mit der Konipo-
sition dieser Oper fiir seinen Schiiler inszeniert hat. Farinelli hat sechs von den
insgesamt 31 Arien, dazu ein Duett und - vermutlich - eine ,Aria aggiunta®;
mindestens zwei seiner iibrigen Arien {,Quel cor che mi donasti®, ,Non sempre
invendicata®) sind musikalisch vergleichbar aufwendig, und zwar hinsichtlich der
Gesamtlinge, der Koloraturen und auch des Instrumentariums, das bei ,,Non
sempre® noch zusitzlich zwei Trompeten umfaflt. An Stelle des Schluf3-Ensem-
bles ist thm sogar eine Schluflarie zugedacht, der nur noch ,L’[talia in machina®

folgt (also die hochste Steigerung, derer ein Opernschluf} iiberhaupr fihig ist . . .).
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Die weibliche Hauptrolle spielte Carlo Broschi audy in A. Pollarolos Cosroe
(T. Alibert, Karneval 1723), Porporas Flavio Anicio Olibrio (T. Alibert, Kar-
neval 1722), Predieris Sofonisba (T. Alibert Karneval 1722), Predieris Scipione
(T. Alibert, Karneval 1724) und Vincis Farnace (T. Alibert, Karneval 1724);
minnliche Hauptrollen iibernahm er regelmiflig bei seinen neapolitanischen
Verpflichtungen von 1723 und 1724,

Verbliffend ist in allen frithen Farinelli-Opern die Regelmifigkeit, mit der
man ihn gegen grofle, virtuos behandelte Instrumentalbesetzungen antreten liflt.
Dies ist nicht allein dadurch zu erkliren, daf die Hauptperson auch instrumental
am aufwendigsten bedacht wird. Farinellis Technik war eine letzte Herausforde-
rung an instrumentales Virtudsentim; dafl die Auseinandersetzung zu seinen
Gunsten ausging, zeigt schon die vorliegende Arie, bei der die. anderswo
zuweilen noch auf die Spitze getriebene Konfrontation mit einer Solotrompete
oder Solovioline von vornherein ausbleibt, dafiir aber das Orchester als Ganzes
klanglich und figurativ aktiviert wird. So hat Farinellis Auftreten mit dazu
gefiihrt, der Tradition der Arie mit konzerticrendem Soloinstrument ein Ende

zu setzen.

Beispiel 104
LzoNARDO LEO: Mi va serpendo in seno

Intanto langue onore,
sgridando il mio valore,
mentre sen va piangendo
senza speranza amor.

Mi va serpendo in seno,
sl rio mortal veleno,

che gela I'alma in petto,
toglie il respiro al cor.

.

Uber die frithe Opernproduktion Leonardo Leos 1iflt sich heute kauin mehr ein
Urteil fillen, da die Quelleniiberlieferung sehr spirlich ist. Zwischen seinem
ersten dramma per musica, dem Pisistrato von 1714, und der Zenobia in Pal-
mira von 1725 ist keine einzige vollstindige Opernpartitur erhalten, sondern nur
ein gutes Dutzend Arien. Er bekam in dieser Zeit auch nur wenige selbstindige
Opernauftrige; hiufiger war er als Bearbeiter fremder Produktionen fiir die
neapolitanische Biihne titig. In den 20er Jahren diirfte sich sein Wirken etwa
gleichmifig auf das dramma per musica, die commedia per musica und die Kir-
chenmusik verteilt haben; auf keinem der drei Gebiete scheint er unter den nea-
politanischen Komponisten etwa die Rolle eines Anregers oder Erneuerers ein-
zunehmen. Vielmehr diirfte er bei den drammi per musica dem Vorbild etwa
D. Sarris und N. Porporas, in den commedie (seit 1723) den Anregungen L.
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Vincis und in der Kirchenmusik seinem Lehrer N. Fago sowie F. Feo gefolgt
sein. Der bedeutende Komponist und wiirdige Nachfolger Scarlatdis, als den ihn
die Musikgeschichtsschreibung kennt, wire Leo wohl kaum geworden, wenn er
- wie L. Vinci - schorr 1730 gestorben wire. Einzelne Eigenheiten sciner ganz
personlichen Kompositionstechnik, die selbst in der commedia oft an a-cappella-
Stil erinnert und mit dem herkdmmlichen Bild vom Stil der ,neapolitanischen
Schule“ wenig zu tun hat, zeigen sich allerdings schon in manchen aus den 20er
Jahren iiberlieferten Arien. Eine vorl ihnen ist seine bald ausschweifend-orna-
mentale, bald fiillig-sonore Instrumentalbehandlung, die jedoch kontrapunktisch
stets restlos abgesichert ist; daB Leo als einziger Neapolitaner nach Scarlatti auf
harmonische Vielfalt und auf genaue Bezifferung der Bisse bedacht ist, pafit in
dieses Bild.

Die Arie ,Mi va serpendo in seno® stammt aus Leos Timocrate (Text von D.
Lalli), der im carnevale 1723 am Teatro S. Angelo in Venedig aufgefiihre wurde
- Leos erster Opernauftrag auflerhalb Neapels. Im Text geht es um die Darstel-
lung eines lihmenden Angstzustandes, der zunichst in seinen physischen Aus-
wirkungen beschrieben wird. Die Angst kriecht wie tddliches Gift durch den
K&rper, der Atem stockt: ,serpendo®, ,veleno®, ,gela“, ,toglie il respiro® sind
die Schliisselworter. Der zweite. Teil bemiiht sich um Erweiterung des Bildes,
verflacht aber dafiir zur Allegorie: Die Ehre ,schmachtet®, die Tapferkeit wird
Jbeschimpft®, die Licbe , weint®, es sind die Folgen des Angstzustandes, der Mut
und Bewegungsfreiheit paralysiert.

Was an der Partitur am meisten auffillt, ist die Violinstimme. Die Violin-
Tonart d-dorisch ist auch in spiteren Jahren Leos charakteristische Notations-
manier. Den Unisono-Violinen (wie der Schluf} des Mittelteils erweist, handelc
es sich weder um ein Solo noch um die ersten Violinen allein) ist die Darstellung
anvertraut. Die kaum unterbrochenen, sich unregelmiflig auf- und abwircs
windenden und diromatisch voranschraubenden Sechzehntel bedeuten nicht nur
fiir das Ohr, sondern sogar fiir das Auge jene ,,Giftschlange® der Angst, die der
Text nur als einen Vorgang anspricht. Musikalisch wird dieser Vorgang - fast
naiv - in der Violinstimme eindeutig und konkret lokalisiert, ja gewisscrmaflen
personifiziert. Diese Art der Darstellung: entspricht allgemein-geistig der Alle-
gorie, musikalisch-technisch dem konzertierenden Prinzip in der Arie, gemifl
dem sich Singstimme und Instrument als agierende Partner gegeniiberstehen. So
stehen sich ein ,Ich“ und ein ,Es“ gegeniiber. Doch mutet das ,,Ich®, das wir im

‘Gesang zu vernchmen meinen, seltsam blaf und schiichtern an; es entfaltet kaum

Eigenbewegung, ist stets in den Instrumentalklang eingebettet, buchstabiert
unsicher den Achtelrhythmus nach. Nach jedem Spitzenton sogleich ein Zuriick-
fallen; kein melodischer Impuls reicht iiber eine Verslinge hinaus, wihrend
sogar noch die Baffiihrung, besonders am Gesangsbeginn, groflere Abstinde
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iiberspannt (T. 7-9). Leos Gesangsmelodien zeigen in den erhaltenen Arien
jener Schaffensperiode nirgends besondere Erfindungsgabe; nur hier wird dies
nicht als Mangel empfunden, da die ,Schwiche“ von der Ariensituation her
psychologisch begriindbar ist. Der Mittelteil bringt eine Koloratur auf ,pian-
gendo® (T. 32-35), eine ,,Spezialexpression®, die ein wenig aus dem Darstellungs-
susammenhang heraustritt; doch auch dort ist die sequenzierende Chromatik der
Singstimme steif und einfallslos. Die anderen ,Spezialexpressionen® des Mittel-
teils, ,langue® (T. 28), und ,sgridando® (T. 29), sind wieder der Violine iiber-
lassen, die sich mit schneidendem Hochton und matt zusammensinkender
Sechzehntelfloskel der Aufgabe wirkungsvoller entledigt. Solche sparsam-
prignanten Violineinwiirfe bei diinnstem Satz hat A. Scarlattd hiufig geschrie-
ben; sie sind die eine extreme Stilisierung konzertierender Partiturgestaltung,
wibrend das perpetuum mobile der Violinen im Dacapoteil die andere ist.
Nur der Vers ,toglie il respiro al cor® (T. 19, 22) liflt ein Geschehen in die
Zustands-Schilderung hereinbrechen. Es ist der Augenblidk, in dem ~der Atem
stockt, vom Textdichter mit dem aktiven Verb Ltoglie® ausgedriidct. Leo durch-
bricht die Einheitlichkeit der Partitur mit dem Unisono, die Zielstrebighkeit des
FHarmonieablaufs mit dem TrugschluB (ein Steckenbleiben, nach dem noch einmal
neu angesetzt werden mufl), das Gleichmaf des Rhythmus mit Generalpause
und Abtakt. Alle diese Mittel sind um 1723 nichts Neues - doch stehen ste hier
genau an der richtigen Stelle. Der Parallelstelle im Mittelteil bleibt (Tv 31, 36)
allerdings nur noch die formale Bedeutung des zusammenfassenden, kadenzieren-~
den Schlufiverses.

Leos Arie gehdrt von fern zum Kreis der ombra-Arien. Tm Opernzusammenhang-
bildet sie einen Darstellungs- und Wirkungshdhepunkt vor dem Szenenwechsel
im zweiten Akt. Sie ist die wichtigste der nur drei dem Tenor Fr. Guicciardi
anvertrauten Arien; wenn man dies weiff und die - trotz der Hegemonie der
Kastraten - immer noch bedeutende Stellung des ,tenore” im damaligen
Ensemble beriicksichtigt, kann man Leos Entscheidung wiirdigen, dem Singer
eine in virtuoser Hinsicht dankbare Partie zugunsten der Inhaltsdarstellung
vorzuenthalten. Vielleicht ist er damit nicht der erste; jedenfalls aber hat er
Nadifolger gefunden. Eng verwandt ist Feos Tenor-Ombra-Arie ,lo veggo qui
d’intorno® aus der Ipermestra von 1728 (Beispiel 104 a). Sie mag zeigen, welche
technischen Aspekte sich fiir die Darstellung entsprechender Ariensituationen
cingebiirgert haben: die gewundene Chromatik, deren Tonfolgen besonders an
Leo erinnern, obwohl gerade das Bezugswort ,serpendo® fehlt, das Unisono,
hier durchgehend, und die etwas spitze, streng svilabische Adhteldeklamation
(passend zunr Abscheu vor ,quell’estinta salma®), die rhythmisch weitgreifen-
derer Impulse entbehrt. Feo hat, darin konventioneller, die ombra-Tonart

g-Moll gewihlt.
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Eine gewissermaflen unterirdische Verbindung geht von Leos Arie auch zu
Metastasios ,,Gelido in ogni vena™ in den Vertonungen von Vinci und Vivaldi
(vgl.:Beispiele 108, 109). Was dort an dhnlichen Motiven und kompositorischen
Mitteln wiederkehrt, geht dann allerdings in eine abgerundetere Gesamtwir-
kung ein.

Beispiele 105 und 1052

Leonarpo Vinct: Al mio tesoro - dird che peno
Domenico Sarrt: Al mio tesoro - diro che peno

.

Al mio tesoro : A dar ristoro
dirb che peno, * . alle mie pene
dird che moro, forse il mio bene
e ch’abbia almeno si moverd.

di me pietd. ‘ ‘

Zu den letzten Vertonungen, die Silvio Stampiglias beriithmter Operntext La
Partenope erfahren hat, gehdren die von D. Sarri und L. Vinci. Ein Verzeichnis
der Auffithrungen bis zum Jahre 1720 hat R. S. Freemann gegeben77; hier cine
Erginzung und FortfGhrung: .

Firenze, Teatro della Pergola, carnevale 1719: Musik von L. A. Predieri
Napoli, Teatro S. Bartolomeo, inverno 1722: Musik von D. Sarri
Roma, Teatro Pace, carnevale 1724; Musik von D. Sarri
Venezia, Teatro S. G. Grisostomo, carnevale 1725: La Rosmira fedele,
Musik von L. Vinci
Perugia, 1725: La Rosmira fedele
Mantova, Teatro Arciducale, carnevale 1729
London, Teatro Haymarket, 24. 2. 1730: Musik von G. F. Hindel
Roma, Teatro Tordinona, 1734: Musik von D. Sarri und G. B. Costanzi
Venezia, Teatro S. Angelo, carnevale 1738: La Rosmira fedele,
Musik von A. Vivaldi und anderen
Napoli, Teatro S. Carlo, 4. 11. 1739: Musik von D. Sarri.

Sarris Musik von 1722 ist vollstindig erhalten, ebenso das Autograph von
Vincis Rosmira fedele. Vinci hat, wie Freeman feststellte™, grofle Teile von
Sarris Rezitativ sowie einige kleinere Instrumentalstiicke und Chére einfadh in
seine Partitur iibernommen.

7T R.S. Freeman, The travels of Partenope, in: Studies in Music History, Essays for Oliver

Strunk, Princeton 1968, p. 356-385.

7 R.S.Freeman, a.a.0. p. 384. Der Aurtor zieht allerdin_gs" die Authentizitit der unstreitig

autographen Londonér Partitur Vincis in Zweifel.
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Audh in den Arien nimmt er hier und da Anregungen aus Sarris Musik auf,
hiiter sich allerdings vor einem unverhohlcned Plagiat. Besonders seine Verto-
nung der Arie , Al mio tesoro - dird che peno” zeigt, wie er trotz deutlicher An-
lehnung an das Vorbild etwas vollig Neues zu schaffen in der Lage war. Der
Zusammenhang liegt 1im Satztechnisch-Rhythmischen: Die prizis artikulierten
Andante-Achtel bewegen sich in einer sekundiren, fast scheinkontrapunktischen
Schicht, ohne doch zu reinen Begleitfiguren zu werden. Die Harmonie schreitet
gewdhnlich in Halben fort und wird nur vor den Kadenzen beschleunigt; trotz-
dem verindern sich die Zusammenkliinge fast mit jedem Achtel. Bei Sacri sicht
auch fast jeder Takt ein wenig anders aus: Neben echten Vorhaltbildungen, vor
allem auf dem ersten Achtel des Taktes, stehen rein konsonante Synkopie-
rungen; die Vorhalte selbst werden teils regulir, teils irregulir oder gar nicht
aufgeldst. Es besteht keine deutliche Trennung zwischen Synkopierung, durch-
laufenden Adhteln und Tonrepetitionen. Alle Figuren scheinen sich sowohl rhyth-
misch als auch melodisch gegenseitig aufheben zu sollen, was im Gesamteffekt zu
cinem etwas verwirrenden, aber doch monotonen Achtelgeklapper fithrt. Dies
gilt leider auch fiir die charakteristischere Figur der nachschlagenden drei Achtel
mit Riidkfedern in die Oberterz sowie vor allem fiir Synkopenrhythmus und
ausgreifende Diastematik der im Anfang schon geschwungenen Hauptmelodie,
die zweifellos die Grundidee des Stiickes sein sollte.

Vingi lichtet den Uberreichtum an kleinen und kleinsten Figuren und organisiert
den ganzen Satz prizise durdh. Nicht nur der Kontrapunkt wird strenger regu-
liert. Tin einziges Hauptmotiv wird in den Mittelpunkt gestellt, das mit seiner
Verbindung von Tonrepetition und Sekund- bzw. Quartvorhale gewissermaflen
die satztechnische Willkiir Sarris auf ¢éine strenge Formel bringt. Dieses Fiinf-
adhtelmotiv durchwandert in enger Imitation alle Stimmen; da es aber {iberall
dort, wo es auftritt, zwel %/s-Takte zusammenfaflt, hebt es sich von den
hochstens eintaktigen iibrigen Figuren deutlich ab. Ebenso souverin aber, wie
dieses Motiv zunichse bis zur Vier- und Fiinfstimmigkeit durchimitiert wird,
fillt es dann plotzlich ganz aus dem Satz aus,,um einem ganz anders gestalteten
Abschnitt Platz zu machen: im zweiten Teil des Ritornells (T. 3) und im Ge-
sangsteil vom Schlufivers an (T. 9). Die Gesangskoloraturen sind flichiger ange-
legt und schreiten sequenzierend in Halben vorwirts; an Stelle des verflochtenen
Satzes herrscht das Schema Melodie-Begleitung, bei dem sich der Gesang weniger
rhythmisch als diastematisch heraushebt.

Von seiner besten Seite zeigt sich Vinci an den Schliissen der Ritornelle und
Gesangsteile. Ganz eigentiimlich ist ihm die Wirkung gegen Ende des zweiten
Gesangsteils“('T. 24-26), wo nach anfinglichem Unisono (sogar mit einem Motiv
Sarris) die eine der beiden Stimmen stehenbleibt, wihrend sich die andere weiter
in die Tiefe und in eine Dissonanz hineinbohrt. Die Fermate markiert die ,ver-
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fahrene® Situation. Federleicht kommt die Aufldsung - so sicher strebt nun die
Phrase dem Abschluf entgegen, dafl man sich noch ein wenig Chromatik und
cinen fast frivolen ,Doppelleitton® erlauben kann (T. 27). Der Schlufl des
Mittelteils, der unerwartet vom Tiefpunke aufschiefit und mit einem feschen
Schnérkel gar noch die Undezime dariiber erreicht (T. 37-38), steht dem melo-
disch kaum nach.

Sarris Vertonung scheitert an dem Widerspruch zwischen galant geschwungener
Melodie und in Achtel zerhackter Partitur. Vinci geht diesem Widerspruch aus
dem Weg, indem er die melodischen Wirkungen auf Koloratur und Schluf-
abschnitt konzentriert, sich aber im ganzen Anfangsteil ausschliefilich der Dekla-
mation widmet. Das Fiinfachtel-Motiv ist die wohl knappste Formel, auf die
melodisch und rhythmisch der quinario zu bringen ist. Es ist vom Vers her
konzipiert. Mit sicherem Blidk fiir das Wesentliche des Textes erkennt Vinci, dafl
die ersten Verse nicht eine geliufige Rede einleiten, sondern dafl sic die fast
disparaten Auflerungen eines schiichternen Liebhabers sind, der nicht recht weifl,
was er der angebeteten Schonen iiberhaupt sagen soll. Hastig plappernde Ton-
repetitionen deuten auf das iibervolle Herz - atemloses Verstummen ist ein Er-
schrecken vor der eigenen Kiihnheit. Erst der vierte Vers ,e ch’abbia almeno ...
(T. 8, dann auch der dritte im Mittelteil, T. 33) kann sich melodisch entfalten, da
hier der Mut gefunden wird, das eigentliche Anliegen vorzubringen - und dafiir
auch einen zusammenhingenderen Satz zu wagen. Die Chromatik der crsten
Verse verkiindet nicht nur bittersiifi das ,penare® und ,morire“ - so wie die
Impulse in sich zusammensinken, entgleitet dem Sprecher der Mut: Vinci hat
herksmmlicher Affektdarstellung ein Stiick Wirklidhkeit abgetrotzt.

Beispiele 106 und 107

DowMenico Sarri: Ardi per me fedele
LeoNaRDO VINCE: Ardi per me fedele

Hanno sventura uguale
fa tua, la mia costanza:
per te non v’¢ speranza,
non v’¢ pletd per me.

Ardi per me fedele,
serba nel cor lo strale;
ma non mi dir crudele,
se poi non hai merce.

Domenico Sarris Vertonung von Metastasios Didone abbandonata verdient mehr
historisches als dsthetisches Interesse. Da sie die erste war, konnte der Erfolg des
Textes - der seinerseits auch durch die schauspielerische Leitung von Marianne
Benti-Bulgarelli in der Titelrolle gesichert wurde - der Musik Sarris zugute
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kommen. Aufler bei der Urauffiihrung in Neapel 1724 wurde sic noch einige
Male in anderen Stidten zur Auffilhrung herangezogen. Daneben aber erschicn
Metastasios erstes ,dramma per musica® alsbald in immer neuen musikalischen
Jassungen auf allen bedeutenderen Biihnen Italiens und des Auslandes. Bis 1732
lassen sich folgende Auffihrungen nachweisen:

Napoli, Teatro S. Bartolomeo, carnevale 1724: Musik von D. Sarri
Palermo, Teatro S. Cecilia, 17247¢
Venezia, Teatro S. Cassiano, carnevale 1725: Musik von T. Albinoni
Firenze, Teatro della Pergola, carnevale 1725
Reggio Emilia, Teatro Ducale, fiera di primavera 1725: Musik von N. Porpora
Roma, Teatro delle Dame, carnevale 1726: Musik von L. Vina
Breslau, 1726: Musik von A. Biont?
Crema, fiera settembre-ottobre 1726: Musik von T. Albinoni
Y'orino, Teatro Regio, 1727: Musik von D. Sarri
Mantova, Teatro Arciducale, carnevale 1727
Siracusa, 17288
Milano, Teatro Ducale, carnevale 1729
Venezia, Teatro S. G. Grisostomo, carnevale 1730: Musik von D. Sarri
Hamburg, Theater am Ginsemarkt, 1731: Der Streit der kindlichen Pflicht
und der Liebe . . .: Musik von N. Porpora und G. Ph. Telemann
Prag, Teatro Sporck, 1731: Musik von T. Albinoni
Roma, Teatro delle Dame, carnevale 1732: Musik von L. Vinci und anderen.

Mindestens bei der venezianischen Auffiihrung von 1725 und der rémischen
von 1726 hat Metastasio Proben iiberwacht und selbst in den Text eingegriffen.
Im letzteren Fall handelt es sich sogar um eine weitgehende Uberarbeitung?®!, die
im Einvernehmen mit dem Komponisten Vinci zustandegekommen sein mufl 8,

Wihrend Sarris Didone-Musik von 1724 im wesentlichen dieselben Ziige trigr,
dic schon seiner Partenope (Neapel 1722 und &fter) zum Erfolg verholfen
hatten, scheint Vinci ganz spontan die neuartigen Anforderungen begrif-
fen zu haben, die besonders Metastasios Arientexte an ihn stellten. Ein Beispiel
dafiir sind Sarris und Vincis Vertonungen der Arie der Selene , Ardi per me
fedele® von 1724 bzw. 1726. '

Selene, die Schwester der ungliidklichen Kénigin Dido, ist eine der rithrendsten
Figuren in Metastasios Dramenwelt. Auch sie liebt heimlich den Aeneas, doch
verbietet ihr die Loyalitit der Schwester und Rivalin gegeniiber, sich diesem zu
erkliren. Mehr noch, sie muf} sich sogar zu Didos Liebesbotin hergeben; nur in

™ Vel G. Sorge, [ teatri di Palermo nei secoli XVI-XVII-XVIII, Palermo 1926.

8 Libretto in Prag Bibl. Univ., lat. Auskunfr des Ufficio Ricerca Fondi Musicali, Milano.

8t Dokumentarisdher Beleg bei A. De Angelis, Il Teatro Alibert o delle Dame nella Roma
papale, Tivoli 1951. :

82 Die Arientexte ,Sono intrepido nellalma™ und ,Se ti lagni sventurato™ scheinen als Paro-
dien Metastasios zu bereits vorliegenden Kompositionen Vincis entstanden zu sein.
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gleichsam a parte gehaltenen Seufzern kann sie ilirem Herzen Luft machen - so
etwa in der ersten Arie ,Dird che fida sei® %,

Das Schicksal der Selene, jener ,seconda donna® auch in der Liebe, ist bei Meta-
stasio von Anfang an von einer fast triumerischen Melancholie verklart, die dem
tragischen Pathos der Dido-Handlung eine mildere Folie gibt. Ahnlich sympa-
thisch ist die Gestalt thres Verchrers Araspe, der bei Selene nicht auf die schroffe
Zuriidkweisung stoflt wie sein gewissenloser Herr Jarba bei der Kénigin Dido,
sondern eher auf schmerzliches Einverstindnis: So treu wie er Selene ergeben ist,
so bestindig ist ihre Liebe zu Aeneas. Es verbindet sie das gleiche hoffnungslose
Schicksal (,sventura uguale®), in dem sie sich gegemseitig ein wenig trOsten
kénnen.

Sarris Andante-Arie ', Ardi per me fedele™ gibt mit ihirer gefilligen kleinen
Melodie und dem Verzicht auf instrumentalen Schmuck weniger den Charakter
der Selene wieder als deren sekundire Stellung in der Hierarchie des Ensembles.
Im Hauptteil der Arle ist ein Zwischenritornell ganz weggelassen und durch
Fermate ersetzt; charakteristisch fiir Sarri tiberhaupt ist das duflerst knappe
Anfangsritornell - nur ein Melodiezitat oder eine instrumentale Devise -, das
nicht einmal bis zu einem Tonikaschluf durchgefithrt 1st. Zwar hat Selene eine
kleinere und eine grofere Koloraturstelle, doch heben sich diese weder durch
Virtuositit noch motivisch vor den textierten Abschnitten hervor. Fast stérend
wirkt die Hiufung von Punktierungen, ebenfalls eine Manier Sarris in scinen
Opern der frithen 20er Jahre. Vermutlich bedeutete sie fiir ihn so erwas wie
rhythmische Eleganz und entsprach einer bestimmten vokalen Vortragsart, die
mit dieser Notierung nur anniherungsweise wiedergegeben wird.

Liebevoll widmet sich Sarri der Textausdeutung im Kleinen. Besonders dienen
dazu die mehrfach cingestreuten Stellen mit gedehntem Silbenvortrag, wo von

“der sonst vorherrschenden Achteldeklamation abgewichen wird. Die Emphase,

die solche Dehnungen bringen sollen, hat musikalisch und sprachlich verschiedene
Aspekte; als ritardando-Phrasenschlufl erscheint sie bei dem ein wenig bedroh-
lichen ,poi non hai mercé“ (T. 8), womit Araspe der Ernst der Situation klar-
gemacht werden soll; als kriftiger Imperativ bei den isolierten Wiederholungen
des ,ardi® (T. 10) und ,serba® (T. 11-12) im zweiten Gesangsteil und, enige
Takte spiter, bei dem drohend erhobenen Zeigefinger des ,ma“ (T. 15); mstandxg
bittend bei dem mit Appoggiaturen durchsetzten ,ma non mi dir crudele” (T.
13) im zweiten Gesangstei} und an den entsprechenden Stellen im Mittelteil

»Non v’¢ pietd per me® (T. 31-33) fast weinerlich. Selenes Arie ist somit nicht
ganz ohne Flexibilitit des Ausdrucks; in diesem Sinn verdient auch das spiele-

8 Wihrend die Figur der Seléne (Anna) schon dem Dido-Stoff entstammt, lehnt sich der Text-
dichter it dieser Arie anscheinend an den ganz dhnlichen Text .Dird che lui sol ami* aus
C:. S..Capeces. Telemaco an ‘%(aufge,fubrt in Rom 1718 mit Musik von A. Scarlatti).
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rische Wiederansetzen der verinderten ersten Verse nach der ersten Fermate
Ancrkennung (T. 9). Doch wiirden allzu deutliche Kontraste im Vortrag (etwa
in dynamischer Hinsicht) dem anspruchslosen Charalter der Musik eher schaden:
Dazu sind beispielsweise die Tediniken, emphatischer Hervorhebung einzelner
Textteile, die simtlich auf Alessandro Scarlatti zuriickgehen, nicht sicher und
elfekevoll genug eingesetzt.

Was Selene bei Vinci zu singen hat, witkt demgegeniiber eher starr. Nirgends
wird der Text umgestellt, kaum je ein einzelnes Wort besonders hervorgehoben;
fast monoton ist der Deklamationsrhythmus der Verse. Vinci geht es nicht um
cinzelne Woérter oder Verse, sondern  darum, die Affektsituation und den
Charakter der Selene im Ganzen der Arie sinnlich faflbar zu machen. Der
Andante-Rhythmus ist scheinbar eintdnig, weil er die Aufmerksamkeit niche ab-
lenken soll - entsprechend wie Metastasios geglittetes Metrum selbst nicht mehr
als ein schlichtes Gewand des Inhalts ist..Doch ist Vincis Rhythmus gerade in
seiner feierlichen Ruhe affekthaltig. Seine Viertelrepetitionen hitte jeder andere
KKomponist damals in den allabreve-Takt gesetzt: Vinci aber behilt die (unserem
heatigen #/¢ entsprechende) C-Vorzeichnung bei. Damit ergibt sich relativ zur
Taktart eine extrem langsame Deklamation (in Sarris Andante sind sogar Zwei-
unddreifiigstel Silbentrager), und relativ zur Phrasenlinge (gewthnlich acht
Viertel) eine extrem gleichmifige Schwerpunktverteilung (drei gleichberechtigte
Schwerpunkte in jedem Vers). Die Arie ist rhythmisch ebensogut melancholischer
Marsch wie zuversichtliche Elegie. -~ .

Was dem Ganzen aber erst Leben einhaucht, sind Melodie und Instrumentalklang.
Die Anfangsmelodie tiberspannt die ersten drei Verse in einem einzigen Bogen
(1. 7-12), der genau in der Mitte durch das h” der Violine noch ganz frei iiber-
hohe wird (T. 9.); den Verszusammenhang, den Sarri an seiner Kittstelle ,,fe-
dele kiinstlich herstellen mufite, gefihrden die Singstitmenpausen hier iiber-
haupt nicht. Die eingestreuten ruhevollen Triolen bilden federnde Steigbiigel fiir
Auf- und Abstieg. Die Melodie des vierten Verses, die in sich eine Koloratur
cinschliee, bildet einen noch weiter gespannten Bogen (T. 13-19). Beide
Melodiebdgen werden durch einen plastisch und konsequent gefithrten Baf}
unterstiitzt. o

Zu Beginn des zweiten Gesangsteils fillt die ,sprechende“ Antizipation des
serba® als einziger, jedoch absolut sicher eingesetzter Kunstgriff in der Text-
behandlung auf (T. 27, 29).

Die Koloratur des zweiten Teils bringt die Erfiillung dessen, was die Ritornelle
andeutungsweise versprochen hatten.

Uber einem 8 (bzw. 16) Takte lang ausgehaltenen Orgelpunkt der Unisono-
Hérner (T. 31-38) verschlingen sich die Oberstimmen schlafwandlerisch ruhig zu
einer Triolengirlande aus Sept- und Nonklingen. Was diese Stelle ,symboli-
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siert”, lif8c sich leichr erkldren: Fiir den zeitgendssischen musikalischen Sprach-
gebrauch bedeuten Triolenketten und Vorhalte Anhinglichkeit, Treue, Bindung;
der Halteton bezieht sich auf ,costanza“. Trotzdem hitte kein Opernkomponist
der Zeir, der sich nur von soldhen semantischen Traditionen leiten lielle, ein so
triumerisci-schwebendes Gebilde zustandegebracht. Dafl die Stelle zugleich
technisch ein Novum ist, braucht angesichts des Hornpedals und des Dominant-
nonakkords (in T. 36 mit nach oben aufgeldster Non) nicht mehr besonders
betont zu werden.

Vinct deuret mit alledem den Charakter und die Situation der Selene so, wie es
Metastasios Text verlangt: nicht eine ihr Schidssal belkfagende Primadonna, die
den aussichtslosen Verehrer streng zuriickweist (wie die Marzia in Metastasios
Catone in Utica), sondern ein tapferes Midchen, das seiner eigenen hoffnungs-
losen Lage noch Trost fiir einen anderen abzugewinnen weifl.

Es darf nicht verschwiegen werden, dafl die Musik von Vincis Arie auch in sei-
nem Astianatte mit anderem Text (,Temi di vendicarti“) auftaucht. Astianatte
wurde im Dezember 1725 in Neapel aufgefiihrt, Didone im Januar 1726 in
Rom. Nach einem Vergleich der beiden Arien scheint es mir sicher, daf Vinci die
Musik zuerst zu Metastasios Text komponierte - somit die Komposition schon
vor Dezember 1725 begann - und sie dann mit oder ohne Erlaubnis Metastasios
kurzfristig und mit manchen Hirten in der Textunterlegung noch jenem &de-
heroischen Selbstgesprich des Orest in der Oper fiir Neapel angepafit hat.

Beispiele 108 und 109

Leonarpo Vinct: Gelido in ogni vena
Antonio Vivarpr: Gelido in ogni vena

E per maggior mia pena
vedo che fui crudele

a un’anima fedele,

a un innocente cor.

Gelido in ogni vena
scorrer mi sento il sangue,
I'ombra del figlio esangue
m’ingombra di terror.

Pietro Metastasios zweites dramma per musica Siroe re di Persia wurde Anfang
Februar 1726 im Teatro S. Gio. Grisostomo in Venedig zum ersten Mal aul-
gefiihrr. Der Erfolg der Didone abbandonata vom Vorjahr wurde iibertrof-
fen®, wobei die Musik von Leonardo Vinci, der den Venezianern schon durch

b

zwel Opern im carnevale 1725 bekannt geworden war, das ihre beigetragen

8 1| mio Siroe & alle stelle molto pid che non fece la Didone 'anno scorso schreibt Meta-
stasio am 16. 2. 1726 an seinen Bruder (Brief Nr. 25 Brunelli 1II). Die Didone war im carne-
vale 1725 im Teatro S. Cassiano mit Musik vonr Albinoni aufgefiihrt worden.
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haben mag, ferner aber auch die erlesene Besetzung, zu der aufler Marianna
Benti-Bulgarelli o. a. die beriihmten Soprankastraten Nicola Grimaldi und
Giovanni Carestini gehdrten. Die enge kiinstlerische Zusammenarbeit zwischen
Metastasio und Vinci war, wenige Wochen zuvor in Rom begriindet worden,
wo Metastasio seine Didone fir Vincis Vertonung neu bearbeitet hatte (Erst-
auffiihrung am 14. Januar 1726), und sie setzte sich fort bis zum Artaserse von

1730.

Zahlreiche Neuvertonungen desselben und der folgenden Jahre bezeugen die
Beliebtheir des Siroe; hier ein Uberblick:

Firenze, Teatro Cocomero, estate 1726: Musik von G. Porta
Milano, Teatro Ducale, carnevale 1727: Musik von G. Porta
Napoli, Teatro S. Bartolomeo, carnevale 1727: Musik von D. Sarri
Roma, Teatro delle Dame, carnevale 1727: Musik von N. Porpora
(bei dieser Auffihrung haben Metastasio und Marianna Bulgarelli
die Proben iiberwacht)
Mantova, Teatro Arciducale, carnevale 1727
Reggio Emilia, Teatro Ducale, fiera di primavera 1727: Musik von A. Vivaldi
Verona, Teatro della Via Nuova, carnevale 1728: Mustk von L. Vinci
London, Teatro Haymarket, 17. 2. 1728: Musik von G. F. Hindel
Torino, Teatro Regio, carnevale 1730: Musik von St. A. Fiore
Genova, Teatro S. Agostino, primavera 1730
Venezia, Teatro S. G. Grisostomo, carnevale 1731:
Musik von L. Vinci und G. B. Pescetti.

Von diesen Partituren sind nur wenige erhalten (Vinci, Sarri, Hindel); aus Vi-
valdis (und Porporas) Vertonung besitzen wir jedoch die Arie des Cosroe (111, 5)
.Gelido in ogni vena®, die zu den markantesten Stiicken des Librettos gehort #.

Metastasio hat im Siroe die Vielschichtigkeit der Handlung und der Charaktere
der Didone abbandonata nicht beibehalten kBnnen, doch sind die Arientexte

cbenso reich an Bildern; speziell diistere Motive treten in den Vordergrund. Die "

szenische Situation der hier behandelten Arie ist folgende: Cosroe, Konig von
Persien, hat sich von seinem jiingeren Sohn Medarse iiberreden lassen, den
ilteren Sohn Siroe wegen angeblichen Hochverrats téten zu lassen. Zugleich mit
der (falschen) Todesnachricht stellt sich Siroes Unschuld heraus; der leichtgldu-
bige und schwache Kénig fillt in Reue und vermeint schon den diisteren Schatten
scincs toten Sohnes vor sich zu sehen. Die herkmmliche ombra-Szene hat

85 Dic Vertonung Vivaldis ist zwar autograph, aber nicht in der originalen Textfassung erhal-
ten; wahrscheinlich gehdrt das Manuskript zu einer spiteren Auffithrung von Vivaldis Far-
nace (1738?). Musikalisch diirlte es mit dem Original von 1727 {bereinstimmen. Beide Ver-
tonungen sind fiir Tenor bestimmt (Giovanni Paita in Vincis Siroe 1726, Pellegrino Tomij
in Vivaldis Siroe 1727).
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Metastasio durch ein weiteres Motiv bereichert: Cosroe spiirt das Blut kalt seine
Adern durchrollen, Schredken erfiille und bedringt ihn. Um die Darstellung
dieser Situation geht es sowoh! Vinci als auch Vivaldi. Wenn man nicht ohnehin
annehmen miifite, dafl Vivaldi Vincis Vertonung 1726 in Venedig kennengelernt
hat, so wiirde scine cigene Musik den nétigen Beweis dafiir liefern. Die wesent-
lichen Mortive sowic Rhythmus, Tempo und Textdisposition stimmen ziemlich
genau iiberein. Vivaldi formuliert aber diesclbe Aussage konsequenter als Vinci,
und er setzt auch mehr Mittel ein. Die Tonart ist f-Moll, nicht B-Dur. Wihrend
Vinci im Mittelteil der Aric - in ganz konventioneller Weise - die Mollstufen
ausniitzt, bleibt umgekehrt Vivaldi sogar im Mittelteil'in Moll (c-Moll, b-Moll),
was den Eindruck einer noch zunehmenden Verdiisterung hervorrufen muf.

Die drei wesentlichen Motive, die beide Kompositionen bestimmen, hingen
jeweils mit einem partikuliren Aspeckt des Textes zusammen. Die Tonrepetitio-
nen in Aditeln und Sechzehnteln schaffen eine fast nie unterbrochene, pulsierende
Bewegung; etwas zogernd ist die Streicherartikulation. Die Skalenabstiege in
Legato-Sechzehnteln malen das Rinnen des Blutes. Die tonrepetierenden Syn-
kopen schildern Bedringnis, die der Text mit dem Wort ,ingombra® andeutet,
cinem gesteigerten Synonym etwa von ,riempire“: Die Fiille des Schreckens
findet in der Seele cbensowenig mehr Raum wie die Synkopen im Take. Audh
Porpora stellt das Wort ,ingombra“ mit Synkopen dar.

Entsprechend sind in beiden Vertonungen die sich gegenseitig verdringenden
Vorhalte aufzufassen. Das Wort ,ingombrare® (deutsch etwa ,beengen®) zicht

“deshalb die Aufmerksamlkeit der Komponisten so an sich, weil es sprachlich hier

gewagt ist.

_Vivaldis Anfangsritornell dhnelt dem vom ersten Satz des ,Inverno® aus den

Jahreszeiten-Konzerten; das tertium comparationis ist die Vorstellung von
,klamm, steifgefroren® (hier auch mit ,gelido® ausgedriickt, vgl. Vivaldis Text
zum ,Inverno®).

Zwei der Grundmotive sind dadurch unterschieden, dafl Vinci jeweils einen
herausstechenden Spitzenton einbaut, den ich semantisch nicht zu erkliren ver-
mag. Er kommt auch in Sarris Vertonung dieser Arie vor.

Beziiglich der Verwendung der Motive in der Partitur besteht der wichtigste
Unterschied zwischen beiden Kompositionen. Man kann sagen, dafl Vinci die
semantisch entscheidenden Figuren in einen sonst neutralen Satz einlegt, wikrend
sich bei Vivaldi die Partitur aus ihnen aufbaut. Die pulsierenden Sechzchntel-
repetitionen sind bei Vivaldi in allen Instrumenten vorhanden. Bei Vinci ist allein
die Violine 2 dafiir verantwortlich, sie erhilt so den Charakter des ,obligaten
Akkompagnements®, dessen Erfindung manche Vinci zugeschrieben haben, frei-
lich irrig; die Gibrigen Instrumente gehen nur bis zur Achtelebene. Wichtig 1st
dies vor allem fiir den Continuo, der, von der Viola all’ottava unterstiitzt, bei so
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langsamem Tempo ein eher solides als bewegtes klanglich-rhythmisches Funda-
ment bildet. Anders Vivaldi, dessen Unterstimmen in Sechzehnteln chromatisch
unter der Singstimme weggleiten.

Stabilitdt gewinnt Vivaldis Komposition eher aus der metrisch-harmonischen
Gesamtanlage, die in sehr klare Gruppen gegliedert ist: Tetrachord, Quint-
schrittsequenz, Kadenzgruppen. Bei Vinci wirken die Bafifiilhrung manchmal
willkkiiclich und die Selkundvorhalte etwas kleinlich. Nur an den Schlissen zieht
sich der Satz mit dem Baflaufstieg unter tonrepetierenden Oberstimmen zu einer
beengenden Dissonanz zusammen (T. 15, 29), wie sie Vivaldi schon am Ritornell-
beginn entstehen liflt. Die herabrinnenden Oktavginge (,scorrer® T. 9, 21, 22)
vertraut Vinci nur der Singstimme an, und zwar bezeichnenderweise nur
an den entsprechenden Textstellen; bei Vivaldi werden sie zwischen allen
drei Oberstimmen ausgetauscht, gleichsam eine Vervielfachung und Irrationalisie-
rung des Bildes (,in ogni vena®). Auch die Synkope kommt in mehreren Stum-
men vor - es kénnen etwa im dritten Vers alle drei Motive gleichzeitig erklingen
(T. 10). Somit diffundiert das‘Moti\./material in den Gesamtsatz einschliefflich
der Singstimme, und zwar nicht nur in vertikaler, sondern auch in horizontaler
Richtung, wihrend bei Vinci nicht nur eine strengere Rollenverteilung der Parte,
sondern auch eine deutlichere Zuordnung Motiv - Einzelvers herrscht: Die Figu-
ren sind isolierter, entweder vertikal (die Sechzehntel) oder horizontal (Synkope
oder Oktavgang) - zweifellos eine konservativere Art der Figurenbehandlung.
Vivaldis Violinen sind zwar nicht immer der Lage nach, aber der Funktion nach
gleichwertig; bei Vinci hat die erste Violine jene bei den Neapolitanern viel
gebrauchte Doppelfunktion: neutrale Achtelbegleitung im Gesangsteil, 6fters
mit colla parte-Berithrungen, besonders an den fiir Vinci so wichtigen Vers-
schliissen - aber Stellvertreter der Singstimme im Ritornell. Vivaldis Ritornell
ist ohne Melodie; es wird dann Begleitung zum Gesang. Kein prinzipieller
Unterschied besteht in der Singstimmenbehandlung selbst, dodh steigert Vivaldi
die melodische Differenzierung Gesang-Orchester durch Wegfall der Spitzen-
tone, mehr Tonrepetitionen in den Streivch‘ern und andererseits noch ausgreifen-
dere Diastematik im Gesang. Besondere Steigerung erfihrt der Vers ,m’ingom-
bra di terror® (T. 12, 16). Vincis erste Motividee wird von Vivaldi auch an den
Parallelstellen beibehalten; dort ist an Stelle des von innen her Beklemmenden
das von auflen Uberwiltigende des Schreckens dargestellt (T. 16). Physische
Klangentfaltung (,cembali e forte“) und Umfassen des Vokalambitus sind
gleichzeitig formal (Phrasenschlufl) und semantisch (,terror®) eingesetzt38. Uber-
haupt hat Vivaldis Dynamik eine darstellende Funktion: Der forte-piano-
Wedhsel ergibt.eine Analogie etwa zu ,Heifl - Kalt®.

8 Der Gesangsambitus ist in beiden Arien gleich: ¢ - g".
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Die Koloraturen des Dacapoteils sind das Schwiichste in Vincis Arie; Vivaldi hat
als Koloraturmotiv eine gleichsam schluchzende (und somit darstellungsrelevante)
Figur eingefiihrt, die sich auch gegen das fortdavernde Streicher-Concitato
durchzusetzen vermag. Die Koloraturen des Mittelteils dienen beiden Kompo-
nisten zu dunklerer Einfirbung des Klanges; hier bekommt Vincis Singstimme
etwas Flehendes, Beteuerndes (T. 43). Dazu gehdrt auch die rhetorische und
musikalische Wiederholungsfigur der letzten beiden Verse: Cosroe muf}, schmerz-
lich genug, die Unschuld seines Sohnes gegen sich selbst beteuern, fiir thn selbst
bei sich um Gnade flehen. Dieser Textbezug fehlt bei Vivaldi, und zwar sicher
schon in der originalen Fassung; denn dafl er zugunsten ‘der - iibrigens reichlich
unsinnigen - Textinderung die Musik umkomponierc hitte, dacf man bet seiner
Acbeitsweise der spiten Jahre ausschliefen®?. Der Mittelteil enthil bei Vivaldi
nur eine neue Violinfigur, die kaum mit dem Text zusammenhingen diirfre. I
verzichtet iibrigens im Gegensatz zu Vinci auf die freie Vokalkadenz am Ende
des Mittelteils. Dies bedeutet aber keinen kompositorischen Unterschied, sondern
allenfalls eine leichte Benachteiligung des Virtuosen, dem er andererseits mit der
schwierigeren tonalen Situation der Kadenz des Dacapoteils (T. 27) musikalisch
mehr abverlangt. ;

Im Ganzen diirfte es nicht schwerfallen, den Qualititsunterschied zwischen den
beiden Stiicken zu erkennen. Immerhin spriche fiir Vinci, dafl Vivaldi ihn so
deutlich nachgeahmt hat.. Man mag Leonardo Vinci als dem Erfinder der cnt-
scheidenden Motive sogar das grofere individuelle Verdienst zuerkennen;
Vivaldi hat zweifellos aus dem Material mehr herausgeholt. Dies wiire nicht

_uncharakreristisch fiir den ,prete rosso®, der sowohl 6konomisch wie kiinstlerisch

Profite zu machen verstand.

Beispiel 110
Leonarno Vinct: Con si bel nome in fronte

Con st bel nome in fronte Libero vivi; e quando
combatterai piu forte; tel nieghi 1l fato ancora,
rispetterd la sorte almen come si mora

di Roma un figlio in te. apprenderai da me.

87 Vivaldi selbst nimmt solche Textinderungen, die man eher ,Kontrafakturen® nennen miiflte,
manchmal unglaublich gelassen vor. In einer Atenaide-Arie .Lieto v Pagricoltore, gia vicino
al dolce frutto® madcht er kaltbliitig aus dem ,frohlichen Landmann® einen traurigen, indem
er selbst den Text zu .Mesto vd Pagricoltore, che non colga il dolce frutto™ verbessertr; an
der Musik Zndert sich keine Note.
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Diese virtuose Dacapoarie soll der altrdmischen virtus des M. Porcius Cato
Ausdruck verleihen. Der Titelheld von Metastasios Catone in Utica bekommt in
der ersten Szene der ,tragedia per musica® Gelegenheit, scinem zukiinftigen
Schwiegersohn (und damit zukiinftigen R&mer) Arbace die Ideale von Freiheit
und Verantwortung programmatisch zu empfehlen. Nicht erst der Geschmadk
des 20. Jahrhunderts mochte hier eine Diskrepanz von Form und Inhalt fest-
stellen. Die Kritik jedoch, die das rémische Publikum von 1728 an der im Teatro
delle Dame aufgefiihrten Rémeroper iibte, kam eher von der entgegengesetzten
Seite: Man machte sich iiber das tragische Ende lustig, den Freitod Catos auf
offener Biihne. Diesem Publikum war Metastasio gar noch zu realistisch.

In Wirklichkeit halten Textdichter und Komponist eine fiir 1728 schwierige
Mitte zwischen Realismus und Stilisierung ein. Dies zeigt sich nicht zuletzt an
der Musik der Arien, die Vinci fiir den Tenorhelden Pinacci-Catone schrieb.
Wiihrend er in dessen zweiter programmatischer Arie am Anfang des zweiten
Akts (,Va, ritorna al tuo tiranno®) den archaisierenden Effeke der Fuge bemiiht,
ist die vorliegende ariose Selbstdarstellung ein D-Dur-Marsch. Der 3/+-Marsch
mit punktierten Achtelchythmen galt seinerzeit als heroisch. Dafl die Rolle der
kriegerischen Trompete von den Unisono-Oboen tibernommen wird, ist nur zum
Teil auffiihrungstechnisch erklirbar - hat man doch fiir immerhin ein e andere
Arie der ganzen Vorstellung eigens einen Solotrompeter verpflichtet. Es ist die
Bravourarie des Soprankastraten und Gegenspielers Carestini-Caesar (,Se in
campo armato®), die denn auch an mardalischer Direktheit kaum zu {ibertreffen

War.

Die rhythmische Energie, die Vinci hier aus dem instrumentalen Modell heraus-
holt, ist allerdings aus einem Stilisierungsprozef§ nicht mehr zu erkliren. Nicht
von ungefihr tritt sie mehr im vokalen als im instrumentalen Anteil zutage, ja
sogar in der Koloratur. Die Triller, Punktierungen und Tonrepetitionen erfor-
dern einen geradezu wiitenden Stimmeinsatz. Vinci [dfft kaum eine technische
Maoglichkeit ungenutzt, den Tenor stimmlich herauszufordern. Nach der Kolo-
ratur, wo zwischen den kurzen, eruptiven Phrasen geniigend Zeit zum Atmen
ist, scheint es fast, als rufe das ,pid forte* picht nur Catone dem Arbace, son-
dern auch der Kapellmeister dem Singer zu (T. 35-36). Zwischen die Energie-
ballungen der verknappten Auftakte von Singstimme und Orchester ist aber als
Kontrast wieder die Phrase ,rispetterd® eingelegt (T. 37-39), die vollténend und
respekigebietend anhebt. Den Eingang zur Koloratur dagegen bildet ein kon-
sentriertes Sammeln aller Krifte in Stakkato und Unisono (T. 27). Die schroffen
Zergliederungen des Textes am Ende des Dacapoteils (T. 39-42) und auch im
Mittelteil (T. 62-63) verleihen jedem der inhaltsschweren Worte rhythmischen
und melodischen Nachdruck.
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Ich zweifle nicht, dal Leonardo Vinci sich der cingangs angedeuteten dstheti-
schen Problematk bewuflt war. Er iiberlegte aber Folgendes: Wenn M. Torcius
Cato schon singen mufl, dann soll sein Charakter wenigstens durch die Art
ausgedriicke werden, w'ie er singt.

Dafl Vinci das Anfangsmotiv niche ecfunden, sondern von G. M. Capelli (vgl.
Beispiel 110a) iibernommen hat, ist nur insofern von Bedeutung, als daraus
gerade hervorgeht, was Vinci wirklich erfunden hat. Es handelt sich um die
Konstruktion einer musikalischen Periode. Schon der Vergleich der Anfangs-
ritornelle ist instruktiv: mehr noch der der ersten Gesangsabschnitte. Capellis
Ritornell besteht aus mehreren Motivgruppen (a b ¢ d) unterschiedlicher Linge
(4 + 3 + 2 4 3 Takte), die durch Quintfall (T. 4-5) oder durch Kontinuitit
der Begleitung (T. 7-8, 9-10) aneinander angeschlossen werden. Thre Binnen-
struktur ist die der Aneinanderreihung hnlicher Motive; die relative Geschlos-
senheit der ersten Gruppen etwa wird durch die auf eine Kadenz zutreibende
Sequenzverengung erzeugt. Das erste Motiv ist mehr als eintaktig; davon wird
ein genau eintaktiger Teil wiederholt, und schlieflich werden Motivsplitter im
Viertelabstand repetiert. Die Phrase konvergiert auf das Ende zu; diese Wirkung
hat auch der scheinimitierende Einsatz der Stimmen, noch deutlicher im ersten
Gesangsabschnitt. Sobald der Satz rhythmisch und  kontrapunktisch eine
gewisse Dichte erreicht hat - die sich vom Anfang her steigert - kann die Kadenz-
hemiole eintreten (T. 19). Nach demselben Verfahren wird die letzte Ritornell-
gruppe geschlossen, deren Schluflwirkung zusitzlich auf dem Zusammenfassen
mehrerer Ritornellmotive in dichtester Folge beruhe (T. 10-11).

Vinci fihrt ein abgestuftes Verhiltnis verschiedenartiger Binnenzisuren ein.
Hierzu verhilft ihm zunichst das bei-Capelli nicht vorhandene symmectrische
Verdoppeln von Einzelgliedern; die erste Viertaktgruppe ist in zwei nur dyna-
misch unterschiedliche Hilften zerlegbar. Mit ihr korrespondiert sofort eine
zweite Viertaktgruppe, aber gerade deswegen, weil sie charakteristisch anders
gebaut ist. Der stirksten rhythmischen und harmonischen Verdichtung (Gang in
Takt 6) folgt eine Stagnation auf der Dominante: zwei Fanfaren-Takte, die
Vinci sich im Unterschied zu Capelli leisten kann, weil er einen Viertalkter vor-
ausgeschickt hat und die Fanfare die metrische Korrespondenz erfiille (T. 7-8)-
Die restlichen sechs Takte sind wieder symmetrisch, aber anders, nimlich 1m
Sinne von (2 + 1) + (2 + 1). Der erste der beiden Dreitakrer ist eine Sequenz-
verengung (taktwelse Wiederholung verengt sich zum Viertelabstand), der
zweite bringt zwar ebenfalls die iiblichen SchluR-Charakteristika (Hemiolen-
rhythmus, Zusammenfassung von Motiven, Abwirtsskala vom Héchstpunkt),
aber bezeichnenderweise eine Verdoppelung des entscheidenden Kadenzsthritt‘?s'
(T. 12, 13), was dem Geist der Hemiole entgegengesetzt ist. Die Geschlossen_helt‘
des Ganzen beruht nicht auf dem steten sequenzierenden Vorwirtstreiben
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ancinandergereihter Finzelteile, das W. Fischer ',Fortspinnung® genannt hat,
sondern auf einer gleichsam mehrstockigen Gesamtarchitektur. Das Ritornell
besteht aus 8 + 6 Takten, im nichsten Stockwerk aus (4 + 4) -+ (3 + 3), im
nichsten aus (2 + 2) + (2 + 2) + (2.+ 1) + (2 + 1) Takten. Diese kom-
plivierte ,Rechnung® lift sich mit der Feststellung beschreiben, dafl die Binnen-
zdsuren ungleichwertig sind.

Der erste Gesangsabschnitt ist nur scheinbar einfacher gebaut. Die poetische
Einheit von vier gleich gebauten Versen vertont Vinci als geschlossene Periode
aus vier gleichlangen Gliedern. Offenbar ist das nur fiir ihn eine Selbstverstind-
lichkeit, nicht fiir Capelli, der nur ‘eine Zisur macht, nach dem zweiten Vers
(T. 16). So entstehen bei Capelli zwei Halbphrasen, von denen die zweite nur die
steigernde Wiederholung der ersten ist (a a’) - und zwar erfolgt die Steigerung
wieder durdh satztechnische Verdichtung, sowie auch mit Hilfe der Imitation im
Innern der Phrasen selbst. Das Ganze ist vorwirtsstrebend angelegt und fillt am
Ende (letzter Takr des Beispiels) in einen neuen Abschnitt, der dem dritten
Ritornellglied entspricht. Die Finzelverse sind in den Halbphrasen ungleich-
millig verteilt und dabei schlecht deklamiert (vgl. etwa ,sospirar® und ,gioia®,
noch deutlicher ,,nel dolor®).

Vinci bettet die ,quartina® zunichst in repetierende Achtel ein, die nur an der
wichtigen Binnenzisur (T. 18) unterbrochen werden. Trotzdem geben Melodie
und Rhythmus jedem einzelnen Vers eine eigene, deklamatorisch prizise Ge-
staltung. Der erste Versschlufl ,fronte® wird zwar keineswegs iiberspielt, doch
bildet der syntaktisch geschlossene Satz der ersten beiden Verse auch melodisch
einen geschlossenen Bogen. Dafy ,rispetterd rhythmisch an die vorhergehenden
Versanfinge sich anschlief8t, hat auch mit der Assonanz zu ,combatterai” zu tun.
Ganz anders als Capelli niitzt Vinci den Hemiolenrhythmus des Schlusses gerade
zu besserer Deklamation aus: Neben ,Roma“ und ,te® bekommt auch das wich-
tige ,figlio® einen Akzent (T. 21). Insgesamt iberkreuzen sich Reimanordnung
(a b b ¢) und Motivanordnung (a b a c¢), wodurch zugleich die Binnenzisur ein
wenig iiberbriickt wird.

Was das Ganze aber zur ,Periode® macht, ist die harmonische Gesamtanlage.
Es handelt sich um eine modulierende Periode; die Modulation besteht aber nicht
einfach darin, dafl der zweite Teil von 1 nach V geht - sonst handelte es sich nur
um zwer zusammenhanglose Phrasen. In Wirklichkeit ist das Ende des -ersten
harmonischen Zirkels (I - VI - V - I) zugleich der Anfang des zweiten (T. 18).
Der entscheidende Terzabstieg des Basses von der Tonika aus ist beim zweiten
Mal motivisch und metrisch um einen Takt vorverlagert: T. 18-19 entspricht
T. 15-16. Er kann deshalb, ganz seiner eigenen linearén Logik folgend, unter
dem festgehaltenen d’ der Oberstimme, noch im sechsten Takt (T. 20) das
doppeldominantische gis erreichen. So bleiben gerade zwei Schlufitakte iibrig,
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wie ste fiir die Kadenz einer achttaktigen Periode erforderlids sind: Beschleuni-
gung der Harmonieschritte; Schluflklang. Dieses Abkadenzieren kann nur noch
nach der fiinften Stufe erfolgen.

Dafl der Schlufl des dritten Verses (Takt 20), bei dem die D-Oktave i cinen
klanglichen Abgrund falle (es ist auch kein grundidniger Viertel-Continuo mehr
da), genau den Gipfel der harmonischen Spannung bezeichnet, ist eine Erfindung,
dic innerhalb der Tradition italienischer Versvertonung noch fiir den jungen

~ Verdi aktuell gewesen ist.

Beispiel 111
Jouann Aporr Hasse: Son qual rupe in mezzo al mare

Il mio cor pud minacciare

un tiranno, orrenda morte:
sempre invitto e sempre forte
il suo fine attender sa.

Son qual rupe in mezzo al mare,
non la scuote la procella,

vento mai non la flagella:
sempre immota e ferma std.

Bei dieser Arie des jungen Hasse verdient der Text eine eigene Betrachtung. Die
althergebrachte Darstellung der Herrschertugend ,constantia® mit dem Bild des
unbewegten Felsens im stiirmischen Meer hat in der poetischen Struktur dieses
Textes gleichsam kristalline Form angenommen. Nicht nur wird semantisch die
Natur zum Gleichnis der Seele, sondern es wird auch metrisch und grammatisch
die eine Halbstrophe zum Spiegelbild der anderen. Da traditionsgemi3 der
einen von ihnen die Darstellung der Natur, der anderen die der Seele zufillt, ist
um der konsequenteren Formalisierung dieses Zusammenhangs willen die ur-
spriingliche Ungleichwertigkeit der Arienteile (Refrain-Strophe) restlos auf-
gegeben. (In der Orlandini-Arie ,Mira la quercia annosa®, vgl. o. S. 35 ff,
besteht sie noch.) Die Konstruktion stiitzt sich hauptsichlich auf grammatische
und phonische Analogien bzw. Oppositionen. Finige seien erwihnt: ,mezzo al
mare® - ,minacciare®, ,immota e ferma® - ,invitto e forte®; der Schlufireim ist
mehr als ein Reim: einsilbiges Pridikat zum jeweiligen Vergleichssubjekt, allitte-
rierend. Die wichtigste Opposition besteht in dem scheinbar verfrithren Einsetzen
der Analogie ,sempre® in Vers-7 und der Verdoppelung eben dieses Wortes (die
nebenbei die Allitteration ,,sempre forte - suo fine“ ermoglicht): Somit ergibt sich
fiir den letzten Vers ein semantischer Uberschuff, der aber gerade nitig ist, um
die Verbindung des ,costanza“-Textes zur Dramensituation herzustellen, die
Nutzanwendung der Tugend. In Wirklichkeit ist das ,sempre® in Vers 7 an der
richtigen Stelle, das ,sempre® in Vers 4 hingegen verspitet, erzwungen durch die
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synonyme Verdopplung ,scuote - procella / vento - flagella®, ein syntaktisch-
semantischer Chiasmus, doch lautlicher Parallelisimus (Silbenzahl). Insgesamt
sind dic Mittelzeilen der Quartette in sich enger verbunden, die Auflenzeilen
verbinden threrseits die Quartette selbst: Die Reimanordnung ist nur das Siegel
der Konstruktion. Lautliche Mittel werden auch frei semantisch eingesetzt, z. B.
das ,r“ in Vers 6. Der Arientext beniitzt die symmetrischste italienische Versart,
den ottonario.

Dic Arie ,Son qual rupe in mezzo al mare® gehdrt zu Hasses Oper Attalo re di
Bitinia, die im Frihjahr 1728 in Neapel aufgefithrt wurde. Der bekannte
Operntext® wurde dafiic mit mehreren neuen Arien ausgestattet, darunter ,Son
gqual rupe”.

Die musikalische Tradition sieht fiir den Komponisten wesentlich anders aus als
die literarische fiir den Textdichter. Nicht nur fehlt in ersterer ein Tasso, eln
Petrarca, sondern vor allem ist der ,caro Sassone” der erste neapolitanische
Komponist, der nicht mehr im Schatten Alessandro Scarlattis aufgezogen wurde,
obwoh! er von diesem selbst noch ein paar Lektionen erhalten hat8. Wie Hasse
diesen Widerspruch der Traditionszusammenhinge versshnt, ist verbliiffend. Die
geradtaktige ottonario-Deklamation in laurer gleichen Notenwerten kannte
schon die Frottola. Hasse verbindet sie' mit dem von den Venezianern um
Vivaldi erarbeiteten Partiturmodell von getragener Melodie vor vibrierendem
Klanghintergrund. Wihrend diese sich aber in den Arien um harmonische Kon-
struktion weniger gekiimmert hatten, baut Hasse gleich den Anfang tiber einer
Ciacona-Klangfolge auf. Es handelt sich um eine Oktavskala abwirts; zu jedem
zweiten Melodieton aber ergreift der Bafl die Unterterz, so dafl eine Grundton-
folge von ineinander verzahnten Quarten entstcht. Die authentische Ciacona
allerdings, die mit dem Quintfall am Ende entweder zugleich in einen neuen
Ostinato-Abschnitt fillt oder einen Abschnitt schliet, kann Hasse in der
Dacapoanlage nicht brauchen. Er formt das dominantisch offene Ende der
Klangfolge daher metrisch zu einem echten Periodenhalbschlufl um: Der sicbte
Takt enthilc zwet Harmoniestationen anstatt einer.

Ciacona: Entweder I -V -VI-MI-IV-I)-V-V
oder 1-V-VI-II-1v-O-Vv-1
THasse (T. 11-18): 1-V-VI-Ir-1v-1-V/iI-V.

8 Er stammt von Francesco Silvani und ging auch unter den Titeln La weritd nell'inganno,
Nicomede und I fratelli riconoscinti iber die Bihne.

8 Hasses nordliche Herkunft spielt dabei allerdings kaum eine Rolle. Um 1720 wurden in
Hamburg oder Braunschweig fast ebensoviel italienische Arien aufgefihrt wie in Neapel.
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Der Grund fiir diese Umformung ist, dal} Hasse nicht Abschnitte aneinander-
reihen will, sondern ein tonal-strukturelles Ziel anstrebt: das Erreichen der
Dominante zugleich mit dem Ende des Textes. Er schliefit deshalb der zwet Verse
umfassenden Ciacona einen harmonisch pendelnden Abschnite fiir den dritten
Vers an (T. 19-22). Vier ottonario-Verse ergeben schliefflich eine sechzehnraktige
Periode 9. Es werden dabei 32 Silben ausgesprochen. Das Anfangsritornell ist nur
eine Kurzfassung davon % Das Auffiillen des klanglichen und metrischen Gerists
besorgt Hasse mit einem an venezianischem Vorbild geschulten Figurenwerk.
Griindlicher kann er die splittrige, nervdse Partiturgestaltung seines Lchrers
Scarlatti kaum verleugnen. Doch geht er andererseits an Konstruktivitit iber die
meisten Venezianer, ausgenommen vielleicht Vivaldi, hinaus. Die absteigende
Oktave ist auch im Kleinen allgegenwirtig: im Anfangsritornell als leecre Oktave
in Achteln in Continuo und Viola, in Sechzehnteln in Violine 1, und zwar sowohl
Jeer als auch sekundweise ausgefiillt. (Die Motivinderung in Takt 5 und an den
Parallelstellen hat spieltechnische Griinde.) Zugleich fiillt die Violine 1 im Verlauf
des ganzen Ritornells den Oktavabstieg aus. Dazwischen steigt mit Riesenschriteen
die Melodie herab. Aus dem simplen Kontrapunkt prefit Hasse noch ein kom-
plementires Zusammenspiel der Unterstimmen zusitzlich heraus. Vergleicht man
alle Ciacona-Stellen der Aric miteinander, so bemerkt man, dafl ein Stimmtausch
statthindet: eine naheliegende Konsequenz des Ostinatoprinzips - aber nicht fiir
Opernmusik des Jahres 1728 (vgl. T. 1-8, 11-18, 32-39, 40-47, 65-72, 73-80). Der
Stimmtausch ermdglicht rein klangliche Effekte, so etwa die hochliegende Bratsche
im Zwischenritornell (T. 32 f£.), die rasenden Bisse im Schlufiritornell (T. 65 ff).
Vor allem aber werden die Instrumentalfiguren selbst zu kontrapunktischer
Wiirde erhoben. Das nachschlagende Drejachtelmotiv des Basses, anderswo oft
genug zur Allerwelusfigur verkommen, wirkt mindestens in der Hodhlage des
Schlufritornells wie eine elementare KraftiuBerung. Im Mittelteil verbindet es
sich sogar mit dem Text (T. 83).

Selbstverstandlich stellen die Instrumentalfiguren das stiirmische Meer dar, dies
ist alter Braudh. Ebenso, dafl die Singstimme mit dem Worte ,sta“ (T. 26-28)

% Die allabreve-Taktvorzeichnung ist richtig. Es handelt sich nicht, wie bei der oben p. 37 £f.

beschriebenen Pollarolo-Arie, um cine Unsicherheit des Sdireibers, sondern um eine Eigenart
des jungen Hasse, der bei iiberwiegender Vierteldeklamacion &fters ,¢ * anstate %« vor-
schreibt, vermutlich auch aus Temporiicksichten; vgl. audi p. 120. Die Handschrife der Oper
stammt aus Venedig, wihrend die neapolitanische Auffithrungspartitur anscheinend verloren-
gegangen ist.

 Die Arie ist fast vollig durchperiodisiert, was der kristallinen Strukeur des Textes entspricht.
Fiir Hasse bedeutet eine solche Mafinahme jedoch unvergleichlich viel mehr als fiir den Text-
dichter. Das Problem, Symmetrie und SchluBkraft in einer musikalischen Anlage zu versoh-
nen, haben ohne Unterstitzung von Tanzmodellen um 1728 wenige Opernkomponisten

I8sen kdnnen.
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tatsichlich stehenbleibt und, den Felsen vorstellend, von den Wogen umbrander
wird; jeweils zwei Brecher rollen an dem Felsen hinauf (Violine 1 und 2).
Weniger selbstverstindlich ist, wenn wir nur das Anfangsritornell betrachten,
das Ubereinanderschlagen der Wellen , Viola“ und ,Continuo®, das Sich-Auf-
tiirmen und dann Heranrollen der Welle ,, Violine 1%, die weite, runde Bewegung
der grofien Woge , Violine 2. Alles dies rollt auf den Felsen zu (mit dem durch
das Medium des Singers sich der Horer identifiziert) und gischitet im achten Takt
harmonisch, melodisch und rhythmisch an ihm empor. Verfolgen wir die Ent-
widklung weiter im Gesangsteil: Nachdem die grofle Woge gebrochen ist (T. 18),
¢in Hin- und Herschwanken der Wellen (T. 19-22). Die folgende Viertelpause
ist cine Art Ellipse: , Wie aber verhile sich der Felsen?“. Um dessen Festigkeit zu
bestitigen, kommt die Schluflkadenz gerade recht.

Im zweiten Gesangsteil scheint die Brechung der Woge (bei ,procella™) mifi-
gliider: Das Pendeln setzt, in der gesamten Partitur, einen Takt zu frith ein (T.
47 statt 48). An dieser Stelle erweist sich Hasse als einer der Begriinder der Tech-
nik der harmonischen Modulation. Solange man - etwa in der Instrumental-
musik - die Komposition als solche auf die L&sung tonaler Probleme ausrichten
konnte, geniigte es, irgendwann ‘im Verlauf eines Abschaitts die beabsichugte
Tonstufe zu crreichen, beziehungsweise auch lediglich auf ihr abzukadenzieren.
Der Arien- (und Tanz-)Komponist dagegen hat eine vorgeschriebene Abschnitts-
linge auszufiillen; jedenfalls muf} in der Arie das Erreichen der beabsichtigten
Tonstufe mit dem Ende des Textes zusammenfallen. Dazu kommt in der
Dacapoanlage, daf} der Text und damit das Motivmaterial fiir den Weg von
I nach V dasselbe ist wie fiir den Weg von V nach I (oder, wie hier, fiir das
Verbleiben in I). Hasse 18st - nicht nur in dieser Arie - das Problem durch
Zuhilfenahme der Metrik: Durch eine bewufit gestorte Analogie zur Parallel-
stelle (1. 47 entspricht T. 19) laf8c sich dort, wo die Harmonie ohnehin pendel,
I-IV in A-Dur (T. 19 f£) in V-I in D-Dur (T. 47 ff.) umdeuten. Bei der (ein-
fachen) I-V-Modulation des ersten Gesangsteiles mufl das Pendeln geniigen, bet
dem (schwierigen) Verbleiben in I des zweiten Gesangsteils kommt die metrische
Verschiebung um cinen Take, also um die Linge einer Harmoniestation, hinzu.
Die Wiederholungen der Schluflkadenz, in spiterer Zeit nur allzu unvermeidlich
in der seria-Arie, diirfen wir hier noch als berechtigten Stolz dariiber nachempfin-
den, dafl wir tonal richtig angekommen sind.
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Beispiel 112
LeoNARDO Vinct: Tradita, sprezzata

Tradita, sprezzata, Sentirsi morire

che piango, che parlo, dolente, perduta!l

se, pieno d’orgoglio, Trovarsi innocente!
non crede il dolor? Non esser creduta!
Che possa provarlo Chi giunge a soffrire
quell’anima ingrata, tormento maggior?
quel petto di scoglio,

quel barbaro cor.

Diese Arie stammt aus Pictro Metastasios dramma per musica Semiramide, das
zum ersten Mal im Karneval 1729 am Teawo delle Dame in Rom aufgefiihrt
wurde. Wie bei der Mehrzahl seiner frithen Opernaufirige (nimlich bei der
Didone-Neufassung von 1726, bei Siroe re di Persia 1726, Catone in Utica 1728,
Alessandro nell’Indie und Artaserse 1730) arbeitete Metastasio hier mit Leo-
nardo Vinci zusammen. Das gemeinsame Wirken von Textdichter und Kompo-
nist wurde im Jahre 1730, nach dem auflerordentlichen Trfolg thres Artaserse,
durch Vincis plotzlichen Tod beendet. Unter den wenigen Auflerungen, die
Metastasio {iber die Komponisten seiner Operntexte hinterlassen hat, sind die
positiven Urteile iber Leonardo Vinci von einigem Gewichit 2. Wenn man Vinas
aperngeschichtliche Bedeutung richtig einschitzen will, so darf man nicht ver-
kennen, dafl er zusammen mit Metastasio einige wichtige Traditionen in der
seria-Arie begriindet hat. Zu einer von ihnen gehdrt die vorliegende Avie: L
handelt sich um ein ,pezzo d’espressione, d’agitazione, un’aria cie esprima la
passione in diversi modi; . . . con sospiri lanciati, con azione, con movimento™
Der von den Zeitgenossen verwendete Terminus ,aria parlante” liefle sich auf
sie anwenden; ein auflergewShnlich umfangreicher Text, durch Haufungen von
Synonyma und andere rhetorische Mittel aufgeplustert, wird in schinellem
Tempo streng syllabisch vorgetragen. Das Versmall ist der ,daktylische”, sehr
regelmidflig akzentuierende senario - der dramatische Effekt ein verwirrender
Wortreichtum, ein an Manie grenzendes Vorwirtsstiirmen. Die Arie gehdrt der
von ihrem Geliebten ,verratenen, verstoflenen® Semiramide, die dessen ,steiner-
nes Herz“ auch mit verzweifelter Beredsamkeit nicht erschiittern kann.

Rasendes Tempo, leidenschaftliche Ton- und Motivrepetitionen, qualvoll-chro-
matisch sich hdherschraubende Sequenzen bestimmen den musikalischen Charak-

0

% Vgl. H. Hucke, Artikel Leonardo Vinci, in: MGG, BdA. 13, Sp. 1661 und 1664.

% So charakterisiert C. Goldoni in seinen Ménmoires (Paris 1787) einen Arientexr, den er fir
eine Vertonung von Zenos Griselda durch Vivaldi 1735 zu liefern hacte; zidert nach der
italienischen Ubersetzung von R. Giazorto, Vivaldi, Milano 1965, p. 218.
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ter der Dramenfigur Semiramide; die furiose chythmische Aktivitit wird wir-
kungsvoll abgefangen in dem rhetorisdhen Verstummen der zahlreichen Ferma-
ten. Solche Fermaten - besonders hiufig im Mirtelteil - kennzeichnen Vincis
Schreibweise auch in anderen vergleichbaren Arien; an diesen Stellen mufl der
Dirigent der Auffithrung die Gesamtregic an die zugleich singende und agierende
Singerin abgeben, die die Orchesterpause zwar nicht zu freien Gesangseinlagen
(Vokalkadenzen), aber zu unterstreichenden Gesten beniitzt - ents-prechcnd vor-
sichtig wird jedesmal das Wiedereinsetzen der Instrumente behandelt. Der Fer-
mate im zweiten Gesangsteil geht ein mit ,largo® ausdriiddlich gefordertes
ritardando voraus (T. 27): Der Widerstreit zwischen Stocken und Vorwirts-
stiirmen dirfte eine gleichsam manisch-depressive Gemiitsverfassung zum Aus-
drudk bringen, deren kiinstlerische Darstellung man bei Vinci auch in manch
anderer Hinsicht feststellen mdchte. Die Unterschiede zwischen den Gesangs-
motiven selbst fallen dabei fast weniger auf. Immerhin ergeben sich Ausdrudss-
variationen etwa zwischen den synkopisch geh‘;immertén Anfangsworten (T. 6)
und der glatteren Rhythmisierung der spateren Textverse (T. 7), zwischen der
Vehemenz des Dacapoteils und den Seufzermotiven des Mictelteils (T. 45-47).

Ein allerdings iiberraschender Umbruch findet schon im ersten Gesangsteil statt:
Nadi der zweimaligen, echt rhetorisch vertonten T'rage ,,non crede il dolor?“ (T.
9-11) setzt mit Halbtonriidung und Harmoniewechsel eine Art Gegenthema ein,
das vom Text her nur schwach legitimiert zu sein scheint. Vinci hat damit zwar
realisiert, dafl an dieser Stelle das Selbstmitleid der Primadonna in einen
Zornesausbruch gegen den ungetreuen Liebhaber umschligt - trotzdem handelt es
sich hier um eine primir musikalische Erfindung, die, wenn iberhaupt etwas in
Vincis Schaffen, als ein Ansatz zu bithematischer Gestaltung interpretiert wer-
den kénnte. In der Dacapoarie kann ein solcher Motivkontrast nicht mehr als
cinen isolierten dramatischen Effekt hervorrufen, geschweige denn die musika-
lische Struktur bestimmen; er kehrt auch bezeichnenderweise an der Parallelstelle
im zweiten Gesangsteil nicht wieder. Immerhin hat sowoh! dieser spezielle Ein-
fall als auch die generelle Ausdruckssphire der Komposition ernstzunchmende
Nachwirkungen gehabt. Pergolesis Olimpiade-Arie .Se cerca, se dice™ (eben-
falls in c-Moll) ist an Vincis Vorbild orientiert®:. Sie macht nur noch ausgiebiger
vom spezzato-Vortrag Gebrauch (Zertrennen des senario durch Pausen); auffal-
lend ihnlich ist jedoch das Umschlagen in die Durparallele beim dritten Vers®.
Lin Ausliufer der Tradition lifit sich noch in Ferrandos Cavatina ,7radito,
94 Klavierauszug in G. B. Pergolesi, Opera omnia, Rom 1939 ff, hrsg. von F. Caffarelli, Bd.

24, p. 111-114.
95 7ur Tradition der hier vorliegenden rhythmischen Gestaltung, die audh in Vincis Arie im
Ansatz enthalten ist, vgl. H. Hucke, Die neapolitanische Tradition in der Oper, Kongrefi-

bericht New York 1961, BVK 1961, Bd. 1, p. 266 ff. und Notenbeispiele 2, 4 und 5.

Beispiel 113 (Johann Adolf Iasse) 65

schernito™ aus Dapontes und Mozarts Cosi fan tutte erkennen. Hier ist freilich
des Gegenthema in der Durparallele sowohl textlich als auch musikalisch weitaus
deutlicher abgesetzt. Man muf} nur im Auge behalten, daff Daponte sich in Cosi
fan tutte ganz unmittelbar an metastasianische Vorbilder anlehnen konnte, wih-
rend fiir Mozart die von Vinci ausgehende musikalische Tradition iiber zahl-
reiche Zwischenglieder vermittelt sein diirfte.

Beispiel 113

Jouann Aporr Hasse: Ecco alle mie catene

.
Ecco alle mie catene,
ecco a morir m’invio:
si, ma quel core & mio,
si, ma tu cedi a me.

Caro mio bene, addio,
perdona a chi r’adora,
so che toffesi, allora

hiio dubitai di te.

Folgendes geschieht in Metastasios Ezio, der 1730 von Hasse fiir Neapel vertont
wurde:

Der romische Feldherr Ezio (Aetius) wird unschuldig des Verrats an Kaiser
Valentinian bezichtigt und zum Tode verurteilt. Seine Geliebte Fulvia hoffc ithn
dadurch zu retten, dafl sie dem Liebeswerben des Kaisers entgegenkommt und
diesem ihr Jawort gibt. In einer spannungsgeladenen Szene stehen sich die Be-
teiligten noch einmal gegeniiber: Wihrend Ezio im sicheren Bewufltsein sciner
Unschuld provokatorisch offen ist, mufl Fulvia zunichst Liebe zu Valentinian
heucheln, womit sie die heimliche Eifersucht Ezios erregt. Schon ist der Kaiser
bereit, den vermeintlichen politischen Verrat zu verzeihen, als Fulvia unter dem
Drudk der Situation ihre Liebe zu Ezio bekennt und damit das mithsam erhal-
tene Gleichgewicht sprengt. Der Kaiser, der sich doppelt hintergangen fiihlx, 1st
aufler sich und 18t Ezio in den Kerker zuriickschicken. Im Recht ist Ezio: ../
tro furor del mio trionfo é segno® kann er dem Rivalen entgegenschleudern; er
hat den moralischen Sieg errungen und sich einen triumphalen Abgang ver-
schafft, der ein Abgang zum Sterben ist. Mitleid und Bewunderung, Liebe und
Haf weifl er auf sich zu vereinigen. Metastasio hat es dem Titelhelden seines
dramma per musica Ezio leicht gemacht.

Die subtile Grausamkeit, mit der Ezio in seiner Abgangsarie dem schwiichlichen
Kaiser seinen Vorsprung in der Liebe klarmadht (,sl, ma tu cedi a me*), die
heuchlerische Ergebenheit, mit der er - vor allen Anwesenden - Fulvia um . Ver-
zeihung® bittet, dafl er an ihrer Treue habe zweifeln kénnen: sie diirfen dem
neapolitanischen Opernbesucher von 1730 nicht nahegebracht werden. Hasses
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véllig unkritische, affirmative Vertonung der Abgangsarie macht den ersten an
Valentinian gerichteten Textteil zum Triumphmarsch, wihrend sie im zwelten
an Tulvia gerichteten Teil echt zirtliche Tone anschlige. Die Aufgabe, die
briichige Moral des dramma per musica in Frage zu stellen, hatte im Neapel
von 1730 allein das Intermezzo zu bewiltigen; wir miissen uns hier mit den
freilich mandimal bewundernswerten musikalischen Mitceln beschiftigen, deren
sich diese briichige Moral im dramma per musica zu ihrer Etablierung bedient.
Angercgt von dem zweimaligen ,ecco®, mit dem der Held stolz sein unver-
schuldetes Ungliidk zur Schau trigt, hat Hasse den Anfang der Arie ganz aus
Wiederholungen aufgebaut: In jedem der zehn Anfangstakte fiihrt der Bafl die-
sclbe Bewegung von der Tonika zur Dominante aus. Die dariiber errichteten
Motive sind jeweils einen oder zwei Takte lang; alle von ihnen werden, zum
Teil mit Oktavversetzung, wiederholt. Diese Art des Aufbaus, die sich im fol-
genden Gesangsteil im wesentlichen fortsetzt, erinnert nur ganz von fern an das
Ostinatoprinzip; wichtiger ist, dafl fast alle Taktmotive je zwei- oder viermal,
also in streng geradzahliger Ordnung auftreten. Eine Verdopplung einzelner
Motivglieder ist um 1730 nichts grundsitzlich Neues. Hasse hat sie selbst schon in
friiheren Arien angewendet. Mdglichérweise stammt die Technik aus dem instru-
mentalen Bereich; auch der erste Satz von Bachs Brandenburgischem Konzert
Nr. 2 sowie viele Konzertsitze Vivaldis beginnen mit mehreren jeweils doppelt
auftretenden Taktmotiven. Hier aber erstredst sich die Gliederungsweise fast
iiber den ganzen Dacapoteil der Arie. Das Ganze ist, wie nach einem Baukasten-
prinzip, aus Zwei- und Viertaktgruppen zusammengesetzt. Es sind keine
,Perioden® im Sinne Hugo Riemanns, da sie stets harmonisch offen enden; nur
manchmal werden reine Tonikatakte als Abschlufl eingefiigt (am Ende der
Ritornelle), die dann aber ,Waisen® sind und die Geradzahligkeit verlassen
(T.11, 35, 71, 107). R )

Wie ein Hantieren mit festen, quadratisthen Bausteinen mutet besonders die
Motivdisposition der vier Ritornelle an. Das Anfangsritornell ist das umfang-
reichste; die folgenden (Zwischenritornell, Schlufiritornell des Dacapoteils, Schlufi-
ritornel]l des Mittelteils vor dem ,dal segno“) nehmen jeweils einen anderen Aus-
schnitt aus dem dort exponierten Material -vor, wobei aber die Motivgruppen
paarig bleiben. Da auch die Gesangsabschnitte des Dacapoteils nur wenige und
meist paarige Motivgruppen neu hinzubringen, kann mit verhiltnismiflig wenig
Motivmaterial eine grofle Arie bestritten werden - obwohl Motivikonomie eher
dic Folge als der Grund fiir die beschriebene Technik sein diirfte.

Hasse wendet sie auch nicht zufillig in dieser Arie an. Sie schildert sowohl den
trotzigen Charakter des Ezio als auch die besondere Situation: seinen Triumph-
marsch in den Kerker. Man darf sich allerdings fragen, von welcher Art eine
Charaketerstirke denn sei, die so viel himmernder Affirmation bediirfe.

Beispiel 114-(Johann Adolf Hasse) 67

Auf die Spitze getrieben ist auch der Kontrast zwischen Hauptteil und Mittelteil
der Arie. Im Adagio-Vortrag, in der ,dolcezza“ der Chromatk, der flieenden
Melodie, den Appoggiaturen zeigt der Held sein Gefiihl. Der Mittelteil ist cin
Innehalten im Marschtempo, ein zirtlicher Seitenblick auf die verzweifelte
Geliebte. Aber er ist nicht mehr als ein Seitenblide. Dafl danach der Abgang n
den Tod unerbittlich weitergefiihrt wird, gibt der Dacapoanlage einen szenischen
Sinn.

Ganz von der Szene her zu verstehen ist schon im Dacapoteil die etwas abwei-
chende Behandlung besonders des dritten Verses ,si ma quel core ¢ mio® (T.
16-19). Die beiden einsilbigen Anfangsworter, wie stdcdkend ins Violinthema
eingeworfen, bereiten die schéne melodische Geste des ,quel core ¢ mio® wir-
kungsvoll vor. Diese Stelle ist auch musikalisch ein treffend placierter . Fin-
wand®. Er wird freilich, wie alles in dieser Arie, durch Wiederholungen danach

ein wenig breitgetreten. Hasses Musik teilt mit Metastasios Dramenfigur die

Eigenschaft, tiberall etwas zu dngstlich auf Uberzeugungskraft bedacht zu sein.

Beispiel 114
JoHaNN Apoir Hassg: Per guesto dolce amplesso

Sol questo all’ombra mia
pace e conforto sia
nel fier mio fato.

Per questo dolce amplesso,
per questo estremo addio
serbami, o padre mio,
I'idolo amato.

Die Musik dieser Arie geht in ihrer expansiven Freiheit weit iiber das hinaus,
was man eine ,adiquate® Vertonung des Textes nennen konnte. Sinn und Aus-
druds des Textes in sich bergend, wendet sie sich gleichsam nach auflen.

Als Hasse den Text der vorliegenden Arie vertonte, der zu Metastasios Artaserse
(Venedig 1730) gehdrt (die Originalverse sind fiir die Vertonung etwas geindert
und vereinfacht worden), hatten er und andere Komponisten schon viele Ab-
schiedsarien in E-Dur und im adagio-Tempo geschrieben. Einer Betraditungs-
weise, die sich an solche Ubereinstimmungen genereller Merkmale heftete, etwa
um der Hasseschen Musiksprache einen Zug zum Typenhaften, Unverbindlichen
nachzuweisen, lieflen sich leicht individuelle, unverwechselbare Eigenheiten der
Arie entgegenhalten. Doch geht es weniger darum, ob die Komposition mehr
individuell oder mehr typisch ist - sie ist beides ~, sondern es wiren die Grenzen
aufzusuchen, die Normtreue von mechanischer Reproduktion, Freiheit von Will-

kiir scheiden.
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Die Melodie der ersten beiden Verse, der ein von H. Abert nachgewlesener
Meclodietypus® entspricht (Mozart 1, p. 236)°°, wiirde die erste Forderung von
J. Matthesons Melodielehre erfiillen, ,, dafl in einer guten Melodie ein erwas seyn
miisse, cin ich weill nicht was, welches, so zu reden, die gantze Welt kennet™*".
Un certo non s& che® ist allerdings in der Melodie, und jeder weifl, worum es
sich handelt. Aber die Musik selbst stellt sich so, als ob sic cs nicht wiiflte, von
neuem erfragen miifite. Hasse lif8t sie schon vom ersten Hauptton mit einer
entsagenden Geste zuriickweichen (T. 7). Sicherheit stellt sich erst ein mit dem
darauffolgenden sanften Anstieg der Achtel, der am nichsten Schwerpunkt wie-
der gebrochen wird. In einer Phrase dieser Art bedeutet der Taktschwerpunke
cinen fast schmerzlidh zudcenden Pulsschlag, der Rest des Taktes Fiille und Ent-
spannung. Die Melodie atmet; Kontraktion am Taktbeginn und Expansion
gegen das Taktende zu (man mufl von */4+-Takten ausgehen) kennzeichnen den
Rhythmus der ganzen Arie. Wichtig ist schon allein, dafl kein Auftake kiirzer ist
als cin Achtel. Der rhythmische Impuls des Taktschwerpunkts wird oftmals noch
von cinem Wegfedern der Melodie unterstiitze. Charakreristisch sind fiir Hasse
dic auf ein Viertel verlingerten, manchmal synkopisch tibergebundenen Aufrakte,
dic ebenfalls die rhythmische und melodische Akrtivitit vom Taktende nach vorn
verlagern (T. 11, 27, 28, 33, 38). Der Unterbau von Baf und Viola hat in den
ersten Melodiephrasen eine ganz besondere Aufgabe. Im jeweils ersten Take
gleicht er das Zuriidfedern der Melodie durch Tonrepetition aus; anschliefend
kann der Continuo sogar pausieren, da nun die Melodie wie von selbst weiter-
treibt. Den jeweils zweiten */s-Takt jedoch fiillt er mit einem behutsamen
Pochen in Sechzehnteln aus, dessen man in der Oberstimmenpause so gewahr
wird, als sei es schon lingst dagewesen. Wirklich ergibt diese vdllig frei ein-
gesetzte Aktivierung des Unterbaus eine Riidsbesinnung auf das harmonische
Kontinuim - ein Horchen auf den Herzschlag, wenn man so will. Uberall, wo in
dieser Arie der Gesang an ecine Verszdsur gelange, tritt unaufdringlich und
schmiegsam, aber bestimmt der instrumentale Hintergrund hervor; meistens ist es
der diskrete Sechzehntelbafl, an manchen Stellen auch die ausdriicklichere Me-
lodie der Violinen (z. B. T. 21). Oft genug aber iibernimmt die Singstimme selbst
die Aufgabe des Ausfiillens, fast dngstlich um Kontinuitit besorge, mit der Vor-
verlingerung des Auftakts. Eine solche kompositorische Haltung kdnnte tech-
nisch als letzter Auslaufer eines Konzertierens erklirt werden, bei dem sich die
Partner die Motive wedhselseitig aus der Hand nehmen; doch sind hier die
Beteiligungen von Gesang, Unterbau und Violinen so eng und schmiegsam
ineinandergefiigt, dal vom ,Concerto“ nur noch das ,conserere® tibrigbleibt;

Hasses Partitur insgesamt ist ein ,Continuo®.

os -Vgl.rR. Gerber, Der Operntypus J. A. Hasses . . . (Literaturverzcidhnis), p. 72 f.
" . Mattheson, Der vollkommene Capellmeister ..., 2. Theil, 5. Capitel § 55 = p. 142.

