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Vorwort

Diese Arbeit wurde im Sommer 2010 bei der Philosophischen Fakultét der Christian-
Albrechts-Universitédt Kiel als Dissertation eingereicht. Die vorliegende Textgestalt
entspricht im wesentlichen der Abgabefassung, zwischenzeitlich neu erschienene
Literatur wurde nicht eingearbeitet. Zahlreiche Fehler habe ich berichtigt und das
Layout teilweise neu gestaltet, den Notenteil aber erheblich gekiirzt, so dass er nun
ausschlieBlich die Sparten der schwer zuginglichen Sitze enthélt.

Fiir vielfiltige Anregungen, Betreuung und Begleitung im Zusammenhang mit mei-
ner Mantuaner Sinfonia habe ich vielen Menschen zu danken. Sie trugen auf ganz
unterschiedliche Weise dazu bei, dass aus einer vagen Idee ein leidlich geschlossener
Text werden konnte: Marek Romanczuk von der Biblioteka Uniwersytecka in
Wroctaw und Thomas Drescher von der Schola Cantorum Basiliensis machten mir
schnell und umstandslos Notenmaterial zugénglich, damit ich mit meinen Untersu-
chungen beginnen konnte. Die Helmut-Robert-Gedéchtnisstiftung unterstiitzte mich
mit einem Betrag fiir Forschungsreisen und Material.

Immer wieder konnte ich vom Wissen und Kénnen der Mitarbeiterinnen und Mitar-
beiter des Musikwissenschaftlichen Instituts der Christian-Albrechts-Universitit Kiel
profitieren: Sie haben mir stets in zahlreichen Gespriachen wertvolle Hinweise und
Anregungen geben konnen. Siegfried Oechsle betreute die Arbeit und hat mir ge-
zeigt, auf welcher Weise sich klassische musikwissenschaftliche Forschung mit kul-
turtheoretischen Erwédgungen verbinden ldsst. Daneben war er geduldig und nach-
sichtig genug, mir ein ausgesprochen eigenstidndiges Arbeiten zu ermdglichen, was
dem Text hoffentlich nicht allzu sehr geschadet hat. Ein Seminar zu Sinfonia im
17. Jahrhundert schlieBlich fand unter seiner Leitung im Sommersemester 2007 am
Kieler Institut statt und wurde fiir mein eigenes Vorhaben zu einer Art Wendepunkt.
Fiir alles danke ich allen sehr herzlich!

Meine liebe Frau und unsere Kinder haben Entstehung und Revision der Mantuaner
Sinfonia unterschiedlich bewusst miterlebt und —erlitten. Ihnen ist die Arbeit gewid-
met.

Wenn diese Arbeit zur intensiveren Beschéftigung mit ihrem Gegenstand anregt, sei

es wissenschaftlich oder musikpraktisch, ist zweifellos ein wesentlicher Zweck der



aufgewandten Miihe erfiillt. Falls aber dariiber hinaus sich auch noch eine gewisse
Begeisterung fiir die Mantuaner Sinfonia einstellen sollte, so bin ich damit mehr als
zufrieden. Am meisten wiinsche ich mir aber fiir diese Arbeit, dass sie sich in jene

Uberlieferung einfiigen moge, die ich darzustellen versucht habe.



Fir K, Lund B
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Einleitung: Mantua und die Sinfonia

Mit der Stadt Mantua verbinden sich heute musikgeschichtlich vor allem der Name
Claudio Monteverdis und daran ankniipfend der Eindruck einer vor allem vokalmusika-
lisch gepriagten Sphire des Musizierens, schlieBlich der Beginn einer ersten Phase ei-
gentlichen Musiktheaters, der friihen Oper.! Wenn iiberhaupt, dann geraten erst in zwei-
ter Linie auch jene Mantuaner Musiker ins Blickfeld, die — in einer letzten Phase inten-
siver Musikpflege bis zum (voriibergehenden) Stillstand des Mantuaner Hoflebens nach
Erbfolgekrieg und Pest im Jahr 1631 — auch oder vor allem fiir instrumentale Ensemble-
musik stehen kénnen.

Mantua gilt eher nicht als Zentrum einer instrumentalen Ensemblemusik,” die dem vo-
kalmusikalischen Profil des Gonzaga-Hofs in géngigen musikgeschichtlichen Darstel-
lungen etwas entgegen zu setzen gehabt hitte. Zweifellos kommt Venedig fiir eine frii-
here oder Bologna fiir eine spétere Phase ungleich grofere Bedeutung zu. Aber auch
Mantua hat in gewisser Hinsicht Bedeutung fiir die instrumentale Ensemblemusik er-
langt: Carlo Farina (ca. 1604-1639) etwa, der sich auf den Titeln seiner im Druck iiber-
lieferten Musik als Mantovano bezeichnete, arbeitete unter anderem als Geiger unter
Heinrich Schiitz fiir den kursdchsischen Hof in Dresden und wird traditionell zu den
wichtigsten Musikern gezdhlt, die mit ihrer Kunst eine besondere Vermittlerrolle nach
Norden einnahmen. Und Salamone Rossi erschien durch seine ausschlieBlich im Druck
tiberlieferte Instrumentalmusik lange Zeit sogar hinreichend profiliert, um mit den Zii-
gen eines Begriinders der instrumentalen Geringstimmigkeit ausgestattet zu werden,’
Die historische Figur Rossis profitierte letztlich wohl auch von einer gewissen raumli-
chen Nihe zu Monteverdi, denn beide Musiker standen zur selben Zeit im Dienst der

Gonzaga.*

! Zur Mantuaner Renaissance-Kultur und den Gonzaga siehe Iain Fenlon, Music and patronage in six-
teenth-century Mantua, Cambridge u.a. 1980.

? Diesem Eindruck entspricht das Beschreibungsmodell Peter Allsops, der Mantua (zusammen mit an-
deren oberitalienischen Fiirstenhofen) ausdriicklich aus dem Bereich des »Central Development« aus-
gliedert. Peter Allsop, The Italian ,Trio’ Sonata. From its origins until Corelli, Oxford 1992,
S. 106-125.

? Solche Einschitzungen finden sich vor allem in ilterer Literatur und diirften in deutscher Sprache auf
Hugo Riemann zuriickgehen. Hugo Riemann, Die Triosonaten der Generalbafs-Epoche, in: Priludien
und Studien III. Gesammelte Aufsitze zur Asthetik, Theorie und Geschichte der Musik, Leipzig 1901
(Reprint Hildesheim 1967), S. 129-156, hier S. 134. Eine ausfiihrlichere Wiirdigung Rossis findet sich
in Riemanns Handbuch, hier unter § 76 »Die instrumentale Monodie«. Hugo Riemann, Handbuch der
Musikgeschichte 1I/2, Das Generalbasszeitalter. Die Monodie des 17. Jahrhunderts und die Weltherr-
schaft der Italiener, Leipzig 1922, S. 94 f. Rossi als »Erfinder« der Triosonate erscheint bei Manfred
Bukofzer, Music in the Baroque Era. From Monteverdi to Bach, New York 1947, S. 53. Eine Kritik an
solchen Konstruktionen, formuliert aus neuerer Perspektive, findet sich bei Peter Allsop, , Trio’ Sona-
ta, Oxford 1992, S. 108.

* Zu Salamone Rossi siehe vor allem Don Harran, Salamone Rossi. Jewish Musician in Late Renaissance
Mantua, Oxford 1999.



Sieht man von allgemeinen musikgeschichtlichen und biographischen Hintergriinden
ab, dann bleibt genug, um von einem besonderen Mantuaner Profil instrumentaler En-
semblemusik zu sprechen.” So finden sich zuerst in Rossis Werk zum einen Sonaten auf
der Grundlage von ostinaten Béssen oder Liedern, zum anderen aber auch jene fast im-
mer zweiteiligen Sinfonien, die als Repertoire Gegenstand dieser Studie sein sollen.
Sinfonien sind zwar nicht ausschlief3lich im Mantuaner Umfeld nachweisbar, sie sind
hier aber zahlenmafBig stark vertreten und iiberdies auch in den gedruckten Sammlungen
zweier weiterer Musiker enthalten, die zu Mantua — in unterschiedlicher Weise — etwas
entfernter stehen: Es handelt sich dabei um Giovanni Battista Buonamente (ca. 1600-
1642) und Marco Uccellini (1610-1680). Eine Verkettung der Namen Rossi, Buonamen-
te und Uccellini begegnet in der vorliegenden Literatur hiufiger.® Den mutmaBlichen
Lehrer-Schiiler-Beziehungen dieser drei Musiker weiter nachzugehen soll jedoch nicht
Gegenstand dieser Arbeit sein. Es lie3e sich auch fragen, ob nach der Studie Peter All-
sops zu Leben und Werk Buonamentes, sowie nach den eingehenden Untersuchungen
Fred Pajerskis zu Uccellini noch kurzfristig neue Erkenntnisse in dieser Hinsicht ge-
wonnen werden koénnen.’ Vielmehr soll hier der sicherlich nicht iiber jeden Zweifel er-
habene Versuch unternommen werden, die Sinfonien aller drei Komponisten als ein ge-
schlossenes Repertoire anzusehen. Die Bezeichnung Mantuaner Sinfonia, die den Titel
der vorliegenden Studie bestimmt, ist hier keine vollstindige Neuschdpfung: Franco Pi-
perno hat bereits vor {iber drei Jahrzehnten eine entsprechende Formulierung verwen-
det,® der die Rede von der Mantuaner Sinfonia deutlich verpflichtet ist. Die treffendste
Kritik an der Wahl eines solchen Etiketts aber liele sich wohl von der Tatsache her for-
mulieren, dass Musik und historische Person Uccellinis keinerlei Beziehungen zu Man-
tua erkennen lassen. Hier war eine sicherlich anfechtbare Entscheidung gefordert, die

letztlich das Teilrepertoire der Sinfonien Uccellinis nicht aufgrund historisch-biographi-

> Siehe dazu Franco Piperno, La Sinfonia strumentale del primo seicento (I u. II), in: Studi musicali 4
(1975), S. 145-168 u. Studi musicali 5 (1976), S. 95-141. Eine jiingere Darstellung der Mantuaner In-
strumentalmusik gibt Allsop. Allsop , , Trio’ Sonata, S. 106-116.

% Siehe dazu Willi Apel, Die italienische Violinmusik im 17. Jahrhundert (= Beihefte zum AfMw, Bd. 21),
Wiesbaden 1983, S. 57 u. 75. Auf breiterer Basis diskutiert Allsop eine mogliche Gruppierung, aller-
dings — seinem Hauptinteresse folgend, mit einem Akzent auf dem Sonatenrepertoire. Allsop unter-
sucht das Repertoire unter regionalen Gesichtspunkten, so dass Rossi und Buonamente in seiner Dar-
stellung starker aufeinander bezogen erscheinen, Uccellini dagegen etwas abseits steht. Allsop, , Trio’
Sonata, S. 106 ff. Grundsétzlich bezeichnet aber auch Allsop die Verbindung von Rossi, Buonamente
und Uccellini als »one of the most consistent lines of development in instrumental music of the entire
seventeenth century.« Allsop, , Trio’ Sonata, S. 179.

7 Eine umfassende Studie zu Leben und Werk Buonamentes hat ebenfalls Peter Allsop vorgelegt. Peter
Allsop, Cavalier Giovanni Battista Buonamente. Franciscan Violinist, London 2005. Linger zuriick
liegt bereits die Entstehung der grundlegenden Arbeit von Fred Pajerski zu Marco Uccellini. Fred Pa-
jerski, Marco Uccellini (1610-1680) and his Music, Ph.D. diss (2 Bde.), New York University 1979
(ungedruckt, UMI 8010386, Ann Arbor 1980).

¥ Franco Piperno, Sinfonia strumentale (1), S. 160. Siche dazu auch Allsop, Buonamente, S. 124.
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scher Erkenntnisse auf Rossis und Buonamentes Kompositionen bezieht, sondern we-
gen einer Reihe von klar beschreibbaren Erkenntnissen, die unmittelbar an den tiberlie-
ferten Sétzen Uccellinis gewonnen werden konnen. Tatsdchlich schlieBen die Sinfonien
aus Uccellinis frithestem Druck, den Sonate, Sinfonie et Correnti (dem Zweiten Buch
Uccellinis, Sartori 1639b),9 so Uberdeutlich an die Musik Buonamentes an, dass es
kaum sinnvoll sein diirfte, Uccellini aus dem Mantuaner Zusammenhang heraus-
zuhalten. Die Einbindung der Sinfonia in insgesamt vier Drucke Uccellinis néhert des-
sen Repertoire auch vom Uberlieferungsvorgang her den Teilrepertoires von Rossi und
Buonamente an, denn auch bei Uccellini treten Sinfonien als fester und regelmafiger
Bestandteil gedruckter Sammlungen auf. Die Aufnahme Uccellinis in den Kreis der
»Mantuaner« stellt letztlich einen positiven Vorgang dar, der es erlaubt, unter dem Be-
griff der Mantuaner Sinfonia sonst eher verstreute Teile der zeitgendssischen Instrumen-
talmusik zusammenzufassen und aufeinander zu beziehen.

Ein vereinheitlichendes Moment in der zu konstruierenden Mantuaner Sinfonia stellt
die Uberlieferung im Druck dar. Simtliche in der vorliegenden Studie untersuchten
Kompositionen liegen in gedruckten Sammlungen vor, deren Titel und Erscheinungsjah-
re hier in tabellarischer Ubersicht und auf einen Zeitstrahl aufgetragen wiedergegeben
sind (siehe dazu die Ubersichten 1.1. und 1.2.). Fiir die gesamte Uberlieferung der Man-
tuaner Sinfonia hat der Druck also absolut primire Bedeutung. Eine nennenswerte
handschriftliche Uberlieferung von Sinfonien Rossis, Buonamentes und Uccellinis ist
dagegen bisher nicht bekannt geworden. Die allgemein hohe Bewertung des Noten-
drucks fiir Verbreitung und Uberlieferung instrumentaler Ensemblemusik setzt sich in
der vorliegenden Arbeit aber noch darin fort, dass auch fiir die Phase unmittelbar vor
dem Erscheinen der ersten Rossi-Biicher die Konstruktion eines traditionellen Sinfonia-
Repertoires anhand der wenigen vorhandenen Kasualdrucke versucht wird. Wie zu zei-
gen sein wird, lassen sich dadurch einige fiir die erste Phase der Mantuaner Sinfonia

wesentliche Beobachtungen machen.

? Mit Hilfe der bei Claudio Sartori vergebenen Sigeln kénnen die in dieser Studie herangezogenen Drucke
leicht identifiziert werden. Claudio Sartori, Bibliografia della musica strumentale italiana stampata in
Italia fino al 1700 (= Biblioteca di Bibliografia Italiana XIII), Florenz 1952. Auf Drucke, die nicht bei
Sartori verzeichnet sind, wird mit den RISM-Angaben (Serie A) verwiesen.
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Die Mantuaner Sinfonia

Autor

Salamone Rossi

Giovanni Battista

Buonamente

Marco Uccellini

Ubersicht 1.: Die Mantuaner Sinfonia — Ubersicht zu den elf Drucken

Titel, Drucker und Verleger

e [l primo libro delle sinfonie et gagliarde ...

Venedig 1607 (Ricciardo Amadino)

e [ secondo libro delle sinfonie et gagliarde ...

Venedig 1608 (Ricciardo Amadino)
e [l terzo libro de varie sonate ...
Venedig 1613 (Alessandro Vincenti)
e [l quarto libro de varie sonate

Venedig 1622 (Alessandro Vincenti)

e [l quarto libro de varie sonate ...
Venedig 1626 (Alessandro Vincenti)
e [] quinto libro e varie sonate ...
Venedig 1629 (Alessandro Vincenti)
e [] settimo libro di sonate ...

Venedig 1637 (Alessandro Vincenti)

e Sonate sinfonie et correnti ...

Venedig 1639 (Alessandro Vincenti)

e Ozio regio. Compositioni armoniche ...
Venedig 1660 (Francesco Magni)

e Sinfonie boscarecie ...

Venedig 1660 (Francesco Magni)
[Nachdruck Antwerpen 1669]

e Sinfonici concerti, breve e facile ...

Venedig 1667 (Francesco Magni)

Sartori-Sigel

1607c

1608h

1613k

1622b

1626d

1629a

1637d

1639b

1660d

(1660 ?)

[1669d]
1667¢



WOISIDQ() USYISIZO[OUOIYD
I2UID UT SYONI(] J2 ‘TUI[[200[) PUN JUSWERUONG ‘ISSOY UOA USFUN[WIWIRS — PIUOfuULS 4dunmUppy (] 7 WOISIq()

9291 Tl
sjuauIeUONg 1SS0y
(210040250G
2muefuis) 0991 6291 €191
reodn | « ayusureUONg 1SS0y 8091
1SS0y
L991 LEIT
ureoon
/ uaureuongy _MM%M
| N N I | [ | | -/ | | I
| NN LTINS [ ] N | N
OTLI 00LT 0691 0891 0L91 0991 0891 o9l 0€91 0291 0191 0091 0651 08¢1 OLST
(@321020) 0991 | - e

LEUIES/S|




Dartiber hinaus ist der Begrift der Mantuaner Sinfonia geeignet, die untersuchten Sinfo-
nien — es sind 159 Einzelsitze — von der »eigentlichen« Sinfonia, namlich der italieni-
schen Opernsinfonie,'® deutlich abzugrenzen. Es kann kein Zweifel daran bestehen, dass
hinter der Bezeichnung Sinfonia im gingigen Sprachgebrauch nahezu immer die Vor-
stellung von der italienischen Opernsinfonie steht. In Frage steht hier deshalb auch, wel-
che Moglichkeiten einer klaren Unterscheidung von Mantuaner Sinfonia und Opernsin-
fonie bestehen. Hier miissen verschiedene Rahmenbedingungen beriicksichtigt werden,
wenn beide Repertoires miteinander verglichen werden sollen. Dazu gehort die Feststel-
lung, dass Sinfonien des kammermusikalischen Repertoires frither belegt sind als solche
fiir die Oper. Chronologisch gesehen ergibt sich hier der Eindruck einer »Uberlappung,
denn die ersten Drucke Rossis (1607/08) erscheinen 30 Jahre vor Er6ffnung des Teatro
S. Cassiano, des ersten Operntheaters in Venedig im Jahr 1637."" Parallel zum venezia-
nischen Opernbetrieb wihrt aber auch die Uberlieferung der Mantuaner Sinfonia von
diesem Zeitpunkt an noch einmal volle 30 Jahre. Nimmt man ausschlieBlich die Chro-
nologie zur Hilfe, so wire also vor allem in der zweiten Hélfte einer Geschichte der
Mantuaner Sinfonia mit Wechselwirkungen zwischen dieser und der Opernsinfonie zu
rechnen. Nimmt man die blof3en Jahreszahlen 1607, 1637 und 1667 als »Kennmarken,
so erscheinen beide Sinfonia-Repertoires in einer Weise miteinander verbunden, die sich
fiir die Mantuaner Sinfonia ausgesprochen »symmetrisch« ausnimmt.

Die Mantuaner Sinfonia wird also zu einem von der Opernsinfonie klar unterschiedenen
Repertoire, wenn man ihre Eroffnungsfunktion nicht auf die Oper, sondern auf den Tanz
bezieht. Wihrend die Opernsinfonie sich aber als reprisentative Er6ffnungsmusik zu-
nichst in einem hofischen und erst kurz vor der Jahrhundertmitte auch in einem biirger-

lich-6ffentlichen Kontext etabliert und weiter ausdiffe:renziert,12 bleibt die ykammermu-

' Eine Unterscheidung der Repertoires nimmt Stefan Kunze im Rahmen seiner Untersuchungen zur Vor-
geschichte der Sinfonie im 18. Jahrhundert vor. Stefan Kunze, Die Sinfonie im 18. Jahrhundert. Von
der Opernsinfonie zur Konzertsinfonie (= Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 1), Laaber
1993, hier S. 16-44.

' Die Musik der ersten Produktionen des S. Cassiano, Opern von Benedetto Ferrari, ist nicht {iberliefert.
Als reprisentativste Schicht frither Sinfonien aus diesem Bereich miissen deshalb die einschlégigen
Kompositionen von Francesco Cavalli angesehen werden. Zum Cavalli-Repertoire siche Axel Teich
Geertinger, Die Opernsinfonien Francesco Cavallis, in: Schiitz-Jahrbuch [SJb] 2003, S. 105-143. Hier
findet sich auch eine umfassende Edition der Sinfonien Cavallis. Ein Vergleich dieser Kompositionen
mit dem Repertoire der Mantuaner Sinfonia lasst den Unterschied zwischen beiden Bereichen unmit-
telbar hervortreten. Der Beginn eines quasi-offentlichen Musiktheaterlebens in Venedig sei hier ledig-
lich als besonders markanter Zeitpunkt herangezogen, von dem an auch mit einer breiteren Offent-
lichkeit fiir die Opernsinfonie gerechnet werden kann. »Breitere Offentlichkeit« sei hier verstanden als
Gegensatz zur riservata-Sphéire der hofischen Oper. Dort hat es selbstverstindlich auch vor 1637
wichtige Opernproduktionen gegeben, deren Wirkung hier jedoch nicht thematisiert werden kann.

12 Kunze, Sinfonie, S. 28 ff. Kunze erwahnt kurz die beiden ersten Biicher mit Sinfonien von Rossi
(S. 24), ohne jedoch die Frage nach moglichen Unterscheidungen zwischen Eréffnung bzw. Einleitung
von Suite und Oper weiter zu diskutieren.



sikalische« Sinfonia mit ihren gelegentlich sonatenhaften Ziigen offenbar vor allem mit
der Suitenmusik verbunden."

Von Rossis Sinfonie e gagliarde (Sartori 1607¢) aus dem Jahr 1607 bis zu den Sinfonici
concerti Uccellinis (Sartori 1667g), die 1667 im Druck herauskamen, umfasst der Er-
scheinungszeitraum aller fiir diese Studie relevanten Drucke der Mantuaner Sinfonia
genau sechs Jahrzehnte.'* Dadurch aber bekommt die Untersuchung der Mantuaner Sin-
fonia auch im groferen zeitlichen Rahmen eine gewisse musikgeschichtliche Bedeu-
tung, denn diese Phase wird traditionell als ereignisreich fiir die Ausdifferenzierung in-
strumentaler Ensemblemusik angesetzt."> Dass sich entsprechende Beobachtungen auch
im Repertoire der Mantuaner Sinfonia machen lassen, erscheint zunachst nahe liegend.
Was sich dort im einzelnen aber tatsdchlich nachweisen lésst, soll die vorliegende Stu-
die zeigen.

Am uberlieferten Werk Rossis, Buonamentes und Uccellinis haben Sinfonien einen zah-
lenmiBig erheblichen Anteil. Die Sinfonia qua Titel aber zur »Hauptsache« eines
Drucks zu erkldren, wie dies bei Rossi und Uccellini geschieht, stellt eine nicht gerade
haufig belegte Praxis dar und muss im Vergleich mit gedruckten Sammlungen anderer
Musiker auffallen. Sieht man vom Bereich der Vokalmusik ab, so erscheint die Bezeich-
nung Sinfonia erst nach der Jahrhundertmitte 6fter als Haupttitel, bezieht sich dann aber
fast immer der Sache nach auf ausgesprochene Sonaten.'® So nimmt die Mantuaner Sin-
fonia zum iibrigen kammermusikalischen Sinfonia-Repertoire, in dem sonst die Einzel-
iiberlieferung dominiert, einen gewissen Abstand ein.!” Sie ldsst auch keinen Zusam-
menhang erkennen mit jenen zum Teil recht ausgedehnten Kompositionen Stradellas,
Lonatis oder Colistas, die zwar als simfonia bezeichnet werden, der Sache nach aber der
vielteiligen Sonate ndher stehen und offenbar eine besondere romische Tradition verkor-
pern.'®

Die These einer Sondertradition innerhalb des Sinfonia-Repertoires ist also nicht haltlos,

sondern wird durch eine Reihe von Beobachtungen gestiitzt, die sich in verschiedenen

"> Welche Rolle aber die Mantuaner Sinfonia fir den nicht-stilisierten Gebrauchstanz gehabt haben kénn-
te, ist weitgehend unklar und wird am Ende dieser Arbeit (siche Abschnitt XII.) kurz erortert.

' Siehe dazu die Ubersichten 1.1. und 1.2. auf den S. 4 und 5.

' Siehe dazu etwa die Darstellung bei William S. Newman. William S. Newman, The Sonata in the Ba-
roque Era, Chapel Hill 1959.

' Siehe dazu Allsop, ‘Trio’ Sonata, S. 52. Einige Beispiele hierfiir: G.B. Bassani, Sinfonie op. 5 (Sartori
1688f), P. Sanmartini, Sinfonie op. 2 (Sartori 1688a), G. Colombi, La Lira armonica, Sinfonie a due
Violini op. 2 (Sartori 1673a).

"7 Ein Blick in Claudio Sartoris Bibliografia lisst die Fiille der vor allem in vokal-instrumental ge-
mischten Sammeldrucken tiberlieferten Sinfonien erahnen.

'8 Eine umfassende Studie zu den Komponisten der rémischen simfonia liegt noch nicht vor. Peter Allsop
hat die romische simfonia jedoch in seine Arbeit zum Trio miteinbezogen. Allsop , Trio’ Sonata, S.188-
210.



Bereichen machen lassen: Dies sind zum einen historisch-biographische Erkenntnisse
und zum anderen eher analytische Beobachtungen an den Einzelsdtzen. Aufgestellt wur-
de diese These, um einen Beitrag zur Erforschung der — gemessen am zahlreich vorhan-
denen Material und der groflen Fiille vorliegender Neuausgaben — noch immer relativ
wenig »bekannten« instrumentalen Ensemblemusik des 17. Jahrhunderts zu leisten.
Auch in der vorliegenden Studie kénnen aber nicht alle Gesichtspunkte des zu untersu-
chenden Repertoires gleichermallen beriicksichtigt werden, so dass hier eine gewisse
Eingrenzung notwendig ist. Das Hauptinteresse gilt deshalb den kompositionstechni-
schen Entwicklungen und der Frage, auf welche Weise genau Sinfonien ihre jeweiligen
Ausdehnungen gewinnen. Beriihrt wird dadurch also vor allem das Grundproblem des
text- und choreographiefreien Komponierens, das Erzeugen eines wie auch immer gear-
teten sinnvollen Ablaufs von Musik mit einer gewissen Ausdehnung. Ein Schwerpunkt
der Untersuchungen wird deshalb auf der Beobachtung von Satztechnik und Verlaufsge-
staltung liegen. Einige Beobachtungen zu Notationsformen und einer modal-tonalen
Standortbestimmung ergidnzen diesen Bereich. Zentral bleiben jedoch immer solche
Versuche, die Einzelsdtze der drei Teilrepertoires aufeinander zu beziehen und an den
dort beobachtbaren Verfahren von Satztechnik und Verlaufsgestaltung Erkenntnisse iiber
den Ablauf der Ausdifferenzierung zu gewinnen, die die Mantuaner Sinfonia durchlau-

fen haben konnte.



I. Allgemeines

Den Hauptteil der folgenden Untersuchungen bildet die Betrachtung der drei Teilre-
pertoires (der Sinfonien Rossis, Buonamentes und Uccellinis) anhand von Einzelsitzen.
Diese Teilrepertoires konnen zunachst deswegen gut voneinander unterschieden werden,
weil die Erscheinungsjahre der insgesamt elf Sammlungen keine Uberschneidungen
aufweisen (siehe dazu die Ubersicht auf S. 4 und 5): Die Folge der Buonamente-Drucke
setzt vier Jahre nach dem letzten Rossi-Buch ein, und der friiheste erhaltene Uccellini-
Druck folgt dem letzten von Buonamente mit etwa zwei Jahren Abstand. Als weiterer
prigender Umstand der gesamten Uberlieferung erweist sich, dass (mit sehr wenigen
Ausnahmen in den Sinfonie boscarecie Uccellinis) keine echten Datierungen von Ein-
zelsdtzen moglich sind. Datierungen bleiben fiir die Mantuaner Sinfonia vollstindig
relativ und sind anhand der Erscheinungsjahre, in vielen Fillen auch mit Hilfe der da-
tierten Vorreden, nur als »termini ante quos« moglich. In der vorliegenden Studie wird
auch kein Versuch gemacht, etwa mit Hilfe einer Stilkritik mogliche Chronologien zu
konstruieren. Grundsétzlich soll hier eher das diskontinuierliche Moment des »Bruchs«
in der Darstellung betont und die Moglichkeit einer kontinuierlichen »Entwicklung«
vernachléssigt werden. Herausgestellt werden also Neuerungen im weitesten Sinne, wo
es die Beobachtungslage zulédsst. Die Diskussion der Sinfonien unter qualitativen Ge-
sichtspunkten geschieht zundchst systematisch ohne besondere Beriicksichtigung der
Druckdaten und nur im Fall des Uccellini-Teilrepertoires wird davon teilweise abgewi-
chen.

Da die bisher vorliegende Literatur zu den Sinfonien dieser Studie nicht sehr um-
fangreich ist, hat eine Auseinandersetzung mit ihr jeweils im konkreten Zusammenhang
der Detailbetrachtungen Platz. Eine Ausnahme davon bildet lediglich die Rossi-
Literatur, da das Interesse an diesem Musiker stets groer war und seine Kompositionen
haufig fiir weiter tragende Konstruktionen in Anspruch genommen wurden. Deshalb ist
hier der Rossi-Literatur ein eigener Abschnitt gewidmet.

Um der Identifizierung von Einzelsdtzen aller drei Teilrepertoires einen einheitlichen
Rahmen zu geben, wird im Folgenden jede Komposition mit einer dreiteiligen Sigel
bezeichnet:'’ Sie besteht jeweils aus einem GroBSbuchstaben (»R« fiir Rossi, »B« fiir
Buonamente und »U« fiir Uccellini), dem zunéchst eine romische Ziffer folgt, die den

Druck bezeichnet, aus dem der Satz stammt. Die nachgestellte arabische Ziffer schlie$3-

' Davon ausgenommen sind nur die originir-vielstimmigen Sitze des Ersten Buchs, bei denen die Titel
der CMM-Ausgabe verwendet werden. Don Harran (Hg.), Salamone Rossi. Complete Works (= CMM
100; 5 Vol.), Neuhausen 1995, hier CMM 100:9.
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lich bezieht sich auf die eigentliche Sinfonia-Zahlung des jeweiligen Drucks, die in den
Quellen durchweg als ausgeschriebenes Zahlwort im Satztitel erscheint (Sinfonia prima,
seconda, terza usw.). Die Sigel B VII/5 bezeichnet also die Sinfonia quinta aus Buona-
mentes Siebentem Buch.

Bevor die eigentlichen Untersuchungen einsetzen, soll jedoch mehr theoretischen Fra-
gen des Sinfonia-Begriffs nachgegangen werden. Da die Kompositionen der Mantuaner
Sinfonia ganz iiberwiegend in einer nur schwach kontextualisierten Form auftreten, sie
als Bestandteil von Drucken mit instrumentaler Ensemblemusik also nicht von vornhe-
rein im Zusammenhang mit Oper, geistlichem Konzert oder Suite stehen, stellt sich oh-
nehin die Frage, fiir welche Zwecke diese Musik genau bestimmt war. Hier geht es also
auch um das Problem der Funktionalisierung. Welche Rolle aber Funktionen fiir den
Sinfonia-Begriff spielen konnen, ist fiir die vorliegende gattungsgeschichtliche Literatur

nicht eindeutig.

I.1. Sinfonia und »Ordnungen«: Klassifikation und die Probleme der
Gattungsbestimmung

Die Frage nach Ordnungen von Musik ldsst sich von verschiedenen Seiten her pro-
blematisieren: Hier sei mit einer kurzen Darstellung der klassifikatorischen Probleme
begonnen, die durch den Terminus Sinfonia aufgeworfen werden.

Im Zusammenhang mit den Sinfonien der Rossi-Uberlieferung bestehen solche Pro-
bleme insofern, als dass ihre feste Zuordnung zu einem bestimmten Bereich zwar ver-
sucht wurde, aber nicht immer iiberzeugen konnte.”’ Ein Problem diirfte hier die »funk-
tionsferne« Uberlieferung der Rossi-Sinfonien darstellen, da weder die Sinfonie e gagli-
arde-Biicher, noch die beiden Varie sonate-Sammlungen unmissverstiandlich klar ma-
chen, wie die dargebotene Musik funktional einzuschitzen ist. Bevor jedoch auf dieses
Kernproblem, den Komplex von Funktion und Funktionalisierungen eingegangen wird,
sei mit einer Diskussion der Frage nach dem grundlegenden Ordnungsmodell der Gat-
tung begonnen.

Will man klassifikatorisch mit dem Terminus Sinfonia umgehen, so kann man sich ohne

grofle Umstdnde auf die traditionelle Diskussion des Gattungsbegriffs beziehen. Hier

%% Was die konkrete Funktion der Rossi-Sinfonien angeht, so herrscht hier keine Einigkeit: Stefan Kunze
etwa sah Rossis Sinfonien als Kompositionen, die »als Einleitungsstiicke verwendbar« seien. Kunze,
Sinfonie, S. 24. Ernst Kubitschek dagegen sah die »Sinfonia bei Rossi« eher als »frei einfligbares Ri-
tornell zu umfangreicheren, vor allem weltlichen Vokalwerken«. Ernst Kubitschek, Die Sonate con-
certate in stilo moderno ... Libro primo von Dario Castello, in: Festschrift Othmar Wessely. Zum 60.
Geburtstag, hg. von Manfred Angerer u.a., Tutzing 1982, S. 381-397 (hier S. 393).

10



liegt eine Fiille von Texten vor,”' die Versuche einer Bestimmung des Gattungsbegriffs
enthalten. Darunter erweisen sich vor allem solche Texte als hilfreich, die unterschiedli-
che Ansitze einander gegeniiberstellen und miteinander vergleichen. So sind Klassifika-
tion und Gattungsbegriff Themen einer Untersuchung von Wolfgang Marx,*” in deren
Rahmen zwei Texte Stefan Kunzes untersucht werden, die das Gattungsproblem behan-
deln. Der jlingere dieser Texte findet sich in Kunzes Sinfonie-Band, der fiir das Hand-
buch der musikalischen Gattungen entstand,” der iltere dagegen geht auf einen ziem-
lich kurz gefassten und entsprechend »dichten« Kongressbeitrag zuriick.”* Es ist sicher
sinnvoll, beide Texte in einen Zusammenhang zu bringen, auch wenn sie einen gewissen
zeitlichen Abstand zueinander einnehmen und ihre Zielrichtungen keineswegs iiberein-
stimmen. Wo Kunze im idlteren Text zunidchst von Grund auf die Schwierigkeiten des
Gattungsbegrifts behandelte, kam notwendigerweise auch die Frage nach einer ange-
messenen Auffassung von »Gattung« als Allgemeinbegriff zu Sprache. Der jiingere Text
dagegen formt stirker den Gattungsbegriff als eine historisch sich wandelnde Grof3e
nach, ohne vorher ontologische Fragen zu diskutieren.

Eine Merkwiirdigkeit des dlteren Kunze-Texts besteht darin, dass er zunichst die Ab-
lehnung der Gattung als Allgemeinbegriff flir die Musik nahe legt, sich spéter aber doch
auf Ontologie und die Alternative von realistischer und nominalistischer Position ein-
lasst, indem er die Frage nach »iiberhistorischen Konstanten« in der Musik aufwirft.?’
Dabei lasst der Text aber die denkbare Synthese aus Realismus und Nominalismus, das
konzeptualistische universalia in mente aus.*® Das Ergebnis ist, dass eine Festlegung
Kunzes auf einen bestimmten Umgang mit dem ontologischen Hintergrund des Gat-
tungsbegriffs nahezu unmdoglich wird. Nach Wolfgang Marx jedoch, der gerade die kon-
zeptualistische Position fiir die angemessene hilt,”” entzieht Kunze sich, gewissermafen
aktiv und endgiiltig, »einer Stellungnahme im ontologischen Bereich«. Tatsdchlich aber
setzt der dltere Kunze-Text das ontologische Problem erneut als relevant, nun aber auf

einer Ebene, die sich von der urspriinglichen der Gattung unterscheidet. Auf diese Weise

! Zum Gattungsbegriff allgemein und einer umfangreichen Bibliographie siche Hermann Danuser, Arti-
kel »Gattung, in: ZMGG, Sachteil Bd. 3, Sp. 1042-1069.

2 Wolfgang Marx, Klassifikation und Gattungsbegriff in der Musikwissenschaft (= Studien und Ma-
terialien zur Musikwissenschaft, Bd. 35) Hildesheim u.a. 2004.

3 Siehe Anm. 10.

24 Stefan Kunze — Uberlegungen zum Begriff »Gattung« in der Musik, in: Gattung und Werk in der
Musikgeschichte Norddeutschlands und Skandinaviens. Referate der Kieler Tagung 1980, hg. von
Friedhelm Krummacher und Heinrich W. Schwab, Kassel u.a. 1982 (= Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft, hg. von Friedhelm Krummacher und Heinrich W. Schwab, Bd. XXVI), S. 5-9.

3 Kunze, Gattung, S. 8.

26 Zum Konzeptualismus siche Marx, Klassifikation, S. 130-132.

" Marx, Klassifikation, S. 131. Der Konzeptualismus gilt Marx laut Kapiteliiberschrift als »angemessenes
Konzept fiir eine heutige Gattungstheorie«.
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also zieht Ontologie erneut in den Text Kunzes ein, nachdem ihr auf der begrifflichen
Ausgangsebene eine Absage erteilt wurde.

Der Sache nach liee sich aber auch Kunzes Sicht auf den Gattungsbegriff als ein im-
plizit konzeptualistisches Verstdndnis auffassen, denn beide Texte betonen mehrfach die
Notwendigkeit, den Modus der Gattungsbestimmung offen zu halten und flexibel zu
gestalten. Auf diese Weise wire Gattung tatsdchlich als »Konzept« im Sinne des von
Lydia Goehr vorgeschlagenen »open concept« zu denken.” Ein fixer Gattungsbegriff
dagegen ist mit Sicherheit nicht Fluchtpunkt der Kunze-Texte.

Wenn »Gattung« mit Kunze also nicht als Allgemeinbegriff zu fassen ist,”’ erdffnen sich
auch fiir die Sinfonie andere Moglichkeiten einer iibergeordneten Betrachtung. Schon
Kunzes ilterer Text verwies auf die Notwendigkeit, von »Einzelwerken« auszugehen,
»die in threm Aufbau eine Reihe wesentlicher Gemeinsamkeiten aufweisen« und die
danach erst, von Komponisten und Interpreten als zusammenhéngende Werkgruppen
verstanden, tatsdchlich Gattungen ausmachen kénnen.”® Um welche Gemeinsamkeiten
es sich hier handeln konnte, deutet Kunze aber nur an. Eine wesentliche Entscheidung
wird dabei jedoch getroffen: Funktionen von Musik werden hier eindeutig als in ihrer
Wichtigkeit nachgeordnet angesetzt.’' Keinesfalls rangieren sie bei ihm an prominenter
Stelle, wenn es um die Bestimmung einer Gattung geht. Sie werden allerdings auch nir-
gends explizit aus dem Kreis der Bestimmungsmerkmale ausgeschlossen, sondern le-
diglich anderen Merkmalen untergeordnet. Marx’ Sicht auf Kunze, er beziehe »Funktio-
nen ... in seine Uberlegungen ebenso wenig ein wie anders geartete auBermusikalische
Beziige«,32 ist deshalb problematisch. Ein Unterordnen oder Vernachlissigen der Funk-
tionen ist nicht gleichbedeutend mit deren vollstindigem Ausschluss aus den Kriterien
zur Begriffsbestimmung. Grundsitzlich aber bleibt Kunzes Position auch deswegen
problematisch, weil es aus seiner Sicht offenbar nicht zu einer klar beschreibbaren Rela-
tion von Funktion und Poesis kommt, bei der letztere als abhidngige Grofle erscheint.
Die Poesis kann im Fall von Sinfonien aber eindeutig als ein von der Funktion der Mu-

sik bestimmter Vorgang beschrieben werden.*”

2 Marx, Klassifikation, S. 63 ff. u. S. 408.

2 Kunze, Gattung, S. 7.

30 Kunze, Gattung, S. 7.

31 Kunze, Gattung, S. 7.

32 Marx, Klassifikation, S. 273.

33 Siegfried Oechsle, Autonomie, Immanenz und Bruch. Mahlers Erste Symphonie und die Geschichte der
Gattung, in: Gustav Mahler und die Symphonik des 19. Jahrhunderts. Referate des Bonner Symposi-
ums 2000 (= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft, hg. von Erik Fischer u.a., Bd. 5), Frankfurt am
Main u.a. 2001, S. 23-47 (hier S. 31).
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Es lohnt sich also, der Frage nachzugehen, welche Sicht auf die Funktionen von Musik
Kunzes Texte entwickeln. Dort finden sich ndmlich Hinweise darauf, dass nicht koha-
rent mit der Vorstellung von Funktionen umgegangen wird. Funktionen erscheinen in
Kunzes Texten abgetrennt von den »zentralen Elementen« einer Gattungsbestimmung,
die hier vor allem anhand solcher Gr6Ben wie »musikalischer Satz« und »Anlage« (was
vermutlich auf die formale Ebene von Kompositionen zielt) durchgefiihrt werden soll.**
Tatsdchlich aber gibt es gute Griinde, wesentliche Satzelemente der Sinfonie als letztlich
funktional bestimmt aufzufassen. Damit diirften Funktionen aber hierarchisch gesehen
mindestens auf gleicher Hohe mit dem Komplex des »musikalischen Satzes« rangieren,
wenn nicht sogar dariiber.”> Kunzes jiingerer Text bringt dazu mit dem Bereich der »Be-
gebenheits-Vorstellungen« ein schlagendes Beispiel,*® ohne dass dort explizit von Funk-
tionen die Rede wire. Den »Begebenheits-Vorstellungen« aber kommt wohl eine
Schliisselrolle bei der Klarung der Frage zu, wie Funktionen von Musik deren Gestalt
und schlieBlich auch ihre Gattungen bestimmen konnen.

An anderer Stelle spricht Kunze vom »Bewegungs- und Begebenheitsimpuls des
,Gangs’« und meint damit die konkrete Gestalt eines Basses, der skalar auf- oder ab-
steigt. Anders als dem toccare, jener »vorsinfonischen« Spielform des Trompetenen-
sembles und ebenfalls Referenz der von Kunze so benannten »Begebenheiten«, kommt
den Basso-Gingen auch in der Mantuaner Sinfonia eine grundlegende Bedeutung zu.*’
Dieses Satzelement sei hier deshalb kurz etwas nédher betrachtet. Kunzes Text entwickelt
anhand der »Begebenheits-Vorstellungen« eindeutig ein Funktions-Modell, dessen Kon-

sequenzen auch fiir die funktionale Bestimmung zumindest der Gattung Sinfonie von

Bedeutung ist.

»Léngst bevor sich die Sinfonia zu einem Typus verfestigte, nahm sie als entschei-
dendes Element Begebenheits-Vorstellungen in sich auf. Sie sind das Band, welches die
Sinfonia von ihren Anfangen bis einschlieBlich der Sinfonien der Wiener Klassiker ver-
kniipfte.«®

Ein wesentliches Moment dieser »Begebenheits-Vorstellungen« diirfte — legt man Kun-

zes oben genannte, sprachlich leicht abweichende Fassung zu Grunde — der Basso-Gang

sein. Diese konkrete Gestalt des Satzes hat am »Begebenheits«-Charakter der Musik

34 Kunze, Gattung, S. 7.

> Funktionen konnen in der Tat als primire GroBen beschrieben werden, von denen konkrete Satz-
gestalten abhédngen.

36 Kunze, Sinfonie, S. 28.

37 Siegfried Oechsle gab den Hinweis auf die gewissermallen doppelte Existenz symphonischer Musik um
1600, die sich in den Musizierbereichen von Fanfare und intradenartigen Sétzen zeigt. Oechsle, Auto-
nomie, Immanenz und Bruch, S. 30.

38 Kunze, Sinfonie, S. 28.
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genauso Anteil wie das erwéhnte toccare. Kunzes Text erhebt damit letztlich den Gang
zur primiren Grofle, indem er ihn als »entscheidendes Element« bezeichnet. Dabei ent-
steht die Frage, was genau die Begebenheit des Gangs (bzw. des Gehens, Schreitens)
mit dem musikalischen Phanomen »Gang« verbindet.

Kurz gefasst konnen musikalische Génge als Resonanz auf die gedankliche Verarbei-
tung wahrgenommener Bewegung beschrieben werden. Bei einer solchen Sichtweise
kommt dann auch der Begriff der Funktion ins Spiel. Das wiirdevolle Schreiten oder
gemessene (vor allem: regelméBige, gleich ordnende) Gehen ist ein Sonderfall, ndmlich
die Synchronisation der Bewegung vieler Menschen, insofern nicht-alltdglich und damit
»Begebenheit«. Eins wird schnell klar: Die Rede von solchen »Vorstellungen« in der
Musik ist uneigentliche Rede, denn selbstverstdndlich nimmt Musik hier nichts in sich
auf.

Die Musik »funktioniert« also — mit aller Vorsicht des uneigentlichen Sprechens for-
muliert — als Material, das auf »Begebenheits-Vorstellungen« bezogen werden kann.
Musik ist aber auch selbst Begebenheit, die sich —nach ihren Mdglichkeiten — auf nicht-
musikalische Begebenheiten beziehen kann. Wenn nun externale »Begebenheits-
Vorstellungen« als Anstof fiir eine bestimmte Setzweise gesehen werden, dann steht der
auBermusikalisch induzierte Charakter solcher Musik fest. Zwar wird die Musik auf
diese Weise lidngst nicht vollstdndig von solchen externalen Momenten bestimmt, sie
erweist sich aber als in wesentlichen Punkten ihres Satzes als abhingig. Das Attribut
»aulBermusikalisch« ist deswegen auch problematisch, denn damit kann nicht nur die
Funktion einer Musik im eigentlichen Sinne (ndmlich ein die Einleitung leistender Vor-
gang) gemeint sein. Schon ihre Konzeption muss als aulermusikalisch induziert gedacht
werden. Deshalb ist es nicht sinnvoll, bei der Bestimmung von Gattungen den Begriff
der Funktion zu vernachldssigen. Funktionen konnen zum Struktur bestimmenden
Merkmal einer Komposition werden, und im Fall der Sinfonie ist dies geradezu Kenn-
zeichen der ersten Phase einer Gattungsgeschichte (die auch bei Kunze ja letztlich durch
den Nachweis der entsprechenden Titelvokabel begrenzt wird). Urspriinglich au3ermu-
sikalisch zu denkende Vorgénge nehmen fiir den Kompositionsvorgang eine konzeptio-
nell primdre Position ein. So ist, zumindest fiir die Sinfonie, auch der Begriff Gattung
keinesfalls ohne den der Funktion zu fassen.

Beobachtet man auch die sinfonische Musik des spiteren 17. Jahrhunderts auf die Pra-
senz von Géngen in der beschriebenen Form hin, so ldsst sich sagen, dass diese Musik
eine spezifische »Erinnerung« an urspriingliche Funktionen mit sich fiihrt, die vom je-

weiligen Stadium ihrer weiteren musikalischen Ausdifferenzierung unabhingig ist. Die-
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se Musik kann also funktional geprigte Satzelemente weiter nutzen und zu Elementen
eines genuin musikalischen Spiels werden lassen. Sogar fiir die Musik der »Wiener
Klassiker« haben die »Begebenheits-Vorstellungen« Bedeutung und stellen damit ein
kontinuierliches Moment dar, das selbst nach fundamentalen Wandlungen musikalischer
Satzprinzipien noch vorhanden sein kann.

Die Frage, weshalb in Kunzes Texten der Begriff der Funktion im Rahmen von Gat-
tungsbestimmungen dennoch so weit untergeordnet ist,* fiihrt auf textinterne Beob-
achtungen, die eine klare dsthetische Gewichtung des Repertoires erkennen lassen.
Wolfgang Marx bemerkte dazu, dass Kunze »von einem emphatischen Gattungsbegriff
und damit einem autonomiedsthetischen Standpunkt« ausgehe.40 Hier rangiert an obers-
ter Stelle die Musik der Wiener Klassik, an die sich der »Verfall« der Gattungen an-
schlieft. Das Modell von Aufstieg, Hochpunkt und Verfall wird vor allem in Kunzes
spaterem Text konsequent verfolgt. An diesem Modell scheint die gesamte Gattungsbe-
stimmung Kunzes ausgerichtet.

Schwierigkeiten mit der Verwendbarkeit des autonomieidsthetisch gepriagten Gat-
tungsbegriffs sprechen aber bereits aus den in Kunzes Texten mehrfach aufscheinenden
sprachlichen Erweiterungen, die der Terminus Gattung erfahrt. Hier ist von Gattung im
»strengen Sinne« oder auch von »echten« Gattungen und gelegentlich von Genres (als
vermeintlich schwicherem Begriff?) die Rede.*' Solche Wendungen zeigen deutlich an,
dass der Gedanke an einen Allgemeinbegriff Gattung wohl doch nicht ganz aufgegeben
ist. Die Erklarung dafiir mag in den suggestiven Mdglichkeiten der Sprache liegen: Ein
Terminus wird schon aufgrund seiner hdufig wiederkehrenden Verwendung irgendwann
mit einer bestimmten »Seinsqualitdt« ausgestattet.

Beriicksichtigt man also fiir die Gattungsbestimmung auch musikalische Funktionen, so
kann eine Geschichte der zu beschreibenden Gattung anders strukturiert werden, als es
bei einem Ausschluss funktionaler Momente der Fall wire. Gerade die fritheren Phasen
einer Sinfoniegeschichte des 17. Jahrhunderts bekommen unter funktional geschérftem
Blickwinkel einen neuen Stellenwert. Sie konnen nunmehr vom Urteil, lediglich Vor-
formen zu sein, befreit und unvoreingenommen beobachtet werden. Dabei geraten auf
eine andere Art Verfahren in den Blick, wie hier mit den bekannten Funktionen umge-

gangen wird.

** Eine andere Sicht auf den Komplex Sinfonie und Funktion entwickelt Siegfried Oechsle im Zu-
sammenhang mit Uberlegungen zu Autonomie und Geschichte der Symphonie vor Mahler. Oechsle,
Autonomie, Immanenz und Bruch, S. 30 ff.

* Marx, Klassifikation, S. 272.

1 So gelten etwa Sinfonia genannte Kompositionen des 16. und 17. Jahrhunderts Kunze »kaum als Gat-
tung im strengen Sinne«. Kunze, Gattung, S. 7.
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I.2. Sinfonia und Satz um 1600 — Eine Bestandsaufnahme

Jegliche Uberlieferung muss als selektiv betrachtet werden, da die an ihr gewonnenen
Erkenntnisse sonst zu Fehleinschédtzungen fiihren. Dies gilt aber in besonderem Mafle
fiir iberlieferte Kompositionen mit dem Titel Sinfonia. Solche Sétze sind in der ge-
druckten Uberlieferung bis ins erste Jahrzehnt nach 1600 nicht sehr zahlreich und ihr
Kontext ist fast ausschlieBlich der des Kasualdrucks.* Erst die beiden Rossi-Drucke
von 1607/1608 machen hier eine Ausnahme. Betrachtet man den Zeitraum unmittelbar
vor dem Erscheinen von Rossis Sinfonie e gagliarde (Sartori 1607¢c), so umfasst die

Uberlieferung folgende Kompositionen:

I. Die Sinfonien der Pellegrina Christofano Malvezzi (3 Satze)

(»Florentiner Intermedien«) Luca Marenzio (Einzelsatz)

II. Die Sinfonien der
Rappresentatione di anima et di corpo Emilio de Cavalieri (2 Sétze)

II1. Die Sinfonien zu Questi vaghi concenti Claudio Monteverdi (2 Sitze)*
(5. Madrigalbuch)

IV. Die Sinfonien des Orfeo Claudio Monteverdi (7 Sétze)

Ubersicht 3.: Die sinfonische Tradition um 1600 — Im Druck {iberlieferte Sinfonien

Abstrahiert man von diesen Sétzen ein Bild der Sinfonie um 1600, so trigt es folgende
Merkmale:

1. Sinfonien sind »groB« disponierte Sitze, die vier bis sieben Stimmen umfassen kon-
nen.

2. Die Ausdehnung von Sinfonien schwankt zwischen auflerordentlicher Kiirze und ei-
ner Linge, die von der Anzahl der Takte (in moderner Ubertragung) her in die Nihe

einer durchschnittlichen Canzone reicht.**

*2 Mit Ausnahme von Monteverdis 5. Madrigalbuch stellen die Quellen fiir alle hier angefiihrten Sinfo-
nien durchweg Kasualdrucke dar. Claudio Monteverdi, Madrigali a 5 voci. Libro quinto, hg. von Ma-
ria Caraci (= Claudio Monteveri. Opera omnia, Vol 6), Cremona 1984. Zur Pellegrina siche D.P. Wal-
ker (Hg.), Les Fetes du Mariage de Ferdinand de Médicis et Christine de Lorraine, Florence 1589.
I Musique des Intermédes de "La Pellegrina”, Paris 1963.

* Hier ist die Sinfonia seconda eine verkiirzte Version der Sinfonia prima.

* Eine gewisse Ausdehnung erreicht etwa de Cavalieris Sinfonia mit 97 Takten. Emilio de Cavalieri,
Rappresentatione di anima, et di corpo [Rom 1600] (= Bibliotheca Musica Bononiensis. Collana di-
retta da Giuseppe Vecchi dell’Universita degli Studi di Bologna, Sezione IV. N. 1), Reprint Bologna
1967, S. XXVI-XXVII. Einen ausgesprochen kurzen Satz stellt dagegen mit nur sieben Mensuren
Lange Monteverdis Sinfonia vor dem Schiferchor Chi ne consola ahi lassi? aus dem 2. Akt des Orfeo
dar. Claudio Monteverdi, L Orfeo. Favola in Musica. Faksimile des Erstdrucks Venedig 1609 (= Meis-
terwerke der Musik im Faksimile, Bd. 1), hg. von Elisabeth Schmierer, Laaber 1998, S. 42.

16



3. Die Verldufe von Sinfonien variieren erheblich; sie konnen aus kaum mehr als einer
oder zwei kadenzierenden Wendungen bestehen (Marenzio), oder auch iiber eher kom-
plexe Anlagen mit mehreren Riickgriffen verfligen (de Cavalieri, Malvezzi).

Dies alles muss zur Kenntnis genommen werden, damit der Abstand eingeschétzt wer-
den kann, den die Sinfonien der ersten Rossi-Biicher dazu einnehmen. Hier sei deshalb
eine methodisch motivierte Grenze gezogen, die eine chronologische Unterscheidung
von alter und neuer Sinfonia erlaubt und einige Zusammenhdnge klarer hervortreten
lasst. In gewisser Weise symbolisiert das Jahr 1607, das Erscheinungsjahr des Ersten
Rossi-Buchs, diese Grenze. Jenseits davon finden sich Kompositionen, die im Folgen-
den summarisch als »Tradition« bezeichnet werden. Diesseits der Grenze aber befinden
sich die Sinfonien Rossis, Buonamentes und Uccellinis: Sie bilden die Mantuaner Sin-
fonia.

Die geringe Zahl iiberlieferter Sitze der Tradition im Druck ldsst sich vielleicht auch als
Kennzeichen fiir eine insgesamt nicht sehr reichhaltige Produktion auffassen. Verfahrt
man so, dann kann an die unterstellte geringe Frequenz der Titelvokabel Sinfonia eine
These gekniipft werden: Sinfonia ist um 1600 sinnvoll als relativ freier Terminus aufzu-
fassen. Das heifit vor allem, dass er freier gehandhabt werden konnte, als Bezeichnun-
gen wie etwa Ricercar, Canzon da sonar oder Fantasia. Selbst die Bezeichnung Sonata
erscheint um 1600 bereits festgelegter als die Titelvokabel Sinfonia.

Eine der wichtigsten Beobachtungen, die der Bestand an Sinfonia-Kompositionen um
1600 zuldsst, ist der ziemlich unvorbereitet auftretende neue, instrumental-gering-
stimmige Satz der ersten beiden Rossi-Biicher. Diese Beobachtung wird oft protokol-
liert, aber selten hinreichend gewiirdigt. Das mag daran liegen, dass die Bezeichnung
Sinfonia fiir diesen Zeitraum eher mit dem vielstimmig dominierten und oben be-
schriebenen traditionellen Repertoire in Verbindung gebracht wird. Zugleich aber treten
Rossi-Sinfonien erst einmal in einer nur schwach kontextualisierten Uberlieferung auf,

fiir die die Sphére des Musiktheaters keine erkennbare Rolle spielt.

I.3. Der »neue Satz«

Eine hochrangige Unterscheidung stellt hier die Differenz von Viel- und Geringstim-
migkeit dar. Niemand anders aber als Rossi selbst hat dafiir hochst geeignetes An-
schauungsmaterial geliefert, denn in seinem Ersten Madrigalbuch gibt es mehrere Sitze,

die zunéchst fiinfstimmig und unmittelbar anschlie8end fiir Solostimme mit Chitarrone-
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Begleitung eingerichtet erscheinen.*” An diesem Punkt verschriftlicht sich eine Praxis,
fiir die es aus dem 16. Jahrhundert viele Zeugnisse gibt. Dass Vielstimmigkeit keine
unantastbare Grofle war, sondern je nach Eignung des Ausgangsmaterials auch in eine
reduzierte Fassung iiberfiihrt werden konnte, ldsst sich mit einem Hinweis auf die ge-
nannten Madrigal-Paraphrasen bereits Rossi-intern belegen. Auf diese Weise bekommt
der vorliegende Fall auch fiir die neue Dreistimmigkeit im instrumentalen Bereich eine
gewisse Bedeutung. Einzig die Frage nach moglichen Legitimationen der neuen Ge-
ringstimmigkeit mag noch offen sein. Ein theoretisches Betrachten moglicher Satzdis-
positionen um 1600 hilft hier aber weiter.*® Stellt man sich Klang als einen zu fiillenden
Raum vor, so teilt sich ein wesentlicher Aspekt der gelegentlich als »klassisch« be-
zeichneten voce-piena-Disposition mit:*” Jede Stelle innerhalb des Klangraumes — re-
prasentiert durch das Tonsystem — ist fiir mindestens eine der beteiligten Stimmen mit
gleicher Beweglichkeit erreichbar. Die Teilrdume sind durch die sie ausfiillenden Stim-
men Canto, Alto, Tenore und Basso prinzipiell gleichberechtigt reprasentiert. Die Mehr-
fachbelegung eines Stimmplatzes, also etwa das Auftreten eines zweiten Canto oder
eines zweiten Tenore, brachte fiir die Vorstellung der vollstdndigen Reprdsentation noch
keine Probleme. Der entgegengesetzte Fall aber wird nun oft als die Konsequenz einer
breiteren Musizierpraxis beschrieben und betrifft praktisch ausschlieBlich die Mittel-
stimmen. Wird eine dieser Stimmen nicht gesungen, so sollte der freigewordene Teil-
raum instrumental repriasentiert werden, was verkiirzt heifit, dass auch ein der akkordi-
schen Ausfiihrung fahiges Instrument diese Teilrdume iibernehmen kann. Das ist aber
im Groben schon die Theorie von der neuen Ausdifferenzierung des musikalischen Sat-

zes, bei der eine einzelne Stimme, ndmlich der Basso, als potenzieller Klangtrager auf-

> Es handelt sich um die Nr. 12a/b bis 17a/b des Ersten Madrigalbuchs. Harran, Rossi Works, CMM
100:1, S. 44-82.

* Samtliche Uberlegungen zu Satzdisposition und Kontrapunkt in dieser Arbeit sind maBgeblich mitbe-
stimmt von den Darstellungen Bernhard Meiers und Thomas Daniels, die beide nicht vorrangig Mu-
siktheorie diskutiert, sondern vielmehr konkrete Fallanalysen am Repertoire vorgenommen haben.
Bernhard Meier, Alfe Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts
(= Bérenreiter Studienbiicher Musik, hg. von Silke Leopold u. Jutta Schmoll-Barthel, Bd. 3), Kassel
u.a. 1992. Auf Daniels Untersuchungen gehen wesentliche Teile der Darstellung kontrapunktischer
Beobachtungen zuriick. Thomas Daniel, Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur Vokalpolyphonie des 16.
Jahrhunderts, K6ln 2002.

*" Die Bezeichnung voce piena diirfte Status und Verbreitung vor allem durch hiufige Verwendung in
moderner Fachliteratur erreicht haben. Bernhard Meier etwa verwandte diesen Terminus regelméafig
in seinen Arbeiten, allerdings ohne konkrete Primérliteratur zu nennen, auf die sich eine derart hoch-
rangige Einschitzung stiitzen konnte. Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie,
Utrecht 1974, S. 36-74 (hier S. 41). Im Zusammenhang mit géngigen Quellentexten der Musiktheorie
fallt denn auch auf, dass die Bezeichnung voce piena im Sinne eines satztechnischen Standards der
Satzdiposition eher selten erscheint. Als Beispiel sei Nicola Vicentinos L’antica musica (1555) ge-
nannt, deren Uberschrift zum 19. Kapitel des 4. Buchs die dispositionelle Unterscheidung von voce
piena und voce mutata vornimmt. Nicola Vicentino, L’Antica musica ridotta alla moderna prattica
(= Documenta Musicologica, Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles XVII), Kassel u.a. 1959, S. 79.
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gefasst wird. Zwei Sachverhalte mit einer langen Vorgeschichte erreichen damit den
Status der Schriftlichkeit: Zum einen wird aus dem Verband prinzipiell gleichberechtig-
ter Stimmen der Basso ausgegliedert und mit neuen, umfassenden Aufgaben versehen.
Zum anderen modifiziert sich die Vorstellung von dem, was eine Stimme sei, ganz
grundlegend. Das Prinzip Stimme tritt in eine neue Beziehung zum Klang, der nun nicht
mehr nur Folge des gleichzeitigen Erklingens mehrerer melodischer Gebilde ist, son-
dern in unmittelbare Abhéngigkeit zum jeweils aktuell tiefsten klingenden Ton gerit.
Ein wesentlicher Unterschied zwischen Rossis Madrigal-Paraphrasen aus dem Ersten
Buch und dem Satz der Sinfonie von 1607 ist sofort erkennbar. Wo in den Madrigal-
paraphrasen lediglich eine Stimme, Rossi nennt sie Soprano, vom Chitarrone begleitet
wird, sind es in den Sinfonien zwei Canti, die dem als Stimme notierten Basso ge-
geniiberstehen. Ob nun aber der Canto nur einfach oder aber doppelt vorhanden ist,
spielt fir die Ausfiillung der »Leerstelle« von Alto und Tenore durch ein akkordisches
Stimmen-Surrogat seitens des Chitarrone keine Rolle. Tatsdchlich ldsst sich auch das
Canto-Paar der Sinfonien als Ubernahme aus der fiinfstimmigen Madrigalpraxis auf-
fassen, denn Rossis Madrigale sind in der groBen Mehrzahl Sétze mit doppeltem Canto.
Wihrend die vokalen Oberstimmen bei Rossi im fiinfstimmigen Satz Canto und Quinto
heillen, nennt der dreistimmige Satz der Sinfonien diese Stimmen nun folgerichtig Can-
to primo und Canto secondo.

Fasst man die neue Dreistimmigkeit der Sinfonie Rossis von 1607 genau so auf, nidmlich
als vorgeprigt in der kompositorischen Praxis des Madrigals, so bestétigen sich hier die
Thesen zur Herkunft des instrumentalen Triosatzes bei Ernst Apfel und anderen.”® Mad-
rigal und neue instrumentale Dreistimmigkeit in einem grolen Zusammenhang zu sehen
hat also eine gewisse Tradition. Der konkrete Fall der Sinfonie e gagliarde Rossis weist
iiber diese Anlehnung an das Madrigal noch andere Spuren des spezifisch »Frithen« auf,
die schon durch ihre Uberlieferungsform erkennbar werden und von denen der Beginn

des folgenden Abschnitts ausgeht.

IL. Rossi im Uberblick

Bevor die am Rossi-Repertoire moglichen Teilbeobachtungen ndher dargelegt und mit

konkreten Einzelsdtzen verkniipft werden, bietet es sich an, kurz auf das gewissermallen

*® Ernst Apfel, Zur Vorgeschichte der Triosonate in: Mf XVIII (1965), S. 33-36. Eine andere These zur
Entstehung des Triosatzes vertrat Julia Liebscher, die besonders den explizit monodischen Hinter-
grund des neuen Satzes betonte. Julia Liebscher, Monodie und Trio. Eine weitere Theorie zur Entste-
hung des Triosatzes, in: AfMw XLIII (1986), S. 218-238.
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»aulBere« Erscheinungsbild der Rossi-Sammlungen einzugehen sowie einzelne Merkma-
le der bisher vorliegenden Literatur nidher zu betrachten. Die Pridsentation der Rossi-
Uberlieferung im Druck ist nicht einheitlich und erfordert insofern eine genauere Be-
trachtung, als dass etwa selbsterkldrend scheinende Titelformulierungen oder auch die
Anordnung von Einzelsdtzen im Rahmen einer Sammlung prinzipiell iiber ihren »ei-
gentlichen« Erkenntniswert hinausweisen konnen. Derartige Beobachtungen miissen
nicht vom Notat des Einzelsatzes ausgehen und konnen dennoch das Gesamtbild maB3-
geblich mitbestimmen. Die anschlieBende Literaturschau ist fiir den Bereich der Rossi-
Uberlieferung insofern wichtig, als dass Salamone Rossi traditionell fiir umfassende
musikgeschichtliche Konstruktionen in Anspruch genommen wurde und iiberdies der
spezifisch moderne Zugang zu Rossi einige bezeichnende Merkmale trigt. Am Schluss
dieses Abschnitts steht die Konstruktion einer zunédchst auf grober Differenzierung be-
ruhenden Sinfonia-Typologie, mit der der Versuch unternommen wird, einen ersten
Uberblick zu geben und Rossis Sinfonien an die Sinfonia-Tradition um 1600 anzu-

schlieBen.

I1.1. Das Rossi-Repertoire — Prisentation, Uberlieferung und Ordnung

Zur Entstehung des beschriebenen neuen Satztyps lassen sich aber auch an den Rossi-
Biichern selbst einige Beobachtungen machen. Sie werden moglich anhand der Druckti-
tel sowie an der besonderen »Darbietungsform« einzelner Sitze.

An erster Stelle sprechen die Titel der beiden Sinfonie e gagliarde-Drucke zwar noch
von sdamtlichen in der jeweiligen Sammlung vertretenen Stimmzahlen (4 tre, quatro, &
a cinque voci). Unmittelbar danach aber macht die gegebene Spezifizierung (Per sonar
due viole) deutlich, welche Satzgrofle die Hauptsache darstellt: Hier geht es um Kompo-
sitionen im »neuen Satz«. In gewisser Weise lie3e sich die Ordnung der jeweiligen Titel
also auch auffassen als eine Gewichtung des folgenden Inhalts.

Ein weiterer Umstand, der auf die Struktur der gegebenen Sétze bezogen werden kann,
wird durch die Angabe chittarrone o altro istromento da corpo deutlich.*’ Spitestens
der Zusatz o altro istromento da corpo charakterisiert den Chitarrone aber als ein In-

strument, das gerade wegen seiner Féahigkeit zur akkordischen Auffiillung eines gering-

* Den Vorgang einer expliziten Benennung des Chitarrone kann man mit Recht als selten zu dieser Zeit
hervorheben, solange man den Blick vorrangig auf Formulierungen in Titeln und auf Instrumentalmu-
sik richtet. Fiir Peter Allsop etwa ist die Nennung eines solchen Ensembles »exeedingly rare, if not
unique at this period«. Peter Allsop, ‘Trio” Sonata, S. 108. Allsops Einschitzung bezieht diese Musik
eher auf die Folgezeit (in der der Chitarrone oOfter auf Titelbldttern erscheint), ldsst die solistisch-
paraphrasierenden Sitze Rossis aus dessen Erstem Madrigalbuch an dieser Stelle aber unerwihnt.
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stimmigen Satzes eingesetzt wird. Fiir den aufmerksamen Leser dieses Titels offenbart
sich also schon hier eine wesentliche Eigenschaft der dargebotenen Sétze, ndmlich die
prinzipiell mitgedachte Klangfiille unter Aufgabe eines herkdmmlichen Konzepts von
Stimmigkeit.

SchlieBlich fordert der Titel paarige Instrumente in Canto-Lage (eben: due viole oder
aber doi cornetti) und bietet damit einen Ankniipfungspunkt an die voci pari-Praxis.”
Noch einmal ausdriicklich hingewiesen wird auf diese Mindestbesetzung im Inneren des
Ersten Buchs, wo sich der Zusatz Con doi soprani [nunmehr als Sammelbezeichnung
fiir Instrumente einer liber den Canto hinausreichenden Lage] et il chittarrone findet.
Dieser Hinweis erscheint jedoch nicht bei einem dreistimmig dargebotenen Satz, son-
dern bezeichnet die erste aus der Reihe der fiinfstimmigen Kompositionen.

Durch das Auftreten der Rossi-Sinfonien 1607, der Sinfonie e gagliarde (Sartori 1607c¢),
wird mit einem wesentlichen Kriterium der traditionellen Sinfonia, dem Cha-
rakteristikum der Vielstimmigkeit gebrochen. Hier erscheinen nun in erster Linie ge-
ringstimmig disponierte Sdtze mit der Bezeichnung Sinfonia. Offenbar war die Titel-
vokabel Sinfonia fiir Rossis Drucke ausreichend frei verfiigbar und keineswegs fest mit
vielstimmigen Sdtzen verbunden. Dass hier nun geringstimmige Sétze als Sinfonia dar-
geboten werden, ldsst sich auch als Hinweis auf die unterschiedlichen Grade von Schér-
fung auffassen, mit denen die bekannten und theoretisch verwendbaren Titelvokabeln
ausgestattet waren.

So offenkundig das moderne Interesse an Rossis Musik war und ist, so schwierig sind
die zeitgendssische Verbreitung und »Wirkung« dieser Kompositionen einzuschétzen.
Peter Allsop geht fiir die Sinfonie e gagliarde von einem eher geringen Pu-
blikumsinteresse aus und fiihrt als unterstiitzende Belege dafiir an, dass beide Samm-
lungen nie nachgedruckt wurden.”' Das muss zweifellos auffallen, vergleicht man in
dieser Hinsicht beide Biicher mit den Varie sonate von 1613 (Sartori 1613k) bzw. 1622
(Sartori 1622b), die beide mehrere Auflagen erlebten. Allerdings kann das Fehlen weite-
rer Auflagen der Sinfonie e gagliarde auch anders aufgefasst werden: Der spezifische
Erfolg gedruckter Musikalien beim Publikum wird, noch dazu mit mehreren Jahrhun-
derten Abstand, immer nur schwer einzuschétzen sein und hat tiberdies mehrere Fakto-
ren zu beriicksichtigen. Die Anzahl von Neuauflagen bzw. vollstindigen oder teilweisen

Nachdrucken ist nur ein Umstand, der hier beriicksichtigt werden muss. Bei den Sinfo-

%0 Als voci pari-Praxis sei hier eine Technik bezeichnet, bei der mit mehreren Stimmen gleicher Lage iiber
einem Basso komponiert wird. Genauere Diskussionen der Bezeichnungstradition, auch der Bezeich-
nung voci mutate, finden sich bei Zarlino (Istitutioni) und Vicentino (L antica musica).

3! Allsop, , Trio -Sonata, S. 108.
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nie-Biichern féllt die grofe Néhe beider Titelfomulierungen zueinander auf. Sie ist
schon deswegen bemerkenswert, weil die durch den Titel zu bezeichnende Sache sich
im Fall von Rossis Zweiten Buch spiirbar gewandelt hat: Statt finf Gagliarde (wie im
Ersten Buch) sind hier nur noch zwei enthalten, und die »gewichtigeren« drei Canzone
am Ende der Sammlung werden als neue Satzart erst nach der Stimmenzahl genannt.
Dennoch nennt auch der Titel des zweiten Buchs unverindert die Gagliarde an zweiter
Stelle. Dies ldsst den Schluss zu, dass hier bewusst auf den Titel des (vielleicht beson-
ders erfolgreichen?) Ersten Buchs Bezug genommen werden sollte. Tatséchlich enthal-
ten beide Biicher ja mit ihren Sinfonien eine zuvor im Druck nicht belegte Satzart, die
also mit gutem Grund zu diesem Zeitpunkt als »neu« aufgefasst werden konnte. Und
auch die Tatsache, dass zwischen beiden Veroffentlichungen nicht ganz anderthalb Jahre
liegen, lasst Rossis zweites Buch als einen Druck erscheinen, der an einen noch relativ
»irischen« Erfolg ankniipfen sollte. Eine denkbare These lieBe sich daran entwickeln:
Dem zweiten Buch der Sinfonie e gagliarde kommt letztlich der Rang einer Neuauflage
zu, nur mit dem nicht zu unterschitzenden Vorteil, dass es sich hier um eine echte
»Fortsetzung« handelt, die durchweg neue, in diesem Rahmen noch unbekannte Musik
bietet. Letztlich bleiben solche Uberlegungen natiirlich Spekulation (was im iibrigen
auch auf Aussagen zu einem geringen Publikumsinteresse zutrifft), doch sollten sie An-
lass zum Nachdenken dariiber geben, auf welche Weise eine derart relative Grofle wie
»Erfolg« — noch dazu solcher von historischen Musikdrucken — angemessen be-
schrieben werden kann.

Allsops Bemerkungen zum Publikumsinteresse fithren aber noch auf einen anderen
Punkt, der zur Geschichte der Rossi-Drucke mit Instrumentalmusik gehort. Ein we-
sentlicher Aspekt der Rezeption von gedruckter Musik im 17. Jahrhundert, noch vor
Entstehen einer biirgerlichen Offentlichkeit, die auch Kunstbelange in eigens dafiir vor-
gesehenen Periodika diskutiert, stellt zweifellos die Verbreitung der untersuchten Dru-
cke dar. Oftmals ist dies sogar der einzige Bereich, zu dem iiberhaupt noch Aussagen
moglich sind. Verbreitung konnte auch die Aufnahme schon einmal gedruckter Kompo-
sitionen in Sammelwerke leisten, und gerade diese Form der Rezeption ist es, die in
einigen Fillen eine wichtige Rolle bei der Uberlieferung bis in die Gegenwart ein-
nimmt. So verhilt es sich auch mit (sehr wahrscheinlich) mehreren Sitzen aus Rossis
Viertem Buch, von dem zwei Auflagen bekannt sind und das der Niirnberger Organist
Johann Erasmus Kindermann fiir die Zusammenstellung des vierten Teils seiner Delici-

ae studiosorum (Niirnberg 1643) verwendete. Zwar brachten Rikko und Newman einen
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entsprechenden Hinweis in ihrem Catalogue der Kompositionen Rossis,”® indem sie
sich auf bibliographische Angaben einer Denkmélerausgabe mit Kompositionen Kin-
dermanns beziehen,™ sie gingen aber offenbar noch nicht der Frage nach, welche Rossi-
Sdtze hier konkret enthalten gewesen sein konnten. Der Herausgeber des genannten
Denkméler-Bands, Felix Schreiber, hatte zu Beginn des 20. Jahrhunderts Gelegenheit
gehabt, eine einzeln iiberlieferte Viola-prima-Stimme von Kindermanns Deliciae aus-
zuwerten und gab in dem von ihm herausgegebenen Denkmilerband eine Ubersicht
zum Inhalt von dessen Viertem Teil.”* Da diese Stimme, urspriinglich im Besitz der
Preuf3ischen Staatsbibliothek Berlin, inzwischen verschollen ist, konnen Schreibers An-
gaben heute nicht mehr {iberpriift werden. Die Nummem 14 bis 23 dieses Drucks ent-
hielten aber offenbar Sitze von Rossi, allerdings war nur der erste von ihnen — eine von
Kindermann so betitelte Symphonia — ausdriicklich mit Salomon rossi hebraeo als Au-
torangabe versehen. Eine Antwort auf die Frage nach dem Autor der Sétze Nr. 15 bis 23
liefert indirekt die Zitierweise Felix Schreibers, der neben den (wohl recht genau wie-
dergegebenen) Titeln Kindermanns einige Angaben zu Modi bzw. Tonarten und Men-

surzeichen sowie Proportionen machte:

13. | Salomon Rossi | Symphonia G-dur C
hebraeo
14. | — Symphonia - I transp. C
15. | - Symphonia - I transp. bzw. G-moll C
16. | — Symphonia - VII. bzw. G-dur C:3.C
17. | - Symphonia - 11 transp. bzw. G-moll C
18. | — Galliarda - G-moll 3
prima

19. | - Galliarda I1. - D-dur 3
20. | - Couranta - 3
21. | - Galliarda - I transp. bzw. G-moll 3
22. | - Couranta - dgl. C3
23. | - Galliarda - F-dur 3

Ubersicht 4.: Umschrift der Tabelle von Felix Schreiber zum Inhalt von Kindermanns Deliciae stu-
diosorum (Ausschnitt)

>? Fritz Rikko u. Joel Newman, A thematic index of the works of Salamon Rossi (= Music Indexes and
Bibliographies, No. 6, hg. von George R. Hill), Hackensack 1972, S. 134.

>3 Johann Erasmus Kindermann, Ausgewdihlte Werke Teil II, hg. von Felix Schreiber (= DDT 2. Folge,
Bd. 32), Augsburg 1924.

> Kindermann, Werke Teil I, S. XXVII f.

> Die fiinfte Spalte enthilt iiberdies noch Angaben zur Vorzeichnung der Sitze bei Kindermann. Zu den
Kompositionen Nr. 18 und 19 bemerkte Schreiber in der dulersten rechten Spalte seiner Tabelle: » An-
fangsmotiv gleich, Moll bzw. Dur. Wiederholung von I. noch nicht vorgeschrieben, doch wohl anzu-
nehmen.«
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Anhand dieser Angaben lassen sich sechs aufeinander folgende Sitze (die Nr. 18 bis 23)
als Tdnze aus Rossis Viertem Buch identifizieren. Damit bestétigt sich die Vermutung
Rikkos und Newmans, Kindermann konnte neben der eindeutig zugeordneten Sympho-
nia noch weitere Rossi-Sitze in seine Deliciae aufgenommen haben. Um auch fiir die
Symphoniae der Nr. 14-17 dhnlich sichere Aussagen machen zu konnen, reichen die
kargen Angaben Schreibers aber leider nicht aus. Immerhin kann hinter Nr. 16 die Sin-
fonia R IV/3 vermutet werden, auf die Schreibers Angaben passen. Die Symphoniae Nr.
13 bis 15 sowie Nr. 17 dagegen miissen aus anderen Rossi-Biichern stammen, sofern
Schreibers Angaben korrekt sind. Mit einer gewissen Vorsicht kann deshalb aus dieser
letzten Beobachtung geschlossen werden, dass Rossi wohl nicht nur mit einer einzigen
gedruckten Sammlung in Niirnberg bekannt war.