Beispiel 114 (Johann Adolf Hasse) 69

Gerade dieser allgemeinere Zusammenhang erlaubt dem Komponisten cine
fretere Fihrung der Gesangsmelodie im einzelnen. Sie wird diastematisch
mandimal betridhitlich aufgerissen. Daf8 sie, bei freiester Verfiigung iiber den
vokalen Ambitus (a - fis”), trotzdem eigentiimlich ruhig bleibt, hat seinen be-
sonderen Grund.

In Hasses Melodiebau sind deutlich drei verschiedene Schichten zu erkennci. Die
vordergriindigste von 1hnen ist die der melodischen Kontur, die durch Spriinge
in konsonanten Intervallen (Terz, Sext, Oktave) zerkliftet wird. Besonders die
Okravspriinge sind aber meist nur Oktavversetzungen einer sckundweise ver-
bundenen Linie - etwa beim Ubergang vom dritten zum vierten Vers ,mio -
idolo® (T. 9). Auch die iibrigen Spriinge ergeben meist nur solche melodischen
Wendepunkte, die bei Okrtavriickversetzung vollig verschwinden wiirden: So
wire der Beginn des zweiten Gesangsteils (,Per questo ... addio®, T. 17-19)
nach Wegnahme zweier Oktavversetzungen eine einzige absteigende Linie iiber
mehr als zwei Oktaven. Wie dieser Abschnitt, so beginnt auch der Mittelteil mit
einer nur oktavversetzten Terzschichtung abwirts (T. 32-33). Fortgesetzte
Spriinge ergreifen allgemein nur nacheinander die Bestandteile eines Akkords,
besonders auffillig im vierten Vers (,I'idolo ...« T. 10).

Die zweite Schicht tritt hervor, wenn man Oktavversetzungen und Akkord-
brechungen wegnimmt. Dann schreitet die Melodie nimlich vorwiegend sekund-
weise fort. Im dritten und vierten Vers (,serbami® bis ,amato”, T. 9-10) fiillt
die Melodielinie der zweiten Schicht sekundweise auf- und absteigend das I lexa-
chord e - cis aus. (Dieses ist eine Transposition des die ersten beiden Verse be-
summenden Hexachords.) Nach der Pause {(beim zweiten ,serbami“) wird der
Sekundabstieg noch ein wenig fortgesetzt (T. 11). Im allgemeinen gehen die
Schritte der zweiten Melodieschicht mit dem harmonischen Fortschreiten zusam-
men, obwohl das harmonische Tempo unregelmifig ist.

Eine dritte Schicht ist in Hasses Melodiebau nur an einigen sequenziercnden
Stellen zu erkennen, nimlich in der Anfangsmelodie und den Koloraturen. Hier
ergeben einzelne Spitzentone iiber gleichbleibende Abstinde hinweg (meist sind
es die Taktschwerpunkte) eine zusammenhingende Sekundlinie. Eine solche
Schwerpunkt-Skala reicht in der ersten Koloratur vom dis” bis zum ais’ T. 12-14
(das h” wird im folgenden Takt erst im zweiten Sechzehntel nachgeholt, nadhdem
zugleich eine absteigende Sekundskala eingefiigt wurde) und in der zweiten
Koloratur vom cis” bis zum h’ (T. 22-25). Hier ist nur ein Teil der Strecke se-
quenzierend gebildet; primire Konstruktionsidee ist also der langsame Anstieg,
nicht die Sequenz.

Besonders kompliziert ist das Ende der ersten Koloratur gebaut, wo drei ver-

.schiedene Skalen aneinanderstoflen oder sogar ineinander verschrinkt sind: die

Schwerpunkt-Skala in Halben gis™-ais’-h’, die Aditelskala cis” ... dis" (T. 14-15)
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und die anschlieBende Viertelskala dis™-eis’-fis” (T. 15), die dann wieder nach ¢’
umkehre. o

Latente Mehrstimmigkeit, die in dieser Gesangsfiihrung allenthalben durch-
scheint, ist ein instrumentales Mittel. Das Besondere von Hasses Arie gegeniiber
eindeutiger instrumental konzipierten Melodien (etwa bei Vivaldi) liegt darin,
daf instrumentale Mittel im Gesang den Textvortrag und die Affektdarstellung
nicht beeintrichtigen, sondern unterstiitzen. Dies gilt in zweierlei Hinsicht.
Erstens werden Spriinge und Oktavversetzungen wortausdeutend angewandt, set
cs, daf sie wichtige Wérter allgemein emphatisch hervorheben (,1'idolo* im vier-
ten Vers T. 10 und am Ende des Dacapoteils T. 28-29, ,padre” an mehreren
Stellen), sei es, dafl die Spriinge mit deren Bedeutungsgehalt selbst zu tun haben
(verminderter Septsprung bei ,dolce® im zweiten Gesangsteil T. 18, gleich
darauf extreme Tieflage bei ,estremo® T. 19 sowie die Behandlung des Wortes
Ller im Mirteelteil, T. 35, 37 und 39).

Zweitens stellt das freie Schweifen der Melodie vor dem sicheren Hintergrund
ciner sehr ruhigen Gesamtlinie selbst schon die Affektlage dar: Die Gefiihlsiufle-
rung Arbaces zeigt nur den Schmerz iiber die Trennung vom Vater und der
Geliebten, nicht aber Auflchnung gegen das eigene grausame Todesschicksal, dem
er furchtlos, ja getrGstet entgegengeht.

Somit bleibt das Wichtigste ungesagt: Der Vater Artabano, von dem Arbace in
»stifer Umarmung® Abschied nimmt, ist zugleich sein Richter - doch ist dieser
selbst der Schuldige, und beide wissen es. Arbace verzichtet darauf, ihn zu
verraten, und opfert damit sein Leben. Der Textdichter stellt damit nicht nur
Arbaces Heroismus dar, sondern noch mehr ein siifi-schmerzliches Verschweigen-
miissen aus Liebe; wieder einmal kennzeichnet Metastasios szenische Situation
der Widerspruch zwischen dem Gesagten und dem, was zwischen den Zeilen
steht. In diesen Hohlraum zwischen den Zeilen 148t Hasse die Musik eindringen:
Die Sanftmut und Freiheit des E-Dur-Adagio, von verhaltenen Seufzern durch-
flochten, kann eben deshalb , pace e conforto® ausdriicken, weil Arbace auf An-
klage verzichtet. Was bleibt, ist nur der Abschiedsschmerz - und dafl Hasse aus
dem diisteren Zusammenhang von Metastasios Drama heraustreten und eben
eine Abschiedsarie schreiben kann, fillt zusammen mit der Distanz, die Arbace
zu dem Geschehen um ihn her schon gewonnen hat.
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DIE PARTITURGESTALTUNG

Dir WANDEL DES GENERALBASSES UND DIE INSTRUMENTALE FIGURIERUNG

Der basso continuo ist in den Opernarien um 1720 bis 1730 Grundlage der
Komposition, und zwar Grundlage sowohl des musikalischen Satzes als auch der
musikalischen Setzkunst. Was den musikalischen Satz betrifft, so ist er dessen
Grundlage jedoch in einem anderen Sinn als zu Beginn des Generalbafizeitalters:
Seine Gestale und seine Aufgabe haben sich gewandelt. Geblieben ist thm zu-
nidhst die in engerem Sinn kontrapunktische Aufgabe, die er als stets tiefste
Stimme innehat %. Wenn man, davon abgeschen, seine wichtigste Aufgabe so
beschreibt, daf er stellvertretend fiir die Zusammenklinge dasteht und in einem
Stiidk den klanglichen Zusammenhang zu schaffen hat %, so hat er diese Aufgabe

zumindest nicht ganz abgegeben.

Der Aufgabenwandel, dem er unterworfen worden ist, 138¢ sich an drei Ver-
inderungen ablesen, die auch seine Gestalt betreffen:

1. Melodische Phrasen aus der Oberstimme dringen in den Continuo ein.
Die Ausfithrung des Continuo wird innerhalb ein und desselben Stiicks ver-
schiedenen und verschieden hohen Instrumenten und Instrumentengattungen

|28}

anvertraut.
3. Der Continuo wird figuriert.
Dies sind Gestaltverinderungen, gemessen am Zustand des Continuo in der
Frithmonodie. In der italienischen Arie sind sie seit der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts deutlich zu beobachten. Wihrend die ersten beiden Verinde-
rungen seit etwa 1710 bis 1720 in der Arie nicht mehr weiter um sich greifen,
ist die Baffigurierung in jener Zeit zu einem bleibenden, auch weiterhin wich-

tigen Satzmerkmal geworden.

9 Grundsitzlidh zur Funktion des Generalbasses: H. H. Eggebrecht, Arten des General-
basses im frithen und mittleren 17. Jabrhundert, AIMW XIV (1957), p. 61 ff.; E. A pfel,
Beitrige zu einer Geschichte der Satztechnik von der friiben Motette bis Bach, Miinchen 1964,
Teil 1, Kap..7, p. 89 ff.

o Vel H. Haack, Anfinge des Generalbafisatzes in den Cento Concerti Ecclesiastici (1602)
von Lodovico Grossi da Viadana, Phil. Diss. Miinchen 1963; Besprechung von E. Apfel 2.2.0.

Teil I, p. 31 f.
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1. In der Arie ,ohne Violinen® des spiten 17. Jahrhunderts werden die Arien
gewdhnlich von Continuoritornellen eingerahmt und gegliedert'®. Der Zu-
sammenhang zwischen Ritornell und Gesangsteil war friiher oft durch die in
beiden iibereinstimmende Baflkonstruktion vermittelt worden; sckundar
konnten sich Zusammenhinge des Oberbaus daraus ergeben. Inzwischen hatte
man aber begonnen, primire Zusammenhinge etwa zwischen der Oberstimme
eines Orchesterritornells und der Gesangsmelodie herzustellen'®t. Darauf
wurde auch in der Arie ,ohne Violinen“ nicht verzichtet: Der Continuo
muflte dann im Ritornell die Melodie vortragen, und zwar dieselbe, zu der er
im Gesangsteil das Fundament zu liefern hartte. Erstens wurde damit fiir den
instrumentalen Bereich die Aufgabentrennung zwischen Baff und Oberbau
verwischt. Zweitens drangen musikalische Phrasen in den Generalbafl ein, die
aus dem Gesang stammten und dementsprechend von der Textdeklamation
her bestimmt waren. Drittens kam das Akkompagnement der rechten Hand
einmal iiber und einmal unter die Melodie zu liegen. Sollte die Melodie in
Ritornell und Gesangsteil iiberhaupt von denselben Klingen begleiter wer-
den, so mufiten Techniken des doppelten Kontrapunkts angewendet werden
wobei sich natiirlich die Zahl der Sextakkorde erheblich vergrofierte.

2. Daf der Continuo stets tiefste Stimme ist, betrifft nicht nur seine satztech-
nische Funktion, sondern auch seine Klanggestalt im Verhiltnis zu den iibri-
gen Stimmen. Wihrend in der monodischen Generalbaflimusik des 17. Jahr-
hunderts zumindest der notierte Continuopart stets auch eine tief klingende
Stimme war, wird um 1700 dieser Konnex durchbrochen: erstens damit, dafd
man die Besetzung des Continuo fallweise verindert, und zwar auch inner-
halb desselben Musikstiicks. Die meisten Besetzungsinderungen bewirken eine
klangliche Aufhellung des Parts, so etwa, wenn in der Opernarie das Cem-
balo und/oder die Streichbisse abschnittsweise wegfallen, was entweder ein-
fach durch Tenorschliisselung angedeutet oder durch Vorschriften wie ,senza
cembalo®, ,senza bassi“ ausdriicklich gefordert wird. Selbst die im ncapoli-
tanischen Opernorchester gewShnlich vorhandene Baflaute oder Theorbe wird
manchmal weggenommen; die Vorschrift heiflt dann ,violoncelli soli®.
Umgekehre tritt hiufig  die. Viola ,alPettava® hinzu. Auch Unisono-

199 Mit der Arie ,ohne Violinen® ist die von R. Gerber, Der Operntypus J. A. Hasses . . .
(Literaturverzeichnis), p. 29 so benannte ,Cembaloarie® gemeint. Zum Begriffspaar ,Cem-
baloarie® - ,Orduesterarie® vgl. u. p. 91. Hinsichtlich der instrumentalen Oberstimmen
unterscheiden die Partituren der Epoche einfach zwischen Arien ,con violini* und ,senza
violini®, was hier Gibernommen wird. In der Oper gehbren zur Continuogruppe auficr dem
Cembalo gewdhnlich Violoncello, Streichbal (Violone bzw. Contrabasso) und Bafllaute.
Zur Continuo- und Ordhesterbesetzung vgl. Sven H. Hansell, Orchestral Practice at the
Court of Cardinal Pietra Ottoboni, JAMS 19 (1966), p. 398-403.

10t Vel. u. p. 188.

Skenovano pro studijni ucely



74

Die Partiturgestaltung

Stellen des gesamten Streicherensembles sind - unter anderem - als
klangliche Aufhellung des Basses zu verstehen. Bleibt von der Continuo-
gruppe als einziges Melodieinstrument das Violoncello iibrig, dann verschiebt
sich auch der Ambitus des Continuoparts nach oben. Im Concertino der
Concerto-grosso-Besetzung in Instrumentalmusik und Arie ist der Bafl ohne-
hin nur ein Tenorinstrument (Violoncello oder Fagort).

Fine zweite, wichtigere Neuerung des frithesten 18. Jahrhunderts ist die
_bassetto“~Praxis, bei der der Continuopart von einem Diskant- oder Ale-
instrument ausgefiihrt wird. Ob an solchen Stellen die Akkordinstrumente
pausieren, kann nicht immer sicher festgestellt werden; jedenfalls ist der
Generalbafipart um etwa eine Oktave hoher notiert. Auf einen Generalbaf,
der innerhalb desselben Stiidses nicht nur verschieden besetzt wird, sondern
der auch durch verschiedene Parte wandert, trifft die Bezeichnung ,konti-
nuierlicher BafR“ wortlich nicht mehr zu. ‘

Dic Errungenschaft des ,basso seguente® hatte darin bestanden, dafl fiir die
Auffihrung mit einem Tasteninstrument ein Part ausgeschrieben wurde, der
simtliche tiefsten Tone eines ganzen Stiicks und nicht nur einzelner Ab-
schnitte enthielt. Daneben entstand dann die neue satztechnische Funktion des
monodischen Generalbasses (vgl. H. H. Eggebrecht a.a.0.). Das friihe
18. Jahrhundert hat zwar diese Funktion beibehalten, dafiir aber die schon
im basso seguente erreichte Vereinigung aller tiefsten Tone in einem besonders
aufgeschriebenen Part wieder aufgeldst: In der bassetto-Praxis wurde das
Satzfundament gleichsam wieder an die Lagenstimmen zuriidkgegeben.

In der frithesten Monodie ist der Generalbafl melodisch und rhythmisch
formlos. Grundsitzlich bleibt jeder Bafiton so lange liegen, wie er fiir die
iiber ihm errichteten Klinge gebraucht wird oder gebraucht werden kann. Der
Continuo reprisentiert also nicht mehr als die Harmonie - es gibt nicht mehr
Baflténe als verschiedene Klinge. Im Opernrezitativ nicht nur des 17., son-
dern auch noch des 18. Jahrhunderts gibt es sogar deren weniger, da sich
die Klinge iiber liegendem Bafiton dndern. Gerade hier erfiillt der Continuo
scine Aufgabe, einen klanglichen Zusammenhang zu schaffen, am deutlich-

sten 192,

Vgl Fr. Gasparini, Larmonico pratico al cimbalo, 4. Ausg., Venezia 1745, Capo IX
p. 60: ,...Si troverd spesse volte, che in una nota ferma del fondamento la parte fard una
dissonanza, e movendosi per piti, e diverse false tornerd in consonanza, senza che il basso mai
si muova . . .* Nidit zufillig ist der Anklang an J. Peris Vorrede zu seiner Euridice (1601):
.. .. feci muovere il basso . . . secondo gli affetti, e lo tenni fermo tra le false, e tra le
buone proporzioni, fincid, scorrendo per varie note, la voce di chi ragiona arrivasse a quello
che nel parlare ordinario intonandosi, apre la via a nuovo concento .. .. (Zitiert nach A. So-
lerti, Le origini del melodramma, Torino 1903, p. 45 f.)
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Der frithmonodische und der Rezitativbafl erschopft sich also in der Erfiillung
seiner klanglichen Aufgabe. Entsprechendes gilt fiir den basso seguente und
die ihm ihnlichen Bisse mehrstimmiger und mehrchdriger Stiicke oder Ab-
schnitte. Diese vorwiegend grundténigen, springenden Bisse schliefien sich
zwar rhythmisch den Oberstimmen an, reprisentieren aber nichts anderes
als die Abfolge der Klidnge.
In den Ostinati des frithen 17. Jahrhunderts tritt uns der Continuo zum ersten
Mal als selbstindig geformte Stimme entgegen. Klangliche und melodisch-rhyth-
mische Festigung des Basses stehen zwar in Wechselbezichung zucinander, miissen
aber keineswegs kongruieren. Sehr bald bekommt die melodisch-rhythmische
Gestalt Eigenbedeutung als stereotype Bafiformel, die wiedererkannt wird. st
recht die spiteren ,modulierenden® Ostinati setzen voraus, dal die Baflstimme

als Gestalt wiedererkennbar ist.

Solche Bafformeln haben gewdhnlich mehr Noten als Klinge iiber ihnen errich-
tet werden: Sie sind figuriert.

Die Baffigurierung ist seit dem spiteren 17. Jahrhundert in den meisten, auch
in nicht ostinaten Kompositiorien zu beobachten. Sie steht im Gesamtsate auch
nicht fiir sich allein; in den iibrigen Stimmen setzt sich fast gleichzeitig dasselbe
Prinzip durch. Es kann aber am besten vom Continuo her verstanden werden,

“weil es dort die tiefgreifendste Verinderung hervorruft. Manche Theoretiker der

Zeit werden nur beim Continuo auf die Figurierung iiberhaupt aufmerksam'%%.

Gasparini beschreibt sie gleichberechtigt (a.a.0. Capo XI: «Del diminuire, e
rifiorire il fondamento) neben den Figuren der akkompagnierenden rechten
Hand (a. a. O. Capo X).

An die Stelle der klangtragenden Linzeltdne treten bestimmte Tongruppen, die
auch bei mehreren Hauptnoten nacheinander wiederholt werden kdnnen. Die
,Variation®, wie Niedt die Baifigurierung nennt, erkliart Mattheson genauer '*.

Das MaR an Diminution oder Figurierung mufl nicht als historische Entwicklung

verstanden werden, obwohl die am wenigsten eingreifenden Arten der Verinde-
rung auch historisch am Anfang stehen .

103 Vgl, Fr. E. Niedt, Musikalische Handleitung, Teil II (1706), bearbeiter und neu hrsg. von
J. Mattheson, Hamburg 1721. Vgl. dazu W. Gersten berg, Generalbaflehre und
Kompositionstechnik in Niedts Musikalischer Handleitung, Kongrefibericht Ges. fiir Musik-
forschung Bamberg 1953, BVK 1953, p. 152-155.

104 3.2.0. (vorige Anm.): ,. . . daf selbige darin bestehe, gewisse langsame Baflnoten, mit Bei-
behaltung ihres Ganges und Progressus, auf verschiedene Weise in kleinere Noten also zu
verindern, daf} zwar im Grunde der Satz scin Esse behalte, doch aber dahin diminuiert, zer-
theilt und zergliederr werde, da er mehr Leben, Stirdke, Anmuth und Zierrath bekomme®.
(Zidert nach Gerstenberga.a.O.p. 153).

105 A Lorenz, Alessandro Scarlattis Jugendoper, 2 Bde., Augsburg 1927, unterscheidet drei
systematische Stufen der Bafibehandlung (Bd. 1 p. 194 f.): Harmoniestiirze in einfachen No-
ten, Figuration, motivische Gestaltung.
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Es ist fiir das Figurierungsprinzip nicht wesentlich, ob es sich im Einzelfall mehr
um cine Angelegenheit der ,Improvisation® (nimlich durch den Generalbaf}-
spicler) - 50 cher bei Gasparini - odc_tr mehr der ,,Kompositiog“ - so cher bet
Niedt und Mattheson - handelt. Die theoretische Beschreibung der Sache steht
ohnehin auf der Grenze zwischen Kompositions- und Spiellehre 1.

Selbst Gasparini weist zur Verdeutlichung auf komponierte Beispiele hin. Die
_Diminutionsschicht* (Georgiades) kann, muf} aber nicht in den Bereich der
Komposition hineinragen. Deutlich zeigt sich die Ubergangsstelle in einem
Kantatendruds von Gasparini selbst (1697)7%7, der an manchen Stellen ein zwei-
tes BaRsystem fiir die figurierte Form hinzusetzt.

Da allgemein rhythmisch-melodische Diminution und vokales oder instrumen-
tales Virtuosentum cinander entgegenkommen, darf speziell fiir den Generalbafl
auf die Rolle des Violoncello in den Arien vor allem der Solokantaten hinge-
wiesen werden 198, In der Opernarie, wo gewdhnlich noch der Streichbafl mit-
Liuft, finder sich schon um 1700 &fter getrennte Notierung des Continuo und
cines diminuierten Violoncello-Parts auf zwei Systemen, wobei dann Satz-
grundlage und Diminutionsschicht - wie schon in der erwahnten Verdffentlichung
Gasparinis - deutlich iibereinander sichtbar werden.

Daf das Virtuosentum an der Entstehung der Figuren beteiligt ist, sollte nicht
umgekehrt dazu verleiten, jede Art virtuoser Auszierung als Figurierung miflzu-
ver:ztehen. Dies gilt besonders fiir die schon aus fritheren Jahrhunderten be-
kannte Diminution klanglich ostinater oder in anderer Hinsicht gleichbleibender
Abschnitte. Dort werden lingere musikalische Einheiten variiert - und zwar
gewdhnlich jedesmal anders -, die als Tonfolge zumeist gar nicht eindeutig
fixierbar sind, wihrend es sich bei der Figurierung zumindest der theoretischen
Erklirung nach um cine Diminution fester Einzeltone handelt. Zudem ist die
Tatsache, daf sich die Figuren oft auf derselben oder einer anderen Stufe wieder-
holen, nicht eine Art Zufallsergebnis instrumentaler Improvisation, sondern sie
hat cinen kompositorischen Sinn, der dem von ilteren Ostinatovariationen in
mandher Hinsicht sogar entgegengesetzt ist (ndmlich als redictio, vgl u. p. 80).
Man hat des weiteren einen Vorliufer besonders der skalenartigen Baffiguren
des spiten 17. Jahrhunderts in den ,gehenden® Bissen der Monteverdizeit er-
blicken wollen. Zweifellos diirfte es Verbindungsglieder geben. Die (in Viertel-
noten) ,gehenden® Bisse sind aber keine Diminutionsfiguren. Es lassen sich auch
theoretisch keine Hauptnoten angeben, aus denen sie diminuiert sein sollen;

198 Vol P. Benary, Die dextsche Kompositionslebre des 18. Jahrhunderts, = Jenaer Beitrige
zur Musikforsdiung Bd. 3, Leipzig (1960), Kap. 1, 2: Grundlagen des Generalbafwesens . . .

197 Beispiel daraus und Vorrede wiedergegeben bei E. Schmitz, Geschichte der weltlichen
Solokantate, Leipzig 1914, p. 111 f.

198 Vel E.Schmitz, a.a.0. (vorige Anm.).
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vielmehr haben sie die Aufgabe, die klanglich noch gar nicht strukturierten
Weichteile der Komposition zwischen den gliedernden Kadenzschritten auszu-
fitllen, welche iiberdies ungleich weit voneinander abstehen.

Fiir die Deutung der Baffiguren ist es mit entscheidend, dafl sie gewdhnlich
wiederholt werden. Manche Figuren bestehen sogar in nichts anderem als der
Tonwiederholung. Das Wiederholungsprinzip wirkt unabhingig davon, ob der
jeweilige BaBl ostinat ist oder nicht, und in ersterem Fall wirkt es gerade auch
innerhalb der Ostinatoperiode. Das Ergebnis kdnnte man ecinen ,Osunato
zweiter Ordnung® nennen. Riemann verwendete den Ausdruck ,Ostinato in
sich® 199, .

Eine Systematik der Figuren kann in diesem Zusammenhang nicht geboten
werden. Es sei im Folgenden nur auf einige zu ihrer Einteilung und Beschrei-
bung wichtige Aspekte hingewiesen. Allen Figuren ist gemeinsam, dafl der
Notenwert des klangtragenden oder Haupttons' verkiirzt wird, und zwar bis
zum Sechzehntel und Zweiunddreifigstel, wahrend die Kldnge selbst in groferen
Werten (gewthnlich Halben oder Vierteln) fortschreiten. Der Rest des Noten-
werts kann durch Pausen ausgefiillt werden; die verknappten Einzeltone bleiben
meist am Anfang der vom urspriinglichen Wert beanspruchten Zeiteinheit stehen.
Viel hiufiger aber ist der Hauptton in mehrere kiirzere Notenwerte aufgeldst,
die untereinander gleich oder verschieden sein kénnen. Je nachdem ob z. B. eine
Halbe nur in Viertel oder Achtel usw. oder sowohl in Viertel als auch in Achrel
usw. aufgelst ist, lassen sich ein- oder mehrstufige Diminutionen unterscheiden.
Pausen kénnen auflerdem vorhanden ‘sein; sie sind in mit Pausen durchbrochenen
oder gar mit Pause beginnenden Figuren oft so charakteristisch, da man von
einer ,Pausenfigur® sprechen kdnnte. © "~

Fiir die melodische Unterscheidung der Figuren diirfen wir jene Begriffc ver-
wenden, die in der Kontrapunktlehre die Freiheiten in der Dissonanzbehandlung
bezeichnen: Wedhselnote, Nebennote, Durchgang, Akkordbrechung usw. Histo-
risch gesehen wird das Problem des ,freien Satzes“ gerade mit der Entstchung
der Figuren akut; die genannten Begriffe stammen groflenteils selbst aus jener
Zeit, als speziell die Generalbafibezifferung dazu zwang, zwischen kontrapunk-
tisch relevanten und nicht relevanten Noten zu unterscheiden. Die Epoche hatte
zum Teil noch andere Namen fiir die Figuren: Sie bezeichneten Graphisches
(»circolo®, ,groppo® usw.) oder Spieltechnisches (,tirata®, ,tremolo® = Triller

109 Vgl H. Riemann, Basso ostinato und quasi ostinato, in: Festschrift R. v. Liliencron,

Leipzig 1910, p. 193 ff. Hierzu aber einschrinkend L. Walther, Die Ostinatotechnik in
" den Chaconne- und Arienformen des 17. und 18. Jahrhunderts, Phil. Diss. Miindhen 1940,

p- 27 £.
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- diese Termini erfassen im Gegensatz zu vielen heutigen nicht einzelne
Noten, sondern die Figur als Ganzes, was ihrem Begriff besser entspricht!!?.

7u den fir die Folgezeit wichtigsten Figuren gehdren die Tonrepetitionen
(genau: Tonspaltungen). Sie erfolgen in: der Prim (Trommelbafl) oder in der
Oktave (,Murky“-Baf und Verwandtes). Am Beispiel der gebrocdhienen Akkorde
(. Alberti“-Bisse und Verwandres) zeigt Mattheson !tf die latente Zweistimmig-
keir, die vielen Figuren innewohnt. Der Name ,arpeggio” fiir den vollen, in
ciner Richtung gebrochenen Akkord weist auf die Spieltechnik hin. Unterschied
und Zusammenhang der Spielfiguren von Streichinstrumenten und Akkord-
instrumenten miiften einmal genauer untersucht werden; speziell in den aus der
Auflésung von Akkordgriffen entstandenen scheinpolyphonen Figuren liegt ein
gewisser Unterschied, da dic Streichinstrumente eine weitere Lage erlauben, als
die Hand auf dem Tasteninstrument spannen kann. Auf welchem Instrument
eine Figur urspriinglich ,zu Hause® ist, 1afic sich aber meistens nicht eindeutig
bestimmen - schon die Unterscheidung zwischen vokalen und instrumentalen Fi-
guren falle oft schwer. Die meisten instrumentalen Figuren jedenfalls wandern
alsbald durch das gesamte Orchester; besonders unter den Streichern sind sie alle-

usw.);

samt austauschbar.

Widhtig fiir die Beschreibung und Systematik der Figuren ist, daff man ver-
schicdene Diminutionsgrade unterscheidet, also die Notenwerte, aus denen die
Figuren bestehen. Die verschiedenen Arten der Tonrepetition z. B. unterscheiden
sich ausschlieflich im Diminutionsgrad. Das Verwenden verschiedener Diminu-
tionsgrade ist eines der wichtigsten Mittel im musikalischen Satz der Epoche und
muf} bei dessen Beschreibung beriicksichtigt werden.

Line Bafifigur kann auch mehr als einen klangtragenden Hauptton umfassen.
Der durch die Wiederholung der Figuren erzeugte Rhythmus muf nicht mit dem
Rhythmus der Klangfortschreitung kongruieren. Besonders ist dies der Fall,
wenn letzterer ungleichmifig ist. Die einfachste Moglichkeit ergibt sich im drei-
teiligen Takt, wenn z. B. die Figur den ganzen Takt ausfiillt, der Klang aber in
jedem Takt zweimal wechselt. Soweit die Figuren gleichbleibend wiederholt
werden, miissen sie sich hier, wo der Klang ungleich schnell fortschreitet, statt an
ihn an die metrische Gliederung anschliéflen - ja sie sind es in gewisser Hinsicht
selbst, die die metrische Gliederung eines Stiicks bestimmen. Die Einheit einer
Figur wird, wenn moglich, graphisch mittels durchgezogener Achtel- oder
Sechzehntelbalken verdeutlicht: Die Linge dieser Balken sagt oft mehr iiber den

1o Ausfishrliche Erliuterungen zu vokalen und instrumentalen Verzierungen und Figuren gibt
besonders J. G. Walther, Praecepta der musicalischen Composition (1708), hrsg. von P.
Benary = Jenaer Beitrdge zur Musikwissenschaft Bd. 2, Leipzig 1955 (passim).

" ] Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (Literaturverzeichnis), IT1. Theil, 18.
Hauptstiick: Von gebrochenen Accorden = p. 352 ff.
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Satz aus als die Taktvorzeichnung oder die Taktstriche. Ganz allgemein tragen
die Figuren zur Versinnlichung der metrischen Struktur bei; sie kénnen diese
bekriftigen, in Frage stellen oder auch im Wechsel von Satzabschnitt zu Satz-
abschnitt kleineren oder grofleren metrischen Einheiten ihre Unterstiitzung
geben, ohne dafl der Takt wechselt. So treten sie als sekundires Gliederungs-
mittel der Musik neben Klangfolge und Taktstrich. Wenn heute im Flinblick auf
Musikstiicke der spiteren Generalbaflepoche von threm spezifischen ,,Rhythmus®
gesprochen wird, so sind gewdhnlich ihre Figuren gemeint.

Die Deutung der Instrumentalfiguren mufl von zwel Tatsachen ausgehen:
erstens, dafl sie als rhythmisch-melodische Diminutionén ein variierendes Or-
nament des jeweils zugrundeliegenden Haupttons sind, und zweitens, dafl sic
durch ihre Wiederholung eine Art ostinater Wirkung haben. Im Kleinen bewir-
ken sie also Diversifizierung: An die Stelle eines und desselben Tons trite eine
Gruppe verschiedener Téne - im Groflen eine Ahnlichmachung. Die z. B. auf f
beginnende Figur ist derselben auf ¢ beginnenden Figur dhulicher als der Ton
f dem Ton c. :

Beide Merkmale der Figur, Ornament und Ostinato, haben iiber die konstrukrive
Rolle hinaus stets auch die Aufgabe, die Affekte auszudriidken. Um dies klarer
zu machen, ist es unumginglich, Begriffe der musikalischen Oratorie (Rhetorik)
heranzuziehen, wie es der Name , Figur® selbst schon nahelegt. Vom strengen
Kontrapunkt her gesehen, handelt es sich bei ihnen um Lizenzen in der Disso-
nanzbchandlung, die nicht einfach als kiinstlerische Freiheiten im modernen Sinn
betrachtet werden diirfen, sondern die die konkrete Aufgabe haben, das Gemiit

zu bewegen (movere) und zu ergdtzen (delectare). Dies entspricht aber genau der

Erklirung, die schon die antike Rhetorik fiir die Redefiguren gibt. Bei Theoreu-
kern der spiteren Generalbaflepoche werden sie denn auch, soweit man iber-
haupt auf sie aufmerksam wird, zumeist im Zusammenhang mit der Gemiits-
bewegung oder jedenfalls als Lizenzen behandelt, die z. B. im ,theatralischen
Styl“ gerechtfertigt sind 12, Bei Niedt (a.a.0.) sind sie von vornherein unter den
rhetorischen Begriff der ,variatio® gestellt. Die , variatio® ist in der literarischen
Rhetorik ein ,ornatus® der Rede (z. B. als ,epitheton ornans®), der vor allem 1m
Sinne des delectare, der Gemiitsergbtzung, wirkt. Thr Affekewert liegt in der
Musik auch in der Beritigungsfreude des vokalen oder instrumentalen

Virtuosen 113,

12 Vol J.M. Miiller-Blattau, Die Kompositionslebre Heinrich Schiitzens in der Fassung
seines Schiilers Christoph Bernhard, Leipzig 1926, Cap. 35 (= p. 8 £.): Von dem Stylo Thea-
trali insgemein. J. D. Heinichen, Der Generalbaff . . . (Literaturverzeichnis), Einlei-
tung, sowie: Andere Abtheilung 1. Cap.: Von theatralischen Resolutionibus der Dissonantien.

12 Zum Affektwert der Instrumentalfigur vgl. besonders W. Kolneder, Vivaldis Aria-Con-
certo (Literaturverzeidinis).
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Diec Wiederholung, redictio, dagegen wirkt mehr im- Sinne des movere, der
Gemiitsbewegung. In der Musik wirke sie vor allem durch ihre rhythmische
Eindringlichkeit, die an Monotonie grenzen kann ™.

Dic Figuren dienen dem Affekrausdrudk, oder, fiir das Generalbaflzeitalter und
speziell fiir die Oper genauer gesage, der Affektdarstellung.

Gerade in der Oper sind aber Affektdarstellung und Naturdarstellung kaum zu
trennen. Als Naturdarstellung hat schon die iltere Musikwissenschaft seit Spitta
die ,tonmalerischen Figuren gedeutet!!s. Doch sah man kaum die andere Seite
der Sache. Selbst bei ‘den sogenannten ,,Gleichnisarien® hat man fast nur an die
Naturdarstellung gedacht, wo doch schon dieser Name aussagt, daf die Natur
nur ein Gleichnis fiir die Gemiitsbewegung der Person ist, was denn auch regel-
maflig die Texte solcher Arien erweisen. '

Gerade fiir die Oper, in der die Musik der Darstellung zu dienen hat, bedeutete
das Kompositionsmittel der instrumentalen Figuren einen wichtigen Fortschritt.
Wurde doch mit ihnen auch der instrumentale Bereich der Affektdarstellung
zuginglidi gemacht. Selbst der basso continuo wurde von ihr durchdrungen, so
daB er, wo keine anderen begleitenden Instrumente beteiligt waren, stellvertre-
tend fiir ein ganzes Orchester mit seinen Figuren die Darstellung unterstiitzen
konnte. Dies kann man eine Umwilzung in der Geschichte des Generalbasses
nennen - sein Entstehen war ja gerade durch jene Aufgabentrennung bedingt,
derzufolge der Gesang allein fiir die Affektdarstellung verantwortlich ist, der
Continuo dagegen fiir den klanglichen Zusammenhang.

In den Arien um 1720 bis 1730 hat sich diese Aufgabentrennung gleichsam in
den Darstellungsbereich hinein verlagert, wobei sie zugleich flexibler gehandhabt
werden kann: Je nach den Umstinden kénnen vokaler und instrumentaler Part-
ner fiir verschieden abgegrenzte Teilbereiche des gesamten Affekt- und Bedeu-
tungsgehaltes verantwortlich sein, oder sie kdnnen auch gemeinsam entsprechend
ihren verschiedenen technischen Moglichkeiten an der Darstellung desselben
Gehalts mitwirken. Das Verhilinis der Singstimme und der Instrumente zuein-
ander, wie es sich in der Partitur niederschlige, ist nicht von vornherein fixiert,
sondern kann von Arie zu Arie - je nach dem Darstellungsinhalt - neu reguliert

werden.

114 So scheint es mir auch verfehlt, gerade dem ,.strengen® Ostinaro die Affekchaltighkeit abspre-
chen zu wollen, wie dies L. Walther tut: a.a.0. (Anm. 109), p. 6. Zur redictio vgl. G.
Massenkeil, Die Wiederbolungsfiguren in den Oratorien Giacomo Carissimis, AfMW
XTI (1956), p. 42-60.

us Vgl P, Mies, Uber die Tonmalerei, Zeirschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schafe VII (1912).
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7ZUR BEDEUTUNG DER PARTITUR IN DEN OPERNARIEN
DES FRUHEN 18. JAHRHUNDERTS "¢

Der Continuo des 18. Jahrhunderts ist Satzfundament im kontrapunktischen
Sinn geblieben. Doch liflit sich an den BaBschritten allein nicht mehr eindeutig
der Klangablauf ablesen, wenn der Continuo nicht beziffere 1st. Dies erstens des-
wegen, weil die klanglich wichtigen Baflnoten in der Diminutionsschicht ver-
steckt sind; die Bezifferung hat also zunichst den Sinn, diese Noten erst zu loka-
lisieren. Zweitens ist nicht mehr ersichtlich, welche Klinge iberhaupt auf diesen
Noten aufgebaut werden. Die Grundakkorde sind weitestgehend zuriidkge-
dringt; geht man dazu Gber, die anderen Klinge als »Umkehrungen® aufzu-
fassen, dann kann man im Generalbafl nicht mehr den Reprisentanten des
Klangablaufs sehen, da die wichtigsten Harmonicténe meist nicht mehr im Bafl
liegen. Die Harmonie ist aber auch durch keing der anderen Stimmen reprisen-
tiert, sie ist in der Partitur iberhaupt nicht als’gesonderte Notationseinheit vor-
handen. Rameau, der im Traité de Pharmonie (1723) die Harmonie notations-
mifig siditbar machen wollte, mufite daher die ,basse fondamentale® zur Par-
titur hinzuerfinden.

Schon vor Rameau kommt in den Generalbafilehren die ,Regola dell’ottava® in
Gebrauch 17, Thr Zwedk ist, bei sekundweise fortschreitendem Bafl die Akkorae
der rechten Hand festzulegen. Auf der Stufe, die die harmonische Tonalitdt
erreicht hat, werden einige Grundharmonien vor anderen bevorzugt - es ist eine
Hierarchie der Akkorde entstanden. Sekundweise fortschreitende Bisse miissen
weitgehend von der Grundténigkeit befreit werden: In Gasparinis Oktavskala
(vgl. H. Riemann a. a. O.) sind nur noch die erste und fiinfte Stufe Akkord-
grundténe.

Komplementir zu dieser neuen Art des Continuo ist Rameaus grundionige
_basse fondamentale®, die keine Sekundfortschreitungen kennt: ~Regola
dell’ottava“ und ,basse fondamentale® erldutern sich gegenseitig.

118 Den Begriff der ,Partitur®, der diesen Untersuchungen zugrundeliegt, verdanke ich Vor-
lesungen und Seminaren von Thrasyboulos Georgiades aus den Jahren 1961-1968. Nadch
Georgiades ist die Partitur fiir die Musik der Wiener Klassiker nicht eine magliche Form der
Niederschrift unter anderen, sondern ein Charakeeristikum ihrer kompositorisdhen Substanz
selbst. Auch fiir die italienischen Opernarien des frithen 18. Jahrhunderts erweist sich m. E.
dieser Partiturbegriff als brauchbar: Zwar hat diese Musik GeneralbaBstrukeur (im Sinne
eines kontrapunktischen Geriists), doch wird schon hier die Partitur weirtgehend zur einzig
mbglichen Form, das Komponierte schriftlich zu vergegenwirtigen. Zumindest riickt alles, was
das Partiturbild enthile, gleichermafBen zur kompositorischen Substanz auf. Es erscheint dem-
nadh berechtigt, die Untersuchung des Komponierten, soweit sie vom zeitlichen Gesamrverlauf
noch absiehr, als Analyse der ,Partiturgestaltung® zusammienzufassen.

17 Vgl. H. Riemann, Gescbichte der Musikibeorie im IX. - XIX. Jabrhundert, 2. Aufl,
Berlin (1920), p. 487 Anm. . . .
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In der Kompositionspraxis aber, die auf eine ,basse fondamentale® verzichten
mufl, kann die Harmonie nur noch als Gesamtsatz dargestellt werden. Es wird
von der Partitur her komponiert.

Die Theatermusik des 18. Jahrhunderts ist Partiturmusik; als Partitur wird sie
nicht nur konzipiert und aufgeschrieben, sondern auch verbreitet. Mehr als alle
andere Musik ist die Theatermusik auf den Dirigenten angewiesen. Seine Haupt-
aufgabe besteht darin, die Gesangssolisten, denen als Akteuren, und auch musi-
kalisch, bestimmte Freiheiten eingeriumt werden miissen, und das Orchester
mltemander zu koordinieren. Beim Solokonzert lifit sich diese Koordination
dadurch erreichen, daff der Instrumentalsolist zugleich auch der Anfihrer des
Orchesters ist - der zugleich agierende Singer konnte diese Aufgabe nicht iiber-
nchmen. Die Koordination der Auffithrung ist nur iiber die Partitur mdglich,
die dem Dirigenten vorliegt 18,

In der Oper des frithen 18. Jahrhunderts sind nicht nur Arien und Rezitative,
sondern auch die einzelnen Arien untereinander nach Rhythmus und Tempo
betrichelidi verschieden; sie sind in dieser Hinsicht viel feiner differenziert als
ctwa gleichzeitige Konzertsitze. Die Tempobezeichnungen werden von Takt-
vorschrift und Diminutionsgrad emanzipiert, bis sie schliefilich als weitgehend
unabhingiges Kompositionsmittel eingesetzt werden. Dazu hiuft man ein
reiches Repertoire an Vortragsbeze1d1nungen an. Solche differenzierten und frei
gesetzten Vorschriften haben nur in der Partitur Sinn, da sie von den Instru-
mentalisten doch nicht mehr iibereinstimmend aufgefaflt werden kénnten: Sie
miissen dem Ensemble vom Dirigenten vermittelt werden. In der Tat fehlen in
den erhaltenen Stimmen sehr oft diese Tempo- und Vortragsbezeichnungen. Wie
der Opernkomponist der Zeit bestrebt ist, alle musikalischen Elemente ein-
schlieflich der Vortragsbezeichnungen und Tempovorschriften der Affekrdar-
stellung dienstbar zu machen, so miissen in der Auffuhrung, soll sie gelingen,
alle Fiden beim Kapellmeister zusammenlaufen, der alle musikalischen Elemente
in der Partitur iberblidkt, aber nicht von der Aufgabe des Mitspielens absorbiert
wird. Es ist dann von sekundirer Bedeutung, ob er sich des Taktstodks, der
Hand oder des Klaviers, ob er sich mehr optischer oder mehr akustischer Mittel
bedient, um das Ensemble zu koordinieren; hier haben im 18. Jahrhundert ver-
schiedene Methoden der Direktion nebeneinander bestanden 1%, Die Oper ist im

118 Vgl Thr. Georgiades, Musik und Sprache .. (Literaturverzeidmis) p. 116. Das Diri-
gieren, das die Wiener k1a551sd1e Musik von .innen® her verlangt, ist eine ,iuflere® Notwen-
digkeit schon im frithen 18. Jahrhundert - Jedenfalls im Rahmen der Erfordermsse des musi-

kalischen Theaters.
19 Vol G. Schiinemann, Gesdhidhte des Dirigierens = Kleine Handbiicher der Musikge-

schidite nach Gartungen Bd. 10, Leipzig 1913, Kapitel Taktschlagen und Doppeldirektion im
18. Jabrbundert.

Zur Bedeutung der Partitur 83

18. Jahrhundert die erste Musikgattung, die aus der Partitur aufgefithrt und
geleitet werden mufl, so wie sie ein Jahrhundert frither die erste Musikgattung
war, die als Partitur verbreitet wurde.

Unter den erhaltenen handschriftlichen Quellen der italienischen Oper der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts (Opernmusik wurde damals siidlich der Alpen
nicht gedruckt) befindet sich wenig echtes Auffithrungsmaterial. Bei weitem nicht
alle erhaltenen Partituren sind dazu zu rechnen. Als ausschlieflich fiir den Auf-
fiihrungsgebrauch bestimmtes Material wiren Ordhesterstimmen anzusehen. Spe-
ziell in der Zeit um 1720 bis 1730 sind Orchesterstimmen selten - es gibt jeden-
falls nur noch ganz wenige von italienischen Schreibern angefertigte Stimmen 29,
wihrend z. B. von der Wiener Oper dfter volle Stimmensitze mit der Partitur
erhalten sind 2. Dazu kommen einige Rollenbiicher fiir die Singer, die jeweils
alle Rezitative und Arien (notiert sind nur Singstimme und Continuo) eines
Singers aus einer bestimmten Oper enthalten 122, Eine dritte, kleine Gruppe von
Auffihrungsmaterial besteht aus den fiir den zweiten Cembalisten angefertigten
Partituren, die nur Sinfonia und Arien enthalten, nicht aber die Rezitative, die
der Kapellmeister selbst begleitete 123,

Viele Handschriften wurden mehr zu dokumentarischen und Reprisentativ-
zwecken verfertigt; es handelt sich hierbel entweder um vollstindige Partituren
oder um Ariensammlungen aus je einer bestimmten Oper, die als Widmungs-
oder Geschenkexemplar dienten oder auf besonderen Wunsch fiir Privatsamm-
lungen kopiert wurden und meist nie mehr fir Auffilhrungen dienten?!. Auch
fiir die Theaterarchive wurden, soweit das Autograph bzw. die Auffithrungs-
partitur nicht ohnehin Eigentum des Theaters blieb, nachtriglich oft Beleg-
exemplare angefertigt. So ist etwa ein grofler Teil der romischen Opernmusik
zwischen 1718 und 1730 zunichst in Partitur-Ariensammlungen, dann mehr

120 DDR-Bds L. 109: Arien aus Feos Ipermestra (1728) mit Stimmen, wahrscheinlich von einem
romischen Schreiber. Bibliothekssigel im Folgenden stets nach RISM.

12t Vor allem in A-Wn: vgl. den Bibliothekskatalog (Caldara, Conti, Fux, Porsile u. a.).

122 GB-Lk 23. e. 2 Nr. 25: Ein romisches Rollenbuch fiir die Rolle der Arsinda in Giacomellis
Annibale (1731).

123 Vel. H. Hell, Die neapolitanische Opernsinfonie . . . (Literaturverzeichnis), p. 35 Anm. 3.
Aufer dem dort erwihnten Exemplar von Hasses Cleofide (1731), BRD-Mbs Mus. ms. 123,
sind hier zu nennen: Capelli, Gixlio Flavio Crispo (1722), BRD-HS M A/814; Feo, Andro-
maca (1730), GB-Lbm add. 221 05.

24 Eine Partitur von Fr. Gasparinis Bajazer (Reggio 1719) erhielt Herzog Anton Ulrich von
Sachsen-Meiningen 1727 in. Wien von dem Singer Fr. Borosini zum Geschenk: DDR-MEIr.
Eine in Venedig hergestellte Partiturkopie von Orlandinis Adelaide (1729) ist laur Titelblatr
dém Principe Giacomo Duca di Hamilton iiberreicht worden, der auch Widmungsiciger des
Librettos ist: GB-Lam.

-4
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und mehr in vollen Partituren erhalten, die offenbar fiir die Theater nacherdg-
lich angefertigt wurden, manche davon erst Jahre nach der Auffiihrung'?.
Vor allem in Venedig wurden bis in die 20er Jahre selten die vollen Partituren
kopicrt, sondern nur die wichtigsten oder alle Arien in cinem Band zusammen-
gefafe. Titel, Komponist, Auffiihrungsort und -zeit sind genau vermerkt. Dodh
kommt hier zum dokumentarischen der Gebrauchszweck hinzu: Solche , Ariette
dell’opera . . . enthalten nimlich vor 1725 oft nur die Systeme fiir Singstimme
and Continuo'®. Sie konnten also privat auf dem Tasteninstrument ausgefithre
werden und waren dementsprechend auch zum Vertrieb an Liebhaberkreise be-
stimmt. Diese Art der Musikverbreitung hatte besonders nordlich der Alpen
grofen Erfolg: Ttwa die Londoner Drucker Walsh und Cluer stellten
reihenweise ,Favorit-Arien“-Sammlungen fiir Liebhaberkreise her. Man kam
nérdlich der Alpen dem Dilettanten {ibrigens auch darin entgegen, daff man die
Singstimme im Violinschliissel notierte - in Italien war dies offenbar nicht ndug.
Die Londoner Drucker gingen auch bei ,favourite airs“ seit etwa 1720 zur Partitur
iiber, allerdings zu einer besonderen Art Partitur (s. u.). Nicht immer beschrink-
ten sich die Ariensammlungen auf je cine bestimmte Oper. Vor allem in Venedig
und Rom stellte man ofter wihrend derselben Spielzeit aufgefiihrte Stiicke zu-
sammen 27, wesentlich seltener sind schon die nach Stimmlage geordneten
Sammlungen 2. Ausschlieflich Arien eines bestimmten Komponisten, also auch
iltere, in einem Bande zu sammeln, war damals nicht tiblich, wie iiberhaupt die
zum Vertrich bestimmten Sammlungen nur Neuheiten boten. Bei Sammlungen,
dic Altere und neuere Arien oder Arien und Solokantaten oder Arien aus ver-
schiedenen Stiadten vereinigen, kann man mit einiger Sicherheit auf privaten,
nicht kommerziellen Ursprung schlieflen.

Seit etwa 1720 zeichnet sich vor allem in Ttalien ein Umschwung in der Hand-
schriftenverbreitung ab. Mehr und mehr wurde die volls Partitur bevorzuge -
man keonnte also den Liebhabern zumuten, am Cembalo aus der Partitur zu
musizieren. Vor allem aber wurden nun nicht mehr ganze Hefte oder Binde
hergestellt, sondern jede Arie wurde als Einzelfaszikel kopiert und verkauft.

125 Tine Partitur von Vincis Didone abbandonata (1726) wurde von dem rSmischen Kopisten
. F. Cantoni am 22. 9. 1730 fertiggestellt, obwohl eine Wiederauffiihrung nicht bevorstand:
BRID-MUs Hs. 4242,

126 ol y. a. die Bibliothekskataloge von I-Ge, I-Ng, I-Vnm. Eine Sammlung dieser Art ist:
Arie Rappresentate in San Gio: Grisostomo Pautunno dellanno 1724 ¢ ’l Carnovale del-
Fanno 1725 1-Vam cod. 1V 477. Sie enthilt simtliche Arien aus den vier in dieser Spielzeit
aufgefiihren Opern; die Komponisten sind G. Fr. Brusa, G. M. Orlandini und L. Vinci.

@7 pir Rom existieren z. B. in F-Pc zahlreiche von Cantoni geschriebene Partiturbinde, die
Arien aus je einer oder mehreren in den Spielzeiten zwischen 1718 und 1724 aufgefiihrten
Opern enthalten. Fiir Neapel: Arien aus vier Opern der Spielzeit 1722/23 in F-Pc X. 111. B.

128 [.Re 2513: Arie in voce di Tenore (aus Opern 1722-1731); das Gegenstiick dazu 2558: Arie
di Soprano (aus Opern 1729-30).

Partitur, Besetzung und Satz. 85

Diese Einzelfaszikel, die meist nur den Namen des Komponisten und des Sin-
gers im Kopftitel enthalten, machen heute den iiberwiegenden Teil der crhal-
tenen Quellen aus. Sie wurden von den Kiufern oder spiter bibliothekarisch
wieder zusammengebunden, meistens jetzt zu jeweils einem besummten Kompo-
nisten gewidmeten Binden.

Der Ubergang zu Partiturfaszikeln entsprach einem neuen Vertricbsgrund: Sie
konnten auch in den zahlreichen Pasticcio-Auffihrungen aul dem Theater
wiederverwendet werden. Der Kapellmeister besonders kleinerer Theater muflte
den Wiinschen der Singer und des Publikums in der Weise entsprechen, daf} er
aus verschiedenen Opern erfolgreiche Einzelstiicke zusammenstellte ', Tiir die
Wiederauffithrung waren selbstverstindlich volle Partituren erforderlich; ,,Neu-
instrumentierungen®” beliebter Melodien hat es offenbar nicht gegeben. Dies,
und noch mehr der Umstand, dafl man auch den Liebhabern mehr und mchr die
volle Partitur zumutete, beweisen, dafl man denVFO’rchestersatz nunmehr als

notwendigen, nicht austauschbaren Bestandteil der Arie auffafite.

PARTITUR, BESETZUNG UND SATZ

Die Arienpartitur stellt in einem einzigen graphischen Bild Besctzung und Satz
dar. Den Satz, also die schriftlich niedergelegte Anordnung der Zusammen-
klinge, kénnte man den ,Inhalt®, die Besetzung die ,Form® der Partitur nen-
nen. Die Besetzung ist durch Anzahl und Benennung der innerhalb einer Arie
verwendeten unterschiedlichen Parte festgelegt; in der Partitur entspricht jedem
dieser Parte ein eigenes System, das fiir ihn reserviert bleibt, auch wenn er
abschnittsweise pausiert oder mit einem anderen Part identisch ist. Die Besctzung
dndert sich nicht mit dem Sarz, was etwa folgende einfache Tatsache zeigt: Um-
faBt die Partitur mehr als fiinf Systeme, so riidst die Notation auf dem zehn
Systeme enthaltenden Notenpapier stets seitenweise vor, selbst wenn iiber
lingere Abschnitte hinweg nur zwel oder jedenfalls weniger als fiinf Systeme
beschrieben werden miissen. Die Arie als Ganzes ist demnach durch ihre feste
Besetzung charakterisierbar 13°.

In den zahlreichen Londoner Ariendrucken wird aus Sparsamkeitsgriinden eine
besondere Art von Partitur verwendet, die allerdings dem Verhiltnis zwischen
Besetzung und Satz nicht mehr gerecht wird. Zwar sind nach Maglichkeit alle
Parte vorhanden (daneben gibt es allerdings auch reduzierte Partituren), doch
werden die jeweils freibleibenden Systeme wechselnd von anderen Parten aus-

128 Vgl dazu u. p. 249.
130 Dies gile fiir die Zeit nach etwa 1710; vorher konnten Rirornell und Gesangsteil sehr ver-

schieden besetzt sein, wobei auch die Anzahl der Systeme nidit beibehalten wurde.
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geniitzt, so dafl die Anzahl der benbtigten Systeme ein Minimum bleibt. In
Italien verschwendet man licber Notenpapier als dic Form der Partitur anzu-
tasten.

Allerdings abstrahiert auch hier die graphische Bild insofern von der Besetzung,
als sprachliche Vorschriften bendrigt werden, um ein bestimmtes System einem
oder mehreren Instrumenten zuzuweisen. Allein die Rethenfolge der Systeme
von oben nach unten spricht nicht immer fiir sich; selbst wo sie es tut, z. B. bei
ceiner Streicherbesetzung, kann immer noch das System der ersten Violine ent-
weder dieser allein oder beiden Violinen unisono oder ihnen zusammen mit
unisono-Oboen usw. zugedacht sein, was eben die Vorschrift kliren mufl. Diesem
cinen System entsprechend, liegt dann derselbe Part cinem oder mehreren In-
strumenten bzw. Instrumentenchdren vor (ihnlich wie bei der Continuogruppe,
wo sich allerdings die sprachliche Vorschrift aus usuellen Griinden gewdhnlich
eribrigt).

Die moderne Partitur seit Beethoven tendiert hingegen mehr dazu, jedem Instru-
ment bzw. Instrumentenchor ein eigenes System zuzuweisen, da sie den Klang
darstellen will, nicht die verschiedenen im Orchester aufliegenden Parte. Aus
diesem Bestreben erkliren sich manche der lteren Musik unangemessene Neu-
ausgaben, die z. B. eine mit der Violine 1 unisono gefiilhrte Oboe als eigenes
System voll ausschreiben: Der Unterschied zwischen zwei derartigen Systemen
licgt dann nicht im Part, d. h. in den Noten, sondern in der Klangfarbe. Konse-
quenterweise miiite man dann aber auch den von verschiedenen Instrumenten
ausgefiihrten Continuo auf mehrere Systeme ausbreiten oder gar umgekehrt die
gleich klingenden Violinen auf ein System setzen.

Sprachliche Vorsdiriften - und nur soldhe - konnen eine Besetzungsinderung
innerhalb eines Stiicks bewirken, jedoch zunichst nur durch Wegnehmen an sich
vorgesehener Instrumente, so dafl die Anfangsbesetzung doch als Rahmen erhal-
ten bleibt; dasselbe gilt fiir den Ubergang von Tutti- zu Solobesetzung. Zu den
oben ziterten Wegnahmevorsdiriften im Continuo (s. o. p. 73) kommen also
noch Anweisungen wie ,senza obod®, ,senza flauti“ usw. sowie die ,solo“-Vor-
schriften; sie alle kdnnen natirlich innerhalb desselben Stiicks wieder zuriick-
senommen werden. In allen diesen Fillen liuft der Part selbst weiter, an den
Noten #ndert sich nichts. '
Zwischen einem pausierenden Cembalo und einer pausierenden Trompete be-
steht somit ein Unterschied: Der erste Fall ist eine Angelegenheit der Besetzung
- er muf} durch sprachliche Vorschrift eigens gefordert werden; der zweite Fall
ergibt sich von selbst, sobald der Komponist in das Trompetensystem keine
Noten hineinschreibt (wohlgemerkt meist ohne sie durch Pausen zu ersetzen) -
nicht die Besetzung indert sich, sondern der Satz.

Tediniken der Partiturgestaltung 87

Im Opernorchester des frithen 18. Jahrhunderts werden Streicher und Holz-
bliser nach Moglichkeit chorisch besetzt; an kleineren Theatern (aber auch in
Neapel) diirfren jedoch aus auflermusikalischen Griinden solistische Tlolzbliser
der Normalfall gewesen sein: Mit einem gewissen Unsicherheitsfaktor kann man
solche Unterschiede daraus entnehmen, ob die sich auf Holzbldser beziehenden
Vorschriften im Singular oder Plural gehalten sind.

Bedeutet ,,Satz* das Zuweisen und Verteilen der Zusammenklinge auf die aus
Systemen zusammengesctzte Partitur, so ist ,Besetzung® das Zuweisen und Ver-
teilen dieser Systeme = Parte auf Singstimme und Instrumente; sie ist nur noch
bedingt Bestandteil der Komposition. Die Partitur schiebt sich wie cin Prisma
zwischen die intendierten Zusammenklinge und deren vokale oder instrumentale
Ausfiihrung. Fiir unseren neueren Begriff ,,Instrumentierung® ist in dieser Musik
kein Platz. Er wiirde, je nachdem wie man ihn akzentuiert, entweder mit dem
Begriff ,Besetzung® zusammenfallen, oder aber mit dem musikalischen Satz
selbst.

Gewdhnlich denkt man sich den musikalischen Sarz aus Stimmen zusunmen-
ge,setzt™ oder in Stimmen auflésbar. Wie aber in der Arienpartitur nicht jeder
Part einer Instrumentengattung entspricht, so entspricht nicht unbedingt jedem
Part eine Stimme®l, Die Partitur ist fest, die Anzahl der in ihe enthaltenen
Stimmen jedoch variabel: Die ,Stimmigkeit“ der Arienpartitur fiillt den ganzen
Raum zwischen Realstimmigkeit und Freistimmigkeit aus. Das Kriterium der
,Stimmigkeit* ist demnach gecignet, verschiedene Arten der Partiturgestaltung

zu unterscheiden.

TECHNIKEN DER PARTITURGESTALTUNG

Die Arienpartitur besteht aus einem vokalen Teil, der Singstimme, und aus
einem durch Continuo und gegebenenfalls andere Orchesterinstrumente repri-

‘sentierten instrumentalen Teil. Dem vokalen Partner, dem Text vortragenden

Individuum, steht auf der instrumentalen Seite ein Diffuseres gegeniiber: die
»Begleitung*“.

Aus einer anderen Perspektive betrachtet, besteht die Arienpartitur cbenfalls
aus zwei Partnern: dem Continuo und den Oberstimmen. Der Continuo hat
seine kontrapunktische Rolle fiir sich allein und kann darin durch keine andere
Stimme ersetzt werden. Zwischen den Oberstimmen dagegen sind Stimmkreu-

131 Es ist hier ndtig, zwischen ,Part* und ,Stimme® zu untersheiden: Der allgemeinere Begriff
,Stimme* wird hier nur im satztechnischen Sinne verstanden. ,Part™ dagegen ist das, was
dem einzelnen Musiker als Notenblatt vorliegt und dem in der Partitur je ein bestimmtes
System entspricht. Die Partitur ist eine Zusammensetzung aus Parten = Systemen.
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zungen méglich: Der eindeutigen Bafifunktion steht ein diffuser Oberstimmen-
komplex gegeniiber.

Bis gegen Ende des 17. Jahrhunderts wurden in den Arien schr hiufig nur
Singsimme und Baf notert. Innerhalb des Bereichs der Komposition fielen
somit die Unterscheidungen Singstimme-Begleitung und Baf-Oberstimmen zu-
sammen. Die [ir sich stchende Singstimme war zugleich die einzige komponierte
Oberstimme, der fiir sich stehende Bafl zugleich die einzige komponierte instru-
mentale Begleitstimme. In diesem zweistimmigen Geriist von Singstimme und
Bafl waren jeweils die Schwerpunkte sowohl der satztechnischen als auch der
instrumental-vokalen Polaritdt befestigt.

Merkwiirdigerweise wurden seit eben der Zeit, als mit der Einfihrung der
instrumentalen Figuren in die Begleitung die Aufgabe der Affektdarstellung
auch dem instrumentalen Partner iibertragen wurde, mehr und mehr andere In-
strumentalparte - instrumentale Oberstimmen - in die Komposition mit einbe-
zogen. Es scheint, dafl erst die Instrumentalfiguren sie zur Teilnahme an der
Avienpartitur legitimierten. Wie dem auch sei - das Problem der Partiturgestal-
tung entsteht dort, wo instrumentale Parte Kompositionsbestandteil werden, die
cinerseits mit dem Baf} zur Begleitgruppe gehdren, andererseits mit dem Gesang
zur Oberstimmengruppe3%,
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92 1. G. Walther (Praecepta ... Pars generalis Cap. 14) unterscheidet zwischen Principal-

und Complement-Stimmen. Principalstimmen sind jeweils die vokalen gegeniiber den instru-~

mentalen Stimmen, innerhalb des instrumentalen Bercichs jeweils die Auflenstimmen gegen-
iber den Mittelstimmen, unter den Auflenstimmen wieder der Continuo. Dieser wird als Prin-
cipalstimme zuerst gesetzt, man kann aber auch von der Melodie her anfangen, was schwerer
sein soll.
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Dic dem zweistimmigen, doppelt polaren Geriist Singstimme-Baf hinzugefiigren
Instrumentalparte sind es, die die ,,Stimmigkeit” der Gesamtpartitur charakre-
risieren: erstens danach, inwieweit iiberhaupt jeder Part audi eine Suimme re-
prasentiert - solche etwa, die sich nur hier und da an Akkordeinwiirfen betei-
ligen, tun dies nicht (umgekehrt enthalten viele Instrumentalfiguren zumindest
Jlatent® mehr als eine Stimme); zweitens danach, wie selbstindig in intervalli-
scher und rhythmischer Hinsiche eine dem einzelnen Parr anvertraute Stimme
gegeniiber den ibrnigen ist.

(Der Begriff des ,obligaten® Parts bleibt hier ausgeklammert, da er nicht abstuf-
bar ist; auflerdem grenzen ihn moderner und zeitgendssischer Sprachgebrauch
etwas verschieden ab: Wihrend wir heure unter ,obligater Stimme® diejenige
verstehen, die dem Ganzen neue Akkordbestandteile hinzufiigt und deshalb fiir
die vollstindige Auffiihrung unerlifilich ist, erscheint in den Partituren der Zeit
das Wort ,obbligato meist nur dort, wo im Unterschied zum Normalfall cin
Instrument ein eigenes System bekommt, also z. B. eine Solovioline gegeniiber
den ripieni, das Violoncello gegeniiber der Continuogruppe.)

Die wesentliche Wirkung der hinzugefiigten Parte besteht darin, dafl sic die
Polaritit des Geriists selbst nach der einen oder anderen Seite hin verschieben
kénnen. Enthalten sie namlich relativ selbstindige Stimmen, so konnen sic sich
entweder mehr mit der Singstimme in deren Oberstimmenfunktion teilen, so
daf die Polaritit isolierter Baf - diffuser Oberstimmenkomplex vorherrsche;
oder sie konnen sich mehr mit dem Baf in dessen Begleitfunktion teilen, so dafl
die Polaritit isolierte Gesangsmelodie - diffuserer Begleitkomplex vorherrscht.
Sind sie aber unselbstindiger gefiihrt, so bleibt das Geriist im Gleichgewidht, da
sich die abhingigen Stimmen von selbst nach den beiden Sciten des Gertists hin
orientieren. In vielen Arien stehen mehr und weniger selbstindige Instrumental-
parte nebeneinander. Zwischen der einen und anderen von ihnen kann ein

“analoges Verhiltnis auftreten wie zwischen ihnen und dem Geriist.

Ebenso kénnen natiirlich verschiedene Arten der Partiturgestaltung sogar in

derselben Arie nebencinander erscheinen. Trotzdem lifit sich eine systemausche

Einteilung aufrechterhalten, unterstiitzt durch den Umstand, dafB sie zumindest

im Groben auch eine historische ist:

1. Die Partituren, die durch die Polaritit Bafl-Oberstimmenkomplex gekenn-
zeichnet sind, lassen meist die Singstimme mit einem oder mehreren Instru-
menten , konzertieren®, mit oder ohne zusitzliche unselbstindigere Stimmen.
Dies ist vor 1700 die gebriuchlichste Art; nach etwa 1720 kommt sie kaum
mehr vor.

2. Die Technik, dem zweistimmigen Geriist nur unselbstandigere Stimmen hin-
zuzufiigen, ist zwar ebenso alt, herrscht aber erst in den Partituren des frithen
18. Jahrhunderts vor.
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3. Die Polaritit Singstimme-Begleitung, die ebenfalls schon manche Partituren
des 17. Jahrhunderts kennzeichnet, ist etwa um 1720 die wichtigste Art der
Partiturgestaltung geworden und auch fiir die folgenden Jahrzehnte geblie-
ben. An die Stelle des Konzertierens tritt dort das ,obligate Akkompagne-
ment*, also die rhythmisch und intervallisch selbstindige Begleithgur.

Konzertieren

Isolierter Baf und diffuser Oberstimmenkomplex kennzeichnen einen Grofteil
der Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts. Die deutlichste Ausprigung findet
sich in der Triosonate: Die Oberstimme ist strikt in zwei gleich hohe, gleichen
Instrumenten anvertraute und weitgehend simultan erklingende Parte gespalten.
In der Opernmusik besonders der Venezianer wurde die Triosonatenbesetzung
besonders fiir Sinfonia und Ritornelle hiufig verwendet - Erweiterungen zur
Vier- oder Fiinfstimmigkeit (durcdh Alt- und Tenorviola) waren oftmals nur von
dulleren Bedingungen abhingig; am Charakter der in zwei gespaltenen Ober-
stimme dnderten sie nichts Wesentliches.

Der Triosonatensatz kommt noch im 18. Jahrhundert als ein Organisations-
schema unter anderen in der Instrumentalbegleitung der Arien vor. Hier betrifft
er aber nur noch einen Teil der Partitur: Die Singstimme steht als selbstindiges
Element auflerhalb der Triosonate. Zwischen ihr und dem Instrumentalsatz
vermitteln andere Organisationssdiemata. Eben diese mufiten aber erst gefunden
werden, als man sich im 17. Jahrhundert mit dem bloflen Nacheinander von
Instrumentalritornellen und Gesangsteil nicht mehr begniigte. Das Problem war,
einerseits die instrumentalen Oberstimmen moglichst eng mit dem Textvortrag
zu verkniipfen, um sie an der Affektdarstellung teilhaben zu lassen, andererseits
aber den Textvortrag selbst nicht zuzudedken oder sinnlos zu zersplittern. Die
Lésung bestand im Konzertieren mit einander entsprechenden Phrasen und Fi-
guren, bel dem die vokale Affektdarstellung in der instrumentalen gleichsam
abgespiegelt wird.

Hierfiir bot die Satztechnik der Triosonate ein wichtiges, wenn auch nicht das
einzige Modell: Ahnlich wie dort abwechselnd die erste oder zweite Violine die
fiihrende bzw. solistisch hervortretende Oberstimme ist, so konnten sich in der
Aric die Singstimme und ein konzertierendes Soloinstrument zueinander verhal-
ten. Der Unterschied zwischen ihren technischen Moglichkeiten war nicht einmal
ein wesentliches Hindernis. Im Gegenteil bedeutete die Gegeniiberstellung
gerade einen Anreiz, es dem Partner gleichzutun. Entscheidender war die Ein-
schrinkung durch den Textvortrag: Simultanes Zusammenspiel konnte sich nur
dort ergeben, wo dessen Verstindlichkeit und Zusammenhang nicht gefdhrdet
waren. Neben der simultanen Oberstimmenspaltung gibt es also viel sukzessives
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Konzertieren (vgl. Beisp. 81). Die Partitur ist dadurch gekennzeichnet, dafl dic
motivischen Hauptereignisse zwischen den Parten hin- und herspringen. All dies
gilt auch fiir die spiter hiufiger werdenden Fille, wo mehrere konzeruerende
Instrumente beteiligt sind (vgl. Beisp. 82).

Die Tradition der Arie mit konzertierenden Instrumenten ist ilter als das In-
strumentalkonzert. Sie kann also nicht als dessen Nachahmung erklirt werden
- eher spricht einiges fiir die umgekehrte Moglichkeit. Allerdings haben die ver-
schiedenen Arten des Konzertierens, die in der reinen Instrumentalmusik kurz
vor und nach 1700 entdeckt wurden, alle auch in der Opernarie Full gefaflt,
besonders die Spaltung des Ensembles in ,Concerto grosso“ und ,Concertino®
sowie iiberhaupt alle Arten des solistischen Hervortretens einzelner Instrumente,
ohne daf bereits ein durchgingiger fester Solopart vorhanden wire. Erst das
Solokonzert in der Art Vivaldis, bei dem dasselbe Soloinstrument alle Solo-
stellen beherrscht und bei dem der Tutti-Solo-Wechsel mit dem Wedhsel zwischen
wiederkehrenden und nicht wiederkehrenden musikalischen Abschnitten zusam-
menfallt (hierin sehe ich die Definition des Vivaldischen Solokonzertsatzes), hat
in der Arie keine besetzungstechnische Entsprechung mehr gefunden. In vielen
Arien mit konzertierenden Instrumenten sind iibrigens nicht einmal die besct-
zungstechnischen Voraussetzungen fiir einen Tutti-Solo-Wechsel gegeben. Sie
verwenden nimlich aufler Singstimme und bc nur ein einziges weiteres Instru-
ment, es fehlt also am Tutti. Andererseits ist z. B. ein konzertierender Violinpart
meist chorisch besetzt, es fehlt also am Solo (vgl. Beisp. 97) 132,

Die Wahl der Instrumentengattung dhnelt allerdings der des Instrumental-
konzerts. Am iltesten sind die venezianischen Trompeten- und Violinarien; bald
werden auch tiefere Melodieinstrumente wie Violoncello, Fagott und IHorn,
sowie hohe Holzbliser (Oboen und Floten) bedacht; in Duetten konzertieren
Violinen, Oboen und Floten. Concerto-grosso-Besetzungen gibt es mit Streicher-
(2 Violinen, Violoncello) oder Bliser-Concertino (2 Oboen, Fagott), daneben
auch doppelchdrige Stiicke fiir zwei gleiche Besetzungsgruppen. Ohne Vorbild im
gleichzeitigen Instrumentalkonzert scheinen die besonders in Neapel kurz nach
1700 beliebten Arien mit konzertierender Laute oder Cembalo, ja mit zwei

133 Die Arien mit einem oder wenigen konzertierenden Instrumenten, die um 1700 eine so wich-

tige Rolle spielen, passen nicht in das von R. Gerber (Der Operntypus J. A. Hasses. ..,
p- 29) verwendete Begriffspaar ,Cembaloarie® - ,Orchesterarie”. Der Begriff des .Ordhe-
sters® ist hier zumindest mifiverstindlich. Bei den ,Cembaloarien® ergibt sidh die Schwierig-
keit, daf viele von ihnen mit Ritornellen in voller Streicherbesetzung versehen sind; ob man
dann von ,Cembaloarie® oder ,Orchesterarie® spricht, hingt davon ab, ob man dicse Ritor-
nelle als feste Bestandeeile der Arie auffaflt oder nicht. Fiir die Zeit um 1700 muf} die Arie
nicht in jedem Fall als besetzungsmifige Einheit aufgefafit werden, im Gegensatz zur spite-
ren Zeit (vgl. o. p. 85 f.). Hier ist also die Einteilung der Arien nach Besetzungskriterien
wenig niitzlich. Vgl. auch 0. Anm. 130.
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[auten oder Cembali zu sein. Bei diesen fiihrt die linke Hand den Continuo aus,
die rechte aber eine echre konzertierende Oberstimme 134,

Zu den konzertierenden Parten konnen noch weitere, unselbstindigere hinzu-
kommen. Auf solche Fiillstimmen wurde mit der Zeit immer seltener verzichtet.
Iis handele sich dabei aber nicht um eigentliche ,Ripieni“ etwa derselben In-
strumentengattung. Wihrend etwa im Violin-Solokonzert gewshnlich neben dem
Lviolino principale” noch zwei weitere Violinparte (als Ripieni) vorhanden sind,
iibernimmt in der Opemarie die eine Instrumentengattung den konzertierenden
Part, die andere den oder die Begleitparte, wobei sie sich auch abwedhseln
kinnen (vgl. Beisp. 81, 82, 84). Selbstindigere und unselbstindigere Parte wer-
den also auch nach der Instrumentengattung unterschieden. Beziighch der Beset-
zungsstirke ist es sogar oft umgekehrt wie im Instrumentalkonzert - die unselb-
stindigen Parte sind am diinnsten besetze 1%.

Wird in der Opernarie doch einmal eine Solovioline, eine Solo-Oboe vom Tutti
durch eigene Vorschrift abgehoben, so geschieht dies bezeichnenderweise 6fter im
Ritornell als im Gesangsteil. Auch die konzertierenden Mobglichkeiten der
Gruppenbesetzungen werden fast nur dort wirklich ausgeschopft: Die Instru-
mente machen das Konzert unter sich aus 138,

Seit erwa 1720 treten immer hiufiger Blechbliserpaare auf, etwa zwei Trompe-
ten, Horner, oder alle vier zusammen; oder es werden ein Blechbldser- und ein
Holzbliserpaar kombiniert (meistens zwei corni di caccia und zwel Oboen, vgl.
Beisp. 103; in Beisp. 82 gehen die Oboen unisono mit den Violinen). Vor allem
Blechbliserpaare eignen sich weniger zum Konzertieren mit der Singstimme als
zur Tuttiverbreiterung im Ritornell (vgl. Beisp. 103 - allerdings noch zwei kon-

13¢ Vgl Notenbeispiel 78. Hier gehen die zwei Violinen jeweils mit der rechten Hand eines

der beiden konzertierenden Cembali unisono. Das ,obligate Akkompagnement® der rechten

Hand erwa in Bachs Violin- und Flétensonaten ist von solchen Peispielen her zu verstchen.

Es ist keine Aussetzung des Generalbaftspiels der rediten Hand, sondern ahme selbstindige

Instrumentaloberstimmen nach. Derselben Meinung ist F. Oberdoerffer, Uber die

Generalbafibegleitung zu Kammermusikwerken Bachs und des Spitharock, Mf 10 (1957),

p. 61 ff.

Die Besetzungsstirke der italienischen Opernorchester im frithen 18. Jahrhundert Iiflt eine

deuatliche Unterscheidung in ,Solo® und ,Tutti® fast nur bei den Violinen selbst zu. Vgl. A.

Carse, The Orchestra in the XVIIIth Century, Cambridge 1940, Chapter I1: Constitution

and Strength of Orchestras; Sven H, Hansell, Orchestral Practice..., a.a.0. (vgl. o.

Anm. 100). Opern- und Konzertorchester stchen zueinander innerhalb Italiens etwa in

demselben Verhiltnis wie das Kothener Ensemble Bachs zumm venezianischen Orchester Vival-

dis, Vgl. dazu W. Kolneder, Besetzung und Satzstil. Zu J. S. Bachs Violinkonzerten, in:

Festschrife W. Wiora, BVK 1967, p. 329-334.

136 Jn A. Loutis Arie ,Si d’un volto la belta® (Giove in Argo, Dresden 1717) enthalten die Ri-
tornelle je eine eigens bezeichnete Violin-Solostelle, bei der zudem alle anderen Parte pau-
sieren. Im Schlufritornell ist bei dieser Stelle vermerkr ,Si ferma ad libitum nell’intercalar®
(d. h. im Dacapo). Am Ende der Arie bekommt also der erste Violinist Gelegenheit zu einer
freien Solokadenz.

o
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&
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zertierende corni di caccia in Beisp. 82). Im Gesangsteil werden Blechblaser
seit 1720 immer mehr nur zur Markierung cinzelner Hohepunkte verwender, oder
sie fallen véllig aus. Den vélligen Umschwung in der Blechbldserbehandlung darf
man in der Einfihrung des Hornpedals durch L. Vina (1725) schen: vgl.
Beisp. 107.

Konzerticren st primir nicht eine Angelegenheit der Besetzung, sondern des
Satzes. Die Singstimme kann mit einem Soloinstrument oder auch mit enem
vollen Streichorchester konzertieren - dazwischen bestecht nur cin gradueller
Unterschied. Im ersten Falle handelt es sich um ein Konzertieren zweier Solisten,
im zweiten um einen Solo-Tutti-Wechsel. Umgekehrt kann “aber z. B. cinem
virtuosen Violinpagt ein aus Singstimme und begleitenden Instrumentalparten
bestehendes Tutti gegeniiberstehen. Die meisten Arien niitzen verschiedene Még-
lichkeiten aus. Fest ist nur das Gegeniiber von vokalem und instrumentalem
konzertierendem Part; variabel sind die unselbstindigeren Parte, die sich jeweils
dem einen oder anderen oder auch beiden zugesellen konnen. Auch mufl der
jeweils der Singstimme gegeniibertretende Part innerhalb einer Arie nicht immer
derselbe sein. Oft wird cine Rangabstufung unter den Instrumenten dJurch-
gefiihre, derzufolge z. B. in erster Linie die Violinen mit der Singstimme kon-
zertieren, in zweiter Linie ein Duett etwa aus zwei Oboen, wihrend die iibrigen
Streicher nur Begleitstimmen sind (vgl. Beisp. 81 T. 11-26). In Beisp. 84 wie-
derum sind Fléte und Oboe solistisch und konzertierend eingeserzt, die Streicher
haben unselbstindigere Stimmen. -

Der Continuo, unbekiimmert um die Auseinandersetzung zwisdhen den Ober-
stimmen, bildet mit der jeweils fithrenden von ihnen das zweistimmige Geriist.
Dies gilt in satztechnischer Hinsicht. In besetzungstechnischer Hinsicht kann

“aber auch er sehr woh! von der Auseinandersetzung berthrt werden, indem er

nimlich entsprechend dem Oberstimmenwechsel zwischen voller Besetzung und

- bassetto* oder Tenorlage wedhseln kann. Besonders virtuose Passagen der

konzertierenden Oberstimmen lassen manchmal den Continuo iberhaupt pausie-
ren. Solche Stellen, die nicht dirigiert werden, finden sich spiter nur noch als

* (nicht notierte) rein vokale Kadenzen.

Das Konzertieren besteht darin, dafl der instrumentale Partner (wer und wie
beschaffen cr auch immer sei) sich neben der Singstimme solistisch hervortut, mit
ihr in gleichen oder entsprechenden Motiven alterniert und damit an der Affekt-
darstellung teilnimmt. Er ist dabei nur insofern eingeschrinkt, als er den Text-
vortrag der Singstimme nicht zu empfindlich st6ren darf.

Deshalb greift das konzertierende Instrument vorzugsweise dort ein, wo der
Gesang selbst einen Anlafl dazu bietet, ndmlich an den Zdsuren zwischen Versen
oder Versgrupper. Dies war ja die historische Voraussetzung der konzertierenden
Technik: Die Instrumentaloberstimmen hatten nicht nur in den Ritornellen
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selbst, sondern auch an weniger wichtigen Zisuren gleichsam als Ritornellsplicter
den Gesang unterbrochen. In der Tat stammen die meisten instrumentalen Lin-
wiirfe vor allem dlterer Arien aus dem Motivmaterial des Ritornells; es handelt
sich gewdhnlich um die stirker figurierten Motive, was der virtuosen Tendenz
entgegenkommet.

Das instrumentale Eingreifen differiert nach Linge und Motivmaterial. Es reicht,
entsprechend  der Wichtigkeit der Gesangszisur, vom kurzen Einwurf einer
einzigen Figur (Beisp. 81 T. 14, 16, Beispicl 104 Mirtelteil) iiber die manchmal
echoartige Imitation (Beisp. 82, 83) oder Vorimitation (Beisp. 81 T. 1-3, Beisp.
84 1. 2-5) bis zu grofleren ritornéllartigen Abschnitten (verschiedene Arten in
Beisp. 81 und 97).

Wenn es der Textvortrag zuliflt, greift der instrumentale Einwurf iiber die
Gesangszisur hinaus, sei es dafy er frither einsetzt oder spiter endet. Wenn er sich
dabei auch mit dem Textvortrag iiberschneidet, so ist seine Funktion doch die,
die Versgrenzen zu markieren (vgl. Beisp. 81 T. 14 und 16, Beisp. 100), an
denen {ibrigens wegen des Endreims auch die Textverstindlichkeit am wenigsten
leidet. ' ,

Besonders vor wichtigen Kadenzen konnen urspriinglich an einer Versgrenze
ansetzende Einwiirfe kontinuieflidxg:r‘w.eitergefiihrt werden (Beisp. 81 T. 20 ff.).
In A. Scarlattis Arien findet sich 11511ﬁg eine durchgehende instrumentale Gegen-
stimme, die ihrer Herkunft nach nichts anderes ist als ein zum Kontinuum
zusammengewachsener konzertierender Part.

In den Koloraturabschnitten der Singstimme gelten etwas andere Bedingungen.
Es entfille die Einschrinkung durch den Textvortrag; dafiic aber mdchte sich
gerade hier die Singstimme mdglichst ungestort solistisch entfalten. Wieder bieten

sich Ansatzpunkte, wenn die Koloratur mit Pausen durchsetzt ist. Bel regel-

mifliger Wiederholung von Koloraturpausen entsteht gern ein alternierendes
Mortivspicl zwischen Gesang und Instrument (Beisp. 81 T. 3-5). Im iibrigen
findet sich in den Koloraturen hiufig ein Markieren der Taktschwerpunkte durch
dic Instrumente. Es geniigen dafiir einfache Akkordsiulen, zwischen denen die
Gesangskoloratur aufgehingt ist, vgl. Beisp. 83; in Beisp. 104 (Mittelteil) ist es
hingegen eine auftaktige Violinfigur. Ein besonderes Verfahren ist das Einsetzen
der Tnstrumente wihrend eines linger ausgehaltenen Gesangstons (Beisp. 82, 84
u. a.). Wihrend dieses Haltetons wiederholen sie dfter noch einmal die ganze
vorher erklungene Phrase, oder sie ergehen sich in um so bewegterer Figuration.
Wie geeignet diese Art des Konzertierens fiir die vokal-instrumentale Affeke-
darstellung ist, zeigen iibrigens jene beliebten tableaux vom standhaften Felsen im
stiirmischen Meer u. i., in denen die Instrumente jeweils die Rolle des stiirmischen
Meeres tibernehmen (vgl. Beisp. 111).
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Es gibt vor allem in der friiheren Zeit Arien, in denen ein einziges Soloinstru-
ment cin von Anfang bis Ende kontinuierliches Figurenwerk entfalter. Zwei
Prinzipien des Konzertierens sind hier verwirklicht, nimlich die virtuose Entfal-
tung und die Affektdarstellung - letztere auch deswegen, weil oft schon in der
Wahl dieses Instruments und der Art der Figuren eine Bezichung zum Textinhalt
gegeben ist -, doch fehlt das Alternieren mit der Singstimme. Solche Arien
nchmen damit eine Zwischenstellung zu jener Gruppe ein, die durch die
Polaritit Melodie-Begleitung geprigt ist (vgl. Beisp. 104, Dacapoteil).

Die Tradition der Arie mit konzerticrenden Instrumenten bricht um 1723 ziem-
lich unvermittelt ab. Spezifische Ausnahmen sind Vivaldi und die auflerhalb
Ttaliens wirkenden Komponisten, die sie weiterhin fast ungeschmilert verwen-
den. In Italien selbst sind solche Arien spiter als epigonale Einzelfille zu werten.
Charles Burney berichtet, der siebzehnjihrige Carlo Broschi habe in Rom in
einer Opernarie einen virtuosen Wettstreit mit dem damals beriihintesten Solo-
trompeter ausgetragen, den er schliefilich fiir sich entschied ¥*7 - wirklich bedeu-
teten jene Jahre auch ganz allgemein den endgiiltigen Sieg des Vokalvirtuosen
iiber den Instrumentalsolisten in der Arie; speziell jenes Trompetensolo war
cines der letzten, die in diesem Bereich iiberhaupt geschrieben wurden. Tn solcher
Zuspitzung der vokal-instrumentalen Konkurrenz auf rein technische Qualitdten
war ohnehin ein Teil der Tradition der konzertierenden Arie schon aufgegeben,

der in der gemeinsamen Affektdarstellung bestand. Diese Aufgabe war im

instrumentalen Bereich vom Solisten auf das Gesamrtorchéster Ubergegangen. Dies
mufite keine Minderung der Spiclschwierigkeiten mit sich bringen, nur spielte

von jetzt an das virtuose Figurenwerk in der Partitur eine andere Rolle (vgl.

hierzu Beisp. 103 und die Beschreibung p. 39 ff.).

Unisono-Techniken

Soweit die Arien des 17. Jahrhunderts aufler dem Geriist Singstimme-Bafl
weitere Instrumentalparte enthielten, wurden diese stets intervallisch selbstindig
gefithrr. Dabei mufte der jeweils oberste von ihnen mit der Singstimme in kon-
sertierende Konkurrenz treten, besonders wenn zu der intervallischen auch
rhythmische und motivische Selbstindigkeit kam - die Konkurrenz war geradezu
erwiinscht. Seit etwa 1700 kam eine vollig andere Einstellung zur Arienkomposi-
tion zum Durdhbruch. Ihr ging es darum, unbedingt die Vorherrschaft der
Gesangsmelodie im Gesamtklang zu sichern, auf Kosten des Konzertierens. Man

137 Vgl. Ch. Burney, An eighteenth-century Musical Tour . . . (Literaturverzeichnis), p. 153.
Dies konnte im Jahre 1722 in einer Oper. von Broschis Lehrer Porpora gewesen sein. Ab-
weichend (und sicherlich irrig) ist die Angabe in Ch. Burney, A General History . . .
(Literaturverzeichnis), Bd. 2, p. 919.
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lieR also den obersten der Instrumentalparte ,colla parte®, d. h. mit der Sing-
stimme im Einklang oder in der Oktave mitlaufen, wobei er nicht nur seine
Selbstindighkeit verlor, sondern den Gesang sogar klanglich hervorheben half.
Das Zusammenwirken von Instrument und Singstimme gab der colla-parte-
Meclodie jene durchdringende Klangwirkung, die flexibel und nachhaltig zugleich
ist 198,

Wo die Violine colla parte verwendet wird, sind stets zwischen Oberstimme und
BaR noch andere Instrumentalparte vorhanden. Es handelt sich um Streicher, und
swar um ein letztlich auf den flinfstimmigen Streichersatz der venezianischen
Opernritornelle zuriickgehendes Ensemble. Von ihm und dessen reduzierter
Form, der Triosonatenbesetzung, trennt die Instrumentalparte in der Arie aber
ein charakteristischer Unterschied: Die Altviola bleibt stets Partiturbestandteil
(, violetta®), dafiir entfille umso hiufiger die Violine 2 als selbstindiger Part.
(Die Tenorviola wurde nach 1720 in der Opernmusik fast nie mehr verwendet.)
In den Arien mit ,colla parte® zwischen 1700 und 1720 enthilt die Partitur fast
gleich hiiufig einen oder zwei Violinparte, wobei die hiufige Anfangsvorschrift
_violini unisono® allerdings zeigt, dafl man besetzungsmiflig von einer Zwei-
teilung der Violinen ausging. Lange vor anderen Gattungen - und auach frither als
i Instrumentalkonzert - war damit das Streichquartett (mit zusitzlichem
Kontrabaf) als Basis der Orchesterbesetzung in der Arie etabliert.