Die Aufnahme mehrerer Rossi-Sitze in Kindermanns Deliciae belegt eindrucksvoller
noch als die bloBe Uberlieferung vollstindiger Rossi-Drucke an mehreren Orten (Augs-
burg, Wroctaw, Kassel und Wien) nérdlich der Alpen,”® dass hier von einem geringen
Publikumsinteresse nur bedingt die Rede sein kann. Dies mag in gewissen Grenzen fiir
Italien gegolten haben, und dazu passend weist RISM auch bis heute nur drei instru-
mentale Rossi-Stimmbiicher in Italien nach, aber keinen vollstdndigen Druck. Die hohe-
re »Bewahrrate« fiir vollstindige Rossi-Drucke im deutschsprachigen Raum mag struk-
turelle Griinde haben, aber an Kindermanns Rossi-Ubernahmen wird deutlich, dass
Rossis Musik hier auch von Fachleuten ausreichend wertgeschétzt wurde, um sie in
einen Sammeldruck mit aufzunehmen.

Neben den Beobachtungen zu Rossis Titeln, zu den intendierten Ensembles und zu Fra-
gen von Uberlieferung und Rezeption sind auch einige Ordnungsmerkmale zu be-
schreiben, die Rossis Drucke kennzeichnen. Dabei geht es sowohl um die Ordnungen
der einzelnen Sammlungen, als auch um die Pflege bestimmter Veroffentlichungstypen.
Rossis Werk ordnet sich im zeitiiblichen Rahmen zu »Biichern« verschiedenen Inhalts.
Mehrere Serien an Biichern (Madrigale mit unterschiedlichen Stimmzahlen, Instrumen-
talmusik und Canzonetten) konnen hier unterschieden werden. Die Funktion einer sol-
chen Buchzdhlung ist auch eine praktische: Wer sich mit dem Titel »// libro primo...«
an sein Publikum wendet, hidlt sich die Moglichkeit offen, weitere Biicher folgen zu
lassen. Das »Buch« ist in der Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts — wie schon zuvor
in der Vokalmusik — eine gingige Ordnungseinheit. Sie gestattet es dem Publikum, sich
klar zu orientieren, einzelne Sitze zu lokalisieren und wieder aufzufinden. Neben die-

sem Aspekt ist die Buchzdhlung, dhnlich wie die parallel iibliche Zdhlung von opera in

%6 Siche die Angaben in RISM, Serie A/I/7 zu den Drucken R-2763 bis R-2768.
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der Lage, einer Anzahl von Kompositionen den Charakter der Geschlossenheit zu ver-
leihen.’” Geschlossenheit wiederum steigert die Geltung der nunmehr als »Werk(e)«
auftretenden Einzelkompositionen und gewinnt dadurch an Bedeutung fiir die Marktpo-
sition des publizierenden Musikers.

Die Reihe instrumentalmusikalischer Sammlungen im Druck weist bei Rossi allerdings
einen Bruch auf: Nach den beiden Biichern, die die Sinfonia als Hauptsache im Titel
filhren, kamen zwei weitere Sammlungen mit dem auch in der Folgezeit bei anderen
Musikern belegten Titel Varie sonate heraus. Rossi beginnt mit den Varie sonate aber
keine neue Zahlung seiner Biicher, sondern behilt die mit den sinfonie begonnene bei.
Dies ist auch deswegen bemerkenswert, weil das Dritte und Vierte Buch zwar ebenfalls
in Venedig, aber nun nicht mehr von Amadino, sondern von Vincenti verlegt wurde. Die
Sinfonien bleiben also Teil des »Werks«, ungeachtet des Wechsels von Publikationstyp
und Verlag. Zwischen ihnen und dem neuen Typ von Sammlung instrumentalmusikali-
scher Sdtze wird keine Grenze gezogen.58

Soweit ist im Fall der Rossi-Biicher also kaum Ungewohnliches zu vermerken. Dies
andert sich erst, wenn ein weiteres Ordnungsmerkmal herangezogen wird: Es ist die
Wahl der Titelvokabel Sinfonia fiir die grole Mehrheit der Sétze in Rossis ersten beiden
Biichern. Tatsédchlich sind dies wohl die allerersten Musikdrucke, in denen Sinfonien
ohne den Kontext umfangreicher, eventuell auch zyklischer Kompositionen auftreten.
Bisher setzte die »Normalerfahrung« mit dem Terminus Sinfonia einen solchen Kontext
(Intermedium, Geistliches Spiel, Oper 0.4.) voraus. Dies ist hier nicht der Fall und kann
auch nicht aus irgendwelchen Hinweisen (etwa Titelzusdtzen) rekonstruiert werden.
Rossis Sinfonien erzeugen auf diese Weise eine neue »Ordnung« neben der alten, die ja
fortbesteht, denn der konventionell »geordnete« Platz von Sinfonien ist auch weiterhin
eine groflere, oft zyklische Komposition.

Auf die Ordnung in Rossis Instrumentalwerk angewandt ldsst sich deshalb sagen: Sin-
fonien bilden einen Ausgangspunkt, der zundchst lediglich flankiert wurde von einigen
wenigen anderen Satzarten (darunter bezeichnenderweise einer »alten« Sonate, von der

noch die Rede sein soll). Dies ist die Situation der beiden Biicher von 1607 und 1608.

°7 Bei einigen Musikern (Biagio Marini, Giovanni Legrenzi) iiberkreuzen sich opera- und Buchzihlung.
Fiir Rossis Instrumentalmusik aber hat die opera-Zahlung eindeutig geringere Bedeutung, denn sie
tritt nur mit dem Dritten Buch auf, das in der dritten Auflage als opera 12 bezeichnet wird.

38 Es kommt hier letztlich auf das Erkenntnisinteresse an, welchen Wert man den Unterschieden zwischen
den beiden Sinfonie- und den Varie sonate-Bilichern beimessen mochte. Sieht man vor allem auf die
Musik (und nicht auf ihre editorische Prisentation), dann liegt die Bewertung des Typenwechsels mit
dem Dritten Buch als echte Grenziiberschreitung eindeutig nidher. Harran etwa wies ausdriicklich auf
den »stylistic divide« hin, den das Dritte Buch fiir Rossis Instrumentalwerk darstellt. Harran, Rossi,
S. 123.
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Sie richten im Verbund mit der Titelvokabel Sinfonia eine eigene Ordnung auf, die den
vermeintlichen Einleitungs- (oder Zwischenspiel-) satz zur Hauptsache des Veroffentli-
chungsvorgangs machen.

Eine eigene Ordnung zu konstruieren ist auch Vorsatz dieser Studie. Begriinden lésst
sich ein solches Vorhaben vor allem mit dem »Gewicht« des behandelten Satztyps. Al-
lein die vier Rossi-Biicher enthalten zusammengenommen 56 Sinfonien.” Zu um-
fangreich also ist das Phdnomen schon zu Beginn einer Geschichte der Mantuaner Sin-
fonia, um es lediglich als Fiillmaterial der zahlreichen Sonatenbiicher zur Kenntnis zu
nehmen. Gleichzeitig erfordert es aber die Verwendung der Titelvokabel Sinfonia, nach
Moglichkeiten zu suchen, auf welche Weise die Sinfonien Rossis (und spiter diejenigen
Buonamentes und Uccellinis) an die schmale aber bereits vorhandene Tradition von
Sinfonien angeschlossen werden konnen. Gerade der Versuch aber, Rossis Musik zu-
nichst auf vorausgegangene Kompositionen zu beziehen, diirfte die Methode der vor-
liegenden Studie von anderen Herangehensweisen unterscheiden. Wie im folgenden

Abschnitt zu zeigen ist, wurde im Fall Rossis haufiger ein anderer Weg eingeschlagen.

I1.2. Die Rossi-Uberlieferung in der Literatur

Rossis Instrumentaldrucke liegen erst seit 1995 vollstindig ediert vor. Zu diesem Zeit-
punkt aber wihrte die moderne Rossi-Rezeption bereits ein knappes Jahrhundert, inner-
halb dessen eine eingehende Beschiftigung mit dieser Uberlieferung vor allem durch
die sich nur langsam schlieenden editorischen Liicken behindert wurde. Schwierigkei-
ten bei der Erreichbarkeit von Rossis Kompositionen aber haben die Verbreitung von
Urteilen iiber sie kaum gehemmt, eher diirfte das Gegenteil der Fall gewesen sein. Be-
sonders auffillig ist in diesem Zusammenhang das stetige Bemiihen, seine Musik an den
Anfang umfassender musikhistorischer Konstruktionen zu stellen. Die Aura des »Frii-
hen« wurde auf diese Weise zum wesentlichen Bestandteil des modernen Rossi-Bildes.
Im Folgenden sei kurz dargestellt, welche Bedingungen bei Rossis »Wiederentdeckung«
die Entstehung dieses Bildes begiinstigt haben.

Bei der Wiederentdeckung von Rossis Kompositionen stand zundchst die Vokalmusik
im Vordergrund. Dies mag unmittelbare Folge einer Sicht auf Rossi als »Jewish musici-

an« sein, der mit seiner Musik des Hashirim einen festen Platz in der Geschichte des

% Je nach Zahlweise kann auch von 65 Kompositionen gesprochen werden, nimlich dann, wenn die viel-
stimmigen Kontrafakturen geringstimmiger Sétze des Ersten und zweiten Buchs mitgezéahlt werden.
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synagogalen Gesangs hat.” Und als Madrigalist musste Rossi schon wegen seiner Zeit-
genossenschaft und lokalen Ndhe zu Monteverdi sowie der Menge des iiberlieferten
Materials frither oder spéter wahrgenommen werden.

Aber auch die Instrumentalmusik der Rossi-Drucke war — zundchst mit wenigen ver-
einzelten Kompositionen — verhdltnisméBig frith in Neuausgaben greifbar, wie ein Blick
in Rikkos Index und auf die dort belegten Ausgaben zeigt.”' Dies gilt aber vor allem fiir
die Sonaten. Auf sie richtete sich das Interesse spdtestens seit der wichtigen Studie
Hugo Riemanns von 1897.%% die auch eine vollstindige Ubertragung der Sonata detta
La moderna aus dem Dritten Buch brachte. Riemann machte bei dieser Gelegenheit
schon auf das Erste Rossi-Buch von 1607 aufmerksam, von dessen Uberlieferung er
aber nur aus einem Nachweis bei Fétis wusste.”

So wurden die Sonaten Rossis der Forschung frither bekannt als die Sinfonien. Beide
Genres aber genau auseinander zu halten, gelang in der Literatur oft nicht. Erste Spuren
fiir ein Interesse an den Rossi-Sinfonien sind nicht so klar auszumachen. Hier gibt es
keinen prominenten, mit Riemanns Wiedergabe von La moderna vergleichbaren Neu-
abdruck. Laut Rikkos und Newmans Index gab Paul Nettl als erster eine Sinfonia in
einem gedruckten Vortrag von 1923 heraus. Rikko und Newman iibersahen aber, dass
Egon Wellesz schon 1913 im Rahmen seiner Cavalli-Studie zwei Sinfonien (Sinfonia
R II/1 und R 1I/2) als Abschluss seines Notenanhangs brachte.®* Dieser Abdruck stellte
offenbar einen wichtigen Bezugspunkt fiir die weitere Verbreitung von Rossi-Sinfonien
dar. Vor allem Sinfonia R 1I/1 wurde in der Folgezeit mehrfach reproduziert und »wei-
tergereicht«, so dass sich bis heute Notenbeispiele in Uberblickswerken finden, die sich
darauf stiitzen.

Anders als bei spiteren Schreibern jedoch galt das Interesse von Wellesz tatsdchlich der
konkreten Machart von Rossis Sinfonien und weniger ihrer musikhistorischen Bedeu-
tung. Noch sollte Rossis Musik nicht als Teil einer ganz bestimmten Darstellung von
Geschichte funktionieren. Wellesz wie Heul3 hatten hier andere Interessen. Tatsdchlich
war die Aufnahme von Rossi-Sinfonien in den Notenanhang von Wellesz’ Cavalli-

Studie ndmlich Folge einer Meinungsverschiedenheit {iber den »Charakter« dieser Stii-

% Hier kann auf die zahlreichen Einschétzungen des Hashirim ‘asher lishlomo in den einschligigen Arti-
keln der Enzyklopéddien verwiesen werden. Siehe dazu Don Harran, Abschnitt § V, 2 (ii) des Artikels
»Jewish Music, in: “NGrove, Bd. 13, S. 24-112 (hier S. 92).

°' Siehe Anm. 52.

62 Riemann, Triosonaten, siehe Anm. 3. In fritheren Schriften, die sich ausdriicklich instrumentalen Gen-
res widmete (etwa in den Arbeiten Wasielewskis) spielt Rossi noch keine Rolle.

63 Riemann, Triosonaten, S. 134.

5 Egon Wellesz, Studien zur Geschichte der Wiener Oper, in: Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte
der Denkméler der Tonkunst in Osterreich, hg. von Guido Adler, 1. Heft, Leipzig u.Wien 1913,
S. 1-103 (hier S. 102 f.).
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cke: Wellesz wandte sich dabei gegen die (bereits zehn Jahre zuriickliegende) Einschét-
zung von Alfred Heuss,” Rossis Kompositionen aus dem Druck von 1607 triigen »ge-
radezu Tanz-Charakter« und hitten deshalb nichts gemein mit den »Sinfonien« Gab-
rielis. Den erheblichen Anteil traditionellen Kontrapunkts an Rossis Sdtzen versuchte
Wellesz nun mit der vollstindigen Wiedergabe der beiden ersten Sinfonien aus dem
Zweiten Buch von 1608 zu belegen. Dass auch Heuss’ Eindruck nicht unbegriindet sein
konnte, schon weil man hier genau genommen ja iliber zwei verschiedene Drucke
sprach, scheint Wellesz nicht in Betracht gezogen zu haben. Der Vorgang ist auch wegen
der Frage interessant, aus welchen Quellen Heuss und Wellesz ihre Kenntnisse bezogen:
Wiéhrend man bei Heuss dariiber nichts erfahrt, gibt Wellesz die damalige Wiener
Hofbibliothek als Fundort des Zweiten Rossi-Buchs an. AusschlieBlich dieses aber war
und ist in Wien vorhanden; Wellesz hitte also noch andere Quellen heranziehen miissen,
um Aussagen iiber die Stiicke des Ersten Buchs machen zu konnen. Die Tatsache, dass
beide Drucke nahezu gleiche Titel aufweisen, mag Wellesz wohl in seiner Annahme
bestirkt haben, es handele sich bei Rossis Sinfonien um ein homogenes Repertoire.

Den Arbeiten von Heuss und Wellesz ist grundsitzlich gemeinsam, dass ihre Ein-
schiatzungen von Rossis Sinfonien sich unmittelbar auf Beobachtungen an den Ein-
zelsétzen stlitzen und wieder auf sie zuriick verweisen. Beide Untersuchungen stehen
dabei aber im Kontext eines Interesses an der Opernsinfonie. Allgemeine Phinome wie
Dreistimmigkeit, quasi-Continuo oder gar die Friihgeschichte der Triosonate spielen
hier keine Rolle. IThre Argumentation griindete sich auf Befunde, die nur am Notentext
gewonnen werden konnten und sich keinesfalls aus bloBen Titeln konstruieren lassen.
Diese frithe Phase einer modernen Rossi-Rezeption ist also durch eine zwar auf liicken-
hafter Quellenkenntnis fulende, aber dennoch verhéltnismaBig genau untersuchende
Arbeitsweise gekennzeichnet. Das dnderte sich jedoch dort, wo das Wissen um Rossis
Drucke von 1607/08 in umfangreichere Uberblicksdarstellungen aufgenommen wurde.
Vielleicht kann man soweit gehen und sagen, dass differenziertere Einblicke in Rossis
Musik bei solchen Unternehmungen sogar eher hinderlich gewesen wéren. Fiir lange
Zeit blieb jedenfalls die genauere Kenntnis dieser Musik fiir das musikhistorische
Schrifttum entbehrlich. Titel und Druckjahre der Rossi-Sammlungen verfestigten sich
dagegen zu einem festen Bestand an Daten, der iiber Jahrzehnte hinweg in einschligi-
gen Werken zur Musikgeschichte mitgeteilt wurde. Die Sinfonien und Sonaten der vier

Rossi-Biicher gehoren zu den regelmifBig als geschichtliches Faktum herangezogen

65 Alfred HeuB, Die Instrumental-Stiicke des »Orfeo«, in: SIMG, 4. Jg 1902-1903, Leipzig 1903, S.
175-224.
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Kompositionen, deren genauere Kenntnis aber nicht notwendig schien, sobald ihr blo-
Bes Vorhandensein dokumentiert war. Und wenn doch einmal Notenbeispiele wiederge-
geben wurden, so konnte deren Etikettierung ziemlich summarisch bleiben.®

Sicherlich trug die Editionslage bei den Rossi-Sinfonien eine Mitschuld an der Tatsache,
dass gerade dieser Teil von Rossis iiberlieferter Musik bestenfalls oberflichlich zur
Kenntnis genommen wurde. Nur langsam besserte sich die Lage bei den Neuaus-
gaben.67 Insgesamt fiinf Rossi-Sinfonien aus dem dritten Buch lieen sich seit 1937 in
einer Ausgabe von Siegmund Lowenherz (Levarie) studieren. Weitere fiinf Sinfonien
aus dem zweiten Buch gab Erich Katz 1950 in New York heraus. Eine gewisse Verbrei-
tung erfuhren ausgewihlte Sinfonien der beiden ersten Biicher auch in den praktischen
Ausgaben F.J. Giesberts von 1956 und 1960. Seit Mitte der 60er Jahre schlielich lagen
mit den beiden Bénden von Rikko und Newman zunichst alle vielstimmigen, und seit
1971 mit dem dritten Band dieser Reihe auch das »Herzstiick« der Rossi-Sammlungen,
nidmlich alle dreistimmigen Stiicke in Neuausgabe vor. Die erste ausdriicklich fiir den
wissenschaftlichen Gebrauch erstellte Neuausgabe besorgte Don Harran fiir die Reihe
Corpus mensurabilis musicae.®® In vier 1995 erschienenen Béinden wurde dort erstmals
die gesamte im Druck tiberlieferte Instrumentalmusik Rossis wiedergegeben. Nach lan-
ger Zeit hat die Beschéftigung mit der Musik der Rossi-Drucke damit eine solide Basis,
die nun weit bessere Arbeitsbedingungen als fiir manche andere Musik desselben Zeit-
raums bietet. Trotz dieser glinstigen Ausgangsbedingungen sind die Sinfonien der Ros-
si-Drucke aber bislang kaum eingehend behandelt worden. Meist blieb es bei der umris-
senen kurzen Erwéhnung Rossis, oft mit den schon angemerkten Ungenauigkeiten. Al-
lein die kurzen Ausfiihrungen bei Apel und der einschlidgige Abschnitt im vierten Kapi-
tel von Harrans Rossi-Studie diskutieren das Repertoire im Uberblick. Eine detaillierte
Analyse wire aber wohl in der Lage, die Sinfonien als gleichberechtigten Beitrag zur
instrumentalen Ensemblemusik neben die Sonaten zu stellen.

Von den bei Rossi vertretenen instrumentalen Genres — Sinfonien, Sonaten, Canzonen,
Tanze — haben vor allem Sonaten und Sinfonien die Aufmerksamkeit auf sich gezogen.
Dabei war das leitende Interesse einerseits vom Satzbild, dem »Trio« mit zwei obligaten
Oberstimmen, und andererseits vom Interesse an der »frithen« Sonate bestimmt. Es

iiberlagern sich also zwei unterschiedliche Erkenntnisinteressen: Das eine richtet sich

% Auch E.H. Meyer zitierte diese Musik aus zweiter Hand (ndmlich nach der Giesbert-Ausgabe), wobei
er z.B. die Sinfonia R 1/15 fiir eine Komposition des Zweiten Buchs hielt. E. H. Meyer, Concerted In-
strumental Music, in: New Oxford History, Vol. IV, hg. von Gerald Abraham, London 1968,
S. 550-601.

57 Fiir Nachweise zu allen hier genannten Ausgaben siehe Rikko u. Newman, Index, S. 135 ff.

% Siehe Anm. 19.
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auf den satztechnischen Sachverhalt des modernen Triosatzes, das andere dagegen auf
die moglichst weit reichende Riickverlagerung einer Frithgeschichte der Gattung »Trio-
sonate«. Dies hat gelegentlich zu Unschérfen bei der Trennung von Sonata und Sinfonia
gefiihrt: Nicht immer hélt die Literatur beide Genres im Zusammenhang mit den Rossi-
Sammlungen klar auseinander. Gelegentlich kam es zu stillschweigenden Umetikettie-
rungen, wie etwa in Bukofzers Music in the Baroque Era (1947),% wo die Sinfonien des
Ersten Buchs einfach zu Sonaten erkliart und diese Stiicke an den Beginn einer Ge-
schichte der Triosonate gestellt werden. Einige Jahre zuvor (1941) hatte Paul Lang noch
den weniger verfanglichen Weg gewihlt und ohne Angabe von Titeln oder Druckjahren
nur das Merkmal des »Frijhen« dem Rossi-Repertoire zugesprochen.”” Lang sah aber
eindeutig die Sonate als das historisch wichtigere Faktum an, und deshalb eriibrigte es
sich fiir ihn wohl auch, auf den in Rossis Sinfonien schon einige Jahre vor der Sonate
realisierten Triosatz einzugehen.

Neben Don Harran kann Willi Apel als Rossi-Enthusiast gelten, folgt man dessen Ein-
schitzungen, die er 1983 in seiner Studie zur italienischen Violinmusik des 17. Jahrhun-
derts darlegte.”' Hier findet sich die erste umfangreichere Wiirdigung, die Rossis Sinfo-
nien erfahren haben. War Apel in seinen ersten Arbeiten zu diesem Thema knapp zehn
Jahre zuvor noch zuriickhaltender gewesen, was eine Gesamtbewertung der Rossi-
Sinfonien betraf,”* so kam er nun zu einem auBerordentlich positiven Urteil, das eine
tiefer gehende Beschéftigung mit Rossis Musik herausfordert.

Peter Allsop geht im Rahmen seiner Studie zur italienischen Triosonate (1992) auch
kurz auf das Problem der frithen Rossi-Sinfonien ein.”> Dabei gerit er weder in Ver-
suchung, die Sinfonien Rossis »irgendwie« zu Sonaten zu erklidren (dies verhindert ja
schon der Gegenstand seiner Arbeit, die ausdriicklich den Sonata betitelten Komposi-
tionen gewidmet ist), noch fuBBen seine Ausfiihrungen auf blof3 oberflachlicher Kenntnis
der Musik. Vielmehr wandte Allsop sich bei dieser Gelegenheit wohl als erster kritisch
und umfassend jener Einschédtzung Rossis zu, die auch Ausgangspunkt fiir die vorlie-
gende Studie ist. Da Allsops Studie aber der Sonate gewidmet ist, waren Sinfonien dort
nicht ausfiihrlich zu behandeln.

Spatestens seit Apels Studie konnte eine differenziertere Rossi-Bewertung Allgemeingut

werden. Hier war die Grundlage fiir eine sinnvolle, am Notentext orientierte Einschét-

69 Bukofzer, Music in the Baroque Era, S. 53.

0 paul Henry Lang, Music in Western Civilization, London 1942, S. 367.

"'Willi Apel, Violinmusik, S. 10-15.

2 Willi Apel, Studien iiber die friihe Violinmusik I, in: Archiv fir Musikwissenschaft XXXI (1974), hg.
von H.H. Eggebrecht, Wiesbaden 1974, S. 185-213, hier S. 190 f.

3 Allsop, ‘Trio’ Sonata, S. 107 ff.
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zung der Musik gelegt. Dennoch ist auch in jlingster Zeit der Umgang mit Rossis Musik
in Uberblickswerken von Unsicherheiten gepriigt. Verbreitet hat sich zwar eine genauere
Kenntnis der Musik, die nun klar der Sphire des »Horensagens« enthoben ist. Die ge-
nannten Unschérfen sind aber nach wie vor beobachtbar. Besonders wirksame Kon-
struktionen wie das »magisch-frithe« Jahr 1607 und dessen Ndhe zum »Stilwandel um
1600« diirften dies begiinstigen. So vollzieht etwa Lenz Meierott in seinem Text zur
Geschichte der Instrumentalmusik um 1600 fiir Worners Geschichte der Musik erneut
die Gleichsetzung von Sinfonia und Sonate.”* Worner selbst war in seinem »Original-
text« von 1954, der eine sorgfiltigere Trennung beider Genres voneinander erkennen
lasst, noch genauer gewesen und hat zumindest die unmissverstdndliche Erkenntnis
Riemanns (Rossis Sonaten von 1613 als »friihe« Beispiele fiir die »Gattung«) weiter
getragen.

Vertrautheit mit Rossi-Sinfonien spricht auch aus deren Einschitzung bei James Haar
(2006),”® der diese Musik ganz allgemein als ein Genre erkennt, in dem Mehrteiligkeit
moglich ist. Allerdings verleitete diese Erkenntnis Haar dazu, Rossis Sinfonien ohne
Einschrankungen als »independent works« zu klassifizieren. Dies ist zumindest miss-
verstandlich. Denn einerseits treten diese Stlicke bei Rossi zwar in keinen grofleren Zu-
sammenhang ein, der auf irgendeine Weise als »Abhdngigkeit« (etwa in Form einer
Verbindung von Tanzsatz und Einleitung) charakterisiert werden konnte. Andererseits
ist »Unabhéngigkeit« doch wohl eine zu wenig scharfe Kategorie fiir notierte Musik um
1600, als dass sie irgendetwas zum Verstdndnis der Musik beitragen konnte.

Neuere Arbeiten in deutscher Sprache, die den Komplex Rossi zumindest beriihren, sind
in lbersichtlicher Zahl vorhanden. Hier sind drei grofere Darstellungen zu nennen, die
Sinfonie, Canzon da sonar und Sonate zum Gegenstand haben. Stephan Kunze behan-
delte Rossis Sinfonien kurz im Rahmen seines Handbuchs zur (vorklassischen) Sinfonie
(1993).”7 Seine Sicht auf Rossi, die weiter unten noch einmal behandelt werden soll,
fallt ebenfalls summarisch aus. Kunze ging es mehr darum, anhand von Rossis Musik
das alte Problem einer Differenzierung von Ritornell und Sonate neu aufzurollen. Fiir
eine detaillierte Betrachtung der Musik war in solchem Zusammenhang kein Raum.
Dass der Inhalt von Rossis ersten beiden Biichern einerseits aus »’Sinfonien’ in gemes-

sen schreitender Bewegung, andererseits aber aus ,tdnzerischen Kompositionen (,Gagli-

™ Karl H. Wérner, Geschichte der Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch, hg. von Lenz Meierott,
Géttingen *1993, S. 263.

75 Karl H. Worner, Geschichte der Musik. Ein Studien- und Nachschlagebuch, Géttingen 1954, S. 185.

76 James Haar, European Music 1520-1640 (= Studies in Medieval and Renaissance Music 5), Wood-
bridge 2006, S. 549.

"7 Stefan Kunze, Sinfonie, S. 24 f.
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arde’)’ bestiinde, ist eine problematische Feststellung, denn in diesen beiden von Kun-
ze so bezeichneten »Typen« erschopft sich Rossis Musik keineswegs. Auch wenn sich
bei Rossi Kompositionen finden lassen, die auf Kunzes Charakterisierung passen, so
muss doch beim Studium dieser Musik ihre weit gro3ere Bandbreite auffallen.

Auch Frank Heidlberger erwidhnt Rossis Kompositionen in seiner Arbeit zur Canzon da
sonar (2000) eher summarisch.”® Heidlberger bescheinigt Rossis Sinfonien eine »weit-
gehend einheitliche stilistische(n) Ausrichtung«, was insofern richtig ist, als dass gewis-
se »Macharten« kurzer Stiicke in allen vier Biichern vertreten sind. Heidlbergers Ein-
schrinkung (»weitgehend«) verrdt indes, dass auch ihm offensichtlich vorhandene Un-
terschiede zwischen den einzelnen Kompositionen aufgefallen waren. An anderer Stelle
wird aber selbst Heidlberger dann doch noch Opfer des »Mythos Rossi«, ndmlich dort,
wo er Rossis Sinfonien in Beziehung zu Cimas Sonate bringt und ihm Rossis Sinfonien
von 1607/08 plotzlich — wohl der besseren Vergleichbarkeit mit Cima wegen — als Sona-
ten gelten.”” Hier zeigt sich, welche Reichweite die weit zuriickreichende Stilisierung
Rossis als einer der »Ahnvéter der Sonate« immer noch hat.

Thomas Schmidt-Beste schlieBlich behandelt Rossi im Rahmen seines Handbuchs zur
Sonate.*® Schmidt-Beste kommt von einer terminologischen Seite her auf die for-
melhaft-griffige Sicht, nach der »jede Sonate des 17. Jahrhunderts ... auch als Sinfo-
nia ..., aber nicht jede Sinfonia als Sonate« durchgehen konnte.*' Abgesehen von der
Frage, was genau in diesem Zusammenhang »durchgehen« bezeichnen soll: Hier konnte
der Eindruck entstehen, dass Termini wie »Sonate« oder »Sinfonia« aus Schmidt-Bestes
Sicht auf irgendeine Weise doch mit festen Bedeutungen verkniipft waren. Seine »For-
mel« fiihrt dabei aber in die Irre: Sieht man auf das Problem unter dem Blickwinkel der
Funktionen, die eine Musik annehmen kann, so taugt wohl nur ein kleiner Teil der zahl-
losen Sonaten des 17. Jahrhunderts (in ungekiirzter Form) auch als Sinfonia. Gleichzei-
tig lasst sich aber zum Rossi-Repertoire sagen, dass einige der hier iiberlieferten Sinfo-
nien durchaus fiir Sonaten genommen werden kdnnen. Die Sache ist wohl in jedem Fall
zu schwierig, um sie auf eine entsprechende Formel zu bringen. Die Annahme, man

habe es schon kurz nach 1600 bei Sonata und Sinfonia mit festen, eindeutig beschreib-

7 Frank Heidlberger, Canzon da sonar. Studien zu Terminologie, Gattungsproblematik und Stilwandel in
der Instrumentalmusik Oberitaliens um 1600 (= Wiirzburger Musikhistorische Beitrdge, hg. von
Wolfgang Osthoff, Bd. 19), Tutzing 2000, S. 443.

7 Heidlberger, Canzon da sonar, S. 98.

% Thomas Schmidt-Beste, Die Sonate. Geschichte — Formen — Asthetik (= Bérenreiter Studienbiicher
Musik, hg. von Silke Leopold u. Jutta Schmoll-Barthel, Bd. 5), Kassel u.a. 2006, S. 18.

%! Die in diesem Zusammenhang von Schmidt-Beste zitierten Ecclesiastiche sinfonie Banchieris stellen
allerdings weniger genuin instrumental zu verstehende Kompositionen dar, sondern enthalten textierte
Sdtze in der Art von Canzonen, darunter auch eine geistliche Kontrafaktur von Palestrinas Vestiva i
colli (das bei Banchieri zu Cantate domino wird).
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baren Groflen zu tun, steht einer aufschlussreichen Untersuchung eher im Weg. Der Ver-
such, Bezeichnung und Sachverhalt um 1600 bereits in einen eindeutigen Zusammen-
hang bringen zu wollen, ldsst nicht nur im Fall von Bezeichnungen wie Sinfonia und
Sonata den Verdacht aufkommen, dass hier ein grundsitzliches Problem besteht.
Schmidt-Bestes Vorsicht ist also unbedingt berechtigt, seine oben wiedergegebene For-
mel dagegen eher verkiirzend.

Gleichzeitig befindet sich Schmidt-Beste hier in einem Dissens zur Ausgabe Harréns,
wenn er die Sonata des ersten Buchs ausdriicklich zur Sinfonia erklart. Die Eigenart
gerade dieser Komposition wiirde durch eine solche Bezeichnung aber zweifellos un-
kenntlich gemacht. Harran hatte versucht, unter Hinweis auf den durchgearbeiteten Cha-
rakter des Satzes die Bezeichnung Ricercar (wohl als klassifikatorisch besonders ,kor-
rektes’ Etikett) einzufiihren.” Als Sinfonia aber ist dieser Satz Rossi ganz gewiss nicht
erschienen, auch wenn (vielleicht durch ein Versehen beim Druck) das 7enor-
Stimmbuch Sinfonia als Titel liest. Und ob Rossi diesen Satz als Ricercar hitte ansehen
konnen, muss Spekulation bleiben. Es bleibt also vorerst nur die Mdglichkeit, am {iber-
lieferten Titel Sonata festzuhalten und diesen allenfalls zu kommentieren (wie Harrén es
tut). Ungeachtet des summarischen Titels (Sinfonie e gagliarde) fiir das gesamte Buch
enthilt diese Sammlung also auch eine Sonate, was immer der analytische Befund letzt-
lich ergeben mag.

Bereits einige Jahre vor der Sonate reprdsentieren die Sinfonien der Rossi-Drucke von
1607 und 1608 Geringstimmigkeit im Bereich der instrumentalen Ensemblemusik und
solange ausschlieBflich Uberlieferungen im Druck betrachtet werden, bleibt diese Er-
kenntnis auch bestehen. Denn erst die Concerti ecclesiastici Giovanni Paolo Cimas von
1610 enthalten eine Komposition im Triosatz, die tatsdchlich den Titel Sonata tragt.
Deshalb stellt Cimas Druck den wichtigsten Bezugspunkt fiir eine Frithgeschichte der
Triosonate dar.*’ Rossis Sinfonien dagegen kénnen an den Anfang einer anderen »Ge-
schichte«, ndmlich derjenigen der Mantuaner Sinfonia gesetzt werden. Auf diese Weise
riickt aber letztlich die konkrete Bezeichnung von Sétzen (Sinfonia oder Sonata) in eine
hochrangige Position. Wird dies beriicksichtigt, so fallt die methodische Entscheidung
zugunsten einer quellenméBig abgesicherten Bezeichnungskultur, die respektiert und
ernst genommen werden soll. Was aber im Einzelfall genau bezeichnet wird, kénnen nur

detaillierte Untersuchungen an den fraglichen Séitzen zeigen. Das Hauptinteresse der

%2 Harran glaubt, die Etikettierung im Druck als Sonata kénne nur »by default« zustande gekommen sein.
Harran, Rossi, S. 136.

% Auch die historische Einordnung Cimas ist nicht unstrittig. Zu Cimas Inanspruchnahme als Griindungs-
figur der Triosonate siche etwa Gunter Morche, Artikel »Giovanni Paolo Cimax, in: ZMGG, Personen-
teil Bd. 4, Sp. 1118-1123 (hier Sp. 1119).
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vorliegenden Studie richtet sich deshalb auf die »Machart« der Sinfonien und ihre be-
sonderen Strategien, Ausdehnung zu erzeugen. Sie sollen als Dokumente einer sich zu-
nehmend behauptenden instrumentalen Ensemblemusik gelesen werden.

Von einem géngigen Rossi-Bild und dessen Verbreitung war oben bereits die Rede.
Durch héufige Verweise auf die Rossi-Drucke in der Literatur oder Einzelsétze daraus,
denen nicht immer eine genaue und umfassende Kenntnis der Musik Rossis zugrunde
lag, konnte es zu Einschidtzungen kommen, deren Funktion letztlich in der Begriindung
einer Gattung, und zwar merkwiirdiger Weise der Triosonate, lag. Bis hin zu Peter All-
sop bildete die Sonate denn auch den am héufigsten anzutreffenden Rahmen,** inner-
halb dessen Rossi Sinfonien untersucht wurden. Dagegen ist eine Betrachtung der Ros-
si-Sinfonien im Zusammenhang mit der Tradition, die von den oben erwdhnten Sétzen
mehrerer Kasualdrucke gebildet wird, bisher noch nicht versucht worden. Dies soll nun
geschehen, wobei der bereits etablierten Differenzierung von viel- und geringstimmi-

gem Satz eine weitere Unterscheidung hinzuzufiigen ist.

I1.3. Zwei Sinfonia-Typen

Die hier einzufiihrende Typologie betrifft genau genommen nur einen Teil aller Rossi-
Sitze, namlich diejenigen in geradem Metrum. Durch deren Zuordnung zu zwei ver-
schiedenen Typen aber kann der gesamte Komplex an die Tradition iiberlieferter Sinfo-
nien angeschlossen werden.® Die beiden Typen, von denen hier die Rede sein soll, un-
terscheiden sich zunéchst in ihrer Notation. Grundlage der Unterscheidung ist die Hypo-
these, dass Notation nicht beliebig variiert, sondern mit einem bestimmten Satzkonzept
verbunden werden kann. Hier soll deshalb zwischen einem Halbe-Viertel- (dem mensu-

ral-traditionellen) und einem Viertel-Achtel-Typ (dem canzonettenartigen) unterschie-

den werden:
0 ! ! e P P ) -
Canto |[fmw?€C——— [~ o |5 o F* 5 fo# +~{#®# ++ +—H —F+F+—FH—+—+—FH—F+—F—
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% Zu Allsops Studie sieche Anm. 2.
% Auf das Problem des Anschlusses kommt der folgende Abschnitt (II1.1. a und b) zuriick.
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Nbsp. 1.1.: Rossi, die Sinfonien R II/8 (vorige Seite unten) und R 1I/3 (oben) als Beispiele flir den mensu-
ral-traditionellen und den canzonettenartigen Typ

Der canzonettenartige Typ lieBBe sich als die vokalere von beiden Satzarten auffassen,
denn er kann aufgrund mehrerer Eigenschaften auf entsprechende Vokalmusik bezogen
werden. Der mensurale Typ dagegen verhélt sich weniger verbindlich; er verweist mit
seiner alteren Notationskonvention nicht nur auf einen allgemeineren Hintergrund, son-
dern zeigt auch den Notationsstil bereits etablierter Kompositionsarten der Instrumen-
talmusik wie Ricercar oder Canzon da sonar.*

Zwar handelt es sich bei dieser Unterscheidung um kein géngiges Element im Be-
schreibungsinventar instrumentaler Ensemblemusik um 1600.*” Als nahe liegend und
leicht nachvollziehbar erweist sie sich aber darin, dass sie vom ersten Eindruck des No-
tenbilds ausgeht, der sogleich einen unmittelbar einsichtigen Ordnungsvorgang er-
moglicht und iiberdies bereits Fragen nach der Satzkonzeption aufwirft. Die beiden hier
beschriebenen Typen stellen letztlich auch Satzarten dar, durch deren Merkmale die
jeweiligen Sinfonien mit weltlicher Vokalmusik leichterer Genres einerseits und dem
ohnehin hochstiligen Bereich der Motette andererseits verbunden sind. Dies sollte aber
nicht als historisch-konsekutives Modell missverstanden werden: Der canzonettenartige
Satz geht nicht aus dem mensural-traditionellen Satz hervor oder verdriangt diesen mit
der Zeit. Vielmehr sind beide Satzarten in allen vier Rossi-Biichern gegenwirtig. Eher
ermdglicht eine Unterscheidung nach den beiden genannten Typen noch eine Verbin-
dung zur Stildiskussion, da der mensural-traditionelle Typ den hohen Stil fiir die Sinfo-
nia verfiigbar macht.*® Im Folgenden werden die Einzelsitze anhand der Gangart ihres

Anfangsteils jeweils einem Typ zugeordnet. Damit wird einer gewissen Anfangsakzen-

% Wie sich zeigen wird, sind dies keineswegs konsequente Zuordnungen, denn weder sind Canzonetten
grundsitzlich in kleineren Notenwerten notiert, noch ist die assoziative Verkniipfung groferer Noten-
werte mit Gravitit und hohem Stil besonders passend fiir eine Diskussion von Sinfonien. Allerdings
zeigt sich im Verlauf der Untersuchung des gesamten Rossi-Repertoires, dass sich vor allem mit den
Varie sonate Biichern Rossis eine gewisse Konvergenz von Assoziation und Ergebnissen einstellt.
Dies gilt vor allem fiir Kompositionen des mensural-traditionellen Typs.