Der Continuo wird stets von verschiedenen Instrumenten ausgefiihrt, was ihm
schon klanglich cine Sonderstellung gegeniiber den Oberstimmen einrdumte,
deren jede frither fiir sich allein war. Die colla-parte-Technik wirkte dem
entgegen; bezeichnenderweise zog bereits in deren frithesten Beispielen der Bafl
seinerseits wieder die Viola als Helfer in der Oberoktave hinzu (,all’ottava col
basso® oder einfadh ,col basso®) 13, Der Orchestersatz polarisiert sich also im
sweistimmigen Geriist Singstimme-Baf. .

In fast allen Arien mit Violino colla parte scheint dieses zweistimmige Geriist
durch; dies zeigt sich besonders an der Supplementfunktion der in der Mitte

198 | D. Heinichen beschreibt diese Klangwirkung folgendermafen (Der Generalbafl in der
Komposition . . ., p. 60 Anm. 9): ,. . . . auff was Arth ohngefehr die heutigen Practici den
Unisonum in gewissen Tillen zu tractiren pflegen. Sie lafen nehmlich die Saiten-Instrumenta
(sehr selten die blasenden) mit der Vocal-Stimme cin sauberes piano in unisono oder auch
wohl all’'Ottava mit spielen, welches denn die dominirende, auff spirituelle Arth geserzte
Vocalstimme besonders relevirer, {zumahl wenn statt der Verbinderung starcker Bisse ecin
douces Basset gebraudhet wird) ihr gleichsam einen Zusatz gicbet, und das Wesen derselben,
physict zu reden, dergestale durch die umbliegende Lufft verstreuer, daff die Stimme dem
Gehore nach gleichsam weiter extendiret wird, und nicht mehr scheinet, als wenn die Saiten-
Instrumente mit spieleten, sondern als wenn alle durch den General-Unisonum entstehende
IHarmonie (wenn man also vom Unisono reden darff) von der Vocal-Stimme alleine her-

kime.”
139 Und andererseits werden seit dem 2. Jahrzehnt immer dfter - in Uberschreitung der Strei-
drerbasis - zur Singstimme wieder unisono-Oboen hinzugezogen. Vgl. Beisp. 105.
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eingelagerten iibrigen Parte. Bedeutsam ist schon die Tatsache, dafl ihre Zahl
wechselt, je nachdem ob ein eigener Part fiir die Violine 2 reserviert ist oder
nicht, ob die Viola ,col basso“ geht oder nicht. Es kdnnen also zwet, eine oder
auch gar keine iibrigbleiben. Die Anzahl wechselt hiufig sogar zwischen ver-
schiedenen Abschnitten derselben Arie; es gibt Beispiele, wo dasselbe Aulen-
stimmengeriist einmal mit mehr und einmal mit weniger Mittelstimmen versehen
ist, obwohl keine Griinde fiir eine solche Anderung zu erkennen sind. Rhyth-
misch und intervallisch sind diese ,Fiillstimmen® véllig von den Auflenstimmen
abhingig; zwar kdnnen sie eigene Akkordbestandteile bringen, sie laufen aber
nicht selten in fester Intervallkoppelung mit der einen oder anderen von ihnen
mit. Sie konnen sich auch im Wechsel nach beiden orientieren. Schliefilich spiegelt
sich ihre untergeordnete Rolle in der aus damaligen Orchestern bekannten
Besetzungsstirke.
Die Polaritit Melodie-Bafl greift auch auf die instrumentalen Ritornelle iber,
und zwar in dem Mafe, in dem sie in die Arienanlage integriert werden und das
in ihnen verwendete Motivmaterial sich dem des Gesangs annihert. Auch in
ihnen setzt sich etwa gleichzeitig die Streichquartettbesetzung durch; auch in
ihnen wird dann die Melodie, analog zur colla parte-Technik, von den beiden
Violinen unisono vorgetragen, wihrend die Viola entweder als Mittelstimme
iibrigbleibt oder sich dem bc anschliefit. Um 1720 hatte sich im Verhilnis
Ritornell-Gesangsteil folgende Disposition der Partitur eingeschliffen:

Ritornell: Violinen unisono - Viola - Continuo 4

Gesangsteil: Singstimme -+ Violiné’1' colla parte - Violine 2 - Viola col

basso '

(Beisp. 106, 112).
Die Fiillstimme liegt also im Ritornell in der Viola, im Gesangsteil in der Vio-
line 2; was sie ausfiihren, muf8 selbst bei identischem Aufenstimmengeriist nicht
dasselbe sein - ein letzter Beweis dafiir, wie wenig wesentlich die Fiillstimmen
fiir den Satz sind.
Die entscheidende Neuerung des colla parte in satztechnischer Hinsicht liegt
darin, daff man iiberhaupt das Unisono wagt. Im strengen Satz ist es verboten;
man setzte sich iiber das Verbot hinweg in dem Wunsch, den Klang zu verbrei-
tern, ohne die Anzahl realer Stimmen zu vergrofern und damit Melodie und
Deklamation zu verwirren. In der Klangverbreiterung liegt der Grund fiir die
Lizenz, wenn man so will: Sie selbst dient dem Affekt und ist um seinetwillen
von den strengen Regeln ausgenommen. Es darf hier daran erinnert werden, dafl
in den Opernduetten besonders des 19. Jahrhunderts die Unisonopassagen beider
Singstimmen regelmifig die Punkte hochster Affektsteigerung sind; solche Stel-
len finden sich aber schon in den Duetten der hier behandelten Epoche. Das
Unisono wird als umso mehr affekthaltig aufgefaflt, je nachdriicklicher es ist und
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je mehr Stimmen es umfafe; dies liBc sich dann jeweils auch vom Textinhalt

ablesen. Vor 1720 erscheint das Unisono aufer:als eigentliches colla parte in drei

charakteristischen Formen: ' :

1. s werden alle hohen Streicher zusammengeéfaflt. Dann sind oftmals die
Violinen iiberhaupt nicht'notiert, sondern nur die Viola; ein Hinweis in der
Partitur fordert dann , Viclini e violette all’unisono® oder dhnlich.

2. Ts sind nur Gesang und Coritinuo notiert, der entsprechende Hinweis lautet
Tutti i violini suonano il basso* oder dhnlich: Es ist ein zweistimmiger Satz
mir klanglich stark verbreitertem und aufgehelltem Generalbafl.

3 Die extremste Form ist das Unisono des gesamten Ensembles einschlieflich
der Singstimme, das schon kurz nach 1700 von vielen Komponisten gewagt
wurde.

Im Gesamt-Unisono bricht das zweistimmige Geriist zusammen. Ubrig bleibt

merkwiirdigerweise fast iimmer der Baf}, nicht die Singstimme. Das Unisono tritt

vorzugsweise an Kadenzstellen ein, wo die Melodik unverwechselbaren Bafl-
charakter hat (Beisp. 101, 104); aber auch sonst besteht es meist in ausgreifenden

Gingen, Oktayspriingen und anderen melodischen Charakteristika des Continuo

_ der freilich inzwischen den ProzeR der Thematisierung und Figurierung durch-

gemacht hat. Auflerdem kennzeichnet das Unisono oft Chromatik, die als beson-

ders affekthaltige Figur anzusehen ist (Beisp. 104 a). Unter den verschiedenen

Affekten werden im Unisono gern die diisteren und erhabenen aufgesucht.

Das Syndrom Unisono - Bafl - erhabene Affekte, das sich noch sehr weit in der

Operngeschichte verfolgen liefe, hingt z. T. mit der einfachen Tatsache zusam-

men, dafl das Unisono mit dem Continuo das colla parte der Baflstimme ist. Der

Bafstimme waren in der Oper der Zeit meist diistere Herrscher- und Krieger-

gestalten _anvertraut (bzw. deren Karikatur als Bafbuffo). Nun ist die Bafi-

stimme damals ohnehin noch wenig vom Instrumentalbaf emanzipiert - im

Unterschied etwa zur gleichzeitigen franzdsischen Oper -, entsprechend dem

satztechnischen Sachverhalt, daf die Konkurrenz gleich hoher, selbstindiger

Parte mehr Sache des Oberbaus war. Es gibt Arien, die von Anfang bis Ende

fast ausschlieBlich unisono gefiihrt sind (z. B. Hindel, Messias, ,Das Volk das da

wandelt; Vivaldi, La fida ninfa ', ,Cor ritroso®). Es sind natiirlich Baflarien,
und die Chromatik spielt in ihnen eine wichtige Rolle.

Dic spezifische Stimmfithrung des Unisono-Basses wurde seit etwa 1720 zuneh-

mend auch in Sopran-, Alt- und Tenorarien als besonderer Effekt verwendet -

vor allem die baBartige Kadenzmelodik war als SchluBwirkung wichtig. Uber
den ,stile di basso® in Sopran- und Altarien ereifern sich B. Marcello (Il teatro
alla moda .. ", p. 37) und P. F. Tosi (Opinioni ..., p. 73). Uberhaupt war die-

140 Irsg. von R. Monterosso (Literaturverzeichnis).
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sen beiden konservativen Musikern die Unisonotedinik ein Argernis, es ist eines
der Hauptiibel bei den ,Moderni®. Dies, als die Unisonopraxis schon seit fast
zwei Jahrzehnten allerorten geiibt wurde4t,

Dic colla parte-Technik, so sehr sich in ihr eine neuc Einstellung zur Arien-
komposition ausdriickt, konnte doch weder das Konzertieren ganz verdringen,
noch sich der allgemeinen Tendenz zur Figurierung aller Instrumentalparte ent-
zichen. Erstens war es auch der colla parte begleitenden Violine moglich, wenig-
stens in den Singstimmenpausen solistische Einwiirfe anzubringen. Zweitens und
vor allem aber machte die Figurierung des gesamten Instrumentalkomplexes
auch vor der colla parte-Violine nicht halt: Gemif der Polaritit Singstimme-
Begleitung muflte sie ihre Zugehorigkeit zur Begleitung selbst im Unisono mit
der Singstimme zeigen. Dies geschah, indem sie sich rhythmisch den iibrigen be-
gleitenden Parten anniherte, ohne dabei ihre intervallische Abhingigkeit vom
Gesang aufzugeben. Das , paraphrasierende colla parte®, wie ich es nennen
mdchte, kennt verschiedene Grade von Intensitit. Der hiufigste und einfachste
Fall ist der, dafl an die Stelle des Einzeltones der Singstimme in der Violine Ton-
spaltungen in kiirzere Notenwerte treten. Dariiber hinaus konnten aber die ver-
schiedensten umkreisenden, akkordbrechenden Figuren, Tiraden und Triller
verwendet werden, wobei doch immer die Haupttdne der jeweiligen Figur mit
dem Ton der Singstimme zusammenflelen (Beisp. 101, 104, 107, 112).

Mit der instrumentalen Paraphrase wurde eine in der Arientradition vollig
neue Satztechnik gefunden, die schon bald auf den ganzen Streichersatz ange-
wendet wurde, von hier aus aber iiberhaupt erst den Aufbau eines grifleren
Orchesters ohne konzertierendes Verhiltnis der Parte erméglichte. Auch in den
Fiillstimmen hiufen sich schon vor etwa 1720 Unisonoberiihrungen untercinander
und mit den Auflenstimmen - sie waren nur in der Diminutionsschicht der Figu-
ren versteckt. Vollends aber nach 1720 konnten dem Satz dann weitere Parte,
vor allem Holzbldser, hinzugefiigt werden, ohne dafl die Anzahl der realen
Stimmen dabei wuchs, und zwar unter rhythmischer Differenzierung von den
anderen Parten durch die jeweiligen Figuren. Entscheidend war dabei, daff nun
die Unisonoberiihrungen sich wechselnd zu verschiedenen anderen Parten ergaben
- um so gréfler war die scheinbare Selbstindigkeit des jeweiligen Parts. Nehmen
wir hinzu, dafl die Figuren selbst oftmals latent mehrstimmig waren, so ergibt
sich fiir die Partituren seit dem dritten Jahrzehnt des Jahrhunderts die noch

11 Vel. B.Marcello, Il teatro alla moda . . ., p. 35: ,Dovra il Maestro di Capella moderno

ancora compor Canzonette particolarmente in contr’alto o mezzo soprano, che 1 Bassi ac-
compagnine o suonino la medesima cosa all’Ottava bassa e li violini all’Ottava alta, scri-
vendo sulla Partitura tutte le Parti, e cosi s'intenderd di comporre a tre, bencdhé I'Arictta in
sostanza sia d'una Parte sola diversificata solamente per Otftava in grave e in acuto.” Eiwas
grober ist die Ironie an der entsprechenden Stelle bei Tosi (Opinioni ..., p- 77 f.).
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dreiflig Jahre vorher undenkbare Tatsache, dal Parte und reale Stimmen fast
nirgends mehr zusammenfallen mufiten. Stimmenzahl und Anzahl der Parte
waren nicht mehr abhingig voneinander; die Partiturgestaltung wurde zu einem
vom kontrapunktischen Geriist unabhingigen, frei verfiigbaren Kompositions-
mittel. Ermoglicht wurde diese Neuerung durch die Instrumentalfiguren; sie
konnte aber erst beginnen, seitdem mit Hilfe der in der Affcktdarstellung be-
griindeten Lizenz das Unisonoverbot durchbrochen war.

Melodie - Begleitung

Ts sind die in den begleitenden Instrumentalparten verwendeten Figuren, die das
Satzgeriist auf die Polaritit Melodie-Begleitung hin orientieren. Von Anfang an
treten figurierte Begleitparte nicht allein, sondern zu mehreren auf: Begleitung
ist stets ein diffuser Stimmenkomplex. Schon dort, wo der Continuo der einzige
notierte Part aufler der Singstimme ist, kann er doch in dem Sinne als Begleit-
komplex verstanden werden, dafl er das Mitwirken von Akkordinstrumenten
verlangt. Der aus dem Zusammenwirken mehrerer Melodieinstrumente entste-
hende, zum Continuo zusitzlich notierte Begleitkomplex ist historisch als aus-
geschriebene Fassung des Generalbaflakkompagnements zu verstehen. Dies be-
weisen seine frithesten Beispiele, etwa beim frithen Scarlatti 142: Partituren, in
denen die Instrumentalparte wie eine auf mehrere Systeme verteilte General-
bafaussetzung erscheinen. Darin liegt ein wesentlicher Unterschied zum konzer-
ticrenden Part, der stets reale Stimme ist und seine Vorldufer iiber die Trio-
sonate in den Oberstimmen der Vokalpolyphonie hat, eben ohne zwischendurch
aus dem schriftlich niedergelegten Satz verbannt worden zu sein. Die Figurie-
rung der Akkompagnement-Parte ist deshalb auch ein paralleler Vorgang zur
Figuriering sowohl des Continuo selbst als auch des Akkompagnements der
rechten Hand, auf das z. B. Gasparini (vgl. p. 75) so grofien Wert legt. Die
Figuren geben aber diesen Parten schlieflich doch eine vor allem rhythmische
Selbstindigkeit, die der Arienpartitur Wesentliches hinzufiigt. Sie sind deshalb
aus der Partitur nicht verschwunden, als das Akkordinstrument aus dem En-
semble - verbannt wurde, und sie halten noch in den Arienpartituren des 19.
Jahrhunderts die Erinnerung an den Generalbafl wach.

In den Arien des frithen 18. Jahrhunderts haben die Begleitfiguren drei wichtige
Funktionen:

1. Sie ermdglichen es, dafl viele, auch relativ selbstindige Parte nebeneinander
auftreten, ohne daf sich die Anzahl realer Stimmen vergrofert: also Verbrei-
terung des Klangs mit relativ geringen kontrapunktischen Mitteln (s. 0. p. 99).

142 Vol A.Lorenz, Alessandro Scarlattis Jugendoper, Bd. 2, Notenbeispiele 13, 24 und 92.
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2. Sie besorgen die instrumentale Affektdarstellung, und zwar sowohl im Spe-
ziellen als auch im Allgemeinen. Speziell kann eine bestimmte Figur mit einem
bestimmten Affekt in Beziehung gesetzt werden, allgemein licgt im Ornamen-
talen und Ostinaten der Instrumentalfigur die Darstellung von Affeke, von
Seelenbewegung schlechthin. Historisch i8¢ sich cin deutlicher Zug vom Spe-
zielleren zum Allgemeineren nachweisen: Erstens darin, dafl an dic Stelle
der prignanter ausgearbeiteten Einzelfigur immer mehr das flichige, im
Kletnen uncharakteristische ,,Figurenwerk® tritt, gleichzeitig mit einer zunch-
menden Bevorzugung der einfacheren Figuren (Tonspaltung, Akkordbre-
chung) vor den komplizierteren. Zweitens darin, dafl die Darstellung spe-
zieller, in einzelnen Wortern und Textteilen enthaltener Affekte zuriideweicht
gegeniiber der durchgingigen Darstellung eines der Gesamtarie gemein-
samen Affekts.

3. Sie bewirken eine so deutliche Trennung von Singstimme und Instrumenten,
dafl das Orchester dynamisch und rhythmisch voll eingesetzt werden kann,
ohne dafl der Gesang zugededst wird. Melodie und vibrierender instrumen-
taler Klanggrund werden gleichsam als raumlich gestaffelt empfunden. Eine
Nebenwirkung ist, dafl figurierte Begleitstimmen die Melodie ohne weiteres
iibersteigen konnen, was z. B. das frithere nichtfigurierte Generalbaflakkom-
pagnement nach Méglichkeit vermeiden mufite. Daf} die Figuren zur Diffe-
renzierung der Partitur beitragen, betrifft nicht nur das Verhiltnis Sing-
stimme-Orchester, sondern auch das der Orchesterparte untereinander. Dies
kommt z. B. der zweiten Violine zugute, die als besonders fiir die Begleit-
figuren verantwortlicher Part gegen 1730 wieder fester Bestandteil der
Partitur wird.

Wir beschreiben zunichst die Méglichkeiten, Singstimme und Orchester vonein-
ander zu differenzieren.

1. Die wichtigste Erscheinung ist die, dafl Singstimme und Begleitung sich auf
verschiedenen Diminutionsebenen bewegen: also die rhythmische Differen-
zierung. Im Sologesang des gesamten 17. Jahrhunderts herrschte die Grund-
vorstellung von bewegter Singstimme iiber ruhiger Begleitung - jetzt schligt
man in der Arie meist den umgekehrten Weg ein. Die Begleitfiguren sind
stirker diminuiert als der Gesang, und zwar zunichst um einen Grad. Gegen
1720 werden die Diminutionsebenen aber noch weiter auseinandergeschoben.
Viertel, ja Halbe gegen Sechzehntel sind seit dieser Zeit keine Seltenheit mehr
(vgl. Beisp. 101, 102, 103, 107, 108 und 111). Fiir den musikalischen Verlauf
wurde das Verschieben der Diminutionsebenen ein wichtiges Gliederungs- und
Steigerungsmittel; so etwa, wenn im Mittelteil der Arie bei gleichbleibender
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[v.J

Deklamationseinheit doppelt so sdinelle Orchesterfiguren auftreten, oder wenn
an den Schliissen die zuniichst in Vierteln schreitende Melodie pathetisch in
Halbe zerdehnt wird, wihrend die Orchesterachtel weiterpochen. Das um-
gekehrte Verhilinis zwischen vokalem und instrumentalem Rhythmus trite
bei Koloraturstellen auf, wo meist bewegtere Gesangsfiguren von langsameren
Orchesterfiguren getragen werden (vgl. Beisp. 105 und 114).

Die Begleitfiguren sind meist intervallisch unprignant. Wenn auch manche
von ihnen in ihrer Feinstrukcur weit ausgreifen (z. B. Arpeggiofiguren), so
wird doch im Groflen auf moglichst ruhige Konturen geachtet, die sich beson-
ders bei stark diminuierten und entsprechend 6f{ter wiederholten Figuren fast
von selbst ergeben. Im Lauf der Zeit sind ja gerade Tonrepetitionen und Ar-
peggi zu den wichtigsten Figuren tiberhaupt geworden. Lést man das seit etwa
1720 iibliche Figurenwerk in Stimmen auf, so ergeben sich neben bewegten fast
immer auch liegenbleibende Stimmen. Die Singstimme hat es also leicht, sich
vom instrumentalen Hintergrund abzuheben, sofern sie nur eine prignante
Kontur aufweist (Beisp. 101, 103, 109 und 114). Auch hier ist, wie im
Rhythmischen, die stirkere Differenzierung mit groflerem Pathos verbunden:
Weite Intervalle bis zur Oktave und Dezime werden vor nivelliertem Hinter-
grund um so leiditer zu grandioser Wirkung gesteigert. In anderen Fillen
wird nicht die Intervallgréfe, sondern die Dissonanz als Mittel zur Klang-
spaltung eingesetzt: Gerade engschrittige Melodien heben sich etwa von Ton-
repetitionen deutlicher ab, indem sie 8fter mit ihnen dissonieren.

Es sei allerdings auch dic umgekehrte Technik erwihnt, die tonrepetierenden
Gesang oder Halteténe gegen diastematisch ausgreifende Begleitung absetzt.
Die rhythmische und die melodische Differenzierung von Melodie und Beglei-
tung sind in den Arien der Zeit fast gleich hiufig und gleich wirksam. Jede
von ilinen kann so stark scin, daf sie die andere unnétig macht: Die aus-
greifende Melodie kann sich gegen rhythmisch gleiche Tonrepetitionen
ebensogut durchsetzen wie die Viertelmelodie gegen ein in Achtel oder Sech-
zehntel aufgel6stes colla parte.

. Die Begleithgur wird gewéhnlich wiederholt; sie ist rhythmisch und weit-

gehend audh melodisch gleichformig. Sollen die Einschnitte etwa der Melodie
auch im Orchester hdrbar werden, so wird die Begleitfigur selbst ausgetauscht.
Sie hat mehr den Sinn, Zusammenhang zu schaffen und Einschnitte zu iiber-
briicker; sie kontrastiert also auch in dieser Hinsicht zu der schon wegen der
Textverse mehr auf Unterteilung bedachten Singstimme. Doch stirckt sie durch
ihre Repetition im Kleinen das Takeschema, das sich proportional zu ihr
wiederholt. Gerade damit iiberliflt sie umgelkehrt der Singstimme groflere
agogische Freiheit, als sie bei anderen Arten der Instrumentalbeteiligung
(z. B. beim colla parte) mbglich ist.

103

Zum Orchestersatz

In welcher Weise und in welchem Grade Singstimme und Orchester voneinander
differenziert sind, steht in Wediselwirkung mit der Gestaltung des Orchester-
satzes in sich. Es gibt hier ein Prinzip der Partiturgestaltung, das besage: Je
schiirfer Oberstimme und Baf rhythmisch und melodisch kontrastieren, desto
enger schliefen sich die {ibrigen Parte an einen dieser Geriistparte an. Dies hac
zum Teil kontrapunktische Griinde: Wenn schon zwischen den Geriiststummen
viele dissonierende Nebennoten auftreten, so sollen die anderen Parte diese nidit
noch iibermifig vermehren; umgekehrt sollen sie eher Durchgangsdissonanzen
des Geriists durch konsonante Parallelstimmen mildern usw. Da die figurierten
Instrumentalparte getreu ihrer Herkunft eher zum Baf} neigen als zur Sing-
stimme, soweit sie nicht von der Melodie ins colla parte aufgesogen werden (der
entgegengesetzte Fall, dafl sie etwa in Intervallkopplung mit der Singstimme
gehen, ist selten), bedeutet scharfe Differenzierung Singstimme - Orchester zu-
gleich homogeneren Orchestersatz in sich (Beisp. 109, 114). Der Satz liflt sich
aber nicht umkehren: Wo das Geriist rhythmisch und melodisch homogener ist,
also weniger dissonierende Noten aufweist, haben die Instrumentaloberstimmen
sowohl die Freiheit, sich durch Figuren vom Geriist schirfer abzusetzen, als
auch, sich thm anzuschlieflen.

Was den homogeneren Orchestersatz betrifft, so stehen extreme Ausprigungen
historisch am Anfang; jedoch nicht so sehr in der Arie selbst, als vielmehr im
begleiteten Rezitativ!#. Es ist vom einfachen Rezitativ abgeleitetr, in dem
traditionsgemifl die Singstimme syllabisch und in meist kurzen Notenwerten
deklamiert, wihrend der Continuo langgehaltene Tone hat. Es lag also zuniichst
nahe, auch den hinzugefiigten Instrumenten langgehaltene Tdne zu geben. Diese
Rezitativbegleitung wurde nach 1700 nur noch relativ selten verwendet; in der
Arie fand sie nur manchmal als Begleitung zu stark bewegten Singstimmen-
koloraturen Eingang. Auf der Opernbiihne, wo sie entstanden war, mufy sie
damals schon eine altertiimelnde Wirkung gehabt haben. Viner niitzt diese zur
Textcharakteristik in der commedia ,Le zite ngalera® (1721) bei einer Art ,aria
da cantar ottave rime* aus (,Qual doppo lunga e faticosa caccia™). Ansonsten
begniigte man sich auch im Rezitativ nicht mit iiber lingere Strecken unfiguricrter
Begleitung.

In einer der wichtigsten Arten der Rezitativbegleitung werden vom ganzen
Orchester homorhythmische Figuren vorgetragen, in Akkorden oder manchmal
sogar im Unisono. Damit das Orchester die Singstimme nicht zudedkt, wird hier

13 Die folgende Besdireibung der Arten des Akkompagnato-Rezitativs lehnt sich an zeirgendssi-
sche Einreilungen an; vgl. P. Tosi, Opinioni..., p. 41; J. A. Scheibe, Compendinm
musices ... (beiP.Benary),3. Teil, Kap. 4.
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meist der musikalische Zusammenhang aufgebrochen: Singstimme und Begleitung
alternicren mit kurzen, abgerissenen Phrasen - wegen der spezifischen Rezitativ-
dellamation meist von unterschiedlicher Linge. Die Figuren sind im allgemeinen
Tonrepetitionen in Achteln oder Sechzehnteln, punktiert oder in gleichen Noten-
werten; tatsichlich handelt es sich um nichts anderes als um Monteverdis
.genere concitato® 14, Die alternierende Art kann von grofiter pathetischer Wir-
kung sein, indem sie gleichsam hinter jede Textphrase ein instrumentales Aus-
rufungszeichen setzt; mehr in die Arienpartituren ist die simultane Art einge-
drungen,

Auch in der Arie ist die extremere Art der homorhythmischen oder jedenfalls
rhythmisch einheitlichen Orchesterbehandlung historisch die friihere. Man kann
sic als ,einschichtig® bezeichnen, da das ganze Orchester sich auf derselben
Diminutionscbene befindet. Aufler der zuletzt erwihnten aufgebrochenen Art
(Alternieren mit dem Gesang in abgerissenen Phrasen), die auch in der Arie eine
widhtige Tradition bildet, jedoch dort stets mehr oder weniger an Rezitativ
erinnert, gibt es im friilhen 18. Jahrhundert verschiedene Techniken simultaner
Begleitung. Hier mufl beachtet werden, daf} die Arie wesentlich langsamer de-
Ilamieren kann als das Rezitativ, was auch mehr Méglichkeiten rhythmischer
Differenzierung vom Orchester erdffnet (zur Deklamationseinheit 5. u.
p. 122 ff.).

Die hiufigste Technik ist die Tonrepetition in Achteln, der LAditelteppich®, den
die Begleitung der Melodie unterlegt. Er hat sich, besonders im gemifligten
Tempo, auch in der Instrumentalmusik der Zeit eingebiirgert und ist von dorther
bekannt. Die Méglichkeit zur Tonrepetition ist dadurch gegeben, dafl die Har-
monie langsamer als in Aditeln fortschreitet; dariiber hinaus wird aber auf
méglichst ruhige Stimmfihrung geachtet. Charakteristisch vor allem fiir die
ilteren Beispiele dieser Technik ist, dafl die Diastematik selten einem Figuren-
zwang unterworfen wird. Die Stimmen verlassen ihre Tonhohe jeweils dort, wo
es der Kontrapunkt verlangt. Selten, aber dafiir von besonderer Wirkung sind
gleichzeitige homorhythmische Akkordbrechungen aller Stimmen, gleichgerichtet
ader gegeneinander (hiufiger im Rezitativ). Eine gewisse Auflockerung des dich-
ten Akkordgefiiges kann sich allenfalls dadurch ergeben, dafi ein Part oder mehrere
Parte latent zwei Stimmen enthalten. Entsprechendes gilt auch fiir prignantere
Rhythmen als den Achtelteppich: Die gebriuchlichsten unter ihnen wedchseln
regelmifig zwischen zwei Notenwerten ab: Punktierung im geraden Takt oder
Viertel-Adtel-Wechsel im /s~ oder '2/s-Takt. Sie unterscheiden sich von der
ersterwihnten Form aber durch ihren darstellenden und Affektgehalt; der
musikalische Charakter der Arie oder des Arienteils, in dem sie verwendet wer-

den, ist ein anderer.

14 Vel W. Osth off, Monteverdi-Studien I . . ., p. 26 ff.
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Wieder anders charakrerisierend verhilt sich ein lockerer gewirkter Klang-
teppich, bei dem Note und Pause abwechseln (Pausenfiguren): vgl. Beisp. 102,
Mittelteil Beschreibung p. 38 f.). Dem bisher beschricbenen ,einschichtigen®
Orchestersatz ‘ist staccato-Artikulation eigen; die letzterwihnte Form kann
sogar als schriftliche Fixicrung von staccato gedeutet werden. Das staccato hingt
mit der hier vorherrschenden Tonrepetition zusammen; es entspricht der Bogen-
technik der Streichinstrumente.

Sehr verschieden hiervon ist nach Artikulation und musikalischem Charakter das
echte Streichertremolo: Tonrepetition in schnellem Tempo (Sechzehntel und
dariiber; die ,tremolo“-Vorschriften in Partituren det Zeit lassen nicht auf
irrationale Tonzahl schliefien). Als gemeinsames Tremolo des ganzen Orchesters
wird es zur Begleitung des Gesangs aber seltener verwendet, da es die Singstimme
zu sehr zudeckt, vor allem, wenn sich der Bafl daran beteiligt (vgl. aber Beisp.
103). Bei einschichtigem oder sogar homorhythmischem Orchestersatz sind die
diastematischen Gestaltungsmoglichkeiten beschrinkt. Vielfalt wird auch nicht
angestrebt, vielmehr besteht sogar umgekehrt die Tendenz, der Einzelstimme
méglichst wenig melodische Kontur zu geben. Die Tonrepetition ist die bei
weitem vorherrschende Figur dieser in ihren verschiedenen Ausprigungen stets
»teppich“-artigen Partiturgestaltung.

Sollen jedoch die reichen Mbglichkeiten der Partiturgestaltung ausgeniitzt wer-
den, die die Instrumentalfiguren bieten, so gelangt man von selbst dazu, auch
verschiedene Tiguren gleichzeitig zu verwenden und damit die Begleitung rhyth-
misch und melodisch in sich zu differenzieren. Rhythmische Differenzierung
bedeutet zumeist, dal die Figuren der verschiedenen Parte auf verschiedenen
Diminutionsebenen liegen. Die Partitur wire dann als ,,mehrschichtig®
zu bezeichnen (vgl. Beisp. 111). Historisch hat es den Anschein, daft die
mehrschichtige Partitur einer etwas. jiingeren Phase entspricht als die ein-
schichtige - etwa um 1720 ist sie vollends eingefihrt -, ohne dafl sie diese
vollends verdringt hat; es blicben vielmehr der einschichtigen Partitur weiterhin
einzelne, besonders zu charakterisierende Arien oder Arienteile vorbehalten.

Ich beschreibe nun die wichtigsten Moglichkeiten rhythmischer Differenzierung

im Ordhester.

1. Sehr hiufig verwendet der Continuo die langsameren, die Violine die schnelle-
ren Notenwerte: Im nicht diminuierten Takt z. B. besteht der Bafl aus
Aditeln oder Vierteln oder beiden gemischt, die Violinen dagegen aus
Sechzehnteln oder Achteln oder beiden gemischt. Dafl ein Part mehrere
benachbarte Notenwerte mischt, steht der Differenzierung nicht im Wege: Ein
anderer kann dann seinerseits , die: beiden' nichstliegenden kiirzeren oder
lingeren Werte mischen oder ausschlieRlich den kleineren bzw. grofleren Wert
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verwenden. So langsame Werte wie Viertelfiguren in den Instrumertalober-
stimmen kommen cher in den diminuierten Taktarten vor (Beisp. 79, 113 -
aber auch 107), wihrend umgekehrt der Baf} in der Beschleunigung nicht iiber
die Sechzehntelebene hinausgeht; sogar seine Sechzehntel sind gewdhnlich nur
durdh Repetition aufgespaltene Achtelfiguren, wihrend Sechzehntelskalen
oder -gruppen des Basses seit 1720 auller Gebrauch kommen. Komponisten
der idlteren Generation wie die beiden Bononcini haben solche ,rasenden®
Bisse noch bevorzugt. Der Continuo mit seinem langsameren Rhythmus
kongruiert also eher mit der deklamierenden Singstimme. Manchmal tritt er
als einziger Instrumentalpart ganz aus der Diminutionsschicht heraus,
indem er nur klangtragende Halbe o. 4. bringt. In den Koloraturabschnitten
kann sich das rhythmische Verhiltnis Gesang-Begleitung umkehren, womit
sich dann auch die Orchesterschiclitung selbst Andert: Nicht selten haben dann
gerade die Violinen die langsamsten Werte.

Is gibt auch Méglichkeiten der rhythmischen Differenzierung, bei denen die
Partitur nicht in verschiedene Diminutionsebenen aufgespalten wird.

a) Die Figuren der verschiedenen Parte konnen zwar dieselben Notenwerte
beniitzen, sie werden aber so gegeneinander verschoben, dafl sie ganz oder
teilweise nacheinander erklingen (Beisp. 100, 102). Geschieht dieses Ver-
schieben mittels dazwischengeserzter Pausen und fiillt die Figur des einen
Parts jeweils dic Pause des andern aus, so sprechen wir von ,komplementir-
rhythmischen® Figuren. Das kennzeichnende Merkmal solcher Figuren ist die
regelmiflig und gleichbleibend wiederkehrende Pause, die somit ebenfalls
I'igur ist.

Die komplementiren oder altérnierenden Figuren erinnern an die Technik der
konzertierenden Arien, die Oberstimme alternierend auf Gesang und Instru-
mente aiifzuteilen. Es handelt sich hier nur um eine durchgingigere Form des
Alternierens. Vor allem im rein instrumentalen Bereich gehen solche Techni-
ken aber letztlich auf das Imitationsprinzip zuriick: In der Instrumental-
musik des frithen 17. Jahrhunderts waren die soggetti zu kleinsten Floskeln
aufgesplittert 'worden, die in nur noch scheinbarer Imitation zwischen den
Parten hin- und hergeworfen wurden.

Den alternierenden Figuren wohnt in besonderem Mafle jene Tendenz zur
Differenzierung im Kleinen, aber Vereinheitlichung im Groflen inne, die eine
Leitidee der Figurierung iiberhaupt ist (vgl. o. p. 79). Die durch Pausen
zertrennten Einzelfiguren verlangen vom Spieler oder Singer einen jeweils
neuen Anfangsimpuls, was bei einer ununterbrochenen Figurenkette nicht der
Fall wire. Aus deutlich wechselnden Einzelimpulsen ergibt sich aber doch eine
cinheitliche Gesamtlinie oder Figurenwerk. Selbst bei gleichbleibenden, durch
Viertelpausen unterbrochenen Viertelnoten gestattet alternierende Verteilung

.
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auf die Parte noch die im Impulswechsel liegende rhythmische Intensivierung.
Als man in den Arien nach 1720 von einfacher Viertelrepetition schon fast
ganz abgekommen war, wurde doch in dieser Form die Viertelebene noch
verwendet. Im Vergleich mit komplizierter verzahntem Figurenwerk entsteht
dort ein deutlicherer Eindruck von Bewegung im Klangraum, wo Teile des
Orchesters nur 1m Setzen einzelner Akkordsiulen alternieren.

b} Auch die Singstimme kann an solchem Alternieren teilnelimen, so wie sic ja
auch konzertierender Partner war, nur unter der neuen Bedingung, daf sich
ihre Deklamation den Figuren fiigt. Eine Zwischenstellung zwischen Konzer-
tieren und komplementirer Figur nahmen beispielsweise die gegen 1700 be-
sonders beliebten Echoarien ein. '

Die Singstimme kann sich einem von zwei alternierenden Orchesterteilen
anschlieflen; sie steht jedoch hiufiger allein, und das Orchester spielt die Rolle
des deklamierenden Gegeniiber. Der Text muf} sich dafiir eignen: Die Verse
miissen als ,versi spezzati deklamiert werden kénnen, d. h. aus méglichst
gleichlangen, kurzen Wértern bestehen, die fiir sich Sinn haben. Die Libretti-
sten haben sich diesem Problem gern und oft gewidmet. Selbstverstindlich
korrespondiert der besondere Charakter eines in abgerissenen Phrasen vor-
getragenen Gesanges meist auch in bestimmter Weise mit dem Textinhale
(vgl. zur ,aria parlante® u. p. 241). In Commedia- und Intermezzo-Arien
ermoglichen 6fter besondere Textvoraussetzungen (Interjektionen, Onomato-
poetik u. 4.) den Effekt eines glodichenartigen, rhythmisch komplementiren
Echospiels auf knappstem Raum zwischen Gesang und Violine (Beisp. 98). A.
Scarlatti diirfte diese Technik an die Intermezzo- und Buffa-Tradition ver-
mittelt haben. Dasselbe gilt fiir das ebenfalls von Pergolesi her bekannte
Nachschlagen einer Oberstimme auf dem jeweils zweiten Achtel, das sich
sowohl in instrumentaler als auch vokaler Ausfithrung schon bei Scarlatu
findet. '

Rhythmische Differenzierung ohne feste Verteilung der Diminutionscbenen
auf die verschiedenen Parte kennzeichnet auch die wenigen Uberbleibsel
imitierenden Satzes in den Arien nach 1720. Der imitierende Satz des 18.
Jahrhunderts enthilt Figuren; die Diminutionsebenen sind aber gewihnlich
nach Thema und Kontrapunkt aufgeteilt. Dies bedeutet, dafl jeder an der
Imitation beteiligte Part nacheinander sich auf verschiedenen Diminutions-
ebenen bewegt. Mit dem Wechsel des Themas von der einen in die andere
Stimme #ndert sich die Partitur, doch nur in dem Sinn, dafl die Stimmen die
Diminutionsebenen untereinander austauschen, ohne daf sich Anzahl und
Art der Schichten verindern. Es gibt Fugen, in denen die verschiedenen Rhyth-
men so sehr zwischen den Parten vermengt werden, dafl im Groflen ein sehr
einheitlicher Horeindrudk entsteht. Hier kann das Thema aus Ganzen und
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Falben, der Kontrapunkt aus Viertel- und Adhtelfiguren bestchen: Es sind,
sobald erst die volle Stimmzahl erreicht ist, simtliche Diminutionsebenen in
jedem Takt vorhanden. In je engerem Abstand die Rhythmen zwischen den
Stimmen ausgetauscht werden, um so mehr scheint es, als verfolge der Gesamt-
satz einen im Groflen einheitlichen, wenn auch im Kleinen differenzierten
Rhychmus (Beisp. 79).

Fiir die melodische Differenzierung der Parte ist es widhtig, dafl im Figurenwerk

fast immer liegende Stimmen (Tonrepetitionen) enthalten sind. Die iiberwie-

gende Art der Stimmfiihrung ist also die Seitenbewegung, und wir kénnen die
verschiedenen Arten melodischer Differenzierung schlechthin als verschiedene

Arten von Seitenbewegung beschreiben. Die liegenbleibende Stimme befindet sich

hiufig im Bafl (Orgelpunkt), nicht selten audh in einer Oberstimme und mandh-

mal sogar in einer Mittelstimme (Viola), was ein jeweils unterschiedliches Ver-
halten der iibrigen Stimmen erfordert. Die feste ,,Achse® kann durch Oktavie-
rung in einem der anderen Parte gestiitzt werden, oder auch durch Erweiterung
um andere Intervalle, was allerdings noch mehr den Satz charakterisierende

Dissonanzen ergibt.

Befindet sich die Liegestimme im Bafl, so konnen sich dic diastematisch bewegten

Stimmen in dreierlei Weise verhalten. ' .

1. Sie spiclen den vom Bafiton angezeigten Akkord aus, wobei sie sich vor allem
akkordbrechender Figuren und Figurenkombinationen (,,Sequenz im Akkord®,
W. Fischer) bedienen (Beisp. 103). Es entstehen Klangflichen. Es kommt vor,
daf schon ein einziger Part die Liegestimme durch Arpeggi zum Dreiklang
crganzt. Beliebt ist die Technik, iiber liegendem Bafl den Klang sukzessiv
aufzuschichten, sei es zu Beginn durch Einsetzen der Stimmen nacheinander,
sei es im Innern, wo vor allem dominantische Akkorde _durch Hinzutreten der
Sept und sogar der Non harmonisch gesteigert werden (Beisp. 109).

2. Sie bringen sequenzierende Figuren auf verschiedenen Stufen. Die Auswahl
der moglichen Klinge iiber liegendem Bafl ist aber nicht so frei wie etwa in
der Orgelpunkttechnik des Rezitativs. Meist ergibt sich einfach ein Pendeln
zwischen Grund- und Quartsextakkord, fiir das nur geringe diastematische
Bewegung notig ist. Oft kommen akkordbrechende oder andere Figuren noch
hinzu.

3. Sie bewegen sich in Géngen bzw. in Sequenzen sekundweise auf- oder abwirts.
Einfache Skalenbewegung ist verhiltnismiflig selten - sie wird meist durch
Tonspaltung rhythmisch gesteigert (Beisp. 102, 103). Pendelbewegung und
Sekundgang kénnen in mehreren Stimmen paralle] erfolgen, wobei jeweils die
auftretenden Durchgangsdissonanzen der einen Stimme durch Konsonanzen
der dazu parallel gefiihrten anderen gemildert werden. Bei der Sekundsequenz
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wird der Zusammenhang der einzelnen Sequenzglieder sehr deuthich, da zu
der rhythmischen Wiederholung das melodische Kontinuum der Gesamt-
bewegung tritt. Die Komponisten haben dies ausgeniitzt, indem sie in Sekund-
sequenzen das Figurenwerk besonders kompliziert verzahnten. Besonders
wenn die Gesangsmelodie die sekundweise fortschreitenden Hauptnoten
markiert und somit den melodischen Zusammenhang stiitzt, sind Differen- .
zierung und Zusammenhang in bestmoglicher Weise vereinige (verschiedene
Techniken vor allem in Beisp. 103).

Wenn eine andere Stimme als der Baf liegenbleibt, so ist das nicht selten die
Singstimme selbst. Besonders der Halteton der Singstimme fordert das Ordhester
zu rhythmischer und' diastematischer Aktivitit heraus (s. 0. p. 60 f.: Beisp. 111).
Damit kann Charakterisierung des Textinhalts verbunden sein.

Die Parte unter der liegenbleibenden Stimme bedienen sich seltener akkord-
brechender Figuren als im umgekehrten Fall. Besonders im Bafl wiirde dics zu
viel Lirm machen; er beschrinke sich auf Oktavrepetitionen (,Murky“-Baf).
Pendeln zwischen verschiedenen harmonischen Stufen erfolgt genau spiegelbild-
lich zum vorher erwihnten Fall und ist meist ein Wechsel zwischen Quint- und
Sextklang (Beisp. 101, Anfang). Ganz besonders kennzeichnend sind fir die
Arien der Zeit Sekundginge des Basses unter liegenbleibenden Stimmen. Dabei
konnen sowoh! der BaR als auch die Liegestimme ausgeterzt werden. Die grofte
Rolle spielen langsame, rhythmisch diminuierte Sekundginge bzw. Sckund-
sequenzen (Beisp. 107). Hier haben sich nach 1720 besonders zwei Arten der

Klangfolge eingeschliffen:

‘1. Vom Grundton aus absteigender Baf} ergibt gleich zu Beginn den charakteri-

stischen Sekundakkord iiber der 7. Stufe der Skala. Er wird gern zu Beginn
eines neuen Abschnitts verwendet, z. B. im Ritornell dort, wo die Oberstim-
men den Hohepunkt threr Aktivitit iiberschritten haben und zum ersten Mal
der Bafl deutlich zu Gehér kommen soll (Beisp. 96 u. a.).

2. Vom Grundron oder der Terz aus aufsteigender Bafy fithrt in eine Schlufi-
kadenz, indem er nacheinander die Stufen 4 und 5 berithrt. Hiufig ist zu-
nichst ein Weiterschreiten mit Trugschlufl in die 6. Stufe, was die Wieder-
holung des ganzen Ganges oder eines Bruchstiicks davon erfordert. (Eine
Aneinanderreihung kadenzierender Baflginge in Beisp. 113.) Aus zwei solchen
Gang-Bruchstiidken, nimlich dem Bafabstieg 1-7-6 und dem folgenden Auf-
stieg 3-4-5 mit angehingter Tonika bzw. Trugschlufl kann eine auflerordent-
lich geschlossene Gesamtphrase gebildet werden, die sich bei den Komponisten
der Zeit unzihlige Male findet (Beisp. 53, 67 u. a.)*5. Die Geschlossenheit

45 R, Scholz, Ein Thementypus der Empfindsamen Zeit, AIMW XXIV (1967), p. 178-198.
Vgl. auch W. Fischer aa.O. p. 38 ff.
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liegt primir an der Stimmfihrung des Basses, nicht an den sich ergebenden
Klingen (die dementsprechend duch variabler sind als die Baffithrung). Sie
ermoglicht einerseits, auch kompliziertes Figurenwerk strukturell durchschau-
bar darzubicten. Andererseits kann die Melodie iiber der Kreisbewegung des
Basses eine geschlossene Phrase bilden, wobei sie sich kaum von der ersten
Stufe entfernen mufl. Solches Insistieren der Melodie auf einer bestimmten
Stufe kennzeichnet die Melodiebehandlung besonders der neapolitanischen
IKomponisten. Gewdhulich wird das Insistieren nur an der Ubergangsstelle vom
Subdominant- zum Dominantklang aufgebrochen, ohne dafl dabei die rhyth-

mische Sequenz aufgegeben werden muf.

Die mit Instrumentalfiguren durchsetzte Partitur der Arien um 1720 bis 1730
verlangt nach Sequenzen. Sequenzen sind ,,im Akkord®, als Intervallsequenzen
oder als Pendelbewegung iiber liegenbleibendem Bafl méglich. Schreitet der Bafl
fort, so mufd auch er gewGhulich eine Sequenz in sich enthalten; am elementarsten
ist sie als Sekundgang. Die nichstwichtigen Moglichkeiten sind die Quintsequen-
zen, die strukcurell ebenfalls als durch Quint- oder Quartspriinge unterbrochene
Sckundginge erklirbar sind. Auf diese Weise kénnen in der Arie die meisten
Klangverbindungen sequenzartig ausgefithrt werden. Einzig die kadenzierende
Baffihrung IV-V-I liflt sich kaum in einer Sequenz unterbringen: Gewdhnlich
reifit an den Kadenzstellen der sequenzierende Zusammenhang ab. W. Fischer
hat beobachtet (a. a. O. p. 58), dafl in der Musik jener Zeit die Kadenzschritte
nur je einmal erfolgen, wihrend alles iibrige auf dem Prinzip sequenzierender
Wiederholung beruht. Das Wiederholungsprinzip kann sich der Kadenz nur
dadurch bemidhtigen, dafl nicht von Klang zu Klang, sondern die Kadenzfolge
als Ganzes wiederholt wird. Der Wedisel von einem Sequenzglied zum nidhsten
erfolgt dann an der Bruchstelle V-I: Die V. Stufe ist letzter Bestandteil des
ersten Sekundganges, die 1. erster des nidchsten. Auf diese Weise haben es gegen
1730 vor allem Komponisten wie Hasse und Leo verstanden, figurierten und
sequenzierenden Satz und kadenzierende Klangfolge zu verbinden (besonders
auffallende Kadenzwiederholungen: Beisp. 80, 113).

VERS UND RHYTHMUS

DIE ITALIENISCHEN VERSARTEN UND IHRE
BepEUTUNG FiUR DIE OPER

Die Texte, die der weltlichen Vokalmusik des Abendlandes von ihren Anfingen
bis ins 19. Jahrhundert zur Verfiigung stehen, sind, soweit sie sich an die Volks-
sprache halten, in Versen abgefaflt. Innerhalb des weltlichen Bereichs gibt es
Prosatexte nur in lateinischer Sprache - etwa in manchen weltlichen Motetren des
14. bis 16. Jahrhunderts; innerhalb des volkssprachlichen Bereichs gibt es Prosa
nur in geistlichen Texten - etwa in der evangelischen Kirchenmusik. Beide, die
deutsche evangelische Kirchenmusik und die weltlichen lateinischen Motetten,
lehnen sich als gemeinsames Vorbild an die Prosa der Bibel an.

Die Entstehung der Oper fillt in eine Zeit, als mit dem Aufkommen der ,se-
conda prattica® die italienische Musik ganz allgemein sich von der Prosahaltung
der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts abwandte und den Vers zur Grund-
lage ihrer musikalischen Zeitgestaltung machte 46,

Streng zeilenmifliges Vertonen von Versen war im lateinischen wie im volks-
sprachlichen Bereich schon immer geiibt worden. Nun wurde die Kunstmusik
erstmalig auch auf die Binnenstruktur volkssprachlicher Verse aufmerksam,
nachdem sie in der Odenkomposition des 16. Jahrhunderts Erfahrungen mit den
verschiedenen Metren quantitierender lateinischer Verse gemacht hatte. Damit
wurden fiir die Musik die Unterschiede zwischen verschiedenen Versarten
realisierbar.

Daf die Beachtung der Binnenstruktur des Verses eine klassifizierende Unter-
scheidung verschiedener Versarten sowohl bedingt als auch nach sich zieht, hatten
die Theoretiker des romanischen Verses seit Dante (De vulgari eloquentia 11,
5 und 6) von der Antike gelernt. Im Jahre 1599 erschien Gabriello Chiabreras
Lyriksammlung Le maniere de’ wersi toscani. Chiabrera zihlt darin simtliche
von ihm selbst (in seinen Kanzonetten) und sonst in der damaligen Kunstlyrik
verwendeten Versarten klassifizierend auf - freilich unter dem Einflufl Ronsards
und mit ihm in Anlehnung an die jeweiligen antiken ,Vorbilder®. Damit war
aber das Signal gegeben, innerhalb der Dichtungsform der Kanzonette iiber alle
Versarten frei und gleichmifig zu verfiigen, was in keiner der bisher bekannten

40 Vgl Thr. Georgiades, Musik und Sprache = Verstindliche Wissenschaft Bd. 50, Berlin-

Gétiingen-Heidelberg 1954.
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Dichrungsformen moglich gewesen war. Die Opernarie ist als literanische Garrung
nichts anderes als eine Kanzonette: Die italieniscie Oper verdankt sie Chia-
brera 17, .

Chiabreras Kanzonetten fanden bei den lomponisten der ,seconda prattica™ ein
enthusiastisches Echo. Schon der Herausgeber der Maniere de’® wersi toscani, Lo-
venzo Fabri, weist auf Chiabreras Beziehungen zur Camerata hin. Giulio Caccini
berichtet in seiner Vorrede zu Le nuove Musiche (Florenz 1601):

. .. mi venne anco pensiero per sollevamento tal volta de gli animi oppressi, comporre
qualche canzonctta % uso di aria per poter usare in conserto di pit strumenti di corde;
¢ comunicato questo mio pensiero 4 molti gentilhuomini della Cittd fui compiaciuto
cortesemente da essi di molte canzonette di misure varie di versi, si come anche appresso
dal Signor Gabbricllo Chiabrera, che in molta copia, et assai diversificata da tutte ’altre
ne fui favorito prestandomi egli grande occasione d'andar variando, le quali tutte com-
poste da me in diverse arie di tempo in tempo, state non sono poi disgrate eziandio

watta lealia L. ¢

Man beadite, welchen Wert Caccini der ,,varietas® zumifit. Die metrische Ver-
schiedenheit der Kanzonetten (,,misure varic di versi“) ermoglicht bei der Ver-
tonung ein Abwedchseln (,andar variando®) zwischen verschiedenen rhythmisch-
melodischen Modellen (,,diverse arie®).

DaR Chiabreras Poesie so wichtig fiir die ,seconda prattica® geworden ist, hat
vor allem zwei Griinde. Erstens boten die metrisch in sich sehr reguliren Kanzo-
netten fertige Muster fiir die Vertonung an. Man entdeckte im gleichmifligen
Wiederkehren einer bestimmten metrischen Struktur ein konstantes Element, das
auch zum Aufbau musikalischer Strukturen geeignet war. Der regelmiflig den
Vers beschlieRende Hauptakzent (die ,Verskadenz®) konnte einerseits zum
Bezugspunkt einer neucn, taktmifligen Schwereordnung werden, andererseits zum
Bezugspurikt einer ncuen, von Kadenz zu Kadenz fortschreitenden klanglichen
Anlage. Der Grundsatz des ,non guastare il verso®, den Caccini aufgestellt
hatte, war den sonstigen kompositionstechnischen Bestrebungen der Florentiner
genau analogt®®. Klanglich entspriche thm z. B., um Zarlinos Formel in ihr
Gegenteil zu verkehren, ein ,non fuggire la cadenza®.

Zweitens war es in ihrem Sinn - wie aus unserem Zitat sehr deutlich hervor-
geht -, dafl verschieden strukturierte Versarten gleichmiflig verfiighar wurden,
so dafl sich die Aufgabe der musikalischen Rhythmisierung von Stiick zu Stiick
neu stellte. Uber verschiedene und verschieden gestaffelte Arten von ‘Takt zu
verfiigen, ist nur die andere Seite des Bestrebens, je eine von ihnen innerhalb

141 74 Chiabrera vgl. vor allem Carmine Jannaco, Il Seicento (in: Storia Letteraria d’Italia),
2. Bd., Milano, Vallardi 1966, p. 233 ff. (mit weiterer Literatur).

48 3ies entgegen der Ansidit von R. Gerber, Der Operntypus . . . (Literaturverzeidinis),
p. 90.
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cines Stiicks als Einheit schaffendes Prinzip beizubechalten. Die Vielfalt der
rhythmischen ,patterns®, dic im Zusammenhang mit Vers und Tanz in der ita-
licnischen Monodie des frithen 17. Jahrhunderts auftauchten, erldutert das Buch
von P. Aldrich, Rbythm in Seventeenth-Century Italian Monody, London 1966.
Vicle der dort angegebenen Rhythmen wiren ohne Chiabrera kaum denkbar.
Dic freie Verfiigbarkeit verschieden strukturierter Versarten hat fiir die italieni-
sche Oper eine entscheidende Rolle gespielt, zwar nicht so frih wie fiir die
kleineren monodischen Gattungen, aber dafiir um so nachhaltiger.

Zunichst wurde der vom Spredidrama her gewohnte Sicben- und Elfsilblertext
(= versi sciolti) ins Musiktheater iibernommen. Bereits um die Mitte des Jahr-
hunderts aber waren die Opernlibretti reich mit Kanzonettenversen durchscrze,
die mittels engerer Refmbindung oftmals zu Strophen zusammengefafit und z. T.
auch drucktechnisch abgehoben waren 142,

Es diirfre kein Zweifel bestehen, dafy solche Verse schon von der literarischen

Seite her durch metrische Vielfalt dem ,tedio del recitativo® entgegenwirken
sollten 1%,

Die Art, wie sie vertont wurden, war damals noch wenig einheitlich; 1 einem
offenbar langwierigen Prozefl kam schlieRlich die Unterscheidung versi sciolti -
Kanzonettenverse mit der Unterscheidung Rezitativ - Arie zur Deckung ™.

Die Arien konnten alle damals iiblichen Versarten verwenden und bis zu Zenos
Libretti einscilieRlich auch mehrere Versarten in einer Arie zusammenkoppeln,
wobei auch die Rezitativ-Verse settenario und endecasillabo als Arienverse
geeignet waren. Freilich nahmen diese in der Arie dann meist eine festere poe-
tische Struktur an als im Rezitativ. Dazu kommt noch die strenge Reimbindung.
Bei Metastasio. hat -.mit seltenen Ausnahmen - jede Arie nur noch eine cinzige
V’ersart; aullerdem wird weitgehend darauf geachtet, von Arie zu Arie die
Versart zu wechseln. Somit wird die Gesamtanlage des metastasianischen Opern-
textes letztlich erméglicht durch die freie Verfiigbarkeit der Versart. Daraus, daf
diese Wahlfreiheit aber nur fiir die Arien in Anspruch genommen wird, wihrend
das Rezitativ auf die versi sciolti beschrinke bleibt, ergibt sich sowohl der
strukturbestimmende Unterschied zwischen Arie und Rezitativ als auch der

49 B Hjelmborg, Aspects . . . {Literaturverzeichnis), p. 175.

150 So Jautet die Formulierung im Inbaltsverzeichnis der Drudkausgabe von D. Mazzocc his
Catena d&’ Adone (1626). Vgl. A. A. Abert, Claudio Monteverdi . . . (Literaturverzeichnis),
p. 173 und Anm. 33. Vgl zu der Formulierung ferner CL. Gallico, Discorso di G. B.
Doni sul recitare in scena, Rivista Iraliana di Musicologia TIT (1968), p. 288.

131 Daf in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts unter ,cavata® eine Arie verstanden wird,
die der Komponist entgegen der Absicht des Librettisten aus dem Rezitativtext Lherausholt®,
geht hervor aus G. G. Salvadori, Poetica toscana alPuso . . ., Neapel 1691; vgl. R. S.
Freeman, Opera... (Literaturverzeichnis), p. 10 ff. Vgl. ferner N. Pirrotta, Falsi-

rena e la pid antica delle cavatine, Collectanea Historicae Musices 11, Firenze 1956, p. 355-

366.
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ebenso wichtige Unterschied zwischen den einzelnen Arien. Vom Metrum des
Textes her gesehen, steht in jeder Oper eine Vielzahl verschiedener Arien einem
cinzigen, durch sie unterbrochenen Rezitativ gegeniiber.

Diec italienischen Versarten5? unterscheiden sich voneinander erstens mach der
Anzahl der Silben und zweitens nach der Art der Verteilung der Wortakzente.
Das erste der beiden Kriterien, dem sie auch ihre Namen verdanken, ist das
primire; das zweite ermdglicht die Zusammen(lassung zu zweir Gruppen: Die
ungeradzahligen Verse (quinario, settenario, endecasillabo) sind freier in der
Akventverteilung, die geradzahligen (senario, ottonario, decasillabo) gebundener.
Aufler diesen sechs wichtigsten Versarten gibt es bis zum frithen 18. Jahrhundert
in Opernarien manchmal nodi quaternari, die aber nur im Wechsel mit ottonari
oder quinari erscheinen, Ternari und novenart sind dem Opernlibretto des 18.
Tahrhunderts fremd geworden.

Dic Notenbeispiele 1-77 sind nach Versarten geordnet: Beisp. 1 bis 16 haben
quinari, 17 bis 26 senari, 27 bis 47 settenari, 48 bis 67 ottonari, 68 bis 72 de-
casillabi. Beisp. 73 bis 75 haben die noch bei Metastasio &fter gebrauchte Mi-
schung von settenario und quinario, die vom Komponisten wahlweise fiir sich
vertont oder zu endecasillabi zusammengefaflt werden kdnnen 153, Beisp. 76 hat
reine endecasillabi, Beisp. 77 eine Mischung von quaternari und quinari.

Dic Anzahl der Beispiele fiir jede Versart ist der Hiufigkeit der Versarten in
den Opernarien um 1720 bis 1730 etwa proportional.

Allen Versarten gemeinsam ist die Vorherrschaft des Hauptakzents (accento
primario) auf der letzten (verso tronco), vorletzten (verso piano), oder dritt-
letzten (verso sdrucciolo) Silbe. Der Primirakzent mufl stets ein Wortakzent
sein. Fr ist so stark, daf} er in der Musik auf eine betonte Taktzeit fallen muf},
aufler in den Fillen des ,,metrischen Umschlagens® oder der Hemiole (vgl. p. 136
£). Sind diese Fille nicht gegeben, so kann man an ihm mit Sicherheit die
betonte Taktzeit ermitteln, sofern andere Gesichtspunkte versagen.

Die mit dem Namen der Versart ausgedriickte Silbenzahl bezieht sich stets auf
den verso piano; der verso tronco derselben Versart hat somit eine Silbe weni-
ger, der verso sdrucciolo eine Silbe mehr. Aufeinanderstoffende Vokale im Innern

152 Tnperhalb der musikwissenschaftlichen Literatur geben kurze Ubersichten Giber die italienischen
Versarten: P. Aldrich (Literaturverzeichais) und J. H. van der Meer (Literaturver-
zeichnis), Bd. 2, p. 22 ff. Das wichtigste italienische Handbudh ist: Fr. D'Ovidio, Versi-
ficazione italiana, Milano 1910. Grundlegend auch: W. Theodor Elwerr, Italienische Me-
trik, Miinchen 1968 (mir weiterer Literarur). Die klarste Ubersicht iiber den Gebraudh der
Versarten im Opernlibretto gegen 1720 findet sich bei P. J. Martello, Della tragedia...
(Literaturverzeichnis), p. 286 ff. ’ L

153 In der Regel ist der endecasillabo in settenario + quinario aufteilbar (.endecasillabo a ma-
iore®), oder in quinario + settenario (,endecasillabo a minore®). Die Gberzihlige Silbe wird
in der Mittelzisur elidiert, oder der erste Teilvers endet .tronco”.
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des Verses, die keine Diphthonge bilden, werden als eine Silbe gezihle (im Wort-
innern ,Synhirese®, an der Wortgrenze ,Elision), nicht aber aufeinander-
stoflende Vokale in der Verskadenz, also in der vorletzten und letzten Silbe des
verso piano.

Die Unterscheidung der Versarten erhebt als klassifikatorische Typologie zwei
gewichtige Anspriiche: erstens den auf Ausschlieflichkeit, d. h. es soll keinen
Vers geben, der sich nicht unter eine bestimmte Versart subsumieren liefe; zwei-
tens den auf scharfe Grenzen, d. I alle Verse einer Versart haben mindestens
ein Merkmal gemeinsam, das unter allen Versen nur ihnen zukommt. Doch kann
auch diese strenge Klassifizierung nichts daran dndern; dafl die zu einer be-
stimmten Versart gehdrigen Verse sowohl nach der Silbenzahl als auch nach
der Akzentverteilung sich voncinander unterscheiden konnen'®t.

Welchen Sinn hat eine Klassifikation, wenn ihre beiden wichtigsten Kriterien
bereits variable Groflen sind? K. Vofler lehnt sie fiir den vorliegenden Zweds
darum ab. ,Wie es niemals gelingen wird, zwei vollstindig gleiche Blitter an
einem Baume zu finden, so gibt es auch niemals zwei vollstindig gleiche Verse . . .
Daraus folgt vor allem die wissenschaftliche Unmoglichkeir einer genauen
Klassifikation der Verse in verschiedene Versarten® 155,

Dabei kommt bei Vofler cin drittes Argument gegen die Klassifikation noch gar
nicht zu Wort, das man besonders den fiir Musik bestimmten italienischen Versen
entnehmen kénnte: Die Verse konnen hier nimlich sowoh! in kiirzere Tinheiten
unterteilt als auch zu groferen Einheiten zusammengeschlossen werden. Der
ottonario zerfallt leicht in zwei Teile, dic dann als zwei quaternari, als quater-
nario + quinario oder als zwei quinari nen benannt werden konnten. Umge-
kehrt ist Zusammenfassung etwa von senari oder settenari zu Doppelzeilen
méglich; es gibt die Termini ,senario doppio“ und ,settenario doppio®. Nur die
Klassifikation hindert, den so entstechenden neuen Einheiten eine besondere, neue
Qualitit zuzuschreiben 1%5.

Andererseits haben wir gezeigt, dafl der metastasianische Operntext als konlkre-
tes historisches Gebilde seinen Aufbau nicht zuletzt der Verfiigbarkeit klar unter-
scheidbarer Versarten verdankt. M. Fubini entschirft den Widerstreit zwischen
Theorie und Praxis, indem er die Abstraktion, die in der Unterscheidung nach
Versarten liegt, mit einer doch real vorhandenen rhythmischen Konstante inner-
halb jeder Versart rechtfertigt, an der die konkrete rhythmische Erscheinung erst

18 7ur Variabilitit der Silbenzahl, die sich aus den Elisionen usw. ergibt, vgl. K. Vofiler,

Die Dicbtungsformen der Romanen, hrsg. von A. Bauer, Stuugare 1951, p. 8 f, zur Varia-
bilitir der Akzente vgl. M. Fubini, Metrica e Poesia, Milano 1966.

155 A.2.0. p. 9. Auch F. Flora, Taverna del Parnaso, Prima Serie, Roma 1943, p. 129 ff., lehne
aus ihnlichen Griinden die Klassifikation rundweg ab.

156 Sertenari doppi, die dem franzésischen Alexandriner nachgebilder sind, verwendet P. J. Mar-
tello in seinen Tragddien. Dieser ,verso Martelliano® konnte sidi aber nicht durchsetzen.
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gemessen werden kann. ,Tuttavia gli studiosi in tanto astraggono, in quanto
esiste la realtd, in quanto esiste qualcosa di costante come proprio della poesia:
il ritmo & Pincontro dell’clemento variabile con quello costante, ed & proprio
Pesistenza di questa costante, che noi abbiamo nell’orecchio, che ¢i permette di
sentire 1l valore dell’elemento variabile 157

Nun fragt sich fiir uns, wie die musikalische Vertonung dieser Unterscheidung
zwischen konstantem und variablem Element Rechnung trigt, inwieweit sie das
Vers-Schema und inwieweit sie den konkreten Vers vertont. Die Frage liflt sich
nur lésen, wenn wir die Unterscheidung zwischen Konstante und Variable auch
auf die Musik selbst anwenden.

Dic Konstante im rhythmischen Bereich, von der die Musik des Generalbafi-
zeitalters geprigt ist, sieht W. Gurlitt im Begriff des ,tactus®. Historisch 15st der
,,tlctus“ die Konstante ,mensura® ab und wird seinerseits von der Konstante
»tempo® abgelGst 1%, ,

Musikalische Form schafft nach Gurlitt jede dieser Konstanten dadur(‘h dafl
gerade sie innerhalb eines musikalischen Verlaufs stufenweise verindert wird:
Die cinzelnen Einheiten ergeben sich durch ihre Verschiedenheit nach auflen in
Bezug auf eben diese Konstante. Erst durch die Méglichkeit ihrer Anderung wird
die Konstante als solche etabliert. Somit widerfihrt dem Taktbegriff historisch
ein ihnliches Schicksal wie den italienischen Versarten durch Chiabrera und seine
Zcitgenossen: Die freie Verfiigbarkeit der Taktarten setzt sich in der Opern-
geschichte durch in Analogie zur freien Verfiigbarkeit der Versarten.

Der Wechsel der Taktarten ist im 18. Jahrhundert konstitutiv fiir die Opern-
komposition geworden, indem er den Wechsel verschiedener musikalischer
Charaktere in den Arien erméglicht (vgl. u. p. 228 f.) - analog dazu, wie der
Wechsel der Versarten konstitutiv fiir Metastasios Operntext ist. Dazu kommt
scit dieser” Zeit allerdings noch die Herauslosung des Tempos als eigener, Ein-
heiten schaffender Konstante (vgl. u. p. 121 ff.).

Bei der musikalischen Vertonung von Versen treten die Konstante des Verses
und die Konstante Takt zusammen. Die konkreten rhythmischen Gebilde, die in
den Beispielen 1 bis 77 gegeben sind, sind einander offenbar dhnlicher, als die in
ciner bestimmten Taktart moglichen musikalischen Rhythmen einerseits und die
in einer Versart moglichen Sprachrhythmen andererseits es wiren. Dies gilt all-
gemein: Versgebundene Musik ist rhythmisch konstanter als versungebundene
Musik ecinerseits, aber auch als der Sprechvortrag von Versen andererseits. Der
Grund liegt darin, daB sich bei Kombination mehrerer konstanter und variabler

157 Vgl. M. Fubini, a.2.0. p. 34. “

158 Vel W. Gurlite, Form in der Musik als Zeitgestaltung = Abhandlungen der Geistes-
und Sozialwiss. Klasse der Akademie der Wiss. u. Lit. Mainz, Nr. 13, Mainz (1955). Zum
historischen Prozefl vgl. C. Dahlhaus, Zur Entstehung . . . (Literaturverzeidinis).
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Elemente der relative Anteil der Konstanten am Ganzen erhdhe: Wihrend das
variable Element, wie es in der jeweiligen konkreten Beschaffenheit etwa eines
settenario, eines %/s-Taktes zum Ausdruck kommt, allein schon so vielfiluige
Méoglichkeiten aufweist, dafl sie auch bei Kombinationen von settenario und
3/g-Takt nicht vermehrt werden konnen, kommen mit Vers-Schema und Uakt-
Schema zwei Konstanten zusammen, wo vorher nur eine war. Nur auf Grund
dieser Verstirkung des konstanten Elements kann eine Sammlung von 77 Bei-
spielen den Anspruch erheben, reprisentativ fiir die insgesamt mdglichen Vers-

thtythmisierungen dazustehen.

Die TAKTARTEN IN ISEN AriEN uM 1720 B1s 1730

Die um 1720 bis 1730 in Opernarien verwendeten Taktvorzeichnungen sind im
Wesentlichen folgende:

2,C?%s
3/s, 3, C3/s
8/4,3,C3/s
C
q
5/g

12/8

Es lassen sich keine Anhaltspunkte dafiir erkennen, dafl die oben in dicselbe
Zeile gesetzten Taktvorzeichnungen musikalisch Verschiedenes meinen - die Wahl
zwischen ihnen scheint ausschlieflich von lokalen oder gar individuellen
Schreibgewohnheiten abzuhingen (wobei etwa C 2/4 gegeniiber %/4 selbstversrind-
lich die konservativere Schreibweise ist). In Neapel wird 2 vor #/s bevorzugt;
Vivaldi schreibt fiir %/s meist 3. Wir konnen also von sieben verschiedenen Arten
der Taktvorzeichnung ausgehen %, .
Versteht man unter , Takt® die ,Gruppierung von Notenwerten zu einer Ein-
heit, die als gleichmifig wiederkehrendes Bezugsschema . .. wechselnden rhyth-
misdien Gestalten . .. zugrundeliegt® (C. Dahlhaus in Riemann Musiklexikon,
12. Aufl,, Art. Ta/et) wobei die einzelnen Teile des Takts verschieden starl ak-
zentuiert sind und jeder Takt nur einen einzigen am stirksten akzentuierten Teil,
den Taktschwerpunkt, enthile (., Akzentstufentakt™ nach H. Besseler), dann be-
zeichnen die sieben Arten der Taktvorzeichnung nur fiinf verschiedene Takt-
arten. Denn in fast allen mit C bezeichneten Arien der Zeit liflt sich feststellen,

15 Die Vorzeichnung 3/2 ist seit 1720 véllig auer Gebraudh gekommen.
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daf alle ungeradzahligen Viertelnoten untereinander glcichber,cchtigt akzentulert

sind, und dasselbe gilt fiir die ungeradzahligen Dreiachtelnoten des '*/s. In den

resilichen Fillen liRe sich das Gegenteil nicht beweisen, was notig wire, um den

C-Takt gegeniiber dem 2/s-Takt, den /s gegeniiber dem %s als cigene Taktart

anzuschen. Hiufiger als in den Arien gibt es in den gleichzeitigen Opernsinfonien

dariiber hinaus die Vorzeichnung %8, wo in Wirklichkeit 3/s-Takt vorliege 16°.

In den folgenden Untersuchungen wird somit von fiinf Taktarten ausgegangen,

wie sie nach den angegebenen Kriterien unterscheidbar sind:

$/4-Takt:  Die Taktshwerpunkte sind drei Acheel voncinander entfernt. Vor-
zeichnung ist ¥s. Beisp. 1 bis 5, 18, 19, 27 bis 31, 48 bis 52, 70, 71
und 76.

C-Takt:  Die Taktschwerpunkte stehen zwei Viertel voneinander ab. Vor-
zeichnung ist C oder #/4. Beisp. 9 bis 11, 13, 15, 16, 22 bis 25, 36 bis
38, 40 bis 46, 56 bis 64, 68, 69, 72 und 77.

3/5-Takt:  Die Taktschwerpunkte sind drei Viertel voneinander entfernt. Vor-
zeichnung ist %4 Beisp. 6 bis 8, 17, 20, 21, 33, 34, 54, 55, 73 und 74.

6/s-Take:  Die Taktschwerpunkte sind sechs Achtel voneinander entfernt. Takt-
vorzeichnung ist %/s oder-*/s. Beisp. 53 und 75.

¢ -Takt: Die Taktschwerpunkte stechen zwei Halbe voneinander ab. Vorzeich-
nung ist ¢ . Beisp. 14, 26, 39, 47, 66 und 67.

Nicht nur die Taktvorzeichnung, auch die Taktstrichsetzung stimmt nicht immer

mit dem wirklichen Abstand der Taktschwerpunkre iiberein. Sehr verbreitet war

in der damaligen Zeit die Doppeltaktnotierung, in der zwischen zwei Takt-

strichen jeweils zwei volle Takte (ein , grofler Takt“) stehen 6.

Ganz frei ist die Wahl zwischen cinfacher und Doppeltaktnotierung aber nicht,

sondern sie korreliert sowohl mit der Taktart als auch der Vorzeichnung: Dop-

peltaktnotierung kann, je nachdem, fakultativ oder obligatorisch sein.

Bei den Vorzeichnungen 3/s, %4, 1 und ¢ konnen die Taktstriche entweder um

cinen Takt (einfache Notierung) oder um zwei Takte (Doppeltaktnotierung)

voneinander entfernt sein 62,

Bei den Vorzeichnungen C, 12/e und /s - im wirklichen 3/s-Take - ist Doppel-

taktnotierung dagegen obligatorisch. Es sind die Vorzeichnungen, die auch selbst

eine doppelte Taktlinge angeben, sofern man sie als Summierung von Noten-

werten versteht.

Der Abstand der Taktstriche kann somit nie weniger, allenfalls mehr als einen

vollen Takt betragen. Gibt die Vorzeichnung, als Summierung von Noten-

%0 Vel H. H e LI (Literaturverzeichnis), p. 89 f.

¥ 4, Hell (Literaturverzeichnis), p. 75 ff.

Dasselbe diirfte auch fiir die Vorzeichnung 6/8 bei wirklichem 6/8-Takt gelten; ich kenne
allerdings kein solches Beispiel in Doppeltaktnotierung.

18

~
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werten betrachrer, die Linge eines Takts an, so konnen die Takestriche entweder
um einen oder um zwei Takte voneinander abstehen. Der Abstand kann sogar
innerhalb desselben Stiicks wechseln, was keinen Taktwechsel bedeuter. Gibr die
Vorzeichnung selbst schon einen Doppeltakt an, so miissen audh die Takrstriche
um zwei Takte voneinander entfernt sein.
Es ist wahrscheinlich, dafl die verschiedenen Méglichkeiten in der Wahl der Takt-
vorzeichnung und der Taktstrichsetzung auch bei gleicher Takrart nicht nur aus
der Verinderlidhkeir individueller.oder lokaler Schreibgewohnheiten entspringen,
sondern dafl sie musikalische Unterschiede bezeichnen, eben nur nicht soldie der
musikalischen Akzentverteilung. Freilich mufl, gerade in einem beziiglich des
Takes noch ungefesti.gten Notationssystem, von Fall zu Fall auch individuelle
Gewohnheit oder gar Nachlissigkeit als Determinante angenommen werden.
Manche Kopisten lassen den Zeilenumbruch regelmiflig als Takustrich gelten
(vgl. Beisp. 107), wihrend andere am Zeilenende den Taktstrich schon eigens
setzen. Bei dem Kopisten G. . Cantoni ist zu verschiedenen Zeiten beides zu
beobachten. Ferner gibt es Kopisten, die etwa nadh dem Umblattern der Seite
oder an musikalischen Einschnitten wie dem Beginn eines Gesangsteils einen oder
zwei kiirzere Taktstrichabstinde einschicben. Trotzdem diirften auflerdem cchre
musikalische Unterschiede bestehen, wie etwa zwischen unseren Beispielen Nr. 9
(C mit Doppeltaktnotierung), Nr. 13 (¥/s mit einfacher Notierung) und Nr. 22
(2/4+ mit Doppeltaktnotierung) 1%,
Von einem analogen Problem ausgehend, hat P. Aldrich a. a. O. die rhythmische
und Tempobedeutung der Mensurzeichen in der friihitalienischen Monodie unter-
sucht. Bei den Opernarien um 1720 bis 1730 wire eine dhnliche und, wegen des
umfangreicheren Materials, mindestens ebenso breit angelegte Untersuchung er-
forderlich. Hier seien nur zwei Hinweise gegeben, die zur Losung dieses Nota-
tionsproblems beitragen konnten.

1. Es wire moglich, da der Wechsel zwischen einfacher und Doppeltaktnotie-
rung mit verschiedenen Schlagarten, vielleicht gar verschicdenen Schlag-
zeiten zusammenhdngt 164,

Wire es nicht denkbar, dafl der Wechsel von Doppeltake- zu einfacher No-
tierung manchmal eine stirkere Unterteilung des Schlages oder gar eme
Halbierung der Schlagzeit fordern kann?

183 Tpy der Arie ,Vado ai rai delle due stelle® (vgl. Beisp. 67) aus Vincis Gismondo sind in der
romischen Handschrift (BRD-Hs) viele Takestriche im 2/2-Abstand nadhuriglich eingezogen.
Die urspriingliche Niederschrift verwendet vorwiegend - aber nicht ausschlieRlich! - Doppel-
takenotierung.

184 7y Schlagzeir und Scilagarten vgl. vor allem G. Schinemann (Literaturverzeidhis),
Kap. Takischlagen und Doppeldircktion im 18. Jabrbundert, sowie A. Carse (Literatur-
verzeichnis), Chapter IV: Direction.
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2. Im Vorhandenscin verschiedener Vorzeichnungen (z. B. C neben #/4) fiir die-
selbe Takrart vermute ich fiir manche Fille einen Hinweis auf das Tempo.
Bei manchen Komponisten tritt die Vorzeichnung #/¢ vorwiegend zusammen
mit schnellen Tempovorschriften auf, bei Vivaldi sogar fast ausschliefilich.
Allerdings kann man hieraus wieder zwei einander entgegengesetzte Schliisse
zichen, nimiich entweder, dafl %74 an sich langsameres Tempo meint als C,
was durch die Tempovorschrift wieder zuriickgenommen wird, oder daf Vor-
zeichnung und Tempovorschrift gleichlaufen - letzteres diirfte die wahrschein-
lichere Annahme sein. Uberhaupt schwankt der Gebrauch der Taktvorzeich-
nungen individuell sehr stark: In jeweils zehn zwischen 1718 und 1732
komponierten Opern verwenden die Vorzeichnung 2/s+ Porpora und Hasse
weniger als fiinfmal, Vinci etwa dreifigmal, Sarri etwa fiinfzigmal und
Vivaldi ctwa siebzigmal. Besonders merkwiirdig ist, dafl Hasse zwischen
1727 und 1732 regelmiflig dort, wo man bei anderen Komponisten /1 er-
warten wiirde, ¢ vorschreibt; in solchen Arien (vgl. Beisp. 111-und die
Beschreibung p. 59 ff.) stehen die Taktstriche um zwei Viertel voneinander
ab. Es wird offenbar - in ganz singulirer Weise - die Vorzeichnung ¢ als
Hinweis auf rasches Tempo im C-Takt verwendet.

Die Vorzeichnung 1%/s, aber nicht nur diese, sondern die Taktart %/s iiberhaupt,

ist bei den Komponisten der Generation Porporas und Vincis - entgegen einer

alten Legende - auffillig selten. Die Taktvorzeichnung */s habe ich unter den
fast 500 erhaltenen Opernarien Leonardo Vincis ein einziges Mal gefunden; die

Zahl der %/s-Vorzeichnungen bleibt jedenfalls unter zehn. Bei anderen widhtigen

Komponisten derselben Generation (Porpora, Giacomelli, Sarri, Feo, Orlandini,

Leo, Hasse) ist es dhnlich. Ganz anders Vivaldi, der - wie A. Scarlati - oft

seinen Arien giguenartigen Charakter gibt und '*/s vorschreibt. Es diirfte sich

hier nicht um cinen individuellen oder lokalen, spndern chronologischen

Wechsel handeln.

Sollte die Differenzierung der Taktvorzeichnungen bei gleicher Taktart Tempo-

bedeutung haben, so wire dasselbe auch fiir die Differenzierung der Taktstrich-

setzung nicht auszuschlieBen, was unter entsprechenden Bedingungen zu Wider-
spriichen’ fiihren kdnnte. Die Korrelation zwischen wirklicher Taktart und

Tempo wird im nichsten Kapitel behandelt.

Zwischen den fiinf oben aufgezihlten Takrarten herrschen jeweils verschiedene

Khnlichkeitsbezichungen. Die Gruppierung nach ,Taktqualititen® (vgl. C.

Dahlthaus, Art. Takt a. a. Q.) ist fiir den hier behandelten Zeitraum weniger

von theoretischem als von praktischem Interesse, da sie ndmlich Anlafl gibt, je fiir

eine bestimmte Zihlzeit zu entscheiden, aus der man sich den Takt zusammen-
gesetzt denken will. Diese hiingt aber, fast noch mehr als mit der Taktvorzeich-
nung, mit dem rhythmischen Charakter des jeweiligen Stiidses zusammen. Auf
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dieselbe Frage fithrt die fiir die Zeit an sich nicht mehr relevante Unterscheidung
in diminuierte und nichtdiminuierte Taktarten. ¢ st schon traditionsgemif die
Diminution von C; in der Tat scheint es meist dessen rhythmische Verhiltnisse
auf der nichsthdheren Diminutionscbene zu reproduzieren. Dasselbe Verhiltais
Lesteht oftmals zwischen 3/4 und 3/s (vgl. Beisp. 48 und 54, 1 und 17).

Soweit die Taktvorzeichnungen keine eindeutige Auskunft Gber die Zihlzeit
eines Stiickes geben - und sie tun es in der Tat nicht {iberall -, mufl sie an dessen
rhythmischem Charakter selbst abgelesen werden. Worin besteht aber der rhyth-
mische Charakter einer Arie, wenn nicht zuallererst in der Act, wie die Sprache
rhythmisiert ist? Die Frage nach der Zihlzeit verwandelt sich also in unserem
Falle in die Frage nach der Deklamationseinheit, d. h. dem gemeinsamen Maf,
nach dem sprachliche und musikalische Zeiteinheiten aufeinander bezogen wer-

den kdnnen.

DEKLAMATIONSEINHEIT UND TEMPO

Die kleinste sprachliche Einheit, die mit musikalischen Mirteln realisierc werden
kann, ist die Silbe. Es ist nicht mdglich, etwa den Laut ,,1* und den Laut ,a“ -
sofern sie der gleichen Silbe angehdren - durch zwei verschicdene Téne (gleicher
oder ungleicher Tonhshe und Tondauer) zu realisieren. Was musikalisch dar-
gestellt werden kann, ist nur die Silbe ,la“, sei es durch einen oder durch mehrere
Téne. Eine entsprechende kleinste musikalische Einheit scheint hingegen nicht
zu existieren, jedenfalls nicht in bezug auf die Tondauer, wihrend die Tonhdhe
schon in der Frithzeit unserer Notenschrift durch Isolierung von Einzeltonen zu
festen Grenzwerten fixiert wurde. Das gemeinsame Zeitmafl von Sprache und
Musik, das aus der Zuordnung einer Sprachsilbe zu einem Ton bestimmter Dauer
hervorgeht, kann auf der Seite der Musik theoretisch unbegrenzt lange oder
kurze Tondauern einnehmen. Aber - und dies ist das Entscheidende - nicht prak-
tisch. Denn offenbar orientiert sich die spradigebundene Musik zumindest inso-
fern am Sprechen selbst, als eine bestimmte Sprechgeschwindigkeit
nicht tiber- oder unterschricten werden kann, d. h. bestimmte Tondauern pro
Silbe als Grenzwerte angeschen werden miissen. In der melismatischen Muisik
etwa des Chorals oder des Notre Dame-Organums gilt dies nicht fiir die obere
Grenze der Tondauer pro Silbe; iiberall aber scheint es fiir die untere Grenze 24
gelten. Der Notenwert, der die relative Tondauer festlegt, kann nicht unbegrenzt
kurz sein, wenn er eine Silbe tragen soll. Wir nennen den silbentragenden Noten-
wert die Deklamationseinheit o

Nun ist anzunehmen, dafi mit der Begrenzung der moglichen Deklamations
einheit nach unten nicht so sehr der relativen Tondauer des Silbenvortrags
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viclmehr der absoluten Tondauer eine Grenze gesetzt ist. Somit ist die Fest-
legung der Deklamationseinheit vom Tempo als dem Verhiltnis zwischen relativer
und absoluter Tondauer mitabhingig: Je nach Tempo kann der eine oder
andere Notenwert die kleinstmégliche Deklamationseinheit sein. Die Deklama-
tionscinheit ihrerseits aber korreliert wieder mit anderen Faktoren des musika-
lischen Rhythmus, z. B. der Taktart. So liefert uns umgekehrt der Grad der
Interdependenz zwischen Deklamationseinheir und Taktart eine Handhabe (unter
anderen), um etwas iiber das Tempo und iiber die absolute Bedeutung der
Tempovorsdrift auszusagen 105,

Was geht aus unseren Beispielen iiber die Interdependenz von Deklamations-
einheit, Taktart und Tempo hervor? Die Beispiele 36 und 39 unterscheiden sich
kaum im Rhythmus, also in der relativen Verteilung der Notenwerte, und auch
nicht in der Tempovorschrift. Was sich dndert, sind Deklamationseinheit und
Taktvorzeichnung. Bei dieser von Sarri umgearbeiteten Arie diirfen wir anneh-
men, daff die Sprechgeschwindigkeit gleichbleibt; die absolute Tondauer des
Stlbenvortrags dndert sich nicht %6,

In Beisp. 39 sind gegeniiber Beisp. 36 die Notenwerte, d. h. die Deklamations-
einheiten verdoppelt - dementsprechend ist aber statt des ,nichtdiminuierten® C-
Takts der ,,diminuierte” ¢ -Takt vorgeschrieben. Deklamationseinheit und Takt-
art korrelieren also streng miteinander. Auf der anderen Seite bleibt die Sprech-
geschwindigkeit gleich - mit ithr aber auch die Tempovorschrift. Dafl sich das
musikalische Tempo verdoppelt, also die absolute Tondauer des Notenwerts

185 Finen Uberblidk iiber die von Theoretikern der Zeit gegebenen absoluten Tempobestimmun-
pen - z. B. Quantz, Versuch, p. 261 ff. - findet man bei C. Sachs, Rbhythm and Tempua,
A Study in Music History, London-New York 1953, p. 311 ff. Vgl. auch G. Schiine-
mann a.a0. Irmgard Herrmann-Bengen (Literaturverzeichnis) untersucht die Tem-
povorschriften vor allem bei Tanzsitzen. Sie betont aunsdriicklich, dafl die , Tempotypen® mit
.Kompositionstypen® zusammenhingen (p. 75 f.), was zur Ermittlung des realen Tempos ein
yegenseitiges Abwigen von Satzart, Tanzbezeichnung und Tempoiiberschrift notwendig
macht. Der Frage wird aber nicht weiter nachgegangen. Zur musikalischen Charakterisierung
der Arie durdi die Tempovorsdhrift vgl. hier p. 236. Das wichtigste zeitgenSssische Zeugnis
iiber den Zusammenhang von Taktart, Tempo und Satzart ist J. D. Heinichen (Litera-
turverzeichnis), Theil 1 Cap. IV: Von geschwinden Noten und mandberley Tacten. Zahl-
reiche Hinweise ferner in J. J. Quantz, Versuch . . ., XII. u. XIV. Hauptstiick.
Domenico Sarri hat seine Didone abbandenata von 1724 fiir eine Neuauffiihrung 1730 um-
searbeitet. Vgl. H. Hucke, Die beiden Fassungen (Literaturverzeichnis). Aufler der hier
gezeigten Arie hat Sarri noch in zwei anderen die Notation in derselben Weise veridndert.
Hudke geht auf diese Fille nicht ein, sie bestdtigen aber seine an anderen Merkmalen gemach-
ten Feststellungen, dafl fisr Sarri sdion sechs Jahre nach der Erstauffilhrung eine Anpassung
der Oper an den Zeirgeschmack notwendig erschien. Der ¢¢ -Takt wurde damals vor allem
von dem jiingeren L. Leo, z. T. auch von Hasse, bevorzugt. Er steht im Zusammenhang mit
cinem grofiziigigeren Rhythmus, aber auch einer differenzierteren Partiturgestaltung, der
Sarri sich nur dem Notenbild nach anpassen wollre. In dieselbe Richtung der Moderni-
sierung deutet auch die Transposition von Moll nach Dur in der gezeigten Arie.

11
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halbiert 1st, kommt nicht in der Tempovorschrift, sondern in der Taktvorzeich-
nung zum Ausdrudk,

Diese Beobachtungen lassen sich verallgemeinern. Wir kénnen aus unseren Bei-
spielen 1 bis 77 den Schlufl ziehen, dafl die Notenwerte zunidhst in enger Be-
zichung zur Taktart stehen, dafl also Anderungen der Notenwerte bei gleich-
bleibender Sprechgeschwindigkeit durch Anderungen der Takrarc aufgefangen
werden. Soll aber die Sprechgeschwindigkeit selbst geindert werden, so ist bei
gleichbleibender Taktart eine Anderung der Tempovorschrift notwendig. Die
Deklamationseinheit korreliert primir mit der Taktare, die Sprechgeschwindig-
keit aber mit der Tempovorschrift. :

Im C-Takt und im %s-Take herrscht Achteldeklamation vor, allenfalls mit
Vierteln untermischt. (Beisp. 1 bis 5, 9 bis 11, 13, 15, 16, 18, 19, 22 bis 25, 27
bis 31, 36 bis 38, 40, 42, 43 bis 46, 48 bis 52, 56 bis 59, 68 bis 72, 76 und 77.)

Im ¢ -Takt und %/s-Takt herrscht Vierteldeklamation vor, allenfalls mit Halben
untermischt. (Beisp. 6 bis 8, 14, 17, 20, 21, 26, 34, 35, 39, 47, 54, 55, 65 bis 67,
73 und 74.) '

Im %/s-Takt werden zur Aditeldeklamation regelmiflig Dreiachtelnoten hinzu-
genommen (Beisp. 32, 53 und 75).

Ls wurde schon erwihnt, daff nicht nur ¢ eine proportionale Verdopplung der
Notenwerte C mit sich bringt (Beisp. 39 und 36, 26 und 23, 67 und 72), sondern
auch 3/4 eine Verdopplung der Werte von 3/s (Beisp. 17 und 1, 54 und 48, 21
und 18). g

Zwischen Deklamationseinheit und Tempovorschrift besteht eine weitaus gerin-
gere Korrelation als zwischen Deklamationseinheit und Taktvorzeichnung. Man
vergleiche, wie sehr die Tempovorschrift innerhalb derselben Taktart und bei
gleichen Deklamationseinheiten schwanken kann: Die Tempomdglichlkeiten der
Achteldeklamation reichen im C-Takt von ,adagio® (Beisp. 38) bis ,allegro®
(Beisp. 24, 77), im %/s-Takt von ,lento” (Beisp. 48, 49) bis ,allegro® (Beisp. 5,
71). Die Tempomdglichkeiten der Vierteldeklamation reichen im ¢ -Takt von
»moderato® (Beisp. 66) bis ,allegro (Beisp. 35), im 3/s-Takt von ,largo® (Beisp.
6), ,adagio“ (Beisp. 21) und ,lento (Beisp. 54) bis ,presto® (Beisp. 7, 8).
Die weitestgehende Lodkerung der Korrelation Deklamationseinheit-Takrtart
zeigen die Vertonungen des ottonario und decasillabo. Es hingt mit der beson-
deren Binnenstruktur dieser Versarten zusammen (relativ gleichberechtigte,
regelmiflige Wortakzente, s. u. p. 127 £.), daf} bei gleicher Takrart die vorherr-
schende Deklamationseinheit sehr verschieden sein kann: vgl. fiir den C-Takt
Beisp. 56 und 63, 64 sowie 68 und 69, fiir den ¢ -Takt Beisp. 65 und 67, fiir
den 3/s-Takt Beis;'). 49, 50 und 51, 52. An nichster Stelle steht der settenario, bei
dem ebenfalls innerhalb derselben Taktart die vorherrschende Deklamations-
einheit nodh ziemlich schwanken kann: vgl. fiir den C-Takt Beisp. 38, 44 und
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42, fiir den ¢ -Takt Beisp. 47 und 35, fir den 3/+-Takt Beisp. 33 und 34. Be-
merkenswerterweise tritt gerade in den genannten Beispielen anstelle der Korre-
Jation Deklamationseinheit-Takt die Korrelation Deklamauonseinheit-Tempo-
vorschrift hervor: Die Deklamation in kiirzeren Notenwerten wird durch
langsamere Tempovorschrift (Beisp. 38, 44, 49, 56), die Deklamation in lingeren
Notenwerten durch schnellere Tempovorschrift (Beisp. 52, 63, 64) z. T. wieder
aufyefangen.
Dicser kompensicrende Charakter der Tempovorschrift tritt aber nur unter be-
sonderen Bedingungen hinzu; im allgemeinen iibertriigt die Koppelung Taktart-
Deklamationseinheit die jeweilige Tempovorschrift relativ unverzerrt auf die
Sprechgeschwindigkeit selbst.
Is gibt nur eine , Tempovorschrift*, die von vornherein kompensierenden Cha-
rakter hat: ,tempo giusto®. Sie bezeichnet gar kein bestimmtes Tempo unabhin-
gig von Notenwert und Taktart, sondern dient ausschlieBlich dazu, die im
Notenwert selbst schon gegebene Tendenz einzuschrinken. In Beisp. 18, 27 und
30 meint ,tempo giusto®, dafl das Tempo trotz der vorherrschenden Achtel
wnidit zu schnell genommen werden soll, in Beisp. 47 soll umgekehrt das Vor-
herrschen langer Notenwerte das Tempo nicht zu sehr verlangsamen. Gerade das
Vorhandensein einer rein kompensierenden Vorschrift zeigt aber, dafl man in
der behandelten Zeit noch sehr dazu neigte, das Tempo bereits vom Notenwert
selbst abzulesen.
Dic eigentlichen Tempobezeichnungen, die zu dem durch Notenwert und Taktart
an sich schon geregelten musikalischen Tempo noch hinzutreten, sind weit
hiiufiger summierend als kompensierend. Da die Tempovorschrift sich relativ
unverzerrt auf die Sprechgeschwindigkeit iibertrigt, ist sie auch deren absoluten
Extremwerten unterworfen. Die Emanzipation des Tempos kann nicht grofler
sein als die der Sprechgeschwindigkeit. In den Arien der Zeit bildet der Silben-
vortrag von Beisp. 38, 40 und 68 mit punktiertem Sechzehntel plus Zweiund-
dreifligstel bzw. der von Beisp. 44 mit hdchstens zwei aufcinanderfolgenden
Sechzehnteln als Silbentrigern die absolute untere Grenze der Sprechgeschwin-
digkeit. In Beisp. 33 duldet die Folge punktiertes Achtel-Sechzehntel noch ein
.presto: Auf der anderen Seite hat Beisp. 54 die lingsten Deklamationseinhei-
ten, die damals (von metrischen oder rhythmischen Dehnungen abgesehen, vgl.
1. p. 127, 141) noch iiblich waren: Es ist ,a tempo lento” vorgezeichnet. Legen
wir die absoluten Tempobestimmungen zugrunde, wie sie etwa Quantz fiir ver-
schiedene Taktarten und Tempobezeichnungen gesondert angegeben hat (Quantz,
Versuch, p. 261 ff.), dann miifite in Beisp. 33 mit etwa [ = 140 M. M. die
Schnelligkeit des Silbenvortrags etwa achtmal so grof8 sein wie in Beisp. 54 mit
r = 35 M. M. Soll aber der Wort- und Satzzusammenhang in Beisp. 54 noch
cinigermaflen verstindlich sein, dann ist unter diesen Bedingungen das Sprech-
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tempo von Beisp. 33 gesangstechnisch nicht mehr zu bewiltigen (von der Textver-
stindlichkeitsogarabgesehen), oderumgekehre. Dieseanzweizeitlichnahestchenden
Arien desselben Komponisten gemachte Feststellung 138t sich fiiv die Arien um
1720 bis 1730 verallgemeinern. Fiir sie sind die extremen Tempovorschriften
noch wesentlich weniger weit voneinander entfernt als fiir Quantz - und zwar
weil sie sich mit dem Sprecitempo, wie es die Deklamationseinheit schon nahe-
legt, noch weitgehend summieren?®?. Es diirfte kein Zufall sein, dafl dic Ab-
straktion der Tondauer vom vorherrschenden Notenwert, wie Quantz und
andere sie mit der absoluten Tempobestimmung vomchmcn sich auf Instrumen-
talmusik bezieht 1%,

Innerhalb der von Gesangstechnik und Text gegebenen Grenzen freilich bleibt
noch eine gewisse Spanne fiir die Differenzierung der Sprecdigeschwindigkeiten -
und entsprechend dem oben Gesagten werden diese primir durch die Tempo-
vorschriften reguliert. Somit mufl die Tempovorschrlft stets als ein wichtiger
Faktor beriicksichtigt werden, wenn der musikalische Charakter einer Arie als
Textvertonung beschrieben werden soll (zum musikalischen Charakter vgl. u. p.

223 ff.).

DER MUSIKALISCHE RHYTHMUS IN ABHANGIGKEIT VON VERS UND TAKT

Im Folgenden gilt es nun, die Beispiele 1 bis 77 nicht in bezug auf die absolute
Zeitdauer ithrer Tongebungen, sondern in bezug auf die relative Verteilung ihrer
Notenwerte zu untersuchen. Wodurch unterscheiden sich die verschiedenen hier
vorgefiihrten Versrthythmisierungen? Die bereits vorweg aufgestellten Kriterien
der Versart und Takrart geniigen offensichtlich nicht, denn auch zwischen
Stiicken derselben Takt- und Versart bemerken wir betrichtliche rhythmische
Unterschiede. Ich werde versuchen, noch einige weitere Unterscheidungsmerkmale
der Versthythmen anzugeben, die in der Weise hicrarchisch geordnet sind, dafl
das jeweils folgende Merkmal das vorangehende impliziert, nicht aber umge-
kehrt, so dafl sich, von Kriterium zu Kriterium voranschreitend, das Feld der
rhythmischen Méglichkeiten immer engmaschiger ordnen ldft. Die Kriterien sind
Kadenzabstand, Akzentschema, Deklamationsrhythmus - und unabhingig vom
Vers dann melismatischer (figurativer) Rhythmus.

167 Dabei gibt es die extrem formulierte Tempovorschrift schon wesentlich friither: vgl
Scarlattis ,Larghissimo assai assaissimo® in Tutto il male non vien da nuccere (vgl. A. Lo-
renz, Literaturverzeichnis). Quantz selbst (Versuch . . . p. 263) weist auf diesen Urnstand
hin.

188 Auch dies wird von Quantz selbst bestitige: vgl. Versuch . ., p. 266.
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Kadenzabstand

Nichst Versart und Takrtart ist das W&entlidlsté Merkmal einer Versvertonung
der Kadenzabstand, d. h. die in Taktcn gemessene Verslinge. Im Prinzip fillt in
]cdom Vers der Primirakzent (also z. B. die vorletzte Silbe des verso piano,
vgl. 0. p. 114) mit einem Taktscilwerpunkt zusammen (eine Ausnahme davon
ln]dct nur das ,metrische Umschlagen bzw. die Hemiole, vgl. u. p. 133). Mit
dem Kadenzabstand ist die Takezahl zwischen den Primérakzenten (Verskaden-
zen) unmittelbar aufeinander folgender Verse gemeint. Auch fiir am Anfang oder
iiberhaupt alleinstehende Verse ist der Kadenzabstand definierbar: Er reicht
vom Primirakzent zuriick bis zu demjemgcn Takeschwerpunke, der von einer
vorhergehenden Verskadenz nod1 eingeriommen werden k6 nnte Die ,Vers-
linge® wire ein entsprechender, a ber urigenauerer Begriff. Oft kann man nim-
lich gar nicht genau sagen, wo ein Vers aufhort und der nichste beginnt - z. B.
wenn sie durch Pausen getrennt sind: Gehdrt die Pause zum vorangehenden
oder zum folgenden Vers? Nur der Taktschwerpunkt kehrt in regelmifigen und
sicher bestimmbaren Abstinden wieder, nicht die dazwischenliegende Vers-
grenze. Alle kiirzeren Pausen, die zwischen zwei Versen eingeschoben sind,
indern nichts am Kadenzabstand. Lingere Pausen, die den Taktschwerpunkt
iiberspannen und somit den Kadenzabstand um einen oder mehrere Takte erhd-
hen wiirden, miissen allerdings ausgenommen werden - mit der Versrhythmisie-
rung selbst haben sie ohnehin nichts mehr zu tun. Der Kadenzabstand hinge eng
mi¢ Taktart und Versart zusammen, wird aber nicht hinreichend durch sie fest-
gelegt und kann also auch bel gleicher Vers- und Taktart verschieden sein. Solche
Wahlmaglichkeit ergibt sich aber fast nur bei den - von der Silbenzahl her -
Jingeren Versarten: Die Versart bestimmt somit auch den Freiheitsgrad in der
Wahl des Kadenzabstandes. Selbstverstindlich steigt, im Ganzen gesehen, der
Kadenzabstand mit wachsender Silbenzahl an.

Die quinari und senari sind fast ausnahmslos zweitaktig: Beispiele 1 bis
16 und 17 bis 26.

Im settenario sind die %/s-Vertonungen dreitaktig, in den anderen Takt-
arten ist sowohl Zweitaktigkeit als auch Dreitaktigkeit moglich, obwohl erstere
deutlich vorherrscht: Beisp. 27 bis 31 und 32 bis 47.

Tm ottonario sind die meisten Verse bereits viertaktig. Daneben gibt es
Zweitakter (56, 57) und Dreitakter (58, 59 und 66). 51 und 52 erweitern zur
Finfrakrigkeit.

Im decasillabo ist Viertaktigkeit die Regel, obwohl Beisp. 68 durch
Verwendung-von doppelt so kurzen Deklamationscinheiten den Vers auf zwei
Takte zusammendringt - hierin nicht unihnlich den Zweitaktern von Beisp.
56 und 57.
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Der endecasillabo ist, soweit er iiberhaupt als Zusammenhang vertont
wird, mindestens viertaktig (74 und 76).

Bei dem unregelmifligen Wechsel von quaternari und quinari in 77 ergeben sich
meist eintaktige Kadenzabstinde.

Soweit keine besonderen Gegengriinde vorliegen, wird der Kadenzabstand inner-
halb einer Arie beibehalten: Eben hiermit wird das Gleichbleiben von Taktart und
Versart innerhalb einer Arie musikalisch realisiert. Die oben festgestellte Korre
lation zwischen Taktart und Deklamationseinheit ist in der Weise impliziert,
daR gleichbleibende Kadenzabstinde auch eine von Vers zu Vers gleichbleibende
Auswah! unter den Deklamationseinheiten erfordern. Ob ein einziger Diminu-
tlonsgrad oder ‘mehrere verwendet werden - von Vers zu Vers bleiben sic im
wesentlichen gleich. Wie sind aber die Fille zu interpretieren, in denen der Ka-
denzabstand wechselt?

Im settenario sind in einigen Taktarten sowohl Zwei- als auch Dreitakter
mdglich. Dies bedeutet, dafl auch innerhalb einer Arie der Wechsel von einem
zum anderen nicht als cinschneidende Anderung der flexiblen rhythmischen
Struktur dieses Verses angesehen werden kann. Durch cine leichte Verschicbung
der Diminutionsebene nach oben bzw. unten werden in Beisp. 43, 45, 46 und 74
aus Zweitaktern Dreitakter oder umgekehrt.

Anders sind die Fille 31 und 47 zu beurteilen, die mit Viertaktern beginnen.

"Eine derartige Vergroferung des Kadenzabstands iiber das gewdhnliche Mafs

hinaus (auf vier Takte) hingt mit einer metrischen Dehnung des
Anfangs zusammen - man vergleiche etwa Beisp. 31 mit 30 -, einer ,, Ausnahme
von der Regel“ also. Die metrischen Dehnungen, die einen im settenario sonst
nicht iiblichen Kadenzabstand hervorrufen, verwenden uniiblich lange Deklama-
tionseinheiten. (Der Grund ist in Beisp. 47, einem Fugenthema, die bei solchen
Themen gebriuchliche Verkleinerung der Notenwerte vom Anfang her.)

Fine andere Art metrischer Dehnung tritt in Beisp. 29 auf: Hier erhilc statt der
Anfangssilbe die Kadenzsilbe einen uniiblich langen Notenwert. I's sei
beachtet, dafl die Anfangsdehnungen von Beisp. 31 und 47 im ersten Vers, die
Kadenzdehnung von 29 im letzten Vers der Phrase erscheinen: eine Folge jenes
allgemeinen Bestrebens, UnregelmiBighkeiten nicht nur an Anfang und Schluf
des Einzelglieds, sondern auch auf héherer Ebene an Anfang und Schlufl der
Gruppe zu placieren. Zwischen Anfangsdehnung und SchluBdehnung werden
wir auch weiterhin unterscheiden.

Tm ottonario herrscht Viertaktigkeit vor, doch sind bei dieser Versart
Kadenzabstand und Deklamationseinheit noch weiter verschiebbar als beim
settenario. Es gibt sogar Zweitakter (56, 57). Daf} bei gleicher Taktart neben
der Deklamation von Beisp. 56 etwa die von 63 oder 64 moglich ist, hat scinen
Grund in der besonderen Struktur des ottonario, der meist vier fasc gleich-
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wertige Wortakzente anbietet (auf der 3. und 7. sowic 1. und 5. Silbe). Ahnliches
gilt fiir den decasillabo. Um den vier gleichberechtigren Wortakzenten gerecht zu
werden, dehnt man ottonario und decasillabo gern auf vier Takte aus — mit vier
gleichberechtigten  Taktschwerpunkten —, obwohl im C-Takt bei reiner
Acheeldeklamation ein  zweitaktiger Kadenzabstand noch  mdglich  wire.
An der oberen Grenze der Deklamation ist andererseits bei Viertaktigkeit reine
Vierteldeklamation noch maglich; diese Fille (63, 64) wurden deshalb oben
p. 123 als Ausnahme von der Regel vermerke, dafl die Deklamationseinheit mit
der Takrart korreliert. Dafiir korreliert, ebenfalls ausnahmsweise, in 63 und 64
primir die Tempovorschrift mit den relativ groflen Werten und kompensiert sie
mit dem Zwedck einer nicht zu langsamen Sprechgeschwindigkeit. Diese diirfte in
Beisp. 56 und 63 etwa gleich sein! Der ottonario kennt auch metrische Dehnun-
gen: Seine ersten beiden Silben werden besonders hiufig gedehnt, und zwar, um
der dritten Silbe besonderes Gewicht zu geben (Beisp. 51, 52 und 66) '%%. Dem
Vorbild von Beisp. 51 scheint iibrigens Beisp. 31 nachgebildet.

Im quinario und senario ist die Verschicbbarkeit der Deklamations-
cinheit und des Kadenzabstands duferst gering. Nur Beisp. 15 und 16 verwen-
den je einen eintaktigen Vers. In Beisp. 77 werden die Eintakter nur durch unter-
mischte quaternari ermoglicht. Normalerweise sind jedoch um 1720 bis 1730
quinario und senario zweitaktig vertont. Die Ausnahmen in Beisp. 5, 19, 23 und
24 sind klar als metrische Dehnungen zu identifizieren. 5 und 23 haben dieselbe
Kadenzdehnung wie 29.

Mit 19 und 24 lernen wir zwei andere Arten der metrischen Dehnung kennen:
In 19 wird sie durdh das eingeschobene Melisma bewirkt, das den Kadenz-
abstand sogar auf vier Takte vergrofert. Die Kadenzsilbe ist wohl der bevor-
sugte, nicht aber der einzig mégliche Ort fiir solche eingeschobenen Melismen 17,
In Beisp.-24 liegt als erster Vers der senario ,Ch’io speri? Ma come?® zugrunde.
Die erste Vershilfte wird verdoppelt und devisenartig vorausgeschicke; insgesamt
ergeben sich drei Teilverse (es wiren ,ternari), die durch zwei ebenso lange
Instromentaleinwiirfe voneinander getrennt sind. Der zweite Einwurf trennt den
Vers in der Mitte durch: Wir haben es mit einer metrisch relevanten Versteilung
(Spezzatur) zu tun, die von der metrisch nicht relevanten Pausenzdsur im Innern
(in Beisp. 29, 49, 50, 62 u. a.) zu unterscheiden ist (vgl. p. 142). In Beisp. 24 wird
der Rhythmus nicht so schr vom Vers bestimmt als vielmehr von den beiden ein-
taktigen Motiven, die im Wedchsel von Singstimme und Orchester vorgetragen
werden: Man kann hier beinahe von einem autonomen musikalischen Rhythmus

s R Gerber hat dieser allerdings auffilligen Einzelheit, dort, wo sie im 3/8-Takt steht,
den Rang cines eigenen Typus zuerkannt, freilich ohne die Implikation der Versart dabei zu
bemerken (a.a.O. p. 65 ff.).

110 Diese metrisch relevanten’ Melismen sind von den metrish nicht relevanten Unterteilungs-
imelismen zu unterscheiden, die in vielen anderen Beispielen auftreten. Zu ihnen vgl. p. 144 ff.

Akzentschema 129

sprechen. In den Beispielen 73 bis 75 folgt auf mehrere settenari cin endecasitlabo
bzw. quinario, je nachdem wie man die Versgrenzen legt. Wie hier die Gleichmiifig-
keit der Versart verlassen wird, so auch die des Kadenzabstandes. Beisp. 74
zeigt Zwei- und Dreiakter wie bei normalen settenari, Beisp. 73 dagegen wen-
det verschiedene Arten der metrischen Dehnung sogar im selben Vers an: Der
erste sectenario ist durch Einschub eines Instrumentaltaktes (metrisch relevante
Versteilung) und auflerdem durch Kadenzdehnung auf fiinf Takte angewachsen;
der Schlufiquinario enthilt aufler diesen beiden noch eine Anfangsdehnung und
umfaflt trotz geringerer Silbenzahl ebenfalls funf Takte!?.

Das Gleichbleiben des Kadenzabstandes innerhalb einer ‘Arie korreliert zunidhst
mit dem Gleichbleiben der Versart. Doch dariiber hinaus ist der Grad gegen-
seitiger Abhingigkeit zwischen Versart und Kadenzabstand nach Versarten
verschieden: Der Wechsel verschiedener Kadenzabstinde, der im quinario und
senario nur als metrische Dehnung, d. h. als Ausnahme von der Regel, mdglich
ist, tritt in den lingeren Versarten regelmifliger auf, ohne dafl auflergewdhn-
liche Dehnungen damit verbunden sein rﬁﬁéscn - diese sind dort hingegen
zusatzlich noch moglich 172, ‘.

Akzentschema

Die Verse 1 und 2 von Beisp. 1 zeigen gleiche Vers- und Takrart, sowie gleichen
Kadenzabstand von zwei Takten. Trotzdem ist ithr Rhythmus wesentlich ver-
schieden, und zwar vermdge der unterschiedlichen Verteilung der Takischwer-
punkte auf die Silben. Im ersten Vers_ fallen die Taktschwerpunkte auf die erste

1711 Die beiden im musikalischen Charakter so dhnlichen Vertonungen diirften unabhingiy von-
einander entstanden sein, da die Auffiihrungsdaten von Vincis bzw. Hasses Artaserse in
Rom bzw. Venedig um héchstens drei Wodien auseinanderliegen.

122 J. A. Scheibe geht in seinem Critischen Musikus mehrmals auf die ,Sylbendelnnugen®
ein: 1. Theil, Hamburg 1738, p. 67 f.; 2. Theil, Hamburg 1740, p. 47 {. und 94. An der
letztgenannten Stelle heifft es: ,Ich verstehe aber allhier unter der Sylbendehnung das, wenn
man eine Sylbe iber ihre natiirliche Gréfle, mit der man sie cigentlich ausspricht, ausdechner,
und durdh mehr oder lingere Noten verliingert: Also, das man entweder Lauffer, Coloraturen
oder auch nur durch Haltungen, die die gew8hnliche Grofle iberschreiten, darauf serzer .. .".
Ganz unbefangen postuliert Scheibe die Existenz einer ,natiirlidhen® oder ,gewdhnlichen®
Deklamationseinheit. Mbglidierweise denkt er bei der ,natiirlichen Gréfle, mit der man sie
eigentlich ausspricht®, sogar an ein ,natiirliches® Sprechtempo. Zur Frage eines solchen ,Nor-
malfalls® vgl. besonders p. 138 f. Ebenso wie der hier verwendete Begriff der ,metrischen
Dehnung® wiirde auch der auf p. 141 eingefiihrie Begriff der ,rhythmischen Dehnung® unter
Scheibes Begriff der ,Sylbendehnung® fallen. Es ersdieint Gbrigens nicht notwendig, entspre-
chend zur ,metrischen Dehnung® den Begriff der ,metrischen Kiirzung® einzufiihren. Eintak-
tige Verse sind in den lirigeren Versarten {iberhaupt nidit moglich, im quinario aber nur unter
ganz besooderen Bedingungen (Beisp. 15 u. 16), die als Extremfille den Begriff nicht genii-
gend ausfiillen konnten. Auch Scheibe hat ihn nicht.
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und vierte Silbe, im zweiten Vers auf die zweite und vierte Silbe, wihrend die
erste Silbe Aufrake ist. Was sie unterscheidet, nenne ich das ,, Akzentschema®: In
ilim ist festgelegt, welche Silben des Verses mit einem Takischwerpunke zu-
sammenfallen. Entsprechend dem oben Gesagten gehort zu thnen gewohnlich die
den Primirakzent tragende Silbe. Es ist aber mindestens noch ein weiterer Takt-
schwerpunkt verfiighar, je nach Kadenzabstand, den das Akzeuntschema somit
notwendig voraussetze. Unser Beispiel zeigt, dafl zusitzliche Taktschwerpunkte
verschiedenen Silben zugerteilt werden konnen.

Dice Verteilung der Taktschwerpunkte auf die Silben richtet sich insoweit nach
dem Wortakzene, als akzentuierte Silben cher fiir die musikalische Akzentuie-
rung in Frage kommen als nicht akzentuierte Silben. Da die Versart innerhalb
ciner Aric gewdhnlich gleichbleibt, bleibt ungefihr in dem Mafle, in dem eine
Versart festgelegte Wortakzente hat, auch das Akzentschema innerhalb einer
Arie erhalten. Nun ist in den geradzahligen Versarten (vgl. o. p. 114) die Ver-
weilung der Wortalzente fester - in ihnen bleibt somit auch das Akzentschema
cher erhalten (am meisten in senario und decasillabo), in den ungeradzahligen
ist es weniger konstant (am wenigsten im endecasillabo). Der Wechsel von Ab-
takt zu Auftakt etwa fillt in Beisp. 1, im quinario, kaum auf - im senario da-
gegen wire er eine singulire Ausnahme. Hinsichtlich der Konstanz des Akzent-
schemas sind die geradzahligen von den ungeradzahligen Versarten dhalich ver-
schieden wie hinsichtlich der Konstanz des Kadenzabstandes die kiirzeren von
den lingeren (vgl. o. p. 129).

Ich stelle das Akzentschema graphisch folgendermaflen dar: Die Ordnungszahlen
der auf einen Taktschwerpunke fallenden Silben werden hintereinander gesetzt.
{Dic nach der Skansion zu elidierenden Silben werden nicht mitgezihlt.) Feinere
Akzentabstufungen innerhalb der Takte sind nicht beriidksichtigt. Die Ordnungs-
sahlen der Primirakzente sind unterstrichen. Taktschwerpunkte, die auf eine
'ause fallen, werden mit ,,0° angezeigt. Die Schrigstriche bezeichnen die Vers-
crenze. Der Kadenzabstand, der als notwendige Voraussetzung im Akzentschema
impliziert ist, ergibt sich aus der Anzahl der zwischen zwei Schrigstrichen stehen-
den Ordnungszahlen. Im TFolgenden werden einige der in den Beisp. 1 bis 77
vorhandenen Akzentschemata exemplarisch beschrieben.

Seisp. 5

Yer 2 4/2 4/2 4 5/

Die Kadenzdehnung erhtht den Kadenzabstand ‘des dritten Verses auf dret
Takre, sonst bleiben die Akzentstellen gleich. 2 4/ oder 1 4/ sind die normalen

Akzentschemata des quinario.
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Beisp. 6
Ha: 1 4/1 ‘_1/

Im zweiten Vers wird gegen die Wortbetonung akzentuiert, die hier auf der
zweiten Silbe liegt. Das Akzentschema bleibe gleich trotz unterschiedlicher Ver-
teilung der Wortbetonungen: ein Vorgang, der sich 6fter beobachten 1if1.

Damit scheine die musikalische Vertonung jene Anschauungsweise in der litera-
rischen Metrik zu unterstiitzen, derzufolge es in einem Vers neben den Wort-
akzenten noch die von thnen unabhingige Qualitdt des , Versakzentes® geben
soll. Diese Auffassung, der z. B. der settenario als ,,jambisch® gilt, geht zuriick
auf jene Ubertragung des antiken Quantititsschemas auf die modernen Sprachen,
das die gesamte humanistische Tradition in Literatur- und Musiktheorie kenn-
zeichnet. Diese Ubertragung ist selbstverstindlich irrig, mag sic auch, nach Art
eines produktiven Miflverstindnisses, zur Entstehung der literarischen und musi-
kalischen Metra des Abendlandes vieles beigetragen haben. Wihrend Opitv die
deutsche Poesie so einzurichten versuchte, dafl die Wortakzente sters mit der
- fiktiven - Silbenquantitit zusammen(ielen, suchte Chiabrera (vgl. o. p. 112), cher
umgekehrt, zu den vorhandenen (rein akzentrhythmischen) italienischen Versarten
das jeweilige quantitdtsrhythmische Analogon in der antiken Metrik auf.
Jedenfalls darf es nicht verwundern, wenn im 18. Jahrhundert die einflufireich-
sten Musiktheoretiker (Scheibe, Marpurg, mit gewissen Einschrinkungen sogar
Mattheson) nicht in der Lage sind, zwischen Wortbetonung und Silbenquanticit
zu unterscheiden. Die falsche Terminologie hat sich auch auf den rein musika-
lischen Bereich ausgewirkt: Nur von der humanistischen Tradition her ist die
wohl auf W. C. Printz zuriickgehende Unterscheidung zwischen ,,quantitas ex-
trinseca“ (= Notenwert) und , quantitas intrinseca® (= Taktakzent) der Noten
zu verstehen 173,

Als ein Beispiel fiir viele sei die Formulierung zitiert, die J. A. Scheibe der
»quantitas intrinseca® gibt: ,,Ich nenne aber allbier das lang, was den natiir-
lichen Accent hat, als da sind alle ansdhlagende Noten, das nenne ich hingegen
kurz, was keinen Accent hat, als nemlich alle durchgehende Noten ...* (Der
critische Musikus, Theil 2, p. 87 £.).

Waren Akzent und Linge einmal gleichgesetzt, der Taktschwerpunkt als eine
»quantitas®™ charakterisiert, so konnte in der Versvertonung iiberall dort, wo
der Taktschwerpunkt nicht mit dem Wortakzent zusammenfiel, die musikalisdhe
Akzentuierung zum Reprisentanten der fiktiven Silbenquantirir, d. h. des , Vers-
akzents® werden.

7 Vel H.Heckmann, Der Takt in der Musiklehre des 17. Jabrbunderts, ATMW X (1953),
p- 116 f. Vgl audh E. Apfel, Bemerkungen ... (Literaturverzeichnis), p. 36.
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Der zweite Vers von Beispiel 6 wire nach dicser irrigen Theorie als , katalekti-
scher daktylischer Dimeter zu crkliren, allein von der musikalischen Akzentuie-
rung her. Dic erste Silbe ist weder der Wortbetonung nach, noch als Notenwert
bevorzuge - ihr eignet nur die fiktive ,quantitas intrinseca®, weil sie nun einmal
am Taktanfang steht.

Es gibt aber im Bereich des Verses keinen Widerspruch zwischen Wortakzent und
Versakzent®, da es keinen , Versakzent® gibt; es gibt nur in der musikalischen
Vertonung ofters einen Widerspruch zwischen Wortakzent und Taktschwer-
punkt, vor allem weil die Taktschwerpunkte in regelmifligen Abstinden wieder-
kehren, dic Wortakzente dagegen nicht ¥4

Freilich gibt es italienische Versarten, in denen die Placierung der Wortakzente
schr regelmiRig ist und kaum Ausnahmen duldet, etwa den senario und den
decasillabo. Man sollte es mit dieser Feststellung bewenden lassen.

Beispiel 9:
C: 0 ‘E/O ‘_1_/0 ‘i/

Der erste Taktschwerpunkt des zweitaktigen Kadenzabstandes fillt auf eine
Pause. Es wire sinnlos, die Pause zum vorhergehenden Vers zu zahlen, da sie
keine piano-Verskadenz mehr aufnehmen kdnnte. Entsprechendes gilt fiir
Beisp. 13, wo der Taktschwerpunkt mit der angebundenen Sechzehntelnote zum

folgenden Vers gehort.

Beisp. 11
C: 1 4/0 ‘1/0 ‘1/

Die beiden ersten textlicdh streng korrespondierenden Veerse werden harmonisch,
melodisch und vor allem rhythmisch als Kontrast realisiert. In ganz dhnlicher
Funktion erscheint der Wechsel Abtakt - Auftake beim settenario in Beisp. 37.

Betsp. 14
d: 1425

Die sdrucciolo-Endung des ersten Verses dndert nichts an Kadenzabstand und
Akzentschema. Beide sind {ibrigens mit dem textgleichen Beisp. 3 identisch, bei

174 Anderer Meinung ist H. Engel, Zur italienisdhen Prosodie, KongreRbericht Ges. f. Musik-
forschung, Hamburg 1956, BVK 1957, p. 85-87. Wenn er von der ,Kunst der Madrigali-
sten® spricht, ,den Versakzent musikalisch zu beachten und doch den Wortakzent, wo er zum
Versakzent im Widersprudh steht, zu bringen®, dann meint er damit nicht nur, daf} es den
Versakzent gibe, sondern auflerdem, daf es bei den Madrigalisten des 16. Jahrhunderts einen
Takeschwerpunke gibt, vgl. die Beispiele a.2.0.
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Divergenz von Taktart und Notenwerten. Hier wie dort geht der abrtaktige
Beginn gegen den Wortakzent. Jm zweiten Vers finden wir das metrische
Umschlagen der Verskadenz, die so nach vorn verschoben ist, daf} entgegen
dem Wortakzent erst die letzte Silbe des piano-Verses auf den Taktschwerpunkt
falle. Ein entsprechendes Beispiel im ottonario ist der erste Vers von 63. Trotz
piano-Vers wird die musikalisch minnliche Endung bevorzugt. Die Technik ist
allgemein verbreitet und wird besonders am Ende lingerer Gesangsabschnitte
angewendet. In Beisp. 14 sind die Unregelmifiigkeiten, d. h. die Abweichungen
von der Wortbetonung, an Anfang und Ende der zwei Verse umfassenden
Phrase placiert. Es geschieht mit ihnen dasselbe -wie so hdufig mit den
metrischen Dehnungen: Kadenzdehnung erfolge im letzten, Anfangsdehnung im
ersten Vers einer mehrere Verse umfassenden Phrase (vgl. o. p. 127). Das me-
trische Umschlagen ist allerdings nicht mit einer Kadenzdehnung zu verwedhseln
(etwa in Beisp. 5, 29 usw.), da hier kein zusig zlicher Taktschwerpunke
erreicht wird. Aus demselben Grund ist der Beginn von Beisp. 14 keine Anfangs-
dehnung. '

Beisp. 15
C: 0 4/4/0 4/0 4/

Beisp. 16
C: 0 4/4/4/

~In beiden Beispiclen liegt der seltencte ind nur beim quinario bzw. noch kiirze-

ren Versen mégliche Fall von eintaktigen Kadenzabstinden vor. Der zweite Vers
mufl dazu eng an den ersten angebunden werden. Wihrend Beisp. 15 sich nach

- gleichsam iiberhastetem Beginn in Zweitakter einschwingt, folgt in Beisp. 16

noch ein weiterer Eintakter. Ebenfalls zwei eintaktige Verse (quadernari) bringt
Beisp. 77.

Beisp. 19
3s: 2 5/2 555/

Der zweite Vers enthiilt eine metrische Kadenzdehnung, die als Melisma aus-
gefiihrt wird. Uber die einfache Wortbetonung hinaus ist sgrandezza® ein se-
mantisch bedeutsames Wort, das im Sinne der zeitgendssischen Theorie eine be-
sondere. ,emphasis® rechtfertigt. (Vgl. J, Mattheson, Der vollkommene Kapell-
meister, p. 174 f£.) Das Akzentschema unterscheidet sich von der Kadenzdehnung
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etwa in Beisp. 5 dadurch, dafl die letzte Silbe des piano-Verses keinen Takt-
schwerpunke erhilt. Das Akzentschema 2 5/ ist die regulire Vertonung des
senario.

Beisp. 30
g: 24 (_)/1 4 é/

Die Akzentschemata beider Verse sind im settenario etwa gleich hiufig. Um so
weniger fillt es auf, dafl der zweite Vers gegen die Wortbetonung deklamiert;
der musikalische Wechsel Auftakt-Abtakt ist dem Komponisten wichtiger, ein
umgcekehrter Fall etwa zu Beisp. 11. Vgl. auch Beisp. 33.

Beisp. 31
e 1 2 4 6/

Gleich zwei unbetonte Anfangssilben geraten in akzentuierte Stellung, die erste
ren settenario-Schemata 1-4 6/ und 2 4 6/ beide eine Silbe ohne Wortakzent
musikalisch hervorheben wiirden, neutralisieren sich in dieser Kombination die
durch eine Anfangsdehnung. Wihrend bei diesem Vers die beiden gebriuchliche-
Hervorhebungen eher gegenseitig. Die eigentlichen Wortakzente auf der vierten
und sechsten Silbe sind nur noch melodisch hervorgehoben. Der Vers sicht wie
cine settenario-Variante von Beisp. 51 und 52 aus.

Beisp. 32
Ss: 1 6/2 6/

Es handelt sich um einen echten ®/s-Takt; dic jeweils vierte und siebte Silbe hat
aber einen nur wenig schwiicheren musikalischen Akzent. Der Unterschied zum
%s-Takt ist gering: das Akzentschema wiirde dann 3/s: 1 4 6 7/2 4 6 7/ lauten
(metrische Dehnung beider Kadenzen). ) )

Beisp. 46
2: 106/026/

Dafi im ersten Vers der mittlere Taktschwerpunkt fiir die Deklamation ausge-
spart bleibt,. setzt den abtaktigen Beginn als emphatischen Ausruf besonders
deutlich ab, nach Art einer Devise oder Uberschrift (Anrede). Auch melodisch
und durch die Bafigliederung erhilt das Anfangswort Devisencharakter.
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Beisp. 49
3s: 13 47/1 357/

Der zugrundeliegende Vers lautet ,Fiumicel di’ha picciol’onde”. Die iberzih-
lige Silbe ,lo“ entsteht durch Auflésung einer Apokope. Wihrend der zweite
Vers die normale Akzentvertcilung des ottonario enthilt, ist im ersten Vers ein
Taktschwerpunkt auf die vierte Silbe vorgeriickt, der Wortakzent wird nur noch
melodisch beachtet. Die syntaktisch analoge Gliederung beider Verse in Subjekt-
Relativsatz und Pridikat-Adverbiale soll auch musikalisch zum Ausdrack kom-
men. Obwohl die Arie im 3/s-Takt steht, sind die ungeradzahligen Takte schein-
bar musikalisch ,leichter”, die geradzahligen ,schwerer”, also der umgekehrte
Fall zu Beisp. 32.

Beisp. 53
6/g: 133Z/135_7_/

Beisp. 60
C: 13371357/...

Die Akzentschemata der ersten beiden Verse sind gleich, trotz abweichender
Takrart und Deklamation. Mit der Dehnung der dritten Silbe wird der im
Text angelegte Binnenreim iiberspielt, was in Beisp. 53 dem mehr zusammen-
bindenden als unterteilenden Charakter des %/s-Takts entspricht.

Beisp. 56

C: 37/37/

Bei nur zweitaktigem Kadenzabstand erhalten im ottonario die erste und fiinfte
Silbe keinen Taktschwerpunkt mehr. Der Akzentstufung nach stehen sie diesem

aber zunichst.

Beisp. 58
C: 137/...

Beisp. 59
C: 157/...
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Bei dreitaktigem Kadenzabstand fille von den fast gleichstark akzentuierten
ottonario-Silben 1, 3 und 5 eine fiir den Taktschwerpunkt aus. Beisp. 58 ist die
konventionelle Lésung mit den lingeren Notenwerten am Anfang; das Akzent-
schema gleicht dem von Beisp. 66. In Beisp. 59 hidngt die besondere Losung mit
der semantischen Struktur des Textes zusammen: Die Akzente fallen auf die
Anfangssilben der dret semantisch bedeutsamen Worter.

Beisp. 68
C: 3 ‘2/3 ?/

Auller der dritten und neunten Silbe hat im decasillabo noch die sechste einen
Wortakzent, der hier musikalisch dem der Taktschwerpunkte zunichst steht.
Setzt man thn mit den iibrigen Akzenten gleidh, so kommt man zu einem %/s-
Take, was die hier gelockerte Korrelation zwischen Taktart und Deklamations-
einheit (Zwetunddreifligstel!) wiederherstellen wiirde. Das Akzentschema

lautete dann:

/s 03 6 ?/O 36 ?/.

Alle iibrigen decasillabo-Beispiele (69 bis 72) folgen in verschiedenen Taktarten
dem fiir diese Versart reguliren Akzentschema 1 3 6 9/.

Beisp. 73
%a: 1 0367/26/26/12045/

Zwei piano-Verse, die mit verschiedenen Mitteln auf fiinf Takte auseinander-
gezogen sind, flankieren zwei regulire zweitaktige versi tronchi. Die Symmetrie
der ganzen Phrase wird gegen die Textvorlage erreicht, die aus drei settenari
und einem quinario bzw. zwei settenari und einem endecasillabo besteht.

Beisp. 76 Hem.
s: 14 6810 10 11/2 4 6 11/

Der endecasillabo wird in den Arien um 1720 bis 1730 dort, wo er iiberhaupt
noch im Text auftritt, gewdhnlich als Zusammensetzung aus settenario und
quinario vertont. Wo er, wie hier, als eine einzige Phrase vertont wird, bedient
sich der Komponist traditionsgemifl des Kunstmittels der Hemiole, um
trotz sciner Linge den Vers als Einheit erscheinen zu lassen. Im ersten Vers ist
ein hemiolischer Rhythmus nur angedeutet; er geniigt aber bereits, um wenigstens
die ersten neun Silben eng zusammenzufassen, wihrend mit der {aus semanti-
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schen Griinden) gedehnten Kadenzsilbe ohnehin ein neuer Abschnitt beginnt (an
dieser Stelle setzen auch die Violinen mit einer Imitation des Melodieanfangs cin).
Im zweiten Vers steht eine echte Hemiole. Sie beginnt an der Stelle, wo die
Zisur nach dem Anfangs-settenario eintreten mifte, nimlich nach der Silbe
L5t - die Zisur wird iiberspielt, indem der ganze Rest des Verses bis auf die
Schlufisilbe dem ,s1“ durch die Hemiole akzentmiflig untergeordnet wird. Dies
wirkt wie ein energisches Zusammenraffen des ganzen zweiten Versteils; es
kommt nicht etwa durch Beschleunigung des Rhythmus, sondern rein metrisch
durch den Ubergang vom %s-Takt zum ¥s-Take zustande. Dafl die Hemiole in
ein metrisches Umschlagen und eine musikalisch méinnliehe Endung ausmiinder,
ist bei den spiten endecasillabo—Vex'tpnunggn die Regel; der frithe Scarlatu
kennt noch piano-Endungen nach einer Hemiole. Metrisches Umschlagen und
Hemiole sind jedenfalls voneinander ablésbar, wenn auch ersteres im terniren

Takt oft hemiolisch rhythmisiert ist (vgl. Beisp. 74, Schlufl).

Deklamationsrhythmus

Die Beispiele 3 und 14, 53 und 60 haben gleichen Kadenzabstand und gleiches
Akzentschema. Trotzdem ist ihr Rhythmus deutlich verschieden. Dies liegr 7. T.
daran, dafl das Akzentschema die Taktart nicht impliziert (sie mufite deshalb in
der Darstellung der Akzentschemata explizit an den Anfang geschrieben wer-
den), die in diesen Beispielpaarcn verschieden ist. Doch selbst die in derselben
Taktart stehenden Beispiele 22 und ‘25 unterscheiden sich noch deutlich in der
Verteilung der Notenwerte auf die einzelnen Silben. Wir nennen diese Vertei-

lung den Deklamationsrhythmus.
Welden Kadenzabstand ein Vers bei festliegender Takt- und Versart iiber-

- spannt, ist relativ festgelegt; doch gibt es die Ausnahme der metrischen Dehnun-

gen, und auferdem ist der Freiheitsgrad der lingeren Versarten hoher als der
der kiirzeren. Welches Akzentschema ein Vers bei festliegender Takt- und Vers-
art sowie festliegendem Kadenzabstand erhile, ist schon weniger festgelegt: Ab-
gesehen von den Ausnahmen des metrischen Umschlagens und der Hemiole ist
der Freiheitsgrad der ungeradzahligen Versarten (z. B. des settenario) hoher als
der der geradzahligen (z. B. des decasillabo). Es fragt sich, inwieweit man noch
die verschiedenen moglichen Deklamationschythmen in o Normalfille® und ,,Va-
rianten® unterscheiden kann. Es gibt bei festliegender Talktart eine praktische
untere Grenze der Deklamationseinheit, da sonst die Sprechgeschwindigkeit nicht
mehr ausfithrbar oder nicht mehr verstindlich wire. Es gibt bei festliegendem
Akzentschema auch eine obere Grenze der Deklamationseinheit, da zwischen
zwei Taktschwerpunkten eben kein lingerer Notenwert verfiigbar ist als der
cines ganzen Takts. Innerhalb dieser Grenzen liegen aber gewShnlich noch zwei
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bis drei Diminutionsebenen, z. B. im %/s-Take Achtel und Viertel, im 3/sa-Takt
Aditel und Halbe usw. Wie die Verteilung dieser zur Verfiigung stehenden
Notenwerte auf die einzelnen Silben ausfillt, sdicint iiberhaupt keiner Regel
unterworfen. Oder ist ctwa die gleichmifige Verteilung eines C-Takes
aul zwei Silben ( J J) als der ,Normalfall®, die ungleichmifige Ver-
teilung ( J ) dagegen als die , Variante® anzusehen? J. A. Scheibe (vgl. p. 179
Anm.) scheint sich dafiir entschieden zu haben, wenn er eine ,natiirliche Grofle”
der Silben annimmt, ,mit der man sie eigentlich ausspricht®. Ich méchte in die-
ser Frage lieber nicht entscheiden, dafiir aber einige Hinweise geben, wie man die

verschiedenen Deklamationschythmen gruppieren kann.

[. Nidit in allen Taktarten und nicht auf allen Diminutionsebenen ist gleich-
mifRige Verteilung der Noténwerte moglich. Nur gewaltsam liefle sich ein
terniirer Takt auf zwei Silben, ein bindrer auf drei Silben gleichmifig auf-
teilen. In diesen Fillen ist also gemischte Deklamation, d. h.
die Verwendung von mindestenis zwei verschiedenen benachbarten Diminu-
tionsebenen, das Naheliegendere. Umgekehrt bietet sich dort, wo ein ternirer
Takt auf drei Silben, ein binirer auf zwei oder vier Silben aufgeteilt werden
soll, die gleichmidfige Deklamation wie von selbst an, wih-
rend die gemischte Deklamation hier sogar zu weiter auseinanderliegenden
Diminutionsebenen greifen miiflte (mindestens J ) statt JJ ).

2. In Beisp. 25 fillt die Viertelnote auf den Taktschwerpunkt, wihrend das
Aditel an unbetonter Stelle steht - in Beisp. 22 ist es umgekehrt. Die Lingen-
verteilung zweier verschiedener Notenwerte mit oder gegen den Taktschwer-
punkt, dic im ersten Fall einen {1 issigeren,im zweiten Fall einen mehr
synkopisch pointierten Deklamartionsthythmus hervorbringt, 1dfit sich
durch alle Vers- und Takrarten hindurchverfolgen, vgl. Beisp. 10, 23, 26, 57,
61, 67 und 72 fiir den ,synkopischen® Rhythmus im biniren Takt, Beisp. 2,
27 (Verskadenzen), 34, 48, 54 und 55 im terniren Takt. Die umgekehrte
Lingenverteilung kommt wesentlich seltener vor, vgl. fiir den binidren Takt
u. a. Beisp. 14, 25, 44, 62, fiir den terndren Takt Beisp. 5, 30, 33 usw. 175,

3. Untersuchen wir die Verteilung der Notenwerte iiber ganze Takte hinweg,
die gewdhnlich zwei bis vier Silben und oft mehr als zwei verschiedene

W5 W. Fischer (Literaturverzeichnis, p. 47 ff.) hat den Unterschied zwischen dem (fliissigeren)
,Cantabile-Rhythmus® und dem (synkopischeren) ,alla lombarda-Rhythmus“ geradezu mit
rhythmischen Grundtendenzen der Klassik und des Barock gleichgesetzt. Sicher geht er damit
zu weit; auch scheint der Verwendungsbereich der beiden Rhythmus-Arten von der be-
treffenden Versart mitabhingig. Eine nur scheinbar groflere Prizision gegeniiber diesen vagen
Unschreibungen erbringt die zeitgenssische Lehre von den ,Klangfiiffen® (vgl. J.-Matthe-
son, Der vollkommene Capellmeister, 2. Theil, 6. Hauptstiik = p. 160 ff). Mit der
Gleidisetzung der Rhythmen mit den antiken Versfifen ist nichts gewonnen.
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Notenwerte enthalten, so ergeben sich weitaus kompliziertere Unterscheidun-
gen. Im zweiten Vers in Beisp. 53 werden drei verschiedene Notenwerte auf
drei Silben in der Weise verteilt, dal vom Taktschwerpunkt an die Silben-
Jinge abnimmt: Die Folge Dreiachtelnote-Viertelnote-Adhtelnote kdunte man
als eine ,fallende® Lingenverteilung bezeichnen. Umgekehre ,,steigt™ in Beisp.
54 bei ebenfalls drei Silben die Linge an. In Beisp. 7 und 8, zweiter Takt, ist
die dritte Silbe gegeniiber der zweiten bevorzugt, der punktierte Rhythmus
ist ,fallend-steigend®; umgekehrt ist der ebenfalls punktierte Sarabanden-
rhythmus von Beisp. 17 und vielen anderen ,steigend-fallend®. Tis ist aber
das Verhiltis_der Notenwerte nicht nur zum Taktschwerpunkt, sondern
auch zu den Unterteilungsakzenten mit einzubezichen. Im allgemeinen , fallc®
die Akzentuierung der Untertcilungswerte vom Taktbeginn her ab. Somit
stellt sich die Lingenverteilung in Beisp. 53 als Analogie zum Akzentgelille
dar, wihrend in Beisp. 54 die Akzentstufen nicht mit den Notenwerten an-
steigen. Wieder in anderer Weise durchkreuzen sich Notenwerte und Akzent-
gefille etwa im biniren Takt: In Beisp. 22 ist die dritte Silbe des Takrs mit
einem Achtel genauso lang wie die erste, doch akzentmifig benachteiligt; in
Beisp. 25 fallen von der ersten zur zweiten Silbe Notenwert und Akzent, von
der zweiten zur dritten Silbe fallt bei gleichbleibendem Notenwert der Akzent
noch weiter ab.

Selbstverstindlich ergibe sich ein Ringtausch der Charakterisierungen
Jfallend®, ,steigend® usw., je nachdem, ob man vom Taktschwerpunkt an
oder auf ihn zu rechnet. Dies wird davon abhingen, welche Silbengruppe
innerhalb des Verses man als rhythmische Einheit hort. Zwar bilden meist
alle Silben eines Verses eine rhythmische Einheit, die auf den Primirakzent,
den Beginn der Verskadenz, als ihren Zielpunkt hinzustreben scheint. Die
Beispiele zeigen aber, dafi gerade von diesem Punkt an der Deklamations-
rhythmus hiufig in charakteristischer Weise umschligt. Die Verskadenz wird
oft anders rhythmisiert als alles Vorausgehende, als der , Verskorper®. Worin
besteht vorzugsweise dieser Unterschied?

Im verso sdrucciolo sind drei Kadenzsilben zu vertonen: Obwohl , fallende®
Lingenverteilung denkbar wire, notieren die Komponisten der Zeit stets
,fallend-steigende® Lingenverteilung (Beisp. 7, 8, 14 und 33), oder hichstens
gleichmifige Lingenverteilung (Beisp. 3). Ganz gewif} konnte die Sprach-
wissenschaft hieraus Schliisse ziehen. Die Sprachwissenschaft unterscheidet bei
der Aussprache proparoxytoner Worter zwischen ,fallender und ,hiipfen-
der® Drudkverteilung 176, Es besteht aber immer noch ein auffallender Unter-

18 Vgl. H. Lausberg, Romanische Sprachwissenschaft I (= Slg. Goschen 128/128a), Berhin

1963, p. 108 £.
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schicd zwischen den ,fallend-steigenden Kadenzen etwa des ersten und
dritten Verses von Beisp. 8: Dic erstere, die mit ithren groBeren Notenwerten
den ganzen Takt ausfiillt, schwingt vergleichsweise gemichlich aus, wihrend
die letztere energisch verknappt ist. Dabei entsteht anschlieBend eine Viertel-
pause. Ahnlich verknappt sind die Kadenzen von Beisp. 33. Beim verso piano
ist der Unterschied zwischen ausschwingender und verknappter Verskadenz
noch auffilliger, vgl. etwa die beiden Verse von Beisp. 40. Beliebt ist aber
auch ein wirkungsvolles Entgegenstemmen der verknappten Kadenz gegen
einen vorher eher breit ausschwingenden Deklamationsrhythmus innerhalb
des Verses: vgl. Beisp. 60, 61, 64. Bei solchen verknappten Kadenzen wird der
Akzentsilbe nur eine relativ kurze Deklamationseinheit zugestanden; ob je-
doch die folgende, letzte Silbe des Verses einen lingeren Wert erhilt, so dafl
innerhalb der Verskadenz ein steigender Deklamationsthythmus entsteht
(Beisp. 10, Schlufl, und viele andere), oder ob auch sie-etwas durch anschlie-
flende Pause verkiirzt wird, zwischen diesen beiden Mdoglichkeiten scheint
kein relevanter Unterschied zu bestehen - allenfalls in bezug auf Anwendung
oder Nichtanwendung der verstrennenden Pause (vgl. u. p. 142). ,Fallender*®
Rhythmus ist auch beim verso piano noch selten: Beisp. 53, sowie Beisp. 7
nach vorhergehendem ,fallend-steigenden® sdrucciolo. Auch bei den Kadenz-
dehnungen ist zwar die Lingenverteilung meistens fallend (Beisp. 5, 19, 23
usw.), nicht aber die Akzentfolge.

Man kann die Beobachtung, daf3 die Verskadenz relativ knapper rhythmisiert
ist als der vorangehende Teil des Verses, fiir die Zeit um 1720 bis 1730 ver-
allgemeinern - breitere Verskadenzen dienen eher besonderen Lffekten (wie bet
der Kadenzdehnung) oder sollen aufeinanderfolgende Verse enger verbinden
(Beisp. 40). (Dies iibrigens in krassem Gegensatz zur Rhythmisierung der
Verskadenz in der italienischen Opernmusik hundert Jahre spdter, etwa bei
Bellini, wo die gedehnten Kadenzen zu einer festen Manier geworden sind.)
Fiir das frithe 18. Jahrhundert wiederholt sich somit auf der Ebene des
Gesamtverses jenes Verhiltnis zwischen Akzent und Notenwert, wie es auf
der Ebene des einzelnen Takts im ,lombardischen Rhythmus statthat: Die
am stirksten akzentuierte Silbe des Verses bekommt eher einen kiirzeren
Notenwert als die iibrigen relativ akzentuierten Silben, so wie im »lombardi-
schen® Rhythmus die am stirksten akzentuierte Silbe des Takts kiirzer ist als
die folgenden. "

. Welche Diminutionsgrade kommen bei den bisher beschriebenen unterschied-
Jichen Lingenverteilungen zur Anwendung? Die unter 2. angegebenen Lin-
genverteilungen verhalten sich nur wie 1:2 oder 2:1; in den unter 3. gegebe-
nen Beispielen kommen Verhiltnisse von 1:3 bzw. 2:3 hinzu. Je nach Unter-
teilungsart des Taktes und der Anzahl der auf einen Takt fallenden Silben
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ist das Hinzunehmen der dritten Proportionsstufe unumginglich. Bei bindrer
Unterteilung verlangt die Folge lang-kurz mindestens das Verhilenis 3:1, die
Folge kurz-lang mindestens das Verhiltnis 1:3 (Beispiele 40, 63 und 64, je-
weils zweiter Take, u. a.). Wo ein Takt mehr als zwei Silben enthile, treten
noch kompliziertere Proportionen auf: Beisp. 36, erster Take 2:2:1:3. Oft
wird die dritte Proportionsstufe sogar tiberschritten. Betrachten wir die An-
finge von Beisp. 11 und 12: Um die drei Silben im C-Takt in einem , [allen-
den® Lingenverhiltnis anzuordnen, ist gar kein einfacheres Verhiltnis mog-
lich als das vorliegende, 4:3:1. Dieser Rhythmus bestimmt denn auch viele
Versanfinge mit dem Akzentschema 1 4... im geraden Takt: Die Unter-
ordnung der drigten unter die zweite Silbe stellt sich wie von selbst cin.
Kommt erst die dritte Silbe auf den ersten Taktschwerpunkt, so ergibt sich
wie von selbst die entsprechende Umstellung 3:1:4 (Beisp. 68). In allen diesen
Fillen werden ohne Zwang schon drei benachbarte Diminutionsgrade ver-
wendet. Somit wire es unangebracht, eine scharfe Grenze zwischen diesen T'illen
und solchen ziehen zu wollen, wo das Hinzunehmen der dritten Diminutions-
ebene durdh , Uberpunktierung® entsteht: In Beisp. 74 miifite im vierten und
sechsten Takt die zweite Note {reilich kein Sechzchntel sein - das ,,Steigen® und
,Fallen® der Lingen bliebe dennoch gleich, wie das Gegenbeispiel 73 illu-
striert. Dasselbe gilt fiir die ,Uberpunktierung® von Beisp. 33. Die Sechzchn-
telebene ist aber in diesen Takten ohnchin vertreten; zwischen ,normaler®
und , Uber“punktierung sollte man also hier nicht unterscheiden 7.

6. Hingegen liegt eine wirkliche rhythmische Besonderheit in Beisp. 13, 53 und

60 vor. Hier wird jeweils eine Silbe so sehr gedehnt, daf sie den nichsten
Takeschwerpunkt erreicht. Es ist angébradhe, in diesen Fillen von ciner (nur)
thythmischen Dehnung® zu sprechen; im Unterschied zur ,metrischen Deh-
nung® (vgl. o. p. 127). Bei Beisp. 53 und 60 handelt es sich jedenfalls nicht
um eine solche: Was der einen Silbe gegeben wird, wird den anderen Silben
noch innerhalb desselben Verses wieder genommen. Die nur rhythmische
Dehnung wirkt sich nicht auf den Kadenzabstand aus, sondern nur auf das
Akzentschema.

Neben der rhythmischen Dehnung zum Taktschwerpunkt hin gibt es auch
eine solche vom Taktschwerpunkt aus zuriidk. Gewdhnlich findet sie sich am
Versanfang: Dic erste, auf einen Taktschwerpunkt fallende Silbe wird an
cinen ,Auftakt® angebunden (vgl. Beisp. 42, Wiederholung des zweiten Ver-
ses). Es handelt sich um eine besonders seit Hasses frilheren Opern beliebre

177 Gemessen an der Anzahl der in den betreffenden Takten von 73 und 74 verwendeten ver-

schiedenen Notenwerte ist Beisp. 73 sogar vielschichtiger gebaut: Die »Uber“punktierung von
74 ‘ist somit auch eine rhy[hmxsdxe Angleichung. Man beadhte iibrigens auch das verschiedene
melodische Profil der Vergleichstakte.
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thythmische Manier, die man als auskomponiertes ', tempo rubato®, nimlich
als ein ,zu friih Einsetzen® verstehen kann. Entsprechend wire der um-
gekehree Fall ein ,zu spit Aulhéren®

Anders liegt der Fall im neunten Take von Beisp. 75 (.I'alma®), wo Aufrake
vad Takeschwerpunke verschiedene Tonhéhen haben. Eher als um eine Deh-
nung handelt es sich hier um eine unregelmifige Textunterlegung unter einen
vorgegebenen musikalischen Rhydxmus Sie erinnert an dhaliche Erscheinun-
gen im 17, Jahrhundert. Vgl. auch Busp 12 und 76.

7. Oftmals sind in die Verse Pausen eingestreut. Soweit sie keine metrischen
Dehnungen mit sich bringen, kann man ihren Notenwert der vorangehenden
Silbe zuschlagen; fiir die relative Lingenverteilung der Notenwerte auf die
Sithen ist es unerheblich, ob ewmer Silbe bei gleichem Gesamtwert nur Ton-
gebung oder Tongebung plus Phrase zukommt. Man kdnnte die mit Pausen
durchsetzten Rhythmen als Varianten der nicht mit Pausen durchsetzten
ansehen, z. B. Takt 6 von 74 als Variante des Beginns von 33.

Der Unterschied liegt nicht im Rhythmus, sondern in der Artikulation. An
I landschriften der Zeit ist zu bgobéch_rcn, dafl bei der staccato-Artikulation
der Streichinstrumente die Schreibweise durchaus zwischen der expliziten Vor-
schrift ,staccato® sowie zwischen Stakkatopunkten (Beisp. 18, 48 und 54) und

durch Pausen getrennten kiirzeren Notenwerten schwankt. In der Notation
fiir die Singstimme scheint die Pause aber einen festeren Platz zu haben;
iedenfalls meinen eingestreute Pausen und Stakkatoteile (Beisp. 5, 63 und 66)
doch wohl etwas verschiedene Arten von Artikulation.

Die verschiedenen musikalischen und textmetrischen Zusammenhinge, in denen

dic Pause auftritt, zeigen sie immerhin als ein wichtiges Kunstmittel in der

Arienkomposition. Die Zwedse, fiir die sie verwendet wird, sind verschieden,

sic hingen aber zum Teil eng miteinander zusammen, so daf oft mehrere

gleichzeitig erfiillt werden.

Am wichtigsten ist die Pause als Zisur, die metrische oder grammatische Text-

einheiten voneinander abtrennt. So steht am allerhiufigsten eine Pause zwischen

zwei Versen. Manchmal wird durch rhythmische Verknappung der Verskadenz
fiir die Pause Raum geschaffen (vgl. o. p. 140). Sie kann aber auch im Innern des
Verses einen metrischen Sinn haben, wenn sie nimlich entweder zwel nach Ak-
zentverteilung und Silbenzahl gleiche Vershilften trennt - wie im ortonario
(Beisp. 62) und im senario (Beisp. 24) als den symmetrischen Versarten - oder
wenn sie zwel zwar ungleiche, aber anderen Versarten entsprechende Teile bil-
det: In Beisp. 75 trennt sie anfangs quaternario und. quinario ab, die ende-
casillabi von-Beisp. 73 und 74 zerlegt sie in settenari und quinari. Mit dem
Mittel der Versteilung (Spezzatur) nimmt der Komponist aktiv an der Gestal-
tung des Textmetrums Anteil. Spezzatur im weiteren Sinne liegt auch dann vor,
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wenn aus den Abteilungen nicht regelrechte neue Verse entstehien, sondern cher
die grammatischen Einheiten betroffen sind (Beisp. 29, 46, 73 und 74). Besonders
sind asyndetische Reihungen von Finzelwdrtern in der Musik spezzatuclihig
(Beisp. 43 und 52). Die Spezzatur hat sogar Affektwert in der sogenannien
»aria parlante: vgl. u. p. 241.

Was die syntaktische Funktion der Pause betrifft, so konnte man die verschie-
dencn Pausen geradezu nach den Interpunktionszeichen benennen, die sie ver-
treten oder unterstiitzen. Aufler den zahlreichen Pausen mit Komma-, Kolon-
oder Semikolon-Funktion gibt es auch Fragezeichen-Pausen (Beisp. 24, 28 und
60), ferner solche, dig etwa einem Ausrufungszeichen entsprechen (Beisp. 11

25, 29 und 46, wo es sich jedesmal um Anreden handelt, und die besonders
emphatischen Befehle von Beisp. 73 und 74), ja die einem Doppelpunkt entspre-
dien (vgl. die Beschreibung von Scarlattis ,Perché pid strugga®, p. 29).

Im engeren Bereich der Prosodie unterstiitzt die Pause zuweilen die AuflGsung
von Elision (= Hiat) oder Synhirese (= Dihiirese) (hierzu vgl. u. p. 148): Beisp.
20, 25, 43, 62,73 und 74.

Die Pause bietet sogar eine feinere Unterteilungsméglichkeir des Satzes als dic
Interpunktionszeichen, wo sie nimlich verschiedenwertige Satzteile voncinander
trennt: Beisp. 43, 50 und 75.

Die Pause auf dem Taktschwerpunkt scheint in einigen Fillen damit zusammenzu-
hingen, dafl nicht ein Hauptsatz, sondern ein Nebensatz beginnt: Beisp. 13 und 16.
Hiufig finden sich Pausen im Zusammenhang mit einer Verknappung des Noten-
wertes der folgenden Auftakisilbe, und zwar sowohl an der Versgrenze als auch
innerhalb des Verses. Dies mag notationstechnisch zu verstchen sein: Bedeutet
doch diese Verknappung - etwa in Beispiel 18 und 21 - mittelbar eine ,, Uberpunk-
tierung® der vorangehenden Silbe, fiir die aber innerhalb des behandelten Be-
reichs das Notationsmirtel des doppelten Punktes anscheinend nicht zur Verfiigung
steht. Freilich ist cin Anbinden einer Note moglich, wie in Beisp. 33; es mag
sein, dafl die zwischengeschaltete Pause etwa dasselbe meint wie die angebun-
dene Note. Es wire zu kliren, ob nicht die Gesangstechnik bei besonders kurzen
Aufrakten ein volliges Zuriicknehmen der vorherigen Tongebung nahelegt. In
unseren Beispielen findet sich der verknappte Auftakt mit vorangehender l’nmc
innerhalb des Verses regelmiflig im Sarabandenrhythmus: vgl. Beisp. 18, 21, 43
und 74, wobei die Pause sogar ein Wort auseinanderreiffen kann.

Reine Atempausen scheint es nicht zu geben. Dagegen ist in Beisp. 9 ein gewisser-
maflen atemloses Abbrechen zur Affektdarstellung stilisiert (vgl. die Beschrei-
bung o. p. 47).

Manche Pausen (besonders Beisp. 24) scheinen zusitzlich zu anderen Zwecken
dem Singer Zeit fiir Gesten schaffen zu wollen - die Interpunktion, die sie ver-
treten oder unterstiitzen, verlangt ja selbst schon nach gestischer Unterstiitzung.
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GRENZEN DER RHYTHMISCHEN BEDEUTUNG DES VERSES
Meclismatische Unterteilung

Mit dem Deklamationsrhythmus haben wir noch nicht den tatsichlichen Rhyth-
mus eciner Versvertonung erfafit. Oft wird der Notenwert, den eine Silbe be-
kommt, melismatisch in mehrere Tone aufgeteilt. Den resultierenden tatsich-
lidhen Rhythmus kdnnte man in Unterscheidung zum Deklamationsrhythmus den
,melismatischen® oder ,figurativen Rhythmus nennen. Die melismatische Un-
terteilung der Werte ist das erste rhythmische Mittel, das nicht mehr von der
metrischen Struktur des Textes abhingig ist. Dieses Mittel kann aber selbst bei
gleichem Deklamationsthythmus noch zu sehr unterschiedlichen rhythmischen
Gebilden fithren: man betrachte etwa Beisp. 7 und 8.

Vergleicht man die melismatischen Rhythmen mit den jeweils zugrunde liegen-
den Deklamationsrhythmen, so sind vor allem zwei Arten von Verinderungen
zu erkennen: eine im Sinne des Ausgleichs und eine im Sinne der Verzierung
oder Pointierung.

Die erstere Funktion haben die Melismen vor allem dort, wo sie sich an die
jeweils lingeren der Deklamationswerte heften. In Beispiel 30 haben wir einen
durchgehenden Achtelrhythmus, obwohl der Deklamationsrhythmus Viertel und
Achtel mischt. Entsprechendes gilt fiir Beisp. 32 im zweiten Vers. Im ersten Vers
dessclben Beispiels reproduziert das Kadenzmelisma den vorher syllabisch er-
klungenen punktierten Rhythmus des ersten Taktes: Es gleicht also ersten und
zweiten Takt rhythmisch einander an. In der jeweils zweiten Hilfte von
Beisp. 7 und 8 sowie in Beisp. 59 verbindet sich die rhythmische Ausgleichs-
funktion mit der melodischen: Die Unterteilungen ergeben durchgehende Sekund-
fortschreitungen. Im zweiten Vers von Beisp. 60 liegt ein ,lombardischer®
Deklamationsrhythmus vor, der durch die Unterteilungen in Achtel verwischt
wird. Ahnlich verhilt es sich in Beisp. 13 und 36. Im dritten Takt von Beisp. 76
ist der Deklamationsrhythmus scharf synkopisch: Die melismatische Unterteilung
der zweiten Silbe entschirft die Synkope. In Beisp. 77 haben die Takte 2, 3, 4, 7,
8 und 9 alle denselben Rhythmus. Er wird aber in mehrmals verschiedener Weise
auf die Silben verteilt: In Takt 4 ist er ganz syllabisch, in Takt 8 ganz melis-
matisch.

Die zuletzt zitierten Beispiele haben etwas Instrumentales. Wir konnten bei
ilnen die bisher eingehaltene Reihenfolge der rhythmischen Kriterien umkehren
und den tatsichlichen (melismatischen) Rhythmus als das Primire, den Deklama-
tionsrthythmus als das Sekundire beschreiben. Der Text wirkt wegen der un-
gleichmifigen Silbenverteilung wie nachtriglich unterlegt. Besonders krafl ist
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dieser Eindrude schlieBlich bei Beisp. 75, das wie 77 von Vivaldi stammt. Daf}
wir es in Beisp. 75 vielleicht wirklich mit einem Parodietext zu tun haben,
wiirde nichts daran indern, daf gerade Vivaldi sich auch sonst oft nicht nach den
Versgrenzen richtet, sondern von einem zuvor konzipierten, autonomen musika-
lischen Rhythmus ausgeht, dem der Text nur angepafit wird. Es darf in diesem
Zusammenhang nicht vergessen werden, dafl dic meisten Rhythmen unserer
Beispicle ja zunichst im Ritornell erklingen, dem Horer also in rein instrumen-
taler Formulierung vorgestellt werden 178,

Wo die melismatische Unterteilung mehr der Verzierung und Pointierung des
Rhythmus dient, heftet sie sich mehr an die relativ kiirzeren Deklamationswerte.
Zwischen der ,ausgeschriebenen und der durch besondere Notationsmittel an-
gedeuteten Verziering gibt es im untersuchten Bereich keine eindeutige Grenze.
Tonumspielung bzw. Einfiigen der unteren Wechselnote, also ,,Doppelschlag®
bzw. ,Mordent*, enthalten die Beispiele 3, 7, 10, 18, 24, 36, 37, 45, 49, 60 und
andere.

Eine andere wichtige Verzierung ist das Herunterzichen von der Terz in den
Grundton, das auf zwei oder - viel seltener - auf einer Silbe erfolgen kann:
Beisp. 6, 10, 15, 24, 40 bis 43, 48, 49, 52, 61, 64, 67, 68 und andere. Es geschicht
in verschieden langen Notenwerten; am extremsten ist die Verkiirzung von
Beisp. 64. Auch kann es auf insgesamt drei oder - seltener - auf vier Noten
erfolgen, wobei dann der Zielton noch einmal angeschlagen wird (Beisp. 73,
Takt 11 und 12). In Beisp. 55 und 1 ist der ,Schleifer® auf den Umfang einer
Quart ausgedehnt'”®. Gleich zu Beginn von Beisp. 1 findet sich auch ein Auf-
wirtsschleifer, der insgesamt seltener ist. Der Schleifer kann auch in kleineren

Noten, deren Wert nicht auf den Takt.angerechnet wird, also als ,,Verzierung®

notiert werden (Beisp. 26, 32, 64): In diesen Fillen darf er aber nicht allein
Silbentriger sein wie in Beisp. 1. In ausgeschricbener Form findet sich der
Aufwirtsschleifer auch in Beisp. 24. Aufwirtsschleifer, die auf zwer Silben

deklamiert werden, enthalten Beisp. 2, 17, 23, 54 u. a.
Die eigentlichen ,Appoggiaturen®, die nur einen oberen oder unteren Nebenton
verwenden, werden hiufiger durch kleinere Noten angezeigt (Beisp. 3, 13, 14, 18,

18 Zur Frage der ,Instrumentalisierung® des Gesangs in den Opern der Zeit vgl. vor allem
G.Hausswald, Instrimentale Ziige im Belcanto, Kongrefbericht Ges. f. Musikforschung,
Bamberg 1953, Kassel 1953, p. 256-258. Den dort angegebenen Kriterien wire von den hier
gemachten Untersuchungen her das der Textunterlegung hinzuzufiigen. Nur liBt sich bei An-
wendung dieses Kiiteriums ein historischer Prozef einer ,wadhsenden Instrumcnta]isierun.g
der Singstimme® (Hausswald a.2.0.) kaum erblidken; eher ist das Umgckehrte der Tall. Vi-
valdis Textvertonung, in der soldie Ziige besonders hiufig sind, scheint im allgemeinen kon-
servativer zu scin als erwa die von Leo und Vinci. Vgl. zur ,Instrumentalisierung® ferner
J.vander M eer (Literaturverzeichnis) Bd. II, p. 222 f.

179 Es kann kein Zweifel bestehen, dafl der Abwirtsschleifer, besonders in der Verskadenz, nidhts
anderes ist als die Nachahmung des Sprechvortrags.
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23,26, 29, 30 usw.). Zwischen dieser Art der Notierung und der ,ausgeschrie-
benen® Form (etwa Beisp. 5) liRt sich wieder keine eindeutige Grenze angeben,
vgl. etwa Appoggiatur-Ketten von Beisp. 5 und 23. Ein Vergleich der Schlufi-
rakte von Beisp. 25 und 37 zeigt dariiber hinaus, dafl dieselbe Tonfolge, die hier
Appoggiaturcharakter hat und melismatisch ausgefthrt wird, dort sogar sylla-
bisch ausgefiihrt werden kann. Dies gile nicht nur fiir die Appoggiaturen: So
lénnte etwa die Verskadenz von Beisp. 33 als eine Syllabisierung der mordent-
artigen Verzierung von Beisp. 6 verstanden werden.

Zwischen den durch syllabische Deklamation {ixierten Vorhaltsbildungen, den
,ausgeschriebenen® und den durch kleinere Noten angedeuteten Verzierungen
und schlieRlich den dem Singer iiberlassenen Gesangsmanieren gibt es tiberall nur
flicRende Uberginge. Deshalb sollte man sich davor hiiten, gerade an solchen
Verzierungen etwa kompositorische Lokalstile ablesen zu wollen. Eine verbrei-
tete Meinung ist beispiclsweise, der Abwirtsschleifer von der Terz in den
Grundton sei ein Charakteristikum der neapolitanischen Komponisten. Ganz
abgesehen davon, dafl er in ,ausgeschriebener Form in neapolitanischen Quellen
keineswegs hiufiger auftaucht als etwa in venezianischen, kénnte sich doch das
Bild noch sehr dndern, wenn man nicht die notierten, sondern die tatsichlich
ausgefiihrten Manieren untersuchte. Die bekannteren Singer des frithen 18. Jahr-
hunderts traten in allen groReren Theatern Italiens auf, Neapel, Venedig, Rom,
Mailand, Turin, Florenz usw. Es gibt keinen Anhaltspunkt dafiir, dafl sie sich
bei den Gesangsmanieren etwa nach dem lokalen Geschmack des jeweiligen
Auffiithrungsortes gerichtet hitten 80,

Die meisten zitierten melismatisdien Unterteilungen kiirzerer Deklamations-
cinheiten erfolgen auf der Silbe, die mit dem Taktschwerpunkt zusammenfillt.
Es ereignet sidh in ihnen eine ,Brechung der schweren Takrzeit® (R. Gerber, Der
Operntypus ... p. 107 £.). Als Tendenz 148t sie sich von der Vortragsmanier bis
in die Satztechnil hinein verfolgen; man hat sie seit W. Fischer (Zur Entwick-
Inngsgeschichte . . ) immer wieder als charakteristisch fiir die Epoche angesehen.
Tiie den hier behandelten Zeitraum kann beobachtet werden, dafl die ,Brechung
der sdiweren Taktzeit® und der ,lombardische® Rhythmus eng zusammen-
gehdren, insofern als gerade die kiirzeren Notenwerte am Taktanfang gebrochen
werden. W. Fischer versteht unter ,alla lombarda“-Rhythmus ganz allgemein,
daf der betonte Taktreil den relativ kiirzeren Notenwert hat, was z. B. auch bet

180 Mir der Beschreibung der melismatischen Unterteilungen und der Verzierungen wird nicht
nur der Herrschaltsbereich des Textmetrums, sondern der Bereich der Komposition iiberhaupe
verlassen. Hier konnten nur einige Hinweise gegeben werden. Wahrend zur Gesangstechnik
der Zeit bereits einige griindliche Untersudungen existieren, steht eine griindliche Beschrei-
bung der Zusammenhinge zwischen Gesangstechnik, Notation und Komposition fiir den hier
behandelten Bereich noch aus. Einige Anhalespunkte liefert das wichtige Werk von P. F.
Tosi, Opinioni . . . (Literaturverzeichnis). Vgl. auch F. H ab 8 c k (Literaturverzeichuis).
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syllabischer Deklamation der Fall sein kann. Die damalige Zeit hate emen
spezielleren Begriff vom ,lombardischen Geschmadk“: nidmlich die Foige kurz-
lang innerhalb der Brechung selbst Die ,Brechung der schweren
Takezeit® in Fischers ,alla lombarda“-Rhythmus und der ,lombardische Ge-
schmack® konnen also ganz verschiedene Dinge sein.

In unseren Beispielen gibt es dreierlei rhythmische Verhiltnisse der Unterrei-
lungswerte zueinander. '

In Beisp. 7, 8 und 20 dienen die gleichmifigen Achtelunterteilungen
einer Auflockerung und Verflissigung des Rhythmus; dasselbe gilt fiir die Sech-
zehntel in Beisp. 5, 19, 44 und 69 bis 71. Ofters handelt es sich dabei um ein
semantisches Mittel: Andeutung von ,, Wasserbewegung™.

Eine ganz andere rhythmische Wirkung haben dic lang-kurz- Untertetlun-
gen (im Folgenden kurz: ,punkiierte Unterteilungen). Sie wirken eher starr:
vgl. Beisp. 40, 60, 61 u. a. Sie sind die Umkehrung des ,lombardischen®
Rhythmus - aber sie finden auch dort Anwendung, wo der Deklamationsrhyth-
mus selbst die Folge kurz-lang enthilt: Beisp. 21, 48 und andere. In Beisp. 1
werden Punktierung und gleichmiBige Unterteilung zwischen den Diminutions-
ebenen ausgetauscht: Takt 1 hat gleiche Sechzehntel und punktiertes Achtel, Take
3 punktiertes Sechzehntel und gleiche Acheel.

Vergleichen wir dagegen Deklamations- und Unterteilungsrhythmus in Beisp.
14, 66 und im zweiten Vers von Beisp. 24. Hier findet sich die Folge kurz-lang
innerhalb der Unterteilung selbst; dagegen ist der Deklamationschythmus gleich-
mifiger und fliissiger. Die zuvor genannten punktierten Unterteilungen stammen
von ilteren Komponisten bzw. aus der ersten Hilfte des Jahrzehnts, die zuletzt
genannten im eigentlichen ,lombardischen Geschmack® von jiingeren Komponi-
sten. Fiir diese Beobachtung lassen sich so viele andere Beispiele anfiihren, daf
man darin eine allgemeine Tendenz in chronologischem Sinne erblicken darf. In
den Jahren von 1720 bis 1730 scheint sich in den Arien cine doppelte Verschie-
bung ereignet zu haben: Auf der Ebene der Unterteilung vom punktierten
Rhythmus zum lombardischen Geschmadk, auf der Deklamationsebene . dagegen
e¢her vom lombardischen Rhythmus zu gleichmifligerer Deklamation. D. Sarr
ist dieser Tendenz bei der Umarbeitung seiner Didone abbandonata gefolgt: In
der Fassung von 1724 finden sich sehr viele punktierte Unterteilungen. Sie sind
in der Fassung von 1730 mit grofier Sorgfalt ausgemerzt; dafiir werden lombar-
dische Unterteilungen neu eingefiihrt und die Deklamation allgemein geglittet.
Die Beispicle 36 und 39 sind fiir Sarris rhythmische Umarbeitung reprisentativ.
J. J. Quantz berichtet in seiner Autobiographie (in F. W. Marpurg, Historisch-
Kritische Beytrige ... Bd. 1, 5. Stiick), er habe 1724 in Rom erfahren, kurz
zuvor habe Vivaldi durch eine seiner Opern den ,lombardischen Geschmack®
eingefiihrr. Die Stelle wird oft zitiert, allerdings meist ohne Quantz’ Nachsatz,
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es ,schien mir der Geschmack fast noch eben derselbe zu sein, den ich vor weni-
gen Jahren, nemlich im Jahre 1719 zu Dresden und 1723 zu Prag, in guten
italicnischen Opern, welche von guten italienischen Singern aufgefiihret wurden,
bemerks hatte™ 181,

Quantz selbst lenkt also die Aufmerksamkeit auf die Gesangspraxis, fiir die der
lombardische Geschmack als Vortragsmanier selbstverstindlich nicht neu war.
Was Vivaldi in Rom eingefiihrt haben kann, diirfte somit allenfalls die schrift-
liche Fixicrung dieser Vortragsmanier gewesen sein. In der Tat findet sie sich in
ciner Arie seines Giustino (T. Capranica, carnevale 1724). Auf der Suche nach
{riheren Belegen dieser oder einer entsprechenden Schreibweise bin ich nur auf
eine Arie in A. Scarlattis Trionfo dell’onore (Neapel, T. dei Fiorenuni 1718)
gestoflen. Die iibrigen in Neapel und Rom wirkenden Komponisten (vor allem
Porpora, Mancini, Sarri, Gasparini, Leo und Vinci) wenden sie offenbar vor
1724 nicht an. Vinci beginnt damit in seiner Eraclea (Neapel, T. S. Bartolomeo,
autunno 1724); Sarri hat sie in der Didone abbandonata (Neapel, T. S. Barto-
lomeo, carnevale 1724) noch niche.

Iiat uud Dihirese

Wenn die melismatische Unterteilung eine musikalische Moglichkeit bietet, den
Rhythmus vom Versschema mehr oder weniger unabhingig zu gestalten, so lie-
gen auch im Text selbst Méglichkeiten dazu. Es wurde schon erwihnt (vgl. p.
114 f.), daf die tatsichliche Silbenzahl in allen Versarten schwanken kann, je
nachdem wie oft im Vers zwei Vokale aufeinanderfolgen, die keinen Diphthong
bilden; denn in der Poesie werden zwei derartige Vokale als zu einer Silbe
gchérig angesehen, im tatsichlichen Sprechvortrag jedoch nicht. Die Musik steht
gewissermaflen in der Mitte: Sie kann solche aneinanderstqfiende Vokale ent-
weder als eine cder zwei Silben vertonen - aufler in den Fillen, in denen die
Poesie selbst schon zwei Silben annimmt, also z. B. bei der Dihidrese der Vers-
kadenz: Sie bedeutet, dafl z. B. die Verskadenz am Schluff von Beisp. 17 schon
poetisch als zwei Silben gezihlt wird. Somit besteht die Freiheit der Vertonung
nur im Hinzufiigen von Silben an den Stellen, wo die Poesie zusammenzieht.

Das musikalische Auseinandernehmen zweier Vokale: Dihirese (im Wort) oder
Hiat (Wortgrenze) ergibt sprech- oder gesangstechnische Probleme. Wir diirfen
deshalb annehmen, daf es vom Komponisten nicht ohne besondere Griinde aus-
driicklich gefordert wird. Diese Fille werden in der Notation genau gekenn-
zeichnet dadurch, dafl iiber den beiden Vokalen mehrere nicht durch Balken
oder Legatobogen verbundene Noten stehen - wihrend eine solche Verbindung

11 Vgl auch Quantz, Versuds . ., p. 309 f.
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stets anzeigt, dafl die Vokale zwar melismatisdh vorgetragen, aber als eine
einzige Silbe behandelt werden.

Fille von Dihirese oder Hiat, bei denen die beiden Vokale musikalisch unmictel-
bar aufeinander folgen, finden wir in Beisp. 44, 47, 53, 56, 61, 67 und 72.
Aufler bei 47 und 56, wo spezielle Griinde vorliegen, haben sie den kompositori-
schen Zwedk, den Rhythmus zu vereinheitlichen, wo die Silbenzahl dies an sich
nicht gestattet; also denselben Zwedk wie auch die melismatische Unterteilung. In
Beisp. 44 etwa herrscht ein durchlaufender Sechzehntelrhythmus, der sowohl
durdh melismatische Unterteilung als auch musikalischen Hiat ermdglicht wird,
da insgesamt viel weniger Silben zur Verfiigung stehen als Sechzehntelnoten,
Selbstverstindlich kénnen so auch Verse mit verschiedener Silbenzahl musika-
lisch denselben Rhythmus erhalten. Der Deklamationsthythmus von Beisp. 72
lautet ¢ M MM M1 d) Ahbyy, der von 67 ist ihm, in doppelten Werten,
gleich. Fs sind insgesamt elf Tongebungen, sie werden aber in Beisp. 72 von
einem decasillabo, in Beisp. 67 von einem ottonario gefordert. Der Deklama-
tionsrhythmus ist trotzdem auch in 67 moglich, weil in diesem ottonario zwei-
mal Hiat bzw. Dihirese (,Vado/ai® und ,ra/i*) komponiert sind. Zwei weitere
Maglichkeiten zur Dihirese, die dieser ungewdhnlich vokalreiche Vers bieret
(,a/i“ und ,du/e”), miissen nicht einmal genutzt werden, da hier melismatische
Unterteilung moglich ist (wegen der verschiedenen Tonhohe). Diese Technik
verfolgt offensichtlich den Zwedk, einen unabhingig von der Versart konzipicr-
ten musikalischen Rhythmus zu verwirklichen. Er Zhnelt dem von Beisp. 26,
allerdings ohne Auftake - in Beisp. 26 liegen aber senari zugrunde '#2.

Es gibt auch Fille, in denen die Dihirese bzw. der Hiat dadurch entstehe, dafl
zwei Silben durch Pause getrennt werden. Durch das Zusammenwirken von
Spezzatur und Dihirese oder Hiat wird die Physiognomie der zugrundeliegen-
den Versart besonders stark verwischt: Vgl. jeweils den Anfang von Beisp. 73
und 74, sowie Beisp. 43, 52 und 62. Eine merkwiirdige Ausnahme ist Beisp. 21,
wo trotz Pause die beiden Vokale zu einer Silbe zdhlen. In Beisp. 49 wird die
andere poetische Freiheit, die Apokope, zuriickgenommen: vgl. p. 135. In die-
sem und dem folgenden Beispiel entstehen aus einem ottonario scheinbar die
Rhythmen von zwei quinari - man vgl. sie etwa mit Beisp. 2. Auch in Beisp. 74
bleibt nach dem abgespaltenen Anfangswort ,, Amalo® ein scheinbarer quinario
e se al tuo sguardo iibrig, dessen Rhythmus mit dem von Beisp. 6 identisch
ist. In solchen Fillen, wo durch die beschricbenen Mittel aus einem Vers rhyth-
misch scheinbar ein anderer gemacht wird, kénnte man von einer ,unechten

Versvertonung sprechen.

182 Beim Parodieverfahren (vgl. p. 252 ff.) spielt die musikalische Dihirese dort eine Rolle, wo
die Versart im neuen Text eine andere ist.
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Im weiteren Sinn kénnen als drittes Mittel auch Textwiederholungen zur Um-
gestaltung des Verses beitragen. Am Anfang von Beisp. 75 wird der settenario
unter Linbeziehung von Textwiederholungen zu ‘quaternari und quinari umge-
ordnet. Gewdhnlich aber wird mit den Textwiederholungen iiberhaupt schon der
Bereich der Versvertonung verlassen: Was in Beisp. 34 und 52 aus der Text-
wicderholung resultiert, ist gar nicht mehr mit einer der gebriuchlicheren Vers-
arten identifizierbar. Zu den Textwiederholungen vgl. S. 168 ff.

Tanzrhythmen

Wo eine Textvorlage nidht selbst den musikalischen Rhythmus bestimmt, son-
dern ihm eher umgekehrt - unter. Verwendung der beschriebenen -Techniken -
angepafit werden mufi, haben wir hiufig Tanzrhythmen vor uns.