87 Weder Apel noch Allsop oder Harran machen von entsprechenden Bezeichnungen Gebrauch.

% Carl Dahlhaus hat an einem Monteverdi-Madrigal der 1590er Jahre gezeigt, auf welche Weise sich die
nicht feststehende Stilhdhe des Madrigals auch in der Behandlung der Satztechnik &duBern kann. In
diesem Sinne sei hier die Unterscheidung unterschiedlicher Stile und Satzarten auch auf den Bereich
der Sinfonia angewandt. Carl Dahlhaus, Ecco mormorar [’onde. Versuch, ein Monteverdi-Madrigal zu
interpretieren, in: Chormusik und Analyse. Beitrdge zur Formanalyse und Interpretation mehrstimmi-
ger Vokalmusik, hg. von Heinrich Poos, Main u.a. 1983, S. 139-154.
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tuierung der Rossi-Sinfonia entsprochen, die durch den meist zu wiederholenden ersten
Teil entsteht und die einen wesentlichen Sinn von Sinfonia als emphatischem Einlei-
tungssatz reflektiert. Einige Sinfonien des Rossi-Repertoires wechseln an ihren Teile-
grenzen die Gangart und damit auch den Typ im beschriebenen Sinne; einige Male ge-
schieht dies sogar innerhalb zusammenhédngender Abschnitte. Prinzipiell wird mit der
beschriebenen Einteilung des Repertoires nach Typen ein Unterscheidungskriterium
gewonnen, das alle Sitze hinsichtlich der Entscheidungen fiir oder gegen einen be-
stimmten Anfang vergleichbar macht. Verfahrt man so, dann wird folgende Zuordnung

moglich:

1. Buch 2. Buch 3. Buch 4. Buch

mensural- 1/9,1/13 /6, 11/14, 11/16 | 111/8, 111/9 IV/1,1V/2,1V/5
traditioneller Typ | Sinfonia [prima] a 4
Sinfonia [seconda] a 4
Sinfonia grave

gesamt: 5 Sétze 3 Sitze 2 Sétze 3 Sitze
Andere 15 Sétze 18 Sétze 7 Sitze 3 Sitze
Gesamt 20 Sitze 21 Sitze 9 Siitze 6 Siitze

Ubersicht 5.: Inhalt der Rossi-Biicher und Sitze des mensural-traditionellen Typs®’

Die gegebene Ubersicht geht vom mensural-traditionellen Typ aus, dem hier alle iib-
rigen Sdtze (und damit auch jene in ungeradem Metrum) gegeniibergestellt sind. So
lasst sich aus dieser Tabelle entnehmen, dass mit einer insgesamt abnehmenden Zahl
iiberlieferter Sétze der Anteil an Kompositionen des dlteren Typs mit der Zeit stdrker ins
Gewicht fillt, denn ihr Anteil wird relativ gesehen groBer.”® Bemerkt werden muss
noch, dass der mensural-traditionelle Typ keineswegs fest mit der vielstimmigen Satz-
disposition verbunden bleibt, sondern vom Ersten Buch an auch unter den geringstim-
migen Sétzen vertreten ist. Er ist daher nicht blof8 als traditioneller Rest zu sehen, son-
dern hat durch die insgesamt zehn geringstimmigen Sinfonien, die ithn zumindest im
ersten Teil verwenden, eine gewisse Bedeutung auch fiir den neuen Satz.

Ein wichtiges Hintergrundphdnomen fiir die gewihlte Unterscheidung wurde in der Li-
teratur nur selten und bisher keineswegs erschopfend behandelt: Nach der Mitte des

16. Jahrhunderts weist die Notation »eine Verschiebung in der Richtung der kleineren

¥ Diese Aufstellung beriicksichtigt nicht die vier- und fiinfstimmigen Kontrafakturen und zhlt deswegen
56 Sitze.

% Auf welche Weise sich der mensurale Typ dabei auch qualitativ verdndert, wird in Abschnitt IT1.4. un-
tersucht.
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Werte« auf, wie es etwa Friedrich Blume ausdriickte.”! Er beobachtete eine solche Ver-
schiebung in den Tanzdrucken dieser Zeit und belegte sie mit einem doppelt iiberliefer-

ten Satz aus Phaleéses Sammlungen von 1571 und 1583 (siche Nbsp. 1.2.)

Superius
(1571)

\ A
L

Superius e 5 b =

N> C:;’kb
\JHE

|

e

Nbsp. 1.2.: Die Bruynsmedelijn-Allemanden, anonym bei Pierre Phalése’

Hier handelt es sich ganz offenbar um den gleichen Tanz in unterschiedlichen Notierun-
gen. Die Griinde fiir den letztlich diminutiven Vorgang bleiben aber zunichst unklar.
Imogene Horsley vertrat in ihren Arbeiten zum Phidnomen der Diminution die Ansicht,
dass es sich bei der verdnderten Notation zundchst um einen Wandel der schriftlichen
AuBenseite von Kompositionen handelt.”* Anders als Blume ging Horsley von Beobach-
tungen an Vokalmusik, vor allem am Madrigal aus und datierte den Prozess notations-
technischer Modifikationen auf das dritte Viertel des 16. Jahrhunderts. Auswirkungen
auf das Tempo seien in diesem Zusammenhang nicht belegbar und auch nicht beabsich-
tigt. Horsley beschreibt den Vorgang, der zu einer neuen Konvention — den note nere —
vor allem im Notendruck fiihrte, ebenfalls als » Verschiebung«, denn bevorzugt erscheint
nun das einfache tempus imperfectum als Mensurzeichen und die Viertelnote wird nun
zur schlagrelevanten Einheit.”*

Die Beurteilung der Notation von Rossis Sinfonien kann sich also auf entsprechende
Beobachtungen mit groBerer Reichweite stiitzen. Das Rossi-Repertoire zeigt aber auch,
dass es sich bei dieser »Verschiebung« nicht um einen kurzfristigen und umfassenden
Wandel in der Notation handelt, sondern dass beide Formen noch ldngere Zeit nebenei-
nander nachweisbar sind, ohne dass eine gewollte »Historisierung« von Musik durch
ein mensural-abgehobenes Notenbild erkennbar wére. Dass beide Typen schlieBlich

auch fiir bestimmte Konventionen auf der Ebene der Satzkonzeption stehen, wird vor

*! Friedrich Blume, Studien zur Vorgeschichte der Orchestersuite im 15. und 16. Jahrhundert (= Berliner
Beitrdge zur Musikwissenschaft, hg. von Hermann Abert), Leipzig 1925, S. 25. Zu einer
eingehenderen Behandlung dieses Phédnomens siehe Carl Dahlhaus, Zur Entstehung des modernen
Taktsystems im 17. Jahrhundert, in AfMw XVIII (1964), S. 223-240 (hier S. 224).

%2 Die Sitze stammen aus Liber primus leviorum carminum, ..., Antwerpen 1571 (RISM 1571'*) und
Chorearum molliorum collectanea ..., Antwerpen 1583 (RISM 1583%").

% Imogen Horsley, The Diminutions in Composition and Theory of Composition, in: AMI, Vol. XXXV
(1963), S. 124-153.

% Horsley, Diminutions, S. 125 f. Zu den Beziehungen von Tempus, Tactus und note nere sieche Dahlhaus,
Taktsystem, S. 227 ff.
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allem bei Horsley deutlich, die konkret auf die Mdglichkeiten einer Ubernahme des
alten Regelwerks in die neue Notation hinwies. Schon die Prdsenz etwa von Canto-
Klauseln in kleineren Notenwerten zeigt, dass tradierte Regeln des Satzes auf die neue
Schlageinheit iibertragen werden. In welchem Ausmal dies geschieht, und ob sich dabei
Modifikationen des Regelwerks ergeben, ist im Einzelfall zu priifen.

Der Wandel allgemeiner Notationsgewohnheiten ldsst sich also, wie die Untersu-
chungen Blumes und Horsleys zeigen, von verschiedenen Seiten her beschreiben und
mit Belegen aus unterschiedlichen Repertoires absichern. Wegen seines umfassenden
Charakters ist er als Hintergrund fiir die Unterscheidung zweier Sinfonia-Typen bei
Rossi gut geeignet. Was dadurch sichtbar wird, sei hier noch einmal kurz aufgefiihrt:
1. Beide Typen entsprechen unterschiedlichen Konventionen in der Notation. Sie treten
durchaus auch nebeneinander auf, es herrscht keine »Verdrangungsbeziehung«, sondern
beide Typen bleiben fiir eine gewisse Zeit gleichermallen verfiigbar. 2. Die Unterschei-
dung verbleibt nicht an der Oberfliche, sondern kann auf die Konzeption von Sétzen
bezogen werden. 3. Zu einem geringen, aber ausgesprochen »gewichtigen« Teil kreuzt
der mensurale Typ die Grenze der Vielstimmigkeit und ist auch unter den geringstimmi-
gen Sétzen vertreten. Satzdisposition und Typ sind also nicht eindeutig einander zuge-
ordnet.

Eine wichtige methodische Konsequenz hat die Einfiihrung der beschriebenen Typo-
logie, denn das Vorhandensein zweier Arten von Sinfonia im Rossi-Repertoire erschwert
nun summarische Bemerkungen zum Rossi-Repertoire. So ist die Formulierung Iain
Fenlons,” Rossis Sinfonien seien wessentially textless canzonettas« schon wegen der
darin steckenden Vernachldssigung des mensural-traditionellen Typs nicht vollstindig
zutreffend,96 denn Rossis Sinfonien konnen in ihrer Gesamtheit nicht auf den canzonet-
tenartigen Typ reduziert werden. Die Beschreibung eines mensural-traditionellen Typs
hat gleichermallen Konsequenzen fiir einen Anschluss des Rossi-Repertoires an die Tra-
dition, wie auch fiir die Beschreibung wesentlicher Ausdifferenzierungen in den durch-

weg geringstimmigen Sitzen der spdteren Rossi-Sammlungen.

% Tain Fenlon, Artikel »Rossi«, in: “NGrove, Bd. 21, S. 731-734 (hier S. 733).

% Einen kurzen Vergleich von Canzonetta und Sinfonia auf der Grundlage von Thomas Morleys Diskus-
sion der Canzonetta in dessen Plain and easy Introduction bringt Harran im Zusammenhang mit den
»General aspects« von Rossis Instrumentalmusik. Harran, Rossi, S. 126. Dass die Canzonetta auch fiir
die Mantuaner Sinfonia eine erhebliche Rolle spielt, zeigen vor allem deren Satzeroffnungen. Siehe
zur Canzonetta auch Thomas Morley, A Plain and easy Introduction vo practical Music, hg. von R.
Alec Harman, London 1952 S. 295.
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II1. Rossi aus der Nihe

Es bietet sich an, sowohl Satzdispositionen, als auch die beschriebenen Sinfonia-Typen
als Bestimmungsmerkmale fiir eine erste Einteilung aller Kompositionen zu verwenden.
Bei der Zuordnung von Einzelsédtzen zu »alter« oder »neuer« Sinfonia ist dabei aber nur
die (viel- oder geringstimmige) Satzdisposition von Belang. Wie sich zeigt, ldsst sich
zwischen »alter« und »neuer« Sinfonia bei Rossi eine schwache, aber vorhandene Ver-
bindung beschreiben, deren Diskussion von zwei Schliisselsdtzen ausgeht: Dies sind
Luca Marenzios Sinfonia zum zweiten Pellegrina-Intermedium und Rossis Sinfonia
R 1/13. Beide Sétze folgen in ihrer Notation dem mensural-traditionellen Typ, was einen

Vergleich in gewisser Weise erleichtert.

II1.1. Rossi-Sitze als »alte« Sinfonia

In diesem Abschnitt wird der Frage nachgegangen, auf welche Weise die Sinfonien der
Rossi-Biicher an den Bereich der Tradition angeschlossen werden konnen. Dass dies
tiberhaupt moglich ist, stellt bereits eine wichtige Erkenntnis dar. Dariiber hinaus erge-
ben sich aber auch Verbindungen zwischen den Repertoires auf der Ebene konkreter
Einzelsitze. Wie sich zeigt, ist dabei nicht so entscheidend, ob von einem viel- oder
geringstimmig disponierten Rossi-Satz ausgegangen wird. Genauso gut konnen dafiir
auch Diastematik und Verlauf als Ausgangspunkt dienen. In dieser Weise sei hier nun
ein Versuch unternommen, unmittelbare Anschliisse der Rossi-Sinfonia an die Tradition

zu konstruieren.

III.1.a) Marenzio, Rossi und die traditionelle Sinfonia — Anschliisse
und Differenzen

Luca Marenzios Sinfonia aus den Florentiner Intermedien ist eine Komposition, die sehr
gedrdngt eine Reihe von Merkmalen des Beginnens thematisiert und als solche sichtbar
macht. Der daktylische Initialrhythmus findet seine Fortsetzung als »rhythmische Suk-
zession« mit nach und nach kleiner werdenden Notenwerten. Gewisse Parallelen zur
Vokalmusik sind hier erkennbar: Ein textierter Satz gewinnt auf diese Weise die »De-

klamationseinheit«,”’ in Marenzios Sinfonia ist die Sukzession zugleich ein Verweis auf

7 Ausfiihrungen dazu finden sich bei Wilhelm Seidel, Artikel »Rhythmus, Metrum, Takt«, in: ZMGG,
Bd. 8, Sp. 257-317, Abschnitt IV.3.a. Systemverdnderungen (hier Sp. 279).
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die Diminutionstechnik, die fiir die Satzgestalt von Instrumentalmusik eine wichtige

Rolle spielt:
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Nbsp. 2.1.: Luca Marenzio, Sinfonia zum zweiten Intermedium der Pellegrina, Satzerdffnung

Auffillige Merkmale dieses Satzes sind eine gewisse Knappheit in der Ausdehnung und
die Beschriankung im Ambitus der filhrenden Stimmen. Das Kernereignis aber, das die-
sen Satz mit einer entsprechenden Komposition Rossis vergleichbar macht, ist die Dop-
pelung des Anfangs. Diese eigentlich paradoxe Formulierung kann eine wichtige Be-
obachtung bezeichnen: Hier wird die eigentliche Satzer6ffnung verdoppelt. Gegentiiber
diesem »Ereignis« tritt die eigentliche Fortfiihrung mit vom Anfang unterschiedenen
Material in ihrer Bedeutung zuriick. Im Grunde besteht der gesamte erste Teil bei Ma-
renzio nur aus zwei melodisch gleichen Ansétzen, die — bei gleicher Ausdehnung — mit
unterschiedlichen Fortfithrungen schlieBlich auf den Hauptstufen des Modus (C und F)
kadenzieren. Das Beginnen der Musik potenziert sich gewissermallen, indem es mittels
Neuansatz ein zweites Mal ablduft und so zu einem Teil der Fortfiihrung wird. Wenn
aber zwei Male in gleicher Weise begonnen wird, so tritt auch der Unterschied zwischen
den recht knapp geratenen Fortfiihrungsteilen (T. 4 bzw. 9) besonders deutlich hervor.
Fortfiihrung ist also keineswegs zdsurloses Geschehen. Dadurch, dass Marenzios Sinfo-
nia mit der C-Kadenz eine Zésur schafft, wird die »Mitte« gegliedert und erzeugt erst
die Moglichkeit fiir eine Wiederaufnahme des Beginns. Der Canto bleibt gleich, die
Mittelstimmen aber verlaufen nun anders und bewirken den B-Klang in T. 9. Durch den
erneuten Quartanstieg des Canto (T. 7-9) und den um einen Schritt nach unten erweiter-
ten Basso tritt eine verdnderte Wirkung ein. Die Moglichkeit, nach der Zésur noch ein-
mal vollkommen anders zu beginnen, wurde hier nicht umgesetzt. Der Neuansatz fiihrt
stattdessen auf einen anderen Weg, namlich zur vierten Stufe und damit zum B-Klang.
Dieser B-Klang (gleichzeitig Ansatzpunkt fiir die neue Figuration mit Punktierungen) ist
die inszenierte Erweiterung des Klangspektrums an herausragender Stelle und erscheint
als klangliches »Ereignis« hinter der Wiederaufnahme des Beginns. Die Tripla dagegen

kniipft an die Mdglichkeit einer metrischen Ubersetzung der Satzerdffnung in die »Pro-
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portio« an.”® Thr Umgang mit dem Material der Sinfonia ist verkiirzend und kann des-
halb auch nicht als Erweiterung, sondern eher als (notierte) Konvention angesehen wer-
den. Hier geht es (noch) nicht um »Mehrteiligkeit« in einem formalen Sinn, sondern
eher um die Anwendung eines handwerklich-traditionellen Verfahrens, das letztlich in
der Spielmannspraxis wurzelt.”’

Rossis Sinfonia R 1/13 weist keine Tripla auf. Sie scheint deshalb auf den ersten Blick

auch das knappere Stiick zu sein:
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Nbsp. 2.2.: Rossi, Sinfonia R 1/13, Satzerdffnung

Wie aber schon der Charakter der »Proportio« bei Marenzio vermuten lie3, kommt es
auf eine solche Erweiterung nicht unbedingt an. Mit Marenzios Sinfonia hat Rossis Satz
gemeinsam, dass auch hier der Canto vorzugsweise den Quartraum oberhalb des ¢ °
ausfiillt, wobei das skalare Aufsteigen zum £~ iiber den charakteristischen diatonischen
Halbtonschritt e-f ein modales Charakteristikum darstellen konnte.'*

Anders als bei Marenzio wird hier aber die Folge der drei ersten Klinge des Beginns
nicht tongleich fiir einen echten Riickgriff iibernommen: Es kommt hier vielmehr zu

einer imitierenden Einsatzfolge der beiden Canti (T. 7/8), die den sonst eher dichten

% Die Bezeichnung Tripla ist problematisch. Urspriinglich abgeleitet von einem klar umrissenen Fall im
mensural-proportionalen Denken, der proportio tripla, lasst sie sich aber auch mit erweitertem Sinn
verwenden, ndmlich als generalisierende Bezeichnung fiir ungeradtatktige Abschnitte von Kompositi-
onen, die korrekt aufgefasst meist einer proportio sesquialtera entsprechen. Einem etwas nachldssigen
Sprachgebrauch unterlag die Tripla aber bereits im 17. Jahrhundert, da offenbar schon damals Bedarf
nach einer griffigen Bezeichnung fiir den Wechsel der Gangart bestand, also eine Bezeichnung fiir den
metrisch abweichenden »Formteil« bendtigt wurde. Zum Problem der Tripla siche Dahlhaus, Taktsys-
tem, S. 232.

% Hugo Riemann verwendete fiir diese Praxis die Bezeichnung »double emploi«, verzichtete aber darauf,
die Herkunft dieser Bezeichnung zu erldutern. Offensichtlich wihlte er selbst diesen franzodsischen
Ausdruck, um damit der Herkunft des hier bevorzugt untersuchten Repertoires zu entsprechen. Hugo
Riemann, Tdnze des 16. Jahrhunderts a double emploi (Reigen und Nachtanz nach derselben Notie-
rung zu spielen), in: Die Musik VI, 6. Jg., Bd. 21, hg. von Bernhard Schuster, Berlin u. Leipzig 1906-
1907, S. 140-145. Friedrich Blume kritisierte Riemanns Ausfiihrungen zu diesem »ganz handwerks-
méBigen Verdndern des einen Tanzes in den anderen durch Umbiegen des Rhythmus«. Das Phdnomen
des »double emploi« muss aber immer noch als umstritten gelten, da auch Blume diese Praxis nicht
widerspruchsfrei behandeln und aufklaren konnte. Blume, Orchestersuite, S. 86 u. 117.

' Das Verhiltnis von Sinfonia und Modus ist allerdings nicht unproblematisch. Siche dazu Abschnitt
XI1.4.
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Satz fiir einen Moment aufbricht und zugleich das diatonische Anvisieren des f* in-
tensiviert. In der Folge (T. 10/11) bleibt jedoch alles — sicht man von der Oktavknickung
des Basso ab — »beim Alten«, ndmlich bei den ganz zu Anfang bereits erklungenen T6-
nen. So kann auch hier von einer Doppelung des Anfangs gesprochen werden. Struktu-
relle Ahnlichkeit besteht auch in der Fortfiilhrung, denn ein paralleles Ereignis zu Ma-
renzios B-Klang kann hier in der Ausweitung des Ambitus zum g ° (T. 13, Canto primo)
erkannt werden. Sie stellt die herausragende Abweichung der wieder aufgenommenen
Fortfiihrung dar.'”' Hier wird die mehrfach markierte Grenze /'~ einmalig durchbrochen.
Haben bei Marenzio beide Kadenzvorgidnge genau den gleichen Umfang (nédmlich eine
Semibrevis), so vergroBert Rossis Satz die eigentliche Schlusskadenz gegeniiber der
Binnenkadenz auf das Doppelte (ndmlich auf eine volle Mensur, T. 15/16). Auf diese
Weise kommt es zu einer Schlusswirkung an der Stelle, wo Marenzios Satz den Um-
schlag in die neue Gangart der Tripla bringt. Doch der Vergleich bringt noch mehr Er-
gebnisse und vor allem ldsst sich hier ein wesentlicher struktureller Unterschied be-
obachten. Es sind ndmlich auch unterschiedliche Basso-Konzepte, die beiden Sétzen
zugrunde liegen: Wo Marenzios Basso springt und damit eine Bewegungsart nutzt, die
vielerlei Klangfolgen sehr ziigig umwenden und auch beenden kann, verlduft Rossis
Basso ganz iiberwiegend skalar und braucht deshalb mehr Raum. Thm liegt offenbar
sehr viel stirker die Vorstellung des Gangs zugrunde. Bei Rossi springt der Basso des-
halb vor allem im Zusammenhang mit den wenigen Kadenzen, also immer dort, wo
Spriinge zwingend erforderlich sind. Dieser Unterschied aber hat auch Einfluss auf die
Struktur dessen, was hier Ereignis genannt wurde. Das Ereignis findet bei Marenzio
nicht zufdllig auf der klanglichen Ebene statt, ebenso wenig zufillig, wie Rossis Satz
eine melodische Abweichung als Ereignis bringt. Beide Ereignisse sind von ihrem Cha-
rakter her also ganz offensichtlich eng mit dem jeweils umgesetzten Basso-Konzept
verkniipft.'*

Die bei Rossi komplizierter eingefiihrte Doppelung passt gut zur gingigen Einschitzung
des Rossi-Repertoires als »Kammermusik«, ebenso wie die vielstimmige Uberlieferung
der Marenzio-Sinfonia auf den Begebenheitsrahmen der reprdsentativen Intermedien

abgestimmt erscheint.'” Eine einfache Zuordnung von satztechnischen Beobachtungen

""" Dieser melodische Hochpunkt im Canto primo kehrt gleichzeitig die Verhiltnisse um, liest man ihn als
Tenorklausel (ndmlich im Rahmen einer Doppeloktave zum Basso, der dann die Canto-Klausel hat).
So wire das besondere diatonische Moment der lydischen Klausel noch einmal hervorgehoben.

192 7ur Bedeutung gerade des springenden Basses als allgemein anzutreffendes Konzept im frithen
17. Jahrhundert siehe Edith Gerson-Kiwi, Studien zur Geschichte des italienischen Liedmadrigals im
XVI. Jahrhundert. Satzlehre und Genealogie der Kanzonetten, Wiirzburg 1937, S. 39-45.

19 Marenzios Sinfonia leitet das zweite Intermedium der Pellegrina ein.
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und sozialem Ort der Musik ist aber kaum sinnvoll, schon weil sie bald von anderen
Beobachtungen wieder durchbrochen werden kann. Hélt man etwa die Bisse beider
Sitze gegen die geldufigen Beschreibungen typisch sinfonischer Momente, so zeigt eher
Rossis als Marenzios Satz die bekannten »Génge« im Basso, in deren konzeptionellem
Vorfeld man sich die von Kunze angefiihrten »Begebenheits-Vorstellungen« denken
mag. Die Tripla dagegen, unabhéngig von ihrem Reduktionsgrad mit einigem Grund
sonst als Ansatz zu eigenstindiger Ausdehnung lesbar, tritt hier als ein Element der
»funktionaleren« Intermediensinfonie Marenzios und nicht des kammermusikalischen
Rossi-Satzes auf. Eindeutige Zuordnungen aufgrund herausgegriffener Merkmale sind
also kaum moglich.

Rossis Sinfonia R 1/13 hat einen erheblichen Abstand zum eher kammermusikalischen
Profil der meisten iibrigen Sitze, die dem canzonettenartigen Typ angehoren, haufig mit
einer »Anfangsimitation« beginnen und sich weiter ausdehnen. Auch die hier beschrie-
bene Doppelung des Anfangs ist keineswegs ein Standard der Sinfonia.'™ Eher ist sie
eine besondere Variante der »Mittenkonstruktion«, die zufillig beide hier vorgestellten
Sitze aufweisen. Diese Doppelung stellt aber eine kompositorische Mdéglichkeit dar, die
zum Zeitpunkt des Erscheinens der Sinfonie e gagliarde einen Teil der Tradition verkor-
pert. Auf diese Tradition kann Sinfonia R 1/13 bezogen werden, ohne dass ihre Stimm-
disposition im »neue Satz« dabei hinderlich wire.

Sinfonia R 1/13 hat wohl nicht grundlos ihren Platz im Inneren der Sammlung (oder
doch mit einigem Abstand zum Eroffnungsstiick) gefunden. Zu Beginn der Samm-
lungen stehen im Ersten und Zweiten Buch jeweils Sétze, die eindeutig den kammer-
musikalischen Typ reprisentieren. Sie akzentuieren das »Neue« in Satz und Anlage ei-
ner als Sinfonia bezeichneten Komposition. Abweichende Konzepte wie das von Sinfo-
nia R 1/13 sollten offenbar eher nicht als stellvertretend fiir die komplette Sammlung
genommen werden. Andere Sétze (und bei Rossi machen sie den grof3eren Teil aus) ste-
hen dagegen fiir einen erweiterten Sinfonia-Begriff, der in die Sphéire der Kammermusik
hineinreicht. Dabei miissen die Sinfonien der Rossi-Sammlungen keineswegs die ersten
gewesen sein, bei denen dies der Fall war. Fiir die Uberlieferung im Druck aber stellen
sie heute die frithesten greifbaren Belege eines erweiterten Sinfonia-Begriffs dar. Rossis
Sinfonien verkorpern deshalb begrifflich einen »Substanzgewinn«, gerade weil sie als

geringstimmige Sétze von der vielstimmigen, offensichtlich vorherrschenden Tradition

1% Eine der seltenen Ausnahmen stellt etwa Cesare Gussagos doppelchorige Motetten-Sinfonia zu Fili
ego Salomon dar. Dieser Satz weist seine Anfangssetzung nacheinander beiden Choren zu und gelangt
auf diese Weise ebenfalls zu einer vergleichbaren Doppelung, die hier aber in der Ensemblestruktur
wurzelt. Cesario Gussago, Sonate a quattro, sei, et otto, con alcuni concerti a otto, hg. von Andrew
dell’ Antonio (= IIM, Vol. 20), New York u. London 1994. S. 258 ff.
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abweichen. Von »Substanzgewinn« konnte aber keine Rede sein, wenn die Rossi-
Sammlungen ausschlieBlich vielstimmige Sétze boten, die in ihrer Machart mit den be-
kannten Sinfonien Malvezzis, Marenzios oder de Cavalieris libereinstimmten.

Wie gezeigt werden soll, eignete sich auch der neue Satz mit seiner verdnderten Be-
wertung der GroBen Basso und »Stimme« prinzipiell dafiir, die Klangfiille der tradi-
tionellen Sinfonia nachzuahmen. Dass hier beide Canti und oft auch der Basso zu-
mindest lokal noch gut als Stimmen im eigentlichen Sinne funktionieren kdnnen, ist ein
auffilliges Merkmal dieser Musik. Die Stimmigkeit von Fantasia, Ricercar und auch
noch der Canzon da sonar bildet den Hintergrund, vor dem sich Rossis Sinfonien be-
sonders gut abzeichnen. So konsequent und umfassend aber, wie sich in Sinfonia R 1/13
Stimmigkeit iiber einen vollstindigen Satz ausbreitet, geschieht dies im Rossi-
Repertoire eher selten. Hier zeigt sich letztlich auch, dass Rossis Sinfonien kein einheit-
liches Repertoire darstellen, das auch summarisch behandelt werden konnte. Um den
Moglichkeiten einer Verbindung von neuer Geringstimmigkeit und der Bezeichnung
Sinfonia auf die Spur zu kommen, miissen deshalb weitere Kompositionen betrachtet

werden.

II1.1.b) Vielstimmige Siatze in Rossis Biichern

Die tavole der Rossi-Drucke geben die Disposition vielstimmiger Sitze auf unter-
schiedliche Weise an: 1. Ein Satz wird unter einfacher Angabe seiner Stimmenzahl (vier
oder fiinf Stimmen) notiert. 2. Zur Angabe der Stimmenzahl (vier oder fiinf Stimmen)
tritt im Titel der Hinweis auf die Moglichkeit, die Stimmenzahl zu reduzieren.

Wihrend im Ersten Buch noch beide Moglichkeiten beriicksichtigt sind, tritt im Zwei-
ten Buch nur noch die zweite auf. Im Dritten und Vierten Buch schlieBlich entféllt das
Problem (mit einer einzigen Ausnahme),'® da nur noch geringstimmige Sitze enthalten
sind. So belduft sich die Zahl der vielstimmigen Kompositionen im Rossi-Repertoire
auf insgesamt neun Sitze. Ihre Titel seien hier kurz tabellarisch aufgefiihrt (s. Uber-
sicht 6 auf der nidchsten Seite). Immerhin drei Sinfonien konnen also von vornherein als
vielstimmige Kompositionen angesehen werden und entsprechen damit einem wesentli-

chen Kriterium der oben so genannten traditionellen Sinfonia. Doch bevor nun diese

' Die Sonata a quattro violini e doi chitarroni ist eine Komposition, in der zwei Trios sukzessiv (und fiir
kurze Abschnitte auch gleichzeitig) zum Einsatz kommen. Wichtige Modelle fiir diesen Satz waren of-
fenbar Ensemblespaltung und Chorwechsel. Harran, Rossi Works, CMM 100:12, S. 85-91.
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Sdtze nédher betrachtet werden, sei noch einmal auf das Problem der ricercarartigen So-

nata aus dem ersten Buch eingegangen.

Sammlung Titel
(in der von Harran gewéhlten Form)

Sinfonia [prima] a 4

Erstes Buch Sinfonia [seconda] a 4

Gagliarda [prima] a 4 detta Venturino

Gagliarda [seconda] a 4 detta Marchesino

Sonata a 4

Sinfonia [seconda] grave a 5 [et a 3 si placet]

Canzon [prima] per sonar a 4
Zweites Buch

Canzon [seconda] per sonar a 4

Canzon [terza] per sonar a 4

Ubersicht 6.: Die Rossi-Sammlungen, Ubersicht zu den vielstimmigen Sétzen

Diese Komposition in Rossis Erstem Buch ist vor allem deswegen zu diskutieren, weil
hier die Frage nach der verwendeten Titelvokabel (Sonata) von zwei Seiten her themati-

. 106
siert wurde.

In beiden Fillen musste der Eindruck entstehen, die Bezeichnung Sonata
konne auch durch eine andere, womdglich passendere ersetzt werden. Das Denken hin-
ter solchen Ausfiihrungen ist jedoch problematisch: Der einmal gewihlte Titel steht als
tiberliefertes Faktum fest, deshalb wire es vielleicht wichtiger danach zu fragen, wie er
zustande kam und nicht, ob er eventuell ersetzt werden miisste. Die Bezeichnung Sona-
ta fir diesen einzigen wirklich traditionell »durchgearbeiteten« Satz in seinem editori-
schen Umfeld braucht aber nicht als Versehen oder gar willkiirliches Etikett angesehen
zu werden. Vielmehr zeigt das Auftreten des Terminus Sonata in einer Umgebung von
Sinfonien und Ténzen, dass es Rossi sehr wohl um Unterscheidungen ging.'”” Sonata
kann deswegen als passend angesehen werden, weil dieser Satz bereits mit seinen dul3e-
ren Merkmalen dem alten Sonaten-Begriff entspricht, der keinen geringstimmigen Satz
kannte, sondern sich stets in vielstimmigen Sétzen in oder oberhalb der voce piena-
Disposition duflerte. Unter diesen Begriff fallen so unterschiedliche Kompositionen wie

diejenigen Cesare Gussagos oder Giovanni Gabrielis.'” Von den satzstrukturellen Mit-

1% Zu Schmidt-Bestes Sicht auf die Sonata siche Abschnitt 11.3. Harran diskutiert den Satz ausfiihrlicher
und stuft seine Bezeichnung als »mislabelled« ein. Harran, Rossi, S. 122 f. In seiner Ausgabe des Ers-
ten Buchs vertritt Harran die Meinung »The one sonata in Book 1 may be a misnomer for a ricercare«.
Harran, Rossi-Works, CMM 100:9, S. xviii.

197 Aufschlussreich ist bereits die editorische Behandlung der Sonata, die in den einzelnen Stimmbiichern
unter den vierstimmigen Sétzen ganz ans Ende gestellt wird.

1% Hier ist an die Sonate a quattro, sei, et otto Cesario Gussagos (Sartori 1608j) und die Sonaten Giovan-
ni Gabrielis (in Sartori 1597¢ und 1615f) zu denken.
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teln her stand der alten Sonate ein gewisses Spektrum zur Verfiigung, das sich allerdings
in der Art seiner Behandlung und den Dimensionen von anderen Satzarten unterschied:
So wire Rossis Sonata fiir ein Ricercar wohl nicht ausgedehnt genug, und als Fantasia
hitte sie vielleicht noch »strenger« ausgearbeitet werden miissen. Canzona ist ebenfalls
keine taugliche Bezeichnung, da Rossis Sonata mit ihren gut abgrenzbaren soggetti eine
gewisse »Gingigkeit« des Materials abgeht. Diese soggetti wiederum sind nun aber
hochst ungewohnlich durch ihre jeweils auftaktigen Einflihrung, die mit solcher Konse-
quenz wohl kaum anderswo (und schon gar nicht als Satzer6ffnung) beobachtet werden
kann. Ganz sicher aber wire die Titelvokabel Sinfonia fiir diesen Satz nicht angebracht.
Rossi ist in der Wahl seiner Terminologie nicht willkiirlich oder nachlissig verfahren.'®

Von Irrtum sollte hier deshalb nicht die Rede sein.''’

Vielmehr reprisentiert der Satz
den alten Sonatenbegriff in einer sinfonischen Umgebung, die ihrerseits bereits den
Schritt zum neuen Satz vollzogen hat.

Neben der Sonata enthilt das Erste Rossi-Buch noch zwei weitere »freie« Sitze, die
eindeutig vierstimmig disponiert sind. Untersucht man die Sinfonien [prima] und [se-
conda] a 4 auf Ahnlichkeiten hin, so lisst sich zunichst deren ziemlich einheitliche
Prisentation feststellen.''' Zu den gemeinsamen Merkmalen von Sinfonia [prima] und
[seconda] gehort zundchst der mensural-traditionelle Typ, der die »Gangart« der Musik
durch Mensurzeichen und Notenwerte festlegt, sowie die absolute Ausdehnung von 27
bzw. 26 Takten. Ebenfalls gemeinsam ist beiden Sétzen das Fehlen eines
Gangartwechsels sowie die Aufteilung in zwei anndhernd gleich grofle Teile (13 : 14
bzw. 14 : 12 Takte).

Substanziell wird die Gemeinschaft beider Kompositionen vor allem durch die Ver-

wendung einer geldufigen Eingangsformel,''? die den Ausgangsklang mit einer Kadenz

umschreibt und eine rhythmische Sukzession anschlief3t:

19 Letztlich ist dies wohl auch die Meinung Harréns, denn er bemerkt hierzu: »Rossi was not negligent in
his use of terminology«. Allerdings fiihrt diese Feststellung auch nicht zu einer diskussionslosen
Ubernahme der »originalen« Rossi-Titel. Harran, Rossi, S. 145.

"% Dies gilt auch fiir jene Sinfonien des Dritten und Vierten Buchs, die in moderner Ubertragung mit ihrer
Ausdehnung den Bereich der 50 Takte beriihren. Sie sind innerhalb der jeweiligen Sammlung eindeu-
tig dem Block der Sinfonien zugeordnet. So ist die Frage miiig, ob es sich bei diesen Kompositionen
vielleicht bloB um falsch etikettierte Sonaten handeln kdnnte. Harran geht allerdings, was die Sinfonia
R IV/2 angeht, auch hier explizit von der Mdglichkeit einer falschen Etikettierung aus (»Sinfonia
2, ..., 1s probably a sonata«). Harran, Rossi- Works, CMM 100:12, S. vii, und CMM 100:11, S. viii.

"""'So sieht es auch Harran, der beide Sitze einem antico-Konzept verpflichtet sicht, dem einige Sitze
(Harrans Beispiel ist die ecco-basierte Sinfonia R 1/11) mit einem erkennbaren moderno-Konzept ent-
gegen stiinden, das auf die stil moderno-Sonate vorausweise. Harran, Rossi, S. 124. Das Verhiltnis
zwischen stil-moderno-Konzept und Rossi Sinfonien wird in Abschnitt IV.3. diskutiert.

"2 Dies trifft insbesondere auf Sinfonia [prima] zu, deren Canto-Diastematik offenbar einem konkreten
Typ angehort, dem zahlreiche Sétze unterschiedlicher Repertoires folgen. Als Beispiel konnen hier
Michael Praetorius’ Passameze a 5 (Terpsichore, Nr. 283, siche Anm. 449) und Claudio Monteverdis /
bei legami (Nr. 1 der Scherzi musicali von 1607, Beginn des Vokalsatzes) genannt werden. Zu den

46



Canto Canto

N> %53
| L1
®
o
0|
8|
M
-
N
| A
L

Alto

Tenore

Tenore

NH mt@"bmt<
bt -
<]
g
T
T
TN
-7
.
T
-

®
N

Basso Basso

Nbsp. 3.1.: Rossi, die Sinfonien [prima] und [seconda] a 4, Satzer6ffnungen

Ein solcher Beginn legt die prinzipiell schon ausgewéhlte »Gangart« der folgenden Mu-
sik noch einmal genauer fest, ihr Charakter riickt nun noch stérker in die Ndhe von »Be-
gebenheit« oder — konkreter noch — Schreittanz, wie er von Pavane oder Passamezzo
her bekannt ist. Zugleich tritt hier eine kompositionstechnische Eigenheit besonders klar
hervor, ndmlich die Konzeption der Musik in Mensuren oder (auf das moderne Partitur-
bild bezogen) in Doppeltakten.

An diesem Punkt werden nun die Unterschiede zwischen beiden Sétzen erkennbar. Sin-
fonia [seconda]setzt dem formelhaften Beginn einen &hnlich formelhaften Schluss ent-
gegen, der sich fast tongleich am Ende beider Teile findet: Dort hat das Disso-
nanzgeschehen der obligatorischen Kadenz seinen Platz im Alto (gewissermaflen als
konsonierende Quarte), wihrend Canto und Basso in einfachen Semibreven fort-
schreiten. Dissonanzgeschehen und Schlussklang sind damit genau gleich lang und ent-
sprechen zusammen dem Raster der Doppeltaktkonzeption, dessen Kontinuitdt metrisch
an keiner einzigen Stelle des Satzes unterbrochen wird. Im zweiten Teil geben die Dop-
peltakte sogar das eigentliche Geriist ab, in das sich der musikalische Verlauf fligt. Thm
entspricht auch die quasi-Imitation von Canfo und Alto zu Beginn des zweiten Teils, mit
der die sonst weitgehende Vollstimmigkeit kurz unterbrochen wird. Imitation ist jedoch
kein »Thema« dieser Musik, sie wird vom Satz eher in spielerischer Weise gehandhabt,
was auch an den unterschiedlich konsequenten Beziehungen zwischen Canfo und Basso
im ersten Teil beobachtet werden kann. Insgesamt weist die Sinfonia [seconda] einen
konsequenteren Umgang mit dem Raster der Doppeltaktkonzeption auf, dem sich ande-
re Ziele unterordnen. Weder der Kadenzplan, noch der bescheidene diminutive Anteil
im Canto (T. 6 u. T. 11/12) stellen dieses Raster in Frage. Sofern man die Technik einer
gewissen gleichformigen Setzweise der Sphire von echter Gebrauchsmusik und ent-
sprechend geringem Stilisierungsgrad zuordnet, kann Sinfonia [seconda] »funktionaler«
erscheinen als die vorangehende Sinfonia [prima]. Deren Satz folgt einer anderen Kon-

zeption, in der rasterartige Doppeltakte lingst nicht die gleiche Bedeutung wie fiir die

Scherzi siche Gian Francesco Malipiero (Hg.), Tutte le opere di Claudio Monteverdi, Bd. 10, Mailand
o.J.
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Sinfonia [seconda] besitzen.'”® Die Sinfonia [prima] ndmlich setzt schon fiir ihre Ka-
denzen das traditionellere Muster als verbindlich, bei dem zumindest die Klausel im
Canto iiber die Dauer einer Semibrevis hinausreicht.''* In die gleiche Richtung weist
die eher sparsame Verwendung von Binnenkadenzen, die sich so nur im zweiten Teil
finden und dort zum Teil noch iiberspielt werden (so etwa in T. 23 durch den »liberhin-
genden« Canto). Genauso traditionell und stdrker in den Bereich des Vokalen weist auch
der ganz iiberwiegend in Schritten verlaufende Canto, dessen Hochpunkte (bezogen auf
das Verlaufkonzept) sich folgerichtig anldsslich von Spriingen finden: Im ersten Teil tritt
der Sprung (T. 8) offen zutage, im zweiten Teil dagegen wird der entsprechende Kern-
satz mit Achteln diminutiv gefiillt (T. 20/21). Gleichzeitig aber setzt der Canto mit sei-
nen Hochpunkten im Verlauf noch die eigene obere Ambitusgrenze d * als relevant und
erinnert damit eine echt vokale Eigenschaft des musikalischen Satzes, ndmlich das
Thematisieren der modalen Gegebenheiten im Verlauf.

Die beiden vierstimmigen Sinfonien des Ersten Buchs weisen also klar benennbare Un-
terschiede auf, die sich vor allem auf der konzeptionellen Ebene zeigen. Die ange-

sprochenen Konzepte stellt folgende Ubersicht noch einmal schlagwortartig einander

gegentiber:
Satz Sinfonia [prima) a 4 Sinfonia [seconda] a 4
dominierendes Konzept »Ambitus« »Raster«
Attribut vokal instrumental
Assoziation Gesang Tanz

Ubersicht 7.: Die Satzkonzepte der beiden vierstimmigen Sinfonien

In dieser Gegeniiberstellung spielt die Opposition von »alt« und »neu«, wie sie aus den
Ausfiihrungen etwa zur Satzdisposition bekannt ist, keine Rolle. Denn weder tritt die
Vorstellung eines vom Ambitus regulierten Canfo in der Folgezeit bedeutungsmaBig
zuriick, noch handelt es sich bei dem kompositionstechnischen Merkmal einer rasterar-
tig durchgehaltenen Doppeltaktkonzeption um ein »neues« Merkmal, das gerade erst in
Gebrauch gekommen wire. Vielmehr stehen hier beide Mdglichkeiten der Sinfonia zur

Verfligung und treten sogar unter gleichen Rahmenbedingungen auf. Bei allen Unter-

' Diese Beobachtung mag Harran zu seiner Annahme eines antico bzw. moderno-Konzept veranlasst
haben (siche Anm. 111).

"4 Bereiten solche cadenze minore (so die Terminologie Nicola Vicentinos) einen Schlussklang vor, so
kann hier ein metrisches Missverhéltnis zwischen der Ausdehnung von Kadenzvorgang und Schluss-
klang entstehen, ndmlich dann, wenn letzterer nur als Semibrevis notiert ist. Genau dies ist in Rossis
Sinfonia [prima] a 4 (mit den Takten 11-13) der Fall. Eine auffiihrungspraktische Konsequenz konnte
es sein, in solchen Fillen den Schlussklang an die Ausdehnung der vorausgegangenen Kadenz anzu-
passen.
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schieden iiberwiegt doch ein vereinheitlichendes Moment, das in der Gestaltung des
Rahmens (Metrum, Ausdehnung, Gewicht der Teile und Eingangsformel) zum Ausdruck
kommt. Innerhalb dieses Rahmens konnen beide Sitze als eigene »Gruppe« aufgefasst
werden. Bei den fiinfstimmig dargebotenen Sinfonien stellt sich dagegen kein ver-
gleichbarer Effekt ein. Hier sind die Unterschiede schon an der Oberfldche bestens zu
erkennen.

Einen auffilligen und in der modernen Rezeption besonders gegenwirtigen Satz stellt
hier sicherlich die Sinfonia grave dar. An dieser Komposition lassen sich drei Beobach-
tungen machen, die nicht nur Details betreffen, sondern ihr Erscheinungsbild wesentlich
mitbestimmen: 1. Als einzige unter simtlichen Sinfonien Rossis trigt diese Kompositi-
on einen Titelzusatz (grave), der unmittelbar auf die Musik selbst beziehbar ist.'"
2. Die Sinfonia grave ist ein origindr fiinfstimmiger Satz, dessen Titel keine Moglichkeit
der Reduktion vorsieht.''® 3. Anders als der allergrofte Teil der Rossi-Sinfonien besteht
dieser Satz aus drei Teilen, die allerdings nicht auf gleiche Weise voneinander getrennt
sind. Das grave dieser Sinfonia mag zunichst, wie es etwa auch Harran anmerkte,'"”
ganz allgemein auf den Bewegungscharakter oder gar auf das angemessene Tempo der
Ausfiihrung bezogen werden. Gerade der Titelzusatz grave aber ruft, sofern er mit dem
frithen 17. Jahrhundert in Verbindung steht, ein musikkulturelles Hintergrundwissen auf:
Hier wird ohne Zweifel erneut der Bereich der gingigen Formel beriihrt,'® denn das
absteigende Tetrachord mit seinem abschlieenden Halbtonschritt, wie es zu Beginn der
Sinfonia grave im Canto erscheint, stellt eine hdufig nachweisbare Struktur mit hoher

symbolischer Aufladung (»Lamento) dar,'"® die gut zum Titelzusatz grave passt:

'3 Zwei der insgesamt drei iibrigen Titelzusitze (zu Sinfonia R 111/2 und R 111/3) diirften auf Widmungs-
trager verweisen, ihre genaue Bedeutung bleibt aber unklar. Harran, Rossi, S. 54 f. Der Zusatz Con doi
soprani et il chitarrone bei der Sinfonia [prima] a 5 et a 3 si placet aus dem Ersten Buch dagegen ist
ergiebiger und wird weiter unten behandelt. Harran sieht im grave-Zusatz auch einen Hinweis auf das
Ausfithrungstempo. Harran, Rossi-Works, CMM 100:11, S. x.

Die Quelle liest als Titel Sinfonia grave a 5 ohne weitere Zusitze. Deshalb erscheint auch der Titelzu-
satz et a 3 si placet in Harrans Ausgabe mit eckigen Klammern.

Fiir Harran bringt hier grave-Zusatz und mensural-traditionellen Typ in einen Zusammenhang: »the
writing is rhythmically restrained.« Harran, Rossi, S. 168.

" Im Zusammenhang mit der Frage nach den Implikationen des Titelzusatzes grave belisst es Harran bei
einem Hinweis auf die Mdglichkeiten, das grave entweder auf den ernsten Charakter der Musik oder
auf ein getragenes Tempo zu beziehen. Harran, Rossi, S. 168.

Einen Uberblick iiber den assoziativen Hintergrund dieser Formel gibt Peter Holman in seiner Studie
zu Dowlands Lachrimae Pavanen. Peter Holman, Dowland: Lachrimae (1604), Cambridge 1999,
S. 40 ff. Das absteigende Tetrachord als Lamento-Emblem behandelt, allerdings mit einer starken Ein-
grenzung auf den Bereich der Oper, Ellen Rosand und weist dabei (wie Holman auch) auf die weit zu-
riick reichende Geschichte entsprechender musikalischer Formeln hin. Ellen Rosand, The Descending
Tetrachord: An Emblem of Lament, in: MQ 65 (1979), S. 364-359. Die Sinfonia grave wird wegen ih-
rer Verwendung des Tetrachords aber noch nicht zum Klagegesang. Eher nutzt dieser Satz das gingige
Symbol als »Einstieg«, der — dies ist die einzige fiir Instrumentalmusik verfiigbare Mdglichkeit — den
Gestus der Klage als Ausgangspunkt aufnimmt. Eine »echte« Klage bedarf dagegen des Textes und
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Nbsp. 3.2.: Rossi, Sinfonia grave, erster Teil

Auch hier kann also von einem formelgeprigtem Beginn gesprochen werden, der nun
aber — anders als bei der ersten der beiden vierstimmigen Sinfonien — wohl nicht ur-
spriinglich dem Bereich der Instrumentalmusik angehort. Allerdings ist diese Formel
schon frith in instrumentaler Ensemblemusik nachweisbar, wie eine Pavane aus At-

taingnants Six Gaillardes et six Pavanes (15304) zeigt:

e = = =i = =3 [
f

Nbsp 3.3.: Pavane aus Attaingnants Six Gaillardes et six Pavanes (1530,), erster Teil

Wie auch immer der stark semantisierte Quartzug (im Attaingnant-Beispiel T. 5, Su-
perius) in den Rossi-Satz gelangt sein mag, der grave-Zusatz im Titel konnte als Re-
zeptionshilfe verstanden werden, die eine unangemessenen Verwendung dieser Kom-
position verhindern soll. Der Titelzusatz grave fiihrt eine neue Unterscheidung in den
Bereich moglicher Bewegungstypen ein, wie sie bei Rossi vertreten sind. Dies geschieht
nun aber zuerst mit Hilfe der Bezeichnungsfunktion von Sprache und nicht vorrangig
auf einer musikalisch-technischen Ebene.

Einen echten Beleg fiir die origindre Filinfstimmigkeit der Sinfonia grave zu fiihren, er-
weist sich als schwierig. Sinnvoller ist es deswegen vielleicht danach zu fragen, was bei
einer Reduktion auf Basso und die beiden Canti verloren ginge. Hier sind vor allem
zwei Strukturen nennen: Die Parallelfithrung von Canto primo und Alto zu Beginn der
Sinfonia, der nach unten ausgeterzte Quartabstieg, die gewissermallen »thematische«
Teilhabe des Alto an exponierter Stelle, hat im gesamten (sonst optional) fiinfstimmigen

Rossi-Repertoire keine Entsprechung. Sie stellt also eine Abweichung vom Normalfall

hat ihren Platz vor allem in der Oper, wie die vielen einschlidgigen Beispiele der Folgezeit (etwa im
Cavalli-Repertoire) zeigen.
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dar, der dem Alfo keine entsprechende Rolle zuweist. Zum anderen weist der Satz auch
zu Beginn seines dritten Teils eine imitatorische Struktur auf, an der der Tenore (und
nicht der Canto secondo) teilhat. Auch dieser Vorgang wertet also den Bereich der sonst
entbehrlichen Mittelstimmen zuséitzlich auf. Zuletzt liee sich noch anfiihren, dass auch
die Verdichtung zum Ende des Satzes hin (unter anderem erreicht mit einer weiteren
imitatorischen Beziehung zwischen Canto primo und Alto (T. 23) eine gewisse satz-
technische Sorgfalt offenbart, die fiir die iibrigen flinfstimmig tiberlieferten Sétze nicht
in gleicher Weise gegeben ist.

Die dritte und letzte der oben angefiihrten Beobachtungen schlieBlich betrifft ein Mo-
ment der Formung, das erneut eine Abweichung gegeniiber den praktisch durchweg ein-
oder zweiteiligen Rossi-Sdtzen erzeugt, denn die Sinfonia grave kann als explizit drei-
teilige Komposition beschrieben werden. Zwar gibt die Edition Harrans die zweite der
beiden Teilgrenzen nicht korrekt wieder, denn hier liest der originale Rossi-Druck einen
einfachen Ordnungsstrich (stanghetta) und keinen Doppelstrich mit Wiederholungsan-
Weisung.120 Aber auch die »originale« Lesart kann, schon wegen der beiden Kadenzen
(T. 8/9 u. 15/16) kaum missverstanden werden: Hier liegt ein dreiteiliger Satz vor, der
auffillig an eine Pavane erinnert.'*' Pavanen aber stellen auch fiir das symbolisch auf-
geladene Tetrachord eine bevorzugte Umgebung dar, wie die genannten Félle bei At-
taingnant und — in unmittelbarer zeitlicher Ndhe zu Rossi — vor allem die Lachrimae-
Pavanen Dowlands zeigen. Sollte sich das Material der Sinfonia grave tatsichlich auf
einen Tanzsatz zuriickfiihren lassen, so hétte man es hier allerdings mit einem verhélt-
nisméBig geringen Stilisierungsgrad zu tun, wie schon die Ausdehnungen der Teile zei-
gen. Positiv ausgedriickt ldge dann eher ein Gebrauchstanz vor, bei dem die Anzahl der
Hebungen (die sich mit der Schrittzahl in Verbindung bringen ldsst) in allen Teilen je-
weils »Vielfachen von zwei« entspricht, vorausgesetzt, die Lange aller Schlussklédnge

wird auch hier auf eine Brevis ausgedehnt.'*

Die Sinfonia grave bietet also einige An-
haltspunkte dafiir, diesen von Rossi als Sinfonia etikettierter Satz aufgrund seiner struk-

turellen Eigenschaften in die Nidhe des Gebrauchstanzes zu sehen. Grundsitzlich beste-

120 Leider geben auch die Annotations von Harran keine Auskunft iiber die abweichende Lesart seiner
Quelle bzw. tiber die Motive des Herausgebers fiir diesen Eingriff. Harran, Rossi-Works, CMM 100:9,
S. xxviii. Zur Relevanz der stanghetta fir Wiederholungen siche Donna G. Cardamone, The canzone
villanesca alla napolitana and related forms, 1537-1570, Ph.D. diss. Harvard 1972 (= Studies in Mu-
sicology, hg. von G. Buelow, ) Nr. 45, Ann Arbor 1975 (1981).

2! Gravitit und Pavane in einen Zusammenhang zu bringen, hat schon um 1600 eine gewisse Tradition,
wie der entsprechende Abschnitt in Thomas Morleys Introduction zeigt. Morley, Introduction, S. 296.
Gravitit ist fir Morley das bestimmende Kriterium fiir eine Gattungssystematik und kann als analog
zur Stilhohe aufgefasst werden.

'22 Eine solche Dehnung lieBe sich zumindest fiir die Takte neun und 16 durch die vorausgehenden caden-
ze minore rechtfertigen. Siehe dazu auch Anm. 114.
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hen zwischen Sinfonia und Pavane ohnehin funktionale Gemeinsamkeiten, denn beide
Sétze konnen einer Folge weiterer Kompositionen vorangestellt werden. Auf den hier
konkret zu denkenden Zusammenhang der Tanzsuite wurde oben bereits hingewiesen.'*
Mit der Sinfonia grave konnen die Beobachtungen an den vielstimmigen Sétzen unter
den Rossi-Sinfonien abgeschlossen werden, denn alle weiteren Belege fiir Viel-
stimmigkeit im Instrumentalwerk Rossis verweisen in andere Musizierbereiche.

Die wichtigste Beobachtung, die in gewisser Weise alle drei Sdtze vereint, gelingt mit
dem Nachweis der »gingigen Formel«. Die vielstimmigen Sinfonien des Rossi-
Repertoires lassen sich insgesamt gut auf solche musikkulturell verfligbaren Formeln
beziehen. Sie sind offenbar ein alternatives Modell fiir die Satzer6ffnung mit viel-
stimmigem Ensemble, dessen Stimmenzahl ein exordial-vollstindiges Imitationsfeld
schon aus Platzgriinden nicht zulédsst. Folgerichtig macht auch keiner der drei hier dis-
kutierten Sitze Gebrauch von jenem Modell der Satzer6ffnung, das Rossis gering-
stimmige Sinfonien (die »neue« Sinfonia) so nachhaltig prigt, nimlich der kurz ge-

fassten Anfangsimitation.

II1.2. Rossi-Sétze als »neue« Sinfonia

Von einer »neuen« Sinfonia zu sprechen, ist vor allem durch den oben entsprechend
eingefiihrten »neuen Satz« zu rechtfertigen, der Voraussetzung und Modell fiir den
grofiten Teil aller Rossi-Sinfonien darstellt. Geringstimmigkeit als wesentliches du3eres
Kriterium kann aber nicht dariiber hinweg tduschen, dass auch in diesem Bereich noch
weitere strukturelle Unterscheidungen moglich sind. Da bei Rossi jedoch weder die
Satztitel noch die tavole Hinweise auf weitere Differenzierungen geben, muss danach in
den Sétzen selbst gesucht werden. Dieses Verfahren trdgt zunidchst gewisse »negative«
Ziige, da es einen Teil der Kompositionen als Einzelfélle von der Gesamtheit abtrennt.
Erst mit den weiter unten diskutierten »vereinheitlichenden Strukturen« gewinnt das
Vorgehen wieder »positiven« Charakter, indem solche Merkmale der Kompositionen
diskutiert werden, die tatsdchlich fiir einen gro3en Teil aller Rossi-Sinfonien als typisch

gelten konnen.

12 Siehe dazu die Einleitung, S. 5.
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I11.2.a) Zwei optional fiinfstimmige Siitze: Sinfonia [prima] und
[terza] a 5

Nachdem die Sinfonia grave als wahrscheinlich origindr fiinfstimmiger Satz ausge-
gliedert wurde, reduziert sich die Gruppe der optional fiinfstimmigen Sinfonien im Ers-
ten Buch auf zwei Sitze. Diese beiden Kompositionen konnten nun als Briicke zum
geringstimmigen Repertoire aufgefasst werden, denn sie verkniipfen aufgrund ihrer
Spezifizierung a5 et a3 si placet beide Dispositionen miteinander. Dies ist, wie zu zei-
gen sein wird, jedoch nicht ohne weiteres moglich.

Sinfonia [prima] liest zusétzlich zum si placet-Vermerk noch Con doi soprani et il chi-
tarrone. Damit wird zum einen das Trio noch einmal explizit gemacht, von dem bereits
auf dem Titel die Rede ist. Der Zusatz Con doi soprani scheint den Hinweis auf die Re-
duktionsmoglichkeit noch einmal genauer zu fassen, gerade so, als wenn Unsicherheiten
dariiber vermieden werden sollten, welche Stimmen in der reduzierten Fassung zu mu-
sizieren seien und welche nicht. Dieser Vorgang bleibt unverstidndlich, sofern man eine
Reduktion auf Oberstimmen und Basso als selbstverstindlich ansieht. Als absicherndes
Etikett ware es aber sinnvoll zu erkldren, falls damit auf eine noch nicht hinreichend
eingefiihrte Praxis zu reagieren war. Daneben vergegenwértigt die Bezeichnung Soprani
noch ein weiteres Problem, denn sie fiihrt eine Differenzierung in den Bereich der hoch
geschliisselten Stimmen ein, die sonst durchweg als Canto bezeichnet werden. Bei Zar-

124

lino ist Soprano die Bezeichnung fiir einen hohen Canto. =" Dazu passt, dass auch in der

Folgezeit instrumental auszufiihrende Canti, die nicht den standardisierten vokalen Be-

schrinkungen unterliegen, manchmal als Soprano bezeichnet wurden.'?

Moglicher-
weise gab es aber noch einen anderen Grund fiir die Verwendung der Vokabel Soprano,
die in Zusammenhéngen erscheint, wo Reduktionen mit Canto-Basso-Polaritit moglich
oder verwirklicht werden. Soprano heifit etwa auch die Singstimme der quasi-
monodischen Madrigal-Paraphrasen in Rossis Erstem Madrigalbuch. Auf diese Weise
verstanden wére ein Hinweis auf den Soprano-Charakter instrumentaler Canfo-Stimmen
sinnvoll, da auch im Fall der beiden hier diskutierten Sinfonien Reduktionen als Mog-
lichkeit neben dem traditionellen voce-piena Zusammenhang stehen. Dass Rossis erster

Druck mit Instrumentalmusik die Bezeichnung Soprano auch fiir Instrumentalstimmen

relevant setzt, ldsst sich deswegen als ein Bemiihen um Genauigkeit bei der Fassung

124 Zarlino, Istitutioni 31573, IV Parte, Cap. 31, S. 418 f. Eine Diskussion des Soprano-Konzepts im Zu-
sammenhang mit dem voci pari Satz findet sich bei Siegfried Schmalzriedt — Heinrich Schiitz und an-
dere zeitgenossische Musiker in der Lehre Giovanni Gabrielis (= Tiibinger Beitrdge zur Musikwissen-
schaft, hg. von Georg von Dadelsen, Bd. 1), Neuhausen Stuttgart 1972, S. 54.

12 Dies ist der Fall in den Sonaten beider Castello-Drucke (Sartori 1621n [1629¢] und 1629f).

53



eines neuen Canto-Konzepts lesen, dass hier ebenfalls von der liickenhaften Satzdispo-
sition motiviert war. Da die Canfo-Umféinge keineswegs vokale Grenzen sprengen, be-
stand kein Anlass, den Con doi soprani-Zusatz nur auf den Ambitus zu beziehen. Denn
wo an anderer Stelle echte Erweiterungen ins hohe Register stattfinden, findet sich bei
Rossi kein Hinweis auf den Soprano. Deshalb ist es moglich und sinnvoll, das Auftreten
der Bezeichung Soprano letztlich in der abweichenden Satzdisposition begriindet zu
sehen.

Neben der Frage nach Etikettierungen, Titelzusdtzen und Satzdisposition entsteht bei
den optional fiinfstimmigen Sétzen des Ersten Buchs auch das Problem einer Zuord-
nung zu den beiden oben beschriebenen Typen von Sinfonia. Hatten beide vierstim-
migen Sétze und die Sinfonia grave noch ohne Probleme dem mensural-traditionellen
Typ entsprochen, so féllt die Zuordnung von Sinfonia [prima] a 5 und [terza] @ 5 zum
canzonettenartigen Typ etwas schwerer. Der Grund dafiir liegt vor allem darin, dass
beide Kompositionen satztechnisch weit stirker als die meisten anderen Sitze dieses
Typs auf standardisierten Basso-Fortschreitungen (hier liee sich von Modellen spre-
chen) fuBBen. So weicht Sinfonia [prima] a 5 praktisch nur an den Enden ihrer drei Teile
im Zusammenhang mit den Kadenzen von einer gleichférmigen Fortschreitung in Hal-
ben ab. Fiir sich gelesen stehen diese Fortschreitungen abstrakten Strukturen (wie der
Terzentonleiter im dritten Teil) oder konkreten Modellen (wie dem Passamezzo, vor
allem durch die ersten beiden Takte zu Beginn des Satzes) nahe oder repriasentieren sie.
Die Figuration der iibrigen Stimmen, vor allem aber der Canti, entspricht dem hand-
werklich-traditionellen Standard der Diminutionskunst, wie sie fiir instrumentales Mu-
sizieren typisch ist. Ein komponiertes Moment, das stirker von Schriftlichkeit abhingt,
kann in der Bezogenheit der beiden Oberstimmen aufeinander gesehen werden: Setzen
beide Canti im ersten und zweiten Teil von Sinfonia [prima] a 5 noch nacheinander ein
(und dies sogar mit umgekehrter Bewegungsrichtung), so verlauft die erste Hélfte des
dritten Teils in den Oberstimmen als komplementirer Wechsel und reprisentiert damit
die fiir einen Satz mit Oberstimmenpaar nahe liegende dialogisierende Technik. Das
Vorherrschen von Achtelfiguration aufgrund der angebrachten diminutiven Techniken
riickt den Satz letztlich auf die Seite des canzonettenartigen Typs, obwohl die regulie-
rende Struktur des Basso in Halben verlduft.

Noch etwas komplizierter liegt der Fall bei der Sinfonia [terza] a 5. Zwar spielen stan-
dardisierte Basso-Fortschreitungen auch hier eine gewisse Rolle (so ist erneut die
Terzentonleiter in T. 13/14 présent), doch bestimmen sie den Gesamtverlauf nicht mehr

im gleichen Mafle. Die Bewegungseinheit des gesamten Satzes ist nun die Viertelnote,
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wie es auch der vollstdndig homorhythmisch organisierte dritte Takt zeigt. Hier wird ein
Unterschied deutlich, der sich ebenfalls auf die Vorstellung von Bewegungsarten bezie-
hen ldsst: Entsprechen die Fortschreitungen des Basso in Sinfonia [prima] a 5 noch tat-
sdchlich dem »Schreiten«, so sind diejenigen des Basso von Sinfonia [terza] a 5 eher

mit ziigigem Gehen in Verbindung zu bringen:
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Nbsp. 4.1.: Rossi, die Sinfonien [prima] und [terza] a 5 et a 3 si placet, Bewegungstypen

Der Sache nach aber und von einer satztechnischen Seite her gesehen weicht die Rolle
des Basso in Sinfonia [terza] a 5 kaum von derjenigen in Sinfonia [prima] a 5 ab. Auf-
schlussreicher ist deshalb ein Vergleich der Mittelstiicke beider Sinfonien: In Sinfonia
[terza] a 5 scheint der Basso dort fiir einen kurzen Moment von seiner Bewegungsart
abzuweichen, bevor er (mit der gleichen, satztechnisch problematischen Formel wie in
T. 4) nach der C-Kadenz wieder zum Viertelbewegung zuriickkehrt. Diese Abweichung,
wenn sie auch unauffillig und z.T. durch Diminution hervorgebracht ist, weist der Mit-
telteil von Sinfonia [prima] a 5 nicht auf. Noch wichtiger diirfte allerdings sein, dass
sich auch fiir Sinfonia [terza] a 5 eine implizite Dreiteiligkeit ergibt, fasst man die C-
Kadenz in T. 9 als Schlussformel auf.'*® Eine Wiederholung lieBe sich ohne groBen
Aufwand durch Einfligen von prima- und seconda-volta-Schliissen einsetzen. Vergleicht
man beide Sitze auf dieser Ebene miteinander, so verringert sich ihr struktureller Ab-
stand noch einmal, der bisher ja vor allem durch die Unterscheidung von notationstech-
nischen Justierungen (Halbe- oder Viertel-Basso) zu beobachten war. Mdchte man den
Abstand noch weiter verkleinern, so bietet es sich an, die Dreiteiligkeit — wie schon bei
der Sinfonia grave — als Hinweis auf die mogliche Herkunft aus dem Repertoire des
Gebrauchstanzes aufzufassen. Echte Belege sind dafiir bisher aber nicht beizubringen,

denn weder existiert bislang eine parallele Uberlieferung aus anderen (z.B. Tanz-) Quel-

126 Diese Formel entspricht jener des vierten Takts, die nun zwar transponiert, doch mit der gleichen Fort-
schreitung in den Auflenstimmen (Konsonanzparallelen) erscheint. Die Ndhe zum Satzfehler ist ein
auffilliges Merkmal beider Sinfonien, denn sie wenden eine vergleichsweise sorglose Variante des
Kontrapunkts an, was unter anderem auf die sequenziellen Vorginge im Basso zuriickgefiihrt werden
kann. Die Quinten zwischen Basso und Canti im dritten Teil von Sinfonia [prima] a 5 (T. 13-17) sind
ein weiterer Beleg dafiir. Harran charakterisiert solche Eigenheiten als spezifisch instrumentale Vari-
ante des Kontrapunkts. Harran, Rossi, S. 120.
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len, noch lassen sich Angaben zu Verfligbarkeit oder gar Alter des Materials machen.
Insgesamt jedoch bleibt der Eindruck bestehen, dass beide Sinfonien auch auf Alleman-
da-Sitze zuriickgehen konnten.'?’

Nimmt man alle hier mitgeteilten Beobachtungen zusammen, so vereinheitlicht sich die
»Gruppe« der beiden optional fiinfstimmigen Sinfonien des Ersten Buchs mit zu-
nehmender Betrachtungsndhe: Thr Gemeinsames liegt in den strukturellen Gegeben-
heiten von formelhaftem Basso, Dreiteiligkeit und diminutiver Ausfaltung in den Canti.
Diese Beobachtungen vereinheitlichen aber nicht nur, sondern separieren diese Sétze
auch vom Normalfall der geringstimmigen Sinfonia bei Rossi, der sie letztlich laut Re-

duktionsvermerk ebenfalls angehoren sollen.

I11.2.b) Sitze in ungeradem Metrum

Im Ersten Buch finden sich mit den Sinfonien R 1/2, 4 und 6 drei einteilige Satze, die
durchweg ternires Metrum aufweisen und die (mit 16, 17 und 18 Takten Ausdehnung)
zu den kiirzesten Kompositionen im Rossi-Repertoire gehdren. Diese Sétze diirfte Kun-

ze gemeint haben, als er von »tdnzerischen Kompositionen (Gagliarde)« sprach:

»Die drei- bis fiinfstimmigen Instrumentalkompositionen, die etwa Salomone Rossi
unter dem Titel Sinfonie et Gagliarde verdffentlichte (Venedig 1607 und 1608), be-
stehen aus Sinfonien in gemessen schreitender Bewegung (Sinfonia-Typus), die als Ein-
leitungsstiicke verwendbar wéren, und aus tinzerischen Kompositionen (Gagliarde), die
den Ritornell-Typus reprisentieren«.'2*

Auf die Kompositionen Rossis konnte Kunze im Rahmen seiner Uberblicksdarstellung
nur sehr kurz eingehen, und so bleiben hier mehrere Unklarheiten bestehen: Da Kunze
an dieser Stelle von Sinfonien spricht, sind mit den »tdnzerischen Kompositionen« wohl
kaum die tatsdchlich so betitelten Gagliarde gemeint. Eher diirfte sich Kunzes Erwéh-
nung von »tidnzerischen Kompositionen« auf die genannten drei Sinfonien des Ersten
Buchs beziehen. Ein Rest an Unsicherheit, was genau mit Kunzes Formulierung ge-
meint ist, bleibt aber bestehen.

Kunze konstruiert hier auf der Grundlage beobachteter Bewegungsarten des musika-
lischen Satzes eine Sinfonia-Typologie flir das Erste und Zweite Rossi-Buch. Aufgrund

der hier gewéhlten Formulierungen (hier wird eine Opposition als vorhanden gesetzt)

kann beim Studium der Quelle der Eindruck entstehen, Kunze habe sich wegen des re-

127 Die Skepsis ist hier konkret veranlasst durch den Fall von Sinfonia R 1/7, fiir die eine weitere (Tanz-)
Quelle nachweisbar ist. Siche dazu den folgenden Abschnitt I11.2.c).
128 Runze, Sinfonie, S. 24.
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gelmiBigen Wechsels von geradem und ungeradem Metrum beim ersten halben Dut-
zend Sinfonien des Ersten Buchs fiir eine derart suggestive Darstellung entschieden.
Sollte Kunze seine Sinfonia-Typologie, die nach Bewegungsart differenziert, tatsdchlich
just an diesen Kompositionen entwickelt haben, so ist sie aber mit guten Griinden in
Frage zu stellen. Weder gibt es ausreichend Material, das eine solche These untermauern
konnte, noch wird eine solche Typologie auch nur anndhernd der Fiille an Erscheinun-
gen unter den Sinfonia-Sitzen der Rossi-Sammlungen gerecht. Allerdings lenken solche
Uberlegungen den Blick auf die Anordnung der Stiicke. Sie mag der urspriingliche Aus-
l6ser auch fiir Kunzes Beobachtung gewesen sein, denn der kontinuierliche Wechsel im
Anfangsmetrum wirkt nicht zuféllig, sondern geplant. Er bringt ein (voriibergehendes)
Ordnungsmoment in die Folge der Stiicke, das die Bedeutung der Metrik in den Vorder-

129 Wer unvoreingenommen die ersten Sitze dieser Sammlung liest, kann

grund riickt.
daher den Eindruck gewinnen, dass es sich bei Anhebegestus und Metrik um wesentli-
che Merkmale der Sinfonia handelt. Dieser Sachverhalt, den man natiirlich auch ohne
Kenntnis von Rossi-Sétzen schon fiir plausibel halten kann, wird durch den Beginn des
Ersten Buchs mit seiner wechselnden Folge von Kompositionen im geraden und unge-
raden Metrum gut reprisentiert. Die missverstdndliche Form, in der Kunzes Beobach-
tungen abgefasst sind, ist also nicht zufallig zustande gekommen. Um zu iiberpriifen, ob
die Rede von einem »Typ« bei Sinfonien im terndren Metrum gerechtfertigt ist, seien
hier kurz die drei in Frage stehenden Sdtze nacheinander untersucht. Gemeinsam ist
allen drei Sinfonien die Fundierung auf G,"*° die Ausdehnung und die mittige Kadenz
auf D. Die Differenzen dieser Sitze aber verweisen auf unterschiedliche Arten der Kon-
zeption, die sich am Satzbild nachweisen lassen. Hier bestehen gravierende Un-
terschiede auf der (handwerklichen) Ebene kompositorischer Vorentscheidungen. Ein
gutes Beispiel fiir diese Unterschiede stellt die Behandlung der Kadenz als Gestal-
tungsmittel dar. Zwar spricht die Verwendung an immer genau der gleichen Stelle (ndm-
lich jeweils von T. 8 auf 9) in diesen drei Sdtzen zunéchst einmal dafiir, dass hier stan-
dardisiert vorgegangen wurde. Selbst in derart kurzen Sétzen wird die Kadenz aber noch
recht unterschiedlich eingesetzt: Markiert sie in Sinfonia R 1/2 noch den Beginn einer
neuen Satzstruktur (alternierende Canti), so ist sie in Sinfonia R 1/4 nur dem Raster der

Doppeltakte entsprechend eingesetzt, wo jede Einheit kadenziell an die néchste ange-

12 Genau genommen ist nicht die Metrik allein, sondern die regelmiBige Folge von Hebungen und Sen-
kungen fiir den Eindruck des »Ténzerischen« verantwortlich. Zeitgebundener verhélt sich zum Tanz
der charakteristische Rhythmus mit Punktierungen, der in den Bereich von Corrente oder Gagliarda
verweist.

130 Auf das Problem der Fundierungen in der Mantuaner Sinfonia wird in Abschnitt XI.4. néher eingegan-
gen.
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schlossen wird."' Sinfonia 1/2 aber war nicht in derselben Weise »einheitlich« zu kon-
struieren, da der Einsatzabstand ihrer Anfangsimitation lediglich einen Takt umfasst und
der sich daraus ergebende metrische Versatz entsprechende Auswirkungen hat.'*? Es
bedarf einer weiteren Imitation (T. 9/10) auf der Basis des einzelnen Takts,"*> damit sich
dieser Versatz wieder »ausgleicht«. Diese beiden Sitze verweisen auf das Problemfeld
von Metrik und Kadenzort, das sich besonders bei Doppeltaktkonzeption im dreistim-
migen Satz auswirkt.

In Sinfonia R/16 schlieBlich ist die Kadenz zunichst einmal selbst modifiziert durch ihre
gedrdngte Vorhaltsbildung (die als konsonierende Quarte vollstindig in die Penultima
verlegt wurde). Dies mag eine Folge der favorisierten Viertelbewegung sein, die diesen
Satz auszeichnet. Von einem Strukturwechsel, der mit der Kadenz zusammen ficle, kann
hier aber am wenigsten die Rede sein. Das liegt auch daran, dass Sinfonia R 1/6 in einer
von den beiden anderen Sdtzen klar unterschiedenen Machart konzipiert ist. Sie entkraf-
tet die Rede von einem »tdnzerischen Typ« deshalb wohl am besten.

Eine gewisse Schliisselrolle nimmt bei den drei hier untersuchten Sinfonien die Frage
nach der Doppeltaktkonzeption ein: Sollten diese Stiicke auf der Grundlage von Dop-
peltakten konzipiert worden sein, so hétte die regelmifig angebrachte D-Kadenz mit
Antepenultima und Penultima jeweils im achten Takt einen sinnvollen Platz. Die Sin-
fonia R 1/4 legt den analytischen Zugang iiber die Doppeltakte besonders nahe, denn ihr
soggetto hat genau diesen Umfang. Wegen ihrer klaren imitatorischen Struktur ist bei
diesem Satz die Konzeption gut nachvollziehbar. Der Basso ist hier also keine primére
GroBe. Er konnte es aber in den nicht vom soggetto regulierten Abschnitten sein, die
alle (T. 7 und 13-15) Kadenzvorbereitung sind. Zur eher kontrapunktisch-imitatorischen
»ldee« von Sinfonia R 1/4 passt auch die weitgehende Abwesenheit des archetypisch-
tdnzerischen Rhythmus mit punktierter Halbe. Diese charakteristische Bildung ist in
vielen Tripla-Teilen (nicht nur bei Rossi) prasent. Sie steht geradezu fiir eine gewisse
Néhe zum Tanz, konkret zu Gagliarda und Corrente. Bei den Sinfonie R 1/2 und R /6
dagegen entsteht durch den kleineren Einsatzabstand der beiden Oberstimmen (hier be-
ginnt jeweils der Canto secondo) zunichst ein Problem fiir die Doppeltaktkonzeption.
Von beiden Sitzen ist Sinfonia R /2 in ihrer Struktur leichter zu erfassen. Die Kadenz
bildet hier eine Grenze zwischen unterschiedlich konzipierten Abschnitten, ndmlich

einem relativ freien ersten Teil im Anschluss an die Anfangsimitation und einen zwei-

B! Hier wird der Doppeltakt als Einheit von einem soggetto ausgefiillt, der die erste Halfte des Satzes
vollstdndig bestimmt und jeweils mit Kadenz wieder neu einsetzen kann.

132 Metrische »lrritationen«, die von unterschiedlich ausgedehnten Anfangsimitationen herriithren (einfa-
che oder Doppeltakte), sind ein Charakteristikum der Rossi-Sinfonien.