Aul den Giguen-Charakter von Beisp. 16 und 75 wurde schon hingewiesen.
Andere Versvertonungen lassen sich rhythmisch als Menuett (Beisp. 1 bis 4, 6, 7,
8, 27, 29, 30, 48, 49, 50, 54, 70, 71, 76), als ,Siciliano® (Beisp. 32, 53), als Sara-
bande (Beisp. 17, 21, 55, 73, 74), Passepied (Beisp. 5, 19) oder Gavotte (Beisp.
63 bis 65) deuten. Aber diese I1dentifizierungen sind nicht nur im Einzelfall oft
fragwiirdig, sondern fithren auch im Ganzen immer wieder zu Widerspriichen.
Die Frage, inwieweit Tanzrhythmen die Arienvertonung tatsichlich bestimmen,
kann im Rahmen dieser Arbeit nicht behandelt werden.

Es diirfte sich von selbst verbieten, einer der beiden rhythmischen Determinan-
ten - Vers oder Tanz - a priori den Vorrang einzuriumen. Man kann auch nicht
sagen, dafl der mit der Tanzbewegung zusammenhingende Rhythmus historisch
primir sei gegeniiber dem mit dem Textmetrum zusammenhingenden. Die Tinze
haben von Anfang an auch ihre Tanzlieder - Bewegungsablauf des Tanzes und
Mectrum des Liedrextes kénnen zumindest interdependent sein. Eine sehr ein-
gehende Darstellung der Abhingigkeitsverhiltnisse des musikalischen Rhythmus
vom Tanz einerseits und vom Vers andererseits gibt P. Aldrich (Literaturverz.)
fiir das frithe 17. Jahrhundert. Tanz und Vers stehen bei ihm als etwa gleich-
berechtigte Determinanten des musikalischen Rhythmus nebeneinander. Im frii-
hen 18. Jahrhundert ist die Situation freilich qualitativ anders, da die Tinze sich
inzwischen, besonders in der Klaviermusik, als eigene Musikgattung emanzipiert
haben. So diirfte ein Zusammenhang zwischen Textvertonung und Tanzrhyth-
mus im 18. Jahrhundert bereits durch instrumentale Stilisierung vermittelt sein;
seine Untersuchung gehdrte somit in den weiteren Rahmen eines Vergleichs zwi-
schen vokaler ~und instrumentaler Kompositionsweise iiberhaupt. Auf der
anderen Seite ist die Stilisierung der Tanzrhythmen ja auch innerhalb der Vo-
kalmusik selbst erfolgt, und sie kann einen ganz anderen Weg genommen haben
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als die Sulisterung im instrumentalen Bereich. Auch ein umgekehrtes Finwirken
der Arien auf die instrumentalen Tinze ist nicht auszuschliefen.

Obwohl im friithen 18. Jahrhundert Tanzbezeichnungen fast nur in Instrumental-
musik auftreten, sollte man bei der Untersuchung des Tanzcharakters der Arien
die Begriffe Instrumentalmusik und Tanz mdglichst unterscheiden. Rhythmische
Ahnlichkeit zwischen Arie und Instrumentaltanz kann von der betreffenden
Tanzgattung unabhingig sein, sie kann aber andererseits auch von der instru-
mentalen Komponente unabhingig sein. Zweierlei Vergleiche sollten nicht ver-
gessen werden: erstens den der Arien mit ilteren, tanzartigen Vokalstiicken
(man moge die Ubereinstimmungen mancher Beispiele mit den von Aldrich
a. a. O. p. 130 ff. gegebenen Rhythmen beachten), und zweitens den mit den
wirklich getanzten Opernballetten der Zeir selbst, die in nicht wenigen Opern-

partituren erhalten sind.
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MUSIKALISCHE GLIEDERUNG UND TEXTGLIEDERUNG

Uner musikaLiscHE GLIEDERUNG

Diese Lehre von den Incisionen, welche man auch distinctiones, interpunctatio-
nes, posituras usw. nenuet, ist die allernothwendigste in der gantzen melodischen
Setz-Kunst, und heiflt auf Griechisch Diastolica; wird aber doch so sehr hintan-
geserzet, dafl kein Mensch bishero die geringste Regel, oder nur einigen Unter-
richt davon gegeben hitte: ja man findet nicht einmahl ihren Namen in den
neuesten musicalischen Wérterbiichern® 18,
Matthesons Lehre Von den Ab- und Einschnitten der Klang-Rede ist dem Inhalt
nach nicht ganz so neu, wie er es darstellen méchte. Schon der lateinische Choral
wurde von seinen Beschreibern gleichsam als eine in Musik tibersetzte (Kunst-)
Sprache verstanden und mit den aus der Antike ererbten Begriffen der Grammatik
dargestellt; Mattheson geht nur etwas weiter, indem er ,die liebe Grammatic
sowohl, als die schitzbare Rhetoric und werthe Pocsie auf gewisse Weise zur
ITand“ nimmt (a. a. O., p. 181), wobei er sich freilich hinsichtlich der Rhetonk
cbenfalls wieder auf - weniger alte - musiktheoretische Traditionen stiitzt. Trotz-
dem ist es ein tatsichlidier Mangel der Musiktheorie, den er zu beseitigen hofft,
and es ist nicht Matthesons Schuld, wenn dieser Mangel in mancher Hinsicht
sogar bis heute fortbestcht.
Freilich geht Mattheson niit seiner unbedingten Analogsetzung von musikalischer
und sprachlicher Gliederung etwas zu summarisch vor. ,Daf} es mit der Music in
diesem Stiidke fast eben dieé Bewandwnif habe, als mit der Rede-Kunst® (a. a. O.,
5. 181), ist noch keine Antwort auf die Frage, wie Musik selbst sich gliedert.
D"LK solche Analogie unter Umstinden zur Tautologie fithre, wird besonders
spiirbar gerade dort, wo sprachgebundene Musik zu untersuchen ist. Eine Theorie
dariiber, wie Musik selbst sich gliedert, ist bei ihm nur in Ansdtzen vorhanden
- besonderes Gewicht legt er unter den der Musik eigenen Gliederungsmitteln
auf die Pausen und die Kadenzen, d. h. auf einen isolierten rhythmischen und
einen isolierten harmonischen Faktor -, eine derartige Theorie wire aber von-
néten, um unter Vermeidung von Tautologien musikalische und Textgliederung
iiberhaupt erst vergleichbar werden zu lassen.
Die Fihigkeit der Musik, Einheiten zu bilden, die ,beginnen® und ,schlieffen®,
scheint mir auf dem Prinzip der Wiederholung zu beruhen, also der Uberein-
stimmung von zeitlich Auseinanderstehendem. Wo ein musikalischer Sachverhale
scine Wiederholung (Korrespondenz, Entsprechung, Analogie) in einem zeitlich

183 { Mactheson, Der vollkommene Capellmeister . . ., I1. Theil, 9. Hauptstiidk = p. 180 ff.
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abstehenden Sachverhalt findet, kénnen sich beide in Wechselwirkung als musi-
kalische , Einheiten vom Ubrigen ausgrenzen.

In dem Kapitel iber Vers und Rbhythmus wurde nur ein cinziger musikeigener
Gliederungsbegriff herangezogen, nimlich der Take. Dafl Takte als Zeitcinheiten
aufgefalt werden kénnen, liegt daran, dafl sich in thnen in zeidlichem Abstand
etwas wiederholt, nimlich die Reihenfolge unterschiedlicher Akzentstufen ™1,
Der Taktbegriff, der im Vorigen nur zur Beschreibung relativ kleiner musika-
lischer Einheiten benotigt wurde, geniigt fiir die nun folgende Beschreibung auch
relativ groferer Einheiten unter der Voraussetzung, dafl er eine Grundeinheit
ist, die grofere Einheiten als eine Zusammensetzung verstehen Jaf.

Ob diese Voraussetzung zutrif{t, kann hier nicht bewiesen werden; ich mdchte zu
dieser Diskussion nur einen kleinen - vielleicht peripher erscheinenden - Beitrag
licfern. Die Sonderstellung des Takts hiingt davon ab, ob das Verhiltnis Talke-
teil - Takt qualitativ ein anderes ist als das Verhdlinis Take - grofere Einheit.
Die theoretischen Systeme von H. Riemann (System der musikalischen Rhythmik
und Metrik, Leipzig 1903) und Th. Wichmeyer (Musikalische Rbhythmik und
Metrik, Magdeburg 1917) gehen, obwohl in einander widersprechender Weise,
davon aus, dafl das Verhilinis zwischen Einzeltakt und groBeren Gebilden
qualitativ dasselbe ist wie zwischen den Taktteilen und dem Take. Damit ene-
fille die Sonderstellung des Takts: Er ist nur eine unter mehreren Stufen inner-
halb eines homogenen Systems hierarchisch gestaffelter Zeiteinheiten. Hingegen
mift A. Schering (Betonungs- und Gewichtsprinzip, Kongrefbericht Leipzig
1925, Leipzig 1926, p. 460-462) beiden Verhiltnissen verschiedene Qualitit
zu: Der Takt verhilt sich zu seinen Teilen gemifl dem ,Betonungsprinzip®, die
grofieren Einheiten zum Takt gemif dem ,Gewichesprinzip®. Somit ist der Takt
eine Grundeinheit, was die ,Betonung® betrifft. Grundeinheit gemdf} dem , Ge-
wichtsprinzip® ist vor allem die Zweitakigruppe, sofern sie nimlich das (me-
trische) Gefille des ,Gewichts“ im Abstand von zwei Takten wiederholt.

Der Qualititswechsel Akzent-Gewicht, der nach Schering beim Ubergang vom
Take zu groReren Einheiten stattfindet, scheint nun im Bereich der Vertonung
italienischer Verse eine sprachliche Analogie zu finden. Dort fiberschreitet nim-
lich die Verslinge (der Kadenzabstand) stets die Taktgrenze. Die meisten Verse
sind zweitaktig, dodh ist die Zahl der Takte und damit der Unterschied zwischen
binirer und ternirer Gliederung nicht das Wichtigste. Die verschiedenen an
cinem Vers teithabenden Takte unterscheiden sich selbst voneinander, da nimlich
einer von ihnen die Verskadenz enthilt, die anderen nicht. Die Verskadenz ist
zunichst nichts anderes als ein durch regelmifigeres Auftreten bevorrechtigter

18 Niche die :Noten selbst, sondern eher deren Verhilinis zueinander, ein Abstraktom, wicder-
holt sich: Der moderne Take gliederc nacdh T. Georgiades nicht die .erfiillte®, sondern die

Wleere™ Zeit.
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Wortakzent. Doch im Lrgebnis fiigt sich die Gesamtstruktur eines italienischen
Verses auffillig glate dem Schema ,leidit - schwer® ein; das Versende kann ohne
Zwang als schwerer empfunden werden als der Verskirper. Man konnte dem
italienischen Vers eine bestimmte , Finalitit® zusprechen. Diese , Finalitdc®, die
den Vers zu ciner Grundeinheit im metrisch regulierten Sprachgefiige werden
lifte, driickt sich auch im Phinomen des Endreims aus. Als Wortakzent unter-
scheidet sich das Versende vom Verskdrper nur graduell, als Triger des Endreims
aber prinzipiell. Wenn man also vom Vergleich der Teile eines Verses zum Ver-
gleich der Verse untereinander weitergeht, dann ereignet sich im sprachlichen
Bc1c1ch ein ganz dhnlicher Qualititswechsel, wie ihn Schering im musikalischen
Bereich postulierte: der Ubergang von der Korrespondenz der Wortakzente zur
Korrespondenz der Endreime.
Das Postulat , Taktgewicht mit dem Phinomen ,Endreim® in Verbindung zu
bringen, mag als Spekulation erscheinen, und vor allem wire mit einer theore-
tischen Analogsetzung allein noch nichts getan. Aber sie konnte dazu helfen, die
historischen Vorginge besser zu verstehen, die zum modernen Taktsystem ge-

fithrt haben.

Treten im musikalischen Zusammenhang Wiederholungen auf, so wird zwischen
den durch sie abgegrenzten Einheiten fast immer sowohl Gleichheit als auch
Verschiedenheit bestehen - zwei Begriffe, die sich ohnehin gegenseltxg bedingen.
Rudolf Gerber (Der Opemtypus ..., p. 143) griindet seine Formanalyse Hasse-
scher Arien explizit auf die Untersudﬁmg der ,motivischen Finheit* (d. h. der
Gleichheit oder Ahnlichkeit von Gliedern) und des ,motivischen Gegensatzes®,
was zusammengenommen nur eine anspruchsvollere Formulierung fiir Motiv-
vergleich.ist. .
Ein grundlegender Unterschied zwischen Arten musikalischer Gliederung scheint
mir aber nicht so sehr von der Gleichheit oder Verschiedenheit der Glieder
abzuhiingen, sondern vielmehr von der Art und Weise, wie solche gleichen bzw.
verschiedenen Glieder nacheinander angeordnet sind. Hier gibt es der Tendenz

nach zwei Moglichkeiten:

1. Die einander entsprechenden, d. h. relativ dhnlicheren Glieder schlieflen un-
mittelbar aneinander an; es hegt eine ,,Anschluﬁwwderholung vor, symbo-
lisch darstellbar durch ,a a...” oder ,a al a2...%

2. Die einander entsprechenden Glieder sind durch ein oder mehrere dazwi-
schenliegende, diesen relativ weniger entsprechende Glieder getrennt; es liegt
eine ,Sprungwiederholung® vor, symbolisch darstellbar z. B. durch ,a b a¥,
»abac’usw. :
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Geht man auf jeweils niedrigere Unterteilungsebenen herunter, so 188t sich frei-

lich in den meisten Fillen die Anschluflwiederholung als Sprungwiederbolung

darstellen: ,a al“ entpuppt sich als ,a b a ¢ oder dhnlich - und beim Uber-
gang zur hoheren Unterteilungsebene liflt sich umgekehrt ,a b a ¢ zu ,a al”
zusammenfassen. Entscheidend ist, dafl dabei die Unterteilungsebene gewedhselt
werden mufl, denn in der Musik lifle sich dies zwar theoretisch, aber kaum
praktisch bis ins Unendliche fortsetzen - die Einheit des Taktes diirfre bereits
pahe der unteren Grenze der Unterteilungsmdglichkeit liegen.

Auf welcher Unterteilungsebene nun welche Art der Wiederholung vorherrsche,

dies besimmt wesentlich den Aufbau eines Stiidss. Stiicke oder Abschnitte, die

auf der hddhsten méglichen Unterteilungsebene noch eine Sprungwiederholung
aufweisen - etwa ,a b a“ -, mochte ich als mehr ,hypotaktisch® bezeidinen, da
beziiglich der Wiederholung die vorhandenen Teile ungleichwertig sind; Stiicke
oder Absdmitte, die auf der hdchsten moglichen Unterteilungsebene nur noch

Anschlufiwiederholung aufweisen - etwa ,al a2 a3 -, dagegen als mehr ,.para-

taktisch®.

Die Musik der Arien um 1720 bis 1730 zeigt ein Zusammenwirken hypotak-

tischer und parataktischer Strulturvorstellungen. Es 1ifit sich kaum ein Stiick

finden, in dem nicht beide Gliederungsweisen irgendwie vorhanden wiren. Aus
der Vielzahl von Lésungsmoglichkeiten seien nun die beiden damals wichtigsten
herausgegriffen und exemplarisch beschrieben, die als besonders ausgewogene

Verbindungen parataktischer und hypotaktischer Gliederungsweise gelten kon-

nen. In beiden wird dies - auf verschiedene Art - durch das Mittel der fort-

schreitend veriinderten Wiederholung erzielt.

1. Die erste Art verwendet Sequenzen, verindert sie aber sukzessiv, und zwar
meistens dadurch, dafl die Sequenzglieder kiirzer werden. W. Fischer hat die-
ses sehr wichtige Prinzip unter dem Namen ,rhythmische Verengerung”
bereits beschrieben 8. Die Sequenzverengerung in Beisp. 88 (aus der Arie
LStando accanto all’idol mio* in Giacomellis Gianguir, 1729) kommt da-
durch zustande, daf} die ersten drei Sequenzglieder in der Folge um ibre erste
Hilfte verkiirzt auftreten. Es findet Anschlufwiederholung zunichst im Ab-
stand von vier Adhteln, dann von zwei Achteln statt, wodurch die vorherigen
4-Aditel-Einheiten nachtriglich als aus zwei verschiedenen Hilften von je
zwei Achteln Linge zusammengesetze hingestellt werden. Symbolisch darge-
stellt lauten die ersten drei Glieder nicht ,al a2 a3, sondern ,at b a2 b
a3 b, die Gesamtfolge jedenfalls, vereinfacht, ,ab ab ab bb“. Man kénnte
in den die ganze Phrase abschlieBenden zwei Achteln sogar noch eine weitere
Halbierung der Sequenzglieder auf ein Achtel entdecken. Selbstverstindlich

185 Vel W. Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils ..., p. 43 1.
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kann die Sequenzverengerung theoretisch, aber nicht praktisch ad infinitum
gchen - gerade hierin liegt die Schluflkraft solcher Gebilde. Es ist dieselbe
Schluflkraft wie bei der Reimordnung ctwa der ottava rima, wo auf
mehrere alternierend gereimte Verspaare ein paarig gercimtes folgt: Enger als
im Versabstand kénnen die Reime nicht mehr aufeinander folgen, es kann nur
noch auf andere Weise weitergehen, z. B. mit neuen Endreimen und damit
ciner neuen Strophe - der Zweck des SchlieBens der Strophe ist erreicht.
Nicht unihnlich scheint es in der Musik zu sein. Das Ritornell von Sarri
(Beisp. 89) bringt zunidist sekundweise absteigend drei Sequenzglieder von
je vier Vierteln Linge. Es folgt ein sechs Viertel umfassendes Glied, das aber
in Wirklichkeit eine starke Verkiirzung der Sequenzglieder mit sich bringg,
denn nun wiederholen sich die Motive nicht mehr im Abstand von vier Vier-
teln, sondern nur noch von cinem Achtel. Die Grenze zwischen den abgezir-
kelten Vierviertelgruppen (die Oktavversetzung) ist plotzlich aufgehoben,
was eine melodische Krafrentfaltung bedeutet. Statt der Vierergruppe ,abb c*
werden nur nodi ,b“-Glieder aneinandergerciht. Der Schlufl des Ritornells
enthiilt eine noch weitergehende Verdichtung des melodischen Geschehens, die
Motivgruppen werden schliefilich zu isolierten Sechzehnteln zerkleinert. Das
alles bei einem von Anfang bis Ende durchlaufenden ,perpetuum mobi-
Je“ 186] Vivaldis Arsilda-Arie (Beisp. 90) zeigt bei duflerlicher Verschiedenheit
eine dhnliche Technik. Es folgen drei Paare aufeinander, deren Einzelglieder
fortschreitend halbiert sind, und zwar bleibt jedesmal die erste Hilfte iibrig;
auch noch die Sechzehntel des fiinfzehnten Taktes sind aus dem Anfangs-
bestandteil der vorigen Takte abgeleitet. Zugleich mit der enger werdenden
Schrittfolge entsteht eine melodische Klimax; vom Spitzenton f” an komplet-
tiert cin Schluflstiick die Gesamtphrase auf den geradzahligen Umfang von
16 Takten. Seine Schluflwirkung beruht darauf, dafl es die eben zuvor ver-
Jassene Wiederholung geradtaktiger Phrasen zuriickbringt - dafiir kann es auf
motivische Wiederholung verzichten8”. Damit hingt andererseits zusammen,
daf im Schlufstiick doch wie von ungefihr die fallende Quart der ersten
beiden Zeilenschliisse herangezogen wird. Jedoch nun auf dem nichtakzentuier-
ten Taktteil, so dafl der melodische und harmonische Durchbruch zum h” nicht
als cin Zusatz, sondern als metrisch notwendiger Abschluff erscheinen kann.

Die Spannweite der melodischen Konstruktion geht iibrigens noch weiter.
Der folgende Abschnitt, der zunichst eine neue, in sich selbst wiederholte
Motivgruppe bringt, miindet in einen nur scheinbar neuartigen Schlufi.

168 Fiir eine weitere, rein melodische Sequenzverengerung vgl. die Beschreibung von Vincis Arie

Simbé so ’nzemprecella®, p. 25.

187 Man kann auch sagen, das Schlulstiidk setze dem Vorwirtszug der Sequenzverengerung ein

melodisch-rhythmisches .Kontrapost™ entgegen (nach Georgiades).
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Herangezogen wird nicht nur der Synkopentakt (Take 2, 3 u. 8.), der von
der Sequenzverengerung zunichst verdringt worden war, sondern auch und
ganz besonders der Halb-Schlufl des ersten Abschnitts und zwar in einen
Ganzschlufl umgewendet; die Entsprechung geht bis zum ¢ im vorletzien
Take, die Tonfolge fis™-¢’ bringt die Strukturintervalle Halbton 4= Quart
(Tritonus) und Quint + Halbton in umgekehrter Reihenfolge, harmonisch
schliefend. Die beiden Kadenztdne d” und ¢’ selbst sind, nicht zuletzt wegen
ihrer metrischen Stellung, hdchstens in dem Sinne ein ,Zusatz® zum Wieder-
holten, in dem beim Halbschluf das h' Zusatz zur wiederholten Quart f”-¢”
gewesen war; und sie sind in dem Sinne Abschluf} des Ganzen und nicht nur
einer Hilfte, als sie cinen Sekundschritt mehr zusetzen als der Ialbschluf.

Die Tritonusstellen in der Melodie sind einigermaflen auffillig, jedoch cha-
rakreristisch fiir Vivaldis scheinbar rohen und dabei konsequenten und iiber-
legten Melodiebau. Vivaldi hat die Arie in mehyeren seiner Opern verwendet.

. Auf andere Art werden die gliedernden Wicderholungen in den Beispielen

von Scarlatti (vgl. Beisp. 16 = 99 und Beschreibung oben p. 28), Porpora
(Beisp. 91) und Hasse (Beisp. 92) gruppiert. Die sechstaktige Phrase Porporas
lifc sich symbolisch folgendermaflen darstellen: ,a b ¢ b < d® Deutlich
ist auf hoherer Unterteilungsebene eine Gruppierung von dreimal zwei Tak-
ten zu erkennen (die vom Baf unterstrichen wird). In bezug auf diese Ebene
wiren die Darstellungen ,2 b b"“ und ,a a’ b gleichermaflen zutreffend
od=r ungenau®. Sie zeigen nur die Anschluflwiederholungen, sowle die Tat-

sache, dafl das letzte Drittel mit dem ersten nichts mehr gemeinsam hat. In

Wirklichkeit erfolgt diese Verinderung vom ersten zum letzten Drittel aber

nicht schlagartig, sondern durch sukzéssives Austauschen alter gegen neue

188

“Takeglieder und durch Sprungwiederholungen: Das Schema ,a b ¢ b cd”

«

zeigt, dafl an die Stelle von ,a® im zweiten Drittel ,c tritt, sodann an die

Stelle von ,b* im dritten Drittel ,d“.

Das Parataktische dieser ,, Verkettungs“-Struktur zeigt sich darin, dafl auf der
hiheren Unterteilungsebene nur noch Anschlufiwiederholungen auftreten;
auflerdem lieRe sich die Gliedfolge gleidhsinnig fortsetzen (im Unterschied zur
Sequenzverengerung), nimlich durch ,ed ef...”. Die hypotaktische Ge-
schlossenheit dagegen erlangt sie durch Symmetrie: Die anschlufl wiederholten
Glieder ,b ¢ werden im Innern, die nicht wiederholten Glieder ,a“ und ,,d“
an Anfang und Ende placiert. Die Folge ,a b ¢ b ¢ d* entspricht einem
Ausschnitt aus der Reimordnung der Terzinen dichtung: ,a b/abch
cd/cded...

Gerbers Analyse der Hasseschen Arie (2.2.0., p. 46 ff.) geht nidut iiber diese Ebenc hinaus

und greitt darum zu kurz.
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Bei den ,terze rime® sind die Vers-Dreiergruppen nicht so klar voneinander
abgehoben wie bet den Strophen der ,ottave rime®, deren musikalisches Ana-
logon wir bei der Sequenzverengerung beschrieben haben; alle Gruppen sind
hicr tneinander verketter (selbst die Dreiergruppierung ist ni inde 1
dic abweichende Schroibweise im englisdlex\gSo}i}itt Zeiggt).t Ilililxihltillx):{;dlz:::;’n Z:
Kette erst dort finden, wo sie durch ein paarig reimendes Verspaar abgebro-
chen wird. Zwischen den freilich vorhandenen Gliederungseinheiren 138t sich
keine eindeutige Zisur angeben. Die Terzinendichtung steht formal in der
Mitte zwischen reiner Versdichtung (z. B. im Hexameter-Epos) und reiner
Strophendichtung (vor allem in der Lyrik, 2. B. der Kanzonette). Diese Po-
Jaritit entspricht genau der Polaritit Parataxe - IHypotaxe bei den bespro-
chenen musikalischen Gliederungen. Der Terzinenausschnitt ,a b ¢ b ¢ d°
nimmt unter allen moglicien Ausschnitren die Sonderstellung ein, daff nir-
gendwo sonst ebensoviele verschiedene Glieder auf so kurzem Abstand
vorkommen und daf} trotzdem iiberwicgend wiederholt wird. Auf ihm, nicht
auf der Terzine selbst, basieren deshalls auch die Varianten. Eine von ihnen
zeigt Hasses Ritornell (Beisp. 92). Seine Motivfolge lautet symbolisch:
,abcecbecdedef® Die Vt;rkcttimg ist bis auf zehn Glieder weitergefithre;
das Gesamtgebilde unterscheidet sich von der sechsgliedrigen Form nur durch
die doppelte Zahl der jeweils doppelt vorhandenen Binnenglieder (b ¢ und
d ¢), nicht aber durch die Anfangs- und Sciluf8position der ,, Waisen® (a und
f). Umgekehrt wire eine verkiirzte Variante nur dadurch herzustellen, dafl
die Binnenglieder auf die Hilfte verringert werden, wobei ,a b b ¢ entsteht.
Diese einfachste Art der Verkettung entspricht der Gliederung nicht nur un-
zihliger Arien- und Ritornellmelodien (vgl. die Arsilda-Arie, Beisp. 90, Takt
1 bis 4 und 5 bis 8), sondern auch der von Metastasio {iir die Arienhalb-
stroplie bevorzugten Reimordnung.
Das Schema ,,a b b ¢, nimlich , Einzelglied - wiederholte Glieder - Einzelglied*
bezeichnet das, was W. Fischer (Zur Entwicklungsgeschichte . ..y mit der Folge
»Vordersatz - Fortspinnung - Epilog“ beschrieben hat. Es liegt auf der Hand,
dafl er mit dem ,Fortspiunungstypus® ein Stiick meinte, dessen zweiter Ab-
schnite mehr parataktisch gebaut ist. Man darf diese Abschnittsfolge jedoch nur
dann im Sinne von Dreiteiligkeit verstehen, wenn man von den tarsichlichen
Lingen der Abschnitte abstrahiert. Hierauf zielt Gerbers Bemerkung (a. a. O,
p. 65), Fischers Unterscheidung zwischen , Fortspinnungstypus® und ,Liedtypus®
griinde sich ,,weniger auf die taktliche Ausdehnung als das motivische Material
hinsichtlich seiner Identitit (Liedtypus) oder Verschiedenhcit (Fortspinnungs-
tvpus) in Vordersatz und Nachsatz“. In der Tat wiirden bei vielen nach dem
Fortspinnungstypus“ gebauten Stiicken auf ,Vordersatz“ und/oder ,Epilog®
nur wenige Noten fallen - gegeniiber einem langen ,Tortspinnungsteil®. Ande-
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cerseits hat Gerber aber nicht recht damit, daf es Fischer auf die Unter-
schiedlichkeit der Motive ankime. Denn danach, ob die Motive mehr oder
weniger verschieden sind, unterscheiden sich Fischers Beispiele fiir | TFortspm-
nungstypus® und ,Licdtypus® gerade am wenigsten '8 Wenn man also dic Be-
griffsfolge ,Vordersatz - Tortspinnungsteil - Epilog® verwendet, so mufd man
sich im klaren sein, daf sic weder mit den Lingen der Glieder, nodi mit deren
Motivinhalt, und oft nicht einmal mit den harmonischen Einschnitten zusamnien-
triffe 199, Relevant wird die Frage nach der Lange der Glieder besonders dort, wo
bei allgemeiner Geradzahligkeit ein Stiidk insgesamt zweireilig ist, indem 7. B.
LFortspinnungsteill* und JEpilog® zusammen die zweife Hilfte (den ,Nach-
satz*) ergeben, also Fortspinnungs- und Liedrypus ineinander tibergehen. Diese
Art der Gliederung ist schon um 1720 kein Sonderfall, sondern allerorten ge-
briuchlich. Oft wird sie dadurch erméglicht, dafl - wie in Beisp. 90 - die
.Sequenzverengerung im zweiten Abschnitt den metrischen Raum fiir ein nicht
wiederholtes Finzelglied am Ende freilit. Dieses Schluflstiick ist nur motivisch,
nicht metrisch ein ,Epilog“. Umgekehrt sind die ersten ache Takte nur metrisch,
nicht motivisch ein , Vordersatz“1%t, da sie die Motive ja mit dem Nachsatz
gemeinsam haben. Fischer muf in solchen Fillen von »Ubergangstypen® zwischen
Fortspinnungs- und Liedtypus sprechen.

Klassifizierungen wie ,Fortspinnungstypus“ und ,Liedtypus® lassen sich Kaum
aufrechterhalten - wohl aber lassen sich zwei der Tendenz nach entgegengesctzte
Gestaltungsweisen unterscheiden: die parataktische, von Fischer ,Tortspinnung®

139 Dafl Motivkontraste ein widitiges Gliedcnmgsmittd gerade innerhalb von Fortspinnun-
gen sind, zeigt F. Blume, Fortspinnung und Entwicklung . . . (Literaturverzeichnis), p. 62
{f. Im ibrigen mufl man sich davor hiiten, den TFischerschen Begriff der ,lort-
spinnung™ - im Sinne von ,parataktischer” Gliederung - mit dem Blumes zu verwedhseln, der
viel weiter gefafle ist und einer Spezifizierung (nach Art und Anlage der Morivkonrraste)

erst bedarf.

190 W, Kolneder charakeerisiece Vivaldis Konzertritornelle so, dafl sie aus mehreren, zum Teil
gleichlangen Motivgruppen (,Grofimotiven®) bestehen. Ob er bei Anwendung der Fischer-
schen Begriffsfolge mehr iiber ihre Gliederung hirte aussagen kénnen, ist zweifethafo. Vgl
W. Kolneder, Die Solokonzertform bei Vivaldi, Strafburg 1961 (= Sammlung musik-
wissenschafulicher Abhandlungen, Bd. 42); ders,, Vivaldis Aria-Concerto, Deutsches Jalirbuds
der Musikwissenschaft IX (1964), p. 17-27. Ein Gegenbeispiel bictet U. Baur, Studien zur
Arieneinleitung . . . (Literaturverzeichnis). Baur teit zwar (p. 127) die Ariencinleitungen
grundsitzlich nur noch danadh ein, wieviele Glieder sic enthalten, versucht aber trotzdem,
diese Glieder nach der Art Fischers qualitativ unterschiedlich zu charakterisicren: Die jeweils
vorn stehenden Glieder heiflen ,Thema®, die weiter hinten folgenden ,Anhang®, ,Fortspin-
nung® oder ,Epilog®. DaB bei der entstehenden Vertauschbarkeic der Begriffe audh Fischers
etwas priziser gefaflter Begriff der Fortspinnung™ ins Zwielicht gerir, ist ein wenig be-
dauerlich.

191 Die Phrase reprisentiert berciis jene - nach W. Fischer 2.a.0. p. 51 - ,spitere” Swufe des
Fortspinnungstypus, bei der der Vordersatz selbst nach dem Liedtypus gebaut ist.
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genannt, und die hypotaktische, deren Verhiltmis allerdings nicht mit Fischers

Unterscheidung kongruieren mufl.

User GLIEDERUNGSPROBLEME DER TEXTVERTONUNG

Bei der Textvertonung kann es nicht ausschliefilich darum gehen, dafl die Musik
ihre Gliederungsmittel allein in den Dicnst der Textstrukeur stellt. Dies hatte
Mattheson mit seinen Empfehlungen der Incisionenlehre auch nicht im Sinn.
Schon in der Critica Musica relativiert er dic strengen Regeln von H. Boke-
meyers Versuch von der Melodica beziiglich der Textrepetition in der Musik
und weist auf das eigene Recht musikalischer Wiederholungen hin 1#%: ,Erst mufd
ich wohl unterscheiden repetitionem moduli, vel cum, vel sine textu; et repetitio-
nem verborum per se. In seinen Ausfilhrungen ist zugleich die Erkenntnis ent-
halten, daf die vom Komponisten eingefiihrten Textwicderholungen ihrerseits
in den Dienst der musikalischen Gesamtgliederung gestellt werden kdnnen. Wir
miissen also zweierlei Fragen untersuchen: Erstens inwieweit und wie der Kom-
ponist die Textstruktur musikalisdh nachvollzieht, und zweitens, mit welchen
Mitteln und welchen Ergebnissen fiir die Gesamtstruktur er in den Text selbst

eingreift.

Nachvollziehen der Textstrukrur

Bei der ersten Frage ist zu beachten, dafl sehr verschiedene sprachliche Elemente
an der Textgliederung mitwirken. Wir miissen nach Mattheson ,die liebe Gram-
matic sowol, als die schitzbare Rhetoric und werthe Poesie auf gewisse Weise
zur Hand nehmen®, wobei letzterer ja die wichtige Aufgabe zufillt, die rheto-
rische Kunstsprache durch Aufgliederung in Verse und - mithilfe der Reimbin-
dung - in Strophen metrisch zu regulieren. Ohne Gibrigens der Bedeutung von
Rhetorik und Poesie ganz gerecht zu werden, hat R. Gerber auf unsere erste
irage beziiglich der Opern Hasses folgende Antwort formuliert (a. a. O., p. 94):
~die Gesamtheit dieser [sc. musikalischen] Metra, die nicht nach dem Sinn des
Textes, sondern nach einem so nichissagenden und bedeutungslosen Schema wie
dem Zeilenende aufgestellt wird, weist als eine weitere Folge nur immanent lo-
gische Bezichungsverhiltnisse auf, d. h. die musikalischen Metra werden zuein-
ander in eine Bezichung gebracht (tonal, thematisch), die unabhingig ist vom
Sinn des Textes®. Fiir die Arien um 1720 bis 1730 ist diese Feststellung teilweise
zutreffend. Richrig ist zunichst Folgendes: Auf der Ebene der kleineren syntak-

192 Vgl J. Mattheson, Critica musica . . . (Literaturverzeichnis), p. 346 f.
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tisdien Einheiten, wie sie durdh die Interpunktionen Komma, Kolon und Semi-
kolon bezeichnet werden, richtet sich die Musik stets eher nach der Versgliede-
rung als nach der syntaktischen Gliederung, sofern beide kollidieren. Dies kann
das Textverstindnis erschweren und sogar den Sinn entstellen. In Beisp. 27 und
29 wird durch die Versgrenze ein Satz auscinandergerissen; die Musik unterstiivzt
mit ihren Wiederholungen die Verseinteilung, nicht die Syntax, derzufolge, wenn
iibechaupr, schon jeweils das crste Wort ausgegliedert werden miifite. Dies ge-
schicht in Beisp. 29, allerdings mit ciner weniger gewichtigen Zisur 192, Auch in
Beisp. 93 bietet der Text keine hinreichende Alternative zur Versgliederung an;
auch eine Zisur nach ,spera® oder ,tornare® wiirde das Textverstindnis nicht
{5rdern. Die Verszisur freilich erschwert es, da ,un’altra volta® auf ,spera®
anstatt auf tornare® bezogen wird. Bei derartig kompliziert verschrinkter
Wortstellung wiirde nur helfen, die Untergliederung iberhaupt zu vermeiden,
wie dies Sarri in Beisp. 13 versucht. Trotzdem sind auch dort wegen der Riick-
kehr zur Tontka bei , possa“ zwei Hilften deutlich zu erkennen. Sinnentstellend
ist Beisp. 94 gegliedert: ,Dove nacque® gehdrt zu ,ritorno® und nicht zu
affretta“.

Der Textgliederung entspricht hingegen Beisp. 110, Beginn des Mirttelteils:
,Libero vivi - e quando tel nicghi il fato...". Scarlatti gibt im Mittelteil von
Beisp. 99 sogar zwel verschiedene richtige Textgliederungen der Verse: ,Spesso il
timore / suol far che sia“: Er gliedert cinmal ,spesso il timore suol far® und
einmal ,,suol far che sia®.

Widerspriiche zwiscien Musik und Sinngliederung des Textes stiefen in etwas
spiterer Zeit und vor allem nérdlich der Alpen auf scharfe Kritik. Aufler J.
Mattheson (vgl. besonders a. a. O., p. 184) sind es vor allem die Musikschrift-
steller der ,Berliner Liederschule“ %, die diesem vermeintlichen Ubel durch
Regeln abzuhelfen suchten. C. G. Krause (Von der musikalischen Poesic . . .,
7. Hauptstiik) und Fr. W. Marpurg (Anleitung zur Singkomposition . . .,
I. Hauptstiick, 5. Capitel) sind so klug, nicht erst den Komponisten, sondern
bereirs den Textdichter vor einer Kollision zwischen Metrum und Syntax zu
warnen. Man miifite aber hier unterscheiden zwischen dem enjambement, bei dem
der Textsinn rtatsichlich erst im folgenden Vers deutlich wird, und anderen
syntaktischen Konstruktionen, z. B. dem Zeugma. Metastasios Verse ,Ecco alle
mie catene - ecco a morir n’invio® enthalten (aufler der Anapher) ein Zeugma,
bei dem der Satz erst mit dem letzten Wort vollstindig wird. Obwohl dieses
Pridikat sich auch auf den ersten Vers bezieht, ist es doch fiir dessen Verstindnis

193 Die Pause als solche hat freilich nur rhythmische Bedcutung. Sie kann, mufl aber nicht it
der durch die Wiederholungen geschaffenen Gliederung {bereinstimmen. Mact heson
(a.2.0. p. 184) iiberschitzt die gliedernde Funktion der Pause.

14 Vgl H. Abert, Wort und Ton in der Musik des 18. Jahrbunderts, AfMw V (1923), p. 55 {f.
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fast entbehrlich. Hasse (Beisp. 35) wird der Poesie gerecht, indem er mit der
musikalischen Wicdefholung die Anapher ,ecco® realisiert; Auletta (Beisp. 34)
konzentriert sich aufs Unwesentliche, nimlich das Zeugma, indem er die beiden
Verse mit harmonischen Mitteln zusammenspannt. Da er auflerdem den ersten
Vers durch Teilwicderholung verlingert (hierzu vgl. p. 169), wird dessen Un-
vollstindiglkeit eher deutlicher: Der Vers hilt hilflos nach seinem fehlenden
Pradikat Ausschau.

Dafl Hasse die Anapher beriicksichtigt, ist allerdings ebensowenig originell wie
dieses rhetorische Mitrtel selbst. Eher ist Auletta originell. Es fille bei den Arien-
vertonungen der behandelten Zeit allgemein auf, wic regelmiflig die rhetorischen
Wiederholungsfiguren durch Anschluflwiederholungen realisiert werden; auch
der Endreim ldft sich dabei als eine Art der Epipher unter die rhetorischen
Tiguren subsumieren. Wichrig ist aber dabei, daf die Anschlufiwiederholung
gewohnlich nur bis zur Herstellung einzelner Paare geht.

Auch hier kann es noch gewisse Konflikte mit der Syntax geben. In Beisp. 73
und 74 ist es der Endreim, aber nicht die Syntax, was die Verse ,amabile non & -
la man die te lo die*“ der Textgliederung nach verbindet. Dem Endreim folgen
die Komponisten mit einer rhythmischen Angleichung der Verse, um die herum
sich bet Hasse sogar die ganze Phrase symmetrisch gruppiert. In Beisp. 95 fihrt
der Parallelismus der Verse ,, Vo’ strapparti in seno il cor - vo’ mirarti pria ch’io
mora“ zu einer Wiederholung der Musik, obwohl der zweite Vers syntaketisch
noch nidit abschliefit und seine Abgrenzung vom Folgenden (durch die Wieder-
holung) den Sinn verindert. Nicht nur der Sinn, auch die Endreime folgen hier
einer anderen Gliederung; tiberhaupt scheint der Endreim erst an letzter Stelle
unter den auch motivisch berlicksichtigten Sprachfiguren zu kommen. Wichtiger
sind semantische und grammatische Figuren. Es muf} sich dabei nicht einmal um
Wortwiederholungen handeln wie bei ,,Per questo dolce amplesso“ (Beisp. 114),
bei ,sempre invitto e sempre forte® (Beisp. 111, Mittelteil) und unzihligen
anderen Arien - schon die Gleichheit der Wortart (wie bei ,,piange, promette e
giura® Beisp. 96) und vor allem gleiche oder dhnliche Wortbedeutung geniigen
(Beisp. 75). Bei ,Al mio tesoro - dird che peno - dird che moro“ (Beisp. 9, 10
bzw. 105, 105 a) ergibt sich ein Konflikt - nicht wegen des Endreims, der in
beiden Vertonungen keine Rolle spielt, sondern weil der Syntax nach schon die
ersten beiden Verse eine Einheit bilden, wihrend die Rhetorik Vers 2 und 3
zusammenkoppelt. Sarri macht aus den ersten beiden Versen eine vor allem
harmonisch zusammenhingende Phrase, nach der Vers 3 wie eine unwesentliche
Erweiterung auftritt; Vinci formt eine dreigliedrige Sequenz aus gleichberech-
tigten Gliedern und umgeht damit die Spannung zwischen Syntax und Figur.
Alternierende Endreime, die also Gruppen von mindestens vier Versen zusam-
menfassen, finden gewdhnlich keine Beriicksichtigung mehr. Ber ,Che legge
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spietata® (Beisp. 23 und 26) bevorzugen beide Komponisten die Anschluf-
wiederholung der Anapher vor der Sprungwiederholung (a b a b) der Endreime.
Entsprechende Beispiele sind zablreich.

Es gibt Fille, wo auch musikalisch Vierergruppen nach dem Schema ,a b a b
entstehen. Dabei handelt es sich um kurze Verse (Beisp. 3, 13) - es liegt nahe, sie
zu Doppelversen (,quinari doppi®) zusammenzufassen, wodurch sich wieder en
einfaches Paar ,,a a“ ergibt. Umgekehrt sind selbstverstandlich Anschlufiwieder-
holungen bei lingeren Versen in Halbverse und damit in Sprungwiederholungen
aufteilbar wie in Beisp. 49,

Die rhetorischen Wiederholungsfiguren kénnen - bei aller Ahnlichkeit der Wort-
formen und der Konstruktion - auch ein Mehr oder Weniger an (vor allem se-
mantischem) Kontrast erhalten, so wie eben Kontrast und Identitit nur die
entgegengesetzten Extreme desselben Kontinuums an Méglichkeiten sind. Gerade
bei den sprachlichen Zweiergruppen stuft Martheson (Vollk. Capellm., p. 187
{f.) sorgfiltig ab zwischen den ,disjunctiva®, die ,zwar eine Absonderung oder
Trennung, aber keinen Gegensatz oder Widerspruch zum Grunde® haben, ,aus-
driicklichen Gegensidtzen® und schliefllich den ,relativis“ (d. h. strengen Paral-
lelismen wie Anapher usw.), fiir deren musikalische Realisierung er etwas ver-
schiedene Regeln gibt. Kennzeichnend fiir die Art, wie etwa Vinci mit rhetorischen
Antithesen umgeht, die keinen wirklichen Sinngegensatz enthalten, sind Betsp. 11
und 37. Hier sind die zwei Verse gemifl der Antithese ,padre - figlio® bzw.
»sdegno - amore“ melodisch und rhythmisdh deutlich gegeneinander abgesetzt -
die Spannung wird aber durch den harmonischen Bogen, der das Verspaar zu-
sammenschlieft, deutlich ausgewogen (Klinge I V / V I): Es sind Modellfille
einer lapidaren, wirkungsgerediten Sprachvertonung, die sich prizis an der
Grenze zum Trivialen hilt und Metastasios poetiscien Intentionen voll gerecht
wird. Bezeichnend, und ebenfalls Metastasio entsprechend, ist auch der jeweils
dritte Vers, der sowohl anschluffwiederholend als auch melodisch bzw. harmo-
nisch etwas biegsamer weiterfilhirend die Geschlossenheit der ersten Phrase ab-
schwicht - als wollte er sagen, gar so trutzig sei es ja nicht gemeint gewesen.
Ein Beispiel fiir die angemessene Vertonung eines strikten Sinngegensatzes findet
sich in Hasses Arie ,Ecco alle mie catene® (vgl. Beisp. 113, Beschreibung o.
p- 65 ff.).

Alle bisherigen Beispiele haben gezeigt, dafl auf der Lbene der kleineren
sprachlichen Gliederungseinheiten ausschliefilich dort, wo diese mic dem Vers
kollidieren, die Syntax und die Textverstindlichkeit gegeniiber dem Textmetrum
hintangesetzt werden. Soweit aber die Grundeinheit des Verses gewahrr ist, kon-
nen die sonstigen sprachlichen Zusammenhinge musikalisch voll verwirkliche
werden. Dabei faflc die Musik allerdings selten mehr als zwet Verse (oder mehr
als vier besonders kurze Verse, in Ausnahmefillen) zu einer Einheit zusammen.

«
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Andererseits treten musikalische Zweiergruppen gern auch dann auf, wenn der
Text wenig oder gar keinen Anlafl dazu bieter.

Soldhe Zweiergruppen oder Einzelglieder werden nun aneinandergereiht - wobe
in der Regel mit jedem ncuen Vers oder Verspaar auch neues Material eintritt -,
bis cine Aricnhalbstrophe zu Ende ist. Mit ihr ist, ganz entsprechend den an die
Textdichter gerichteten Empfehlungen Matthesons'®%, ein ,periodus® oder voll-
stindiger Satz geschlossen. Die allermeisten Arientexte um 1720 bis 1730 beste-
hen aus zwel solchen Halbstrophen. Es sind auch ihrer Herkunft nach keine
echten, vollstindigen Strophen, da sic aus Refrain bzw. ,Strophe® einer der
alten Ballata dhnlichen Art der Kanzonette hervorgegangen sind (vgl. p. 191).
Trst sie zusammen machen den vollen Arientext aus, von Mattheson (p. 181)
,paragraphus® (;Absatz“) genannt. Die Dacapoarie um 1720 bis 1730 gliedert
dieses Textmaterial folgendermaflen: Die erste Halbstrophe gehdrt dem Dacapo-
teil und wird in ihm zweimal, mit Unterbrechung durch ein Zwischenritornell,
vorgetragen; wir sprechen im Folgenden von ,erstem und zweitem Gesangsteil®.
Fine Koda, die aus Textwiederholungen besteht, kann angeschlossen werden. Die
zweite Halbstrophe gehtrt dem Mittelteil und wird dort, meist ohne Ritornell-
unterbrechung, einmal im Zusammenhang vorgetragen, wobei allerdings um-
fangreichere Textrepetitionen im Verlauf des Gesanges selbst eintreten
kénnen.

Das Entscheidende an dieser musikalischen Gliederung ist, daf innerhalb
jedes Gesangsteils sich Wiederholungen nur auf der Ebene der kleineren sprach-
lichen Einheiten Komma, Semikolon, Kolon bzw. Vers oder hichstens Doppel-
vers einstellen, wihrend der Gesangsteil als Ganzes einen eher durchgingig sich
verindernden, parataktischen Ablauf darstellt, dessen letzter Vers auf jeden
Fall anders vertont wird als der erste. Verbindend wirkt dafiir die Harmonie,
die innerhalb des ,periodus®, also z. B. des ersten oder zweiten Gesangsteils, auf
Jformliche Schliisse (volle Kadenzen) meist verzichtet; einen ,ginzlichen
Schluf“ 198 - nimlich eine volle Kadenz auf der Grundstufe - besitzt die Arie
ohnehin nur am Ende des Dacapotéils. Die Wiederholung der nichsthoheren
sprachlichen Einheit, des ,periodus® oder der Halbstrophe, umfafit stets den
Gesangsteil insgesamt. Dafl erster und zweiter Gesangsteil musikalisch Zhnlich
sind, entspricit der Ubereinstimmung ihrer Worte. Aber auch der Text des Mittel-
teils, der zweite ,periodus® oder die zweite Halbstrophe der Arie, ist dem Text
des Dacapoteils zumeist metrisch, syntaktisch und semantisch dhnlich. Somit
wire am Ende des Mittelteils der aus zwei Halbstrophen bestehende ,paragra-
phus® geschlossen; Text und Musik liefen sich mit dem Schema ,a a”“ darstellen,
was eine parataktische Anlage ist.

195 2.2.0.p. 181 £.

196 Vpl. J. Mattheson a.aO. p. 182
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Indem aber in Wirklichkeit das Dacapo folgt, wird die Entsprechung der zweiten
Halbstrophe (,a’) zur ersten (,a“) durch eine Entsprechung weit htheren Grades
wieder aufgehoben. Wihrend auf den niedrigsten Unterteilungsebenen schon fast
nur Anschlulwiederholungen zu entdecken waren, und erst recht auf der Ebene
des ,periodus®, ereignet sich gerade auf der hichsten Gliederungsebene der Arie
die Sprungwiederholung ,aba®, die eine hyportaktische Anlage bedeuter. Nicht
nur stiirzt diese die sonstige Analogie zwischen Sprachgliederung und Musik-
gliederung um, sondern es besteht in der Dacapoarie schon rein musikalisch cine
Verbindung von parataktischer Gliederung im Kleinen und hypotaktischer im

Groflen.

Eingreifen in die Textstruktur,

Daf die Dacapoanlage nicht nur eine musikalische Wiederholung, sondern auch
cine Textwiederholung mit sich bringt, war fiir die Zeitgenossen ein Problem.
Freilich nur ein Teilproblem innerhalb des allgemeinen Interesses fiir jene Abwei-
chungen vom Zeitverlauf der gesprochenen Sprache, welche der musikalischen
Vertonung von Text eignen. Unter anderen haben sich Tosi, Mattheson, Boke-
meyer, Riva, Scheibe, Krause, Marpurg, Agricola, Ramler und Algarotti mit der
Frage des Textvortrags in der Oper beschiftige 97, Ubereinstimmend geht es thoen
darum, die Textverstindlichkeit zu sichern und allzu grofle Naturferne im ge-
sungenen Sprachvortrag zu vermeider, ob sie nun ihre Empfehlungen mehr an den
Komponisten richten (vor allem Mattheson, Scheibe) oder mehr an den Textdichter
(vor allem Krause). Man behandelt die vom Komponisten vorgenommenen Text-

' %iedérh‘olu}n‘gen und Textumstellungen ‘meist zusammen mit anderen Abwei-

diungen vom normalen Sprechen wie Z. 7B.ider ,Sylbendehnung® durch langgehal-
tene Tone (Scheibe, vgl. o. p. 129) oder durch Koloraturen (Scheibe, Tosi, Riva)
oder ‘der Zerteilung des Sprachzusammenhangs durdy Pausen und Kadenzen
(Mattheson) 1%. Es scheint mir wichtig, daf bis auf Tosi alle genannten Autoren

107 P. Fr. Tosi, Opinioni de’ cantori ... (1723); J. Mattheson, Critica music‘a, Pars VIII
(Hamburg 1725); H. Bo kemeyer, Versuch von der Melodica, abgedrudkt bei M a ot he-
son, Critica musica . . ., p- 291 f£; G. R iva, Avviso ai compositori ed ai cantanti (Lon-
don 1727); J. A. Scheibe, Der critische Musikus (FHamburg 1738-1740); C. G. Krause,
Von der misikalischen Poesie (Berlin 1752); K. W. Ramler, Verteidigung der Opern, in:
Fr. W. Marpurg, Historisch-kritische Beytrige ..., Bd. I1, 1 (Berlin 1755); J. Fr. Agr -
cola, Anleitung zur Singkunst (Berlin -1757); Fr. W. Marpurg, Anleitung zur Sing-
composition (Berlin 1758); Fr. Algarort i, Saggio sopra Popera in musica (1762); (alle
Literaturverzeichnis). ” ' '
Im Vollkommenen Capéllmeister, 11. Theil, 8. Hauptstiick: Vom Nadsdruck in der Melodie
(=" p. 174 {f.), behandelc Mattheson die Textwiederholungen und ,Passagien® zusammen
mit den hur rhythmisdien Hervorhebungen semantisch bedeutsamer Worter und betonter
Wortsilben unter dem géﬂnéinlsamen Begriff der ,Emphatic.
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ihre Erfahrungen aus der Theorie und Praxis der grolen Opernzentren nordlich der
Alpen bezogen haben: aus London, Hamburg, Dresden und Berlin. Tosi kritisiert
den unverstandlichen oder unnatiirlichen Textvortrag nur beim Rezitativ; der auf
Tosi fuflende, in London titige G. Riva hat diese Position mit seiner Kritik an der
_noia“ der tbermiRigen Textwiederholungen in den Arien erweitert, und eben
dicselbe Erweiterung erfihrt Tosis Werk selbst in J. Fr. Agricolas deutscher Neu-
ausgabe. Tr. Algarotti ist, wie auch die iibrigen Berliner Theoretiker, in dieser
Hinsicht ganz von C. G. Krause abhingig.

Theoretische Forderungen

Wir wollen die wichtigsten Argumente betrachten, die uns bei diesen Autoren
begegnen, und ihnen die Praxis der Arienkomposition in Italien um 1720 bis
1730 gegeniiberstellen. Das wichtigste Argument fiir die Textwiederholung liegt
in deren Affekccharakter. C. G. Krause hat es uniibertrefflich formuliert: »Die
Teidenschafeen bilden sich immer ein, man werde sie nicht verstehen® (a.2.0.
p. 336). Obwohl im Hinblick auf die thetorischen Wiederholungsfiguren ge-
miinzt, gilt diese Begriindung auch fiir die vom Komponisten vorgenommenen
Textwiederholungen. Sie kehrt die ansonsten - auch bei Krause selbst - herr-
schende Tendenz der Argumentation gerade zugunsten der Textwiederholung
um: Diese fordert die Textverstindlichkeit, sei es, dafl sie dem Horer den Affekt
nitherbringt, sei es, dafl er - wie es des 6fteren heiflt - die Worte bei wiederhol-
tem Auftreten ganz cinfach besser versteht. Diese Begriindung hat aber zugleich
eine restriktive Wirkung. Wenn die Textwiederholung dem Verstindnis dienen
soll, so hat sie eben dort zu unterbleiben, wo sie ihm eher schadet. Dies ist der
Fall erstens dort, wo die wicderholten Textteile keinen geschlossenen Sinn-
abschnite bilden. Die Theoretiker haben es sich manchmal ein wenig leiche ge-
madit, solche Teilwiederholungen ins Licherliche zu “ziehen. Man hat aber
schlieBlich erkannt, dafl es ein grundlegender Unterschied ist, ob die Wieder-
bolung schon zu Beginn der Phrase erfolgt oder erst dann, wenn der syntaktische
und semantische Zusammenhang bereits einmal ganz vorgetragen ist. Es ist nur
cine Streitfrage, wann dieser Augenblick erreicht sein soll; am extremsten ver-
hiile sich Algarotti, der Textwiederholungen nur erlauben méchte »dopo finito il
senso intero dell’aria“1%?. Andere dulden schon die Wiederholung eines Einzel-
verses oder Verspaars, sofern dieses nur einen vollstindigen Sinn ergibt, den
herzustellen ja Aufgabe des Textdichters ist. Krause mahnt zur Vorsicht mit ver-
neinenden Texten: Wiederholung ohne das Negationswort wiirde sinnentstellend

wirken 200,

1% 3.2.0. p. 163.
200 32.0. p. 262 ff.
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Problematischer als die Wiederholung von Partkeln ist aber das Dacapo selbst.
Es wird wiederholt vom Poeten gefordert, dafl der Dacapoteil einen geschlosse-
nen Sinn ergeben und nicht auf die Fortsetzung durch die zweite Halbstrophe
angewiesen sein soll. Krause meint zudem (a. a. O. p. 288 f.), wenn der Text-
inhalt des Mitrtelteils mit dem folgenden Rezitativtext zusammenhinge, sollte
kein Dacapo erlaubt sein, da es diesen Sinnzusammenhang ja wieder zerschnei-
den wiirde. Das Argument ist iiberhaupt nur bei den Arien am Anfang oder in
der Mitte der Szene anwendbar (,escite“ oder ,medie®, vgl. hierzu u. p. 243
Anm. 266). Diese spielen freilich in der italienischen Opernpraxis nach
1720 fast gar keine Rolle mehr, und Entsprechendes gilt fiir die von den deut-
schen Theoretikern so hartnickig zitierte zweiteilige JArietta“ oder ,,Cavata®
ohne Dacapo.

Das Textverstindnis kann weiterhin dort beeintrichtigt werden, wo dic Wieder-
holungswérter keine ,emphasis®, keinen besonderen Affekt enthalten. Iis muret
heute fremd an, wenn etwa Bokemeyer grofies Gewicht daraufl legt, dafl nur
besondere Affcktworter Wiederholungen verdienten. Seine Hauptregel lautet:
,Nichts muf repetiret werden, als was entweder einen vollen sensum hat, oder
worin eine besondere emphasis lieget, oder was einen Affect anzeiget” (bei Mat-
theson a. a. O. p. 346). Dies ist nur zu verstehen im Sinn einer schon um 1600 an-
gefochtenen, spitestens durch Mattheson iiberholten Affektenlehre, die den
Affeke eher im Einzelwort als im Gesamttext der Arie ausgedriickt sah.

Neben der Textwiederholung gibt es noch andere Maglichkeiten des Eingreifens
in den Textablauf fiir den Komponisten: vor allem das Umgruppieren der Text-
teile zu neuen, semantisch vollstindigen Einheiten, das Mattheson (a. a. O.
p. 180) ,melodische Analysis“, die Berliner »Zergliederung® nennen. Mattheson
gibt (a. a. O. p. 180) einige Beispiele fiir solche Textumstellungen, die alle recht
gekiinstelt wirken. Es geht hier offenbar darum, vor allem aus kiirzeren Texten
geniigend Material fiir lingere Musikstiicke herauszupressen, ohne in allzu
monotone Wiederholungen zu verfallen. Bei Krause scheint die Zergliederung
allerdings mehr zum Selbstzwedk zu werden, wenn er fordert, die Arientexte
mifiten so beschaffen sein, dafl sie (auBler Wiederholungen) Zergliederungen
duldeten. In ihnlicher Weise hat er auch aus der Tatsache der Wiederholungen
die Empfehlung an den Textdichter abgeleitet, die Arien sollten einen mehr
generellen Inhalt haben, weil allzu konkrete Einzelheiten sich mit den Text-
wiederholungen schlecht vertriigen. Nach ,proposizioni generali® und ,,parti-
colari® hat schon P. J. Martello (1714) die Arieninhalte unterschieden (hierzu
vgl. p. 240), allerdings mit anderem Zwedck als Krause. Als Musterbeispiel einer
wiederholenden und zergliedernden Textvertonung beschreibt Krause (a. a. O.
p. 281 ff) die Arie ,S1 st mie labbra care” von K. H. Graun (aus Le feste
galanti), wo der Komponist zwar den syntaktischen Befund bis in die letzten
Winkel ausleuchtet, die anspruchslose Poesie dabei aber villig iiberfordert.
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Uber die anderen Unterbrechungen des Textablaufs im Gesang, nimlich die text-
freien Koloraturen und dic nicht komponierten Vokalkadenzen, urteilen simt-
liche Autoren noch restriktiver als iber die Textwiederholungen. Fast durchweg
warnen sic bei den ,lunghi passaggi bzw. den ,Sylbendehnungen® vor einem
Zuviel, das der Textverstindlichkeit schade. Man betont auch, besonders 1m
deutschsprachigen Bereich, da im Wort nur die ,langen” Vokale Koloraturen
vertragen, unter den Wortern nur die ,, Hauptworter® oder ,musikalischen Wor-
ter* (Krause, a. a. O. p. 311 ff.). Am rigorosesten ist hier wieder Bokemeyer, am
liberalsten Mattheson (Critica musica, Pars VIII, vor allem Cap. 21 und 22),
der sich vor allem dagegen wehrt, die Placierung der Koloraturen von der
(ohnehin fiktiven) Silbenquantitit abhiingig zu machen. Die ausfiihrlichste Lehre
su DPlacierung und Gestaltung der freien Vokalkadenzen findet sich in Tosis
Opinioni (p. 80 ff.) bzw. in deren LErgdnzungen von Agricola. Tosi médchte die
freien Vokalkadenzen am liebsten ganz abschaffen; er duldet gerade noch ,se
fra tutte le cadence delPAria P'ultima concede qualche moderato arbitrio®
(p. 87); wihrend Agricola sie verteidige 2! Ausnahmslose Ubereinstimmung
zwischen den Forderungen aller Theoretiker und der Praxis - dies darf gleich
vorweggenommen werden - besteht nur in folgendem Punkt: Im Italienischen
werden Koloraturen und Passagen auf den Vokalen ,i und ,u® vermieden.

Die Praxis

Was die Textwiederholung betrifft, ist die Praxis in den Arien um

1720 bis 1730 zwar flexibler als manche strengen Regeln der erwihnten Theore-

tiker, sic gibt aber deren Grundvorstellungen im wesentlichen recht. Es wird

carsichlich nur insoweit Text wiederholr, als das Verstindnis dadurch nicht un-

mittelbar gefahrdet wird. Dies kann auf zweierlei Weise qusgeschlossen werden:

Frstens, bei nicht abgeschlossenem Textzusammenhang, wenn die zu wieder-
holenden Textteile relativ kurz sind und hochstens einmal wiederholt
wird;

zweitens, wenn der gesamte Textzusammenhang schon einmal vorgetragen wor-

- den ist: in diesem Fall kénnen die Wiederholungseinheiten auch mehr-

mals nadicinander auftreten und linger sein.

7 Die Praxis sieht dagegen sdon zu Tosis Zeit sciner eigenen Besdireibung nach folgender-
maflen aus: ,Ogni Aria {per lo meno) ha tre Cadenze, die sono tutte e tre finali. Lo studio
de’ Cantori d’oggid) {generalmente parlando) consiste nel terminar Ia Cadenza della prima
parte con un profluvio di Passaggi ad libitum, e che Orchestra asperti. In quella della se-
conda si multiplica Ja dose alle fauci, e Porchestra s'annoja; Nel replicar poi 'ultima del-
I'Intercalare si da fuoco alla girandola di Castel S. Angelo, e 'Orchesira tarocca ...~ (2.2.0.

p. 81)
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Die Repetitionen, die vor Beendigung cines grifieren Textzusammenhiangs
zustandekommen, erfolgen nur cinmal und umfassen Einzelworter, Versreile,
Einzelverse oder hddistens bei den kurzen Versarten cinmal ein ganzes Verspaar.
Es handelt sich ausschliefilidh um Anschlufiwiederholungen: Redikte etwa
Sinn des literarischen ,,Schlagreims®, Wortverdoppelungen. Neben threr Bedeu-
tung fiir die musikalische Gliederung ist auch ihre rhetorische Funktion unmitrel-
bar einsichtig: Der Affcke, der ,sich einbildet, man werde ihn nicht verstehen®,
kann sich von wichtigeren Wortern nicht sofort wieder trennen. Der Komponist
hilft der Rhetorik gleichsam nach, indem er Redikte einfiihrt, die anderswo in
der Poesie selbst schon vorgekommen wiiren. Besonders leicht stellen sie sich ber
affektgeladenen Angeden und Interjektionen ein, vgl. etwa Beisp. 75: ,Lascia
lascia . .. cessa cessa...“ und andere. Die Regel, dafl die Repetitionsglieder
einen geschlossenen Sinn enthalten miissen, kann hier freilich am wenigsten be-
achtet werden - es sei denn, man gesteht ein, dafl sich der ,Sinn® mancher
Arientexte gewissermafiecn schon in einem einzelnen Wort konzentrieren
kann.
Musikalisch wirken solche kurzen Wiederholungen in ganz besonderer Weise an
der Gliederung mit, sei es dafl sie mit Motivwiederholungen gleichlaufen, sei es
dafl sie sich mit den Motivwiederholungen iiberschneiden. Ein Grofiteil der
Mboglichkeiten laf sich auf drei einfache’Schemata zuriickfihren:

1. Aus ,ab*wird ,aab*“.

2. Aus ,ab“wird ,abb*.

3. Aus ,abc*wird ,abbc

Den musikalischen Charakter des ersten Schemas zeigen besonders deutlich
die Beisp. 24 und 75 sowie die Textstelle ,torna fido, torna fido...“ 1n Beisp.
90. Aus dem doppelten Vordersatz erwichst ein einzelner, harmonisch-rhyth-
misch korrespondierender und den Sinn vervollstindigender Nachsatz. Anders-
wo wird der Versanfang devisenartig vorweggenommen; ihm folgt der voll-
stindige Vers, z. B. ,facile-facile ad ingannar® (in Beisp. 96), LFidau-fidati del
mio cor® oder ,trema-trema superbo il mio rossor (in Arien Vincis).
Hiufiger ist die Wicderholung des jeweiligen Schlufteils einer Textphrase, also
das zweite Schema. In Beisp. 34 und 52 wird der Versschluff mit dem Zwedk
verdoppelt, die Phrase aufzuschwellen, dem rhythmischen Impuls breiteren Aus-
lauf zu gdnnen. Dabei ergibt sich oft eine ,a b b“-Anlage (Beisp. 12, 38, 42, 96
und andere). Schon das zweite Glied der Phrase schlieft in der Tonika; als
SchluBbestitigung wird es nodh einmal wicderholt. Auch kiirzere Texteile
konnen am Schluf wiedecholt werden, vor allem wenn sie affekrmiflig oder
inhaltlich bedeutsam sind, vgl. Beisp. 74 (Ende) und 110 (2. Gesangsteil: ,pit
forte* und ,.la sorte®).
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Dic Anfangs- und Schluflredikte konnte man metaphorisch so beschreiben, dafl
sie der ,Profilicrung® von Bauteilen in der Gesamtarchitektur dienen. In Beisp.
15 und 37 dagegen fiihre die Wiederholung des letzten Verses harmonisch
weiter, sie 6ffnet cher die Phrase zum Folgenden hin.

Oft stimmen in solchen Dreiergruppicrungen Musik- und Textwiederholung
nicht so klar iiberein. Die Musik folgt einem anderen Wiederholungsschema als
dem ,a b b“ des Textes, und so ergibt sich aus dem Zusammenwirken von Text
und Musils eine wesentlich kompliziertere Gesamtstruktur. In Beisp. 5 folgt die
Musik genau umgekehrt dem Schema ,a a b“: die Gesamtstruktur wire also dar-

I aab
zustellen muc
abb

. Die beiden Aufenglieder sind nach Text und Musik ungleich,

wiihrend sich im Mittelglied die Wiederholungen ineinander verschrinken. In die
Horizontale auseinandergezogen, kénnte dieses Schema etwa durch die oben
(p. 157 £.) beschricbene, sechsgliedrige Verkettung ,a b ¢ d ¢ d“ realisiert werden.
Das Incinander-Verschrinken von Text und Musik begegnet in den verschieden-
sten Varianten. Die Glieder miissen nicht mit ganzen Versen zusammenfallen;
es kann sogar mebr als eine Repetition vorkommen. In der Phrase ,Ch’onda
non pud spezzar® nach der ersten grofien Koloratur von Beisp. 101 enthalten
Musik und Text jeweils drei Wicderholungsglieder. Diejenigen der Musik be-
ginnen gleich mit dem ersten Ton, abtaktig; der Schlufiton bleibt auflerhalb der
Wiederholung. Diejenigen des Textes beginnen erst mit ,non pud...“ ,pud...%
aufraktig, das Anfangswort ,onda“ bleibt auferhalb der Wiederholung. Somit
differieren wieder nur Anfang und Schluf total voneinander, wihrend die Mit-
telglieder entweder nach vorn, durch die Musik, oder nach hinten, durch den
Text, zusammengefalt werden kénnen 202. Gewdhnlich ist die Verkettung oder
Verschriinkung in der Musik selbst schon voll ausgeformt, wihrend der Text
iiber die einfachere Anordnung ,ab b“ nicht hinausgeht. In Beisp. 52, 91 und
viclen anderen lautet die Motivfolge ,a b ¢ b c d®, der Text folgt nur der grobe-
ren Einteilung ,abb“. Im zweiten Vers von Beisp. 58 tiberschneiden sich ein
textliches ,a b b* und ein musikalisches ,ab b c“.

Letzteres ist das dritte oben angegebene Schema, die Binnenwiederholung, die
nicht selten auch den Text betrifft. Hiermit wird besonders der Zweck verfolgt,
die Struktur eines unsymmetrischen Textglieds (etwa eines settenario) einer mu-
sikalisch symmetrischen Phrase anzupassen. Dies ist der Fall bei ,Mira la quercia,

20t )28 sich zwei inhaltlidh verschiedene, jedoch formal analoge Gliederungen ergeben, je nach-
dem ob man das Anfangs- oder das Schlufiglied wegliBt, ist schon eine alte Erfindung der
literarischen Metrik. Der Kyrietropus ,Cunctipotens genitor™ ist zwischen das Anfangswort
JKyrie“ und das Schlufiwort eleison” so eingespanat, dafl zwei verschiedene dakiylische
Hexameter entstehen, je nachdem ob man mit ,Kyrie® beginnt oder mit ,eleison” aufhoru:
_Kyrie cunctipotens genitor deus omnicreator™ oder ,Cunctipotens genitor deus omnicrea-

tor eleison™.
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la quercia annosa“ (Beisp. 101) oder bei ,piange, promette, promette ¢ giura®
(Beisp. 96), wo der zugrundeliegende Vers nur drei semantisch bedcursame
Worter enthilt. In den meisten Fillen wirken solche Binnenwiederholungen, die
regelmiflig mit musikalischen Sequenzen zusammenfallen, wie ein vorsorgliches
JAbstiitzen im Innern ciner Gesamtphrase, dic sonst am Ende ein metrisches
oder melodisches Ziel nicht erreichen wiirde. Typisch ist, in Beisp. 75, die Stelle
»Se fia premio al valor premio al valor il bene amato®. Man denke sich dic
Binnenwicederholung weg, die gleichsam zuriidsfedernd den Tritonus-Sprung
vorbereitet: Die Schluflwirkung, das metrische und harmonische Umsdhilagen,
wire vertan. Ubrigens befinden sich auch bei dieser Wiederholung Musik und
Text in spannender Uberschneidung.

Der erste Gesangsteil von Hasses Arie ,D’ogni amator la fede® (Beisp. 96) kann
als Vorbild dafiir dicnen, wie Textwiederholungen und musikalische Gliederung
in grofleren Zusammenhingen aufeinander abgestimmt werden. Grundsiitzlich
geht es Hasse um Folgendes:

Erstens sichert er die Textverstindlichkeit, indem er Texttcile von hidhstens
einem Vers Linge wiederholt; Koloratur und ausfithrliche Textwiederholungen
erscheinen erst, nachdem der Gesamttext schon vorgetragen ist. Zweitens bestcht
¢in enger Zusammenhang zwischen den Versen und ,ithren musikalischen Moti-
ven, die nicht gegenseitig austauschbar sind; auch die Reihenfolge der Textteile
und der Motive wird nirgends umgekehrt. Drittens jedoch werden bewufit kleine
Spannungen dadurch erzeugt, dafl entweder derselbe Textreil mit crwas
verschiedener Musik oder dieselbe Musik mit etwas verschiedenem Text vor-
getragen werden kann. Die Wiederholungen laufen nicht ganz analog: In dem
durch viele kleine Anschluflwiederholungen gebremsten Gesamtablauf kann
einmal der Text, ein anderes Mal die Musik der auf der Stelle tretende bzw. der
weitertreibende Partner sein.

Das Stiids enthilt sechs Verse und ist - in Anlehnung nicht an die Reimordnung,
sondern an die Rhetorik und den Inhalt - folgendermaflen gegliedert:

1. Glied: Vers 1/ Vers 2/ Vers 2 6 Talcte (T. 23-28)
2. Glied: Vers 3 (erweitert) / Vers 4 (erweitert) 8 Takte (T. 29-36)
3. Glied: Vers 5 / Vers 5/ Vers 6 {mit Koloratur) 9 Takte (T. 37-45)
4. Glied: Wiederholungen von Vers 6 12 Takte (T. 46-57)

Das erste Verspaar, eine geschlossene Sentenz, wird zu einer der bekannten, har-
monisch geschlossenen Dreiergruppen ,,a b b™ ausgebaut, in der Textwicederholun-
gen und doppelte Riidkkehr zur Tonika als Schluflbestatigungen aufzufassen sind.
Melodie und Rhythmus verhalten sich allerdings ein wenig ambivalenter, mehr

im Sinne von ,aa’ b".
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Das zweite Verspaar ist auch musikalisch symmetrischer - der Kadenzabstand
von vier Takten wird durch Binnenerweiterung beider Verse ecbracht - zu zwei
verschiedenen, wenn auch streng parallel gebauten Versen erklinge gleiche Musik.
LEine leichte Spannung gibt es audh im Innern der Verse: Die Textdisposition ist
.a b b c%, die Musik cher in Barform ,a a B“.

Dic .Barform® bestimmt das dritte Glied als Ganzes, diesmal in Ubereinstim-
mung mit dem Text. Von thm wird die eeste Hilfte wiederholt, zugleich mit der
Sequenz die Erwartung des SchluBlverses gesteigert. Dieser ist durch Koloratur
zum , Abgesang® erweitert; die Koloratur selbst enthdle eine Wiederholung
~moduli sine textu® (T. 43).

Der erste Teil des Schluglieds (T. 46-53) ist ganz dhnlich gebaut wie das zweite
Ghied und klingt auch motivisch an jenes an; es iiberschneiden sich ,Barform®
and ,abbc*, wobei allerdings mit einem ganz besonders hiibschen Einfall das
_a“ cinfach durch Pause ersetzt wird (T. 46) (man meint das verdutzte Gesiche
des Violinisten zu schen!): das Wiederholungswort ,facile® - es trifft mit dem
musikalischen Charakter der Arie zusammen - steht am Anfang des Verses, aber
in der Mitte des musikalischen Glieds.

Sodann kommt auch ein weiteres Schliisselwort ,ingannar® zu seiner Einzel-
wiederholung, und als Schlufbestitigung erklingt kadenzierend der vollstindige
Schluflvers noch einmal, mit seiner melodischen Zusammenfassung an die
SchluBbestitigung des ersten Gliedes evinnernd.

Dreierlei Funktionen hat die Textwiederholung: bestitigend am Ende, abstiit-
zend im Innern, erwartungssteigernd am Anfang. Es fillt aber auf, daf diese
Verteilung der Funktionen dem Gesamtverlauf nicht ganz analog ist, da bereits
im ersten Glied cine Schlufibestitigung erfolgt. Erst vom zweiten Glied an wird
ein groferer Bogen gespannt, der zugleich harmonisch durch den Ubergang in
die Dominante beschricben ist. Dafl Hasse nicht von Anfang an zu modulieren
und Spannung zu erzeugen beginnt, trifft mit Metastasios Text zusammen, der
dic allgemeine These zunidchst voranstellt, um sie mosaikartig aus Spezialaus-
sagen erst wieder neu zusammenzusetzen.

Verner fillt auf, daR mit zunchmender harmonischer Sicherheit im Dominant-
bereich die Textwiederholungen zunehmen und der Schlulvers immer freier auf-
gesplittert wird. Dem textlichen und musikalischen ,, Auf den Schlufl zutreiben
wird dann durch energischere Zusammenfassung ein Ende geserzt.

Die , Zergliederung® des Textes spiclt bei den Komponisten um 1720 bis 1730
nicht annihernd die Rolle, die ihr Mattheson und Krause (vgl. o. p. 167) zu-
sedacht haben. Die Tedhnik als solche war freilich bekannt. Relativ am hiufigsten
finden sich Umgruppxemngcn der Textworte zu neuen, syntaktisch sinnvollen
Linheiren, sowie Auffillen des Textes mit librettofremden Wortern am Ende
des 7weiten Gesangsteils (in der ,Koda®, vgl. u. p. 213), an einer Stelle also, wo

Eingreifen in die Textstruktur 173

der ganze Text des Dacapoteils mindestens schon zweimal vorgetragen ist. Selten
wird das Verfahren etwa zu Beginn des zweiten Gesangsteils oder gar amy Tinde
des ersten angewendet. Einige Beispiele:

A. Scarlatt, ,Perché pid strugga™ (1720):
Aus: ,Ci vuole un poco - di gelosia® wird in der Koda ,Un poco ¢t vuole - di
gelosia®.

J. A. Hasse, ,Le memorande imprcsc" (1727}'
Aus ,saprdlle andh’io scguxre wird im zweiten Gesangsteil ,.saprd seguirle”

N Porpora, ,Quel superbo gid si crede” (1723):
Aus der Anfangszeile wird zu Beginn des zweiten Gesangsteils ,Gid s1 crede
quel superbo®.

D. Sarri, , Ardi per me fedele™ (1724):
Aus der Anfangszeile wird zu Beginn des 2. Gesangsteils ,Per me per me fedele
ardi®. (Analog dazu wird die zweite Zeile verindert)

L. Leo, ,Hai tu nel tno bel volto® (1726):
Aus: ,Hai tu nel two bel volto - ’ICLOI[() un certo che* wird zu Beginn der Koda

,Un certo non s& che”,
L. Vinci, ,Tu mi disprezzi ingrate™ (1729):
Aus ,Trema d’aver mirato - superbo il mio rossor* wird m der Koda ,,trema
superbo” bzw. ,trema superbo il mio rossor®.
J. A. Hasse, ,Per questo dolce amplesso™ (1730):
Aus ,Sol questo all’lombra mia - pace e couforto sia® wird ,Sol questa conforto

sia”.

L. Vinai, ,Digli d7’io son fea'elc" (1730):
Aus den drei settenari ,Digli dv’io son fedele - digh dv'é il mio tesoro - che
m’ami ch’io Padoro® werden zu Beginn des zweiten Gesangsteils die vier quinari:

»Digli che m’ami - dv’io son fedele - digli I'adoro - &2 il mio tesoro®.

Die Koloraturen erfolgen, wie bereits erwihnt, nur auf den Vokalen a,
e und o. Mit dieser Einschrinkung sind sie aber iiberall mdglich. Jedenfalls gibt
es manchmal kiirzere Koloraturen auch auf unbetonten Silben, sofern nur das
metrische Ubergewicht der Akzentsilbe gewihrleistet ist. Vor allem aber sind sie
nicht auf die ,Hauprwdrter” beschrinkt; viel wichtiger scheint den Komponisten
zu sein, dafl sie moglichst am Ende eines Verses placiert werden (also am ehesten
auf der Silbe, die den Hauptakzent trigt), so dafl das Verstindnis zumindest
dieses einen Verses nicht erschwert wird 2. Die Frage der Kolaraturstellen ist im
Ganzen der Polaritit zwischen syllabischer und melismatischer Textvertonung
zu sehen. Es geniigt nicht, festzustellen, daf die Komponistengeneration nach
1720 die Koloraturen gegeniiber ihren Vorgingern bevorzugt hitte - stehen dem

203 Fine detailliertere Untersuchung zur Placierung der Koloraturen bei Caldara gibe R. S.
Freeman, La veritd . . . Er kommt u. a. zu dem Ergebnis, dafl Caldara die semantische
und Affektbcdcutung des zu koloricrenden Wortes im Ganzen der Arie cbensooft nicht be-
achtet wie beachter. Zur Frage der ,Schlisselwdrter* fiir den musikalischen Charakter einer

Arie vgl.u.p. 225 £,
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doch unzihlige streng syllabische Arien gegeniiber. Koloraturarie und , Ara
parlante” sind zwei verschiedene musikalische Charaktere, deren keiner entbchr-
lich ist, weder vor noch nach 1720. Ich glaube folgende Beobachtung gemacht zu
haben: Die Technik der Textvertonung etwa A. Scarlattis und seiner
Altersgenossen  tendiert  allgemein  zu kiirzeren Unterteilungsmelismen  im
Tanern der Verse, die oft sehr wichtig fiir den Aufbau einer syllabisch-melisma-
tisch gemischten musikalischen Phrase sind. Selbstverstindlich gibt es daneben die
profien, oft wortausdeutenden Koloraturen. Bei den spiteren Komponisten ist
cine striktere Trennung zwischen Syllabik und Melisma zu erkennen; die Melis-
men nehmen an Zah! ab, werden aber meist zu groflen Koloraturstellen verlin-
gert. Dementsprechend verliert die Koloratur oft etwas von ilirer phrasenbilden-
den Funktion innerhalb der Deklamation - die Koloraturen werden zu eigenen,
extfreien Abschnitten im groferen Zusammenhang der Arie. Im Hinblick auf
die Geschidhte der italicnischen Versvertonung darf man diese Haltung vielleicht
als die primitivere bezeichnen - etwa das Trecentomadrigal zeichnet eine
strenge Trennung von syllabischen und melismatischen Abschnitten aus, und
swar mit strenger Syllabik auch der Oberstimme in den entsprechenden Partien,
im Unterschied etwa zum Notre-Dame-Organum.

Liei den freien Vokalkadenzen ist das einzige, was sich nicht oder nicht immer
der Komposition entzieht, ihre Placierung innerhalb der Arie. Abgesehen davon,
daR den Theoretikern zufolge (z. B. Mattheson, Vollk. Capellm., p. 182) Vokal-
kadenzen nur bei ,férmlichen Schliissen, also authentischen Kadenzen, wirklich
am Platze sind, kann der Komponist die Kadenzstellen zusitzlich durch Fer-
matenzeichen markieren sowie an der nicht dirigierten Stelle die Orchester-
begleitung aussetzen lassen. Fehlen solche Hinweise in der Komposition, so ist
jedoch daraus nicht immer zu schliefen, dafl der Komponist keine Kadenzen
haben will. Meistens wird es einer Abspradxe des Komponisten-Kapellmeisters
mit dem Singer bedurft haben. Der Gebrauch des Fermatenzeichens schwankt
iibrigens bei den verschiedenen Komponisten sehr stark; sicherlich bedeuten' die
sahlreichen Fermaten etwa bei Vinci nidht ebenso viele Kadenzstellen. Wie aus
Tosi hiervorgeht, waren um 1723 drei Kadenzen jeweils am Ende der drei Teile
der Dacapoarie iiblich (vgl. das Zitat p. 168).

Aufler der Schluflkadenz findet sich bei konservativeren Meistern noch eine An-
fangskadenz in oder nach dem ersten Vers bzw. in der ,Devise”; wahrscheinlich
haben sich die Singer ein freies ,Priludieren am Anfang iiber einem stehenden
Klang (Beisp. 103) sehr hiufig erlaubt, auch wenn der Notentext keinerlei Hin-

weis mehr darauf gibt.

Die folgenden Tabellen stellen in schematisch verkiirzter Form die Textdisposi-
tion von 30 Arien dar, die ohne besondere Tendenz ausgewihlt wurden und als
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durchschnittlich fir die Zeit um 1720 bis 1730 gelten kdnnen. Mit Ausnahme
des allen Arien gemeinsamen Dacapo sind die wichtigsten Verdnderungen, die
der Komponist am normalen Fortgang des Librertotextes vornimmt, aus der
Tabelle ersichtlich:

Die Wiederholungen und Textumstellungen gehen aus der TFolge der Ziffern
hervor, die sich auf die Textverse beziehen. Teilwiederholungen von Versen sind
mit Apostroph gekennzeichnet, vor oder nach der Versziffer, je nachdemn ob der
Anfang oder das Ende des Verses fehlt.

Die Koloraturen werden mit ,K* wiedergegeben. Dic jewells drei Zeilen, die jede
Arle einnimmt, entsprechen dem ersten (A 1) und zweiten -Gesangsteil (A 2) sowic
dem Mittelteil (B). Zwischen den drei Zeilen hat man sich jeweils cin unterbredhen-
des Ritornell vorzustellen.

X bedeutet ein durcdh Umstellungen neugebildetes Textglied, ,/“ eine voll-
stindige harmonische Kadenz (formlichen Schluf}).

Nicht beriicksichtigt sind kleinere Erweiterungen einzelner Verse, etwa durch

Binnenwiederholungen einzelner Worter.

1. A.Lotti, , 8! d'un volto la belta® (1717)
1 2 2 3 3/
1 1 2 3 ‘3K 3/ 3K 3/
1 1 2 3 3K 3 3 3/

2. D. Sarri, ,Amami pur se vuor™ (1718)

.

1 1 2 3 4 4/
1 2 3 4K 3 4/
1 2 3 3 4 4/ 3 4/
3. A. Scarlatt, ,Siamo in mar due navicelle” (1720)
1K 2K/
1 2K/2K/
1 2 1 2
4. Fr. Gasparini, ,Fignrati estinti (1720), vgl. Beisp. 100
1 2 3 4 5/
1 2 3 4 5K/4 5/
1 2 3 4 5 /4 5K 5/
5. A. Scarlatti, ,Perché pid strugga™ (1720), vgl. Beisp. 99
1 2 2 3 3 4 4 4/
1 2 3 3 4/ x 4/
1 2 3 4 4/ 1 3 2 4K 4/
6. G. M. Orlandini, ,,Si si lasciatemi® (1718)
1 2 3K 3/
1 2 3K 3/ 2 1 3K 3/
1 2 3K 3/ '3 ‘3
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7 A. Pollarolo, , Padre amoroso® (1721}, vgl. Beisp. 102
{ 2 2 3 4 5 6K 6K 6/
to2 2 3 4 5 6K/
y 2 3/ 1 2 33/ 1 2 3K
8. 1. Sarri, ,La rondinella™ (1722)
1 2 3 4 5 5 6K 6/
. 2 3 4 5 6 6/1K3 3 4 5 5 6 5 6/
i 2 3 4 5 6 7/ 4 5 6 7 7/
9. N. Porpora, ,Nobil onda™ (1723), vgl. Beisp. 103
1 2 3 4K 5K/
| 2 3K 4 5K/
10. L. Leo, ., Mi va serpendo in seno™ {1723), vgl. Beisp. 104
t 2 3 3 4 4
1 2 3 3 4/ 3 3 4 4/
{2 3 4/ 3K 4/
11. 1. Vinci, , £ un amor che alletta poco™ (1724)
[ 2 3 4K/
12 3 4K /3 4K/
2 3 3/ x 3/
12. D. Sarti, ,Ardi per me fedele® (1724), vgl. Beisp. 106
1 2 3 4K 4/
x x 3 4 3 3K 4 4/
1 2 3 4 4/ 3 4 4/
13. L. Vinci, , Al mio tesoro” (1725), vgl. Beisp. 105
1 2 3 4 5K 4 5/
1 2 3 4 5K 4 5 5 4 5/
1 2 3 4K 3 4/
14. L. Leo, ,Son gual timida cervetta™ (1726)
1K 2 2 3 2 4K 4/
1K 2 72 3 3 4K 4/
1K 2 3 73K 3 '3/
15. L. Vinci, ,Ardi per me fedele™ (1726), vgl. Beisp. 107
1 2 3 4K 4/
1 2 2 3K 4 4/
12 3K 4/
16. 1. Ving, ,Gelido in ogni vena™ (1726}, vgl. Beisp. 108
1 2 3 4 3K 4 4/
i 2 2 3 4 3K 4 4/
1 2 3 4K 2 3 4K 4/
17. N. Porpora, ,Gelido in ogni vena™ (1727)
1t 2 3 4 4/
1 2 3 3 4 4K 4/
1 2 3K 4 4/

18.

19.

20.

22.

23.

24..

25.

26.

27.

28.

Eingreifen in die Textstruktur

3K 4 47/

4/

2 3 3 4
2 2 3K 4 4
3

4 3K 4/

A. Vivaldi, ,Gelido in ogni vena® (1727}, vgl. Beisp. 109
1
1
1

J. A. Hasse, ,Le memorande imprese™ (1727)
1 2 3 4 5K 5/
1t 2 3 4 x 5K 5 x 5K 5 5/
1 2 3 4K 4/ 4 4/
J. A. Hasse, ,Son qual rupe in mezzo al mare™ (1728), vgl. Beisp. 111
1 2 3 4 ‘4 ‘4]
1 2 3 4 ‘4 4 ‘4
1 2 3 4/ 4/
. L. Vine, ,Con si bel nome in fronte” (1728), vgl. Beisp. 110
T 2 3 4/ v :
1 2K'2 3 '3 4 4/ .
1 2 3 4 4/3 4 4/
L. Vinci, ,Tu mi disprezzi ingrato® (1729)
1 2 3 4 4/
1 3 4/ x x 3 =x 4/
1 2 2 3K 4/ 3 4 44
L. Vinci, ,Talor se il vento freme™ (1729)
1K 2 3 4 5 6K'6 "6/
1K 2 3 4 5 6K 5 6K6 ‘6 6/
1 2 2 3 4 5 6 7K/
L. Leo, .fo son quel pastorello™ (1729)
1 2.2 3 .4 5K4 5 5 /
1 2 2 3 3 4 5/35K.47 5 5/
1 2 3 4 5 4 5 's5/
G. Gracomelli, ,Stando accanto all’idol mio® (1729)
1 2 2 3 4 4 4K 4 4/
1 2 2 3 4 4 4 4K 4K 4K/
1 2 3 4 4 4 4/
J. A. Hasse, ,Digli &’io son fedele™ (1730)
1 2 2 3K3 4 4K 4/
1 2 3 3¥K3 3 4/ 2 1 3 4Ka4/
1 2 2 3 4 5/3 4 5/
J. A. Hasse, ,Per questo dolce amplesso™ (1730), vgl. Beisp. 114
1 2 3 4 3 4K 4/ ,
1 2 3 4K 4/3 3 4 4/
1 2 3K 3 x 3/
J. A. Hasse, ,Non so frenare il pianto™ (1732)
1 2 2 3 3K 4 4/
1 2 3K 4 4/
1 2 3 4 4/3 4/
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SchluBabschnite. Der Mittelteil ist am hiufigsten durch Binnenkadenzen geglie-
dert. In der Arie zu Beginn des 18. Jahrhunderts war er ohnehin zweiteilig,
wihrend der Dacapoteil es nicht war: Zweiteilige Mittelteile sind nach 1720

39 St. A. Fioré, ,Mira londa furibonda™ ()
1t 2 3 3K 3/
1 2 3K 3/ 2 3K 3/

10, N. Porpora, ,Son nostr’alme innamorate® (1727) als ein eher konservatives Llement anzuschen, die ,Koda® im zweiten Ge-
1 1 2 2 3 ‘3 4 4K /

L1 2 3 03 4 5 6 6 6/ sangsteil eher als ein fortschrittliches.