133 Dort wire korrespondierend zu T. 5 eine »weibliche« Endung im Canto méglich gewesen.
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ten, der iiber einem zwingenden Basso mit ausgreifender skalarer Bewegung beide Can-
ti alternieren lésst.

Wenn also schon die beiden gerade betrachteten Sétze zeigen, wie wenig standardisiert
bei eigentlich gleichen Ausgangsbedingungen — Kadenzplan und Ausdehnung betref-
fend — komponiert wurde, so verstéirkt sich dieser Eindruck noch bei Sinfonia R 1/6, die
kontrapunktisch das anspruchsvollste Stiick darstellt und deren Konzeption wohl am
schwierigsten nachzuvollziehen ist. Hier umfassen die Gebilde, mit denen konstruiert
wird, jeweils einen Takt. Die Folge davon ist, dass kaum Stimmziige mit einem ausge-
dehnteren melodischen Profil zu Stande kommen. In die gleiche Richtung wirkt der
Einsatz der Pause. Die Pause dient hier nicht einer regelmiBigen Struktur wie bei den
alternierenden Canti in Sinfonia R /2, sondern schaftt irregulére metrische Verhéltnisse.
Folgerichtig sind auch die Kadenzen hier am stiarksten hemiolisch profiliert.
Durchgehend ist nur die konstruktive Einheit des Terzzugs in Halben prdsent. Aber
selbst hier gibt es sowohl aufwirts, als auch abwirts gefiihrte Fragmente, und nur in der
zweiten Hilfte (nach der D-Kadenz) schlieBBen sich solche Ziige einmal zu einer groBBe-
ren Einheit zusammen (T. 10/11 im Basso). Dieser Satz ist noch am besten mit den tra-
ditionellen Verfahren einer Mischung aus Sukzessiv- und Simultankonzeption erklirbar,
bei denen keine Stimme vollstindig gegeben ist, und damit lieBe sich Sinfonia R 1/6 als
der traditionellste dieser drei Sdtze beschreiben. An ihr zeigt sich die Mdglichkeit, prak-
tisch vollstindig auf modernere Verfahren einer Komposition mit fasslichen Einheiten
mit geringen Ausdehnungen zu verzichten. Und dies ist eben im selben Rahmen mdog-
lich, wie ihn auch die beiden anderen Stiicke ausfiillen.

Die hier mit »Rahmen« bezeichneten Bedingungen (Ausdehnung, Fundierung, Bin-
nenkadenz) stellen offenbar eine wichtige Grof3e dar. Alle drei untersuchten Sitze eig-
nen sich deshalb als Illustration jener Bemerkungen zur Sinfonia in Praetorius Syntag-
ma, die zu allererst ganz konkrete Angaben zur Ausdehnung von Sinfonia-Sitzen ma-

chen.'**

Zur Satztechnik dagegen sagt der Text des Syntagma nichts vergleichbar Ge-
naues. »Manier« oder »Art« sind hier die entsprechenden Grof3en, die Praetorius Text
bemiiht, um eine Musik ndher zu kennzeichnen. Damit ldsst sich wohl auf Modelle,
nicht aber auf konkrete Verfahren verweisen.

Abschlieflend sei der Versuch einer sprachlichen Einordnung der hier untersuchten Sét-
ze unternommen: Diese drei Sinfonien im terndren Metrum reprasentieren eine gewisse
Bandbreite an satztechnischen Verfahren und stilistischen Modellen (Tanz, Ritornell und

— dies gilt fiir die Sinfonia R 1/6 — Capriccio). Deshalb wire es irrig, sie einem gemein-

134 Praetorius, Syntagma III, S. 129 [109].
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samen grundlegenden Typ zuzuordnen. An die bei Kunze zu findenden Ritornello-
Assoziation kann aber insofern angeschlossen werden, als dass die Sinfonien R 1/2, 4
und 6 im Gesamtzusammenhang des Ersten Rossi-Buchs ein Moment der Wiederkehr
reprisentieren, das ihre Einordnung als »editorisches« Ritornell zulésst.

Das Rossi-Repertoire kennt neben den gerade diskutierten einteiligen Sétzen im un-
geraden Metrum noch eine weitere Form von »Tripla-Sinfonia«, die zweiteilig ist und
sich durch eine besondere Behandlung des Rhythmus auszeichnet. Diese Form liegt mit
den Sinfonien R 1I/17, R I1I/3 und R IV/6 vor: An diesen Sitzen und ihren Ubertragun-
gen durch Don Harran wird deutlich, dass die mensural aufzufassenden Vorzeichnungen
der Quellen nicht von vornherein Hinweise auf eine bestimmte Taktart geben, die bei
einer Ubertragung zweckmiBigerweise verwendet werden sollte. Harrdn referiert des-
halb auch fiir alle drei Kompositionen das (ohne weitere Zusétze erscheinende) tempus
imperfectum als Quellenbefund, iibertrdagt die Sitze dann aber in einem 3/2-Takt. Der
Grund fiir diese Praxis liegt wohl in den eindeutig iiberwiegenden ungeraden Metren,
die eine 3/2-Vorzeichnung sinnvoll erscheinen lassen. In der von Harrdn gegebenen
Form weisen die drei Rossi-Sitze nun eine gewisse Nihe zur Gagliarda auf, ein Satz-
typ, fiir die Rossis Quellen auch stets die 3/2-Vorzeichnung verwenden. Bei den Sinfo-
nien aber geht durch diese Ubertragungspraxis ein mdglicher Traditionsbezug verloren,
der auf ein ganz bestimmtes Genre der weltlichen Vokalmusik verweist, nimlich auf die
Hemiolen-Canzonetta."*> Als Hemiolen-Canzonetta kdénnen Sitze bezeichnet werden,
die folgende Merkmale aufweisen:

1. Es liegt ein Rhythmus vor, der gezielt vom Wechsel zwischen ungeraden und zu-
sammengesetzten Einheiten Gebrauch macht, und sich deshalb eigentlich (unter MaB-
gabe des Akzentstufentakts) am besten mit einem stetigen Wechsel von 3/4 und 6/8 Takt
(oder 3/2 und 6/4 Takt) notieren lésst.

2. Einzelne Taktgruppen enden in auffilliger Weise mit repetiertem Klang,"*® der zu
einer Betonung der vorletzten Silbe fiihrt. In der Terminologie der italienischen Metrik
liegt hier die typische Endung eines Verso piano vor."’

Der ténzerische Bewegungstyp der Hemiolen-Canzonetta ist bereits Thema der Vorrede

zu Caccinis Nuove Musiche von 1602."** Caccini spricht dort von den canzonette d bal-

"> Die Bezeichnung Hemiolen-Canzonetta ist in dieser Form bisher nicht eingefiihrt und kann nur sinn-
voll erscheinen, wenn bei einer Komposition die im Folgenden aufgefiihrten Kriterien vorliegen.

136 Solche Endungen zeigt Sinfonia 111/3 in den Takten vier, zehn, zwolf, 14 und 24.

37 Wie sinnvoll der Einsatz metrischer Fachtermini bei der Untersuchung instrumentaler Sitze ist, kann
vermutlich nur eine breiter angelegte, eigenstindige Studie zeigen. Bisher ist ein solches Vorgehen
nicht sehr verbreitet (siche dazu auch Abschnitt IV.1, S. 104).

138 Giulio Caccini, Le Nuove Musiche. A Facsimile of the Florence, 1601 Edition, New York 1973. Wéh-
rend die Hemiolen-Canzonetta in der ersten Musiche von 1602 nur mit der Aria nona (Belle rose pur-

60



lo als einem Genre, das keine besonderen Riicksichten auf die Textidee (concetto) neh-
men miisse. Sie verkorpern gewissermallen einen eigenstindigen Bereich innerhalb der
arie, die Caccini diskutiert. Die Anpassung der Musik an den Text wird im Fall der
canzonette a ballo also gewissermallen ersetzt durch die offenkundige tinzerische Ges-
te. Besonders deutlich féllt der Bezug zur Hemiolen-Canzonetta fiir die Sinfonia R 111/3

aus.

Canto
primo

Canto | P C S ST T S J1d 44 4IF & g #w 1P £
(7K ] 1 I I

secondo

Pl
4
o
T
ik
Ty
Ik
T
BEL
Ty
R
179
e
ik
M
HEL.
BEL
e
NN
ik
i

> %

e
o

Basso I'L;\./j T H t t o {il r"r I {i T T I Ir 14
I
Nbsp. 4.2.: Rossi, Sinfonia R 111/3 (Sinfonia terza detta la Cecchina), Satzerdffnung

Hier gibt es sowohl den konsequenten Wechselrhythmus, als auch die beschriebenen
verso-piano-artigen Endungen in beiden Teilen.

Dass sich hier von einem Typ sprechen ldsst, wurde aber auch schon ohne direkten Cac-
cini-Bezug formuliert. So wies bereits Nigel Fortune in seinem Uberblick zur Italian
Secular monody auf die Existenz und die besondere Beschaffenheit solcher Sitze hin,
die einen Teil des »leichteren« Genres unter den zwei von Caccini beschriebenen Arten
von Aria ausmachen."*® Sein Beispiel, die Aria Damigella Tutta bella aus Vincenzo Ca-

lestanis Madrigali et Arie (Venedig 1617),'*°

zeigt ganz genau die beschriebene Merk-
malskopplung aus Wechselrhythmus und verso-piano-Endungen. Dieser Satztyp ist vor
allem im Bereich der Musiche-Drucke einigermallen verbreitet und bildet einen festen
Bestandteil des Repertoires an weltlicher Vokalmusik. Die Hemiolen-Canzonetta be-
gegnet im Rahmen dieses Repertoires jedenfalls nicht selten.'*! In unmittelbarer Nihe

zu Rossi aber sind es vor allem Kompositionen Claudio Monteverdis, die auf diesen Typ

purine) vertreten ist, enthélt die zweite Musiche von 1614 mehrere Kompositionen, die sich auf diesen
Typ beziehen lassen. Giulio Caccini, Nuove Musiche e nuova maniera di scriverle (1614), hg. von
H. Wiley Hitchcock (= Recent Researches in the Music of the Baroque Era, Vol XXVIII), Madison
1978.

139 Fortune sah zwar keinen echten Unterschiede zwischen den Textarten beider Genres, bemerkte aber
zur Musik: »In these songs the bass usually moved in the same rhythm as the voice. Composers aimed
at writing good, memorable tunes with interesting rhythms, they often used dance rhythms or stylized
rhythms like hemiola.« Legt man diese Ausfiihrungen zugrunde, dann lassen sich Kompositionen wie
Rossis Sinfonia R 111/3 als ausgesprochen weit fortgeschrittene Uberformung dieses Typs verstehen.
Nigel Fortune, Italian Secular Monody From 1600 to 1635. An Introductory Survey, in: MQ,
Vol. XXXIX, Nr. 2, April 1953, S. 171-195 (hier S. 185).

10 Calestanis Satz findet sich vollstindig in: Italian Secular Song 1606-1636. A Seven-Volume Reprint
Collection, Vol. 2 Pisa and Siena, hg. von Gary Tomlinson, New York u. London 1986, S. 77.

'l Zu den zahlreichen Beispielen siche Tomlinson, wie Anm. 140. (ebenso die weiteren Béinde der Rei-
he).
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bezogen werden konnen und die groBtenteils zur selben Zeit wie Rossis Sinfonien den
Druck erreichen.'**

Zwei Beobachtungen werden durch die beschriebene Ndhe von Rossis Sinfonia R 111/3
zur Hemiolen-Canzonetta moglich. Zum einen zeigt sich hier, dass neben einer ganz
allgemeinen Ahnlichkeit von Sinfonia und Canzonetta im Rossi-Repertoire auch sehr
konkrete Beziige zum vokalen Repertoire zu beobachten sind. Hier bestétigt sich eine
durch Iain Fenlons Rede von den »textless canzonettas« ohnehin im Raum stehende
Vermutung,'** nach der klare Beziehungen zwischen beiden Repertoires zu beobachten
sind. Allerdings werden diese Beziehungen durch das gegebene Beispiel weit deutlicher
und klarer, da sich hier ein konkretes Verhdltnis von Sinfonia und einer bestimmten
»Spielart« de Canzonetta zeigt.'** Daneben wird durch die besondere Gestalt von Sinfo-
nia R 1I1/3 (aber auch durch die beiden anderen oben genannten Sétze) ziemlich deut-
lich, dass die instrumentale Komposition tliber die Merkmale des einschldgigen Vokals-
atze klar hinausgeht. Hier liegt gerade kein schlichtes Tanzlied vor, sondern ein kunst-
voll ausgeformter Instrumentalsatz. Unmittelbare Ubernahmen sind hinter den Sétzen
deshalb auch kaum zu vermuten.'*’

Zum anderen, und dies betrifft bereits den Bereich allgemeiner musikalischer Konzepte
um 1600, ermoglicht der Einschluss solcher Sitze wie der drei genannten Sinfonien in
die Rossi-Drucke eine Diskussion der Frage nach moglichen Verhéltnissen von Instru-
mentalmusik und Monodie.'*® Sowohl die Unterscheidung aus Caccinis Vorrede zur
Nuove Musiche (die auf einen gesonderten Bereich der canzonette a ballo zielt), als
auch das Calestani-Beispiel bei Fortune lassen noch einmal deutlich werden, dass Ros-
sis Sinfonien neben instrumentalen Einleitungsmusiken noch andere Hintergriinde ha-

ben: In diesem Fall ist es der weit gespannte Bereich weltlicher Vokalmusik mit seinen

142 Aus Monteverdis Scherzi von 1607 konnen hier die Nr. 6, 8, 10, 11 und 16 angefiihrt werden, ebenso
Deh chi tace von Monteverdis Bruder Giulio Cesare. Siehe dazu Monteverdi GA, Bd. 10. Ausfiihrun-
gen, die unter anderem die literarischen Hintergriinde von Monteverdis Scherzi als »neue« Canzonet-
ten beriihren, bringt Massimo Ossi. Massimo Ossi, Claudio Monteverdi’s Ordine novo, bello et guste-
vole: The Canzonetta as Dramatic module an Formal Archetyp, in: JAMS Vol. XLV (1992), S.
261-304. Ferner ist hier noch auf zwei Kompositionen des Orfeo, Vi ricorda und Ecco pur, hinzuwei-
sen, die sich ebenfalls in diesen Zusammenhang bringen lassen. Monteverdi, Orfeo-Faksimile, S. 32 u.
27. In beiden Féllen findet sich ebenfalls die typische Vorzeichnung des tempus imperfectum. Das Ri-
tornell zu Vi ricorda liest daneben mehrfach, aber unsystematisch die Ziffer »3« als typografischen
Zusatz im Notensystem, was offenbar auf die Gegenwart terndrer Rhythmen hinweisen soll.

"> Siehe Abschnitt I1.3., Anm. 95.

144 Von einer Spielart zu sprechen hat hier den treffenden Nebensinn, dass der Tanz ohnehin weit hiufiger
in der Form von Instrumentalmusik greifbar wird.

' Die Moglichkeit, dass bei der Komposition von den Kernsétzen urspriinglich vokaler Sitze ausgegan-
gen wurde, besteht natiirlich grundsitzlich. Die Anteile der Musik aber, auf die es hier ankommt, sind
jedoch eindeutig instrumentaler Art.

%6 Siche dazu auch Abschnitt IV.1.
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vielfdltigen Genres, zu denen eben auch Tanzlieder mit unverwechselbarem metrisch-

rhythmischem Profil gehoren.

I11.2.c) Sinfonia R 1/7 — Komponieren und Kompilieren

Die Frage, in welchem Umfang Rossi tatséchlich der Autor siamtlicher in Verbindung
mit seinem Namen {iiberlieferter Kompositionen ist, wurde bislang nicht diskutiert. Ge-
nau genommen bestand dazu auch kein Anlass, denn auf den ersten Blick herrschen bei
den tiberlieferten Rossi-Drucken eindeutige Verhiltnisse: Es handelt sich durchweg um
Individualdrucke, die Rossi als Autornamen im Titel fithren. Auch die Widmungen be-
kréftigen diesen Eindruck eher, denn Rossi, der in seinen Dedikationen als »Autor«
sichtbar wird, spricht hier wiederholt von mie compositioni [musicali].'*’ Fasst man
compositioni in einem modernen Sinne auf, so liegen hier eindeutig »Eigenkompositio-
nen« des unterzeichnenden Autors vor. Anhand von Sinfonia 1/7 aber lasst sich zeigen,
dass es sinnvoll sein kann, den traditionellen Autorbegriff auch im Fall der Rossi-
Sinfonien zu relativieren. Schon in der inhaltlichen Zusammensetzung der instrumenta-
len Rossi-Sammlungen zeigt sich, dass der emphatische Autorbegrift sich bei einer Rei-
he von Kompositionen von selbst relativiert, denn das iiberlieferte Instrumentalwerk
Rossis wird auch geprdgt von zahlreichen Kompositionen iiber gingige Lieder oder
Bassmodelle, von Sétzen also, die auf letztlich autorlosem Material fullen. In der An-
wendung variativer Techniken liegt die kiinstlerische Leistung beim Abfassen solcher
Kompositionen. Einen Gegenpol zu den variativen Sonaten bilden Kompositionen wie
die Sonata des ersten und die drei Canzonen des zweiten Buchs. Hier handelt es sich um
durchgearbeitete Sdtze auf der Grundlage traditionellen Kontrapunkts. Wenn {iberhaupt,
dann miissen just diese Sdtze als Kompositionen im emphatischen Sinne verstanden
werden, die einen Autor voraussetzen. Die Sinfonien (und die freien, d.h. nicht-
variativen Sonaten) aber nehmen gegeniiber den gerade skizzierten Teilrepertoires eine
Mittelstellung ein, denn weder kann bei ihnen vom Kontrapunkt in durchweg tragender
Rolle gesprochen werden, noch spielt dort »gemeinfreie« Substanz (wie etwa das Volks-
lied) eine prominente Rolle. Es gibt aber Anzeichen dafiir, dass Rossi mdglicherweise
auch bei den Sinfonien auf priexistentes Material zuriickgegriffen haben konnte.

Bei der Sinfonia R 1/7 handelt es sich um eine fiir das Rossi-Repertoire eher untypische

Komposition. Sie verfiigt weder {liber eine Anfangsimitation, noch ist sie klar zweiteilig

47 Dies ist der Fall in den Dedikationen zum Ersten und zum Zweiten Buch.
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strukturiert. Auch die Behandlung des Oberstimmenpaars mit ausgedehnten Parallelfiih-
rungen und abschliefendem Dialogisieren findet sich nirgendwo anders in dieser konse-
quenten Form. Schon vom ersten Eindruck her lie3en sich also Zweifel entwickeln, ob
dieser Satz dieselben Entstehungsbedingungen hatte wie die meisten {ibrigen des Ersten
und Zweiten Buchs. Diese Zweifel werden insofern bestirkt, als dass es tatsdchlich ei-
nen weiteren Satz gibt, der eindeutig auf demselben musikalischen Material fulit wie
Rossis Sinfonia R 1/7 und der ohne Autorzuweisung verdffentlicht wurde. Es handelt
sich dabei um eine Alemana aus Gasparo Zannettis Scolaro von 1645,'*® die als traditi-
onell-vierstimmiger Satz (in »klassischer« Disposition mit Canto, Alto, Tenore und
Basso) in drei Teilen angelegt ist (siche Nbsp. 4.3.). So entsteht die Frage, in welchem
Verhéltnis Zannettis Alemana und Rossis Sinfonia zueinander stehen. Behandelt man
die Druckdaten (1607 und 1645) als reine »Uberlieferungsdaten« ohne Aussagekraft

iiber den Zeitpunkt der Komposition, so bestehen hier mehrere Mdglichkeiten:

Canto
primo

Canto
secondo

Basso

Nbsp. 4.3.: Rossi, Sinfonia R 1/7 und Zannettis Alemana aus dem Scolaro (1645¢)

1. Die Alemana ist eine Bearbeitung der Rossi-Sinfonia. 2. Die Sinfonia geht ur-
spriinglich auf die Alemana zuriick, die trotz allem (anders als die Verdffentlichungs-
daten es nahe legen) den élteren Satz darstellt.

3. Sinfonia und Alemana wurden anhand eines dritten, bisher nicht bekannten (und ent-
sprechend élteren) Satzes »modelliert«. Dabei ergébe sich fiir das Verhéltnis von Sinfo-
nia und Alemana der Zusammenhang einer »Kettenbearbeitung«, bei der letztlich (min-
destens) drei unterschiedliche Sitze zueinander in Beziehung stiinden.

Um die Wahrscheinlichkeiten dieser drei mdglichen Verhéltnisse abschétzen zu konnen,
ist eine genauere Untersuchung beider Sitze hilfreich.'* Aber schon die Frage nach

einer tauglichen Gliederung dieser Komposition kann zunichst verwirren. Die Variati-

148 Gasparo Zannetti, Il Scolaro, Mailand 1645, fotomechanischer Nachdruck, hg. von Marcello Castellani
(= Archivum musicum. Collana di testi rari 58), Florenz 1984. Zu dieser Sammlung existiert bislang
keine Literatur. An ihrer Zusammensetzung fallt auf, dass Teile ihres Materials (u.a. die Saltarelli und
Passamezzi) in der vorliegenden Form eher im 16. Jahrhundert »modern« gewesen sein diirften und
deshalb in den 1640er Jahren ein wenig antiquiert wirken. Vielleicht war ein leitender Gesichtspunkt
bei der Zusammenstellung dieser Sammlung die Ausfiihrbarkeit fiir den »Anfdnger«, denn dieser
Druck erhebt den Anspruch, ein Schulwerk fiir Streicher zu sein.

' Siche dazu die Simultanpartitur beider Sétze im Notenteil.

64



onsbreite der bei Rossi gegebenen Diminutionen sollte nicht dariiber hinwegtiuschen,'°
dass hier letztlich nur drei verschiedene Bésse als Grundlage dienen, die auch diesen
Satz dreiteilig strukturieren. So l4sst Rossis Komposition also auch eine dreiteilige In-
terpretation zu, allerdings nur dann, wenn Lage und Struktur des Basso als bestimmend
angesehen werden. Die nun tatsdchlich dreiteilig notierte Alemana aus Zanettis Scolaro
vermag deshalb auf Grund ihrer klareren Struktur »authentischer« zu wirken. Verglichen
mit Rossis Sinfonia stellt die Alemana den gewissermaflen »reineren« Satz dar, weil er
keine Anzeichen diminutiver Uberformung zeigt. Weitere Unterschiede zwischen beiden
Sdtzen, die ihr Verhiltnis zueinander erhellen konnten, seien hier kurz aufgefiihrt:

a.) Die beiden dhnlich gebauten Phrasen A (Rossi, T. 1-4) und B (Rossi, T. 9-12) un-
terscheiden sich — modern gesprochen — in ihrem tonal 6ffnenden (Phrase A) bzw.
schlieBenden (Phrase B) Charakter. Eine Schliisselrolle kommt dabei den Kadenztakten
zu. Nur fiir die geschlossene Phrase verwendet Rossis Sinfonia den Stimmzug des Can-
to (T. 11), wie er in der Alemana am Ende jedes Teils erscheint. Eine solche »Ubernah-
me« ist moglich, weil an dieser Stelle auch der Basso bei Rossi — anders als in den Ka-
denztakten der Phrasen A und A’ — keinen Unterschied zur Alemana aufweist.

b.) Die Kadenztakte (T. 3 und 7) bringen die jeweiligen Teile mit unterschiedlichen
Klangfolgen zu Ende. Der »begradigten« Losung der Rossi-Sinfonia steht hier eine stu-
fenreichere der Alemana gegeniiber. Wihrend in der Alemana aber der Stimmzug der
Canto-Klausel die fiir Tanzsitze (und vor allem fiir textierte Balletti) typische doppelt
anschlagende Antepenultima aufweist, ist die Canto-Klausel in der Sinfonia auf die
zweite Takthilfte zusammengedringt (T. 4 u. 7). Die gedehnte (und traditionellere)
Form der Vorhaltsbildung verwendet die Sinfonia dagegen fiir die drei iibrigen Kaden-
zen (T. 11, 17 u. 23).

c.) Den dialogisierenden Achtelgdngen der Sinfonia steht in der Alemana die zu einer
»Endlosbewegung« zusammengezogene Struktur des Canto im dritten Teil gegeniiber.
Im Gegensatz zur Sinfonia setzt die Alemana die Verschiedenheit der Bésse auch tat-
sdchlich in drei voneinander getrennte Teile um. Wo die Sinfonia nur durch ihre quasi-
Finalkldnge eine Gliederung aufweist, verhélt sich die Alemana »logischer«, indem sie
Doppelstriche und Wiederholungszeichen setzt. Daneben notiert die Alemana lediglich
eine Art Kernsatz, wihrend die Sinfonia bereits die verschriftlichte Form einer diminu-

ierenden Bearbeitung (eigenen oder fremden Materials) darstellt. So bietet die Sinfonia

5% Harran beschreibt den variativen Charakter der Figuration dieses Satzes, aus dem er Beispicle fiir die
gelegentliche Ndhe von Sinfonia und variativer Sonate bringt. Ein Hinweis auf die parallele Uberliefe-
rung in Zannettis Scolaro findet sich bei ihm aber nicht. Harrdn, Rossi, S. 138.
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mehr als die blo3e Substanz, wahrend fiir die Alemana der Satz nicht weiter diminuiert
wurde.

Aufs Ganze betrachtet bringt die Diskussion von Sinfonia R 1/7 also mindestens eine
wichtige Erkenntnis: Aus dem gesamten Rossi-Repertoire kann nun zumindest dieser
Satz berechtigterweise in einen Zusammenhang mit der zeitgendssischen Tanzmusik
gebracht werden. Wie genau aber die Ausgangslage fiir Rossis Sinfonia R 1/7 war, lasst
sich vorerst nicht rekonstruieren, und ob dieser Satz tatséchlich auf priexistentes Mate-
rial zuriickgreift, ist nicht zweifelsfrei zu entscheiden. Das im Rossi-Repertoire einzig-
artige diminutive Profil dieser Sinfonia spricht allerdings eher flir den Status einer Be-

arbeitung.

I11.2.d) Weitere periodisierte Kompositionen

Der vorangegangene Abschnitt hat gezeigt, welche Schwierigkeiten auftreten, wenn die
beiden Komplexe von Tanzsatz und Sinfonia in einen (Uberlieferungs-) Zusammenhang
gebracht werden sollen. Hier konnen unterschiedliche Beziehungen bestehen, von denen
zwei mogliche — nidmlich die weitgehende Anlehnung oder Ubernahme (Sinfonia gra-
ve), sowie die wahrscheinliche Ubernahme und Bearbeitung (Sinfonia R 1/7) bereits
diskutiert wurden. Mit den beiden »Briickenkompositionen« der optional flinfstimmigen
Sinfonien des Ersten Buchs schien aber auch schon die Moglichkeit auf, die Bereiche
von Tanz und Sinfonia vorerst ohne konkrete Handhabe (etwa in Form einer parallelen
Uberlieferung wie im Fall von Sinfonia R 1/7) auf einer kompositorisch-handwerklichen

Ebene einander anzundhern. Dies trifft nun auch auf funf weitere Satze zu:

Komposition Anzahl der Teile Metrum Ausdehnung Fundierung
Sinfonia R 1/14 3 gerade 15 F

Sinfonia R 11/17 2 ungerade 20 D

Sinfonia R 111/2 2 gerade 29 Gb
Sinfonia R 111/3 2 ungerade 24 Gb
Sinfonia R IV/6 2 ungerade 18 Gb

Ubersicht 8.: Weitere periodisierte Sétze

Aus dieser Ubersicht wird sofort deutlich, dass es auf der Ebene der duBerlichen Merk-
male keine eindeutigen Hinweise auf vereinheitlichende Faktoren gibt. Wo es um Be-
wegungsarten geht, mag hochstens noch auffallen, dass immerhin drei der Sitze unge-
rades Metrum haben. Die wesentliche Gemeinsamkeit, die in einer solchen Ubersicht
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aber kaum dargestellt werden kann, ist die regelméBige Periodisierung, wie sie von Bal-
letto, Tanzlied oder Gebrauchstanz her bekannt ist. Unter Periodisierung sei hier die
geradzahlige Folge von Hebungen verstanden, dem sich weite Abschnitte oder sogar ein
ganzer Teil des Satzes unterordnen. Eine solche Periodisierung ist in allen fiinf Sinfo-
nien das beherrschende Gestaltungsprinzip. Diese Sitze konnen deswegen allein noch
nicht als Ubernahmen aus anderen Repertoires gelten. Sie lassen sich aber von den iibri-
gen Sinfonien abgrenzen, bei denen Periodisierung nicht dominiert.

Alle fiinf Kompositionen seien hier kurz mit ihren Besonderheiten und der jeweils um-
gesetzten Art der Periodisierung betrachtet. Sinfonia R 1/14 zeigt starke Ahnlichkeiten

mit dem Bau der optional fiinfstimmigen Sitze."”'

Ihr Beginn stiitzt sich mit einem {iiber
die Hauptstufen springenden Basso in einem sehr allgemeinen Sinne auf das Romane-
sca-Profil, wihrend der dritte Teil eine gesteigerte Variante der problematischen Paral-
lelfiihrung aller Stimmen darstellt (T. 9-12), mit der die umfassende Abhédngigkeit vom
Bassmodell offenbar wird.

Sinfonia R 1I/17 dagegen ist eine umfassend periodisierte Komposition in ungeradem
Metrum, deren Tanzcharakter kaum zu iibersehen ist und die im Rahmen der oben dis-
kutierten Tripla-Stze bereits auf die Hemiolen-Canzonetta bezogen wurde.'*” Der erste
Teil ist problemlos als moderner 3/2-Takt darstellbar, wihrend dem zweiten eher ein 6/4
Takt zugrunde liegt. Beide Teile folgen der gleichen Periodisierung (4+4+2 Takte), die
auch kadenziell mit festen Einheiten operiert, indem ihre viertaktigen Abschnitte immer
zum letzten Takt hin schlieBen (Vorhaltsbildung und Penultima im dritten Takt). Auf
diese Weise entstehen Endungen auf leichter Zeit.

Die beiden periodisierten Sinfonien des Dritten Buchs tragen Namenszusitze und né-
hern sich schon deswegen dem Bereich der hdufig Namen tragenden Tanzsétze (dies gilt
etwa fiir die Gagliarde dieser Sammlung) an.'> Sinfonia R III/2 allerdings ldsst eine
solche Assoziation nicht so leicht zu, da sie im geraden Metrum verlduft und iiber eine

Anfangsimitation verfiigt."”* Zwar zeigt schon der erste Teil einen ungewdhnlich klaren

151 Siehe dazu Abschnitt I11.2.a.).

32 Auf der Suche nach einem »Vorbild« aus dem Bereich der Ténze lieBe sich hier sogleich an die Gagli-
arda denken. Allerdings wird dann der Auftakt zum Problem, denn siamtliche iiberlieferten Rossi-
Gagliarden beginnen abtaktig. Auch Harran aber denkt anldsslich von Sinfonia 11/17 zumindest an die
mdgliche Austauschbarkeit von Sinfonia und Balletto (»The sinfonia can also be a balletto«). Harran,
Rossi, S. 145.

'3 Nach Harrén lisst sich der Titelzusatz von Sinfonia I11/3 eventuell auf eine der beiden Caccini-Téchter
beziehen, von denen zumindest Francesca auch unter dem Beinamen Cecchina bekannt war. Harran,
Rossi-Works, CMM 100:11, S. ix.

13 Sinfonia R 111/2, die schon mit ihrem ersten Teil so klar auf die Moglichkeit einer umfassenden Perio-
disierung verweist, wird von Harran eher in die Nihe des Ricercar geriickt, da ihm Anfangsimitation
und Beginn des zweiten Teils als »points« gelten, was offenbar auf das bei Thomas Morley eingefiihr-
te Konzept kurzer imitativ behandelter Gebilde verweisen soll. Ob der Beginn des zweiten Teils von
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Aufbau von insgesamt drei mal vier Takten, die durch Kadenz miteinander verbunden
sind. Aber erst der zweite Teil offenbart seine klare Struktur von insgesamt vier mal vier
Takten durch gleichméBige Auftakte (bzw. vorangehende Pausen) und rhythmisch
gleich gebaute Anfiange (Quintanstieg mit Viertelrepetitionen). Auch hier bestehen also
gewisse Ahnlichkeiten zur gleichmiBig vertonten Versstruktur im Balletto. Sinfonia
R III/3 verlduft wiederum im ungeraden Metrum und weist in ihrem ersten Teil die glei-
che Periodisierung wie Sinfonia 11/17 auf.'> Auch hier kann ein Bezug zur Hemiolen-
Canzonetta hergestellt werden. Das Charakteristikum der verso-piano-Endung, der dop-
pelt anschlagende Schlusston (T. 10 u. 24), bekriftigt in gewisser Weise die Durchset-
zungsfahigkeit der 3/2-Ordnung gegeniiber dem 6/4-Schlag, deren Widerstreit in dieser
Sinfonia vor allem den zweiten Teil prigt. Dieser ist noch in kurzen zweitaktigen Ein-
heiten fassbar, ldsst aber das Moment der metrischen Konkurrenz zwischen 3/2 und 6/4
zunehmend deutlicher werden. Vor allem in der Struktur dieses zweiten Teils liegt also
ein wesentlicher Unterschied zu Sinfonia R 11/17, mit der sonst bemerkenswerte Ahn-
lichkeiten bestehen. Sinfonia R 1V/6 schlieBlich zwingt dazu, die Vorstellung vom blof3
paraphrasierten Tanzsatz in der Sinfonia zu modifizieren, denn ihr Satz ist in den Canti
stark diminutiv iberformt. Trotzdem bleibt es aber bei den kadenziell gleich gebauten
viertaktigen Einheiten, die schon aus Sinfonia R 1I/17 und R 1II/3 bekannt sind und aus
denen auch diese Komposition besteht. Allerdings féllt der erste Teil hier kiirzer aus, da
es keinen angehidngten Zweitakter gibt, der nun aber im zweiten Teil erscheint
(T. 16/17).

RegelmédBige Periodisierung als iibergreifendes Prinzip begegnet in den Sinfonien des
Rossi-Repertoires also nur in wenigen Kompositionen und priagt den Gesamteindruck
dieses Teilrepertoires deshalb auch nicht nachhaltig. Allerdings gehdrt die regelmiflige
Periodisierung ganz offenbar zu den verfiigbaren Gestaltungsmitteln und lésst sich da-
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her nicht aus den Moglichkeiten der Sinfonia ausgliedern. ™ Ebenso wie andere Musi-

Sinfonia 111/2 aber sinnvoll als »point« im Sinne Morleys zu beschreiben ist, kann bezweifelt werden,
wie lberhaupt der Vergleich dieses Satzes mit Ricercar-Techniken problematisch ist. Ein fiir das Ri-
cercar typisches Bearbeiten von soggetti, das gewissermaf3en »suchende« Ausdehnen, ist allein schon
wegen der geringeren Dimensionen in der Sinfonia nicht moglich. Harran, Rossi, S. 136. Zum Ver-
héltnis von Morleys »light point« und einer hiufigen Satzeréffnung in der Mantuaner Sinfonia siche
Abschnitt II1.3., Anm. 181.

133 Folgerichtig behandelt auch Harran beide Sitze als Parallelfille und riickt sie in die Nahe des Balletto.
Harran, Rossi, S. 145. Einen Hinweis auf den oben diskutierten konkreten Bezug zur Hemiolen-
Canzonetta (Abschnitt I11.2.c) gibt Harran allerdings nicht.

136 Sieht man auf andere Sinfonia-Repertoires, etwa die Sétze der Affetti musicali von Biagio Marini, so
bestitigt sich dieser Eindruck auch noch fiir das folgende Jahrzehnt und iiber den gewéhlten, durch
Rossi regional gebundenen Ausschnitt hinaus. Bei Marini erscheint eine Verbindung von Sinfonia und
Tanzsatz sogar explizit auf der Bezeichnungsebene (siche z.B. Marinis Il Vendramino Balletto ouero
Synfonia). Siehe dazu Franco Piperno (Hg.), Biagio Marini, Affetti musicali. Opera prima (= Monu-
menti Musicali Italiani, Vol. XV), Mailand 1990.
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zier- und Kompositionsarten greifen auch Sinfonien auf periodisierte Abschnitte zuriick
oder konnen — in seltenen Fillen — sogar ihren gesamten Verlauf einer solchen Periodi-

sierung unterordnen.

I11.3. Vereinheitlichende Strukturen (1): Der kurze Anfangsteil

Mit diesem Abschnitt wendet sich die Darstellung des Repertoires einem positiven Ver-
fahren zu und schlieBt das Ausgliedern von »Sonderfillen« ab, deren Erorterung die
vorangegangenen Abschnitte bestimmte. In Frage stehen hier nun also Rossi-spezifische
Verlaufskonzepte. Erneut zeigt sich dabei, dass das eigentliche Problem eines der Uber-
lieferung ist, denn Verlaufskonzepte waren bisher (mit Blick auf die Tradition) nicht als
Standards beobachtbar, sondern konnten nur als gewissermallen »einmalige« Belege
diskutiert werden. Dies dndert sich nun mit dem Aufireten der Rossi-Sammlungen. In
thnen ist ein zahlreiche Sitze einigendes Merkmal zu beobachten: Knapp die Hilfte
aller Rossi-Sinfonien (27 von 56 Sitzen) beginnt mit einem zu wiederholenden kurzen
Teil, der sechs bis 12 Takte umfasst und immer im geraden Metrum verlduft (das Men-
surzeichen weist dabei regelmiBig tempus imperfectum aus)."”’ Diese Beobachtung
rickt die typische Rossi-Sinfonia von der Tradition ab, wirkt gleichzeitig vereinheitli-
chend und kann als Neuerung aufgefasst werden. Neuerung ist der kurze Anfangsteil
auch insofern, als das mit ihm die Wiederholung, die in traditionellen Genres des in-
strumentalen Ensembles (Canzona, Ricercar) oft eine Angelegenheit des SchlieBens
war,"”® nun an den Anfang einer Komposition gesetzt wird. Auch diese Beobachtung
weist Sinfonien als Kompositionen des Beginnens aus, als emphatische Eingangsmusi-
ken, deren Satzer6ffnung mit einem gewissen Nachdruck auszustatten ist.

Gegeniiber diesem ersten Teil ist der zweite meist deutlich ldnger und bringt hiufig ei-
nen Wechsel in der Satzstruktur mit sich. Kiirze und Wiederholung des ersten Teils

schaffen Prignanz. Sie geben dem Anfang Gewicht, der nun stirker als »Setzung«

57 Don Harran iibertrug die Anfangsteile der Sinfonia 11/8, 9 und 18 als ungerade Metren im 3/2-Takt und
referiert die Mensurzeichen der Quelle (fempus imperfectum bzw. diminutum) nur noch. Harran kom-
mentiert diese Entscheidung in seinen Annotations nicht weiter. Hier diirfte auch der am Durchschnitt
gemessen groflere Einsatzabstand der Canti (jeweils anderthalb Takte) bei der Anfangsimitation eine
Rolle gespielt haben. Der Nachteil einer Ubertragung im ungeraden Metrum ist, dass sie die Notwen-
digkeit einer metrischen Neuordnung suggeriert. Dem ist entgegen zu halten, dass Rossis Sinfonien
niemals am Satzbeginn ein ungerades Metrum notieren (es sei denn, der komplette Satz verlauft als
»Tripla«). Der Hinweis auf einen Metrumwechsel hin zum »ungeraden Takt« erscheint in Rossis Mu-
sik ganz iiberwiegend als ins Notensystem eingesetzte grole »3«. Eine Ausnahme bilden hier lediglich
die oben diskutierten Hemiolen-Canzonette, siche dazu Abschnitt I11.2.b).

Beispiele hierfiir sind die Willaert-Ricercare von 1559 (Sartori 1559a) und eine Reihe von Canzonen
der Maschera-Sammlung (Erstdruck wahrscheinlich 1582, Sartori 1584a).
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wahrgenommen werden kann und eben keine allméhliche Entwicklung darstellt, wie sie
etwa durch »echte« exordiale Strukturen reprédsentiert wird und fiir die Mehrzahl an
Genres um 1600 noch verbindlich ist, erst recht, wenn sie einem hohen Stil verpflichtet
sind. Wiederholung und Setzung gehen also zusammen: Die Wiederholung vermag we-
niger setzungskriftige Formeln im geringstimmigen Satz (solche mit Canzonetten-Profil
und entsprechender Bewegtheit) zu intensivieren. So liefe sich die Wiederholung be-
schreiben als eine Folge der Dominanz von Canzonetten-Figuration in den Satzanfén-
gen, die den jeweiligen Beginn nun stirker akzentuiert.'” Gleichzeitig besteht die Mog-
lichkeit, dass dieser kurze Anfangsteil den Charakter eines bestimmten Tonfalls an-
nimmt, indem er auf andere Musizierarten anspielt. In diese Richtung weisen die
»Canzonen-Sinfonien«, von denen weiter unter die Rede sein soll.

Der kurze Anfangsteil legt einen Vergleich mit den Canzonette Rossis von 1589 nahe,
denn auch sie zeigen entsprechende Verldufe, bei denen der erste Teil selten mehr als
zehn Takten umfasst. In den Canzonetten schliet dieser Teil die ersten beiden Verse
und damit oft das erste Reimpaar ein.'®® Einen wesentlichen Unterschied zum iiberwie-
gend imitatorischen Beginn der Sinfonien zeigen die Canzonetten aber noch mit dem
thnen eigenen vollstimmigen Anfang, der bei immerhin 13 von 19 Sitzen vorliegt. Eine
Begriindung fiir den kurzen Anfangsteil vom Text her ist bei den iibrigen sechs Canzo-
netten nicht erkennbar. Letztlich bringt dieses Verfahren aber eher Probleme fiir die
Canzonetta als fiir einen reinen Instrumentalsatz wie die Sinfonia, denn hier durchbricht
die Vertonung die Textordnung, die ja urspriinglich keine Wiederholung vorsieht. Hinter
dem kurzen Anfangsteil der Canzonetta deswegen aber eine instrumentale Ubernahme
zu vermuten, wire aber lbertrieben. Offenbar liegt hier eine musikalisch allgemein
auswertbare Konvention vor, die sich gelegentlich auch nicht-musikalischen Faktoren
unterordnet. So gibt es etwa in den Madrigaletti von 1628 erwartungsgemill keinen
solchen standardisierten kurzen Anfangsteil,'®" denn hier ist nicht nur die Dichtung weit
individueller geformt, was Metrik und Reimschema betrifft, sondern es entsprach wohl
auch im verkleinerten Mafistab des geringstimmigen Satzes noch den Gepflogenheiten,
die Dichtung des Madrigals als textliche Einheit hohen Stils abschnittsweise »durchzu-
komponieren« und ihre Struktur nicht durch explizite Wiederholungen zu veréndern.
Der kurze Anfangsteil riickt also die Sinfonia — &hnlich wie schon die absolute durch-

schnittliche Ausdehnung — eher in die Ndhe der Canzonetta, von denen sie nun vor al-

1% Wie oben dargelegt, tibertrifft der canzonettenartige Typ alle anderen Gruppierungen zahlenmifig
deutlich.

160 Harran, Rossi-Works, CMM 100:6.

61 Harran, Rossi-Works, CMM 100:8.
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lem durch den abweichenden Modus des Beginnens, ndmlich die Anfangsimitation un-
terschieden sind. Auf das gesamte Repertoire der Mantuaner Sinfonia bezogen ist der
kurze Anfangsteil zwar die seltenere Losung, bei Rossi aber wird sie unter den tiberlie-
ferten Sinfonien zum Normalfall. Im Folgenden sei an einigen herausgegriffenen Sétzen
untersucht, auf welche Weise Pragnanz und Anfangsbetonung erreicht werden und wie
sich der kurze Anfangsteil zur tibrigen Sinfonia verhilt.

Im kurzen Anfangsteil von Sinfonia R 1/1 kommt eine Struktur zur Anwendung, die in
gewisser Weise an die Doppelung des Anfangs erinnert,'® denn hier entsprechen die
Takte zwei bis vier im Basso den unmittelbar anschlieBenden Takten fiinf bis sieben.
Diese Doppelung setzt sich fort im Canto primo, dessen Formel lagengleich und mit nur
geringfiigiger Abwandlung wiederholt wird (die T. 1-3 entsprechen sehr weit gehend
den T. 4-6, der Canto secondo bringt dagegen einige Abweichungen mehr). Der Basso
aber ist nicht in die quasi-imitatorische Struktur des Beginns einbezogen: Er fundiert im
besten Sinne das Geschehen mit seinen (iiberwiegend absteigenden) Géngen und ist
deshalb als echte Fundamentstimme anzusehen, die dem impliziten Basso-Konzept des
Titels (der ja vom Chitarrone spricht) Rechnung tragt. Auf diese Weise betrachtet ist
Sinfonia R 1/1 eine dullerst passende Komposition fiir den Beginn dieser Sammlung.
Der im Quintraum ab- und aufsteigende Basso hat auch Anteil am eher schwachen Ver-
laufsprofil dieses Anfangs: Der Ton es (T. 3 u. 6) darin zeigt, dass eine stirkere Zasur in
diesem kurzen Anfangsteil ganz offenbar nicht angestrebt war, denn die sich durch das
es im Basso ergebende phrygisierende Wendung gliedert schwicher als eine (authenti-
sche) Kadenz mit Halbtonanschluss zur Oberquinte d, die an dieser Stelle ebenfalls
moglich gewesen wire. So bleibt der kurze Anfangsteil von Sinfonia R 1/1 als stark re-
duziertes Ereignis mit geringen inneren Differenzierungen fiir sich stehen. Seine Bewe-
gungsart wird im zweiten Teil, der ein ungerades Metrum und Ansitze zur Periodisie-
rung bringt, nicht wieder aufgenommen. Dieser Gegensatz bestimmt die Struktur der
Komposition maBgeblich. Neben den Gangarten weichen aber auch die Verlaufskonzep-
te beider Teile voneinander ab: Dem eher sparsamen und begrenzenden Umgang mit
Material und Tonraum im ersten Teil steht ein deutlich ausgreifender und entwickelnder
Zug im zweiten Teil gegeniiber.

Die gemeinsame Fassung unterschiedlicher Gangarten liegt auch der Sinfonia R 1/5 zu-
grunde. Allerdings lassen sich hier beide Teile stirker einander anndhern, da zwischen

thnen diastematische Gemeinsamkeiten bestehen, wie ein Vergleich der Stimmziige des

162 Siehe dazu den Abschnitt I11.1.a.
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Canto primo in den Takten zwei und elf zeigt.'® Zwei wesentliche Unterschiede zur
Sinfonia R 1/1 bestehen hier: Zum einen ist die Periodisierung des zweiten Teils nun
umfassend und bestimmt den gesamten zweiten Teil ohne »Rest«. Zum anderen ist der
Basso im ersten Teil am imitatorischen Geschehen beteiligt. Obwohl der erste Teil hier
kaum langer ist als in Sinfonia R 1/1, weicht seine konstruktive Grundlage doch von
jener ganz erheblich ab: Er fullt auf einem Quintraum-Gebilde, das iiberlappend kon-
struiert ist. Seine Einsatztone ergeben deshalb hintereinander gelesen eine Quintkette
(E-A-D-G-[C-F)). Erst die Fortfiihrung dieses Gebildes (T. 7-10) ist freie Kadenzanbah-
nung und verlagert den Akzent auf das Ereignis der Parallelfithrung (T. 7). Das imitierte
Gebilde zu Beginn entstammt dem Bereich der diminutiven Formel zu einer Klausel,
die man im subsemitonium des Basso erkennen kann. Dies entspricht einem gewissen
Standard im Bereich der »Erfindung« von Gebilden, die imitatorische Behandlung er-
fahren. Dieses Verfahren unterscheidet sich deshalb qualitativ von der eher kanonischen
Bezogenheit der Canti in Sinfonia R /1. SchlieBlich hat die beschriebene Quintkette des
ersten Teils als konstruktive Grundlage eine Entsprechung am Ende des zweiten Teils
(T. 24-30), denn auch hier liest der Basso eine Quintkette mit vier Stationen (C-G-D-A).
Sinfonia R 1/5 arbeitet die wichtigsten Verfahren des Satzes noch stirker aus als Sin-
fonia R 1/1. Dabei treten zur Basisunterscheidung der klar voneinander abgegrenzten
Gangarten nun konkrete Techniken, die satztechnisch relevant und von den Entschei-
dungen fiir eine bestimmte Bewegungsart prinzipiell unabhéingig sind. Klauseldimi-
nution und Quintkette bilden einen Kernbestand an Verfahren, die im Satz der Man-
tuaner Sinfonia immer wieder begegnen. Der kurze Anfangsteil von Sinfonia R I/5 kann
auch hier unter dem Blickwinkel von Wiederholung und Intensivierung betrachtet wer-
den, denn er setzt die fast allgegenwirtige Kadenz als konstruktiv relevant. Differenzie-
rung und Zisur als ureigenste Aufgaben der Kadenz sind hier aber von eben diesem
Gestaltungsmittel abgekoppelt. Bestimmt wird der Satz nunmehr von Spielfiguren, die
kadenzielle Vorgéinge nur noch als Ermoglichungsstruktur bendtigen. So wird der kurze
Anfangsteil von Sinfonia R /5 vor allem von diminutiver Figuration getragen. Sinfonia
R /10, 12 und 15 zeigen,'® dass formelhaft-diminutive Gebilde als Grundlage fiir die
Anfangsimitation eine hiufige Losung darstellen. Hier ldsst sich von einem gewissen
Standard sprechen. Der Basso wird dabei regelméBig zurlickhaltender behandelt, ohne

vollstdndig in einer Fundamentfunktion aufzugehen. Seltener sind dagegen Wendungen

19 Zur Seltenheit eines solchen Verfahrens im Rossi-Repertoire siehe Abschnitt I11.5.

1% Die Besonderheit von Sinfonia 1/12 und 1/15, die beide in ihrem zweiten Teil noch einen gerade men-
surierten Abschnitt an das ungerade Metrum anschliefen, wird im Abschnitt IT1.5. zusammen mit dem
Problem der Tripla-Anschliisse behandelt.
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mit Eroffnungscharakter, wie sie im Kernsatz der Canti von Sinfonia R 1/15 beobachtet

werden konnen:

Canto
primo

Canto
secondo

Basso

Nbsp. 5.1.: Rossi, Sinfonia R 1/15, diminutiver Erdffnungszug und zughdriger Kernsatz

Auch diese Wendung aber zieht keine iiber den kurzen Anfangsteil hinausreichende
Strecke nach sich, sondern verbleibt im angegebenen Rahmen. Fiir die Ausarbeitung im
kurzen Anfangsteil spielt es offenbar keine Rolle, ob das Material ein kadenziell ge-
schlossenes Gebilde darstellt (Sinfonia R 1/1), auf allgegenwértige Klauselschritte zu-
riickgeht (Sinfonia R 1/5 u.a.) oder einen eher traditionellen Kernsatz mit Eroft-
nungscharakter (Sinfonia R 1/15) zur Grundlage hat. Der kurze Anfangsteil ldsst sich
also auch deswegen als Rahmenphidnomen beschreiben, weil seine Fiillungen unter-
schiedliche Grundlagen haben konnen, die keineswegs zu gleicher Behandlung zwin-
gen.

Zu den bereits genannten Sinfonien mit kurzem Anfangsteil im Ersten Buch tritt noch
eine Komposition, die geeignet ist, den kurzen Anfangsteil als Folge einer echten kon-
zeptionellen Vorentscheidung erscheinen zu lassen. Dies ist die Sinfonia R 1/9, die nach
der oben aufgestellten Typologie schon durch ihre Notation Probleme bereitet: Einer-
seits ist dieser Satz mit gut der Halfte seiner Takte dem mensural-traditionellen Typ zu
zurechnen. Andererseits aber verlduft die grofere Strecke ihres zweiten Teils im canzo-
nettenartigen Tonfall, der iiberdies dem Basso klare Rollen zuweist, indem er zunichst
als tragende und anschlieend als komplementidre Stimme zu den parallel gefiihrten
Canti verlduft. Das eigentliche Problem ist aber weniger die differenzierte Rollenvertei-
lung, die sich ganz dhnlich auch in anderen Kompositionen der Rossi-Biicher findet.
Auffallen muss dagegen, dass sich hier der kurze Anfangsteil mit einer Musik »fiillt«,
die sich gegeniiber den eher »handfesten« Formulierungen des canzonettenartigen Typs
fast spekulativ ausnimmt: Die unmittelbare Folge von chromatischem und diatonischem
Halbtonschritt,'®® ebenso wie deren gleichzeitiges Erklingen in gegenldufiger Bewegung
gibt dieser prinzipiell noch auf die Anfangsimitation beziehbaren Satzer6ffnung einen

besonderen Charakter:

19 Es bleibt die Frage nach der »Modernitit« einer solchen Klangfolge zu behandeln, die Chromatik und
»unsangliche« Spriinge mit einschlieft. Harran etwa sieht in Sinfonia 1/9 ein Beispiel fiir das durezze-
Konzept. Harran, Rossi, S. 139. Siehe dazu auch Abschnitt IV.2.
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Canto
primo

Canto
secondo

Basso

Nbsp. 5.2.: Rossi, Sinfonia R 1/9, Satzer6tfnung

Keine andere Sinfonia des Rossi-Repertoires ist derartig klar von engrdumigen Be-
wegungen der Einzelstimmen und deren Zusammenwirken her komponiert. Tatsidchlich
liegt dem Satzbeginn offenbar ein Konzept zugrunde, dessen Ndhe zum motettischen
Satz sich in einem gewissen Gegensatz zum gelegentlich angefiihrten Vorbild von welt-
licher Vokalmusik und Canzonetta befindet.'®® Das Material scheint sich hier aus dem
Vorsatz zu ergeben, den Ganztonschritt als denkbar einfachste Bewegungsart einer
Stimme »unterbieten« zu wollen. Die Konzeption im metrischen Sinne erscheint dabei
konventionell: Ein Hinweis auf die Verbindlichkeit des Doppeltaktes ist die kurze Se-
quenz der Takte vier bis sieben im Basso. Der dritte Takt ist demnach wieder ein Schalt-
takt.""” Er schafft den Ubergang zum C-Klang im Basso von Takt vier und damit zum
Ausgangspunkt fiir dessen Sequenz. Doppeltakte werden erst im zweiten Teil ohne Aus-
nahme Grundlage der Konzeption, denn Schalttakte sind dort wegen der fehlenden An-
fangsimitation nicht erforderlich. Sieht man den chromatischen Halbtonschritt als ver-
bindliches »Initium«, so besteht der kurze Anfangsteil hier aus insgesamt drei Ansétzen,
die jeweils von der Bewegung c-cis eingeleitet und nacheinander von Canto secondo,
Basso und Canto primo angefiihrt werden. Auf diese Weise sind alle Stimmen gleich
geordnet, so dass der Basso nicht auf die Fundamentfunktion beschrinkt bleibt. Alle
drei Ansétze finden ihr Ende in Kadenzen, gehen also nicht ineinander iiber. Die Kaden-
zen liegen auf C, D und F, wobei die C-Kadenz der D-Kadenz vorausgeht. Weitere Ge-
bilde treten nicht auf. Einem kurzen Anfangsteil mit derart lakonischen »Programm«
hitte nun ein zweiter Teil mit dhnlichem Anspruch folgen konnen. Diese Moglichkeit

wurde aber nicht umgesetzt: Stattdessen holt der zweite Teil das nach, was im ersten

1% Siche dazu die Bemerkungen Fenlons (wie Anm. 95) und auch Harran, Rossi, S. 126.

17 Schwierig ist der verminderte Quartsprung des Canto secondo in Takt drei. Thm liegt ein Lesarten-
Problem zu Grunde, das hier kurz umrissen werden soll: Die insgesamt drei Male auftretende
Wendung c-cis d c ist in der Quelle ein einziges Mal auch als c-cis-d-cis wiedergegeben, ndmlich
gleich zu Beginn des Stiicks. Don Harran ging hier von einem Versehen, das folgendermaflen
unterlaufen sein konnte: Das »falsche« Kreuz vor dem ¢ des Canto secondo (T. 2) gehdrt »eigentlich«
zur Viertelnote b derselben Stimme im folgenden Takt. Die Konsequenz dieser Lesart ist, dass der
Chitarrone-Spieler im Unklaren gelassen wird iiber den erforderlichen Klang in Takt drei, und die
Bewegung der beiden Oberstimmen muss gewissermallen »erraten« werden, wobei aber der Quintfall
g-c (als typische Fundierung einer Klausel) hilfreich sein kdnnte. Dieses Detail — das aus dem Basso
ablesbare Klauselgeschehen — ist auch der wesentliche Unterschied zu einer entsprechenden Stelle in
Sinfonia 11/16 (dort T. 2), in der ein Kreuz vor dem g im Basso den erforderlichen Klang anzeigt.
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ausgespart blieb, ndmlich eine Polarisierung der Stimmen mittels Figuration und Gang
sowie die Parallelfiihrung der Canti. Dabei wird die »Gangart« des ersten Teils zunéchst
in den zweiten Teil hiniibergezogen, was zu einer Art »Verschleifung« der Tonfille (ge-
pragt vom mensuralen und canzonettenartigen Typ) fiihrt. Gleichzeitig tritt aber schon
hier (in T. 17) Material fiir das wesentliche figurative Modell des Schlusses auf. Eine
Steigerung gegeniiber dem von Schritt und Stimmzug her gedachten ersten Teil war also
offenbar nicht beabsichtigt. Auch diese »Verschleifung« der Tonfidlle tduscht aber nicht
dariiber hinweg, dass der zweite Teil insgesamt diatonischer verfahrt, wiahrend der kurze
Anfangsteil dagegen Chromatik in einem konstruiert-begrenzten Rahmen exponiert.
Dies wire prinzipiell auch in einem polarisierten Satz mit klarer Rollenverteilung mog-
lich. Indem aber Sinfonia R 1/9 in ihrem kurzen Anfangsteil alle drei Stimmen gleich
ordnet, zeigt sie, dass es im Kern immer noch zweistimmige Gebilde sein konnen, die
einen grofer dimensionierten Satz pragen. Damit ist ein gewisses Interesse an traditio-
nellen Verfahren dokumentiert, die sich fiir die Sinfonia als Satztyp unterschiedlich
nutzbar machen lassen. Die Sinfonia R 1/9 kann deshalb an den Beginn einer Reihe von
Sdtzen gestellt werden, die entweder vollstindig oder in wesentlichen Teilen dem men-
sural-traditionellen Typ angehdren und die damit dem zundchst zahlenmifBig dominie-
renden canzonettenartigen Typ eine »gewichtigere« Spielart der Sinfonia entgegenset-
zen, in der auch technisch-musikalische Probleme bearbeitet werden.'®®

Sicherlich ist es aber problematisch, diesen Satz in der Ndhe von durezze-Komposi-
tionen zu sehen.'® Einzelne Merkmale, die eine solche Assoziation zulassen, mogen
durch den strukturell wichtigen chromatischen Schritt vorhanden sein. Gemessen an den
konstruktiven Details aber stellen sie ein Oberflichenphdnomen dar. Wichtig ist die Er-
kenntnis, dass kontrapunktische Auftélligkeiten (hier verkorpert durch die eréffnende
Gleichzeitigkeit von chromatischem und diatonischem Halbtonschritt) nutzbar gemacht
werden, um Ausdehnung zu erzeugen. »Konstruktive Tonfolgen« beschrinken sich da-
bei keineswegs auf den Basso,'’® sondern kénnen genauso in den iibrigen Stimmen be-
gegnen oder eine »komplexe« Struktur ausbilden.

Die Priasenz von insgesamt sechs Kompositionen mit kurzem Anfangsteil im ersten
Rossi-Buch ist noch kein Beweis dafiir, dass es sich bei diesem Verlaufskonzept tat-

sdchlich um die Folge einer kompositorischen Vorentscheidung handelt, die auf ein Mo-

18 Dieser modifizierte mensurale Typ wird im Abschnitt II1.4 behandelt.

' Harran, Rossi, S. 139.

17" Die Beobachtung »konstruktiver Tonfolgen« als wesentliches Kennzeichen im Zusammenhang mit
dem Generalbass-Satz geht zuriick auf Helmut Haack. Helmut Haack, Die Anfinge des Generalbass-
Satzes. Die »Cento concerti Ecclesiastici« (1602) von Lodovico Viadana (= Miinchner Veroffentli-
chungen zur Musikgeschichte, hg. von Thrasybulos Georgiades, Bd. 22), Tutzing 1974, S. 79 ff.
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dell zurlickzufiihren ist. Sdtze mit kurzem Anfangsteil bilden im Ersten Buch allerdings
die grofite Gruppe mit vergleichsweise einheitlichen Bedingungen, neben der alle iibri-
gen Kompositionen nur wenige Gemeinsamkeiten untereinander aufweisen. Hier muss
aber bemerkt werden, dass der kurze Anfangsteil im Zweiten Buch noch stirker domi-
niert, denn dort zeigen nun 15 von insgesamt 21 Sitzen einen solchen Aufbau. Denkt
man weiter im Modell von »Rahmen und Fiillung«, so stellt sich die Frage, ob bei den
Sinfonien des Zweiten Buchs, die einen kurzen Anfangsteil aufweisen, wenigstens ein
Trend zur schematischeren Fiillung dieses Konzepts vorhanden ist. Immerhin liest der
Titel des Zweiten Buchs den Hinweis Novamente composte, & date in luce, akzentuiert
also gegeniiber der entsprechenden Formulierung des Ersten Buchs den Vorgang der
Komposition.'”" Es ist aber weder klar, was dieser Hinweis besagt, noch ob er iiberhaupt
einen beabsichtigten Unterschied zum Titel des dlteren Buchs darstellt. Die Moglich-
keit, dass solche composte-Vermerke vor allem eine Konvention darstellen,'’* besteht
also weiterhin. Trotz solcher Skepsis kann hier vermutet werden, dass das Zweite Buch
weit stiarker von »komponiertem« oder absichtsvoll bearbeitetem Material gepragt ist
als das Erste Buch. Einige Umsténde sprechen dafiir: 1. Die Bandbreite der angebotenen
Sdtze ist gegeniiber dem Ersten Buch verringert; vor allem treten keine originér viel-
stimmigen Sinfonien mehr auf. 2. Das Defizit an vielstimmiger Musik wird in gewisser
Weise durch die drei Canzonen am Schluss der Sammlung planvoll ausgeglichen. 3. Der
absolute Umfang an Sinfonien in dieser Sammlung ist zwar nur um einen Satz ange-
wachsen (es sind hier 21 Sinfonien gegeniiber 20 im Ersten Buch). Der Modus der Zih-
lung aber lehnt sich stirker an verlegerische Gewohnheiten an, wie sie etwa aus dem
Bereich der Madrigalbiicher bekannt sind, die hdufig in einer GréBenordnung von etwa
20 Sitzen auf den Markt kamen.'”® Das Erste Buch kam nur unter Beriicksichtigung der
drei vielstimmigen und der beiden optional fiinfstimmigen Sitze auf die Anzahl von 20
Kompositionen. Das Zweite Buch dagegen zdhlt nun 21 geringstimmige Sitze durch
und ldsst seine nicht gezdhlten, dafiir aber mit Sinfonia-Titel versehenen si-placet Vari-

anten als Anhang erscheinen.

7! Zum Problem der »compositioni« siche Abschnitt II1.2.c).

' Ein besonders prominentes Beispiel fiir einen Druck, dessen Inhalt trotz der Titelformulierung nova-
menti composti, & dati luce auch Kompositionen enthilt, die zum Zeitpunkt des Drucks nachweislich
schon ldngere Zeit handschriftlich kursierten, ist Monteverdis 5. Madrigalbuch, dessen erste Ausgabe
1605 bei Ricciardo Amadino in Venedig herauskam. Siehe dazu auch Ulrich Siegele, Wie ist Monte-
verdis »seconda pratica« satztechnisch zu verstehen?, in: MK, Heft 83/84, Jg. 1984, Claudio Monte-
verdi. Vom Madrigal zur Monodie, Miinchen 1994, S. 31-102 (hier S. 33 f.).

' Einen entsprechenden Umfang haben einige besonders prominente Sammlungen mit Instrumentalmu-
sik, etwa die Canzonen Florenzio Mascheras (wie Anm. 158) oder die Canzoni et Sonate Giovanni
Gabrielis (Sartori 1615f), die beide genau 21 Sétze umfassen.
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So zeigen insgesamt 15 Sitze des Zweiten Buchs den kurzen Anfangsteil.'”* Nur die-
jenigen von ihnen, die den Eindruck des ersten Buchs um wesentliche Punkte ergénzen,
seien hier kurz vorgestellt. Mit Sinfonia R 11/6 erscheint der kurze Anfangsteil nun im
Zusammenhang mit dem mensural-traditionellen Typ.'”> Der Gesamtverlauf differen-
ziert sich dabei in die schon bekannte umfassende Zuweisung beider Teile zu je einer
einzigen Bewegungsart, so dass der zweite Teil hier vollstindig in ungeradem Metrum
verlduft und dariiber hinaus restlos periodisiert ist. Herrscht hier also ein bekanntes Ver-
fahren, so bringt der erste Teil dagegen Neues: Dort stellt der Basso den konstruierten
Anteil dar, denn er verlduft bis zur abschlieBenden Klauselzone (T. 7-9) durchweg als
aufwirtsgerichteter Gang, nur in den Takten zwei und drei durch einen Oktavsprung
unterbrochen. Dennoch kann der Basso deswegen nicht als ausschlieBlich tragende
Stimme klassifiziert werden. Er ist Teil eines von der »Erfindung« her genuin kontra-
punktischen Konzepts, dass auf der Idee gegenldufiger Génge fullt. Die beiden Canti
werden also als Verband zu einem »Kontrapunkt« fiir den Basso, sie reagieren auf ihn
mit Verzogerungen, die die repetierten Viertel (letztlich diminutiv behandelte Minimen
in T. 3 in Canto secondo, T. 4 in Canto primo) mit sich bringen. Ein derart offenkundig
kontrapunktischer Entwurf lag noch keinem der bisher diskutierten kurzen Anfangsteile
zugrunde. Er zeigt erneut, dass sich Verlautkonzepte (bzw. deren »Fiillungen«) nicht
nach alt oder neu unterscheiden lassen. Auf einer kompositionstechnischen Ebene ste-
hen vielerlei Verfahren zur Verfiigung.

Sinfonia R 11/8 ldsst alle drei Stimmen trotz der Kiirze des Anfangsteils imitatorisch
einsetzen. Die durch gehende Prdsenz des Basso von Beginn an verschleiert jedoch die
Einsatzfolge (Canto secondo, Canto primo, Basso) etwas.'’® Eine derart aktive Beteili-
gung der tiefsten Stimme nimmt erst der zweite Teil zurlick, denn dort wird der Satz von
einem Phrasenmodell bestimmt, das — im Rossi-Repertoire einmalig — seine Abschnitte
durch Generalpausen voneinander trennt.

Dem mensural-traditionellen Typ gehoren in Sinfonia R 11/14 — anders als bei der gerade
untersuchten Sinfonia R 1I/6 — nun beide Teile vollstindig an. Anders als dort sind alle
drei Stimmen nun aber mit gleicher Beweglichkeit gesetzt, und eine konstruktive Ton-
folge im Basso, der sich mit dem Gangmodell von Sinfonia R 11/6 vergleichen lief3e,
fehlt sogar vollstandig. Nicht nur von seiner Notation her ldsst sich dieser Satz als be-

sonders traditionelle Komposition diskutieren. Vier weitere Merkmale weisen in die

174 Es handelt sich um Sinfonia R11/1, 2 ,3, 4, 6, 8, 10, 12, 13, 14, 15, 16, 19, 20 und 21.

' Dies geschieht noch einmal mit Sinfonia R 11/14 und 16, deren Satz weiter unten behandelt wird.

176 In dieser Hinsicht folgen die kurzen Anfangsteile von Sinfonia 11/13, 16, 19, und 20 dem gleichen
Modell.
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gleiche Richtung: 1. Der kontinuierliche Verlauf als lineare Komposition mit sorgfiltig
gesetzten »Hochpunkten« (im ersten Teil T. 7, im zweiten Teil T. 22-26) und dem plan-
vollen Wechsel steigender und fallender Episoden. 2. Die offene Stimmpaarbildung
zwischen Canti und Basso im zweiten Teil (T. 16 ft.). 3. Der Plagalschluss als Zédsur an
der Teilegrenze.'”” 4. Die Verlegung ausgedehnter Gangepisoden ins »Innere« des Sat-
zes (ndmlich in den Verlauf des zweiten Teils).

Angefiigt werden kann hier noch ein gewisser, in den Bereich des grave weisende Ge-
samteindruck des Satzes (der allerdings keinen entsprechenden Titelzusatz tragt).

Die wesentliche Auffilligkeit, die dieser Satz produziert, ist der zweimalige plagale
»Halt« in Takt neun, der durch die Wiederholung des kurzen Anfangsteils zustande
kommt. Die Abwesenheit einer authentischen Kadenz an dieser Stelle scheint die Ab-
weichung von der im ersten Teil sonst eher {iblichen Bewegung des canzonettenartigen
Typs und seiner griffigen Formeln in gewisser Weise auszugleichen. Durch die Wieder-
aufnahme von Sinfonia R 11/14 als si-placet-Variante im flinfstimmig notierten Block
des Zweiten Buchs kommt es zu einer letzten Auffalligkeit: Mit optionalem Alfo und
Tenore ausgestattet wird dieser Satz zur »Hochchor-Komposition«, die iiber ihrem
Basso ausschlieBlich hohe Stimmen in Canto-Lage aufweist. Die besondere Klanglich-
keit dieses Satzes zeigt, dass die Geste der Gravitit auch in anderen Satzdispositionen
als dem kontinuierlichen voce piena méglich ist.'”®

Dem Beginn von Sinfonia R 11/16 schlieBlich liegt ein chromatischer Terzzug zugrunde,
der sich iiber zweieinhalb Takte erstreckt und in der Einsatzfolge Canto secondo — Can-
to primo — Basso eingefiihrt wird und der den Satz des kurzen Anfangsteils maf3igeblich
bestimmt.'” Der zweite Teil zieht nun aber die mensural-traditionelle Geste auf ganz
dhnliche Art in den zweiten Teil hintiber, wie dies schon in Sinfonia R 1/9 der Fall war.
Und auch hier wechselt der Satz anschlieBend zum canzonettenartigen Typ, ohne aber

dabei das Gangmodell im Basso (mit den obligatorischen Oktavknickungen) aufzuge-

"7 Im Rossi-Repertoire gibt es den Plagalschluss in dieser Position nur noch ein weiteres Mal, ndmlich in
Sinfonia 11/3, dort ebenfalls zum Ende des ersten Teils.

'8 Weitere Beispiele dafiir aus der (mutmaBlichen) grave-Sphire sind selten; hier ist etwa der a voci pari
disponierte Paduan dolorosa aus der »quarta pars« von Samuel Scheidts Ludi musici von 1627
(RISM, Serie A/I/7, S 1355) zu nennen.

' Das Kreuz vor dem kleinen g im Basso (T. 2) veranlasste Willi Apel zu der Bemerkung, hierin zeige
sich, »daB Rossi mit den revolutiondren Ideen des Frithbarock vertraut war«. Tatsdchlich springt hier
aber nicht der Basso um eine verminderte Terz nach oben, sondern das Kreuz soll lediglich den
Chitarrone-Spieler auf das (dem vorgezeichneten cantus mollis zawiderlaufende) 4 im Canto secondo
hinweisen. Apel, Violinmusik, S. 11. Die Praxis, ein letztlich der Bezifferung zugehoriges Verset-
zungszeichen drucktechnisch wie ein Akzidenz im Notensystem zu platzieren, hat Carl Dahlhaus am
Beispiel von Kompositionen Domenico Bellis beschrieben. Carl Dahlhaus, Domenico Belli und der
chromatische Kontrapunkt um 1600, in: Mf XV (1962), S. 315-340, hier S. 337.
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ben. Von der Geste her stellt sich so der Eindruck einer gewissen »Beschleunigung«
(T. 18 ft.) ein.

Noch eine weitere Beobachtung ist an dieser Sinfonia moglich, die allgemeine Hinweise
auf eine Sonderrolle des kurzen Anfangsteils geben kann: Chromatik wird nicht zur
Grundlage der gesamten Komposition, sondern bleibt als er6ffnendes Moment mit be-
sonderem Reiz lokal begrenzt. Die Abwesenheit von Chromatik im zweiten Teil macht
eben dieses Element im ersten Teil zu einem Tonfall von hohem Eigenwert. Eine Sinfo-
nia mit derart charakteristischem »Motto« diirfte sich deshalb nur sehr eingeschréankt als
einleitender Satz verwenden lassen.

Auch Rossis Zweites Buch bringt also keine schematische Fiillung des Konzepts vom
kurzen Anfangsteil. Allerdings erscheinen einige Moglichkeiten der Anlage dieses
Kopfteils als »bevorzugt«: Das trifft vor allem auf jene Anlage zu, bei der alle drei
Stimmen in das imitatorische Geschehen mit einbezogen werden. Ganz iiberwiegend
gehoren diese Sdtze dem canzonettenartigen Typ an, aber die chromatisierende Sinfonia
R II/16 zeigt, dass eine solche Anlage nicht fest an diesen Typ gebunden ist. Gleichzei-
tig beleuchtet das Konzept des kurzen Anfangsteils auch das Problem der konkurrieren-
den Satzer6ffnungen von Anfangsimitation und Vollstimmigkeit. Letztere tritt im Zwei-
ten Buch nur in zwei Fillen auf, ndmlich in Sinfonia R 11/21, die liberdies auch als Vo-
kalsatz iiberliefert ist, und bei Sinfonia R 11/17."*° Als das hiufigste Modell der Satzer-
Offnung im kurzen Anfangsteil kann also die Anfangsimitation gelten. Dabei wére ledig-
lich zu unterschieden, ob nur die beiden Canti, oder aber zuséitzlich auch der Basso imi-
tieren.

Vom Phidnomen der Anfangsimitation ausgehend, kann hier die Briicke zu den kurzen
Anfangsteilen des Dritten und Vierten Buchs geschlagen werden. Die Anfangsimitation

181 ist

der Canzonetta, bei Thomas Morley als »some point lightly touched« bezeichnet,
zweifellos vergleichbar mit jener in den Sinfonien Rossis, flir die sie ebenfalls ein cha-
rakteristisches Merkmal darstellt. Sie prégt diesen Satz zunehmend vom Ersten zum
Zweiten Buch, so dass schlieBlich 33 von 41 Kompositionen in beiden Sammlungen
einen imitatorischen Beginn aufweisen. Morleys Charakterisierung passt wegen der dort

hervorgehobenen »Leichtigkeit« grundsétzlich auch auf die meisten imitatorischen

"0 Harran, Rossi, S. 42. Sinfonia 11/21 konnte ihre Position am Ende des geringstimmig notierten Blocks
auch aufgrund einer abweichenden Herkunft erhalten haben. Die Frage nach der Chronologie beider
Sétze ist unentschieden. Dennoch sieht Harrdan den Fall als nicht weiter klarungsbediirftig an: In den
Annotations zur CMM-Ausgabe des Zweiten Buchs gilt ihm die Quelle von Partiro da te als die jiin-
gere und (deshalb?) vom Zweiten Buch der Sinfonien abhédngige. Harran, Rossi-Works, CMM 100:10,
S. xviii. Sinfonia 11/17 dagegen verlauft durchgehend im ungeraden Metrum und trégt die Ziige eines
Tanzsatzes (siche dazu Abschnitt I11.2.d).

181 Morley, Introduction, S. 295.
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Satzerdffnungen der Rossi-Sinfonien. Ubersetzt man aber »point« mit Anfangsimitati-
on,' so miissen unter dieser Bezeichnung mehrere Vorginge verstanden werden, von
denen insgesamt drei Fille zu abstrahieren sind: a.) Alle Stimmen sind einbezogen. b.)
Nur die Canti imitieren. ¢.) Die Einsitze sind kanonisch aufeinander bezogen.

Der anspruchsvollste Fall (a.) tritt in den Varie sonate-Biichern nicht mehr auf, und dies
diirfte bereits die wichtigste Beobachtung sein. Imitatorisch gefiihrt werden in der An-
fangsimitation nunmehr ausschlieBlich die Canti (b.), wihrend der Basso sich immer
auf die Fundamentfunktion beschriankt. Die Anfangsimitation zeigt sich dort nun auch
in qualitativer Hinsicht »gestrafft«. Die »Leichtigkeit« des Anfangs in der Canzonetta
wurde vor allem mit der blo8 angedeuteten planméaBigen Imitation identifiziert. Auf-
grund der geringen Ausdehnungen dieser Sitze war sie als umfassendes Prinzip nicht
einsetzbar, konnte aber wegen ihrer »versammelnden« Qualitdt als Symbol des Geselli-
gen aufgefasst werden. Fiir die Sinfonia stellt diese Behandlung der Anfangsimitation
bereits eine Ubernahme dar, die nun aber frei ist fiir eigene Modifikationen. Eine solche
Modifikation besteht wohl auch in der Festigung der Trio-Disposition, die den Basso
ausgliedert, und es ist moglich, darin eine Schéarfung des AuBlenstimmenprinzips zu er-
kennen. Gleichzeitig tritt in diesem Rahmen nun die Moglichkeit kanonisch aufeinander
bezogener Canti iiber einem fundierenden Basso (c.) gehduft auf (ndmlich in Sinfonia R
[II/1, R 1II/4 und R IV/4). Da alle drei Satze die Canti in unisono exponieren, erscheint
die Gleichordnung beider Oberstimmen hier besonders ausgeprigt. Ein Konzept, das
von der Satzdisposition her den Canto secondo gelegentlich noch wie einen Alfo behan-
delte, hat hier also ganz offensichtlich an Bedeutung verloren. So bringt die Anfangsi-
mitation der Sinfonien des Dritten und Vierten Buchs noch mehr Handhabe, von einem
tatsdchlichen Umschwung in der Behandlung der Canti insgesamt zu sprechen. Fiir den
Verlauf des kurzen Anfangsteils aber ist dieser Umschwung praktisch folgenlos.