. Bei den Wiederholungen unvollstindiger Verse iiberwiegen deutlich die Schluf3-
wiederholungen. Zunichst wird der ganze Vers vorgetragen, danach kann ein
Teil von ihm, und zwar vorzugsweise sein letzter Teil, noch etnmal aufge-
griffen werden. ,3 "3 ist hiufiger als ,,"3 3. Dies zeigt, dall auf der niedrige-

)

Aus den Tabellen ergibt sich, daf die Eingriffe der Komponisten in den nor-
malen Textverlauf einigen ziemlidh, festen Prinzipien folgen.
I. Die den Textfortgang unterbrechenden Stellen sind auf die drei Gesangs-

teile nicht gleichmiBig verteilt. Sie erscheinen im zweiten Gesangsteil (A2)
hiufiger als im ersten (Al), ebegf‘?ﬂls.im Mittelteil (B) hiufiger als im ersten.
A2 ist linger als Al; da beide 4c.‘ii;eéf:lbel} Verse vortragen, wird die Verlinge-
rung allein mut Wicderholh"hgcn, Koloraturen usw. erzielt. B hat manchmal
cinen Vers mehr oder weniger; sein Lingenverhiltnis zu Al und A2 ist
schwankend. Die Tabellen cnth_alten' insgesamt fiir Al 41 vollstindige und
22 unvollstindige Verswiederholungen, fiir A2 sind die entsprechenden
Zahlen 74 und 32, fiir B 66 und 22. Von den insgesamt 92 Koloraturen

ren Unterteilupgsebene dassclbe Prinzip waltet wie aul der hoheren. Nur
wenn gegen Schlufl eines Gesangsteils die Wiederholungen und Koloraturen
den Text immer weiter aufspalten (vgl. o. p. 169), ist nicht selten die
Wicderkehr des vollstindigen SchluBverses als Zusammenfassung am Ende
vonndten. Nach lingeren Koloraturen hat dies auch cinen technischen Grund:
Der Singer, der in der Koloratur den Atem véllig verausgabt hat, michte sich
noch einmal (nach kurzer Atempause) in einem mit voller Kraft gesungenen
Schluflvers vom Publikum verabschieden.

entfallen auf Al 28, auf A2 40 und auf B 24, von den 11 Fermaten kom- 4. Vor Beendigung des vollen Textes erfolgen in allen Gesangsteilen nur Wieder-
men allein 7 in A2 vor, 3 in B und eine in Al. Tosis ,cadenze finali“ (vgl. holungen von hédhstens einem Vers Linge, und diese stets nur einmal. Die
o.p. 168) befinden sich am Ende von A2 und B. Unterbrechung des Textvorganges ist also streng beschrankt. Nach Textschlufy
A2 ist derjenige Arienteil, in dem auf das Verstindnis und den syntaltischen kénnen zwei- und mehrmalige Textwiederholungen erfolgen. Auflerdem wird
Zusammenhang des Textes keine Riicksicht mehr genommen werden muf3; 6fters nicht nur ein Einzelvers, sondern manchmal mehrere Verse wiederholt.
vielmehr kann sich der Komponist hier mehr der Herausarbeitung einzelner 5. Aber auch hierin unterscheiden sich die verschiedenen Gesangsteile graducll

wichtiger Textpartikel in Koloraturen und Wiederholungen widmen. Die
Funktionen beziiglich der Textdarstellung sind also zwischen Al und A2
differenziert. Der Mittelteil dagegen mufl seinen neuen Text sowohl wver-
stindlich darbieten als auch ihn befriedigend ausarbeiten; er verhile sich
ambivalent. Das Dacapo schlieRlich erlaubt dem Singer eine weitergehende
Ausschmiickung und Kolorierung; die Aufgabe der Textdarbictung ist ja hier
geldst: aus Tosis Zitat (vgl. o. p. 168, Anm.) geht hervor, dafl dort die freie
Gesangskadenz die lingste von allen ist. Im Grofen geschen, wachsen die
Dimensionen der Arienteile gegen den Schlufl zu.

2. Dasselbe gilt innerhalb der einzelnen Gesangsteile, und zwar ebenfalls vor
allem wegen der Textverstindlichkeit: Die Wiederholungen und Koloraturen
erfolgen in allen Gesangsteilen vorzugsweise von dort an, wo der ganze Text
schon cinmal vollstindig vorgetragen ist. In A2 wachsen sich die Wieder-
holungen nach Textschluff manchmal zu einer Art drittem Gesangsteil aus:
Wir bezeichnen diesen Abschnitt im Folgenden als ,Koda®. Sie ist nicht selten
durd vollstindige harmonische Kadenzen und/oder Fermaten vom Vorigen
abgetrennt. Auch die Koloraturen finden ihren Platz vorzugsweise in diesem

voneinander: Wihrend in Al selten um mehr als um einen Vers zuriickgegrif-
fen wird, ist dies in A2 und B hiufig. Besonders auffillig ist, daff B meist
weiter zuriickgreift als A2: Wihrend A2 nur eine Koda bildet, zeigt sich die
urspriingliche Zweiteiligkeit von B immer wieder in Ansitzen zu einer zweiten
,Textdurchfiihrung®, die sogar bis auf den ersten Vers zuriidkgehen kann.
Mit Textverinderungen (hier durch ,x“ bezeichnet), Auslassung von Versen
und Umstellung der Versreihenfolge gehen die Komponisten sparsam um.
Freilich, ganz im Sinne des Vorigen, am wenigsten sparsam in A2 und hier
wieder gegen Ende.

. Das vorherrschende Prinzip der Textdisposition, das einerseits die Textver-

stindlichkeit beriicksichtigt, andererseits ein Ausspinnen und Kolorieren dort
erlaubt, wo diese Aufgabe bewiltigt ist, wirkt sich unmittelbar auf die ein-
zelnen Verse selbst aus. Wie oft die einzelnen Verse der obenstchenden
Beispiele insgesamt wiederholt werden, und zwar prozentual zu ihrem Auf-
treten in der Textvorlage, zeigt folgende Tabelle. Es sind nur die vollstdn-
digen Verswiederholungen beriicksichtigt; die unvollstindigen verhalten sich
entsprechend.
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Anfangsvers
1. Gesangsteil (keine Wiederholung)
2. Gesangsteil 7%
Mittelteil 7 %0
Zweiter Vers, soweit Binnenvers
1. Gesangsteil 24 %/o
2. Gesangsteil 28 %/o
Mittelteil 20 %,
Dritter Vers, soweit Binnenvers
1. Gesangsteil 159,
2. Gesangsteil 47 /g
Mittelteil 64 %0
Weitere Binnenverse zusammen (4., 5. und 6. Vers, soweit vorhanden)
1. Gesangsteil 27 %
2. Gesangsteil 90 %/o
Mittelteil 42 %0
Schlufivers
1. Gesangsteil 90 s
2. Gesangsteil 140 %o
Mittelteil 143 %

Sehen wir von dem Gebot der Textverstindlichkeit ab, so bleibt die Frage nach
dem formalen Sinn, nach der zeitgestaltenden Wirkung der Textdisposition. Die
meisten Textwiederholungen gehen ja mit musikalischen Motivwiederholungen
parallel. Man wird die Arien der Zeit so charakterisieren diirfen, daf sie kon-
zentriert beginnen und breit verebben. Dafl Text und Motve gegen Ende in
Wiederholungen, Koloraturen und Kadenzen versinken, wird durch zusammen-
fassende, energisch abkadenzierende Schlufiverse nicht immer wirksam aufgefan-
gen. Auch beziiglich des harmonischen Verlaufs geht die historische Tendenz
dahin, die schlieRenden Kadenzschritte ad infinitum zu wiederholen bzw. die
bereits erreichte Tonika noch eine Weile lang auszuspinnen.' Noch zu Beginn des
Jahrhunderts war die Gesamtarchitektur der Arie anders konzipiert. W. Fischer
hat beobachtet, dafl die ,,barodke® Gestaltungsweise in der Schluffkadenz nichts
wiederholt, sie allerdings mit ritardando usw. gern pathetisch hervorhebt?%4.
Komplementir zu der neueren Tendenz seit etwa 1720, Schluflkadenz, Schluf}-
motive und Schluflverse zu wiederholen, ist das gleichzeitige Verschwinden der
Devise. Diese nimlich bedeutete eine Verbreiterung der Anfangsbasis, einen
gestufteren und zdgernderen Beginn. In der neueren Gestaltungsweise setzen
Text, Motive und Harmonie mit voller Energie ein; manchmal kann man dafir
das Tnde kaum finden. Es entspricht der Motivokonomie schon der klassischen
Sinfonie und Sonate, dafl uns, je mehr wir uns dem Schlufl nihern, um so mehr
bereits Bekanntes geboten wird.

20¢ W Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte . . ., p. 58.
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DIE DACAPOANLAGE

UBER DEN BEGRIFF DER DACAPOANLAGE

Jene Art musikalischer Gliederung, die von den zwischen 1720 und 1730 verton-
ten italienischen Opernarien zwar nicht alle, aber gewifl tiber 95 v. H. gemein-
sam haben, nennen wir ,,Dacapoanlage® oder ,Dacapofarm®. Das formale Kenn-
zeidhen des Dacapo war fiir die Musikwissenschaft sogar so auffillig, daBl sic den
Begriff der ,Dacapoarie® als Bezeichnung fiir die Gattung sclbst einbiirgerte.
Die damalige Epoche kannte den Begriff nicht; es sollte zu denken geben, dafl
von den damals iiblichen Gartungsbezeichnungen keine - aufer ,Partita® und

- Suite® - sich auf die ,Form® bezieht. Das Dacapo ist nicht das einzige Merk-

mal, das die erwihnten 95 v. H. der Arien gemeinsam haben: Alle enthalten
instrumentale Ritornelle - denkbar wire also audh die Bezeichnung ,Ritornell-
arie®. Andererseits findet sich das Dacapo - die in die Partitur cingezeichnete
Vorschrift, einen vorher erklungenen musikalischen Abschnitt zu wiederholen -
auch in Musikstiidken, die sonst ganz anders angelegt scin kdnnen, z. B. in Vi-
valdis Solokonzertsitzen oder Bachs Kantatenarien.

Trotz solcher Bedenken liflc sich der Begriff der ,Dacapoanlage” als charakteri-
stisch fiir die meisten Arien der Zeit in dem Mafle weiterverwenden, in dem es
gelingt, ihn mit konkreteren und spezielleren Bedeutungsgehalten zu fiillen. Dodh
ergibt sich hier eine Schwierigkeit. Die formale Aussage JABAY ist trivial 295,
Unserem an der Musik der Wiener Klassiker geschulten Interesse fiir musika-
lische Form hat die Dacapoarie nicht mehr zu bieten als die Trivialitit ABA,
oder, wenn man sie bis aufs Auflerste auspreflt, etwa A1 Az B A1 A2*%. Dies
bleibt aber nur so lange cin Argernis, als wir an einem Formbegriff festhalten,
wie ihn die klassisch-romantische Musik verlangt. Im Unterschied hierzu ver-
wirklichen die Dacapoarien keine Form-Idee, sondern sie sind nur als applizierte
Form vorhanden. Eben deswegen sind sie sich formal alle viel dhnlicher als etwa
die klassischen Sonatensitze: Der Grundril ABA war ,schematisch®, weil es
nicht auf ihn selbst, sondern auf seine Zweckbestimmung ankam. Eben deswegen
hatte die _Dacapoanlagé auch keinen Nachfolger: An ihr war nichts weiterzuent-
widkeln, weil ihr keine Form-Idee zugrundelag. Um diesen Unterschied nicht zu

w5 Vgl hierzu besonders W. Osthoff, Monteverdi-Studien I... (Literaturverzeichnis),
p. 90 ff.

208 Sy definiert R. Gerber , Der Operntypus . . . (Literaturverzeichnis), p. 143 ff,, die Form
der Dacapoarie (mit den Symbolen ,Ta Tb 1T Ja Ib®).
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verwischen, spreche idh im Folgenden nur von ,Dacapoanlage® oder ,Dacapo-
arie”, nicht aber von ,Dacapoform®.

Fast chenso alt wie der Vorwurf des ,Schematismus® gegen dic Dacapoanlage
ist in der musikwissenschaftlidhen Literatur der Versuch, sie gegen diesen Vor-
wurl in Schutz zu nehmen. Wenig iiberzeugend klingt schon die Apologie E. J.
Dents, talian Opera . .. (Literaturverz.), noch weniger die von J. H. van der
Meer, Jobann Josef Fux ... (Literaturverz.), p. 99 £, der behauptet, die Da-
capoanlage weisc eine ebenso grofle formale Vielfalt auf wie der klassische
Sonatensatz.

R. Gerber, Der Operntypus . . . (Litefaturverz.), p. 160 ff., deutet einige formale
Figenschaften der Arien bereits des frithen Hasse, vor allem die Unterschiedlich-
keit der Abschnitte ,1a“ und , Ib“, sowie das dal segno-Ritornell (vgl. u. p. 194},
irrig als einen Versuch Flasses, vom ,,starren Schematismus der Dacapoarie® weg-
sukommen. Ahnlich wird die dal segno-Praxis noch von H. Hucke, Die neapoli-
tanische Tradition . . . (Literaturverz.), p. 268, interpretiert. In Wirklichkeit sind
fiir die Arien um 1720 bis 1730 schlechterdings alle Merkmale, die dem bei
Gerber a. a. O. entworfenen Bild der Dacapoanlage nicht ganz entsprechen,
entweder durchaus gebriuchlich fiir diese Zeit oder sogar Relikte dlterer Arten
der Anlage. Ein Wegstreben von der Dacapoanlage ist erst in denjenigen for-
malen Eigenschaften zu erkennen, die Gerber-a. a. O. p. 166 ff. an nach 1740
entstandenen Arien Hasses beobachtet hat. Wenn in einer Arie um 1720 bis
1730 kein Dacapo oder ein verindertes Dacapo vorliegt, hat dies andere
Griinde als etwa ein Unbehagen an der ABA-Anlage, das erst der Musikwissen-
schaft des 20. Jahrhunderts vorbehalten sein sollte. Viele Auftrittsarien (,escite”,
zu Szenenbeginn) werden schon im Mittelteil oder in der Wiederholung des
Dacapoteils durch Rezitativ unterbrochen; die Handlung geht hier weiter. Von
den Auftrittsarien sagt P. J. Martello, Della tragedia . . . (Literaturverz.), p. 286:
o - . per lo pitt la figura apocope e I'anima loro®. Wiahrend es sich hier um ein
bewulltes Verstimmeln der eigentlich intendierten Anlage (aus dramatischen
Griinden) handelt, das die formale Geschlossenheit iiberhaupt aufhebt, ist eine
Dacapoarie ohne Dacapo, deren Schluflkadenz also die des Mittelteils ist, ein
Widersinn. Insgesamt zweiteilige Arien haben mit der Dacapoanlage nichts zu
tun, es sind zumeist , Ariette (vgl. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmei-
ster ..., p. 212), die sich formal an instrumentale Tdnze anlehnen; jeder der bei-
den Teile wird wiederholt, und vor allem schlieft der zweite Teil in der Tonika.
Unter den in Italien um 1720 bis 1730 komponierten Arien treten sie fast iiber-
haupt nicht mehr auf, dagegen noch fiir einige Zeit in der konservativeren Opern-
praxis nordlich der Alpen, innerhalb derer dann allerdings auch die fortschritt-
lichere Tdee entsteht, das Dacapo miisse aus textlichen Griinden manchmal weg-

tallen.

Uber den Begriff der Dacapoanlage 183

Keinesfalls ist fiir dic hier besprochene Praxis die Ariendefinition Matthesons
(a. a. O. p. 212) anwendbar, der das Dacapo als fakultativ hinstellt. Tin ganz
singulirer TFall ist die von H. Hudse (a. 2. O. p. 268 f.) zitterte Avie ,Dunni
che un empio sei* aus Vincis Artaserse (1730): Hier hatte Metastasio in Anleh-
nung an altere Textschemata cinen Text vorgeschrieben, der sich gar nicht mit
cinem reguliren Dacapo vertonen lafit.

Das Dacapo ist kein formaler Selbstzweck. Die Reprise eines klassischen Sonaten-
satzes ist als Ereignis im musikalischen Verlauf um ihrer selbst willen da. Das
Dacapo dient dazu, dafl der Singer seine Verzierungen anbringen kann - dies ist
jedenfalls die Erklirung, die die Zeitgenossen am hiufigsten geben (vgl. etwa
P. J. Martello, Della tragedia . . ., p. 287). Selbstverstindlich triffe diese Erkli-

rung nur eine Teil-Applikation. Es lassen sich drei Gruppen von Applikationen

angeben.

1. Der Text. Er besteht aus zwei unterschiedlichen Teilen AB, und somit auch die
Arie. Daf sie den ersten davon wiederholt, hat zumindest entwicklungs-
geschichtlich damit zu tun, dafl der erste Textteil seiner Herkunft nach cinem
Refrain, der zweite einer Strophe entspricht. Keineswegs ist die Dacapoanlage
nur Mittel zum Zweck der Textanlage; ebensogut kann man es umgekehre
sagen. Im ersten Satz von Badhs E-Dur-Violinkonzert wird die Dacapoanlage
nicht ithrem Zweds entfremdet, sie wird sich selbst entfremdet: Sie ist Mittel
ohne Zweck und Zweck ohne Mittel.

2. Die gemeinsame vokal-instrumentale Auffihrung. Instrumentale Ritornelle
und Gesangsteile wedhseln miteinander ab, umrahmen sich gegenseitig: Hierin
besteht bereits die Anlage. Dies unterscheidet die Epoche besonders charakte-
ristisch von der folgenden: Man denke an das Verhiltnis von Besetzungs-
kriterien und musikalischer Anlage in der Geschichte des Solokonzertsatzes.
Im Kopfsatz des klassischen Solokonzerts ist ndmlich der Solo-Tutti-Wechsel
gleichsam nur noch formaler Vordergrund, wihrend den Hintergrund die
Sonatensatzform bildet.

3. Die harmonische Tonalitit. Die Dacapoanlage dient der Festlegung einer
Tonart. Diese bislang meist iibersehene Applikation ist die einzige, die weni-
ger in die Vergangenheit zurlick als in die Zukunft vorausweist: nimlich in
dem Sinn, daf} die gefestigte harmonische Tonalitit ihre Festlegung durch die
Dacapoanlage iiberdauert hat. Es ist nicht einmal cin Paradox, dafl die
Dacapoanlage von da an aufler Gebrauch kam, als man ihrer fortschrictlich-
sten Applikation nicht mehr bedurfte.

Von diesen drei Applikationen reicht keine allein aus, die Dacapoanlage zu de-
terminieren. Wie sie tatsichlich beschaffen ist, das resultiert aus dem Bemiihen
vieler Jahrzehnte, allen drei gemeinsam gerecht zu werden. Dafl dies schliefllich
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méglich war und dafl ein relatives Gleichgewicht zwischen den heterogenen
Bestimmungen erreicht wurde, ergibt sich schon aus folgender Tatsache: Die
Dacapoanlage lift sich als ein Wechsel von Ritornellen und Gesangsteilen
cinerseits und als , ABA“ andererseits beschreiben. In keiner der beiden Beschrei-
bungen ist auch nur eine Spur der anderen enthalten. Ob man von ,Ritornell-
form® oder ,Dacapoform® spricht, ist dann nur eine Frage der Optik. So gese-
hen, kénnen sich beide Arten der Anlage nur iiberlagern: Die Arie folgt cinem
von beiden oder beiden oder keinem, nicht einem mehr und dem anderen weni-
ger, chen da es nichts Vermittelndes zwischen beiden gibt. Die extrem verein-
fachenden Betrachtungsweisen sind untereinander gleichberechtigt; nur hinterlifit
jede von ihnen einen ungeldsten Rest. Die Dacapo-Perspektive mufy die Ritor-
nelle als blofe Scharnicre der drei Hauptteile auffassen - die hervorragende
Rolle des Anfangsritornells bleibt unerklirt. Die Ritornell-Perspektive erkldrt
nicht die Riidckehr zur Tonika im dritten Ritornell. Die tonale Perspektive
schlieBlich erklire nicht den steten Wechsel Ritornell-Gesang.

ZUr GESCHICHTE DER ARIENANLAGE BIS 1720

Um dem ,dreidimensionalen Ganzen der Dacapoanlage beizukommen, ver-
suche ich zuniichst, es analytisch aufzufichern. Dabei zeigt sich, dafl die analyti-
sche Methode zugleich die historische ist: Zuerst findet sich der Wechsel Ritornell-
Gesangsteil, der dann von der tonalen Ordnung und schlieflich dem Dacapo
iibersdhichtet wird. Gleichzeitig wird aus einer parataktischen eine hypotaktische
Anlage, d. h. aus einer Folge verschiedener Einheiten eine in verschiedene Teile
differenzierte Einheit.

Zu den dltesten Quellen, in denen vokale und instrumentale Stiicke nicht nur
gemeinsarn auftreten, sondern auch als zusammengehorig ausgegeben werden, ge-
héren G. G. Gastoldis Concenti musicali con le sue sinfonie a otto woci . ..
(Venedig 1604)207 und Monteverdis Scherzi musicali von 1607 2. Beide Musik-
drudce gehen nach Auskunft ihrer Vorreden auf dieselbe Musikpraxis zuriick.
Zwar bestehen zwischen thnen charakteristische und an sich iiberraschende Unter-
schiede gerade hinsiditlich des Zusammenhangs zwischen vokalen und instrumen-
talen Sitzen, doch 1ift sich zumindest ein Gemeinsames feststellen: Der Rahmen,
innerhalb dessen die einzelnen Sitze zusammengehoren, ist nicht jeweils der ciner
einzelnen Komposition, sondern der einer ganzen Auffithrung, die Gesang, In-
strumentalspiel und Tanz vereinigte.

27 Vgl E. Vogel, Bibliothek der weltlidhen Vocalmusik Italiens, 2 Bde., Ndr. Hildesheim

1962, Bd. 1, p. 271.
28 Vgl Cl. Monteverdi, Tutte le opere, Bd. I-XVI, hrsg. von G. F. Malipiero, Asolo

1926 ff, Bd. X, p. 25 f£.
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Anders wire es nidit zu erkliren, dafl etwa bei Gastoldi ein und dieselbe Sin-
fonia bei zwei verschiedencn Vokalstiidcen abgedrudkt ist, obwohl sogar motivi-
sche Zusammenhinge mit dem einen von ihnen bestehen, mit dem anderen aber
nicht. Jedenfalls konnten die Sinfonien ausgetauscht werden; eher als cinzelne
instrumental-vokale Paare gehdrten alle Sitze zusammen. Es gibt aus der Folge-
zeit noch viele vergleichbare Musikdrucke; manchmal hat es den Anschein, daft
erst der Herausgeber oder Drudker aus einer groferen Anzahl vokaler und
instrumentaler Stiicke jeweils zusammenpassende auswihlte oder sie unter diesem
Gesichtspunkt anordnete.

Tn der Oper ist der Rahmen, innerhalb dessen Ritornélle und Vokalstiicke zu-
sammengehdren, nody fiir lange Zeit nicht der ecines abgegrenzten musikalischen
Stiicks. Die Prologe des Orfeo und des Ritorno d’Ulisse von Monteverdi®®®
haben gemeinsam, dafl Ritornelle und Gesinge sich nicht etwa zu einer , Arie”
oder deren mehreren, sondern zu ganzen Szenen vereinigen . Ein auflermusika-
lisches Konzept veranlaflt also erst dazu, musikalische Einheit zu schaffen. Noch
Serenaten von Stradella sind so angelegt, daf} die verschiedenen Ritornelle nicht
als zu einer der Arien, sondern nur alszum Ganzen der Serenata gehorig auf-
gefat werden kinnen. Aufschlufireich ist schon die Nomenklatur: Zwischen den
Bezeichnungen ,Sinfonia“ und ,Ritornello®, von denen der spiteren Terminologie
nach die ,Sinfonia® stets zu einem gréferen musikalischen Ganzen gehort als das
JRitornello®, wird im friihen 17. Jahrhundert iiberhaupt nicht konsequent unter-
schieden. Oft heiflen ,Sinfonie* die am Anfang stehenden Instrumentalstiicke,
_Ritornelli“ alle anderen, und zwar auch dann, wenn sie mit der ,Sinfonia“ iden-
tisch sind 211

Dies muf alles unabhiingig davon bemerkt werden, auf welche Weise im Einzel-
fall eine Finheit nun tatsichlich hergestellt wird. Aufler der allgemeineren
Ubereinstimmung in Tonart und Rhythmus, wie sie schon die instrumental-
vokalen Paare von Monteverdis Scherzi musicali von 1607 kennzeichnet, ist die
Ubereinstimmung dann oft konstruktiver Art: Die klangliche Gesamtanlage,
verkdrpert im Continuopart, schaffr den Zusammenhang.

Wie setzt sich nun das Ganze (was es auch immer sei) vermoge dieses konstruk-

tiven Mittels aus den Teilen zusammen?

1. Die elementarste Art, die Teile zu ordnen, wird besonders bei strophischen
Gesingen angewandt. Strophen und Ritornelle wechseln miteinander ab,

1 Vgl C. Monteverdi, Tutte le opere, Bd. X1 (Orfeo) und Bd. XII (Ritorno d’Ulisse).
319 Vol. zur Szenenanlage beim spiten Monteverdi W. Osthoff, Monteverdi-Studien . . .
(Literaturverzeichnis), p. 92 ff., sowic A. A. Abert, Claudio Monteverdi . . . (Literatur-

verzeichnis), p. 44-64.
21 Vgl A. A. Abert, Clandio Monteverd: ... (Literaturverzeichnis), p. 254.
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wobei jede Strophe mit einem Ritornell konstruktiv verbunden sein kann.
Diese Ordnung ist in musikalischer Hinsicht rein paratakrisch: Jedes Paar
Rirornell-Swrophe ist jedem anderen gleichwertig.

2. Bei dem steten Wedisel Ritornell-Strophe konnen die Ritornelle gleichbleiben,
wihrend die Strophen musikalisch verschieden sind. Ein solches Bild ergibt der
Druckiiberlieferung nach z. B. Monteverdis ,Ohbimé cb’io cado® (1624)*'2. Bei
diesem Stiick sind jedoch die Rirornelloberstimmen nicht Bestandteil der
Komposition; man darf zumindest vermuten, dafl sie in ahnlicher Weise
variiert werden konnen wie dic Gesangsstimme, deren Bafl seinerseits gleich-
bleibt. Ein konstruktiver Zusammenhang besteht zwischen Ritornellbaf und
Strophenbaf; die Gesamtordnung ist aber ebenfalls paratakuisch, da alle voka-
fen und instrumentalen Teile sich zum Ganzen grundsitzlich gleich verhalten;
auch diese Ordnung ist cine Kette von vokal-instrumentalen Paaren, die be-
lichig fortgesetzt werden konnte. Allerdings kommt gegeniiber der ersten
beschricbenen Art die Textgliederung mehr zur Wirkung: Die Musik des
Strophenbasses wiederholt sich analog zum Metrum der Strophen des Textes.

5. Ein wichtiger Ansatz zu einer nicht blof} reihenden musikalischen Ordnung
zeigt sich in den Kompositionen, wo zuerst das Ritornell als Ganzes erklingt,
nach den einzelnen Strophen aber nur noch Teile davon wiederholt werden.
FHier verhalten sich zumindest die einzelnen Ritornelle nicht gleich zum Gan-
zen; die spiteren sind dem ersten untergeordnet. Dies ist nur mglich, weil ein
konstruktiver Plan besteht, der sidh auch den instrumental-vokalen Wedhsel
unterordnet. Im Orfeo-Prolog Monteverdis (a. a. O. Bd. XI) wird der erste
Teil des Anfangsritornells im Folgenden jeweils tonal durch eine auf derselben
Tonstufe stehende Strophe ,ersetzt“ (nach der Interpretation von T. Georgia-
des); die restlichen drei Ritornellteile erklingen zwischen den Strophen. Ahn-
liche Fille finden sich in Monteverdis ,Tempro la cetra® (a. a. O. Bd. VII), im
JBallo delle Ingrate (a. a. O. Bd. VIII) und in der ,Notte“-Strophe des
Combattimento di Tancredi e Clorinda (a. a. O. Bd. VIII). Hier bahnt sich
cine hypotaktische Ordnung zumindest der instrumentalen Teile an, doch
bleibt die Parataxe des Ganzen bestehen, da jedes Paar Ritornell-Strophe
tonal komplett und dem Anfangsritornell gleichwertig ist. Jedoch zeigr die
ldee, einen instrumentalen Abschnitt vermdge tonaler Gleichwertigkeit durch
cinen vokalen zu substituieren, noch bis ins 18. Jahrhundert thre Wirkungen
(vgl. u. p. 208 £.).

4. Yn der Canzonetta Monteverdis , Amor che deggio far™ (a. a. O. Bd. VII)
herrscht dieselbe Ordnung. Dariiber hinaus ist hier aber die Gesamtlinge
schon mit dem Anfangsritornell abgegrenzt, da von' dessen drei Teilen (iiber

B! Claudio Monteverdi, Tute le opere, Bd. IX, p. 111-116.
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gleichem Baf) jeweils ein anderer nach der Strophe wiederholt wird.
Hier kinnte die Kette also niche beliebig fortgesetzt werden: Die dreiteilige
Gesamtanlage bestimmt sich nicht nur nach dem Text, sondern auch nach dem
Bau des Anfangsritornells, das auflerhalb davon steht. Zugleich bahnt sich in
diesern Stiick auch eine Verschiedenwertigheit der Vokalreile untereinander
an: nimlidi in deren verschiedener Besetzung, die hier im Gegensatz zu den
Scherzi musicali (vgl. 0.) Bestandteil der Komposition ist.

In der frithen venezianischen Oper, angefangen mit Monteverdis Rirorno
d'Ulisse, finden sidh dann auch klangliche Konstruktionspline, die sich nicht
nur in jeweils eipem Ritornell-Strophen-Paar erschdpfen, sondern dic \'vcix
iiber einzelne Satzpaare hinausgreifen. Andererseits werden kurze Ostinau
verwendet, die innerhalb sogar eines einzelnen Ritornell- oder Strophen-
abschnites mehrmals wiedecholt werden. Die klanglich-konstruktive und die
vokal-instrumentale sowie textliche Glicderungiiberschneiden sich. Gleichzeing
beginnt bei der Anordnung der instrumentalen und vokalen Teile das zy-
klische, hypotaktische Prinzip (bei dem die Mitte gegeniiber den Auflen-
gliedern ungleichwertig ist) das strophische, parataktische zu verdringen. Der
Rahmen, innerhalb dessen die verschiedenen Gliederungsmittel von Text,
Besetzung und Klanggeriist zur Dedckung kommen, ist aber jedenfalls bei
Monteverdi noch die grofe Einheit der Opernszene.

N

Der Vorgang, wie sich strophische und nichtstrophische ,, Arien in den Sichen-
und Elfsilblertext des Dramas (versi sciolti) einnisten, bedarf noch ciniger
Echellung 23,

In dem Male, wie der Gesamtverlauf des Operntextes in Rezitative (versi
sciolti) und ,geschlossene® Stiidke polarisiert wurde, ordneten sich in der Ver-
tonung die instrumentalen Ritornelle wie von selbst den letzteren zu. Diese
entscheidende Wendung vom Szenenritornell zum Arienritornell ist aber sogar
nach 1700 noch nicht ganz vollzogen. Schon die Aufzeichnung 148t manchmal
offen, ob etwa ein der Are folgendes Ritornell nicht e¢her als Einleitung der
folgenden Rezitativszene zu gelten habe. J. Mattheson unterscheidet noch im
Neu-eréffneten Orchestre 1713 (Literaturverz.), p. 183 f. zwischen .3 partem”
Ritornell, das nach der Arie zur niichsten Szene iiberleiter, und dem eigentlich
zur Arie gehorigen Ritornell - mit anderen Worten, er unterscheidet noch immer

13 Wichtige Hinweise verdanken wir B. Hjelmborg, Aspects of the Aria in the Early
Operas of Francesco Cavalli, in: Nartalicia musicologica Knud Jeppesen sepn:\agennrio, Ko-
penhagen 1962, p. 173-198; ders., Une partition de Cavalli, Acta musicologica XY]/XVH
(1944/45), p. 39-54. Aus dem lerztgenannten Aufsatz geht hervor, dafl in Cavallis Oper
L’Erismena (1655) neben der grofien Passacaglia-Opernszene mit konstruktivem Gesamtplan
schon die Dacapo-Arie mit nur ihr allein zugehdrigen instrumentalen Ritornellen existiert.
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nicht streng zwischen den Bezeichnungen ,Sinfonia® (als zum Ganzen gehdrig)
und , Ritornell” (als zur einzelnen Arie geharig).

Dic Zuordnung des Ritornells zum , geschlossenen® Stiidk, der Arie, ist es gerade,
dic in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts solche ,,Geschlossenheit® erst mit
herstellen mufl. Dafiir wurden gegeniiber Monteverdis und Cavallis Szenen-
ritornellen die vielschidhtigen Bezichungen zwischen instrumentalen und vokalen
Teilen entflochten. Wihrend die zur ganzen Oper oder zu einem Szenenwedchsel
gehorige ,Sinfonia™ als isoliertes Instrumentalstiicdke fir sich stehen bleibt, be-
schriinke sich die Gliederungsfunktion der ,Ritornelle® darauf, die einzelne Arie
zu eroffuen und zu schlieflen, gegebenenfalls auch ihre (meist zwei) Strophen
voneinander abzutrennen. Entsprechend dieser einfacheren und auf einen engeren
Bereich eingeschrinkten Gliederungsfunktion wird oft auch die musikalische
Faktur der Ritornelle einfacher; vor allem ihre Bisse verlieren an konstruktiver
Bedeutung.

Als cine der wichtigsten Errungenschaften der venezianischen Arienritornelle um
1660 bis 1670 wird die Motivihnlichkeit der Oberstimmen zum Gesang angese-
hen*'. Dies ist berechtigt; man darf nur nicht vergessen, dafl in venezianischen
Partituren der Zeit die Ritornelloberstimmen oftmals gar nicht ausgeschricben
sind, und man muf} {olglich fiir die Oberstimmen zwei Arten der Materialbezie-
hung untersdieiden: cine sekundire Bezichung, die sich aus der konstruktiven
Verwanduschaft der Bisse wie von selbst ergibt - diese findet sich schon in den
dltesten Ritornellen -, und eine primire, bel der das Motivmaterial des Gesangs
im Ritornell (in dessen Oberstimme oder Baf) explizit vorimitiert und ver-
arbeitet wird, oder umgekehre. Soldier primirer Marerialzusammenhang zwi-
schen Ritornell und Gesang, der noch im 18. Jahrhundert keineswegs fiir alle
Arien verbindlich ist, bedeutet die Verwirklichung des konzertanten Prinzips in
der Arie: Die Verbindung zwischen vokalem und instrumeptalem Partner wird
nicht mehr nur durch Konstruktion und duflere Anordnung vermittelt, sondern
im Motivmaterial sinnfillig vorgestellt. Das konzertante Prinzip in der Arie
kann so umschrieben werden, dafl sich vokaler und instrumentaler Partner vor-
einander (und vor dem Publikum) als Solisten hervortun, dafl sie sich die Motive
zuwerfen, alternieren, und daf sie dabei vorgeben, in gleicher Weise von dem
darzustellenden Affekt durdhtrinke zu sein 215,

Die engste Form vokal-instrumentalen Konzertierens in der Arie ist die von H.
Riemann (Handbuch der Musikgeschichte, Leipzig 1922, Bd. 11, 2, p- 410 £)) so

M Nach R. Gerber, Artkel Arie in MGG, lifit sie sich erstmalig in den Werken von Cesti
und Pallavicino bemerken.

% Diese Formulierung des konzertanten Prinzips orientiert sich an W. Kolneder, Die Solo-
konzertform bei Vivaldi, in: Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 42, Straflburg
1961, p. 15 ff.
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benannte ,Devise®, bei der Singstimme und Instrumente sich in die Anfangs-
phrase entweder teilen oder mit ihr alternicren, bevor die Singstimme den
eigentlichen Gesangsabschnitt beginnt (vgl. audh p. 190). Aber auch sonst wan-
delt sich in der konzertierenden Arie das starre Gegeniiber von Strophe und
Ritornell: Die verschiedenen Instrumentalanteile dringen als kurzes Zwischen-
ritornell, als Echo-Phrase, als kleine und kleinste Linwirfe, ja als simultane
Beglcitung selbst in das Innere der Strophe ein. Daneben kénnen die grofien,
einrahmenden Ritornelle bestehen bleiben. Es gibt Ritornelle, die von cinem
konzertierenden Instrument (z. B. dem Continuoinstrument) allein, und soldhe,
die vom Streicherchor ausgefiihrt werden; es gibt Ritornelle mit und ohne pii-
mire Materialverwandgschaft zum Gesang. Nicht alle bewahren die Ghede-
rungsfunktion; andere iibernchmen dafiir von der Singstimme die affekidarstel-
lenden Motive und erheben damit Anspruch, den Affektcharakter des Ganzen zu
reprisentieren. In dieser Funktionsverteilung der instrumentalen Anteile macht
die Arienanlage einen wichtigen Tortschritt zu einem einzigen, hypotaktisch
differenzierten Ganzen hin. Gliederungs- und Affektfunktion fallen gewdhnlich
nur bei dem grofen Schlufiritornell zusammen, das durch Zitat und Verarbeitung
cines oder sogar mehrerer Gesangsmotive, durch seine Linge und privilegierte
Stellung, aud durch seine meist vollstindigerc Besetzung noch einmal das Ganze
dor Arie zusammenfassen und reprisentieren soll.

Mit am wichtigsten fiir die Folgezcit ist die tonale Funktion, die die Ritornelle
der konzerterenden Arien im spiten 17. Jahrhundert haben. Bei den dlteren
Venezianern hatten sie sich zumeist darauf beschrinkt, die Haupttonstufe am
Anfang festzulegen und am Ende zu bestitigen. Nicht nur innerhalb der Tradi-
tion der Ostifiato-Arien, bei denen der Zu$immenhang Ritornell-Arie konstruk-
tiv vermittelt war, sondern auch bei den {reier konzertierenden Arien ging man
um 1670 bis 1680 dazu iiber, die verschiedenen Gesangsabschnitte auf verschie-
denen Tonstufen abkadenzieren zu lassen, wobei instrumentale Eingriffe zwi-
schen diesen Abschnitten als Kadenzbestitigung verwendet werden konnten.
Dies hatte fiir die tonale Verfestigung der Gesamtanlage erhebliche Konse-

quenzen:

1. Das Einzelritornell ist mit dem jeweils zunichst stehenden Gesangsabschnite
(gewdhnlich dem vorausgehenden) nicht nur durd konstruktive und Material-
bezichungen verbunden, sondern aufferdem durch die gemeinsame Tonstufe
ihrer Kadenzen, die sie von anderen ,Paaren® unterscheidet. Dies fiihrt dazu,
dafl vokaler und instrumentaler Partner gemeinsam gegeniiber dem Ganzen
eine bestimmte Tonstufe reprisenteren, ja es kann schlieflich der Eindruck
erweckt werden, dafl sie zusammen das Ganze selbst auf einer bestimmten

Tonstufe reprisentieren.
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2. Line Tolge verschiedener Tonstufen bedeutet hypotaktische Ordnung: Die
Unterordnung der Binnenstufen unter die Anfangs- und End-, Tonika®. Nun
haben Ritornelle und Gesangsteile unter sich jeweils schon gewisse hypotak-
tische Ordnungen erreidht (die der Ritornelle in der konzertierenden Arie
wurde socben beschricben), diese kongruieren jedoch nicht miteinander. Denn
dic textlichen Gliederungsmittel Reim und Versmetrum lassen sich nicht
analog auf die instrumentalen Teile iibertragen. In der Tonstufenfolge liegt
aber ein Ordnungsprinzip, dem sich Vokalteile und Ritornelle gemeinsam
vnterwerfen kdnnen, was den Zusammenhalt des Ganzen auflerordentlich
starke. ~

3. Dies ist wichtig besonders fiir das Anfangs- und Schlufiritornell. Die Ton-

stufenordnung entlaster das Schlufiritornell in seiner gliedernden Aufgabe:
Nicht das Erklingen des Schlufiritornells allein (das zu diesem Zweck ent-
sprechend beschaffen sein und entsprechend selbstindig ausgeformt sein muf),
sondern schon die vorherige Riickkehr zur Hauptstufe in der Gesangskadenz
zeigt an, daB die Arie zu Ende ist. Die Entlastung bedeutet fir das Schlufl-
ritornell, daR es sich enger an das Ende des Gesangsteils anschlieflen kann,
weil es nicht mehr allein den Schub der ganzen Anlage aufzuhalten hat. Dies
vollzieht sich sowohl graphisch - trennende Doppelstriche und der Untertitel
JRit.°“ fallen weg, man schreibt auf derselben Akkolade weiter - als auch
musikalisch, vor allem indem Verschrinkung zwischen Gesangsende und
Ritornellbeginn méglich wird. Andererseits aber wird der Schub der Anlage
insgesamt stirker, da bei der Verwendung verschiedener Tonstufen die
Hauptstufe um so deutlicher festgelegt werden mu@. Die , Tonika“-Basis mufy
verbreitert werden - solche Verbreiterung findet sich jedoch hiufiger am An-
fang als am Ende der Arie. Das Anfangsritornell wird auflerdem in seiner
Gliedérungsfunktion nicht vom Gesang entlastet. Es wird linger - die Arien
ohine Anfangsritornell werden seltener -, und es spaltet sich auch graphisch
vom Gesangsteil ab. Die ,,Devise” ist das beste Beispiel fiir die Verbreiterung
der Tonikabasis am Anfang, hierin liegt ihr tonaler Sinn. Denn gewohnlich
besteht sie einfach darin, dafl ein zusitzliches, in Gesang und Devisenritornell
aufgeteiltes Tonikaglied an den Anfang gestellt wird, oft auch zusdtzlich zu
einem vorher schon erklungenen Anfangsritornell. '
Dic tonale Abrundung der Arien um 1680, die den konzertierenden Wechsel in
sich einschlieRen konnte, bezog sich stets nur auf eine Arienstrophe: Bei den
damals noch zahlreichen zweistrophigen Arien wurde die Tonika schon mit
dem Schlufl der ersten Strophe wieder erreicht. Hypotaktisch war somit nur
jede der beiden Strophen in sich angelegt; das Ganze der Arie blieb para-
taktisch - abgesehen nur von dem Umstand, dafl das Mittelritornell zwischen
den Strophen kiirzer sein konnte als die Eckritornelle.
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Es war nur konsequent, wenn von nun an die zweite Strophe immer hiaufiger
weggelassen wurde. Dies ist eine Anderung, die sich nicht auf die Arbeit des
Komponisten, wohl aber auf die des Textdichters auswirken muflte: Hatte cr
doch das Sinn- und Affektganze in ciner cinzigen Strophe darzustellen, nach-
dem ihm der Komponist mit der Herstellung der tonalen Finheit in einer
Strophe vorausgegangen war. Das wichrigste Mittel der Poesie, Einheit herzu-
stellen, lag aufler im Endreim und in der Ubereinstimmung der Versart in

der wortlichen Ubereinstinmung ganzer Verse, d. h. im Refrain.

Dafl wortlich gleiche Verse auch musikalisch gleich vertont werden, ist von jeher
die Regel gewesen, das Gegenteil die Ausnahme. Deshalb gibt es tiberall dort, wo
Textformen mit Refrain vertont werden, auch ein musikalisches Dacapo. Iis ist
nur ein entscheidender Unterschied, ob mehrstrophige Texte vertont werden, bet
denen sich ein Refrain am Ende (oder Anfang) jeder Strophe befindet, oder emn-
strophige. Im ersteren Fall wire die musikalische Aunlage ,ab cb db..." die
naheliegende. Im zweiten Fall befindet sich der Refrain an Anfang und Ende der
einen Strophe, was eine musikalische Dacapoanlage ,aba“ nahelegt. Nun gibt es
in den venezianischen Arien gegen 1680, dic zweistrophig sind, vor allem zwei

Arten der Refrainposition:

1. Der Refrain erscheint am Ende jeder der beiden Strophen. Dic Textform
wire dann grob mit ,ab c¢b® darzustellen.

2. Der Refrain erscheint an Anfang und Ende einer einzelnen Strophe: ,aba
cde® - wobei zusitzlich die Schlufl-Refrains beider Strophen tbereinstimmen
kénnen, also im Sinne von ,aba cda®.

Es ist klar, daf bei der ersten Art die zweite Strophe nicht weggelassen werden
kann, ohne dafl die Klammer des Refrains entfillt. Dies ist aber moglich bei der
zweiten Art. Vorausgesetzt also, dafl iiberhaupt ein Refrain erwiinscht war - und
dies war in der venezianischen Librettistik damals der Fall -, mufite der Uber-
gang von der zweistrophigen zur einstrophigen Arie die Dacapoanlage nach sich
ziehen. Selbstverstindlich it sich auch umgekehrt formulieren: Vorausgesetzt,
dafl von der Musik selbst her die Tendenz zur einstrophigen Arie bestand - und
dies habe ich oben wahrscheinlich zu machen versucht -, mufiten die Librettisten
den erwiinschten Refrain in der Arienstrophe als Dacapo-Refrain unterbringen.

Die einstrophige Arie mit Dacapo-Refrain erinnert ihrer internen Struktur nach

nicht zufillig an die iltere iralienische Ballata, die ebenfalls aus einer mehr-

strophigen Form (als Tanzlied) in die einstrophige (als Kunstpoesie) iibergegan-
gen war: Die ,stanza® in der Mitte wird von ,ritornello” oder ,ripresa® um-
rahmt; sie selbst ist zweigeteilt in ,piedi®, einen paarigen Abschnirr, und

,volta®, deren Endreime zwischen ,stanza“ und ,ripresa® vermitteln. Diese

Reimvermittlung durch die ,volta® ist der historische Grund dafiir, dafl in der
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Dacapoarie die Enden des Dacapoteils (ripresa) und des Mitteleeils (piedi +
volta) aufeinander reimen. Ebenso versteht sich, daf bei den dem Ballata-Modell
niherstehenden Arien - es sind dic dlteren - der Mittelteil Iinger ist als der
Dacapotcil, wihrend der spitere Ausgleich des Lingenverhiltnisses zugleich eine
Entlernung vom Ballata-Modell ist. Folgende Arie Metastasios (Siroe 11, 7) steht

ihm relatv nahe:

Fra sdegno ed amore,
tiranni del core,
I'antica sua calma
quest’alma perde.

A T n R

Geloso del trono,
pietoso del figlio,
incerto ragiono,
non trovo consiglio;
e Intanto non sono
né padre né re.

plede 1

piede 2 stanza

’ ripresa
}
|
J

0 e Aan O

] volta

Man beachte iibrigens, wie nicht nur metrisch, sondern auch inhaltlich und syn-
taktisch (Satzzeichen) das Ballata-Modell verwirklicht ist.

Der enge Zusammenhang zwischen dem Ubergang von der zweistrophigen zur
cinstrophigen Arienanlage und der Ausbreitung der Dacapoanlage, auf den
bisher noch nicht mit der hier gegebenen Begriindung hingewiesen wurde, indert
natiirlich nichts daran, daf§ die Dacapoanlage sich auch aus der rein musikalischen
Geschichte der Arienkomposition erkliren lifit: Beide Begriindungen gehbren
susammen, so wie auch der Ubergang zur einstrophigen Arie mit der rein musi-
kalischen Abrundung interdependent ist. Jedenfalls hat nach einer Ubergangszeit
um 1680 bis 1700, wihrend derer es noch zweistrophige Arien - mit oder ohne
Dacapo im Innern der Einzelstrophe - neben einstrophigen - mit oder ohne
Dacapo - gibt, sich um 1700 die zugleich einstrophige und als Dacapo angelegte
Arie allein durchgescrzt *26.

Nach 1700 hat man den textmetrischen Sinn der Dacapoanlage zugunsten einer
rein musikalischen Erklirung mehr und mehr aus dem Gedichtnis verloren.
Gerade die Librettisten, die sich ja selbst innerhalb der Tradition des Ballata-
Modells halten, betonen den rein musikalischen Zweck. Im Vorwort zum Text-
budy einer Oper Rosmene (Neapel 1709, Musik von Vignola) begriindet der
Textbearbeiter die Uminderungen gegeniiber der Vorlage von 1688 (Musik von

18 Weun nodh.einmal darauf hingewiesen werden sollte, wie friih sdhon dic Vorldufer der Da-
capoanlage in der Arie auftreten, so wire das wohl geeignetste Beispicl die mehrstrophige
Ballata-Canzonetta  Maledetto sia I'aspetto™ in Monteverdis Scherzi musicali von 1632
(a.2.0. Bd. X, p. 76). )
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Scarlatti) mit folgenden Worten: ,II mutar delP’ariette cra inevitabile, & cagion
del metro, privo dell’intercalare, che va usato oggidi da’ componitori di musica®.
JIntercalare® bedeutet ,Refrain® (also dasselbe wie ,ripresa®) und wird auch
1713 von Martello und 1723 von Tosi als der unter Fachleuten iibliche Name
tir den Dacapoteil erwihnt.

Auch A. Zeno behauptet, ,il dover cantarsi da capo a piede le arfette musicali®
ergebe sich aus ,,necessitd e natura del componimento® (sc. musicale) 217,

Der Ubergang von der zweistrophigen zur einstrophigen Arie und zugleich zur
Dacapoanlage hatte sich um 1700 hinsichtlich des Textes und damit des Gesan-
ges vollzogen. Was geschah mit den Ritornellen, die’an der Abrundung der
Arienstrophe vorher so groflen Anteil gehabt hatten? Das bisherige Mittelritor-
nell zwischen den Strophen wurde zum Schluf8ritornell; sofern es nicht ohnehin
mit diesem identisch, sondern etwa kiirzer gewesen war, mufite es eben auf die
Ausdehnung und das musikalische Gewicht gebradit werden, das der privilegier-
ten Stellung entsprach. Das eigentliche und fiir die ersten zwei Jahrzehnte des
18. Jahrhunderts wichtigste Formproblem aber bestand in der Frage, inwicweit
die Ritornelle insgesamt an der Dacapoanlage von Text und Gesang tcilhaben
sollten.

Faflt man die Ritornelle als eng zusammengehdrig mit dem jeweils anstofflenden
Gesangsabschnitt auf, so mufl das Anfangsritornell der Arie auch das Dacapo

- erdffnen, das Schlufiritornell der Arie auch den Anfangsteil beschliefen. Umfafit

die Dacapovorschrift also auch die Ritornelle - und dies war in der Tar dic Lo-
sung, die sich um 1720, mit gewissen Einschrinkungen, durchgesetzt hat -, so
miissen die Eckritornelle zugleich ins Innere verlagert werden, wo sie eine ganz

-andere Gliederungsfunktion annehmen: ™

Ritornell Textteil A Textteil B Textteil A Ritornell

Nicht nur werden Eckritornelle zu Binnenritornellen; im Innern stehen ja schon

Ritornelle (beiderseits von Teil B), mit denen die von auflen hineinverlagerten

sich stoflen. Dieses Problem hat fiir viele Jahre eine gewisse Unsicherheit ins

Ritornellwesen gebracht; man gelangte bis etwa 1720 zu den verschiedensten

Losungen.

1. In den iltesten Dacapoarien ist der Wiederholungsteil oft ausgeschrieben und
stimmt nicht ganz mit dem Anfang iiberein2!8. Meistens ist er kiirzer; jeden-
falls kann er das Anfangsritornell weglassen.

217 Brief an G. Gravisi vom 3. 11. 1730, in: A. Zeno, Opere, 22 ed., Venezia 1785, vol. IV,

756. .
218 Ty, den Wiener Opernpartituren nach 1720 wird er gewthnlich aus blofler Konvention noch

ausgeschrieben, obwohl er mit dem Anfangsteil stets identisch ist.
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2. Sonst, wenn der Gesangsteil wortlidi wiederhole wird, gehen die Ritornelle
des Anfangsteils mit verschicdener Bereitwilligkeit ins Dacapo mit. Zu dem
in ilteren Arien meist kiirzeren Anfangsteil gehort aufler dem Anfangsritor-
nell hichstens ein Zwischenritornell. Dieses fehlt in der Wiederholung nicht
(jedenfalls lassen die Quellen keinen gegenteiligen Schlufl zu), das Anfangs-

ritornell aber oft. Bs wird dann ,dal segno® wiederholr, d. h. von cinem erst -

nach dem Schiufl des Anfangsritornells angebrachten Zeichen an (auch ,alla
parte®, d. h. vom Beginn des Gesangs an). Die dal segno-Praxis ist noch sehr
lange in Gebrauch geblieben. Sie beweist, wie unabhingig das Anfangs-
ritornell der Dacapo-Gesamtanlage gegeniiberstand. Nach 1720 war ihr
Zweds jedoch meist nicht mehr ein Weglassen, sondern ein Verdndern des
Anfangsritornells: Es wird in der verinderten Fassung ans Ende geschrieben,
dann wird ,dal segno® wiederholc (vgl. Hasses Arie ,Ecco alle mie catene®,
Beisp. 113).

3. Wenn das Anfangsritornell wiederholt wird, so kann es dabei gekiirze wer-
den, entsprechend der Tatsache, dafl es an der Wiederholungsstelle nur noch
Zwischenritornell ist. Die Kiirzung kann auf zweierlei Weise erfolgen: a) Es
wird am Ende des Mittelteils in der neuen Fassung noch einmal notiert und
anschliefend , dal segno® wiederholt. b) Es werden in thm selbst Kiirzungs-
zeichen (Kreuze) angebracht, die fiir die Wiederholung gedacht sind. Letztere
Art findet sich hiufig bei Vivaldi, aber sehr selten bei anderen Kompo-

nisten 219,

4. Das zwischen dem ersten und dem zweiten Teil stehende Ritornell schwankt
in seiner Zuordnung nach vorn oder hinten. Ein trennender Doppelstrich kann
vor thm oder nad: ihm stehen. Ersteres ist in den #lteren Arien hiufiger: also
enthilt die Wiederholung an sich kein Schlufiritordell. Manchmal wird ein
soldhes dann nach der Dacapo-Vorschrift am Ende noch eigens notiert; dabei
differiert es zuweilen - auch z. B. der Besetzung nach - erheblich vom Schlufi-
ritornell des Anfangsteiles, das ja nur Binnenritornell ist. Diese Praxis ist um
1720 vollig verschwunden.

5. Der zweite Textteil, der durch das Dacapo zum Mittelteil wird, ist als die
eigentliche Strophe zunichst stets linger als der erste, der Refrain. Zunichst
entspricht dem auch die Musik. Sie ist zweiteilig (meist durch Wiederholung
des gesamten Textes), wobei zu jedem der beiden Teile am Ende ein Ritornell
gehdrt. Dazu kommt in manchen Fillen noch das rein graphisch angebundene
Ritornell, das zwischen Anfangs- und Mittelteil steht. Beim Ubergang vom

1% Soldie Kiirzungen Vivaldis finden sich auch in seiner Oper La Fida Ninfa. Die Ausgabe von
R. Monterosso (Literaturverzeichnis) beriicksidhtigt diese Kiirzungen nidit, kiirze dagegen das
Dacapo regelmifig auf andere Weise, die sich nicht auf die Quellen stiitzen kann.
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Mittelteil zum Dacapo stoflen also zwei Ritornelle zusammen, sofern das
Dacapo das Anfangsritornell einbezieht. Mancdhmal wird in dlteren Arien cin
solches Zusammenstofen durch verschiedene Besetzung aufgefangen. Fiir die
Arie des 18. Jahrhunderts ist aber das Zusammenstoflen zweler Ritornelle
grundsitzlich ein Unding, da sich deren Gliederungsfunktionen ja gegenseiug
aufheben wiirden. Es fillt also eines von ihnen weg, und das ist - entspre-
chend der allgemeinen Tendenz zur Verkiirzung des Mittelteils - immer hiu-
figer das Endritornell des Mittelteils.

6. Eine Schreibpraxis, die mit der Vorschrift ,Da Capo® nur die Wiederholung
des Anfangsritornells fordert, gehdre nicht in den Bereich der hier beschrie-
benen Dacapoanlage. Sie ist vor allem aus Bachs Kantatenarien und Vivaldis
Solokonzertsitzen bekannt. Beide gehen noch auf eine historische Stufe vor
der Dacapoanlage zuriick, in der nur gerade Anfangs- und Schlufiritornell
identisch sind.

Dig DACAPOANLAGE UND IHRE TEILE sErT 1720

Im Folgenden beschreibe ich die normale Dacapoanlage, wie sie sich um 1720
allgemein durchgesetzt hat. Die ihr adiquateste Gruppierung der Teile, in der
weder die dreiteilige Anlage noch der Ritornell-Gesangsteilwechsel rein aufgeht,
sieht folgendermaflen aus:

Anfangsritornell

1. Gesangsteil mit Zwischenritornell
2. Gesangsteil mit Schluf8ritornell
Mirttelteil v
Anfangs- oder dal segno-Ritornell
1. Gesangsteil mit Zwischenritornell
2. Gesangsteil mit Schlufiritornell.

Funktionund Artendes Anfangsritornells

Das Anfangsritornell der Arie ist das einzige, das sich dem Wiederholungszwang
und damit der dreiteiligen Anlage nicht immer unterwirft. Auch seiner Beschaf-
fenheit nach ist es meist so ausgeformt, dafl es als musikalische Einheit dem
Ganzen der Arie oder zumindest deren erstem Teil Widerpart halten kann. Nidht
alle, aber doch die Mchrzahl der hier in Frage kommenden Arienritornelle lassen
sich sowohl ihrer Funktion als auch threr relativen Lange nach mit dem Anfangs-
ritornell gleichzeitiger Solokonzertsitze (etwa bei Vivaldi) vergleichen. Sie neh-
men das Ganze sowohl in den wichtigsten Motiven als auch in den wichtigsten
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allgemeinen Merkmalen (Tonart, Tempo, Takt, Vortrag usw.) in geraffter oder
verkiirzter Form vorweg2%0.

1. A. Scheibe mific dem Anfangsritornell von Arie und Konzert durchaus diesclbe
Bedeutung fiie die Gesamtanlage und fiir die Affekrdarstellung bei, wenn er
schreibe 221

Ilicraus (sc. aus der ,freyen Imitation®, wie Scheibe die Materialverwandt-
schaft zwischen Ritornell und Gesang nennt) ,flicRet auch eine in einer Arie so
nithige und gleiche Ausdriickung der darinnen befindlichen Gemiiths-Bewegung;
denn der Anfang oder die von denen Tnstrumenten voraus gespielten Rethen der
Tadkte miifien eine der Sadie gemife Melodie spiclen, durch solche das innerliche
Wesen ausdriidken, und folglich uns gleichsam zu der Gemiiths-Bewegung, die
dic Arie in sich faflet, vorbereiten. Diese Melodic so vorangegangen, mufl nun-
mehro der Singer bekommen, oder wenigstens einen gleichférmigen und daraus
flicRenden Gesang horen lassen; ... ... Ist aber die Picce allein vor Instrumente
gesezr, und etwan cin Concert, so gehen wo nicht allemahl doch meistentheils
die Ripien-Stimmen mit der Haupt-Melodie, so das ganze Stiidk dirigiert voraus,
und man hilt bey nabe eben die Ordnung, so in der Aric bemerckt worden ist:
also dafl alles aus dem ersten Saze entstehet. .. (a. a. O. p. 43).

DaR das Anfangsritornell der Arie den oder die wichtigsten musikalischen Ge-
danken und damit Affekte schon vorwegzunchmen hat, erinnert auch an die
Funktion der Opernsinfonie der spiteren Zeit in bezug auf das Ganze der Oper,
angelangen mit Gludc??? und bis hin zu Verdi.

Das Anfangsritornell als ,Sinfonia“ der Arie: Dieser Gedanke dringt sich bei
manchen Arien der Zeit noch von einer anderen Seite her auf. Thre Anfangsritor-
nelle sind vielseitig angelegt, grof und konzertierend besetzt und den gleichzei-
tigen Sinfonien sehr dhnlich. Dafiir tritt aber ihr Materialzusammenhang mit
der Arie schr zuriidk. Sie sind eben die Sinfonia der Arig in jenem ilteren Sinn,
der keinen motivishen Zusammenhang zwischen Sinfonia und Oper voraussetzt

»0 Niche nur die gleichzeitigen Solokonzertsitze, sondern auch das Arienritornell selbst diirfte
mit cin unmittelbares Vorbild fiir die Ordiesterexposition des spiteren klassischen Solokon-
zectsarzes gewesen sein, die aus einer ,Vershmelzung des Concerto-Prinzips . . . mit der
Sonatenform® entsteht; vgl. W. Ostho f f, Beethoven: Klavierkonzert c-Moll, in: Meister-
werke der Musik, Werkmonographien zur Musikgeschichte Heft 2, Miinchen 1965, p. 4 f. Die
dort abgedrudcte Formulierung Karl Czernys .Das Rirornell darf nicht ermiidend lang sein,
und dodi alle Hauptidecn des Concerts in abgekiirztem Urrifl enthalten® fieRe sich wortlich
audh auf die Arien bereits des friihen 18. Jahrhunderts anwenden.

® J A Scheibe, Compendium musices Theoretico-practicsm . . . (1729), § 10. Hrsg. von P.
Benary, in: Die deutsche Kompositionslehre . . . (Literaturverzeichnis).

2 Vgl dessen Dedikation der Alceste (1768), abgedruckt bei A. Einstein, Gluck, London
1936, p. 98-100. Auch in Fr. Algarottis 1754 erschienenem Saggio sopra lopera in mu-
sica (Literaturverzeichnis) ist die Meinung ausgedriickt, die Sinfonia miisse zur ,Azione™
passen {p. 159).
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(vgl. N. Porpora, ,Nobil onda“, Beisp. 103). Der hier beriihree Aspekt der Ge-
schichte von Sinfonia und Ritornell liefle sich folgendermallen skizzieren: Tm
17. Jahrhundert sind weder Sinfonia noch Ritornell cindeutig einem bestimmten
musikalischen Ganzen zugeordnet, was sich auch in ihrer dhnlichen Beschaffen-
heit ausdriicken kann. Im frihen 18. Jahrhundert hat sich dic musikalische
Einheit der Arie so sehr verfestigt - und dies nicht zuletzt eben durch die Mit-
hilfe des instrumentalen Partners -, daff das Ritornell der einzelnen Arie aus-
schlieflich und ecindeutig zugeordnet werden kann, wihrend die Zuordnung
Sinfonia - Oper weiterhin locker bleibt, entsprechend der Tatsache, dafl die Oper
als musikalische Einheit selbst noch nicht verfestige ist. Niche zufillig treten dann
vor allem bei Gludk die Tendenzen, einerseits die Oper als musikalisches Ganzes
zu konzipieren und andererseits die Sinfonia enger mit ihr zu verkoppeln,
gleichzeitig auf. Diese neucren Opernsinfonien greifen nun auf Kompositions-
mittel der Arienritornelle zuriidk - denn in ihnen wurden ja schon Jahrzchnte
vorher die Moglichkeiten eindeutiger Zuordnung des instrumentalen Anteils zum
vokal-instrumentalen Ganzen erprobt.

Nidht nur in bezug auf die Anlage der einzelnen Arie spiclt das Anfangsritornell
eine wichtige Rolle, sondern auch in bezug auf den musikalischen und drama-
tischen Verlauf der ganzen Oper. Dicser ist um 1720 bis 1730 im wesentlichen
nichts anderes als ein Wechsel von Rezitativen und Arien; die ganze Oper lebt
von dieser Polaritit. Somit sind jeweils die Stellen, an denen Rezitativ und Arie
zusammenstoflen, die kritischen Punkte des Gesamtverlaufs. Die Zisur nach
dem Arienschlufl fillt seit dem frithen 18. Jahrhundert gewdhnlich mit dem
Abgang des Singers zusammen: Hlier ist der musikalische Umbruch durch cinen
bithnentechnischen gededst. Nicht so am Anfang der Arie: Der Umbruch vom
Rezitativ zur Arie wird als ein musikalischer erlebt, er seinerseits hat den bith-
nentechnischen zu legitimieren. An diesem neuralgischen Punkt im musikalischen
Ablauf steht das Anfangsritornell. Ist es nicht hichster Aufmerksamkeit werg,
daf dort, wo die vokale Gattung Oper ihre Verbindlichkeit als musikalischer
Zusammenhang zu erweisen hat, Instrumentalmusik erklingt? Der Schritt vom
Rezitativ zur Arie ist ein Eintreten in die Gefiihlswelt der Personen; Instrumen-
talmusik ist es, die das Tor 6ffnet.

In der Geschichte der italienischen Oper haben die Anfangsritornelle in eben dem
Mafle, in dem sich die Affcktdarstellung aus den Rezitativen verflichtigte und
auf die Arien besdirinkte, an Umfang und musikalischem Gewicht zugenommen.
Dafl eine Interdependenz besteht, beweist die Klage Tosis (1723)2%, die Kom-
ponisten seiner Zeit vernachlissigten zu sehr das Rezitativ und legten stattdessen
zaviel Wert auf die Ritornelle.

m3 P F. Tosi, Opinioni . .. (Literaturverzeichnis), p. 46 f.
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Unsere besondere Aulmerksamkeit verdiencn gerade deswegen die Fille, m
denen der Umbrudh vom Rezitativ zur Arie niche durch ein regelrechtes Anfangs-
ritornell markiere wird.

Einige Instrumentaleinleitungen zwischen 1720 und 1730 bestchen nur aus
cinem oder zwei Takten. Sie enthalten nichts als den Tonikaklang; melodisch
ihnelu sie am chesten den Schluiformeln in den TonikaschluBtakten der groflen
Ritornelle (Beisp. 86). Dafl solche Einleitungen tiberhaupt mdglich sind, deutet
darauf hin, daff man den Beginn der Arie erst als den cigentlichen Schlufl des
tonal schweifenden Rezitativs ansehen kann. Im Tonartenverhilinis zwischen
Rezitativschliissen und Arien gibt es keine Einheitlichkeit. Vorherrschend ist die
Dominant-Tonika-Beziehung, dancben finden sich aber oft Terzbezichungen,
das Unterdominant-Tonika-Verhiltis sowie Stufengleichheit. Das Rezitativ-
ende ist ja auch nur einer von mehreren im Rezitativ vorkommenden verschie-
denen Ganzschliissen; sein tonales Verhiltnis zur Arie mufl nicht generell geregelt
werden 22, Wo die Arie nur mit einem instrumentalen Tonika-Klang eingeleitet
wird, hat man manchmal den Eindruds, ein instrumentales Kontinuum sei nur
zeivweilig, fiir die Dauer des tonal ungefestigten Rezitativs, unterdriickt worden
und trete nun, schlieflend, wieder ans Licht. Ist dieser Eindruck richtig, dann
muf das Kontinuierliche im musikalischen Ablauf der Oper eher im Instrumen-
talen als im Vokalen gesehen werden; es ist der Zusammenhang der harmoni-
schen Tonalitit, det sich primir in instrumentaler Formulierung behauptet.

Die Arie der Doralie ,Si dolce mia vita® in A. Scarlattis Trionfo dell’onore
(1718), die ihrem rhythmischen Charakter und ihrer zweiteiligen Anlage nach ein
Tanz ist, beginnt mit fiinf Takten Instrumentaleinleitung, welche beim Horen
als der Schlufl eines vorausgehenden Instrumentaltanzes aufgefafit werden
miissen. Zu dieser Wirkung triigt der auf zwei Takte ausgedehnte, fanfarenartig
repetierte Schlufakkord bei. Der Hérer meint, ,gerade noch® das Ende
ciner Bithnenmusik zu erfassen, deren Anfang er versiumt hat. (Genau denselben
Lffeke erzielt Mozart mit dem Don Giovanni-Menuett: Leporello 6ffnet das
Fenster des Ballsaales, so daf aus dem Innern die dort seit einiger Zeit ge-
spielte Tanzmusik hocbar wird.)

Scarlattis Ritornell sowie wenige dhnliche Beispiele und die auf ein Minimum
reduzierten Instrumentaleinleitungen markiceren den kritischen Punkt am Uber-
gang vom Rezitativ zur Arie immer noch instrumental. Es gibt aber, und zwar fast
in jeder Oper, immer wicder auch Arien ganz ohne Anfangsritornell. Es handelt
sich dabei um zwei recht verschiedene Gruppen.

Bei der cinen Gruppe weist das Fehlen des Anfangsritornells auf die #lteren
Arien zuriidk, bei denen ein Anfangsritornell noch nicht notwendiger Bestandteil

224 Zum -tonalcn Verhiltnis Rezitativ-Arie vgl. E. O. D. Do wnes, Secco Recitative in Early
Classical Opera Seria, JAMS XIV (1961), p. 50-69.
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der Arie war: Die Tonikabasis am Anfang wird stattdessen mit der Devise
geschaffen (vgl. o. p. 190).

Die andere Gruppe besteht aus Stiicken, bei denen der Gesangstext aus drama-
tischen Griinden unverziiglich auf das Rezitativende folgen soll. Der Arientext
ist eine unmittelbare Replik auf die im Rezitativ zuletzt geduferten Worte, die
er manchmal sogar zitiert225. Die Arie wird Bestandteil des Dialogs; auch bei
Ensemblestiicken ist diese Art hiiufig, bei der sich der rezitierte Dialog einfach in
einen gesungenen verwandelt. Das unvorbereitete Umschlagen wird bewullt als
dramatisdier Effekt ausgeniitzt, der kritische Punkt bedeutet nicht ein Stodken,
sondern gerade eine Verdichtung der Handlung. Diejenige am Dialog beteiligte
Person, die in der Auscinandersetzung letztlich die Oberhand bebalten will,
indem sie in der Arie das letzte Wort spricht, muf dafiir auf die instrumentale
Pause verzichten?, Diese instrumentale Pause ist sonst wichtig: Sie bietet dem
Singer Gelegenheit, sich in Positur zu stellen und sich und das Publikum auf
sein Gefiihlsleben zu konzentrieren. Das Ritornell unterbleibt also nicht etwa,
weil man es als unwahrscheinlich empfinde, wenn sich jemand erst ein lingeres
Instrumentalstiick anhért, bevor er seine Gefiihle duflert. Hierin sah die Zeit
noch kein inverosimile: Die Polemik dagegen stammt aus spiterer Zeit**,
Algarotti (a. a. O. p. 161) stdfc sich iiberhaupt an dem zu schroffen Gegensatz
Jtra Pandamento del recitativo e "andamento delle arie®. Als »rimedio® emp-
fiehlt er die Vorbereitung der Arie mit einem ,recitativo obligato®. Noch fiir FL.

2235 Als ein Beispiel unter vielen sci cine Szene aus Metastasios Issipile genannt (I11 5): Rodope
versucht Issipile zu ermutigen; ihr Rezitativeext endet mit den Worten ,. . . fidati e spera®.
Issipile antwortet mit der Arie ,Ch'io speri? Ma come? Se nacqui alle pene .. .. In Fasses
Vertonung (vgl. Beisp. 24) beginnt dic Arie ohne Ritornell.
Aufler diesem dramatischen Grund fiir das Fehlen des Ritornells gibt R. S. Freeman,
La verita . . . (Literaturverzeichnis) noch zwei musikalische fiir Caldara an, die ich bei den
hier untersuchten Autoren nicht gegeben sehe: erstens einen Zusammenhang mit langsamem
Tempo der Arie und zweitens mit allegretto-Tempo und 3/g-Take.
Zum allgemeinen dramaturgischen Problem der Arieneinlcitung vgl. vor allem U. Baur,
Studien zur Arieneinleitung . . . (Literaturverzeichnis), p. 133 ff. Baur stellt die dramatische
Funktion der instrumentalen Einleitung bzw. die Griinde fiir ihr Fehlen zutreffend dar,
verfillt aber in cine ctwas zu einscitige Periodisierung: Die Opern der um 1700 titigen
Komponistengeneration bis hin zu A. Scarlartis Telemaco (1718) lassen sich nicht allein des-
wegen als ,Handlungsopern® von der Folgezeit abtrennen, weil vielen ihrer Arien das An-
fangsritornell fehlt, sondern dies hat auch innermusikalische Griinde; andererseits ist dieses
Fehlen in den Metastasio-Opern etwa Vincis und Porporas nicht eine ,gelegentliche Abwei-
chung*, sondern ebenso oft dramatisch begriindbar.
27 Vgl Fr. Algarouti, Saggio sopra Popera in musica ... (Literaturverzeichnis), p. 161 f.:
w. .. troppo ha dell'inverosimile che un uomo in collera se ne stia ad aspettare con le mani
a cintola che sia finito il ritornello decll’aria, per dare sfogo alla passione che bolle dentro il
cor suo.” Etwa bei den friiheren Opern Hasses ist das Ritornell gerade dazu da, den Gefiihls-
ausbruch zunichst einmal zu bindigen, vgl. U. Baur, 2.a.0,, p. 144 {.

22

a
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Abert gehore das Akkompagnato-Rezitativ zum Gefihlskreise der Arie, deren
Form hier gloichsam nach vorne gedffnet wird 2.

Der Aufbau des Avien-Anfangsritornells wird durch die Funktion bestimmt, die
es im Ganzen der Dacapoanlage hat. Es mufl (in den meisten Fillen) motivisches
Material exponieren, das dann in den Gesangsteilen wiederverwendet werden
kann, und es muf auf eine Kadenz zustreben, dic es als ersten Pfeiler des tonalen
Aulbaus der Arie aulzurichten hat. Zwischen diesen beiden letztlich einander
widerstreitenden Aufgaben kann das Anfangsritornell keine musikalische Anlage
entwidkeln, die es unter den verschiedenen Teilen der Arie nur fiir sich allein
hiitie; es gibt tiberhaupt keine spezifische Ritornell-Anlage. Vom ersten motivi-
schen Ansatz, der gewdhnlich der wichtigste ist, filhren zur Schluflkadenz die
verschiedensten Wege; sie alle sind gekennzeichnet durch ein Vorwirtsstreben,
das sich durch neues Motivmaterial oder kurzatmige Wiederholungen bereits
erklungenen Materials nur kurzfristig verzogern, nicht aber aufhalten oder um-
lenken liRt. Zu einem Dacapo etwa kann es im Ritornell nicht kommen. Hierin
haben ihm die anderen Arienteile nichts voraus: Im Hinbfick auf den Bau besteht
die Gemeinsamkeit der Arienteile untereinander nur in dieser negativen Be-
stimmung. Eine positive Gemeinsamkeit licgt hingegen im musikalischen Material
selbst und, wie wir spiter sehen werden, in dessen Reihenfolge, die aber selbst
den Gesamtaufbau des Ritornells nicht hinreichend determiniert.

Das traditionelle Schema der Ritornellanlage lautet: Vordersatz - Fortspin-
nungsteil - Epilog. In thm ist eine Feststellung tiber die Verkniipfung des Mate-
rials im einzelnen (,Fortspinnung®) mit einer Feststellung iiber die Gesamt-
anlage (Dreiteiligkeit) vermengt. In dieser Zusammensetzung wird das Schema
meistens nichtssagend oder gar falsch. Alle Teile des Ritornells konnen fort-
spinnend sein, cs miissen aber nicht drei sein. Man kann das Anfangsritornell
anabhiingig von seiner motivischen Bezichung zur Arie als_ein Stiidk Instrumen-
talmusik beschreiben 2. Hierbei werden sich ganz hnliche Probleme ergeben
wic bei der Beschreibung des Aufbaus etwa von Konzertritornellen und Sinfonia-
Sitzen, und die verschiedenen Arten der Gliederung konnen nach dhnlichen
Kriterien untersdhieden werden, wie sie oben (vgl. p. 154 ff.) eingefithrt wurden.
Orientiert man sich dagegen an der Funktion des Anfangsritornells im Ganzen
der Arie, so geht es darum, ob Motivverwandtschaft zu den Gesangsteilen be-
stelit oder nicht, und wie sich die Motivverwandtschaft in Partiturgestaltung und
formaler Anlage duflert - die Beschreibung der Anfangsritornelle geht aus dem

228 Vel. H. Abert, Grundprobleme der Operngeschichte . .. (Literaturverzeichnis), p. 31. Diese
Charakterisierung des Akkompagnatorezitativs trifft aber fiir die Opern um 1720-1730
weniger zu, da nodh in sehr vielen Fillen dem Akkompagnato keine Arie folgt.

229 1)jese Methode wiihlt U. Baur, Studien zur Arieneinleitung . . . (Literaturverzeichnis), p
126 ff. Vgl. hier p. 159.
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Vergleich mit den iibrigen Teilen der Arie, insbesondere dem ersten Gesangsteil,
hervor. Dabei ist die tonale Funktion von Ritornell und Gesangsteil mit zu
beriicksichtigen.

Die Anfangsritornelle ohne Motivverwandtschaft zum Gesang sind um 1720 bis
1730 besonders bei groferen Arienbesetzungen (also vor allem mit Blisern) hiu-
fig; sie dhneln in vielem dem ersten Satz einer Sinfonia (vgl. 0. p. 196) - wie sic
denn auch nur bei solchen Arien auftreten, deren rhythmischer und Besetzungs-
charakter dem eines ersten Sinfonia-Satzes entspriche (vgl. Beisp. 103). Unter den
Ritornellen, dic Gesangsmotive verwenden, kénnte man diejenigen fiir sich
betrachten, die ausschliefilich aus Zitaten des Gesangsbeginns bestehen - und die
dementsprechend kurz sind: vgl. Beisp. 98, 106, 112. Meist gehdren sie auch zu
kiirzeren Arien, die ihrerseits auf ein Ausspinnen und Verarbeiten der Motive
(etwa in Koloraturen) verzichten.

Die weitaus meisten Anfangsritornelle hingegen enthalten aufler der ,Haupt-
Melodie® (J. A. Scheibe: vgl. o. p. 196 ) noch andere Motive und unterscheiden
sich vom Gesangsteil auch hinsichtlich der Partiturgestaltung. Die tonale Funk-
tion dieser Ritornelle besteht im Errichten eines Tonika-Pfeilers am Anfang;
das relativ seltene Abbrechen auf der Dominante ist eine besondere Art des
Ubergangs vom Ritornell zum Gesangsteil, dndert aber nichts an der tonalen

Funktion beider im Ganzen.

Allgemeine Unterschiede zwischen Ritornellen
und Gesangsteilen

Die Unterschiede von Ritornellen und Gesangsteilen haben im wesentlichen
zweierlei Griinde: Der erste hiingt mehir mit den allgemeinen Mdglichkeiten und
Grenzen der Gesangstechnik einerseits und der instrumentalen Technik andererseits
zusammen, der andere bezieht sich auf die speziellen Beschrinkungen, denen der
Gesang wegen seiner Aufgabe, Text vorzutragen, unterliegt.

J. Mattheson spricht im Vollkommenen Capellmeister (11. Theil, 12. Haupt-
stiide = p. 203 ff.) ausfithrlich , Vom Unterschiede zwischen den Sing- und
Spiel-Melodien®. Von den siebzehn Punkten, die er anfiihre, sind fiir unsere
Fragestellung und fiir die Kompositionspraxis italienischer Arien um 1720 bis

1730 folgende ergiebig:

Nr.3 (§ 12): .. .. dafl nehmlich die Instrumental-Melodie durchgehends mehr Feuer
und Freiheit habe, als die Vocal.“

Nr. 4 (§ 13, 14): ... dafl die Sing-Melodie keine solche Spriinge, als die spielende zu-
Life™

Nr.5 (§ 15-17): .. .. daB bei der Vocal-Melodie die Beschaffenheit des Athems be-
obachtet werden mufl.”
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Nr.7 (§ 20, 21): ,. . . dafl die Vocal-Mclodie kein solches reiflendes,’ punktiertes

Wesen zulasse, als die Instrumente.®
Nr. 8 (§ 22, 23): ... daR die Grintzen® (sc. des Ambitus) ,bey Instrumenten nicht so

enge sind, als bey Singern.”
Nr. 10 (§ 26, 27): ,,. . . daf die Instrumente mehr Kunstwerke zulassen, denn die Singe-

Stimmen.*
Ne. 11 (§ 28, 29): ... . . da}, wenn beide zusammen arbeiten, die Instrumente niche her-

vorragen miissen.”
Nr. 12 30): ,,. . . daf die Instrumentalisten mit keinen Worten zu thun haben, wie
,

die Singer.”

Nr. 13 (§ 39, 40): ,,Und hierin weiset die Sing-Melodie einen abermahligen, und zwar
den zwolfren® (Drudcdehler?) ,, Unterschied von der Instrumental-Melodie, weil
bey dieser die metrische Music mdcht so zu thun hat, wie bey jener, die treflich

gerne Verse leiden mag.”
Nr. 14 (§ 41, 42): . . . dafl eine Vocal-Mclodic ihre geometrischen Fortschreitungen
lange nidit so genau beobachten darff, als die Spiel- absonderlich die Tantz-

Melodien thun.“

Dic Unterschiede 5 und 8 sind - unter anderem - die Griinde fiir die Unter-
schiede 3, 4, 7 und 10: Es geht hier um die instrumentale und vokale Figurie-
rung; auffallend ist, wie Mattheson in diesen Punkten immer wieder betont, daf}
es sich nicht um einen generellen und ausschliefenden Unterschied, sondern um
cinen graduellen handle. Unterschied 11 betrifft die wichtige Verschiebung der
Partiturgestaltung zwischen Ritornell und Gesangsteil, vgl. u. p. 204. Unter-
schied 12 bis 14 besteht darin, daf der Gesang im Kleinen (im ,Metrischen®)
durch den Versrhythmus geregelt wird, im Groflen (im ,,Geometrischen“)‘aber
ungebundener ist als das Ritornell, bei dem eine proportionierte Gesamtanlage
wichriger 1st; der Hinweis auf . die JTantz-Melodien® lifit vermuten, dafl
Mattheson damit eine periodische Anlage meint.

In den hiér behandelten Arien hat die Singstimme grundsitzlich dieselben Arten
der Figurierung zu bewiltigen wie etwa die Streichinstrumente, zumindest in
den Koloraturen. Die stirksten graduellen Einschrinkungen finden sich bei den
Arpeggien und Spriingen hinsichtlich Weite und Schnelligkeit, sowie bei Ton-
repetitionen hinsichtlich der Schnelligkeit. Das ist fast alles. Grundsitzlich geht
das Bestreben des Komponisten dahin, die Singstimme am gesamten Figuren-
material teilhaben zu lassen. Selbstverstindlich unterscheidet er, und zwar eben-
falls nur graduell, nach den Fihigkeiten des Singers, fiir den die Arie bestimmt
ist, sowie nach den Stimmgattungen: Jedenfalls wird der Vokalbafl erheblich
vorsichtiger behandelt, dies ‘jedoch aus cher klanglichen als stimmtechnischen
Griinden. Mandhe stark figurierten Motive klingen in der BaBlage schlecht -
gleichgiiltig, ob sie vom Vokal- oder Instrumentalbafl ausgefiithrt werden.

Dic generelle Ubereinstimmung des Figurenmaterials bedeutet keine ,Instrumen-
talisicrung® des Gesangs (Singer und Gesangslehrer wie Tosi, Bernacchi oder
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Porpora hitten ein solches Lob vermutlich als Herabsetzung empfunden), so
wenig sie eine Vokalisicrung des Instruments bedeutet .

Schr hiufig formen dic Komponisten ein Motiv bei der Ubernahme in den
Gesang um, wobei nicht selten gerade seine spezifischen instrumentaltechnischen
Probleme verschwinden. Es geht ihnen also primir um das gestaltete Modv und
darum, dafl der Flérer es in der vokalen Formulierung wiedererkennt, als Zeichen
dafiir, da Gesang und Instrument in der Affektdarstellung solidarisch sind.
Metaphorisch kénnte man sagen, Singstimme und Instrument sprechen dieselbe
Sprache, nur in verschiedenen Dialekten.

Instrumentales und vokales ,Idiom® konnen in verschiedenem Grade tiberein-
stimmen.

Véllige Identitit kennzeichnet besonders die wichtigsten Melodien , kantabler®
Art: Hier schliefe sich das Instrument eher der Singstimme an. So wie die Violine
die Gesangsmelodie colla parte begleiten kann, so kann sie dieselbe Melodic natiir-
lich auch im Ritornell allein vortragen (vgl. Beisp. 102, 104, 105, 106, 107, 114).
Jenseits der strikten Ubercinstimmung liegen verschieden gestufte Teilverwandt
schaften, wieder entsprechend den Mdaglichkeiten eines mehr oder weniger ab-
gewandelten, sparaphrasierenden® colla parte. Meist erlaubt sich die instrumen-
tale Fassung eine weitergehende Figurierung. Die vokale Fassung kann aber
wieder andere Figuren bei gleichem melodischen Duktus enthalten, so dafl sich
die Frage, welches die Ausgangsform sei und welches die Paraphrase, sehr bald
ertibrigt 2%

Ubrigens notieren die meisten Komponisten zwar die instrumentalen Iigurie-
rungen, lassen aber die als selbstverstindlich vom Sanger erwarteten Verzierun-
gen weg. So ergibt das Schriftbild oft nur scheinbare Unterschiede.

Gleichbleiben kann weiterhin der rhythmische Duktus, z. B. wenn er vom Vers
her gegeben ist, wihrend die Diastematik frei verdndert wird (vgl. Beisp. 99,
105, 105 a).

Den rhythmischen Zusammenhang aufzugeben und dennoch Materialverwandt-
schaft herzustellen, haben wenige Komponisten gewagt: Manche Arienanfdnge
von L. Leo zeigen bei deutlicher rhythmischer Divergenz Ubereinstimmung zwi-

#20 Von einer ,Instrumentalisierung® des Gesangs spricht G. Hau R wald, Instrumentale Ziige
im Belcanto des 18. Jabrhunderts, Kongrefibericht Ges. fiir Musikforschung Bamberg 1953,
BVK 1954, p. 256-258. Die meisten seiner Argumente fir die Abhingigkeic des Gesangs von
der Instrumentaltechnik lassen sich auch umkehren; dies gilt insbesondere fiir dic pauscn-
durdisetzte ,motivische Reihungstechnik™ mit knappen, modellartigen Gliedern - eine soldhc
kann sich ja gerade aus der Regulierung des Gesangs durch den Verschythmus ableiten. Auch
wiirde die begrenzte Atemlinge (Matthesons Unterschied Nr. 5, vgl. 0.) sogar eher zu ab-
geteilten, kurzen Melodiephrasen fiihren. Vgl zu dem gesamten Problem besonders die Ver-
Sffentlidiungen von F. Habdck (Literaturverzeichnis).

2t Vel. Beisp. 108, 110.
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schen Ritornell und Gesangsteil in der Harmoniefortschreitung und der Phrasen-
bildung, indem die Harmonien jeweils taktweise tibereinstimmen.

Tn Hasses Aric ,Son gual riupe® (Beisp. 111) stimmen die Hauptnoten des Basses
iiberein, wilrend das Ubrige differiert: Es ist einer der ganz seltenen Fille, wo
die traditionsreiche Art der konstruktiven Bezichung vom Bafl her (Ciacona-
Baf in diesem Fall) wieder aufgegriffen wird.

In viclen Arien werden Instrumentalmotive zwar in den Gesangsteil ibernom-
men, aber nidht von der Singstimme selbst, sondern von den Instrumenten als
Begleitung oder Einwurf ausgefiihre. Sie sind von vornherein als Begleitmortive
konzipiert; der Satz wird erst durch das Hinzutreten der Gesangsmelodie kom-
plett (Beisp. 101, 104).

Handelt es sich nur um einzelne, wiederholte Motive - es sind meistens die am
stirksten figurierten -, so konnen sie den Gesangsteil als Begleitung oder konzer-
tierende Einwiirfe in vielfacher Wiederholung durchziehen; die Anspiclung auf
den Textinhalt, die sie oftmals enthalten, macht sie gleichsam zu einem instru-
mentalen Kommentar des Textvortrags (Beisp. 108, 109).

Manchmal taucht das Ritornellmaterial im Gesangsteil in verschiedenen Funktio-
nen wieder auf: Es erscheint dieselbe Figur sowohl als paraphrasierendes colla
parte wie auch als Einwurf oder Koloraturbegleitung (Beisp. 109: Synkopen);
anderswo wird eine Tigur dariiber hinaus auch von der Singstimme selbst in die
Koloratur iibernommen (Beisp. 108: Synkopen).

Besonders dort, wo sie Text vortrigt, darf die Singstimme nicht von den Instru-
menten zugedeckt werden. Der Komponist wird deshalb auch bei gleichen Moti-
ven im Gesangsteil den instrumentalen Anteil etwas zuriidknehmen miissen, er
wird also die Partitur anders gestalten. Die wichtigsten Mittel sind Reduzierun-
gen des Satzes: Wegfall ciner oder mehrerer Begleitstimmen, klangliche Verdiin-
nung des Figurenwerks (akkordbrechende Figuren werden zu Tonrepetitionen
abgcflacht, Tonrepetitionen riidken um einen Diminutionsgrad auf, durchgehende
Figuren werden mit Pausen durchsetzt usw.).

Auflerdem kann die Besetzung reduziert werden: Der Continuo wird ohne
Cembalo oder nur vom Violoncello ausgefithrt oder als bassetto in einen
hiheren Streicherpart verlegt (Beisp. 85).

Die oben bei den colla parte-Techniken beschriebene, sehr hiufige Art der
Pardturverinderung vom Ritornell zum Gesangsteil (Violinen-Unisono wird
colla parte Gesang-Violine 1) ergibt andererscits sogar cinen Begleitpart mehr,
sic wird aber durdh andere Techniken klanglicher Verdiinnung meist wieder
aufgchoben oder sogar tiberkompensiert.

Dafl die Singstimme zur Partitur hinzutritt, ist ja auch abgesehen vom Text
schon ein Grund, diese zu verindern oder umzuschichten. In Scarlattis Arie
WDell’empio la morte” (Beisp. 85) iibernimmt die Singstimme Motivmaterial
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aus verschiedenen Ritornellparten zugleich und verschiebt so die ganze Pavtitur,

Dort beobachten wir audh das charakteristische Mittel des Registerwechsels: In
der Altstimme ecklingt das Hauptmotiv cine Okrave ticfer als in den Violinen,

gleichzeitig riickt der Ball eine Oktave nach oben, die Partitur ist also in die
Mitrellage zusammengedringr.

Esist keine Selbstverstindlichkeir, daf das rextungebundene Ricornell musikalische
Phrasen von derselben metrischen Beschaffenheir bildet wie der textgebundene
Gesang. Manchmal wird die Ubereinstimmung beider fast gewaltsam erveicht,
indem z. B. die Deklamation auf eine sonst kaum tibliche Weise gedehnt wird, um
die Linge der vom Ritornell vorgegebenen Phrase zu erhalten (Beisp. 106+, fedele®).
Umgekehrt enthilt eine Arie von Vinci im Ritornell ein aus dem unmittelbaren
Zusammenhang kaum verstindliches Motiv in langen Noten, das sich schliefRlich
als mit einer Textstelle identisch entpuppt, die aus inhaltlichen Griinden gedchut
vorgetragen werden mufl. Viel 8fter wird aber auf metrische Ubereinstimmung
verzichtet, sofern andere Faktoren glcichbleiben‘(Orlandini: SMira la quercia®,
Beisp. 101).

Schlieflich aber bestimmen metrische und inhaltliche Strukeur des Textes den
musikalischen Aufbau des Gesangsteils auch im Groflen, und zwar unabhingig
davon, ob er mit dem des Ritornells identisch 1st oder nicht. So ist es fiir den
Gesangsteil entscheidend, ob musikalische Wiederholungen mit Textwiederholun-
gen zusammenfallen oder nicht, ob der Text stehenbleibr, wihrend dic Musik
weitergeht oder umgekehrt - im Ritornell wire von all diesen Unterschieden
selbst bei identischem Aufbau nichts zu spiiren. Sogar die Gesamtlinge des
“Textes ist hier ein modifizierender Faktor: Relativ kurzer Text bei relativ rei-
chern Motivmaterial erfordert Textwiederholungen, der umgekehrte Fall Musik-

wiederholungen.

Die Anordnungdes Materialsin Anfangsritornell
und erstem Gesangsteil

Zwischen dem Beginn des Anfangsritornells und dem Beginn des ersten Ge-
sangsteils besteht nicht pur im Material, sondern auch in dessen Anordnung zu-
meist der deutlichste vokal-instrumentale Zusammenhang, der in einer Arie
iiberhaupt vorkommt. Oftmals bilden Ritornell und Gesangsteil zundchst analog
gebaute und aus gleichem Material gebildete Perioden. Im weiteren Verlauf des
ersten Gesangsteils ist es fast von Arie zu Arie verschieden, wieviel neues Motiv-
material eingefiihrt und wieviel Ritornellmaterial wiederverwendet wird. Uber-
cinstimmend 1iflt sich Folgendes beobachten: Aufler dem Anfang ist vor allem
am Schluf die motivische Ubereinstimmung relativ am hiufigsten. Der Gesangs-
teil kann als ein Bogen beschrieben werden, der denselben Ausgangspunkt hat
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wic die Grundlinie des Ritornells, sich dann von ihr entfernt und schlieflich
wicder zu ihr zuriidkkehrt. Treten im Tonern Ritornellmotive auf, so ist hier die
Motivverwandeschaft hiufig qualitativ vecschieden von der am Anfang und
Ende: 7. B. wird das Ritornellmaterial nur als Instrumentalbegleitung iber-
nommen, oder es ist hier abgewandelt, wilirend Anfang und Ende unverindert
sind. Der Bogen des Gesangsteils ist fast immer ausladender als der des Ritor-
nells, und zwar dadurch, daf er die Motive durch Wiederholungen und Ablei-
tungen streckt und/oder mehr neues Material einfiihrt als er weglifit (Beisp. 96).
Bei alledem zielt seine Klangfolge aber im Unterschied zum Ritornell auf eine
Kadenz in der fiinften Stufe am Ende. Somit ist die Riiddkehr zum Ritornell-
material nur particll; nicht selten erfolgt sie gerade in dem Augenblidk, in dem
der Gesangsteil die neue Tonstufe erreicht hat (Beisp. 96, 114, u. a.).

Man gewahrt gleichzeitig motivisches Zusammenfinden und tonales Auseinander-
riicken. Anderswo freilich ist die neue Tonstufe auch durch neues Material mar-
kicrt, das gerade dann die wichtigste Kontrastgruppe im Ganzen sein kann
(Beisp. 104, 112).

Ein Vergleich mit Orchester- und Soloexposition des klassischen Solokonzerts
driinge sich auf. Vor allem ist es eine genaue Entsprechung zur Arienanlage, dafl
das Konzert-Tutti in der Tonart bleibt, wihrend das Solo in Dur zur finften, in
Moll zur dritten Stufe moduliert. Daf mit dem Eintreten der neuen Tonstufe
nicht immer das Ritornellmaterial wieder aufgegriffen wird, ist kein entschei-
dender Unterschied zwischen Arie und Konzertsatz: Noch in Mozarts Klavier-
konzerten bringt das Solo &fter einen anderen Seitengedanken als das Tutti,
oder es bringt sogar deren mehrere. Schon deshalb ist es miiffig, in den Arien des
frithen 18. Jahrhunderts nach einem , Themendualismus® zu suchen. Ein in bei-
den Teilen iibereinstimmendes Anfangsmotiv ist gewohnlich vorhanden, aber
daf im Innern dann ein dhnlich prignant hervortretendes zweites Motiv er-
scheint, das auch nodh in Ritornell und Gesangsteil tibereinstimmt, ist nur einer
von viclen moglichen Fillen. Ferner unterliegt die Differenzierung der , Themen®
in der Arie besonderen Bedingungen, die es ihr stets unmdglich gemacht haben,
einen Themendualismus wie die klassische Sonatenform aufzustellen:

Frstens engt die Textdeklamation die rhythmischen Kontrastmdglichkeiten stark
cin; die Verse sind metrisch simtlich analog gebaut. Zweitens bildet die Sing-
stimnie klanglich ein Kontinuum, iiber das die reine Instrumentalmustk nicht
verfiigt. Die Einheit der singenden Person muf} erhalten werden ?®2.

2 [{ieraus ergibt sich ein scheinbares Paradox: Die ,dramatische” Komponente des Themen-
dualismus (nicht nur er, sondern die Musik der Wiencr Klassiker Gbechaupt hat nach T. Ge -
orgiades ,Theaterstruktur®) kommr nur in der reinen Instrumentalmusik zum Vorschein;
die Opernarie kann sic nicht nachvollzichen. In ihr lifit sich cher eine Person darstellen, in
der Instrumentalmusik eher ein Geschehen.
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Wo Ritornell und Gesangsteil mehrere Motive gemeinsam haben, treten diese in
derselben Reihenfolge auf. Der Gesang kann die Motive, die er aus dem Ritor-
nell iibernimmt, zwar wiederholen oder durch eingeschobenes, eigenes Maiterial
auseinanderriicken, er kann sie aber nicht umstellen. Die Reihenfolge dev Motiv-
gruppen liflt sich schematisch folgendermaflen darstellen (abe ... sind dic iiber-
cinstimmenden Motivgruppen, xy die neu eingeschobenen des Gesangsteils):

Beispiel 96:

Ritornell Gesangsteil
abecd abbxycd
Beispiel 108:
Ritornell Gesangsteil
abe axbe

Solche Erscheinungen, die auch das Verhiltnis der anderen Gesangsteile und Ri-
tornelle zum Anfangsritornell kennzeichnen, deuten darauf hin, dafl die Reihen-
folge der Motivgruppen bereits im Anfangsritornell nicht zufillig ist, sondern
einem Plan folgt, der auch den anderen Teilen zugrunde liegt.

Einen solchen Plan liefert zunichst der Textverlauf: Auch die Textverse konnen
- aufler in der Koda, vgl. u. p. 213 - nicht umgestellt werden; sie dulden keine
Sprungwiederholungen (vgl. o. p. 154), sondern gewchnlich nur Anschlufiwieder-
holungen. Sollen die Motive bestimmten Textversen nach Struktur und Inhalt
entsprechen und mit deren Vortrag zusammentreffen, so miissen sic sich deren
Reihenfolge anschlieRen. Dariiber hinaus ist offenbar auch die Beschaffenheit der
Motive selbst nicht von deren Reihenfolge unabhingig: Manche von ihnen schei-
nen als Anfangs-, Binnen- oder Schlufimotive konzipiert zu sein und eine andere
Placierung schlecht zu vertragen. So wie die volle harmonische Kadenz stets
einen Schlufl markiert, mag es noch andere Festlegungen im Material geben. Das
Motivmaterial selbst weist den Weg vorwirts durch den musikalischen Ablauf,
es ist nicht umkehrbar. Riickwirtsbewegungen im musikalischen und textlichen
Ablauf erfolgen nicht innerhalb der einzelnen Arienteile, sondern nur im Ge-
samtverlauf der Arienanlage, im Dacapo (vgl. o. p. 165).

Die ﬁbrigen Ritornelle

Das zwischen erstem und zweitem Gesangsteil stehende Zwischenritornell und
das zwischen zweitem Gesangsteil und Mittelteil stehende  Schlufi-
ritornell ist gewdhnlich aus Motiven des Anfangsritornells gebildet, seltener
nur aus solchen des vorangehenden Gesangsteils (Beisp. 99, Zwischenritornell);
manchmal werden Motive aus Gesangsteil und Anfangsritornell kombiniert
(Beisp. 106 und 112, Schlufritornell). Sind die Motive nur dem Anfangsritornell
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entnommen, so stellt das Zwischenvitornell fast immer (Ausnahme Beisp. 107),
das Schlufritornell jedenfalls hiufig eine Verkiirzung des Anfangsritornells dar.
Diese kann dadurdi erfolgen, dal ganze Motivgruppen weggelassen werden
und/oder dafl die Motive selbst verkiirzt werden, indem etwa Wiederholungen
wegfallen.

in Beisp. 102 erscheint im Zwischenritornell nur der Kopf des Anfangsritornells,
viel ofter fille gerade der Beginn weg (Beisp. 110, 113, 114), oder die mittlere
Motivgruppe (Beisp. 108). In Beisp. 104 erginzen sich die Takte von Zwischen-
und Schluflritornell fast genau zum Anfangsritornell - eine (anscheinend fiir Leo
charakeeristische) konstruktive Verteilung des Ritornellmaterials. Hasse macht in
Beisp. 113 von mehreren Arten der Kiirzung Gebraudh; es werden sowohl
einige der zahlreichen  Anschlufiwiederholungen weggelassen, als auch ganze
Motivgruppen. In fast allen Fillen bleibt die Regel von der gleichbleibenden
Reihenfolge der Motive (5. o. p. 207) in Kraft, um welche Art von Kiirzung
oder Frweiterung es sich auch handelt.

Manche Ritornell-Kiirzungen muten fast mechanisch an. Den Komponisten geht
¢s beim Zwischen- und Schlufiritornell primir um ein Wiederholen einiger
Motive und erst sekundir darum, diesen Ritornellen eine eigenstindige, sinn-
volle Disposition zu geben. Sie sind manchmal nicht mehr als Scharniere zwischen
den Gesangsteilen - oder nicht mehr als Endglieder des jeweils vorausgehenden
Gesangsteils 233. Dies 1ifit sich an Folgendem erkennen:

1. Statt eines regelrechten Ritornells erscheinen nach dem ersten und zweiten
Gesangsteil 6fters nur ciner oder wenige Takte, die lediglich den voraus-
gegangenen Kadenzschlufl bestitigen, wobei sie sich eigener oder bereits er-
klungener Motive bedienen konnen.

2. Sehr hiufig setzen diese Ritornelle schon auf dem Tonikaschlufitakt des voraus-
gelienden Gesangsteils ein, wodurch die Zisur ctwas iiberspielt wird. Um ein
echtes ,fuggir la cadenza® handelt es sich freilich nidht, da die Gesangsteile
trotzdem immer mit ciner vollen Kadenz schlieflen. Es ist aber bemerkenswert,
daf soldhes Uberspiclen der Zasur gewdhnlich am Anfang dieser Ritornellestate-
findet, fast nie am Ende. Das Gegenbeispiel ist das Ende des Anfangsritornells,
das trotz gleicher Tonstufe meist kadenzmifig abgerrennt ist.

3. Oft fehle diesen Ritornellen das Kopfmotiv des Anfangsritornells oder Ge-
sangsteils. Die Wirkung eines ohne ,Kopf* eintretenden Ritornells ist die,
daf ctwas schon Begonnenes nur weitergefithrt wird. Man kénnte dies fol-
gendermafen erkliren: Der Gesamtplan der Arie ist als ein instrumentaler
Verlauf konzipiert - man kann ibn sich im Continuo verk8rpert vorstellen -,
in den die Gesangsteile nur eingelegt sind. Sie dringen die instrumentale

23 Vol L.K amienski,Die Oratorien von J. A. Hasse (Literaturverzeichnis), p. 290.

Die iibrigen Ritornelle 209

Durchfilhrung des Motivmaterials nur zeitweilig zuriids, wobei sie besonders
den Ritornellkopf substituieren konnen. Der Rest des Motivmaterials trict
nach dem Gesangsende wieder in den Instrumenten hervor. Vgl. 0. p. 186.

Das Zwischenritornell befindet sich zwisdhen cinem in der Dominante bzw. der
Durparallele schliefenden und cinem in der Tonika schlieflenden Gesangsteil.
Welchem von beiden es enger zugeordnet ist, miifite also schon von sciner Ton-
stufe her zu entscheiden sein. In der Tat beginnen und schlicfen die meisten
Zwischenritornelle auf der Dominantstufe - sie transponieren also das vom An-
fangsritornell iibernommene Material. Es gibt allerdings ‘auch andere Moglich-
keiten: ) ‘

Als ein nach beiden Seiten offenes harmonisches ,,Scharnier® kann das Zwischen-
ritornell dort gelten, wo es in der Dominante beginnt und in der Tonika ender;
der zweite Gesangsteil beginnt dann gleich wieder in der Tonika (Beispiel 100).
Um diese Riickleitung Dominante-Tonika zu erméglichen, kann eine Bnderung
des Motivmaterials erforderlich sein. s wird auch der Kunstgriff benutzt, die
Riickleitung selbst schon vorausgegangenen Teilen zu entnehimen. In Vincis Avie
JNon so se sdegno™ (h-Moll) beginnt das Anfangsritornell mit einer harmoni-
schen Sequenz von h nach D; nach dem SchluB des ersten Gesangsteils in D be-
ginnt das Zwischenritornell gleich mit dem zweiten Sequenzglied in D und fihre,
ohne Verlust an motivischer Substanz, zum h zuriick. Hier wird also der von b
nach D fiihrende Beginn des Anfangsritornells harmonisch spiter durch den
ersten Gesangsteil ,,substitaiert®.

Fiir sich steht eine Gruppe von Arien, deren Zwischenritornell unvermittelt in
der Tonika beginnt. Es ist harmonisch eindeutig dem folgenden Gesangsteil zu-
geordner, dementsprechend beginnt es auch motivisch meist mit dem Rirornellkopf,
und auch die Zisur vorher bleibt erhalten. Vivaldi, der im Solokonzert viele Mog-
lidikeiten der harmonischen Verbindung Soloteil-Ritornell erprobte, hat diese Art
in der Arie relativ of t verwendet.

In den Dacapoarien seit 1720 wird der Dacapoteil nicht ausgeschrieben, sondern
durch die Vorsdhrift ,D. C.“ gefordert - mit einer Ausnahme: Die Wiederholung
des Anfangsritornells wird 8fters am Ende ausgeschricben, es folgt die Vorschrift
.dal segno® (manchmal ,al segno®), die die Wiederholung vom Gesangsbeginn
an fordert. Diese Schreibweise erfiillt ausschlieRlich den Zwedk, das Anfangs-
ritornell bei der Wiederholung verindern zu kdnnen (Beisp. 113). In der Art
der Verinderung stimmt es genau mit den anderen Ritornellen iiberein; gewdhn-
lich hat es etwa die Linge des Schlufiritornells. Es wurde auch schon die Schreib-
weise Vivaldis erwihnt, der zwar das Anfangsritornell nicht noch einmal notier,
aber Stridivermerke anbringt: Hier handelt es sich um Kiirzungen nur im Innern

des Ritornells (vgl. o. p. 194).
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Das Anfangsritornell hat sich dem Zwang zum Dacapo niemals vollstindig
unterwerfen lassen. Aufer dem kompositorischen Grund fiir die Kiirzung im
dal segno-Ritornell gibt es nodi éinen auffithrungspraktischen: Man wollte den
Singer nach begonnener Arie nicht mehr so lange warten lassen wie vorher
- umgekehrt lief eher er das Orchester zunchmend Janger warten (vgl. Tosis Be-
schreibung der Vokalkadenzen, a. a. O. p. 80 ff.). Es mufl erwihnt werden, daft
in Hasses Oper Artaserse von 1730 in keiner einzigen Arie das Anfangsritornell
voll wiederholt wird, in-der Issipile von 1732 nur in ganz wenigen Arien**.

In den Arien, die nach 1720 in Italien aufgefithrt wurden, wird selten von dem
hier beschricbenen Schema der Ritornellverteilung abgewichen. Manchmal wird
ein Zwischenritornell weggelassen; etwas hiufiger findet sich ein zusatzlicher
Instrumentaleinwurf innerhalb der Gesangsteile einschlieflich des Mittelteils.
Solche Ersdieinungen sind Relikee aus fritheren Stadien der Dacapoanlage. Wir
finden sie regelmifig bei Komponisten, die auch in anderer Hinsicht konservat-
ver eingestellt zu sein scheinen, so z. B. bei den etwas dlteren (und z. T. aufler-
halb Ttaliens wirkenden) Bononcini, Caldara, Vivaldi, Gasparini, sowie bei
Hindel. Das einzige, was sich auch bei jiingeren Komponisten immer wieder
findet, ist ein instrumentaler Einwurf vor der Koda des zweiten Gesangsteils
(vgl. Beisp. 113, 114).

Derzweite Gesangsteil

Dic Stellung des zweiten Gesangsteils im Ganzen der Arie ist durch drei Mo-
mente charakterisiert: 1. In ihm wird die $chon einmal vollstindig vorgetragene
erste Halbstrophe wiederholt. 2. Er leitet nach einer Tonika-Kadenz zuriick. 3. Er
ist, beim Dacapo, der letzre griflere Gesangsabschnite der Arie.

Dic besonderen Merkmale des zweiten Gesangsteils sind vielfach aus diesen drei
Bedingungen gleichzeitig zu erkliren. Daf der Text nicht neu ist, enthebt den
Komponisten hier weitgehend der Aufgabe, die Textverstandlichkeit zu sichern;
andererseits ist die Wirkung des Textvortrags abgeschwicht. So wird - auch
wegen der Schlufiposition des Teils - eine rein musikalische Steigerung ange-
strebt, die in der Umgestaltung der Partitur, des Materials und der Art der
Textvertonung liegen kann. Auch ist der zweite Gesangsteil fast stets Iinger als
der erste, und auflerdem folgt ihm oft noch eine Koda (vgl. u. p. 213). Das An-
wachsen der Textwiederholungen, das Auftreten von Koloraturen und freien Vokal-
kadenzen 1At sich aus den oben zusammengestellten Tabellen (s. p. 175 ff.) ersehen.
Das Motivmaterial ist im wesentlichen dasselbe wie im ersten Gesangsteil.
Etwaige Verdnderungen von Motiven aus dem Anfangsritornell gehen unmiteel-

4 Mit einem Wegstreben von der Dacapoanlage hat dies nidits zu tun, vgl. 0. p. 182.
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bar auf deren erste Gestalt zuriidk, nicht auf die Fassung, in der sie im ersten
Gesangsteil erschienen sind. Sie sind hiufiger diastematischer und harmonischer
als rhythmischer Art; manchmal verliert ecine Melodie - und gerade dic des
Beginns - weitgchend ihre diastematische Priignanz. Dies kann damit zusammen-
hingen, daB sie auf einer anderen Tonstufe erscheint als vorher und so in den voka-
len und instrumentalen Ambitus anders eingepafit werden muf®®. Andererseirs
wird die Lageninderung gerade fiir gesteigerte Effekte ausgeniitzt; der Wedisel des
Stimmregisters bei analogem Text und Material, vor allem aber das Aufsuchen
zuvor nicht ausgeniitzter Extremlagen und Melodiespitzen, oftmals Jangsamer
vorbereitet, geben dem Singer grofiere Entfaltungsmdglichkeiten (Beisp. 103,
114). Eine iltere, mehr konstruktiv wirkende Techuils kehrt bei den wichtigsten
Motiven, vor allem am Anfang, die Melodierichtung ganz um; verankert ist
diese Gestaltungsweise im melodischen Verhiltnis der Stufen I-V und V-I
(Beisp. 99).

Das langsamerc Vorberciten der Spitzenténe gehdrt zum Verlingern und Aus-
spinnen der musikalischen Glieder iiberhaupt; wichtigstes Mittel ist dabel dic
Sequenz (Beisp. 103, 110).

Derjenige Abschnitt, der fast immer verldngert, aber auch oft motivisch reicher
ausgestattet wird, ist die Koloratur, und dies nicht zufillig, da ja die Steige-
rungsméglichkeiten gerade nicht im Text liegen. Oft bringt der zweite Gesangs-
teil iiberhaupt die erste Koloratur der Arie (Beisp. 110). Zumindest sind die
Koloraturen niemals ganz gleich: Sie sollen ja die Fihigkeiten des Singers aus-
schopfen.

Nidit selten enthilt der zweite Gesangsteil Motivmaterial aus dem Anfangs-
ritornell, das im ersten Teil nicht vorgekommen ist - also bewufBt ausgespart
wurde, um dem zweiten eine Steigerungsmdglichkeit vorzubehalten. Manchmal
erict dieses erst in der Koloratur, dem Hohepunke des zweiten Teiles, auf. Wie
der erste, so bringt auch der zweite Gesangsteil die Motive in derselben Reihen-
folge wie im Ritornell. Kleinere Verschicbungen ergeben sich manchmal hin-
sichtlich der Textunterlegung.

Das kompositorisch wichtigste Problem des zweiten Gesangsteils ist die Riick-
leitung zur Tonika. Man kann zwar ohne jeden Verzug einfach aus einer finften
Stufe in eine erste wechseln: Dies geschicht in vielen Arien schon in den ersten
Versen, oder der Teil beginnt gar schon auf der ersten Stufe (Beisp. 100, 107,
111, 112). Die Schwierigkeit ist dann gerade das Verbleiben in dieser ein-
mal beriihrten Stufe, da ja die Verwandtschaft zum ersten Gesangsteil, die den
musikalischen Ablauf bestimmt, stindig den Ubergang in eine fiinfte bzw. drirre
Stufe erwarten liflt. Nur wo trotzdem ein befriedigender Abschluf erreicht wird,

235 Hierzu vgl. cinige Bemerkungen bei E. J. Dent, ltalian Opera ... (Literaturverzeichnis),
p. 503 ff..
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kann der Eindruds vermittelt werden, man sei in der , Tonika“ angelangt. Die
Irage, wie bei analogem Material ein Riickleiten zur Tonika mdoglich ist, ist die
Frage nach der ,Reprise®. Ich kann hier nur skizzenhaft die beiden widhtigsten

Losungsméglichkeiten andeuten.

[. Die erste Stufe wird erse boi dem Material crreicht, das im ersten Gesangsteil
schon auf der fiinften (dritten) Stufc steht. Die Riickleitung mufl also vorher
erfolgen; umgestaltet werden also eher die am Anfang stehenden Motive.
Dafiir kann von dem Punkt an, wo die Grundstufe wieder erreicht ist, unter
volliger Materialanalogie bis zur Schluffkadenz fortgeschritten werden: Die
Analogie selbst ist es nun, die, statt den Abschluf} in Frage zu stellen, thn als
giiltig und befricdigend erscheinen lific (Beisp. 108).

2. Die erste Stufe wird bereits mit dem Material erreicht, das im ersten Gesangs-
reil noch auf der ersten Stufe steht. Dieser Fall ist problematischer: Hier wird
auffallend hiufig entweder in die vierte Stufe ausgewichen (Beisp. 102, 104,
107, 110), oder es wird die Grundstufe in eine harmonisch-metrische Position
pebracht (z. B. HalbschluB), die vorher die fiinfte (dritte) Stufe einnahm.
Von dieser Position kann dann nimlich ein dem ersten Gesangsteil entspre-
chender harmonischer Weg beschritten werden, der schliefflich, durch die
Materialanalogic unterstiitzt, befriedigend in die Tonikakadenz auslduft.
JIntsprechend ist der Weg im Sinn der harmonischen Funktionalitit: Wirk-
lich findet sich hier im zweiten Gesangsteil ein echter Ansatz zur harmonischen
Modulation (vgl. Beisp. 111 und die Beschreibung S. 62).

Der Dacapoteil der Arie hat als Ganzes diesclbe harmonische Anlage wie der
- klassische und vorklassische - Sonatensatz, nur mit der Besonderheit, dafl er
aus zwei annihernd gleichen Teilen besteht, in denen die Motive in derselben
Reihenfolge erscheinen miissen. Deswegen schwankt seind Behandlung der Re-
prise, unter der ich eine gleichzeitige harmonische und motivische Wiederkehr
verstehe. Soll die harmonische Reprise schon mit dem Anfangsmotiv erfolgen
- wie es im klassischen Sonatensatz der Fall ist -, so mufl doch der Rest noch in
bestimmter Weise umgestaltet werden, damit cin Verbleiben in der Tonika ge-
redhtfertigt ist (Nr. 2); soll dagegen von der Tonikawiederkehr an motivisch
alles gleichbleiben, so muf der Anfang zur Riickleitung dienen, was sich auch auf
das Material verindernd auswirken kann (Nr. 1) - wir haben dann eine , Teil-
reprise vor uns, wie sie auch im vorklassischen Sonatensatz noch vorkommt238,
Nicht méglich aber ist es, die harmonische Riidkleitung in einem eigenen Zwi-
schenteil vorzunehmen und dann erst mit dem Anfangsmotiv neu zu beginnen,

138 Zum Problem der Reprise im klassischen und vorklassischen Sonatensatz vgl. H. Engel,
Die Quellen des klassischen Stils, KongreBbericht New York 1361, Bd. 1, p. 296 f.
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sei es, dafl dieser Zwischenteil eigene Motive enthielte (wie z. B. in manchen
Tanzsitzen) oder iibernommene (wie z. B. in der Sonaten Ldurchfiihrung®). Dean
weldher Text sollte zu einem solchen Zwischenteil vorgetragen werden? Anfangs-
motiv und Textanfang miissen zusammenfallen, wenn tiberhaupt eine Korre-
spondenz zwischen Textablauf und Musikablauf in der Arie bestehen soll.

Die Behandlung der Reprise in den zwei Gesangsteilen gibt dem Komponisten
ganz ihnliche Probleme auf wic in den zwei Teilen des gleichzeitigen Sonaten-
satzes, und es ist wahrscheintich, dal man beispielsweise in cinem Grofiteil der
Sonaten des Klavier- und Arienkomponisten Domenico Scarlatti, dessen Motive
sich lodker ancinanderschlieRen wic dic Verse eines Gedithts, auch die Regel von
der gleichen Reihenfolge der Motivgruppen wiederfinden wird.

Auf die Tonika-Schluflkadenz des zweiten Gesangsteils folgt in vielen Arien
noch eine X oda: So lautet die angemessenste Bezeichnung fiir diesen von R.
Gerber (Der Operntypus . . ., Literaturverz.) iibersehenen Abschnitt der Aric, die
erstmalig von J. H. van der Meer (J. J. Fux ..., Literaturverz.,, p. 110 ff.) ver-
wendet wird. Er sieht aber ihre Funktion nur in den Textwiederholungen und
—umstellungen, aus denen sie besteht (vgl. die Tabellen o. p. 175 ff.). Harmo-
nisch hat die Koda die Funktion ciner Verbreiterung der Tonikabasis am Ende
des Dacapoteils; schon deshalb ist sie nur in auch sonst ausladender proportio-
nierten Arien am Platze (Beispiel 113, 114). Die Koda ist vornehmlich um des
Singers willen da, der hier noch einmal alle Register an affektgeladener Dekla-
mation, aber auch an Koloratur ziehen darf. Man kann unter bestimmten Vor-
aussetzungen an der Koda den Rang abmessen, den eine Arie in der Arien-
hierarchie der Oper und den ein Singer in der Hierarchie des Ensembles ein-
fimmt. Neben den Koloraturen macht vor-allem die Koda die Gesamtlinge einer
Arie aus: Es verhilt sich hiermit wie mit der Linge der Schleppe, dem Rang-
abzeichen der Primadonnen 2. Die Koda scheint erst kurz nach 1720 in Ge-
brauch gekommen zu sein. Man sonderte sic damals von der zweiten Textdurch-
filhrung ab, in der frither unbedenklicher Textumstellungen vorgenommen wur-
den; man schied also einen Teil mit freierer von einem Teil mit strengerer Text-

behandlung.

DerMittelteil

Es entspricht den textlichen Voraussetzungen des Mittelteils, dafl er in den Arien
des beginnenden 18. Jahrhunderts zweiteilig angelegt war. Wie belcannt, wurden
seit etwa 1710 die Proportionen der Gesamtanlage derart verschoben, daf} der
zweiteilige Mittelteil schlieflich sogar von einem einzelnen Gesangsteil des Da-

237 Das Wort ,coda® bezeichnet fibrigens beides; vgl. B. Marcello, Il teatro alla moda. ..
(Literaturverzeichnis), p. 51. .
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capo an Ausdchnung iibertroffen wurde, und zwar obwohl (bis zu Metastasio)
sein Text sogar hiufig linger ist. Er wurde iberdies seiner Ritornelle beraubt:
Das vor ihm stehende ,,Schluflritornell gehdrt motivisch und tonal zum Voraus-
segangenen, das nach ihm erklingende Anfangs- oder dal segno-Ritornell zum
Volgenden. Es fille auf, daB dieser nunmehr kiirzeste der dret Arienteile die
Tendenz zur Zweigliedrighkeit trotzdem nicht aufgegeben hat.

Sie zeigt sich schon in der Textverteilung, sowie in tonaler Hinsicht. Mindestens
cin Schluflvers, nicht selten sogar der gesamte Text wird wiederholt (Beisp. 99,
102). Der erste Textschlufl wird mit einer eigenen Kadenz ausgestattet. Die so
entstehende Zisur kann verschieden scharf sein. Oft wird auf einer anderen Stufe
kadenziert als im darauf folgenden Gesamuschluff, oder eine der beiden Kaden-
ven - meist die erste - ist nicht authentisch, sondern ein Halbschluf, phrygischer
oder TrugschluB (Beisp. 97, 98, 112, 114, 107). Dies hingt mit zwei Dingen zu-
sammen: Erstens befindet sich an dieser Stelle gewdhnlich die Fermate fiir die
Vokalkadenz (dementsprechend bleibt hier oft die Begleitung pldtzlich weg); es
wird also dem Singer die Mdglichkeit einer anderen Kadenzgattung geboten
(Beisp. 108). Zweitens endet hier der Text des Mittelteils nicht selten mit einer
Frage, die durch solche irreguliren Schliisse ausgedriickt wird (Beisp. 97, 98,
112). Aufer der Frage ist am Ende des Mittelteils vor allem ein Zerflattern ins
Rezitativartige beliebt, wobei ebenfalls die Begleitung fehlt oder zumindest ins
Stodken gerit. Von Komposition und Auffiihrung her bedeutet das Ende des
Mittelteils das wichtigste Ritardando der Arie.

Dic beiden Abschnitte kénnen ungleich lang sein, je nachdem, wieviel Text
wiederholt wird; es kann sein, dafl der zweite Abschnitt auf dem Papier nur aus
zwei Takten besteht. Auch wenn die Kadenzstufen verschieden sind, erfolgt der
harmonische Ubergang oft auf knappstem Raum (Beisp. 106). Solche harten
Ubergirge sind nur in diesem Teil mdglich, sie werden hier geradezu gesucht.
Allerdings schafft in der Ausfiihrung die lange Vokalkadenz noch etwas Raum
zwischen den Kadenzen und verlingert gleichzeitig den unterproportionierten
zweiten Abschnitt.

All dem steht in diesem widerspriichlichsten Teil der Arie eine Tendenz zur Ver-
cinheitlichung gegeniiber, dic die anderen Teile sogar noch @bertrifft, und zwar
zunichst in bezug auf das Motivmaterial. Hier wird auf Abwechslung oft ver-
zichtet, und manchen Komponisten kénnte man vorwerfen, die Arienmittelteile
motivisch vernachlissigt zu haben. Oftmals begniigt sich die Singstimme mit
wenigen Motiven aus dem Ritornell oder deren Ableitungen; die Melodie ver-
liert an Prignanz, der Rhythmus liuft einheitlicher durch. Allenfalls der Beginn
heischt Aufmerksamleit durch eine neue Geste (Beisp. 110), die auch durch Um-
kehrung aus dem Anfangsmotiv gewonnen sein kann (Beisp. 99), und .die im
ersten oder zweiten Teilabschnitt vorgetragene Koloratur ist nach Ausdehnung
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und Beschaffenheit gegeniiber den fritheren gesteigert. Es kommt auch vor, dafl
im Mittelteil ein Ritornellmotiv auftaucht, das in den ersten Gesangsteilen
fehlte, da es von vornherein auf den Text des Mittelteils hin konzipiert wurde.
Dodh ist er dort, wo sein Text keine wichtigeren strukturellen oder inhaldichen
Impulse bietet, in bezug auf das Material der uninteressanteste Teil der Aric:
gleichsam als ein dritter, blassester Abzug von der Ritornellvorlage?38.
Dagegen hat seine Partitur fast immer ein eig\cncs Gesicht, schon deswegen, weil
auf kiirzerem Raum gleich viel oder mehr Text vorgetragen werden muf}, der
auflerdem neu ist. Der instrumentale Anteil wird also eingeschrinkt, sci es durch
Besetzungsinderung - in viclen Mittelteilen ilterer Arien begleitete nur der
Continuo -, sei es durch Verdiinnung des Satzes (Beisp. 102), deren tedinische
Mittel wir schon kennengelernt haben. Die eventuell in der Arie beteiligten
Bliser bleiben sehr oft weg (Beisp. 110). Viele Mittelteile scheinen auflerdem
relativ dltere Techniken der Partiturgestaltung zu konservieren als die jewciligen
Dacapoteile: mehr ,arbeitende® Bisse, diinnere, einwurfartige oder konzertic-
rende Instrumentalbegleitung (Beisp. 104). Dazu kommen die unbegleiteten
oder rezitativartigen Schliisse.

Doch gibt es andererseits Mittelteile mit dichterem Figurenwerk und groflerer
Stimmenzahl (Beisp. 100). Die Textverstandlichkeit 1st also nicht der cinzige
Grund fiir die Anderung der Partitur: Primir scheint der Wunsch zu sein, diesen
Teil durch vorwiegend klangliche Mittel von der Gibrigen Arie abzusetzen.
Dieses Bestreben beeinfluflit nicht nur den musikalischen Satz selbst, sondern
manchmal auch die Takt- und Tempovorschriften, ja sogar das Tongeschledht,
also den musikalischen Charakter insgesamt.

Tempowedchse]l und Taktwechsel sind in einer ganz bestimmten Weise interdepen-
dent. An etwa 100 Arien der Zeit um 1720 bis 1730, die im Mittelteil eine neue
Taktvorzeichnung und/oder Tempovorschrift bringen, war TFolgendes festzu-

stellen:

1. Wechselt das Tempo von schnell zu langsam, dann.wird aus geradem Taks,
und zwar fast immer C, ungerader Takt, und zwar am hiufigsten %8 (etwa
30 v. H. aller Fille), seltener /4 (etwa 10 v. H. aller Fille).

2. Ist kein Tempowechsel vorgeschrieben, so geht fast immer ecine Verlangsa-
mung schon aus dem Takt hervor, der von C nach ¥/s oder 3/« wechselt: Diese
Fille gehoren also zu Nr. 1 (etwa 10 v. H.).

3. Wedhselt das Tempo von langsam zu schnell, dann ist fast immer das schnel-
lere Tempo nicht nur allegro, sondern sogar allegro molto oder presto usw.

28 Eine Reihe von Beispielen zum Verchilnis Dacapoteil-Mittelteil bietet E. Kurth, Die
Jugendopern Glucks . . . (Literaturverzeichnis), p. 201 ff. Die Technik dieser Beispicle unter-
scheidet sich nicht wesentlich von der um 1720-1730. Audch die dortige Besprechung der Mittel-
teil-Schliisse (p. 215 f.) ergibt Ubereinstimmungen.
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Der Takt wechselt in etwa 10 v. H. aller Fille von ¥4 zu %4 oder C, in etwa
5 v. H. von 3/s zu %1 oder C, in etwa 8 v. F. von C zu ¥s, wobei C dann
meistens andante ist.

4. Tst kein Taktwechsel vorgesdirieben, so Andert sich in nahezu allen Fillen das
Tempo von langsam zu schnell (insgesamt etwa 25 v. H. aller Fille), und
rwar geschieht dies im geraden und ungeraden Takt.

5. Alle iibrigen Fille bleiben unter etwa 3 v. H.

Zusammenfassend lifit sich zunichst formulieren, dafl im Dacapoteil fast nie
schnell und ungerade, im Mittelteil nie C und allegro vorgezeichnet ist. Auch
sind fast immer beide Teile im Tempo betridhtlich verschieden.

Stellen wir uns nun aber vor, wir hitten es mit zwei Sitzen einer Sinfonie oder
eines Instrumentalkonzerts zu tun. Dann wird klar, dafl die unter Nr. 1 und 2
genannten Merkmale ziemlich genau den Ubergang vom ersten zum zweiten Satz
wiedergeben, die unter Nr. 3 und 4 genannten den Ubergang vom zweiten zum
dricten Satz.

Der Dacapoteil kann also nicht die ,Rolle* des Schlufisatzes iibernehmen, der
Mittelteil nicht die des Anfangssatzes. Auch ist wegen des Tempounterschieds
das Verhilenis Anfangssatz-Schluflsatz nicht moglich.

Es handelt sich hier nicht darum, daf die einzelnen Arienteile Konzertsitzen
analog zu setzen wiren oder gar die Dacapoarie als Ganzes einem dreisitzigen
Instrumentalkonzert. Dagegen spricht schon, daf der Dacapoteil Takt und
Tempo sowohl des Anfangs- als auch des Mittelsatzes haben kann, der Mittelteil
sowohl des Mittel- als auch des Schluffsatzes. Eindeutig analog ist aber die Art
und Weise, in der sich der Ubergang vom Dacapoteil zum Mittelteil vollzieht,
also die jeweils spezifische Anderung des musikalischen Charakters, mit den im
Tnstrumentalkonzert tatsichlich erfolgenden Ubergingen. Das Takt- und Tempo-
verhilinis Anfangssatz-Schlufisatz, die im Konzert nicht “zusammenstoQen, tritt
in der Arie bezeichnenderweise nicht auf. Auch vollzieht sich der Ubergang stets
in derselben Richtung wie im Konzert. Die Gegenprobe liefern jene zahlreichen
Arien, die Takt und Tempo eines Konzertschluflsatzes haben: In ihnen weicht der
Mittelteil nicht ab. Das Ergebnis dieser Untersuchung ist zunichst lediglich dies:
In bezug darauf, wie sich ein architektonisch bedingter Wechsel des musikalischen
Charakters vollzicht, lassen sich die Komponisten in Arie und Konzert von
denselben Prinzipien leiten.

Unsere Feststellungen werfen aber doch ein Licht auf die Dacapoanlage ins-
gesamt. Wihrend nimlich der Ubergang vom Dacapoteil zum Mittelteil eine
Analogie im Konzert findet, fehlt sie beim umgekehrten Ubergang. Das bedeutet,
daf dort nicht etwa das umgekehrte Prinzip gilt, sondern iiberhaupt keins. Der
Affektwechsel wird einfach wieder zuriickgenommen. Man kommt bei der
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Schluflkadenz des Mittelteils wie am Ende einer Sadsgasse an. Der Riick-Uber-
gang ist nicht mehr Bestandteil der Komposition.

Die obigen etwa 100 Fille stammen aus einer Gesamtzahl von etwa 2000 Arien.
Die Anzahl der Arien, deren Mittelteil einen Takt- und/oder Tempowechsel
bringt, ist also prozentual gering. Dies relativiert nicht unsere Schlufifolgerungen,
sondern zeigt, dafl dieses Kompositionsmittel in der Arie normalerweise nichr
bendtigt wird.

Die Analogie zum Instrumentalkonzert zeigt, daf der etwa im Text enthaltene
Affektwechsel vom Dacapoteil zum Mittelteil nicht als genereller Grund fiir die
Anderungen im musikalischen Charakter angesehen wetden kann, wenn auch der
Text deren Motivierung im Einzelfall bietet. Dafl ein Umschwung erfolgr, mag
vom Text her verstindlich zu machen sein, die Art und der Grad dieses Um-
schwungs jedoch richten sich eher nach innermusikalischen Determinanten (vgl
auch Beisp. 102, 113 und die Beschreibungen dazy, p. 37 f. und p. 66).

Ebensowenig geniigt der Text, um die Tendenz des Mittelteils zur Zweigliedrig-
keit zu erkldren, sondern man mufl das der Musik und Poesie gleichermaflen inne-
wohnende Prinzip der Korrespondenz hinzuziehen. Da der Mittelteil kein
Gegeniiber hat wie der Dacapoteil, sondern fiir sich allein steht, muf8 er die not-
wendige Korrespondenz in seinem Innern herstellen. Wire freilich das Prinzip
paariger Korrespondenz das in der Arie allein herrschende gewesen, so hatie sich
der Mitteltei] als selbstindiges Bauglied kaum halten kdnnen. Seit der Einfith-
rung der Dacapoanlage haben die Auflenteile unaufhaltsam an Linge zugenom-

‘men, wihrend der Mittelteil geschrumpft ist. Es sollte der einzige nicht als

Ganzes korrespondierende Arienteil soweit verdringt werden, dafl er schlieflich
nicht mehr als eine Art Scharnier zwischen zwei groflen, gleichberechtigten
Hauptteilen dargestellt hitte. In den Arien ist diese extreme Konsequenz, die
nun wieder das hypotaktische Prinzip gefihrdet hitte, nie gezogen worden. Auf
rein instrumentalem Gebiet jedoch wurde der Konflikt zwischen paarig-korres-
pondierender und hypotaktisch-dreiteiliger Anlage tatsichlich bis zu dieser Kon-
sequenz ausgetragen, wie Bachs 3. Brandenburgisches Konzert beweist.

DiE TONALE ORDNUNG

Die tonale Ordnung, die durch den Wedchsel verschiedener Tonstufen und die
Riidkkehr zur Tonikabasis am Ende erzielt wurde, war vor der Einfithrung der
Dacapoanlage das wichtigste Einheit stiftende Prinzip in der Arie. Von der Da-
capoanlage, einem zunichst nicht fur tonal"zu verstehenden Prinzip, wurde sie
gleichsam {iberholt; seitdem galt es, ein Zusammenspiel beider Ordnungsprinzi-
pien im Hinblidk auf die Einheit des Ganzen zu finden. Auch in dieser Hinsicht
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hat sich gegen 1720 unter verschiedenen Ldsungen cine Normalform durch-
gesetzt, Das Dacapo bedeutete eine Projektion der Tonikastufen ins Innere der
Arie: Da die Arie mit der Tonika beginnt, beginnt auch ihr dritter Teil mit der
Tonika, und da sie mit der Tonika schliefl, schilieflt auch ihr erster Teil mit der
Tonika. Die instrumentalen Teile der Arienanlage scit etwa 1720 unterstiitzen
iiherwiegend die Tonika: Das zwischen erstem und zweitem Teil stehende Ri-
tornell bekrifrigt als Schlufiritornell des Dacapoteils dessen Tonikaschluff, das
swischen zweitem und drittem Teil stehende Ritornell legt als Anfangsritornell
die Tonikagrundlage fiir den dritten Teil. Der tonal abweichende Mittelteil
dagegen ist seiner umrahmenden Ritornelle beraubt (meist sogar seines Binnen-
ritornells), die er vor 1720 oftmals noch besafl. Er ist nach beiden Seiten offen,
seine Nebenstufen sind nur noch vokal, nicht mehr in Ritornellen vertreten. Dies
ist zugleich die Konsequenz der Verbreiterung der Tonikabasis, die in ilteren
Arien schon mit anderen Mitteln (z. B. der Devise, vgl. 0. p. 190) angestrebt wurde.
Dies zeigt uns, dafl auf der historischen Stufe der Dacapoanlage die harmonische
Tonalitit noch der Festigung bedurfte. Architektonische Mittel geben der ersten
Stufe erst jene fundamentale Bedeutung, die in unserem Begriff von Tonika
steckt. Man kann die Dacapoanlage als cine Festlegung der Tonalitdt mit architek-
tonischen Mitteln verstehen.

Dafl diese Charakterisierung berechtigt ist, lifit sich auch an der Behandlung der
Nebenstufen zeigen. In der harmonischen Tonalitit haben die verschiedenen
Nebenstufen je nach ihrer Bezichung zur Tonika verschiedenwertige Funktionen.
In den ilteren Arien war seit dem Tonstufenwechsel zwar eine Hypotaxe zwi-
schen dufleren (, Tonika“-)Stufen und Binnenstufen erreicht worden, die Neben-
stufen untercinander aber waren prinzipiell cher gleichberechtigt. Die Stufen-
folge einer Arie konnte z. B. lauten: I - V - III - 1. (V und III sind gleich-
berechtigt). Der instrumentale Xonzertsatz hat diese Art der tonalen Ordnung
zunidhst konserviert. In der Dacapoanlage werden die Nebenstufen jedoch diffe-
renziert. In Dur erhilt die V, in Moll die 11T einen besonderen Rang: Seit etwa
1710 kadenziert der Dacapoteil in seinem Innern immer ausschliefilicher auf
diesen Stufen; sie werden also gewdhnlich durch ein Zwischenritornell instrumen-
tal abgestiitzt, und auflerdem kommen sie im Gesamtablauf zweimal vor. Der
Tonika sind sie eng zugeordnet: Sie werden von ihr aus angesteuert und in
Richtung auf sie hin wieder verlassen. Die iibrigen Nebenstufen dagegen (es sind
in Dur gewdhnlich 11, VI, III und IV, in Moll V, II und 1V, manchmal
VI) bleiben dem Mittelteil vorbehalten. Sic kommen meist nur einmal vor und
sind nicht durch Ritomelle abgestiitzt. Thre Verbindung zur Tonika ist lose: Ab-
gesehen von kurzen melodischen Ubergingen im Continuo vom alten zum neuen
Grundton tritt der Mittelteil unvermittelt mit der neuen Stufe ein, ebenso das
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Dacapo nach dem Mirttelteil: Dieser soll als tonal fremdartiger aufgefafic wer-
den.

Wir finden also zwei verschiedene Arten von Nebenstufen: Die erste Art, vertre-
ten durch die Binnenstufen der Eckteile, ist die jeweils tonikanichste Stufe; die
andere Art, vertreten im Mittelteil, umfallt die eher tonikafremd wirkenden
iibrigen Nebenstufen, sic steckt den Rahmen der Tonart nach auflen ab. Die
Nebenstufen umschreiben die Tonalitic einer Arie, allerdings - wenn dicser Ver-
gleich gestatret ist - nicht mehr wie frither auf ciner gemeinsamen Peripherie,
sondern auf einer inneren und einer Zuflercn Kreisbahn um das tonale Zentrum.
Im Dacapoteil sind mit der 5. Stufe in Dur und def 3. in Moll jene Stufen
befestigt, die die tonale Ordnung noch des klassischen Sonatensatzes bestimmen.
Die anderen Stufen iiberleben nur im Mittelteil, und zwar auch diejenigen, dic
in einer ilteren Phase der harmonischen Tonalitit mit den ersteren durch ge-
meinsame Zugehdrigkeit zum Dreiklang gleichgestellt waren: die 3. Stufe in Dur
und die 5. in Moll. In den Arien um 1720 bis 1730 scheint es keine feste Regel zu
geben, welche Stufen im Mittelteil verwendet werden - auch der Grad der Fest-
legung ist ein Unterscheidungskriterium zwischen den beiden Arten von Neben-
stufen.

Alfred Lorenz (Alessandro Scarlattis Jugendoper, Literaturverz.) hat die Tonali-
tit von Scarlattis Arien (einschlieRlich des Spitwerks) von den Kirchentdnen
her zu bestimmen versucht, und dafiir auer der Vorzeichensetzung das Verhilt-
nis der Schlufistufen von Dacapoteil und Mittelteil als Kriterium verwendet.
Unwiderlegbar ist, dafl die Tonalitit dieser Arien noch weitgehend modal zu
verstehen ist; selbst Lorenz’ Versuch, jede einzelne Arie noch einem bestimmten
Kirchenton zuzuordnen, erscheint zunichst legitim. Doch ist seine Bestimmungs-
basis zu begrenzt und kann allenfalls fiir die frilhen Dacapoarien (aus der mitt-
leren Schaffensperiode Scarlattis) zu glaubwiirdigen Ergebnissen fiihren, wih-
rend ja bereits im Spitwerk die Binnenzisur des Dacapoteils immer wichtiger
wird. Dadurch wird vor allem Lorenz’ Ergebnis hinfillig, es hitten sich aus
einem zunichst reicheren Vorrat an Modi schlieflich das Lydische und das
Dorische durchgesetzt (mit einer ,Modulation® im Mittelteil zur 3. bzw. 5.
Stufe): Nimmt man die Binnenzisur des Dacapoteils hinzu, die immer einheit-
licher in Dur auf der 5. und in Moll auf der 3. Stufe kadenziert, dann hebt sich
diese Feststellung genau auf 2%, Fiir den spiten Scarlatti und vor allem fiir die

29 Allerdings scheint sich eine partielle Bestitigung der Lorenzschen Theorie bei To st zu fin-
den. Dieser klagt nimlids (2.2.0. p. 72), derzeir (1723) scien nur noch der 5., 6. und 8. Ton
im Gebrauch und die anderen vernadhlissige. Es ist aber nicht deutlich, ob Tosi nicht einfach
nur die derzeitige Vorherrschafe der Dur-Modi iiber die Moll-Modi ausdriidcen will. Im iibri-
gen ist Tosis Einstellung in soldien Fragen notorisch restavrativ; vgl. H. Huc ke, Rezension

*“der Neuausgabe Agricola-Tosi (Literaturverzeichnis), Mf 23 (1970), p. 236 f.
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auf ihn folgende Komponistengeneration, bei der zumindest modale Vorzeichen-
setzung noch teilweise beibehalten wird, miiffite man also schon alle im Innern
vorkommenden Kadenzen in Betracht zichen. Falls Scarlatti in seinen spiten
Arien sich bei der Wahl der Kadenz des Mittelteils noch an modalen Vorstellun-
gen orientiert haben sollte, wie Lorenz meint, so miissen wir fiir die Zeit um 1720
in dieser Hinsicht einen Tradidonsbruch annehmen. Es ist mir, von ganz geringen
Ausnahmen abgesehen, nicht gelungen, bei den Arien nach 1720 Zusammenhinge
zwischen Vorzeichensetzung und Finalis einerseits und der Schluflkadenz des
Mirtelteils andererseits zu erkennen. Ich mufl mich darauf beschrinken, hier einige
Beobachtungen mitzuteilen, ohne daran jedoch Schlufifolgerungen kniipfen zu

konnen.

1. In den Durtonarten erscheint die fiinfte Stufe nicht mehr im Mittelteil, in den
Molltonarten nicht mehr die dritte - eine einfache Folge der Tatsache, dafl
diese Stufen im Dacapoteil nun regelmiflig auftreten. Speziell D-Dur scheint
die sechste Stufe vor der dritten klar zu bevorzugen, wihrend sie bei den
{ibrigen Durtonarten etwa gleich oft verwendet werden. Die Molltonarten
verwenden ganz iiberwiegend die Kadenz nach der fiinften Stufe, und zwar
meist als einzige Kadenzstufe.

2. In Dur kommen im Mittelteil eine oder mehrere Stufen vor; es werden aber
gewdhnlich mehrere Stufen zumindest beriihrt, auch wenn sie nicht mit einer
vollen Kadenz bedacht sind. Mehr als zwei verschiedene Stufen erhalten keine
Vollkadenz. Die hiufigsten sind in Dur die dritte und die sechste, daneben
sind noch die vierte und zweire méglich. Die dritte und vierte Stufe kommen
kaum gemeinsam vor. Hinsichtlich der Reihenfolge von zwei nacheinander
verwendeten Stufen scheint es gewisse Prinzipien zu geben. So erscheint die
11T gewdhnlich nach der VI, fast nie umgekehrt: VI - ]I ist iiberhaupt die
hiufigste Stufenfolge in Dur. Die VI erscheint nicht nach der IV, sondern stets
umgckehrt. Somit sind die (alternativ auftretenden) Stufen 111 und IV ,End-
stationen® des Mittelteils, wihrend von der VI und IT aus auch weitergegan-
gen werden kann. Dort, wo nur eine einzige Stufe erreicht wird, steht nume-
risch die VI an der Spitze. Man konnte folgende Erklirung versuchen: Falls
bet der gewdhnlich zuerst erreichten VI nicht angehalten wird, kann man
alternativ zur 1II oder IV fortschreiten. Die II ist normalerweise nur eine

Zwischenstufe.

Es sind Stufen mit kleiner Terz, die den harmonischen Charakter des Mittelteils
ausmachen, und in Durarien schaffen sie damit einen zusitzlichen Kontrast zum
Dacapoteil. So mag man auf den Gedanken gekommen sein, den Mittelteil iiber-
haupt in die gleichnamige Molltonart zu setzen. Dies ist aber ein entscheidender
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Grenziibergang. Sobald etwa A-Dur und a-Moll in demselben Musikstiide nach-
cinander vorkommen (Beisp. 101), ist keines von beiden mehr modal erklirbar;
¢s handelt sich um zwei selbstandige Tonarten im Sinn der harmonischen Tonali-
dit. Der Moll-Mittelteil hat denselben Grundton wie der Durteil und kadenziert
auch ausschlieflich auf ihm; der Stufenwedhsel, dessen Folge eine Anderung des
musikalischen Charakters der Motive ist, hat sich eriibrigt, da diese Anderung
schon durch die Vorzeichnung herbeigefiihrt wird. Die Vorzeichnung, d. h. die
Auswalil der Tonart und des Tongeschlechts, gehdrt eben zu jenen musikalischen
Merkmalen (Takt, Tempo, Dynamik), die zunichst mit dem musikalischen Satz
selbst in engem Zusammenhang standen und die sich im18. Jahrhundert langsam
von diesem emanzipieren, zu frei manipulierbaren Kompositionsmitteln werden,
wodurch sich der Begriff des Komponierens selbst weitet.

Im dritten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts gibt es noch wenige Arien mit gleich-
namigem Moll-Mittelteil; spiter werden es prozentual mehr. Treilich diirfre ihre
Ausbreitung dadurch gehemmt worden sein, dafl der prononcierte Affekiwedhsel
yom , Maggiore“ zum ,Minore“ nicht fiir alle Arientexte gleich gut pafit.

‘Wenn es zur Sinn der Dacapoanlage gehort, dafl sie cine bestimmte Tonart be-

festigt, dann hat sie in solchen Arien ctwas von ihrem Sinn verloren: Wo das
Abstecken des tonartlichen Rahmens durch Stufenwechsel unnétig geworden ist,
wo sogar ein Minore-Mittelteil moglich geworden ist, mufl der Dacapoteil allein
zur Befestigung der Tonart geniigen. Fiir die Geschichte der harmonischen
Tonalitit ist die Dacapoanlage damit nicht mehr von Belang.
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Die Opernarien vermitteln Bedeutungs- und Affekegehalte nicht nur durch ihren
Text. Jede von ihnen hat einen bestimmten und bestimmbaren musikalischen
Charakter, der sclbst ,von Bedeutung® ist und Inhalte darzustellen vermag
- freilich nicht von sich aus, sondern nur vermége cines die Musik begleitenden
semantischen Systems, ciner Art mustkalischen ,Sprachgebrauchs®, der mit ihr
historischen Verdnderungen unterworfen ist.

Jeder einzeluen Arie cinen bestimmten und bestimmbaren Charakter zuzuschrei-
ben 210 bedeutet zweierlei: erstens, daf sie als eine semantische Linheit fiir sich
betrachtet werden kann und nicht nur als eine Kombination aus verschiedenen
Chavakteren; zweitens, dafl jede Arie ihren cigenen Charakter hat und den
durch gemecinsame Eigenschaften der Arien gebildeten Gruppierungen (Typen)
keine Realitit zukommt. Inwieweit Arientypologien von Wert sein kdnnen,

mufl jedodh untersucht werden.

Dir SEMANTISCHE FINHEIT DER ARIEN

Im Jahre 1727 warnt Giuseppe Riva?'!, die Komponisten sollten nicht so hiufig
den ,primo soggetto® zugunsten einer ,varietd affertata® verlassen. Was 1hm
mif$fillt, ist einc einseitige ,varictd“ ohne die zugehdrige ,unitd®; sein Ideal ist
die harmonische Verbindung beider, die ,varietd uniforme®. Mag Riva auch
durch den Motivreichtum mandier thm bekannter Arien (er lebte damals in Lon-
don) persénlich erschredst worden sein - sein Einwand ist ziemlich akademisch,
was schon der dem lateinischen Mittelalter abgeborgte Begriff ,varietd unifor-
me* zeigt, den Riva audh gar nicht auf die Inhaltsdarstellung, sondern auf das
Zusammenstimmen von Gesang und Orchester anwendet. Ernster ist die Kritik
Francesco Algarottis an der motivischen und semantischen ﬁissoziierung der Arie
zu nehmen 242, Dieser stellt an den Arien sciner Zeit geradezu eine ,dissonanza
d’espressione® fest, die aufzuheben sei - ebenso wie iibrigens die Uneinheitlich-
keit der Oper als Ganzes. Algarotti spricht zum erstenmal deutlich den Wunsch
aus, dafl der Arienkomponist von einem zentralen Bedeutungsgehalt auszugehen
habe; Vorbild ist ihm hierin Tartini, der vor der Komposition seiner Konzert-
sitze sich gewdhnlich eine bestimmte Anregung aus Petrarca holt, und zwar zu
dem Zweck ,per avere dinanzi una data cosa a dipingere con le varie modifica-
zioni che I"accompagnano, e non perder mai d’ocdhio il motuvo o il soggetto®.
Algarotti muf nicht einmal erwihnen, dafl sein Freund Tartini oftmals seinen

20 Proprio, riconoscibile e differente carattere™ (P. Metastasio): vgl p. 228,
# G Riva, Avviso ai compositori... (bei Degrada, Literaturverzeichnis), p. 120.
H3 Vol Fr. Algarotti, Saggio sopra Popera in musica ..., p. 163 f.
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Konzertsitzen ein literarisches , Motto® voranstellte 3, das allerdings entgegen
Algarotti meist nicht aus Petrarca, sondern aus den Arien Metastasios geholt ist.
Tartini jedenfalls mufl die Arien Metastasios als einheitliche, ein bestimmtes

Motiv vermittelnde semantische Struktur aufgefafic haben.

In seinen besten Arientexten ist cs Metastasio gelungen, schon mit wenigen
Worten den poetischen Gehalt ciner ganzen Arie anzudeuten. Manche seiner
Arienanfinge bediirfren gar keiner Fortsetzung, um verstanden zu werden. In
striktem Gegensatz zu seinen Vorgingern war es fiir Metastasio selbstverstind-
lich, eine einzige Versart fiir einc ganze Arie beizubehalten (mit der erwihnten
Ausnahme des settenario - quinario, vgl. p. 114), so daB vor allem der rhyth-

" mische Charakter einer Arie von Anfang an feststand. Eine der scharfblidend-

sten Metastasio-Interpretationen (von 1785)2# hat die Bedeutung dieser Tac-
sache erkannt, wenn sie an Zenos hiufigem Wechsel der Versarten tadelt ,,si fard
un graduale, non un’aria® und - freilich leicht iibertreibend - Metastasio das
Verdienst zuschreibt, die Komponisten ,la continuazione del motivo® gelchrt zu
haben.

Der zu verschiedenen Zeiten wihrend des 18. Jahrhunderts erhobenen Forderung
der Theoretiker nach einheitlicher Ausarbeitung eines Grundmotivs kommen
cinige generelle Merkmale der Arienkomposition um 1720 bis 1730 durchaus
entgegen.

Eine gewisse Einheitlichkeit des motivischen Materials wird in der Dacapo-
anlage nidit nur durch die Wiederholungen erzielt, die mit den Textwicder-
holungen verkniipft sind: Sehr haufig ist auch der Mittelteil motivisdh mit dem
Dacapoteil zumindest verwandt, obwohl ér anderen Text hat; selbst inhaltliche
Kontraste zwischen den beiden Texthilften werden von den Komponisten hiufig
aufler acht gelassen, wihrend umgekehrt musikalische Kontraste fast nie der
Legitimation durch den Text entbehren.

Die wichtigsten mit dem Textinhalt zusammenhingenden Motive erscheinen in
vielen Arien nicht nur an der Stelle, wo der betreffende Textteil vorgetragen
wird, sondern iiber lingere Strecken hinweg, in der Instrumentalbegleitung sowie
in den Ritornellen. Besonders Naturdarstellungen (Sturm, Meer usw.) mit in-
strumentalen Mitteln charakeerisieren gewdhnlich die Arie als Ganzes, nicht nur
denjenigen Gesangsabschnitt, der das Bezugswort enthilt. Manchmal sind wenige
,Sduliisselworter® fiir die Partiturgestaltung im Ganzen bestimmend (vgl. Beisp.

43 Vgl. M. Dounias, Die Violinkonzerte Giuseppe Tartinis, Ndr. Wolfenbiittel-Ziirich 1966,
p. 94 ff; P. Petrobelli, Tartini, Algarotti e la corte di Dresda, Analecta musicologica 2

(1965), p. 83 f. und Anm. 33.
*4 Die anonyme prefazione zu Bd. 4 der Metastasio-Gesamtausgabe, Nizza 1785, zit. nach R.

Giazotto, Poesia melodrammatica . . ., p. 91.
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101, 102, 103, 104 u. a.). Fiihrt die Singstmme darstellende Motive aus, so
kénnen sie ebenfalls an anderen Textstellen crscheinen. Vincis Arie .11 ruscel-
letto amante™ (Eraclea 1724) enthilt itn’ Dacapoteil drei Koloraturen, die alle
den ,ruscelletto” darstellen; gesungen werden sie aber auf die Worte ,amante”,
,piante” und ,vi“. Der formale Rahmen, innerhalb dessen der Begriff und seine
musikalische Darstellung zusammengehdren, ist die Arie als Ganzes.

Wenn wir die Grenzen abstecken wollen, bis zu denen die semantische Einheit
ciner Arie gelodkert werden kann, muf8 zunichst auf die oben (p. 213 ff.) be-
sprochenen Abweichungen des Mittelteils verwicsen werden. Es handelt sich
dabei meist um ein Auskomponieren schon rein begrifflicher Polarititen - die
Einheit der Arie besteht also darin, da ein Begriffspaar affektmifig aus-
gelotet wird. In Pollarolos Arie ,Padre amoroso“ (Beisp. 102) ist das Gegen-
satzpaar ,crudele - pictoso* zum Grundkonzept der Arie geworden. Nicht so
hiufig sind Gleichnisarien mit abweichendem Mittelteil. Hier geht es ja noch
deutlicher um ein und dieselbe Sache, die nur von zwei verschiedenen Seiten be-
trachtet wird. Daf} in Orlandinis ,Mira la quercia“ (Beisp. 101) der Mittelreil
ein Minore ist, fillt fast weniger auf als der musikalisch-semantische Kontrast
im Innern des Dacaporteils selbst. Ein anderer Fall ist Hasses ,Ecco alle mie ca-
tene® (Beisp. 113): Die Worte der ersten Halbstrophe richtet Ezio an den
Rivalen, die der zweiten an die Geliebte, wodurch sich ein Affektwechsel ergibt.
Arien, die an zwei verschicdene Personen gleichzeitig gerichtet sind, sind vor
allem bei den ilteren Librettisten zu finden. Die beiden Anreden wechseln mit-
einander in kiirzeren Phrasen ab. Besonders beliebt - sicher auch wegen der
darstellerischen Moglichkeiten - ist folgende Szenensituation: Die Prinzessin ver-
sichert gleichzeitig zwei Liebhabern ihre Zuneigung, sei es nur um sie zu heroi-
schen Taten anzustacheln, sei es indem sie-dem einen die Wahrheit sagt und den
andereri (aus Not) anliigen mufl. Ersteres gilt z. B. fiir folgende Arie aus Vincis
Gismondo (1727): ,,Tu sarai i} mio diletto - Tu sarai 'idolo mio - se sarai tu
vincitor. - Tu la gioia del mio petto - Tu mio genio e mio desio - Ma cosi non
dice il cor.“ Die erste, zweite, vierte und fiinfte Zeile werden jeweils zu einem
der Liebhaber gesprochen, die dritte zu beiden, die letzte ,tra se*. Es verwun-
dert nicht, dafl der abgezirkelte Arientext als echtes Menuett vertont ist, das
ohne Affektdarstellung, aber mit streng periodischen Abmessungen der Singerin
zugleich tinzerische Moglichkeiten bietet. ;

Neben der musikalischen Kontrastierung Dacapoteil-Mittelteil, die oben (p. 216)
mit dem Wechsel des Charakters verglichen wurde, der im Solokonzert des
frihen 18. Jahrhunderts beim Ubergang vom ersten zum zweiten oder auch vom
zweiten zum dritten Satz stattfindet, gibt es in manchen Arien auch einen musi-
lialischen Charakterwechsel innerhalb des Dacapoteils, des Mittelteils selbst. Er
scheint eine etwas iltere Tradition zu haben, und auch er findet ein Gegenstiick
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im instrumentalen Bereich: Es sind jene sehr raschen Tempowechsel zwischen
Jlento® und ,presto®, zwischen ,adagio® und ,allegro®, die in der Instrumen-
talmusik des gesamten 17. Jahrhunderts eine Rolle spielen und deren letztes
prominentes Beispiel Corellis op. 5 (Nr. 1 bis 6) ist. Solche noch von fern cinem
Lstylus fantasticus® zugehdrigen Unregelmifigkeiten sind aber in den Avien um
1720 bis 1730 gewdhnlich in die klare Polaritat gegensitzlicher Begriffe gebannt.
Liebe und Rache, Trauer und Zorn, auch die bekannten Naturgegensitze wie
,tempesta® und ,calma®, ,mare* und ,lido” (vgl. Beisp. 87) werden einander
gegeniibergestelle und durdhi mdglichst extreme Tempounterschiede abgehoben.
Es ist nicht einmal der Normalfall, dafl auch noch ein Taktwedhse] eintritt wie in
Beisp. 87. Ebenfalls seltener ist das nochmalige Abheben des Mitrelreils (durch
gemifigte Taktart und Tempovorschrift) in diesem Beispiel.

Aud: fir diese Fille kann man das oben Gesagte gelten lassen: Durch den
Affekt- oder cher Begriffskontrast wird die semantische Einheit der Aric nicht
gefihrdet, sondern sie ist nur von vornherein auf die Darstellung einer bestimn-
ten Polaritit hin angelegt.

Ts besteht in der Konzeption kein allzu grofler Unterschied zwischen solchen
Arien und anderen, in denen der Kontrast simultan in Gesang und Begleitung
auftrite: In der Hasse-Arie ,Son qual rupe® (Beisp. 111) und in vielen dhnlichen
Fillen wird dic Standhaftigkeit des ,scoglio® mit dem Flalteton der Singstimme,
die ,procella® dagegen als Folie dazu mit den Sechzehntelfiguren der Instru-
mente dargestellt - ein vollig geschlossenes ,tableau™ der Affekre.

Wirklich bedroht wird die semantische Einheit der Arie von einer ganz anderen
Seite her. Es ist dort der Fall, wo wihrend des Verlaufesuncrwartete
Freignisse eintreten, die die musikalische Struktur bestimmen. Dies geschieht
vorzugsweise bei Arien, die mit Aktion verbunden sind oder verbunden werden
kénnen.

Solche Arien sind im seria-Bereich relativ selten, und zumeist ist dabei der Ak-
tionsradius Ahnlich abgezirkelt wie in dem erwihnten Arienmenuett , 7 sarai
il mio diletto™ (vgl. o. p. 225). Weit mehr Grund, die Wirkung des Gesangs mit
Aktion zu steigern, hatten die personaggi buffi vor allem der Intermezzi: Sie
waren auf den augenblidklichen Lacherfolg angewiesen und hatten an der ge-
schlossenen Arie - mit Gelegenheit nur zum einmaligen Schiuflapplaus - wenig
Interesse. Die Vorgeschichte jener von szenischer Handlung durchdrungenen
musikalischen Struktur?$, wie sie in Pergolesis Serva padrona zutage trity, ist im
wesentlichen die Geschichte des Uberraschungseffekts in Handlung,
Text und Musik der frithen Intermezzi, zu dessen musikalischer Verwirklichung
auch schon Komponisten vor Pergolesi beigetragen haben. Pergolesis Tediniken

25 Vol T. Georgiades, Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters, Mozart-Jahrbuch
1950, p. 78 fF.
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gehen groftenteils auf A. Scarlatti zuriids, und die unmittelbaren Verbindungs-
minner Sarri, Leo, Vinci und Iasse haben sie manchmal auch in die seria-Arie
ibernommen,

Finen vom Text her verstindlichen, musikalisch strukturellen Uberraschungs-
effeke, der die Kontinuitdt aufs Spiel setzt, hat L. Leo in der Arie , M1 va ser-
pendo in seno® (1723) meisterhaft in Szene gesetze (Beisp. 104).

Lin weiterer Grund, die Kontinuitit von Text und Musik zu durchbrechen, lag
bei den Intermezzo- und auch den neapolitanischen commedia-Arien in dem
hier vom Publikum gewiinschten Bilderreichtum: Nidt so sehr ab-
strakte Begriffe, sondern Gegenstinde der dinglichen Welt, vor allem ,o0ggetti
verzosi® wie ,augelletti®, ,pecorella® usw. sollten méglichst konkret auffaflbar
und ohne Riicksidit auf den musikalischen Zusammenhang dargestellt werden.
Auch die musikalische Onomatopoctik gehort hierher (vgl. Beisp. 98, von Vinci).
Fine viel subtilere Art diskontinuierlicher Vertonung weist Hasses Arie ,Ecco
alle mie catene (Beisp. 113) auf. Mit der unvermittelt hervorbrechenden, stolzen
Geste des dritten Verses (,quel core & mio®) erfaflt Hasse die szenische Situation.
Allerdings ist dieser Umbruch der einzige im Dacapoteil der Arie, und der Rest
bringt kaum neue Gedanken: Im Grofen gesehen bleibt in jener Zeit die szeni-
sche Verselbstindigung von Arienteilen eher die Ausnahme und auf Einzelverse
beschrinkt, selbst noch bei Pergolesi 246,

ZUR FRAGE DER ARIENTYPOLOGIE

LOr cotesta musica istessa, che non & ne’ recitativi se non se sola e semplice armo-
nia, cangia nome, ¢ melodia diventa quando, spiegando [arte tutte le sue facoltd,
I’adorna con le sempre nuove, artificiose, periodiche compbinazioni di movimenti
e di tempo, le quali ritmi o numeri si chiamano, e compongono le innumerabili
idee, motivi e soggetti delle arie, che tutte distinte fra loro hanno per la varietd
de’ tempi, come le fisionomie de’ volti per la varietd de’ tratti, proprio, ricono-
scibile e differente carattere. N& basta alla musica semplice per diventar melodia
il solo suddetto uso pid elegante del-tempo; ma convien che abbia ancora egual
cira della maggiore eleganza del suono, cost nelle pid artificiose e pellegrine
modulazioni, come nell’uso magistrale de’ tuoni maggiori e minori, e nel far
finalmente ricerca delle pitt soavi, seduttrici ed efficaci inflessioni, con le quali
possa una voce e pit dilettar chi I'ascolta, e pill vivamente esprimere le passioni
che imita . . .*

(Pietro Metastasio, Estratto dell’Arte poetica d’Aristotile e considerazioni su la
medesima, ed. Brunelli, vol. 11, 964.)

s 11 Huck e hat soldhe Verselbstindigung bei Sarri um 1730 festgestellt und mit der Formu-
lierung beschrieben, die Arie nehme ,szenenhafte Elemente™ an; vgl. H. Hucke, Die
beiden Fassungen . . . (Literaturverzeichais), p. 116.
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Die Worte, mit denen Pietro Metastasio den Unterschied der modernen Musik
von der antiken und zugleich den der Arie vom Rezitativ2¥ zu beschreiben
versucht, geraten ihm ganz offensichtlich zu einer grundsitzlichen Kuferung zur
Asthetik der Arie. Gleichzeitig spiegelt sich in thnen dic Faszination, welche die
Opernmusik seiner Zeit auf ihn ausgeiibt haben mufl. Nicht zu {iberhoren ist vor
allem die Emphase, mit der er von der Fiille, der ,varietd® der verschiedenen
musikalischen Gebilde spricht. An erster Stelle unter den Kategorien, die solche
Vielfalt ermdglichen, stehe der Rhythmus.

Von der Asthetik Metastasios sind wir heute ungefihr ebenso weit entfernt, wie
die Arien seiner Zeit fiir uns an Faszination verloren haben. Trotzdem fragt
sich, ob eine wissenschaftliche Methodik, die im frithen 20. Jahrhundert ihre
Berechtigung hatte, nicht an ihrem Gegenstand neu iiberpriift werden sollte: Die

Klassifizierende Reduktion von Einzelgebilden zu Typen, wie sic die Beschiifti-

gung mit der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts heute weithin kennzcich-
net und wie sie sich ihrerseits, besonders vor etwa einem halben Jahrhundert, an
der damaligen psychologischen Typenforschung orientiert hat.

In der Tat scheint zunichst das Zuordnen auch von Kunstgebilden zu sprach-
lichen Allgemeinbegriffen unerlifilich; analog dem Zuordnen der sprachlichen
Gebilde zu Bedeutungsgehalten stellt sich die Aufgabe einer ,musikalischen
Semantik®. Wenn aber Musik schlechthin, also auch Vokalmusik, als semantisch
zunichst unbestimmt zu gelten hat, dann verlieren Typologien im Bereich der
Vokalmusik in dem Mafle an Uberzeugungskraft, als sie sich darauf beschrinken,
die zu bildenden Allgemeinbegriffe einfach dem jeweilig vertonten Text zu ent-
nehmen: Wo Untersuchungen des Wort-Ton-Verhiltnisses nur darauf hinaus-
laufen, dafl ,Ubereinstimmung® zwischen Wort und Ton konstatiert wird, ist
das semantische Problem eher zugeschiittet als offengelegt.

Der jeweils vertonte Text sollte, wenn iiberhaupt, so nur seinerseits als ein
Merkmal unter anderen in die Bestimmung des Gesamtgebildes eingehen, wobel
die Interdependenz textlicher und musikalischer Merkmale nicht generell voraus-
gesetzt, sondern ihrerseits am jeweiligen Gesamtgebilde iberpriift werden sollte.
Nodh wichtiger aber ist die Frage, auf welche Weise die Allgemeinbegriffe iiber-
haupt zu bilden seien 8. Fiir Metastasio ist dies kein Problem, da sich fiir ihn
die rhythmischen, harmonischen, melodischen Einzelmerkmalé der Arien immer

247 Die Terminologie ,armonia® = Rezitativ, ,melodia® = Arie meint Metastasio sinngemif} aus

Aristoteles ableiten zu kénnen. Vgl. a.2.0. p. 963.

8 Vgl. zu den folgenden Uberlegungen besonders: Carl G. Hempelund P. Oppenhecim,
Der Typusbegriff im Lichte der neuen Logik, Leiden 1936; J. v. Kem pski, Zur Logik der
Ordnungsbegriffe, besonders in den Sozialwissenschaften, in: Studium Generale, 5 (1952),
p. 205-216; K. T.Schuon, Typologie und kritische Theorie, in: Das Argument, Heft 50/2,
Berlin 1969, p. 93-124. S T P o
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nur auf der Ebene des Einzelgebildes zusammenfiigen; der hochstrangige All-
pemeinbegriff ist der ,carattere® der einzelnen Arie. v

Unter den eigentlich typologischen Methoden verdient vor allem diejenige Beach-
tung, die Rudolf Gerber auf die Arien J. A. Hasses anwendete?®®. Gerbers Ein-
teilung der Hasseschen Arien in vier Typen, die als Typologic unbrauchbar 1st,
bictet gerade deshalb einen fruchtbaren Ansatz fiir eine Methodendiskussion,
weil seine Linzelergebnisse, entkleider man sie ihres typologischen Anspruchs,
in der Mehrzahl zutreffend sind. Der wichtigste Grund fiir diesen Widerspruch
scheint mir in einer unzulissigen Verbindung von klassifizierendem und idealtypi-
schem Verfahren zu liegen. Einerseits sollen nimlich die Typen I bis IV die
Gesamtheit der Hasseschen Arien abdecken (der beiliufige Hinweis auf ,Ver-
schmelzung® der Typen, p. 45, steht dem keinesfalls im Wege); sie bilden also
Teilklassen eines Ganzen. Andererseits aber sollen die jeweils zu einem Typus
zusammentretenden Merkmale eine besondere Affinitat aufweisen
(etwa ,E-Dur® und ,Largo® in Typus IV), die sich aus der Hiufigkeit ihres
gemeinsamen Auftretens ergibt: Fiir Arien, die sich aus weniger eng zusammen-
gehirigen Merkmalen zusammensetzen, ist dann kein Platz mehr im typolo-
gischen System. In der Tat ist das klassifizierende Verfahren ungeniigend,
insofern es Einzelmerkmale als typusbestimmend herausgreift und nach ihnen
das Gesamtfeld ordnet. Wenn man stattdessen , Idealtypen® feststellen will, die
dadurch gekennzeichnet werden, daf} ihre Einzelmerkmale eine besondere Affini-
tit aufweisen, so mufl man dafiir den klassifizierenden Anspruch auf Allgemein-
giiltigkeit und scharfe Grenzen aufgeben: Es gibt dann Einzelgebilde, die dem
Idealtypus mehr oder weniger nahestehen, es gibt ,typischere” und
~untypischere“ Arien. Fiir die Ermittlung solcher Idealtypen, deren Gesamtzahl
iibrigens nicht festgelegt werden muf, hat Gerber allerdings den Weg gewiesen.
Wie der klassifizierende typologische Anspruch den Wert richtiger Einzelergeb-
nisse wieder in Frage stellt, zeigt sich besonders an der von Gerber entdedcten
Art der musikalischen Gliederung nach dem Schema ,a b b (vgl. hierzu auch
oben p. 157). Diese spielt bei Hasse tatsichlich eine wichtige Rolle. Gerber er-
klirt sie zum typusbestimmenden Merkmal, so dafl der damit konstituierte
» Typus 1€ vielleicht 60 v. H. aller Arien Hasses umfassen wiirde. Nun ist aber
unter diesen 60 v. Fl. der Arien der hiufigste Rhythmus der Synkopenrhythmus
(und zwar weil er unter allen Arien der hiufigste Rhythmus ist). Fast not-
wendigerweise ergibt sich die Folgerung, auch der Synkopenrhythmus sei ein
spezifisches Merkmal des ,Typus 1%, und sogar einen ,gewissen ursichlichen
Zusammenhang® zwischen beiden Merkmalen mdchte Gerber feststellen (a. a. O.,
p. 49). Kurzum, Gerbers Methode fiihrt sich selbst ad absurdum, weil zwar eine

23 Vol R. Gerber, Der Operntypus . . ., p. 45 ff.
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- idealtypisch gemeinte - Affinitit einzelner Typusmerkmale behauptet wird,
diese Merkmale selbst aber nur im Rahmen eines von vornherein klassifikatorisch
abgestedsten Typus aufgesucht werden.

Hierin liegt noch ein zweiter methodischer Fehler. Geben wir nimlich den klassi-
fizierenden Anspruch auf und beschrinken uns darauf, die Affinitit der Merk-
male an der absoluten Hiufigkeit ihres gemeinsamen Auftretens zu messen,
so ist das Ergebnis tatsichlich eine , Affinicic® etwa zwischen a b b’-Anlage und
Synkopenrhythmus, dancben auch zwischen D-Dur und allegro (daf} sic zusam-
mengehbren, ist eine weitverbreitete Meinung). In Wirklichkeit sind diese vier
Merkmale jeweils fiir sich die haufigsten threr Kategorie, miissen also schon nach
der Wahrscheinlichkeitsrechnung am hiiufigsten gemeinsam auftreten. Wenn das
Ermitteln von ,Idealtypen besonderer innerer Homogenitit sinnvoll sein soll,
mufl die Hiufigheit der Merkmalverbindungen stets in Relation zum Auf-
treten der Merkmale selbst gesetzt werden. Am Rande verstehe sich, daf nicht
geschitzt, sondern gezihlt werden mufl.

Ich habe an etwa 360 Arien von Leonardo Vinci nachgezihle, wic hiufig sich die
einzelnen Tonarten, Tempoklassen und Taktarten miteinander verbinden, relativ
jeweils zu ihrer eigenen Hiufigkeit. Das Ergebnis ist eine Rangstufenfolge gro-
flerer und geringerer Affinititen zwischen je zwei oder drei der angegebenen
Kategorien, auf Grund deren sich fiir eine Arie, von der Tonart, Tempolklasse
und Taktart bekannt sind, der Grad ihrer Homogenitit angeben [dflt: Grofite
Homogenitit wiirde diejenige Arie aufweisen, deren Merkmale die jeweils grofie-
mogliche Affinitit aufweisen 2. Tm Ergebnis kamen unter den Arien Vincis der
héchstmdglichen Rangstufe (30) folgende Verbindungen am nichsten:

250 Sej nj die Zahl der D-Dur-Arien, nj die Zahl der allegro-Arien, uij die Zahl der D-Dur -
allegro-Aricn. Die Affinitit zwischen D-Dur uad allegro wird dann besdhrieben durch den

Quotienten nij

k =

ng - nj
Dieser Affinititsquotient wird nicht als absolute Zahl verwender, sondern er erhilc je eine
Platzziffer unter den Quotienten derselben Kategoric, also in unserem Fall eine fiir die
Teinpoverbindungen, die D-Dur eingeht, und eine fiir die Tonartenverbindungen, die allegro
eingeht. Bei jeder Dreierverbindung Tonart-Tempoklasse-Taktart ergeben sich sechs Platz-
ziffern, deren Summe die Rangstufe der Verbindung anzeigt.
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Rangstufe Verbindung Absolute Hiufigkeit
30 (nicht besetzt)
29 f lento C 3
28 E lento 3/4 3
28 g andante 3/4 1
27 A allegro 3/8 5
26 G presto 2/4 1
26 f andante C 1
26 ¢ presto 2/4 0
25 C presto 3/8 2
25 F presto 2/4 2
25 E tempo giusto ¢ 0
24 D allegro 3/8 8
24 C andante 3/8 3
24 F allegro 2/4 2
24 d presto 2/4 1
24 ¢ tempo giusto ¢ 1
24 Es lento 3/4 0
24 c lento ¢ 0
23 B andante C 9
23 A tempo giusto 3/8 3
23 F tempo giusto 2/4 3
23 B lento C 3
23 Es lento C 2
23 g andante 3/8 2
23 g lento 3/4 1
22 G allegro 2/4 4
usw.

Je weiter man in der Stufenfolge hinabriidst, desto zahlreicher werden die auf
einer Rangstufe zusammengedringten Verbindungen: ,Untypischere” Verbin-
dungen sind zahlreicher als ,typischere®. SchlieRlich geraten sogar die Verbin-
dungen mit der absoluten Hiufigkeit ,0 in die Uberzahl, so daf} der Aufwand
der Tabelle nicht mehr lohnt. DaR jedoch auch in den hdheren Rangstufen Ver-
bindungen erscheinen, die Vinci nicht verwendet, daf} iiberhaupt Rangstufe und
absolute Hiufigkeit vollig unabhingig voneinander sind, ist gerade das Kenn-
zeidien eines idealtypischen Verfahrens, bei dem gar nicht festgelegt werden soll,
ob der Typus in der Wirklichkeit vorkommt oder nicht.

Mit der hier vorgeschlagenen Methode ist aber die ohnehin fliefende Grenze
zwischen der idealtypischen Betrachtungsweise und einer ,topologischen Typolo-
gic“2% dic nur nodi die relative Stellung der Einzelerscheinungen zueinander
ausweist, fast schon iiberschritten. Da dic Grenzen des jeweils zu untersuchenden
Materials beliebig zu zichen sind, lassen sich auch beliebig viele jeweils hochste
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Rangstufen ermitteln, die man dann - in bezug auf ein abgestecktes Unrter-
suchungsganzes - ,Idealtypus® nennen mag oder nicht. Es geht nur darum, dem
Einzelgebilde seine relative Stellung innerhalb cines mdglichst vielseitig und fein
abstufbaren Untersuchungsganzen zuzuweisen.

Hierin aber liegt das Hauptproblem der Methode. Wenn mehr als nur dic hier
verwendeten drei Merkmalkategorien hinzugezogen werden konnten (was die
Anzah!l der ndtigen Rechenoperationen progressiv erhShen wiirde), miflten die
Frgebnisse progressiv an Aussagewert gewinnen. Es lassen sich aber nicht alle
Merkmalkategorien gleichiermaflen in cine abstufbare Form bringen. Die Kate-
gorie , Tonart” - und mit gewissen Einschrinkungen auch die Kategorie , Takt-
art“ - ist bereits in solcher Form verfiigbar, nicht hingegen die Katcgorie
»Tempo®, deren durchgingige Skala vom langsamsten zum schnellsten Tempo
unter Zuhilfenahme der Tempobezeichnung hier erst eigens in , Tempoklassen®
zersdinitten werden mufte (lento, tempo giusto 252, andante, allegro, presto).
Auf der Ebene der Einzelmerkmale findet also das klassifikatorische Verfahren
durchaus wieder Eingang (vgl. K. T. Schuon, a. a. O., p. 111).

Bei anderen wichtigen Merkmalkategorien wie Rhythmus, Partiturgestaltung,
Melodik usw. fehlt jedoch selbst diese Méglichkeit: Sie sind nicht nur nicht in
klassifizierter Form vorhanden, sondern es fehlt auch an Begriffen, denen gemifd
sie sich lings ciner Skala - wie der Temposkala ~ aufreihen und damit abstufen
lieRen, Relativ am einfachsten diirften sich noch die melodischen Fakten in quan-

tifizierter Form darstellen lassen.

DIE SEMANTISCHE FUNKTION EINIGER

‘K OMPOSITIONSMITTEL

Wihrend die oben dargestellten typologischen Versuche auf eine Bestimmung
des musikalischen Charakters der Arie abzielen, die jeweils nur innerhalb ihres
eigenen typologischen Systems etwas ,bedeutet” (sei es nun die Bestimmung “Die
Arie x gehdrt zum Typus y* oder die Bestimmung ,Die Merkmalverbindung x
hat die Rangstufe y), so gibt es daneben doch so viele Versuche, musikalische
Merkmale unmittelbar mit sprachlich fixierten Bedeutungsgehalten analog zu
setzen und ihnen auf dem Umweg iiber das semantische System der Sprache
selbst ,Bedeutung® zuzuschreiben, daf} kurz darauf eingegangen werden mufl.
Die Komponisten selbst hatten sich bis zu einem gewissen Grade auf cinen must-
kalischen ,Sprachgebrauch® einzustellen, innerhalb dessen gewisse Tonarten,
gewisse Instrumente, Rhythmen usw. semantisch besetzr waren.

52 Die Einordaung dieser rein kompensierenden Bezeichnung zwischen ,lento® und ,andante”
ist problematisch; sie beruht auf einer Schiitzung des sich bei Vinei in diesem Fall vorzugs-
weise ergebenden Tempos. Vgl. o. p. 124.
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Neuere Versuche, einen  solchen ,,5p1ad1gebraudl“ der Opemkompomsten
der hier behandelten Peuode zu_umreiflen, haben allerdings 6fter zu negativen
als zu positiven Ergebnissen gefuhrt253 Es bestcht kein Zweifel, daf die Opern-
komponisten der Zeit die musikalischen Mittel vorwiegend mit dem Zwedk der
Affckedarstellung einsetzten. Doch brmgt uns dieses Wissen im Fall einer kon-
kreten Aric um keinen Schritt weiter. Wenn wir wissen, welches der vom Kom-
ponisten intendierte Affekt ist, so bleibt ‘dennoch véllig unentschieden, welches
der vorliegenden musikalischen Merkmale dieser Intention unterworfen wird, ob
es cines ist oder mehrere, gar alle Merkmale sind. Herauszufinden, wo in dem
musikalischen Kontext denn nun die semantische Funktion steckt, lduft auf eben
jene Schitzung der Hiufigkeit von Merkmalverbindungen hinaus, die oben
korrigiert werden mufite: Man wird in einer traurigen Arie, die in E-Dur steht,
die semantische Funktion ,,trauug vorwiegend der Tonart zuschreiben, auf
Grund eben der Schitzung, die Merkmale ,E-Dur® und ,traurig® triten beson-
ders hiufig (absolut oder relativ) gemeinsam auf.

Bei alledem ist noch vorausgesetzt, dafl der darzustellende Affekt, beziehungs-
weise die Verbindung der darzustellenden Affekte, bekannt ist. Hierzu mag eine
genaue Kenntnis der zeitgenSssischen Affektenlehre dienlich sein®*. Auf welchen
gedanklichen Umwegen aber der darzustellende Affekt dem Text einer Arie
entnommen werden kann, sofern er iiberhaupt dem Text selbst entnommen wird,
ditrften am besten Heinichens ,,modi inveniendi® mit den dazugehdrigen Musik-
beispielen illustrieren, die er an den Anfang seiner Kompositionslehre (Literatur-
verz.) stellt. Aufler den berithmten ,loci topici® spielt hierbei vor allem die
Unterscheidung zwischen den generellen und den speziellen ,Expressiones® eine
grofie Rolle. Der Komponist kann wihlen, ob er seine Vertonung dem Gesamtsinn
des Textes entnehmen oder etwa nur einen einzelnen Schliisselbegriff, ein einzel-
nes Wort 'musikalisch ausdriicken will. )

Solche Schwierigkeiten stellen sich der semantischen Bestimmung einzelner
Merkmale schon entgegen, solange es nur um den Affektgehalt der Sprache geht.
Man miifite aber den Rahmen noch viel weiter ziehen und alle Merkmale der
poctischen Sprache - Affektgehalt, Bedeutungsgehalt, grammatische und lautliche
Struktur - danach iiberpriifen, ob sie gecignet sind, bestimmte musikalische Merk-
male zu erkliren.

Manchmal ist es gerade das Fehlen gewisser Merkmale, das einer Erklirung
bedarf. Der Arientext ,Se resto sul lido, se sciolgo le vele™ in Metastasios Didone

283 Vgl IL Ferdinan d, Die musikalische Darstellung der Affekte .. . (Literaturverzeichnis),
1958: ubcrwmgend negativ, fiir Hindel; J.H.van der Meer (theraturverzexdmxs) 1961:
teilweise positiv, fir Fux; R. S. Freeman, Opera without Drama . .., 1967, und ders.,
[awveritd ..., 1968: negativ fiir Caldara.

135¢ i Ferdinand, Die musikalische Darstellung der Affekte . . . (Literaturverzeichnis), Ein-

leitung (mit weiterer Literatur).
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abbandonata wird von Vina ohne die sicher erwartete ,,tonmalerische Meeres-
darstellung vertont. Der Grund muf} darin liegen, daf} sich der usus der musika-
lischen Meeresdarstellung nur auf diejenigen Texte erstreckt, in denen ,Meer®
und , Strand® ihrerseits nur wieder Metaphern fiir Affcktbegriffe sind: im vor-
liegenden Fall aber sind ,lido* und ,vele“ wortlich gemeint.

Die Frage, inwieweit bestimmte musikalische Mittel von vornherein, also ver-
mdge eines ,Sprachgebrauchs®, als Affekt- oder Bedeutungstriger eingesetzt wer-
den kénnen, hingt eng mit ihrem Verhiltnis zum Begriff der Kompo-
sition zusammen. Da die verschiedenen Merkmalkategorien der Komposition
jeweils in verschiedener Weise angehdren, stelle sich die Frage nach ihrer seman-
tischen Funktion in jedem Fall ein wenig anders.

Daf es verfehlt wire, in die Diskussion iiber den Charakter der Tonarten
in bezug auf das 18. Jahrhundert das Argument der wechselnden absoluten Ton-
hohen (Stimmungen) einzubringen %%, liegt daran, dafl die Wahl der absoluten
Tonhthe iiberhaupt nicht Bestandteil der Komposition 1st2%, Hingegen wiire zu
fragen, inwieweit die schriftliche Fixierung der Tonart als frei verfiigbarer Be-
standtei]l der Komposition angesehen werden kann, indem sie nimlich weder
einerseits dem Willen des Komponisten entzogen ist (beispielsweise durch Riick-
sichtnahme auf auffihrungstechnische Zwinge) noch andererseits im musikali-
schen Satz ohnehin schon impliziert ist. Es scheint iibrigens, dafl in der Opern-
praxis um 1720 bis 1730 extemporierte Transpositionen hiufiger sind als schrift-
liche, was dafiir sprechen wiirde, daff das notenschriftliche Bild der Tonart in
hohem Mafe als Kompositionsbestandteil gilt. Es scheint allerdings sogar so eng
mit satztechnischen Merkmalen interdependent zu sein, dal seine Verfiigbarkeit
als eigener Bedeutungstriger schon wieder abnimmt. Fiir die Opernarien um
1720 bis 1730 ist bei der Diskussion der Tonartencharaltere vor allem die Frage
der gleichschwebenden bzw. der ungleichschwebenden Temperatur der Tasten-
instrumente zu beriicksichtigen (vgl. vor allem J. H. van der Meer, J. J. Fux ..,
p- 96 f.).

Hiermit hingt vielleicht die 6fters bemerkte affektmiflige Sonderstellung der
extremen Tonarten (aufler mit dem spieltechnischen Faktor) zusammen.
Wenn, unabhingig voneinander, eine bei Heinichen (a. a. O., p. 83 ff. Anm.)
angedeutete affektmiflige Ubereinstimmung nicht nur der extremen Tonarten
E- und Es-Dur, sondern auch der mittleren Tonarten D-Dur und B-Dur (sowic

25 Dies scheint mir auch der ecinzige schwache Punkt in Heinichens Abhandlung des Affekt-

charakters der Tonarten zu sein, die eine absolute ,proprietas modorum® sonst mit besseren
Griinden leugnet vgl. Heinichen, a:a.0, p. 83-87 Anm. Angrxffspunkt seiner Polemik
ist die naive Etikettierung der Tonarten mit Affekcbegnffen, wie sie vor allem bei J. Mac-
theson, Das neueréffnete Ordbestre . . . (Literaturverzeichnis), p. 231 ff. aufirire.

258 Ober die unterschiedlichen lokalen Stimmungen gibt Tosi, Opinioni . . ., p. 16 Auskunfy,
dazu Erginzung Agricolas, a.a.0O, p. 45 f.
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A-Dur) sowohl in den Ergebnissen Ferdinands (Literaturverz.) fiir Hindel als
audh in der oben dargelegten Vinci-Statistik wiederkehrt, so mag dies ebenfalls
auf cine Art Symmetrie der Affekrverteilung im Quintenzirkel hindeuten.

J. J. Quantz’ Versuch ... (Literaturverz.) wird weitgehend von der Idee be-
herrscht, dal dem Tempo eigenstindige Affcktbedeutung zuzumessen sel.
Tir teile diberhaupt das gesamte Feld der musikalischen Gebilde in die beiden
grofien Halbklassen ,, Allegro-Stiidke® und »Adagio-Stiicke“ cin und schreitet
von dort aus zu ciner feineren Unterteilung weiter. Die akuten Schwierighkeiten
der Methode erscheinen im harmlosen Gewande der Ausnahme von der Regel.
Quantz’ Emphase und Systematik sind vor allem pidagogisch zu verstehen. Die
richtige Temponahme wird als eine der vornehmsten und schwierigsten Aufgaben
des musikalischen Vortrags angeschen. Dies aber ist, zusammen mit der wachsen-
den Verbreitung und Differenzierung der Tempobezeichnungen in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts, seinerseits ein Zeichen dafiir, dafl das Tempo sich
zum Bestandteil nicht mehr der Auffiihrungspraxis, sondern der Komposition
selbst emanzipiert. Auffallend ist speziell bei den Opernarien der Zeit, wie
hiufig an Stelle der Tempobezeichnung reine Vortragsbezeichnungen auftreten,
ja wie die Grenze zwischen beiden véllig zerfliefen kann. Viele der Vortrags-
bezeichnungen aber sind in der Tat nichts anderes als eine Etikettierung des
auszudriidkenden Affekts. Vorschriften wie ,con spirito® sind zunidhst mehr auf
die Vortragsweise gemiinzt, gewinnen aber zusammen mit bestimmten Tempo-
bezeichnungen (»allegro c. sp.“) Temporelevanz (schneller); in anderen, wie etwa
Leos ,spazioso®, auch ,cantabile®, lassen sich Tempo- und Affektbedeutung
ohnchin nicht trennen; wieder andere, wie ,amoroso®, lassen die Tempobedeu-
tung nur mittelbar {iber den konkret angegebenen Affekr erschlieflen. Dafl in
Leos ,spazioso®, auch ,cantabile”, lassen sich Tempo- und Affektbedeutung
tung nicht méglich ist, spricht dafiir, daf8 die Komponisten im Tempo zunehmend
cinen moglidhen Bedeutungstriger sahen, der im musikalischen Satz nicht schon
impliziert war und der andererseits auch nicht der Willkiir der Ausfiihrenden

iiberlassen werden sollte®®7.

257 Die klassifizierende Arientypologie von F1&gel (Literaturverzeichnis), die Fer dinand
(Literaturverzeichnis) und van der Meer (Literaturverzeichnis) iibernommen bezichungs-
weise weitergebildet haben, griindet auf Quantz’ fundamentaler Zweiteilung in Allegro- und
Adagiotypen, der nodiein Andante-Zwischentypus hinzugefiigt wird. Diese Systeme konnen
ihren Ansprudi auf Abdedcung aller Maglichkeiten nur dadurch wahren, daB aufler dem
Tempo in gecingerer Anzahl auch andere typusbestimmende Merkmale eingefithrt werden, vor
allem Tanzrhythmen, Affekibegriffe wie ,heroisch® und véllig undefinicrbare Pridikate wie
_volkstiimlich. Van der Meer erkennt (p. 71 ff.) diesen Mangel an Logik im Flogelschen
System, meint aber, wegen praktischer Vorteile darauf aufbauen zu sollen. Der einzige prak-
tische Vorteil des Flogelschen Systems scheint mir der zu scin, dafl es bereits vorliegt. Aber
man sollte nunmehr erkennen, daf klassifizierende Typologien nicht-nur logisch anfechtbar,
sondern vor allem unpraktisch sind, weil einem dauernd die eigenen Primissen im Wege stehen.
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Schon dem fliichtigen Betrachter von Opernarien der Zeit um 1720 bis 1730 falle
auf, daf gewisse rhythmische Modelle, die an bestimmte Taktarten gebunden
sind, immer wiederkehren. Wihrend man das Tempo einer Arie, ja selbst noch
die Tonart als mehr oder minder eng zugehdrige Akzidentien des musikalischen
Satzes verstehen kann, gehoren Rhythmus und Taktart ohne Zweifel zur Sub-
stanz der Komposition. Wihlt deshalb der Komponist ein solches rhythmisches
Modell, das im musikalischen ,Sprachgebrauch® semantisch besetze ist, so legt er
damic die Arie als Ganzes weit mehr fest als etwa mit der Wahl ciner semantisch
besetzten Tonart. Die Aric als Gattung selbst ist betroffen, wenn das gewihlee
thythmische Modell ein Tanzrhythmus ist - wie in der Mehrzah! der Fille; viele
Arien etwa im Menuettrhythmus kénnte man umgekehit ebensogut Menuctte in
vokaler Besetzung nennen. Aber selbst die bei den instrumentalen Tanzgattungen
der Zeit iibliche zweiteilige Anlage mit Wiederholung beider Teile wird in sol-
chen Fillen nicht selten der Aric aufgezwungen. Der Nachweis der verschicden-
sten Tanzrhythmen in Arien der Zeit ist des dfteren versucht worden; zulerzt
und am ausfiihrlichsten von J. . van der Meer (Literaturverz.), p. /1 ft. (dort
auch weitere Literatur). Eine fast v6llig unerforschte Frage ist aber gerade die
nach der semantischen Funktion der Tanzrhythmen in der Oper. Zu welchem
Zweck wird eigentlich ein Siciliano, eine Sarabande, ein Menuett eingesetzt?
Vieles spricht dafiir, dafl die Téinze nicht nur allgemein volkstiimliches oder
hofisches Kolorit geben sollen, sondern dafl sie oft mit ganz bestimmten Inhalten
zusammenhingen, denen im Text der Arie, der Szene nachzuspiiren wire.
Vincis Menuett-Arie ,Tu sarai il mio diletto” (vgl. o. p. 226) ist nicht um eines
allgemein tinzerischen Elements willen eingesetzt, sondern sie stellt fast exake
eine Choreo'graphie. fiir die Singerin dar. Diese wieder hingt mit der szenischen
Situation und dem Inhalt der Worte zusammen. Anderswo ist es ein bestimmtes
Shliisselwort im Arientext, das allein den Ausschlag fiir die Wahl des rhyth-
mischen Modells gibt - so etwa bei der ,aria pastorale® (vgl. Beisp. 32) - selbst
dann, wenn der ,pastorello® usw. nur beildufig als Vergleich herangezogen wird.
In der Auftrittsarie des Ciccariello in Vincis commedia Le zite *ngalera haben
die verschiedenen prononcierten Siciliano-Merkmale nicht etwa die Funktion all-
gemein volkstiimlichen Kolorits, sondern dienen schirfster Personencharakteri-
sierung: Der Friseurgehilfe Ciccariello gehort zur buffo-Gruppe der handelnden

Personen; er entstammt der niedersten sozialen Schicht und singt ein Lied, wie

er es von zu Hause gewohnt ist - einen vollig unstilisierten Siciliano, der das
biirgerliche commedia-Publikum durch seine Primitivitit zum Lachen bringen
soll. In dér Tat findet sich unter Vincis erhaltenen seria-Arien kein einziger
Siciliano: eben weil soldie Personen in seinen seria-Opern nicht vorkommen.

258 Vgl. Nino D’Arienzo (Literaturverzeichnis), RMI VI (1899}, p- 473-491.
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Es ist bisher noch zu wenig oder gar nicht geséhcn worden, dafl eine der wichtig-
sien neuen Tendenzen in der Aric)n.korfni)‘ositibn um 1720 bis 1730 gerade die
Emanzipation von festgelegten Tanzrhythmen ist. Dies gile jedenfalls fiic die
Komponisten Sarri, Vinci, Leo und Hasse. Der Vorgang ist nicht nur als eine
Stilisierung der Tanzschemata zu verstehen (also eine Differenzierung der
Grundrhythmen, Vermischung der Gattungen usw.), sondern mehr noch als eine
Neuorientierung an anderen Determinanten: vor allem an der Struktur des
Textes, von den generellen Eigenschaften der vertonten Versart bis hin zu
den speziellen metrisdl—strql;tlllfel‘l_cn Figenschaften des cinzelnen Arientextes.
Hiermit gibt aber der m‘usikralisch(; Rhythmus seine eigenstindige semantische
Funktion weitgchend an’ die Textstruktur ab. (Uber die Zusammenhinge zwi-
schen Versart und Rhythmus vgl. o. p. 111 ff.) Vor allem die Versarten lassen
sich, vom Textinhalt unabhingig, als Bedeutungs- und Affekttriger verwenden,
da die ihnen jeweils eigene literarische Gattungstradition mitgehdrt wird. Wenn
allerdings P. J. Martello sagt, der decasillabo sei besonders geeignet, um , furore*
auszudriideen, wihrend der Senario ,languidezza amorosa® schildere, so spielt
dabei umgekehrt die Tradition der Versvertonung selbst wieder herein (a. a. O.,
p. 288 £.).

Die vorliegende Arbeit ist nicht der geeignete Rahmen, um Einzelheiten iiber die
eigenstindige semantische Funktion von Melodiebildung, Harmonie und Parti-
turgestaltung mitzuteilen, da diese mit den Methoden der musikalischen Oratorie
ohnehin systematischer und vollstindiger erforscht wird?®. Doch seien zwei
voneinander unabhingige Anmerkungen grundsitzlicher Art erlaubt.

1. Die semantische Funktion der Instrumentalbesetzung spielt um
172O'nod1 cine unvergleichlich viel grofere Rolle als bereits um 1730, und
zwar in Venedig ebenso wie in Neapel. Der Grund ist der Umschwung in der
Partiturgestaltung vom konzertierenden Satz zum Schema Melodie-Beglei-
tung, der jedoch auch Asthetisches impliziert: Je weniger selbstidndig das Ein-
zelinstrument oder der einzelne Instrumentalpart im Gesamtsatz hervor-
treten kann, desto weniger kann er mit der semantischen Aufgabe betraut
werden, die er im konzertierenden Satz hatte: nimlich das handelnde Indivi-
duum darzustellen. Wihrend also einerseits das Interesse an einer instrumen-
talen Personencharakteristik schwindet, ist andererseits eine Charakteristik

29 Vel A. Schmitz, Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik ]. S. Bachs, Mainz 1950.
Entsprechende Untersuchungen an Opernarien bei H. Ferdinand (a.a.O)und J. H. van
der Meer+(a.a.0.). Ablehnend zu van der Meer (beziiglich Caldara) vgl. R.S. Freeman
La weritd . . . (Literaturverzeichnis). Die iiberzeugendsten Ergebnisse scheinen mir bei de;
flexiblen Anwendung dieser Methoden auf Caldaras Oratorien durch U. Kirkendale
(Literaturverzeichnis) erzielt worden zu sein.

Ariendharaktere und Gesamtdisposition des dramma per musica 239

des Orchesterklangs - etwa zu Zwedsen der Naturdarstellung (Férner usw.) -
erst seit etwa 1730 im Entstehen.

2. Unter den verschiedenen Gattungstraditionen der Partiturgestaltung wire
der realstimmige, imiticrende Satz in der Oper cinmal in groflerem
Rahmen auf seine semantische Funktion hin zu untersuchen. Durch seinen ar-
chaisierenden Effeke scheint er manchmal der Personencharakreristik zu die-
nen; vollig unerklire scheint bisher, warum sich gerade Intermezzo-Arien
verschiedensten Inhalts, etwa bei Sarri und Vinci, auffallend hiufig dieser
Satzart bedienen. An sich scheint die Tatsache bemerkenswert, dafl in der
Oper des friithen® 18. Jahrhunderts der imitierende Satz semantsdi besetzt
wird, zur ,Figur® seiner selbst erstarrt?®. Lr scheint {ibrigens bei den Nea-
politanern fest an die Takrart ¢ (4/2) und einen dementsprechenden Rhyth-

mus gebunden zu sein.

ARIENCHARAKTERE UND GESAMTDISPOSITION DES DRAMMA PER MUSICA

In der einschliigigen Literatur des 18. Jahrhunderts tauchen des 6fteren Sammel-
begriffe auf, unter denen Arien dhnlichen Charakters zusammengeordnet wer-
den: ,aria di bravura®, ,aria cantabile®, ,aria di mezzo carattere® und andere.
Solche Hinweise diirfen kaum als Vorliufer einer wissenschaftlichen Arien-
typologie in Anspruch genommen werden - nicht nur, weil den betreffenden
Autoren der Begriff des , Typus® iiberhaupt fehlt, sondern auch, weil gerade in
diesem Bereich von einer klassifizierenden Systematik nicht die Rede sein kann,
wihrend sie der Musikliteratur des 18. Jahrhunderts sonst nicht ganz fremd
war 261,

Welche Begriffe erscheinen in diesen Quellen, was bedeuten sie und zu weldiem
Zweds wurden sie aufgestellt? Hier eine Ubersicht iiber dic wichtigsten Begriffe
in chronologischer Reihenfolge der Autoren (dic etwa mit der Rangfolge ibres

Quellenwertes iibereinstimmt):

200 Vgl. J.H.vander Meer (Literaturverzeichnis), p. 84.

261 Am nichsten kommt einer solchen Systematik die generelle Einteilung in ,allegro”- und
wadagio®-Stiidke, wie sie bei J. J. Quantz zu erkennen ist, vgl. 0. p. 236. Die vollstindigsten
Ubersichten iiber die einschligigen Stellen finden sich bei H. Huclke, Die neapolitanische
Tradition . .., p. 264 £, D. J. Grout, A short history of Opera... Bd. 1, p. 187 ff, R.
S. Freeman, Opera without Drama . . ., p. 215 ff. (alle Literaturverzeichnis). Aus thnen
e sich auch ersehen, dafl die entsprechenden Hinweise in der Literatur des 18. Jhs. mit
sunchmender zeitlidher und érilicher Entfernung von der Praxis des dramma per musica an
7ahl und Ausfithrlichkeir eher zunchmen. Nur als Zeugnisse fiir die zeitgendssische Praxis
jedoch, nidit etwa als methodische Grundlage kénnten diese Quellen heute noch Interesse

beanspruchen.
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aria d'azione - (Arie ohue Handlung)
aria di sdegno - aria d’amore.

Martello 1714 262,

Marcello 1720: aria di sdegno, a. presta, a. patetica, a. allegra,
a. strepitosa, a. gaia.
Taost 1723: a. patetica, a. cantabile, a. allegra, a. rotta.

Riva 1727 (bei F. Degrada):  a. allegra - (Arie mit ,parole di dolore).
De Brosses 1739

(fr. Hucke 2.2.0.): a. A grand fracas, a. passionné, airs qui sont des
madrigaux.
Algarottd 1756: a. cantabile, a. di bravura, a. di collera, a. parlante.
Goldont 1761: a. patetica, a. di bravura, a. parlante, a. di mezzo carat-

tere, a. brillante.
Iiller 1774: a. di bravura, a. di strepito, a. d’espressione, a. cantabile.

Burney 1789
(It. Hucke 2.a.0.): a. parlante, a. cantabile, a. d’abilitd, a. di bravura, a. di

Brown 1789: mezza bravura (= di mezzo carattere?).
a. cantabile, a. di portamento, a. di mezzo carattere, a.

di bravura oder d’agilita.
L. 1. Dent, ltalian Opera ... (Lit. verz.) zitiert zusitzhich den Begriff ,aria d'imita-
zione®, Hudke, 2.2.0., zusitzlich ,aria giocosa®.

Dic Begriffe iiberschnciden sich; die Namen orientieren sich an ganz verschie-
denen Merkmalen.
Allein vom Text und der Szene her charakterisieren sich ,aria d’azione” und
,aria d’imitazione; erstere hingt mit der bei Martello vorgenommenen Unter-
scheidung der Arientexte nach ,,proposi7ioni generali“ (Texte allgemeinen Cha-
rakters) und ,proposizioni speciali“ (Texte, die auf den szenischen Zusammen-
hang Bezug nchmen, Eigennamen und Anreden enthalten usw.) zusammen ¢
cine ihnliche Untersdieidung findet sich noch bei Heinichen (vgl. o. p. 234).
~Aria d’imitazione“ ist wohl dic sogenannte ,Gleichnisarie®, die musikalisch

.

hochst verschieden ausfallen kann.
Viele Namen bezichen sich auf Affektbegriffe, umreiffen damit aber mehr oder
weniger eng den muSJkahsdlen Charakter: ,Aria di sdegno® und ,di collera®
gegeniiber ,aria d’amore® ergibt noch kaum eine musikalische Polaritdt; hin-
gegen haben vor allem Marcello und Tosi mit ,aria allegra® einen affektrele-
vanten Tempocharakter im Sinn, dessen Gegenstiick die ,aria patetica® ist
(Tempobezeidinung laut Agricolas Anmerkung zu Tosi: adagio, largo, grave).
Ficrmit stimmt auch die obenerwihnte Quantzsche Unterteilung iiberein. Bemer-
kenswert ist, daf} Tost 1723 (p. 71 ff.) das Abhandenkommen der ,arie pate-
tidie® beklagt; an ihre Stelle scheint spiter etwa die ,aria cantabile” als all-
gemeiner Name fiir Adagiositze einzuriicken, wie deren Beschreibung bei Alga-

2 Tiir alle Autoren vgl. Literaturverzeichnis, soweit nicht besonders angegeben.
23 Vol P. J. Martello, 220, p. 290.
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rotti und Hiller ergibt. Dech stehen bei Tosi selbst beildufig (p- 85 f.) , patetico®
und ,cantabile® bereits nebeneinander. Dafl man besonders in der dlteren Zeit
den Hauptaffekt der Arie mit dem Tcmpobegnff zu bezeichnen versuchte, veigr
auch Marcellos ,aria presta“. ,Aria gaia® erinnert an die franzésische Tempo-
bezeichnung ,gai“ in Tanzsiczen.

Sarztechnisches bezeichnen die Begriffe ,aria di strepito® (.strepitosa®, ,a grand
fracas®) - es ist der Lirm des instrumentalen Figurenwerks gemeint - und ver-
mutlich die ,airs qui sont des madrigaux“ als Name fiir Arien in imitierendem
Satz. Wihrend diese Begriffe iberhaupt keinen bestimmten Affeke implizicren,
ist dies der Fall bei der ebenfalls satz- und gesangstechnisch festgelegten ,aria
parlante®, deren abgerissene, streng syllabische Textphrasen eine desperate Ge-
miitsbewegung verraten sollen - Algar ottl lobt die ,naturalezza® und ,semplicita®

dieser Art von Affektdarstellung, womit er zugleich gegen ein Ubermaf an
Koloraturen polemisiert. Burney gar scheint ,aria parlante” mit dem Akkom-
pagnatorezitativ gleichzusetzen. Ein sich ebenfalls auf den Textvortrag bezichen-
der Spezialbegriff ist Browns ,aria di portamento® (langgehaltene Noten), dem
ich aber keine sehr alte Tradition zutrauen mdchte. Dagegen hat seine Gleich-
setzung der ,aria parlante® mit ,aria agitata“ auch {iir das friihe 18. Jahrhun-
dert einen gewissen Aussagewert, zumal das Wort »agitato® manchmal im Text
solcher Arien vorkommt.

Die seit Goldoni auftretenden Begriffe ,aria di bravura® und ,ana di mezzo
carattere® sind musikalisch oder gar affekimiflig kaum abgrenzbar. Die ,lra-
vourarie® diirfte mit virtuosen Koloraturen ausgestattet sein, was aber noch
wenig etwa iiber den Tempodharakter aussagen wiirde; von einem bestimmniten
Affektcharakter ist Virtuositit ohnehin nicht abhingig. ,Mezzo carattere” kann

~ als vollig relativer Begriff seinen Sinn je nach der intendierten Polaritit andern.

Wie die betreffende Stelle bei Goldoni zeigt?%, dienen diese Begriffe vor allem
zur Einstufung der Publikumswirkung, die sich der Singer von einer bestimm-
ten Arie versprechen kann. Schon der offenbare Vorliufer der ,aria di bravura®,
die ,aria rotta® (d. h. nach Agricolas Ubersetzung eine ,mit Laufen verseliene
Arie“; vielleicht genauer eine von freien Solokadenzen und Verzierungen ,un-
terbrochene® Arie), ist fiir Tosi (p. 67 f.) dasjenige Stiick, in dem jeder Singer
einmal, spiter mehrmals in jeder Oper seine virtuosen Verzierungskiinste auf-
bieten darf. Von einer ,mezzo caratterc“-Arie wird er sich zweifellos weniger
Publikumserfolg versprechen kdnnen. Damit ist die Ubergangsstelle von einer
cigentlichen Ariencharaketeristik zur Frage der Arienverteilung auf die Singer
und der Arienfolge iiberhaupt angezeigt.

264 Aufer in der prefazione zu Bd. 11 der Commedie ist sie audh in den Mémoires, Bd. 1, 24, 28,

29 wiedergegeben.
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T-)cr cigentliche Sinn der zitiercen Begriffsbildungen scheint mir allein.darin zu
liegen, daf sie dem Textdichter, dem Kbmpéniétén und Impresario eine Hand-
_habe zur Disposition der gesamten Opernauffiihrung bieten. Dies bedeutet dann
in zweiter Linie, insofern mit def Arienfolge dic Rollenverteilung zusammen-
hzu'mgt, auch eine Linstufung der Singer selbst durch die ihnen zugestandenen
Aricncharaktere. Es gibt also cine mitcelbare Verbindung zwischen dem musi-
!udis:dlen Charakter der Arien und dem sogenannten ,Rollenmechanismus®.
Zunichst sei jedoch gezeigt, von welcher Art die kiinstlerischen Vorstellungen
waren, .die man besonders im frithéren 18. Jahrhundert beziiglich der Gesamt-
disposition eines dramma per musica hegte, und welche Funktion die Arien-
(‘h.amkter,e in ihnen haben. Dabel ist noch eine spezielle Frage, inwieweit im
Ii.mzelfall solche Vorstellungen verwirklicht werden konnten. jede,nfalls existierte
cine Tradition, innerhalb derer hohe Anforderungen an die einheitliche, kiinst-
lerische ~K,on:/_eption des gesamten Komplexes ,,Oper® gestellt wurden :md die
durch d-1e Namen Martello, Riva, C. G. Krause und Algarotti gekennzeichnet
it - zw1§chen deren Schrifren (Literaturverz.) sich direkte Abhingigkeiten nach-
weisen lassen. Es ist nur die negative Seite eben dieser Tradition, die Kritik
cines zum mechanisch funktionierenden Betrieb verkommenen Opernwesens, die
n d’cr facettenreichen Satire Marcellos und der groben Karikatur Goldoni; -er—
scheint - in den Schriften zweier Venezianer also, die nicht nur die Ablehnung
dcs_ opera seria-Betriebes, sondern auch eine persdnliche Motivation dafiir ge-
meinsam haben: Miflerfolg als Autor. :
Die Forderungen, die von Martello und Krause an den Librettisten, von Riva
.und Algarotti an den Komponisten gestellt werden, stimmen fast iibe’rein Nod
ist zunichst eine einheitliche Gesamtkonzeption des Dramas, die von Anf.an a.g
bithnenmifige, textliche und musikalische Faktoren zugleich’beriicksichti en 5011
was besonders Martello eine Personalunion Librettist*- Komponist wgiinsdx'ex;
Liflt (a. a. O. p. 278). Im einzelnen wird dann empfohlen: ‘

1., ‘V arietd “-selbstverstindlich im Rahmen der ,,unitd®. Sie bezieht sich, im
Sinne von ,Abwedislung®, ohnehin schon auf den Wechsel Arie—Rezita’tiv
aber audh innerhalb der Arienfolge auf einen gehorigen Wechsel der Affekte’
der Stimmlagen (die nach Martello schon vom Poeten einzuplanen sind) de;
In.strumentalbesctzungen,' Tempi und Tonarten, der Versarten, auch der ,Ver-
teilung der Arien auf die Szenen?25. Die Persiflage davon l,autet déﬁn bei
Marcello ‘(a‘ a. O. p. 32): ,Avverta poi, che ’Arie sino al fine dell’Opera
siano a vicenda una allegra ed una patetica, senza aver riguardo vennlfo a
Parole, a Tuoni, a Convenienze di Scena®. Hier wird klar, dafl die oben zitier-

103 Besonders in diese i
r Frage liefert R. S. Freem iti i i
: : . S ans mehrfach zitierte Disser
without Drama . . . ergiebiges Material. sertation Opers

2. ,Chiaroscuro’
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- amore, aria d’azione - (Arie ohne Aktion), allegro -

ten Begriffspaare sdegno
heorie, sondern in der Praxis bekommen,

patetico usw. ihren Sinn nicht in der T
und zwar relativ zur jeweils zusammengestellten Arienfolge.
“ DaR der Begriff aus der Malerei stammnt, paflt genau da-
mit zusammen, daf die ibn verwendenden Martello und Riva die Konzeption
und Ausarbeitung ohnehin mit dem Konzipieren, Grundieren und Ausmalen
eines Gemildes vergleichen: Das dramma per musica ist ihnen cine Art tableau.
Das ,chiaroscuro® ist nun, ebenso wie in der Malerei, cinerseits die schon mit
dem Begriff der ,varietd® erfafite Abwedislung Liche - Schatten selbsg, und
swar vor allem bei Martello (a. a. O. p. 286) und Riva (a. a. O. p. 120) *
Andererseits ist es gerade die dariiber hinausgehende Kunst der feineren Ab-
stufung der Gegensitze, der Vermittlung durch Zwischenwerte, ja iiberhaupr
der Kombination von extremen und mittleren Werten. C. G. Krause behan-
delt nach diesem Denkmodell ausfiihrlich die Verteilung der Affekte in der
Oper; bei ihm heiflt es (a. a. O. p. 401 f.): ,Es miisscn {reylich der Schau-
spielschreiber und der Componist sidh in Acht nehmen, dafl sie die Zwischen-
affecten nicht in ein helleres Licht setzen, als die Hauptleidenschaft erfaubet;
s wie die Nebenfabeln der Hauptfabel nicht schaden miissen®. Entsprechend
schon Martello (a. a. O. p. 283): ,,.... ma J’amorosa passione di tutte le altre
trionfi; e le altre non servano che a far spiccar questa...“ Noch ausdrids-
licher betont Riva, dafl eine ,aria mediocre® einer anderen, die eine Lforte
passione® ausdriickt, als Folie dienen soll. Die doppelte Forderunyg nach Ab-
wechslung (varietd) und Abstufung (chiaroscuro) fafe schlielich Goldont ver-
grobernd in die Worte ,Le quindici arie dei primi attori devono essere dello
stesso colore, ¢ le are degli altri attori servono per formare il dhiaro
scuro . . < 27, Das Denkmodell ,extreme Werte - Mittelwerte® liegt dem Be-
griff ,mezzo carattere” zugrunde. Ob das extreme Begriffspaar im Bereich
rein musikalischer Merkmale gesucht wird - wie etwa bei Quantz’ Linteilung
in ,allegro“- und ,adagio“-Stiicke, der Flogel (Literaturverz.) konsequenter-
weise noch den Zwischenbereich der _andante“~-Typen hinzugefiigt hat - oder
ob es sich um eine Polaritdt scharf kontrastierender Affekre mit dazwischen-
< Affekten handelt: Der cinzige wirklich systematische

Jiegenden ,,gemischten’
Ansatz, den die Opernisthetik des 18. Jahrhunderts zur Arientypologie lie-

fern konnte, liuft immer wieder auf dieses Modell hinaus.

n Begriff, um das Verbot zu begriinden, daf einer Abgangsarie cine

Szenenwedchsel dazwischenliegr. Dies sowic andere, mit der
Unterscheidung der Arien in ,escite, ,medie* und ,ingressi” zusammenhingende Gebote
warden vor 1720 streng beachtet. Vgl. R.S.Freeman, 2.2.0. Kp. 1. Nach 1720 ist die ganze
Frage nicht mehr so wichtig, da es fast nur noch ,ingressi* gibt. Vgl. aber 0. p. 182.

267 Zit. nach R. Giazotto, Poesia melodrammatica . . ., p. 62.

26 Martello verwendet de
Auftrittsarie folge - falls nicht ein
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3. SchlieRlich mufd noch die Forderung nach dem ,, intreccio “, der kunstvollen
Verschlingung sowohl verschiedener Handlungsebenen (wie sie in dem oben
ritierten Nachsatz Krauses angedeutet ist) als auch verschiedener Affekrgrade,
erwihnt werden. Die Uberlagerung der Spannungsbogen betriffr nicht nur
das dramatische Verhilinis der Personen zucinander, sondern auch ctwa die
Korrespondenzen, die in der Arienfolge durch entsprechende musikalische
Charaktere entstehen; nach Martello ist der Poet sogar fiir emen richtigen
intreccio der Stimmlagen der Personen verantwortlich (a. a. O. p. 284).

Es wird in jedem Einzelfall neu geklirt werden miissen, inwieweit {iir cine
bestimmte Opernauffithrung Libretust, Komponist, Impresario, Sianger usw. so
zusammenarbeiten konnten, daf auch nur cinige der hier dargestellten Ideale
realisiert werden konnten. H. Hudke hat (Die neapolitanische Tradition . . .,
p. 265 [.) am Beispicl von Pergolesis Adriano in Siria das Ergebnis einer solchen
offenbar gegliickten Zusammenarbeir beschrieben. Viel hiufiger diicfre das

»Ausbalancieren” (Hudke) der Wiinsche von ,compositore®, ,spettatori®, ,can-

tanti®, signori interessati (d. h. der Theaterbesitzer oder Geldgeber), ,autore®,
,autorita® (d. h. Zensur) nicht moglich gewesen scin (alle die vorgenannten Per-
sonen sind in Libretti der Zeit erwihnt - nur nicht der Impresario selbst, der
dem Publikum sein Interesse, Geld zu sparen, verschweigt). Auch ist klar, dafl
eine solche Balance selbst dort, wo sie ermdglicht wurde, von mindestens ebenso-
viclen und ebenso starken auferkiinstlerischen wie kiinstlerischen Interessen mit-
bestimmet wurde.

Auf die auflerkiinstlerischen Interessen, vor allem auf den fiir uns wohl unvor-
stellbar harten Konkurrenzkampf der Singer, bezieht sich nun so gut wie alles,
was wir aus der Literatur des 18. Jahrhunderts iiber den sogenannten ,Rollen-
mechanismus® wissen. Statt vieler mdgen zwei Zitate geniigen:

e .. se due Virtuose contendessero la prima Parte, fard PImpresario comporre al
Poeta die Parti eguali &’ Arie, di Versi, di Recitativo, etc., avvertendo che il Nome
d’ambedue sia pure formato della medesima guantita di Sillabe® (B. Marcello
a.a. O. p. 60) 268, '

.Le scconde parti pretendono andh’esse le arie patetiche, ma le prime non lo per-
mettono, e se la scena & patetica, P'aria non pud essere che al pitt di mezzo ca-
rattere (C. Goldonia. a. O, zitert nach R. Giazottoa. a. O. p. 61 f.).

Hier zeige sich mit nicht zu tiberbietender Deutlichkeit, dafl es der Skonomische
Konkurrenzkampf der Singer ist, der die verschiedenen musikalischen oder text-

268 Der Fall trat bekanntlidh 1726 in London ein; nidit satirisch, sondern ernst gemeint sind die
deutlidh an Marcello erinnernden Ratschlige, die G. Riv a in seinem an Muratori gerichteten
Brief vom 7. 9. 1725 formulicrt: vgl. R. A. Streatfeild, Handel, Rolli, and Italian
Opera . . ., p. 436 L.
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lichen Charaktere von Aric und Szene in einen starren Rollenmechanismus um-
biegt: Der Impresario, der am Zustandckommen der Auffihrung interessiert ist,
wird nicht umhin kommen, die Singer (und nicht nur diese) nach festen Sitzen
zu bezahlen - ,prima donna“ bedeutet eine Honorareinstufung - und dement-
sprechend auch ihren jeweiligen Anteil an der Auffihrung in eine schematische
Form zu bringen. Erst dic Folge davon ist, dafl ,aria di bravura®, ,ari di
mezzo carattere® und andere Begriffe sich Gberhaupt festsetzen konnen, anstatt
etwa dem stilistischen Wandel mit unterworfen zu scin, daf sich einige Schemata
beziiglich der Rollenverteilung auch in der Librettogestaltung verfestigen und
daf der cine rationellere Anteilberechnung erméglichende Gegensatz Aric - Re-
zitativ nicht friher aufgebrochen wurde. Man mag freilich sagen, dafl die ckono-
mischen Hintergriinde ¢ben auch in eine dsthetische Charakterisierung des

dramma per musica hineingehoren.

FENTLEHNUNG, PARODIE, PASTICCIO

Die einheitliche kiinstlerische Gesamtkonzeption des dramma per musica, wie sie
Martello (a. a. O. p. 280 f.) und Riva vorgeschwebt haben mag, wird in Frage
gestelle durch die allgemcin Gbliche Praxis ihrer eigenen Zeit, Arien aus ewner
Oper in eine andere zu iibernehmen (. Entlehnung®), sei es unverdndert, sei ¢s
mit verindertem Text (,Parodic®). Opern, die ganz oder iiberwiegend aus sol-
chen entlehnten Arien zusammengescrzt sind, heiflen ,DPasticci. Wenn mit der
Entlehnung , fremder® Musik (desselben Komponisten aus eincm anderen Werk
oder eines anderen Komponisten) das Problem der musikalisch einheitlichen
Konzeption des dramma per musica aufgeworfen ist, so verdient immerhin auch
die weitaus hiufigere Entlehnung ,fremder” Texte durch den Librettisten oder
Textbearbeiter - seien es Rezitativ- oder Arientexte - einige Aufmerksamkeit.
Jedenfalls ist die Entlehnungspraxis ein Merkmal des dramma per musica, durch
weldhes es sich von der Oper sowohl des vorangehenden als auch des folgenden
Jahrhunderts bedeutsam unterscheidet. Mit der - fiterarischen oder musikahschen -
Finheit des dramma per musica muf} zugleich sein - literarischer oder musika-
lischer - Werkdharakter selbst ins Zwielicht geraten; ein Werkcharakter, den
besonders die Musikgeschichtsschreibung des 19. und beginnenden 20. Jahrhun-
derts an zeitlich niherliegenden Erfahrungen mit dramatischer Musik abgelesen
hatte.

Aus dieser dsthetischen Schwierigkeit heraus dringre Hermann Abert zu einer
Neubestimmung des ,dramma per musica® innerhalb der Operngeschichte, die
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ihm aber nur dadurch gelang, dafl er es zur ,musica per il dramma® umdachee 209,
womit der musikalische Einheitsansprich immerhin relativiert war. Es ist noch
i Sinne Aberts, wenn angesidits der Endehnungs- und Pasticciopraxis D. J.
Grout formuliert: , The arias were not like figures in a painting, each fulfilling a
certain role in the composition and each in some measure conditioned by the
others; rather they were like a row of statues in a hall, symmetrical arranged
but lacking any closer band of aesthetic union® 7%

Marrello und Riva wiren damit freilich nicht zufrieden gewesen! Wenn man die
Formulierung beim Wort nimmt, ist mit thr sogar der musikalische Werk-
charakter des dramma per musica geleugnet, denn die Statuen in der Halle kon-
nen auch dann effekevoll placiert werden, wenn sie von verschiedenen Meistern
stammen, womit das Pasviccio aus Arien verschiedencr Komponisten zumindest
potentiell denselben dsthetischen Rang zugesprochen bekommt wie die Original-
oper. Das ,Ausbalancieren der Arienfolge kann auch durdh den oben (vgl.
p. 244) erwihnten Interessenausgleich zwischen dem bearbeitenden Komponisten,
Pocten, Impresario usw. zustandekommen.

Entsprechend wie die Entlehnungspraxis allgemein das kiinstlerische
Band zwischen den Arien lodsert, scheint die Parodie die Verbindung zwi-
schen Wort und Ton in Frage zu stellen. Die Antwort H. Aberts auf dieses nicht
geringere opernisthetische Problem besteht ebenfalls in einer Relativierung; in
der Formulierung seines Schiilers R. Gerber lautet sie: ,Der Arientext behandelt
grundsitzlich nie die individuellen Gefiihlsreflexe, die sich aus einer Situation
ergeben, oder er behandelt sie nic in einer individuellen Weise, Das Spezielle der
Situation wird sogleich verallgemeinert. So iiberwiegt das Typenhafte, Gattungs-
miflige, das sich vom Text auch auf den kompositorischen Habitus iibertriigt.
Denn auch die Komposition unterstreicht grundsitzlich das Allgemeine, nicht das
Besondere. Damit hingt auch die Erscheinung zusammen, dafl die Arien aus
ilirem urspriinglichen Zusammenhang herausgenommen und in stofflich dhnlich
geartete Zusammenhinge ,verpflanzt® werden konnen. Fine Rachearie, eine
Abschiedsarie usw. knnen ohne weiteres in verschiedenen Opern bei dhnlichen
Grundvoraussetzungen Platz finden.” (R. Gerber, Art. Arie in MGG, Bd. 1, col.
620). Entsprechend driickt sich beziiglich der Arientexte H. Abert selbst in
W. A. Mozart (Bd. 1, p. 224 f.) aus. Die Typenhaftigkeit von Wort und Ton ist
also die Voraussetzung dafiir, dafl Arien verpflanzt werden konnen; Parodie
und Entlehnung sind . .. die Konsequenzen, die Hasse aus der Beschaffenheit
seiner Arientexte gezogen hat, die ... nie auf den besonderen Fall, auf das
Individuelle eingehen . . .“ (R. Gerber, Der Operntypus .. ., p. 41).

19 Vel H. Abert, Grundprobleme der Operngeschichte, Kongrefibericht Basel 1924, Leipzig
1925, p. 22-35.
110 4 short history . . . Bd. 1, p. 189.
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Da sich aber die verschiedenen Versuche, die , Typenhaftigkeit® der Arien an
Hand wissenschaftlicher Arientypologien zu konkretisieren, als logisch unstinm-
mig und praktisch erfolglos herausgestellt haben, voran R. Gerbers cigene Typo-
logie (vgl. p. 230), muf heute wieder daran erinnert werden, daf} die Erklirung
der Parodie- und Entlehnungspraxis mit der , Typenhaftighkeit® nicht dic einzig
mogliche ist.

Diese Phinomene konnten ja trotz allem bedeuten, dafi man im frithen 18. Jahr-
hundert der musikalischen und textlichen Einheit der Oper, ja selbst der Uber-
einstimmung von Wort und Ton praktisch doch keine Beaditung schenkte - wie
die Musikwissenschaft vor H. Abert eher zu vermuten geneigt war.
Plausibler, aber schwieriger nachzuweisen wire, dafl eben prinzipiclle Unter-
schiede zwischen den kiinstlerischen Gepflogenheiten der einzelnen Autoren oder
Auffiihrungsstitten bestanden: etwa in dem Sinn, daf} cin metastasianisches
Drama, eine Opernpartitur von Vinci, Leo, Scarlatti, Vivaldi oder Hasse keine
derartigen Verinderungen ohne erhebliche Wertminderung duldeten - dafl die
Entlehnungspraxis nichts anderes wire als Provinzschlamperei. Vielleicht miifire
man sogar hier noch differenzieren und die Moglichkeit zugestchen, dafl sich
auch die berithmteren Autoren von Zeit zu Zeit solcher Praxis unterworfen
haben und dementsprechend an ihre Werke verschieden hohe dsthetische An-
spriiche zu stellen wiren. Schlieflich wire sogar zu fragen, ob nicht Entlchnung
und Parodie, so werkfeindlich sie zunichst scheinen mdchten, unter bestimmten
Voraussetzungen sogar zu asthetisch  hochrangigen Lrgebnissen  gefihrt
haben . Es muf so etwas geben wie eine gegliickte Parodie, cin wirkungsvoll
zusammengestelltes Pasticcio, und zwar ohne die Vorbedingung von Typen-
hafrigkeic und Schematismus?™. Vorrangig auch fiir dic Erorterung der mehr
ssthetischen Probleme sind allerdings die Fragen, aus weldhen Griinden, in
welchem Umfang und in welcher Weise sich Entlehnung und Parodie in der ita-
lienischen Opernpraxis um 1720 bis 1730 vollziehen *73.

171 Die Bachforschung hat sich mit dieser Frage schon seit lingerer Zeit beschiftigen miissen, da
hier in jedem Fall zunichst Meisterwerke vorausgesetze werden; vgl. dazu vor allem L.
Finscher, Zum Parodieproblem bei Bach, in: Bach-Interprerationen, hrsg. von M. Geds,
Gotiingen 1969 (= K. Vandenhoedk-Reihe, 291 S), p. 94-105.

12 Iy zweiten Band der vorliegenden Arbeit befinden sich Quellenangaben zu Pasticei und
ihnlichen Werken aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Es sei empfoblen, die genann-
ten Partituren einmal mit Originalkompositionen zu vergleichen, sowohl musikaliscdh als auch
dramatisch. Unter ihnen befinder sich die Hamburger Oper Jodeler von 1726, die von der
einschligigen Forschung bisher fiir eine Originalkomposition Reinhard Keisers gehalten wird,
und zwar fiir eine der bedeutenden.

Die entsprechende Praxis bei Glude darf nadh den Arbeiten von K. Horrschansky

(Literaturverzeichnis) als weitgehend erfafic gelten; R. S. Freeman, The travels of Par-

tenope (Literaturverzeichnis) bespricht verschiedene Textfassungen eines Opernsujets. Zu

Hindel vgl. R. S t r o h m, Handels Pasticci, Analecta musicologica 14 (1974), p. 208-267.

27,

w
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Unter den verschiedenen Personcen, die auf das Zustandekommen einer Opern-
auffithrung cinwirken, hat der Komponist ein Interesse an Entlehnungen,
das sich ziemlich klar umreifien lift: Sie bedeuten fiir thn Arbeitsersparnis einer-
seits und die Moglichkeit, sichore Treffer zu wiederholen, andererscits. Dem steht
nur entgegen, dafl er nicht demselben Publikum in kurzen Zeitabstinden dasselbe
bicten kann - also der Wunsch des Publikums, Neues zu héren. Die einfachste
Losung ist, eine Arie, Sinfonia oder Oper zwar in kurzem Zeitabstand, aber an
auderem Ort zu wiederholen.

Genau dieselbe Motivation herrscht bei den Singern, bei denen allerdings
das Wiederholen sicherer Erfolge cine relativ grofiere Rolle spielt. Martello hile
diesen Wunsch fiir so unabweisbar, dafl er dem Librettisten rit: ,Se un musico o
se una musica vorranno al pi¢ di un tuo recitativo conficcarne una® (sc. aria) ,che
abbia guadagnato loro 'applauso in Milano, in Vinegia, in Genova o altrove, e sia
pur lontana dal sentimento, . . . lasciala lor metter dentro!® (a. a. O. p. 290). Spiter
macht er allerdings Einschrankungen (vgl. hier p. 253).

Der Librettist oder Textbearbeiter steht der Entlehnung eher feindlich
gegeniiber, da sie entweder seinen Text deformiert oder ihn zu einer Anderung
zwingt, die nicht nur im Parodieren des Arientextes, sondern auch im Umarbei-
ten der zugehtrigen Szene usw. bestehen kann. Ist sein Text noch nicht vorher
fertig, so wird er bei dessen Ausarbeitung durch Entlehnungswiinsche zumindest
festgelegt. Das Publikum ist daran interessiert, Neues zu horen, und
schrinkt dadurch, wie erwihnt, die Verwendbarkeit von entlehnten Arien ein.
Ich mddite versudhen, diese grundsitzlicheren Aussagen an Hand des mir zu-
ganglichen Materials in einigen Punkten zu differenzieren.

1. Die vielzitierte Tyrannei der Singer iiber den Komponisten?™* wirkt sich auf
die Entlehnungspraxis in iiberraschend geringem Mafle aus. Jedenfalls ist der
Prozentsatz derjenigen Arien, die in Vorlage und Wiederverwendung vom
gleichen Sdnger gesungen werden, unter den Entlehnungen duflerst gering275.
Freilich besteht eine Dunkelziffer fiir diejenigen Arien, die von den Singern
etwa wihrend der Spielzeit eingelegt werden oder die aus anderen Griinden
nichtﬁi'n Partiter und Libretto aufgenommen werden. Doch diirfte es fiir die
Singer nicht tmmer gleich gut mdglich gewesen sein, passende Arien desselben
Komponisten beizubringen, die sie selbst schon frither aufgefithre hatten.
Zumindest bedurften sie dazu manchmal der Hilfe des Komponisten selbst -
etwa weil sie die Partitur nicht beibringen konnten. Aus den Quellen ist nicht
zu'ersehen, da% die Singer grofiere Sammlungen von Arienpartituren besessen
hitten. Freemzz (a. a. O. p. 376) hat die Vermutung geduflert, daf der Kom-

:7: Velletwa B. Mzzcello, Il teatro alla moda . . ., p. 34.
** Entsprechendes iz zuch Fre e m a n (The travels . ., p. 376) festgestellt.

[9%]
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ponist zusammen mit dem Singer dltere Partituren nach geeigneten Arien ab-
gesucht habe - die Anregung zur Entlehnung kann also dabei audy vom Kom-
ponisten ausgegangen sein.

Den Fall, dafl ein Singer - mit oder ohne Einverstindnis des Kompouisten -
cine Erfolgsarie mitbrachte, die von einem anderen Autor komponiert war,
kann ich unter den nicht anonymen Opernauffihrungen nur einmal
nachweisen: In Leos Catone in Utica (Venedig 1729) sang Carlo Broschi
zwei fremde Arien, die auch in Partitur und Libretto aufgenommen wurden.

. Relativ hiufig kam es hingegen vor, dall cin Singer eine Arie auflihree,

mit der nicht er selbst, sondern ein Kollege andetswo Lrfolg gehabt hatte.
Gewdhnlich , wandern dabei die Arien vom beriihmteren zum weniger be-
rithmten Singer, obwohl auch das Umgekehrte vorkommt.

Das Einlegen von Arien fremder Komponisten geschah - aufler in dem unter
2. erwihnten Fall und etwa voriibergehend wihrend der Spielzeit - nur, wenn
das Libretto anonym war. Manchmal wurden auch im Libretto die Verfasser
der einzelnen Arien spezifiziert. In dieser Hinsicht besteht in den Jahren
zwischen 1720 und 1730 ein ganz schroffer Unterschied zwischen den grofien
und den kleineren Bithnen und zwischen den bekannteren und den weniger
bekannten Komponisten. (Gemeinschaftsauftrige an mehrere Komponisten,
die sich in die Neukomposition einer Oper aktweise oder nach Einzelarien
teilten, kamen um 1720 weitgehend aufler Gebraudh.) Von den bekannteren
italienischen Komponisten der Zeit hat sich kaum jemals ciner zur Zusammen-
stellung eines Pasticcio aus fremden Werken hergegeben. Die ambitionierte-
ren Theaterunternehmen fiihrten selten anonyme Opern auf (das roémische
Teatro delle Dame zwischen 1717 und 1730 iiberhaupt nicht) - andere (so
etwa die Theater in Florenz, Lucca, Livorno, Genua, Verona, Brescia, Man-
tua usw.) ganz iiberwiegend. Es ist scharf zu unterscheiden zwischen Einlagen,
die ein namhafter Komponist in seinen eigenen Opern und ausschliefllich aus
eigenen Werken vornahm, und den echten anonymen Pasticci. Letztere kenn-
zeichrien besonders die kleineren Bithnen, wo man bereit war, dem Kapell-
meister-Arrangeur fir das Zusammenstellen von guten, fremden Arien eben-
soviel Honorar zu zahlen wie fiir eine eigene Komposition, hingegen auf die
Verpflichtung eines namhaften Komponisten verzichtete: dafiir oftmals (etwa
in Florenz) nicht auf namhafte Singer, die dann allerdings ibren Einfluft
deutlich geltend machten.

In dieser Hinsicht ist auch das Publikumsinteresse zu spezifizieren. Das
Publikum der etwa zehn ambitioniertesten (und teuersten) Theater Traliens
bestand auf Originalkompositionen - an den kleineren Provinzbiihnen hin-
gegen lief das Interesse darauf hinaus, die Erfolgsstiicke der groflen Biihnen
zu Gehor zu bekommen. Dies Lifit sich aufler an den Auffiihrungen selbst
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mancimal auch an den Vorreden der Libretti ablesen, in denen dem Publi-
kum lleinerer Stiadre versichert wird, das betreffende Stiick habe auch in
Rom, Venedig, Neapel oder Bologna Erfolg gehabt. Eine Zwischenstellung
nehmen einige norditalienische Biihnen ein, die entweder den Wunsch nach
anerkannt erfolgreicher Musik mit dem Wunsch nach Neuheiten kombinieren
muBiten (Mailand, Turin; vgl. zu einer Turiner Auffithrung o. p. 35) oder die
- bei einer nur kurzen Spielzeit und in grofleren Abstinden - nur Original-
auffiilhrungen brachten (Parma, Reggio Emilia, S. Samuele in Venedig).

Der Vorgang der Entlehnung besteht darin, daf die Musik einer Arie in
cinem Zusammenhang verwendet wird, fiir den sie urspriinglich nicht bestimmt
war. Es gibt dabei folgende Mglichkeiten:

1. Bei dem urspriinglichen uind dem neuen Zusammenhang handelt es sich um
zwei verschiedene Opern; die Entlehnung geht also yon Oper zu Oper vor
sich. ‘

2. Die Arie wird innerhalb derselben Oper - etwa im Laufe der Auffithrungs-
saison - versetzt.

3. Die Arie war urspriinglich niche fiir eine Oper, sondern fiir eine andere Art
von Auffiihrung vorgeschen oder ,auf Vorrat® komponiert und wird dann in
einer Oper verwendet.

4. Der urspriingliche Zusammenhang war eine Oper; die Arie wird spiter aufler-
halb der Oper aufgefiihrt - etwa in einer konzertanten Auffithrung.

Alle diese Fille sind in dem hier behandelten Zeitabschnitt nachweisbar; wih-
rend der letzte unproblematisch ist und der zweite (den man im herkémmlichen
Sprachgebrauch nicht mit ,Entlehnung® bezeichnete) fast nur als unmittelbare
Folge des ersten auftritt, enthalten die Fille 1. und 3. die eigentliche Proble-
matik. * .

Die ,Entlehnung von Oper zu Oper® setzt begrifflich voraus, daff man die Opern
iiberhaupt gegencinander abgrenzen kann; dies ist aber oft sehr schwierig. Neu-
auffihrungen der ,gleichen® Oper, etwa in einem gewissen Zeitabstand, durch
ein anderes Ensemble und/oder auf einer anderen Biihne, bedingen fast aus-
nahmslos cine Anderung mindestens eines Teils der Rezitative und in der Regel
audh der Arien; auch der Text bleibt selten ganz gleich - wihrend .andererseits
cine ,andere® Oper viel ,gleiches® Material enthalten kann. Die Grenzen zwi-
schen , Wiederauffiihrung® und ,Neuvertonung® sind deshalb so flieflend, weil
dic zu einem Opernsujet gehdrige Musik nicht als eigenes musikalisches Werk
angeschen wird, sondern nur etwa ,die Rolle der Inszenierung® spielt (F.
Hudke, Die neapolitanische Tradition . . ., p. 261). Man kann nur sagen, dafl der
Zwischenbegriff der , Umarbeitung®, insoweit er eine Verdnderung der komposi-
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torischen Substanz der Arien meint, fiir die italienischen Opern um 1720 bis
1730 nur in Ausnahmefillen anwendbar ist: Einen von ihnen beschreibe FL
Hudke (Die beiden Fassungen . . . Literaturverz.). Die hier angedeutete Proble-
matik schlieBt die Frage der Autorschaft bis zu cinem gewissen Grade mit ein.
Die Vergabe eines Opernauftrags (scrittura) an einen Komponisten oder Kapell-
meister mufd nicht das Gebot einschlieBen, ausschlieflich Musik eigener Produk-
tion bereitzustellen. Es scheint nur eine gewisse moralische Schranke zu geben,
die die Komponisten hindern kann, Arienmusik fremder Autoren Sffentlich als
die eigene auszugeben. Somit ist das verdffentlichte Libretto oft das relativ
sicherste Kriterium fiir die Autorschaft; weniger scheint es die - nicht verdffent-
lichte - autographe Partitur zu sein. Ist ein Libretto anonym oder schreibr es die
Musik ,diversi autori“ zu, so kann es sich nicht nur um ein eigentliches ,Pa-
sticcio® handeln, das der Kapellmeister-Arrangeur ganz oder tiberwiegend aus
Werken anderer zusammensetzt, sondern es kann auch eine einzige fremde Arie
der Grund sein. Hingegen gilt das cinfache Rezitativ ohnehin nur als Schreib-
arbeit, fiir die der Autor keine Verantwortung iibernchmen muf}; ebensowenig
tut er es fiir etwa gegen seinen Willen von den Sdngern eingefiigre Arien, die
nicht im Libretto erscheinen (oftmals auch nicht in der Partitur, da sie aus Lin-
zelfaszikeln aufgefithrt werden konnen, die ihrerseits freilich in die Partitur

eingelegt oder eingebunden werden konnen).

Zwei charakteristische Grenzfille:

a) R. S. Freeman (The travels. .., Anm. 28) hat festgestellt, dafl die in Wien
bzw. London liegenden Exemplare der Oper Partenope von Sarri bzw. Vinci in
zwei Choren, mehreren kurzen Instrumentalstiicken und einem Grofiteil der
Rezitative iibereinstimmen. Da Sarri als Komponist der Wiener Partitur fest-
steht, hilt Freeman auch die Londoner Partitur fiir ein Werk Sarris, anscheinend
weil er Vinci das ,Plagiat nicht zutraut. In Wirklichkeir ist die letztere ohne
jeden Zweifel ein Autograph Vincis und stimmt mit dem Libretto seiner Rosmira
fedele iiberein - Vinci hat sich bei der Neukomposition des Opernsujets auf die
Arien beschrinkt.

b) Der Neapolitaner G. Fischietti fiihrte 1729 in Rom unter seinem Namen zwel
neapolitanische Dialektkomddien auf, die auch toskanische Arien enthalten.
Zwar sind die Partituren verschollen; doch gibt es einige toskanische Arien aus
La costanza, die Opern Vincis aus dem Vorjahr entstammen. Pasticcioverdichug
ist auf Grund der Texte auch La somiglianza. Vielleicht bezog Fischietti seinen
Autoranspruch nur auf die neapolitanischen Textteile.

Wie bereits angedeutet, konnen die aus einem anderen Zusammenhang entlehn-
ten Arien in der neuen Umgebung einen mehr oder minder festen Platz einneh-
men. Dies hingt vor allem von dem Zeitpunkt ab, an dem iiber ihre Aufnahme
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beschlossen wird. Ist das Libretto schon im Druck oder der Textautor (oder
Textbearbeiter) nidht mehr in der Lage, sie in den Text einzuarbeiten, so konnen
sie als ,arie aggiunte am Ende des Librettos angefiigt werden oder ganz aus
dicsem fortbleiben; dasselbe gilt fiir die Partitur. Soll statt threr eine bereits
vorhandene Arie ausfallen, so bleibt neben der neuen ,aria nuova“, ,cambiara®
oder ,murata® oft die urspriingliche Arie in Libretro und/oder Partitur stehen.
Angesichts der Verdnderungen, die oft erst wihrend der Spielzeit vorgenommen
werden, stellen manchmal weder Libretto noch Partitur die sendgiiltige® Fassung
dar - dieser Begriff selbst ist der Opernpraxis nicht addqua. Entsprechendes gilt
fiir ersatzlose Streichungen von Arien. Hingegen handelt es sich bei den in ,,vir-
golette” gesetzten Arien und Rezitativeeilen des Librettos gewdhnlich um Texte,
dic von vornherein nidic zur Komposition vorgesehen waren und nur um des
Verstindnisses willen abgedruckt sind. Von Hasses Oper Artaserse (Venedig
1730) gibt es zwei Libretti, deren cines den originalen metastasianischen Text
wiedergibt, das andere die von Hasse komponierte, nicht unbetrichtlich abwei-
chende Fassung 278
Der Vorgang der Parodie wird gewdhnlich dadurch veranlaflt, dafl der Text
ciner zu entlehnenden Arie nicht in den Zusammenhang paft. Dies ist freilich
nidht der einzige mégliche Grund: So hat etwa Metastasio bei der Wiederauffiih-
rung seiner Didone abbandonata 1726 (mit neuer Musik von Vinci) einige Arien-
texte aus rein dramatishen und literarischen Erwigungen ein wenig umge-
arbeitet. Anderswo hat es ebenfalls den Ansdiein, als sollten Arientexte auch bei
Ubernahme der Musik nur stilistisch etwas modernisiert werden. Doch sind dies
Einzelfille. Ist in der Librettovorlage bereits ein Text vorhanden, an dessen
Stelle die entlehnte Arie eingesetzt werden soll, so mufl der Text so umgearbeitet
werden, daff er inhaltlich etwa dem alten Text entspricht, sich aber auf die
entlehnté Musik singen 1ift: In Hindels Pasticcio-Oper Semiramide (London
1733) wurde z. B. anstelle der Arie ,Tn mi disprezzi ingrato® die Hassesche
Atie ,Dolce rieda nel mio petto gesungen, jedoch mit dem Text ,M: disprezzi
ingrato core*, der inhaltlich der Textvorlage entspricht, metrisch aber zur Musik
palt. Zu viclen Parodiearien muf es cine musikalische Vorlage einerseits, eine
textliche Vorlage andererseits geben - freilich sind nicht immer beide heute noch
nachzuweisen. Tm einzelnen wurde je nach den Umstinden folgendermafen ver-
fahren:
1. Ist in der Librettovorlage ein zu der Musik passender Text vorhanden, so
wird dic Arie nach Méglichkeit an die betreffende Stelle gesetzt. Ist kein
passender Text vorhanden, so muf sich der Librettist um einen neuen be-

2 (Jber das Problem der textlichen Verinderungen, die ein dramma per musica im Laufe seiner
Wiederauffithrungen durdimachen kann, informiert cxemplarisdh R. S. Freeman (The
travels . . ., Literaturverzeichnis).
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miihen, den er eigenen oder fremden, ihm zur Verfiigung stehenden Dramen
entnehmen kann. In beiden Fillen kommen also priexistente Musik und
priexistenter Text zusammen.

2. Meistens lifit sich aber einc Neudichtung nicht vermeiden.
a) Der Librettist verfertigt einen neuen, passenden Text und zwar entweder
nur in Kenntnis des alten Textes und/oder nach entsprechender Anweisung
des Komponisten beziiglich des Textmetrums usw. (vgl. B. Marcello, a. a. O,
p. 31) oder schlieBlich an Hand der Partitur selbst, so daBl er die sich erge-
bende Deklamation in der Vertonung gleich selbst mitberiicksichtigen kann.
P. J. Martello (a. a. O., p. 291) nennt das Parodieren einen ,impegno spi-
noso“ angesichts_ der vielen notigen Riicksichten auf Versarr, Akzentverter-
lung, Wortgrenzen, koloraturfihige Vokale usw. Doch sei dies allemal noch
besser als das Stehenlassen eines vollig unpassenden Textes?7.
b) Der Librettist weigert sich, die Verantwortung fiir die Parodie zu tber-
nehmen, sei es weil die unter 2a) aufgezihlten Schwierigkeiten zu groff sind,
sei es weil der gewiinschte Textinhalt nicht zur Musik passen wiirde: ,Ma
dimmi, e qual ripiego troverai tu se in luogo di un’aria di sdegno . .. un’altra
si dee porre che era d’amore e che di sdegnose parole vuol rivestirsi? Se non ¢
stato un gaglioffo il compositore di quella musica, avra adattate le note a
quella prima espressione tal che non riusciran poi adatrabili alla seconda®
(P. J. Martello, a. a. O. p. 291). Hiermit vertritt Martello die Meinung,
Parodietexte sollten dem Affekt nach iibereinstimmeny vgl. aber p. 256. Der
Librettist kann also die Parodieforderung zuriickwe‘?sen, anstatt sich ,zum
Komplizen der Unfihigkeit der anderen zu machen. ,E basta bene che non
discordino® (sc. die entlehnten Arien) ,nella tessitura musicale, della qual
cosa lascia tutto il pensiero al mastro di capella® (Martello, a. a. O. p. 291):
In diesem letzten Satz, dem sich nur noch ein trostender Hinweis auf die
Gesamtverantwortung des Impresario anschlieBt - welcher das Ganze zu be-
zahlen hat - umreifit Martello zugleich das musikalische Problem der Ent-
lehnungspraxis. ,
¢) Will der Librettist nicht parodieren oder ist gar kein eigener Textbearbeiter
vorhanden, so iibernimmt manchmal der Komponist die Aufgabe selbst

(Vivaldi hat es 6fter getan).

217 Hohe Anforderungen an die Ubercinstimmung des alten und des neuen Textes stellt H.
Bokemeyer in seinem Versuch von der Melodica (abgedruckt bei Mattheson, Critica
musica, . . . Pars VIIT p. 310 f. und 313 ff.). Matthesons Anmerkungen dazu sind simtlich
einschrinkend: Dem der Opernpraxis viel niher stehenden Mattheson war es ctwa viel
weniger wichtig, daft, bei der Unterlegung neuer Texte darstellende musikalische liguren
gewahrt blieben. An der Hamburger Oper, wo Mattheson damals noch wirkte, zihlten Text-
‘parodié und Ubersetzung zu den alltiglichsten Probleien; Mattheson selbst war viele Male

als Textbearbeiter titig.
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5. Sobald der Parodietext zur Verfiigung steht, kann er der Musik ,unter-
legt werden; diese Arbeit kann auf verschiedene Weise geleistet werden:
a) Der Komponist schreibt selbst dic Arie mit dem neuen Text noch einmal
ab. Die Gelegenheit kann er dazu benutzen, die Musik zu dndern, und zwar
entweder nur um sie dem Text besser anzupassen, oder auch aus anderen kom-
positorischen Griinden. Ferner kénnen bei. dieser Gelegenheit Transpositionen
(wegen der Singer) oder instrumentale Umbesetzungen (wegen des Orchesters)
vorgenommen werden.

b) Das Abschreiben und Neuunterlegen des Textes kann cinem Kopisten
{iberlassen werden.

¢) Die Musik wird niche neu abgeschrieben, sondern der neue Text einfach in
dic Partitur cingetragen. Fs ist die Frage, ob man solche (bei Vivaldi 6fters
vorkommenden) Falle nicht lieber LJKontrafaktur® nennen sollte.

d) Es wird iiberhaupt nichts an der Partitur geindert, sondern nur der Singer
lernt den neuen Text, wihrend sich der Komponist gar nicht darum kiimmert.
Solche Fille sind nur nachweisbar, sofern der Parodietext ins Libretto iiber-
nommen wird, und oft nicht einmal dann.

¢) Die Instrumentalisten haben mit den Fillen b) bis d) ohnehin nichts zu tun.

Die bisher geschilderten Parodie-Fille treffen nur unter der Voraussetzung zu,
dafl ein von der Seite des Komponisten, des Singers, des Impresario usw. gedu-
Rerter Wunsch nach Auffithrung ciner entlehnten Arie auf einen mindestens der
Konzeption nach bereits fertigen Text trifft. Nicht selten - und zwar besonders
bei den eigentlichen Pasticci - ereignete sich aber das Umgekehrre: Sdnger, Im-
presario, Komponist usw. melden ihre Wiinsche an, bevor sich der Poet an die
Arbeir macht. Diesem fille dann die Wahl zu, die Texte seinen eigenen Vor-
stellungen entsprechend zu verdndern oder gar cine dramatisdie Handlung nach
Mafgabe der zu verwendenden Arien auszuwihlen oder neu ,um sie herum® zu
konstruieren. Ein Beispiel ist die 1729 zum Karnevalsende in Venedig aufge-
fithrte Pasticcio-Oper L’abbandono d’ Armida. Hier erklirt der Textbearbeiter,
G. Boldini, im Vorwort des Libretto: Das Sujet sei aus Tasso genommen, jedoch
tutto il resto del breve giro di quella picciola composizione serve solamente a
connettere con qualche Scenica Armonia, e regolata ragione quell’Arie, che in altri
tempi, luochi, e circostanze diverse si sono concepite ed eseguite, e che ora sono
nuovamente introdotte a solo fine di rinnovare il piacere...”.

Zuletzt sei noch ein Fall erwihnt, der an sich nicht unter den Begrff der Ent-
lehnung oder Parodie gehdrt, aber dieselben Probleme aufwirft, und der ver-
mutlidh ebenfalls nicht selten ist. Der Komponist Vinci hatte im Herbst 1724,
1725 und 1728 jeweils mehrere Opernauftrige fiir verschiedene Theater gleich-
zeitig zu erfiillen. Er komponierte nicht fiir jede einzelne Arie eigene Musik,
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sondern fafite cinige Vertonungen so ab, dafl sie zu je zwei der ihm vorliegenden
Texte pafiten. Von den betroffenen Arientexten sind cinige sehr eng, andere
wenig miteinander verwandt. Auch die musikalischen Fassungen sind niche vollig
identisch; immerhin bedeutete das Verfahren eine Arbeitsersparnis. Der Aufmerk-
samkeit wert ist, daf es sich bei zwei der betroffenen Opern um Erstauffiihrun-
gen metastasianischer Dramen handelte - um den Siroe von 1726 und die Senu
yamide von 1729; auflerdem war eine von Metastasio selbst umgearbeitete Tas-
sung der Didone abbandonata (1726) dabei. Ls besteht auch die Moghchker,
daf Vinci auf Metastasio bei der Abfassung der Arientexte mit dem Zwedk ein
gewirkt hat, die Vertonung auch fiir einen anderen, nicht von Metastasia stam-
menden Text verwenden zu konnen. Die Arie ,Voi m’insegnate” aus dem Sivoe
ist jedenfalls ein Parodierext Metastasios. Umgekehrr scheint |, Sentirsi dire” aus
der Semiramide, das textgleich schon vor deren Erstauffihrung in Vincis Oper
Flavio Anicio Olibrio erscheint (Neapel, Flerbst 1728), von Metastasio zu stam-
men, der dem Komponisten seinen Text auch fiir die fremde Oper zur Verfu-
gung stellte. Es ist ohnehin bekannt, dafl viele Komponisten z. B. eine Opern-
sinfonia an mehreren Orten annihernd gleichzeitig zur Auffiihrung bracdhen.
Bei den Arien kénnte zwischen einer Mchrfadiverwendung und einer Parodic
nur dann immer genau unterschieden werden, wenn sich im Einzelfall nach-
weisen liee, ob der Komponist an verschiedenen Aufuridgen gleichzeitig oder
nacheinander gearbeitet hat.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann kein ausfihclicher Nachweis von
Parodien geboten werden. Ich habe unter den erhaltenen Arien von Leconardo
Vinci 17 Parodiefille festgestellt (etwa 3 v. FL), bei J. A. Flasse in den Werken
bis einschlieflich 1732 13 Fille (etwa 4 v. F.), bei Vivaldi etwa 40 Tille (ctwa
7 v. H.) und etwa 45 Fille in den neun Pasticcio-Opern nach fremden Autoren,
die Hindel zwischen 1725 und 1737 in London auffiihrre. Die Zahl der text-
gleichen Entlehnungen, fir deren Ermittlung man sich bis zu einem gewissen
Grade auch auf die Libretti allein verlassen kann, liegt bei Vinci und Hasse
knapp darunter, bei Vivaldi und in den Hindelschen Pasticci weit dariber.
Die genannten Zahlen schienen mir jedoch cine exemplarische Untersuchung der
Parodietechnik bei diesen Autoren zu rechtfertigen. Da die Musik bei der Paro-
dierung stets mehr oder weniger gleich bleibe, lieBen sich allein aus dem Vergleich
der Texte Aussagen iiber dic Zusammenhinge von Musik und Text bei den be-
treffenden Autoren gewinnen. Insbesondere war zu priifen, in wieweit dicjenigen
Merkmale, diein den Parodietexten iibereinstimmen, alseinen Arienty puskon stituie-
rendeangesehen werden kdnnen: Wenn nimlich die Abert-Gerbersche Theorie richrig
ist, daB es die Zugehdrigkeit zum gleichen Typus ist, die die Verbindung zwischen
Parodietexten herstellt, so lifit sich aus diesen erschlieflen, welche Arientypo-
logie fiir die damalige Opernpraxis die mafigebliche war. Vor allem war das
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Dogma zu iiberpriifen, Parodietexte hitten denselben Grundaffekt gemeinsam,
das sich speziell auf eine an der Affcktenlehre orientierte Arientypologie ab-
stitzt.

I Ergebnis war bei allen. vier genannten Autoren etwa dasselbe festzustellen:
Nur ctwas mehr als die Hilfte der Parodietexte haben inhaltliche und/oder
affckrmifige Merkmale gemeinsam. Von diesen wieder haben mehr als die
Hilfre (ctwa ein Drittel der Gesamtzahl) nicht nur den allgemeinen Grund-
affeke, sondern dariiber hinaus so viele lautliche, syntaktische, und semantische
Merkmale gemeinsam, daf der Rahmen eciner nur affckt-orientierten Typologie
[iir sie schon wieder zu weit gezogen wire. Besonders bei Hindel und Vivaldi
finden sich sogar viele Parodictexte, in denen die Formulierung ungefihr gleich-
bleibt, hingegen gerade der Grundaffekt oder der Sinn der Aussage sich dnderrt.
Vor allem fiir diese beiden Autoren diirfte feststehen, daff hiufiger mit Zhn-
lichen Worten Verschiedenes ausgedriickt wird als mit verschiedenen Worten
ANhuliches.

Die Verbindungen der Parodietexte zueinander sind manchmal so eng, manchmal
so lodker, und sie bestchen in Merkmalen so vieler verschiedener Kategorien,
daBl man, sollte die Theorie von der typuskonstanten Parodie aufrechterhalten
werden, fast fiir jedes Parodiepaar eine eigens abgefafite Typologie aufstellen
miifite. Somit gerit dic Abert-Gerbersche Theorie in Widerspruch zu -ithrem
eigenen Typusbegriff.

Um einen Begriff davon zu vermitteln, auf wie verschiedenartige Analogien das
Parodieverfahren sich stiitzen kann, werden im Folgenden einige Parodietexte
mit ihren jeweiligen Vorlagen verglichen. Bewufit sind Textpaare gewihlt, die
weder allzu eng noch allzu weitliufig miteinander verwandt sind.

t. AnToNIO VIVALDI .
Ottone in villa (1713) Tito Manlio (1719) Il Giustino (1724)
Povera fedelta Povero amante cor Candida fedeltd

che giova il two candor, mi fa pietd il tuo amor, che regna nel mio cor
se un fiero traditor ma volgi ad altra il pid al desiato onor

pit non ti crede. se vuoi mercede. campo non cede.

Spera Signor, chi s3;
un giorno ancor verr,
che chiaro splendera

la pace del tuo seno

e la mia fede.

Vanne, piangendo v Sospira quanto sai
e dhi saper vorrd nd cie non troverai
qual premio a te si da: In questo sen per te
digli che pianto e scorno né amor né fede.

¢ tua mercede.

-

Es geht hier weniger um einen Affekt als um den Begriff der ,fedelta®, der
unter ganz verschiedenen affektmifligen Voraussetzungen abgehandelt wird. Die
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Treue des verschmihten Liebhabers, das Abweisen des Liebhabers, die Treue des
Dieners zum Herrn lassen sich kaum in einem anderen Rahmen zusammenfiigen
als unter dem literarischen ,concetto® der fedeltd. Der seltenere Fall dev doppel-
ten Parodie gibt Gelegenheit, die Begriffe sogar durch drei verschiedene Texte
hindurch zu verfolgen. Dabei fille auf, dafl das, was inhaltlich jeweils zwet der
Texte verbindet, sie vom dritten Text trennt.

Wo einzelne Worter im Parodietext wieder auftauchen, verandern ste so sehr
ihren durch den Zusammenhang bestimmten Sinn, dafl fast nur die rein laut-
liche Ubereinstimmung iibrigbleibt. Besonders der Beginn der zwetren Halb-
strophe erinnert fast an die Technik des Anagramms; nicht nur die Vokale,
sondern in besonderer Weise auch die Konsonanten ziehen sich durch alle drei
Texte hindurch.

Die Versart bleibt erhalten, aber dariiber hinaus auch weitgehend die Wort-
akzente, die tronco-Kadenzen, die Stellung der Vokale und ganz besonders die

‘Placierung der einsilbigen Wérter. Die Verfasser der Parodietexte haben sich

offensichelich bemiiht, den sprachlautlichen Charakter bei verindertem Sinn bei-
zubehalten, aus vorgegebenem Sprachmaterial einen neuen Sinn zu erstellen.

Die Musik, ein flieBendes 12/s-Allegro, dessen Melodie aus sekundweise fortgehen-
den und pendelnden Achteln besteht, kann mit threm kontinuierlichen Fluf} wohl!
mit dem Begriff ,fedeltd“ zusammengebracht werden, bietet aber keine intensive
Affektdarstellung, so dafl sie fast am besten zu dem gemidfligten, spdtesten Text

in Giustino zu passen scheint.

2. LeoNARDOVINCI

Publio Cornelio Scipione (1722) La Rosmira fedele (1725)

A far straggia a far vendetta
il mio braccio ormai s'affretta,
ma tu €aro non temer.

Benché scoglio alle tempeste
tra procelle sl funeste
sento il core vacillar.

E' agitata in seno ’alma,
abbandona la sua calma
sol fra l’armi per goder.

E' agitata in seno ’alma:
mentre gode la sua calma,
v di nuovo a naufragar.

Die erste Zeile des zweiten Teils, die wortlich iibereinstimmt, scheint den
.Grundaffekt* anzugeben: eine allgemeine Erregung der Seele. Diese wird in
der Musik dieser Arien durch erregte Sechzehntelfiguren der Violinen dargestellr.
Doch schon der Gegenbegriff der ,calma“ erscheint unter ganz verschiedenen
Voraussetzungen: Wihrend im Originaltext eine Auseinandersetzung zwischen
Festigkeir, Ruhe (,scoglio®, ,calma“) und Schwanken, Erregung (,vacillar®,
nagitata®) stattfindet (musikalisch wird die Festigkeit in der Singstimme dar-
gestellt), ist im Parodietext ,,calma® nur als ein Reimwort hineingeflickt, das mit
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dem Sinn wenig zu tun hat. Hingegen ist der Rahmen des darzustellenden
Affekes viel enger gezogen: Nicht cin allgemeiner innerer Widerstreit der Ge-
fille 1st der Vorwurf, sondern der spezielle Affeke ,,vendetm , der auch noch
eine deutiche Zielrichtung bekommt: ,straggia®, ,armi”. Die Sinnveranderung
des ,goder” zeigt, dafl die ,agitazione® im ersten Text zu den unangenehmen, im
sweiten zu den angenehmei Affekten gezihle werden miiflte, womit die Parodie
aus der einen Hemisphire des zeitgendssischen Affektensystems in die andere
iiberwechsele. Boibehalten ist ("mﬂex prosodlschcn Elementen) vor allem eine
,Grundstimmung®, die in dem Begriff ,agitato® geronnen ist.

3. LroNArRDO VINCI

Astianatte (autunno 1725) D_idone abbandonata (carnevale 1726)

L’augelletto in lacer stretto
perché mai cantar s'ascolta?
Perche spera un altra volta
di tornare in libertd.

lo non vi credo, pupille amate,
voi m’allettate per ingannarmi. ~"

Ah che ben vedo cdh’un altro amore Nel, conflitto sanguinoso
v’accende il core, . . Quel guerrier perché non geme?
s che vi piace di Jusingarmi. , Perché gode con la speme
(A Salvi 1701) Guel riposo che non ha.
(P. Metastasio 1724)

Is handelt sich um eines der Arienpaare, die Vinci im Herbst 1725 wohl gleich-
zeitig zu je zwei verschiedenen Texten komponierte. Die Musik speziell dieses
Paars ist etwas verschieden. Man fragt sich iiberhaupt, was Vinci veranlafic
haben mag, zwei prosodisch so unterschiedliche Texte musikalisch zu-
sammenzubringen. Diese Skepsis mufl wenigstens in dem Punkt ein-
geschrinke werden, dafl der ,quinario doppio® des Salvi-Textes sich von allen
Versarten noch am leichtesten in den ottonario iiberfithren laft. So ist immerhin
der zwei ;,quinari doppi® umfassende erste Textteil von ,fo non vi credo” mu-
sikalisch identisch mit den zwei ersten Versen von ,L’angelletto® (diese wieder-
gegeben in Beisp. 53). Auch danach bleibt die Musik fast gleich, solange der
Lingenunterschied der Texte durch Textierungen von Koloratur und Wieder-
holungen ausgeglichen werden kann. Erheblich abweichend ist nur der Mittelteil
vertont.

Der inhaltliche Zusammenhang liegt in den Begriffen ,lacci®, ,allettare (ingan-
nare, lusingare)®, ,libertd. ,Freiheit wird verweigert; die ,Fallstricke®, die
dem Licbhaber gelegt werden, sollen ihn in Fesseln schlagen wie einen gefangenen
Vogel. Fiir die Poesie des italienischen Manierismus waren dies ganz selbstver-
stindliche metaphorische Kombinationen; nicht weniger, dafl die betriigerische
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Lodsung von den ,,pupille® ausgeht. Triigerisch ist auch die Hoffnung des Vog-
leins, wieder in die Freiheit zurickzukehren.

Vinci hat zu diesem gemeinsamen begrifflichen Nenner das musikalisch entspre-
chende Stereotyp gefunden: fliefend aneinander ,gebundene” Dreiachtelmotive
(vgl. Beisp. 53). In den gedehnten und tibergebundenen Stauwungen der Melodic
wird zugleich eine phonische Qualitit beider Texte realisiert, die in folgenden
Wortern liegt: ,augelletto®, ,allettate”, ,pupille”, ,lacci®, ,stretto”, ,ingan-
narmi®, ,conflitto“. Vinci fingt die Sprachmelodie der in beiden Texten inhalt-

lich wichtigsten Worter ein.

4. JoHANN ADOLF Hasse

Ezio (1730) Demetrio (1732)

Alma grande e nata al regno
fra le selve ancor tramanda
qualdie raggio, qualche segno
dell’oppressa maesta.

Nasce al bosco in rozza cuna
un felice pastorello

e con l'aure di fortuna
giunge 1 regni a dominar.

Come 1] foco in chiuso loco
tutto mai non cela il lume;
come stretto in picciol letto
nobil fiume andar non si.
(P. Metastasio 1731)

Presso al trono in regie fasce
sventurato un altro nasce,
e fra Pire della sorte

v gli armenti a pascolar.
(P. Metastasio 1728)

Indem Hasse diese beiden Texte auf annihernd dieselbe Musik vortragen lifit,
unternimmt er etwas vom kiinstlerischen Gesichtspunkt her Einleuchtendes. Eine
gewisse prosodische Ubereinstimmung ist ohnehin gewahrt; vor allem scheint es
inhaltlich um dieselbe Sache zu gehen. Es ist die soziale Frage, die einer ganzen
Epoche in dem Gegensatz von hoher und niederer Geburt aufs trefflichste kodi-
fiziert zu sein schien, die aber in ihrem Kunstschaffen in das anmutige Widerspicl
von Hirt und Kénig aufgelost wird. Beide Texte scheinen zu besagen, dafl doch
nicht nur die Geburt iiber das Schidksal entscheidet, sondern auch ,fortuna® mit
ihrem Rade. Daf auch ein Hirt auf den Thron gelangen kann, gereichte denen,
die unten waren, zur trostenden Illusion, und denen, die oben saflen, zur ge-
filligen Legitimation. In Wicklichkeit gibt es einen fast epochalen Widerspruch
zwischen diesen beiden Legitimationen absolutistischer Macht. Im zweiten Text
nimlich, der fiir Kaiser Karl VI. geschrieben ist, muf§ das altertiimliche Mirchen
von der Durchlissigkeit der Klassenschranken einer moderneren Legende wei-
dhen: Das ,Zum-Kénig-geboren-sein® ist nicht Privileg, sondern Charaktereigen-
schaft. Metastasio rettet den Flerrschaftsanspruch seines Souverdns ins Geistige:
» Alma grande...“. Das mag der friedfertige Poet freilich mehr huldigend
nach oben denn abweisend nach unten gemeint haben. Trotzdem findet sich in
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dem der zweiten Arie zugehdrigen Rezitativ der Satz ,Non poteva un Alceste
nascer fra le capanne®, der in dem Mafle, wie er dem Text der ersten Arie wort-
lich widerspricht, doch seinen Unterdriickungscharakeer enthiillt.

IHasse wiire als Komponist in der Lage gewesen, bei ,Nasce al bosco” auf den
Textgehalt einzugehen. Er tut es aber nidht, sondern reagiert mit seiner Musik,
cinem Menuett mit leicht pastoralem Einschlag, gerade noch auf die pastorale
Einkleidung des Textes. Mit dem zweiten Text, welcher der Sphire der ,selve®
nur eine Andeutung widmet, pafit die Mustk noch weniger zusammen. Hasses
Indifferenz gegeniiber dem Textgehalt verwundert nicht, zumal sogar Metastasio
wohl in beiden Fillen an das, was er schrieb, letztlich selbst nicht glaubte. Er legt
beide Texte Nebenpersonen in den Mund - Untertanen, die sich in Betrachtungen
tiber ihre Herrschaft ergehen. Ahnlich ist also die szenische Situation (Monolog),
der Sentenzcharakter und, damit zusammenhingend, der etwas monotone otto-
nario-Rhythmus mit seiner Haufung zweisilbiger Vokabeln. Man mochte fast
sagen: Nicht der Inhalt oder gar der Affekt dieser beiden Texte stimmt iiberein
und ermoglicht somit die Parodie, sondern geradezu das Desinteresse am Inhalt
und die Abwesenheit von Affekt.
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