Die kurzen Anfangsteile in den Sinfonien des Dritten und Vierten Buchs sind nicht mehr
so zahlreich wie in den beiden vorangegangenen Sinfonie-Blichern. Bemerkenswert ist
zunédchst aber, dass der kurze Anfangsteil in den Kompositionen der Varie sonate-
Sammlungen noch immer eine Rolle spielt. Im Dritten Buch dominiert er sogar den Sin-
fonia-Block (mit fiinf von insgesamt neun Sétzen) auf dhnliche Weise wie schon im
Zweiten Buch. Im Vierten Buch dagegen zeigt nur noch die Sinfonia R IV/3 den kurzen

Anfangsteil. Nicht alle der insgesamt sechs Sédtze mit kurzem Anfangsteil im Dritten

182 Alfred Mann wies auf die Beziehung von Morleys light point zu Nicola Vicentinos punto hin. Hinter
Vicentinos punto wiederum wére Mann zufolge kaum weniger zu erkennen als »the modern concept
of the theme«. Alfred Mann, The Study of Fugue, London 1958, S. 15. Die Bezeichnung light point
soll auch in der vorliegenden Studie weiter verwendet werden, da sie den gemeinten Vorgang kurz und
treffend charakterisiert.
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und Vierten Buch zeigen grundsétzlich Neues. Hier sei deshalb nur auf die Struktur je-
ner Sétze hingewiesen, die noch einmal Abweichungen von den bisher beschriebenen
Modellen bringen.

Sinfonia R 1I/1 erdftnet den Sinfonia-Block es Dritten Buchs und kann sogleich als

»Marke« angesehen werden, die Neues auch fiir den Sinfonia-Bereich bringt:'*?
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Nbsp. 6.1.: Rossi, Sinfonia R 111/1, Satzerdffnung

Vergleicht man ihren Satz mit dem vertrauten Eindruck des canzonettenartigen Typs der
vorangegangenen Biicher, dann fillt sogleich die Gegenwart von »gestisch« ein-
gesetzten kleinen Notenwerten (Sechzehnteln als tirate aufwirts, T. 1/2 bzw. abwirts
T. 13-15,"® sowie die Punktierungen in Parallelfiihrung T. 10/11) auf, die — ohne zur
Spielfigur zu werden — wichtige Punkte im Satzverlauf besetzen. Gleichzeitig herrscht
eine »moderne« Differenzierung der Stimmlagen, die den Basso praktisch durchgehend
als Klangtriger behandelt. Uber dessen konstruktiven Tonfolgen (Passamezzo-Sekunde
zu Beginn, abwirts laufender Gang zum Anfang des zweiten Teils) liegen affektive Ton-
folgen in den Canti wie der alte Chiasmus d-a-b-(a)-fis in Canto secondo (T. 2/3) oder
ein chromatischer Schritt (ebenfalls Canto secondo, T. 30). Auch kadenzielle Wendun-
gen wie die plagale Sekunde b-a (in den Takten 2, 3 und 5) zeigen, dass Klangfolgen
gewissermallen »gestisch« eingesetzt werden. In der Bewertung eines solchen Satzbil-
des sind unterschiedliche Akzente moglich. Hier sei das Gewicht weniger auf das (ver-
meintlich) »Neue« gelegt, sondern auf die Tatsache, dass der stirker zur »gestischen«
Seite hin profilierte Satz sich immer noch in einem Rahmen abspielt, der auch in den
vorangegangenen Sammlungen Rossis ein wichtiges Konzept darstellt. Kaum zu {iber-
sehen ist jedenfalls, auf welche geradezu absichtsvolle Weise Sinfonia R 111/1 als Eroftf-
nungsstiick des Sinfonia-Blocks exponiert wird.

Weniger spektakuldr nimmt sich die Behandlung des »gestischen« Tonfalls in Sinfonia

R 111/4 aus:

' Der gleiche Vorgang ist bereits an der den Druck eréffnenden Sonata detta la moderna zu beobachten,
die als »epochales Werk« bezeichnet werden kann und die nicht nur fiir Rossis Drittes Buch, sondern
auch fiir die gesamte Uberlieferung von Triosonaten eine erhebliche Rolle spielt.

' Harran spricht hier von einem »influence of monody« und versucht, dies mit weiteren Beispielen (vor
allem solchen mit schnellen Punktierungen) zu veranschaulichen. Harran, Rossi, S. 138 f.
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Nbsp. 6.2.: Rossi, Sinfonia R 111/4, Satzerdffnung

Strukturell bestehen hier viele Gemeinsamkeiten mit der zuvor untersuchten Sinfonia:
Erneut wird der Basso ausgegliedert, der hier noch offensichtlicher »ruhiggestellt«
(T. 3-8) und mit der bekannten Passamezzo-Marke versehen ist. Dariiber zeigen die
Canti, wie ein diminutives Aufbrechen des traditionsbeladenen Chiasmus (es sind wie-
derum die gleichen Tone d-a-b-fis im Canto primo, T. 1/2) als neue Figuration dicht
neben die alte Figuration (in Achteln, T. 3 ff.) treten kann. Formal differenziert dieser
Satz seinen Verlauf stirker als das Eroffnungsstiick, denn er schaltet einen kurzen Ab-
schnitt im ungeraden Metrum als Beginn des zweiten Teils ein und nimmt nach Riick-
kehr in den geraden Takt das gestische Figurieren (unter komplementédrem Einsatz der
bekannten Punktierungen, T. 22 ff.) wieder auf. Auf den kurzen Anfangsteil bezogen
herrschen jedoch in beiden Sinfonien anndhernd gleiche Bedingungen.

Sinfonia R 11I/5 schlieBlich kann gemeinsam mit Sinfonia R IV/3 betrachtet werden,'®
weil beide Sitze in dhnlicher Weise mit dem kurzen Anfangsteil verfahren und ihr »in-
novativer« Anteil eine konzeptuelle Erweiterung darstellt, die sich schon mit dem
chromatisierenden Beginn von Sinfonia R 11/16 andeutete. Mit diesen drei Sédtzen wird
die These moglich, dass Sinfonien im Rahmen ihres kurzen Anfangsteils emblemartig
»Tonfdlle« oder Stereotypen in den Vordergrund riicken konnen, die letztlich auf andere
Arten von Komposition verweisen. Konnte man so im Fall des chromatisierenden Be-
ginns von Sinfonia R 1/16 Capriccio oder Ricercar als »Referenzgattung« ausma-
chen,'®® so wire dies bei Sinfonia R I1I/5 und R IV/3 die Canzon da sonar. Fiir deren
Satzer6ffnungen typische Konstellationen von Rhythmus (daktylischer Beginn) und
Diastematik (fallende Bewegungen von der Quinte aus, oft mit Dreiklangsakzentuie-

rung) erscheinen in beiden Sdtzen und verweisen damit auf die Moglichkeit eines unei-

'8 Die iibrigen Sitze des Dritten Buchs, die zwar einen kurzen Anfangsteil aufweisen, gegeniiber den
bereits angefiihrten Sitzen jedoch nichts Neues bringen, sind Sinfonia 111/6 und I11/7. Wéhrend Sinfo-
nia 111/6 noch einmal im Zusammenhang mit der Frage nach den Tripla-Anschliissen behandelt wird,
sei an dieser Stelle zu den Sechzehntel-tirate von Sinfonia 111/7 bemerkt, dass ihr Einsatz nicht (wie
vermutet werden konnte) gestisch ist, sondern sich problemlos auf einen Kernsatz zuriickfithren lésst,
der rhythmisch-diastematisch ziemlich genau dem erdéffnenden Gebilde von Sinfonia 1/15 entspricht.

"% Auch Sinfonia 11/16 dient Harran als Beispiel fiir einen durezze-Hintergrund, ohne in diesem speziellen
Fall auf die Tradition chromatischer (oder chromatisierender) soggetti hinzuweisen. Harran, Rossi,
S.139f.
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gentlichen »als-ob-Komponierens«.'®” Rossis Sinfonien gewinnen hier eindeutig eine
kompositorische Moglichkeit hinzu, auf typische Merkmale anderer Gattungen zu ver-
weisen. Die Verlaufsstelle, mit der dies bevorzugt geschieht, ist die ohnehin mit Schliis-
selfunktion ausgestattete Satzer6ffnung. Damit dies geschehen kann, sind allerdings
Anpassungen notwendig, denn ein urspriinglich an Kontinuitit in der Satzentfaltung
gekniipftes Komponieren wie bei der Canzona muss fiir den kurzen Anfangsteil der Sin-
fonia modifiziert und mit Hilfe der Wiederholung auf Prignanz umgebogen werden. Die
Zuordnung zur Canzona als »Modell« wird auch deswegen moglich, weil beide Sitze
die Differenz zwischen ihrer eigenen Disposition (geringstimmig) und dem traditionel-
len Canzonen-Format (vier- oder mehr Stimmen) mit einer diskontinuierlichen Stimm-
filhrung behandeln und mehrere »unsangliche« Spriinge in den Canti als Folge blof3
markierter Einsdtze oder charakteristischer Stimmziige bringen. Dabei weisen sie dem
Basso ausschlieBlich Stiitzfunktion zu und beziehen ihn nicht in das imitatorische Ge-
schehen ein, was doch angesichts der vielstimmigen »Referenzgattung« nahe gelegen
hitte."™ So fuBt in Sinfonia R 1II/5 der Basso erneut auf einem Passamezzo-Derivat,
wihrend er in Sinfonia R IV/3 kaum mehr als kadenzierende Formeln bringt. Vergleicht
man die kurzen Anfangsteile beider Sinfonien mit Blick auf die Struktur und Material
ihrer Er6ffnung, so zeigt sich, dass Sinfonia R 1V/3 die Verkiirzungen noch weiter treibt,
denn hier bilden nur noch zwei (statt drei) Takte das Initium, bei dem es auch nicht
mehr zu einer Abrundung (mit schlieBender Kadenz zumindest im Canto primo)
kommt, sondern nur noch zu einer Reihung von Eintritten des markanten figurativen
Kopfes.

Beide Sitze haben nun aber gemeinsam, dass sie es nicht bei einer Canzonen-An-
spielung im ersten Teil belassen, sondern den angeschlagenen Tonfall auch im zweiten
Teil mit unterschiedlichen Mitteln fortsetzen. So steigert der zweite Teil von Sinfonia
R III/5 mit zwei neuen Ansidtzen (T. 12 und 19) den figurativen Aufwand noch einmal,
wiahrend Sinfonia R 1V/3 in ihren zweiten Teil einen Metrumwechsel einschlieft. Der
Verlauf des Canto primo hing hier aber offenbar viel stirker vom Basso (und dessen
Géngen) ab, als im Vergleichssatz des Dritten Buchs. Das Gangkonzept des Basso er-
zeugt auffdllige Diskontinuitdt in den Takten 16-18, gipfelnd im Sprung iiber eine grof3e

Septime, die den Basso erneut als fundierende GréBe ausweist, fiir die ein kontinuierli-

""" Die Anfinge beider Rossi-Sinfonien auf die Canzon da sonar zu beziehen wird gerade dadurch mog-
lich, dass entsprechende Satzerdffnungen in diesem Repertoire nach 1600 bereits als stereotyp ange-
sehen werden kénnen.

'8 Auch daran lasst sich erkennen, dass hier eben gerade keine echte Canzona komponiert, sondern ledig-
lich deren Tonfall nachgeahmt werden sollte.
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cher, »sangbarer« Verlauf nachrangig war.'® Hier erweist sich also die Anspielung auf
die Canzona als figuratives Element, das sich am Verlauf des Basso auszurichten hat
und keine eigensténdige Struktur ausbildet.

Welche Bedeutung kann dem kurzen Anfangsteil im Repertoire der Rossi-Sinfonien
zugemessen werden? Vergleicht man hier auf einer rein quantitativen Ebenen, so wird
schnell deutlich, dass der kurze Anfangsteil im Vergleich mit moglichen Ubernahmen
aus dem Bereich der Vielstimmigkeit das stirker prigende Verlaufskonzept darstellt.
Aber auch gegeniiber allen anderen Konzepten (Einteiligkeit, »Ritornello«-Sinfonien im
Sinne Kunzes, periodisierte Sitze) vermag der kurze Anfangsteil mit seiner Akzentuie-
rung des Beginns als besonders typisch fiir das Repertoire der Rossi-Sinfonien in ihrer
Gesamtheit zu erscheinen.

Nicht so eindeutig féllt die Beurteilung dieses Verlaufskonzepts aus, versucht man, des-
sen mutmaBliche Relevanz zum jeweiligen Zeitpunkt der Drucklegung einzuschétzen.
In der hier gewihlten Darstellungsweise gerdt der kurze Anfangsteil in einen Zusam-
menhang mit editorischen Auswahlvorgdngen: Demnach ist das Erste Buch deutlich
heterogener konzipiert als das Zweite Buch, in dem der Anteil neu komponierter Sétze
wahrscheinlich hoher ist. Der Unterschied zwischen beiden Biichern, auf den in der
Rossi-Literatur nicht immer ausreichend hingewiesen wurde, ist an der sich verengen-
den Bandbreite von Satzarten und- dispositionen erkennbar. Die Auswahlvorgénge fiir
das Dritte und Vierte Buch schlieBlich sind dagegen kaum anhand von Belegen zu er-
griinden. Zum einen liegt hier ein vollkommen anderer Typ von Sammlung vor (denn
die Varie sonate verschieben den Akzent weg von der Sinfonia hin zur Sonate) und zum
anderen hat sich die absolute Anzahl von Sinfonien stark reduziert (ndmlich auf neun
bzw. nur noch sechs Sétze). Da aber der kurze Anfangsteil im Dritten Buch noch dhnlich
stark représentiert ist wie im Zweiten Buch, im Vierten Buch dagegen nur noch als Ein-
zelfall auftritt, kann ein gewisser Bedeutungsverlust fiir dieses Verlaufkonzept unter-
stellt werden.

Wenn es also einen Wandel im Verstidndnis Rossis (und seiner Verleger) von einer re-
prasentativen Sinfonia gegeben hat, so diirfte dieser eher nach 1613 (dem Erschei-
nungsjahr des Dritten Buchs) stattgefunden haben. Die nahe liegende Vorstellung, dass
sich hier auch ein Wandel des Geschmacks dokumentiert, 1dsst sich umso besser recht-
fertigen, je liberzeugender es gelingt, das Auftreten »neuer« gestalterischer Elemente in
signifikantem Umfang nachzuweisen. Der Versuch eines solchen Nachweises soll im

folgenden Abschnitt unternommen werden.

"% Durch den Wechsel der Oktave wird hier ein zu groBer Abstand zwischen den Stimmen vermieden.
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I11.4. Vereinheitlichende Strukturen (2): Der Wandel des mensural-
traditionellen Typs

Innerhalb der Gruppe von Sinfonien des mensural-traditionellen Typs kann noch einmal
differenziert werden, denn die insgesamt fiinf Sdtze aus den beiden Varie sonate-
Biichern,'”" die diesen Typ verkorpern, unterscheiden sich erheblich von jenen aus den
Sinfonie e gagliarde. Auftillig sind bereits ihre deutlich erweiterten Dimensionen (bis
zu 52 Takten in Sinfonia R 111/9). Aber nicht nur die verdnderten Dimensionen der Séit-
ze, sondern auch gewisse Merkmale der Satztechnik, die den Unterschied zu den ent-
sprechenden Kompositionen der Sinfonie e gagliarde ausmachen und die als modifizier-
ter Kontrapunkt beschrieben werden kdnnen, legen eine erneute Differenzierung nahe.
Setzt man einen Wandel in der Satztechnik voraus, dann miissen zwei Arten von Kont-
rapunkt unterschieden werden. Beide Ausprdgungen seien hier zundchst als Modelle
eines allgemeinen und eines speziellen Kontrapunkts vorgestellt:

1. Der allgemeine Kontrapunkt reflektiert zunichst satztechnische Grundlagen ohne
Unterscheidung nach Stil oder Musizierbereich bzw. nach vokaler oder instrumentaler
Musik. Kennzeichen ist ein ganz liberwiegend schrittiger Verlauf der Stimmziige, in
dem Spriinge umso seltener sind, je komplizierter sie sich zu den Basisintervallen Okta-
ve, Quinte und Quarte verhalten. Dies gilt auch und ganz besonders fiir den Basso, des-
sen fundierende Ginge — oft in konstruktiver Rolle — ziemlich ausgedehnt sein konnen,
vorausgesetzt, man erkennt die Moglichkeit der Oktavknickungen an. Die Kadenzen im
allgemeinen Kontrapunkt verlaufen ausgesprochen regulér, schlieBen praktisch immer
Vorhalte mit ein und kénnen daher als stereotyp bezeichnet werden.

2. Der spezielle Kontrapunkt ldsst die einzelnen Stimmziige weit hdufiger springen,
ohne dass es dabei sogleich zu einer Haufung von ungewohnlichen Intervallen kommen
muss. Ausgedehnte Ginge gibt es im Basso gelegentlich noch als verdeckte Struktur, sie
stellen aber meist keine konstruktive Grundlage mehr dar. Kadenzen treten dagegen nun
in unterschiedlichsten Formen auf und ihr urspriinglich stereotypes Erscheinen wird
noch dadurch reflektiert, dass gewisse Wendungen der Klauselanbahnung nunmehr mit
Verweischarakter eingesetzt werden konnen: Kadenzen sind dabei zwar noch als An-
spielung, nicht aber mehr als Abschnitt bildende Vorginge gegenwiértig. Gelegentlich
kommt es zu falschen Fortschreitungen, vor allem beim Auflésen von Synkopendisso-
nanzen (Aufldsungen nach oben oder durch Sprung).

Zwei Merkmale bestimmen also die Unterscheidung beider Kontrapunkte: Zum einen

erzeugen sie unterschiedliche diastematische Verldufe (Bevorzugung von Schritt bzw.

190 Es handelt sich um Sinfonia 111/8 und 9, sowie um Sinfonia R IV/1, 2 und 5.
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Sprung) und zum anderen wird hier verschieden mit dem Phdnomen der Kadenz umge-
gangen. Unwillkiirlich erinnert diese Unterscheidung an jene von traditionellem und
avanciertem Satz in prima und seconda pratica, vor allem, wenn man noch den Bereich
der fehlerhaften Fortschreitungen mit einbezieht. Zwar kann in den Sétzen Rossis nicht
von einer ungewdhnlichen Haufung solcher Details gesprochen werden, die echte Ver-
gleiche mit seconda pratica-Kompositionen zulieBen. Fiir eine Zuordnung gerade der
einschldgigen Sinfonien Rossis zum beschriebenen speziellen Kontrapunkt dagegen
lassen sich ausreichend Merkmale finden. Sinfonia R IV/1 etwa behandelt den Notati-

onsrahmen ihres Typs wohl am freiesten:
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Nbsp. 7.1.: Rossi, Sinfonia R IV/1, T. 1-15, spezieller Kontrapunkt im mensural-traditionellen Satz

Dieser Satz iibernimmt die charakteristischen Punktierungen (noch dazu mit Parallel-
fiihrung der Canti, T. 13) und lasst auch die nicht-paarige (einzelne) Achtelnote (T. 12)
zu. Neben diesen eindeutigen Beobachtungen steht aber auch der Eindruck vom unkon-
ventionellen Einsatz des Kontrapunkts, der gleich zu Beginn des ersten Teils entstehen
kann: Unter dem gedehnten Klang der Canti (punktierte Semibrevis) bringt allein der
Basso Bewegung und (modusrelevante) Schritte ins Geschehen ein zu einem Zeitpunkt,
an dem tiiblicherweise die Oberstimmen Bewegtheit und imitative Bezogenheit verkor-
pern. Hier wird offenbar die »Geste« gesucht, wenn der Satz die B-Kadenz der Takte
zwel und drei ohne standardisiertes Vorhaltgeschehen und mit sozusagen abgedeckter
Canto-Klausel einfiihrt, um den erreichten Zielklang fast retardierend (T. 3, erst auf dem
letzten Viertel des Taktes fiihrt der Basso weiter ins ¢) als Halt zu inszenieren. Dies alles
geschieht nicht im weiteren Verlauf des Satzes, sondern unmittelbar zu Beginn. Weitere
Beispiele fiir einen uneigentlichen Gebrauch von Kadenz oder Klausel lassen sich an-
fiihren: So wird die B-Kadenz von Takt elf im Canto primo mit einem Stimmzug vorbe-
reitet, der eher als Canto-Klausel mit Zielrichtung G erscheint. Auffallend ist auch die
weitgehende Abwesenheit ausgedehnter Génge. Zwar liefert der erste Teil ein Beispiel
(T. 11-19), aber die Struktur ist iiberwiegend an der Einheit der Semibrevis orientiert
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und wirkt sich klanglich nur bedingt aus, da zwischen die einzelnen Stufen des Gangs
regelmaBig Spriinge eingefiigt sind. Ein Satz wie in Sinfonia R IV/1 erinnert an Madri-
galtechniken, flir die es im vorausgegangenen Sinfonia-Repertoire Rossis sonst keine
Beispiele gibt. Die Art und Weise, in der hier mit dem Kontrapunkt verfahren wird,
stellt bereits ein Spiel mit konventionalisierten Formeln dar. Echte instrumentale Figura-
tion ist dabei weitgehend ausgeblendet, und es kann der Eindruck entstehen, hier werde
erneut mit einer — nun aber um Vokalitit bemiihten — »als-ob-Haltung« komponiert.

Neben dem speziellen Kontrapunkt, der anhand von Sinfonia R 1V/1 als hochrangige
Beobachtung auf satztechnischer Ebene beschreibbar ist, zeigen die einander ziemlich
dhnlichen Baupldne der Sinfonien R III/9 und R 1V/2, dass auch im Bereich stéirker dif-
ferenzierter Verldufe der mensural-traditionelle Typ einen Platz finden kann, von dem
aus sie als gewichtige Eroffnung (mit einem gewissen grave-Charakter) funktionieren.
Das wird mdéglich, weil es sich hier um verhéltnismifig ausgedehnte Satze handelt (tat-
sdchlich um die ldngsten im Rossi-Repertoire), die also bereits eine erhebliche zu ge-
staltende »Strecke« umfassen. Konnte der mensural-traditionelle Typ bisher vollstdandi-
ge Kompositionen dominieren (Sinfonia R 1/13 und R 1I/14), so erscheint er nunmehr
eingeordnet in den differenzierten Verlauf mehrerer Abschnitte. Ein Ansatz dazu war
bereits in Sinfonia R 1I/ 16 zu erkennen, die den mensural-traditionellen Typ fiir ihren
chromatischen soggetfo verwendet. In dieser Position, ndmlich als Setzung zu Beginn
der Komposition, liegt der mensural-traditionelle Typ auch in der Sinfonia R 11I/9 und

R 1V/2 vor, die noch iiber weitere Gemeinsamkeiten verfiigen:

||| 3/2 ¢ ||| »Epilog«

Sinfonia R 111/9

I 3/2 ¢ Al

Sinfonia R 1V/2

Ubersicht 9.: Verldufe der Sinfonien R I11/9 u. R IV/2 (grau unterlegt = Tripla)

Der mensural-traditionelle Typ erscheint in beiden Kompositionen nun als gewichtiger
Teil (mit jeweils 22 Takten) zu Beginn. Ahnlichkeiten bestehen daneben auch in den
Tripla-Anschliissen, die deutliches »Canzonenprofil« haben und beide tempus dimi-

nutum vorschreiben. Die satztechnischen Merkmale des speziellen Kontrapunkts sind
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auch im jeweils ersten Teil zu beobachten, wenn auch nicht in der gleichen Dichte wie
bei Sinfonia R 1V/1. Eindeutig instrumentale Merkmale treten hier ebenfalls kaum in
Erscheinung. Der Basso beider Sdtze weist dhnlich wie im speziellen Kontrapunkt von
Sinfonia R 1V/1 praktisch keine den Satz bestimmenden Génge auf und besonders die
beiden Canti erinnern in ihrem Verlauf eher an ein planvolles Erkunden des Tonraums,
bei dem beide Sitzen die Halbtonspannung zwischen den Tonen d und es exponieren.
Gemeinsam ist beiden Sinfonien auch ein Teil des Kadenzplans, bei dem auf die C-
Stufe eine G- und schlieBlich eine B-Kadenz folgen (Sinfonia R 1V/2 fiigt noch eine D-
Kadenz hinzu). Ein Unterschied zwischen beiden Sinfonien besteht darin, dass in Sinfo-
nia R 1II/9 die beiden ersten Abschnitte (T. 1-5 und T. 6-10) in einem Transpositions-
verhéltnis zueinander stehen, wihrend Sinfonia R 1V/2 dagegen »durchkomponiert«
erscheint und ihr erster Teil auch kein anderes vergleichbar planvolles Merkmal enthélt.
SchlieBlich verfiigt Sinfonia R 11I/9 noch iiber einen »Epilog«, der die tirata-Geste an
den Schluss stellt. Grundsétzlich aber zeigt der Vergleich die Mdglichkeit ausgeprigter
Ahnlichkeiten zwischen Sinfonien im modifizierten Typ des mensural-traditionellen
Satzes."”"

Noch klarer tritt eine solche Beziehung mit den beiden letzten Sétzen dieser Gruppe,
den Sinfonien R III/§ und R IV/5 zutage. Von der konzeptionellen Seite her umfassend
durch den Kontrapunkt bestimmt, stellen sie im Rossi-Repertoire Unikate dar, deren
Komposition iiberhaupt nur denkbar ist, weil die Sinfonia bei Rossi {iber den mensural-
traditionellen Typ verfiigt. Eine besonders wichtige Feststellung ist zu machen: Es han-
delt sich um die einzigen e-fundierten Sinfonien Rossis und damit gleichzeitig um die
einzigen e-fundierten Sdtze im iberlieferten Werk Rossis liberhaupt. Beide Sinfonien
sind zweiteilig und verlaufen durchgehend in der mensural-traditionellen Gangart, wo-
bei Synkopendissonanz und Vorhalt hier ein wesentliches Gestaltungselement bilden.
Die Verwendung des hexachordalen b-durum in der Rolle einer quasi-Akzidenz (es er-
hoht ganz offenbar f zu fis, ¢ zu cis und a zu ais) tritt in beiden Sétzen auf und unter-
streicht gewissermafen das letztlich »vokale« Denken hinter der Konzeption.'*?

Die beiden hier diskutierten Satzpaare und ihre Beziehungen zueinander sind einzigartig
im Sinfonia-Repertoire Rossis. Ein solches Verhiltnis zwischen Einzelsdtzen ldsst sich
sinnvoll als Paraphrase bezeichnen, weil die Ahnlichkeit beider Verliufe eine Beschrei-

bung des jiingeren Satzes als Reaktion auf den alteren zuldsst. Wihrend aber die Ge-

I Durch die in beiden Sétzen ebenfalls vorhandenen Tripla-Anschliisse (siehe Abschnitt I11.5.) wird eine
solche Beziehung noch verstérkt.

2 Die tonsystematische Seite dieses zundchst an der Notation zu beobachtenden Details wird weiter
unten noch einmal im Zusammenhang mit Buonamentes e-Kompositionen diskutiert. Siehe dazu Ab-
schnitt VILS.
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meinsamkeiten besonders offensichtlich sind, kann die Qualitidt der Abweichungen vor
allem an den Tripla-Anschliissen der Sinfonien R III/9 und R IV/2 sowie an den Ka-
denzpldnen der beiden e-Stiicke nachvollzogen werden. Der Tripla-Anschluss von Sin-
fonia R 1V/2 vollzieht den Wechsel zum canzonettenartigen Typ durchgreifender, als
dies vom entsprechenden Abschnitt in Sinfonia R 111/9 gesagt werden kann. Sinfonia
R IV/5 dagegen vereinheitlicht den Kadenzplan, denn dort schlie3t nun auch der erste

Teil mit einer Verbindung von H- und e-Klang.'”

In beiden Satzpaaren scheint sich da-
her eine gewisse »Modernisierung« zu vollziehen. Diese Beobachtung ist in ihrer Deut-
lichkeit ungewohnlich fiir das gesamte Repertoire und kann vielleicht auf den groferen
zeitlichen Abstand zuriickgefiihrt werden, der zwischen der Veréffentlichung von Drit-
tem und Viertem Buch liegt.

Drei Punkte sprechen dafiir, innerhalb des mensural-traditionellen Typs noch einmal zu
unterscheiden: 1. Hatten Sétze dieses Typs in den Sinfonie e gagliarde noch eher gerin-
ge Dimensionen, so konnen sie nun auch komplexe Verldufe mit erweiterten Ausdeh-
nungen zeigen. 2. Die erweiterten Ausdehnungen treten gemeinsam auf mit einer quali-
tativ verdanderten Satztechnik, dem oben so bezeichneten speziellen Kontrapunkt. 3. Die
Paraphrase als Modell einer mehrfachen Bearbeitung dhnlicher (oder gleicher) Satzi-
deen (Sinfonien R III/9 und R IV/2 bzw. die e-Sétze R III/8 und R IV/5) tritt nur im
Zusammenhang mit dem mensural-traditionellen Typ auf.

Es liefe sich anfilihren, dass der canzonettenartige Typ ebenfalls gewisse Abdnderungen
erfahrt, weil die ornamentale Dynamik einzelner Sitze dieses Typs — Sinfonia R 111/6
und R IV/4 — in den Varie sonate-Biichern schérfer ausgepréigt erscheint. Allerdings
wahren diese Kompositionen dabei immer klar den Rahmen, der von den Sitzen der
vorangegangenen Biicher vorgegeben ist. Substanzielle Unterscheidungen sind inner-
halb des canzonettartigen Typs nicht zu beobachten. Vielmehr gibt es im Dritten und
Vierten Buch nach wie vor auch Sétze, die ganz genau dem Zuschnitt von Kompositio-
nen des canzonettenartigen Typs aus den Sinfonie e gagliarde entsprechen. Eine durch-
greifende Neubewertung betrifft dagegen den gesamten Komplex des mensural-
traditionellen Typs, der vormals restriktiv gegeniiber dem stdrker figurierten Satz er-
schien und nun eindeutig an Differenzierungsmoglichkeiten gewinnt.

Der mensural-traditionelle Typ in der konzeptionell verdnderten Form, wie sie die hier
diskutierten fiinf Sidtze des Dritten und Vierten Buchs aufweisen, kann als Beleg fiir das

Interesse genommen werden, das einer dlteren und »vokaleren« Konzeption von In-

19 Die Notation beider Sitze lisst offen, ob kleine oder grofie Terz im Schlussklang verwendet werden
sollen.
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strumentalmusik entgegengebracht wurde. Es sind aber weniger die fast experimentell
anmutenden e-Kompositionen, als die ausgedehnten Sinfonien R I1I/9 und R IV/2, die
die Moglichkeit stirker differenzierter und ausgedehnter Sétze reprasentieren und die
sich als »zukunftstrachtig« beschreiben lassen. Thre gesteigerten Ausdehnungen iiber die
50-Takte-Schwelle hinaus zeigen auch, dass die Ausdifferenzierung von Satzverldufen
eine gewissermallen zwangsldufige quantitative Komponente hat: Das »Reagieren« von
Kompositionen auf andere, bereits vorliegende Sitze muss zu einer Zunahme an Takt-
umfang fiihren. Von der qualitativen Seite her zeigt sich dagegen eher, dass Kompositi-
onen wie die Sinfonien I1I/9 und IV/2 zu einer Funktionalisierung einzelner Satzteile
neigen, bei der dem urspriinglich als »Typ« beschriebenen mensural-traditionellen Satz
nun auch die Aufgabe zukommen kann, die komplexer gewordenen Verldufe einzulei-
ten. Hier lésst sich also zumindest im Ansatz eine neue funktionale Differenzierung von
Satzverldufen beobachten: Dabei wird eine bestimmte Form von Einleitungsmusik,
nidmlich der intradenartigen Satz mit grave-Anklédngen als Satzer6ffnung verwendet, die
sich damit in einen Gegensatz zur verbreiteten Anfangsimitation zahlreicher Sétze fiir

instrumentales Ensemble bringt.

I1L.5. Vereinheitlichende Strukturen (3): Die Tripla-Anschliisse

Wihrend der kurze Anfangsteil als vereinheitlichende Struktur die Moglichkeit bietet,
den Beginn von Sinfonien im Rossi-Repertoire differenziert zu beschreiben, stellte die
Diskussion des modifizierten mensural-traditionellen Typs eine Beobachtung in den
Mittelpunkt, die bereits auf die Beschreibung einer »Entwicklung« (oder eines
»Sprungs«) im Konzept der Rossi-Sinfonia ermdglichen kdnnte. Mit den Tripla-An-
schliissen soll nun dhnlich wie beim kurzen Anfangsteil noch einmal von Verldufen die
Rede sein. Dabei ist eine Gruppe von Sétzen aus allen vier Sammlungen zu diskutieren,
die weitere Aussagen iiber die Situation des SchlieBens zuldsst.

Unter Tripla-Anschluss wird hier diejenige Phase eines Satzes verstanden, die unmit-
telbar auf einen Abschnitt in ungeradem Metrum folgt und die das gerade Metrum neu
einfiihrt. Eine Grenze stellt hier also der Metrumwechsel (die Erneuerung des Mensur-

zeichens) dar.'”* Insgesamt neun Sitze zeigen einen solchen Tripla-Anschluss und brin-

1% Das Mensurzeichen setzt in den Rossi-Sinfonien an dieser Stelle fast immer tempus imperfectum dimi-
nutum fest, und kann deshalb genau genommen nicht als genaue Wiederherstellung der Ausgangssitu-
ation aufgefasst werden, denn die in geradem Metrum beginnenden Sitze Rossis lesen zu Anfang im-
mer das einfache tempus imperfectum.

90



gen dort sequenzielle Vorgidnge. Dies kann mit einer auf Quintketten fulenden Klang-
folge, aber auch in anderer Weise geschehen.

Tripla-Anschliisse sind bei instrumentalen Ensemblesidtzen um 1600 als Standard be-
obachtbar, vor allem in Ricercaren, Sonaten und Canzonen. Eine Ausnahme macht hier
einmal mehr die Sinfonia, denn in ihrer gedruckten Uberlieferung, wie sie oben als Tra-
dition beschrieben wurde, sind keine Tripla-Anschliisse vorhanden. Dort spielt der Met-
rumwechsel nicht anndhernd die Rolle, die ihm im Rossi-Repertoire zukommt. Entwe-
der verlaufen vollstindige Sinfonien in ungeradem Metrum (Malvezzi, de Cavalieri und
Monteverdis Questi-vaghi-Sinfonien), oder die angehédngte Tripla geht von einer metri-
schen Umformung des geradtaktigen Anfangs aus (Marenzio) und zeigt damit Ahnlich-
keiten zur »Proportio« im handwerklichen Sinne. Auch Monteverdis Instrumentalsétze
mit Tripla-Anschliissen (Tempro la cetra) gehdren einer spéteren Phase an, und die Sin-
fonien des Orfeo kennen in ihren Verldufen iiberhaupt keine Wechsel der Gangart. So
gerit das Rossi-Repertoire erneut in eine Sonderstellung: Erst hier begegnet der Tripla-
Anschluss als nennenswert hiufige Situation im Satzverlauf von Sinfonien. Dabei ist zu
bemerken, dass die Rossi-Sinfonien das Phdnomen »Tripla« mit einer gewissen Tendenz
behandeln, ndmlich hdufig als Abschnitt mit Neigung zur Periodisierung von »neuem«
Material. Kein einziger Fall einer schlichten metrischen Umformung ist bei Rossi
nachweisbar, und auch Ansétze, wenigstens den Beginn einer Tripla aus der Diastematik
eines bereits erklungenen geradtaktigen Teils zu entwickeln, sind ausgesprochen selten
(und nur in Sinfonia R 1/5 und R II/4 zu beobachten). Schon die Gestalt der Tripla in
den Sinfonien Rossis weist also darauf hin, dass es hier nicht darum geht, alte hand-
werklich-improvisatorische Verfahren zu iiberformen. Rossis Tripla-Teile haben von
Beginn an einen ausgeprigt eigenstindigen Zug.

Dennoch kommen auch einige Rossi-Sinfonien auf die urspriingliche Schlusskraft der
Dreizeitigkeit zuriick und riicken damit in die Ndhe der alten Tanz/Nachtanz-Verldufe
(Proportio). Die Tatsache also, dass eine Sinfonia im Rossi-Konzept prinzipiell auch mit
der Tripla zu Ende gehen kann, weist darauf hin, dass es nicht die Tripla selbst ist, die
einen eventuell angehdngten Schluss in geradem Metrum erzwingt. Hinter den sequen-
ziellen Vorgingen der neun iiberlieferten Tripla-Anschliisse einen standardisierten
Kompositionsvorgang zu vermuten, sollte deswegen nachvollziehbar sein.

Auf Quintketten fuBende Klangfolgen stellen das hédufigste Strukturmerkmal des Tripla-
Anschlusses dar. Im Quintverhiltnis stehende Klénge sind als Grundlage fiir einen mu-
sikalischen Abschnitt aber nichts Ungewdhnliches oder gar Neues, denn sie konnen an

unterschiedlichsten Stellen in fast jeder Musik um 1600 beobachtet werden. Auch in den
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bereits erwéhnten Sinfonien Rossis spielen sie eine wichtige Rolle (so etwa im kurzen
Anfangsteil von Sinfonia R 1/5). Wenn also Quintfolgen iiberhaupt als bemerkenswert
aufgefasst werden sollen, so muss deren Auftreten fiir den gesamten Satz von Bedeu-
tung sein. Ein solches hochrangiges Merkmal ist hier die Schlussrolle, die dem auf die
Tripla folgenden geradtaktigen Abschnitt zukommt. Sequenz und Quintkette kénnen
also als Mittel beschrieben werden, mit denen der Schlusscharakter der nun profiliert
mehrteiligen Sinfonia deutlich hervorgehoben wird. Unter diesem Gesichtspunkt wer-
den die neun Sinfonien mit Tripla-Anschluss miteinander vergleichbar und heben sich
iiberdies klar von einigen Sonaten ab, die ebenfalls mit einer Tripla zu Ende gehen. Dort
begegnen ndmlich Sequenz- und Quintketten nicht mit gleicher RegelmaBigkeit: So
weisen zwar die Sonata La Casalasca aus dem Dritten und die Sonata quarta aus dem
Vierten Buch jeweils noch einen zweiten Abschnitt im ungeraden Metrum auf, der in
letzterem Fall sogar den eigentlichen Schluss bildet. Sonaten enden bei Rossi also kei-
neswegs immer mit einem Abschnitt im erneuerten geraden Metrum und belassen es
auch nicht immer bei nur einem (zentralen) Tripla-Teil.

Die drei Moglichkeiten des Tripla-Anschlusses lassen sich weiter unterscheiden. Die
stirkste Gruppe (mit insgesamt sechs Sétzen: Sinfonia R I/15, R 11/2, R 111/4, R 11I/6, R
II/9 und R 1V/2) zeigt in ihren Tripla-Anschliissen eine klare Stationenbildung in den
Klangfolgen, iiber denen sich regelmdBig Canto-Stimmziige finden, die figurativen

Charakter tragen und auf Klauseldiminutionen zuriickgefiihrt werden kdnnen:

Canto
primo

Canto
secondo

Basso

Nbsp. 8.1.: Rossi, Sinfonia R 1/15, T. 15-21, Beispiel fiir Stationenbildung in der Klangfolge

Die zweite Gruppe bilden die eher linear-kontrapunktisch orientierte Kernsétze, in de-
nen oft Bassginge eine konstruktive Rolle spielen (Sinfonia R 1/12, R 1I/15). Eine dritte
und letzte Moglichkeit wird schlieBlich von einem Einzelsatz reprisentiert (Sinfonia
R 1I/21), der auch als Canzonetta iiberliefert ist und deswegen nur bedingt als Instru-
mentalsatz im eigentlichen Sinne gelten kann."” Bei ihm iiberkreuzen sich auf engem
Raum das Prinzip der fallenden Quintkette und die Orientierung am Gang. Stellvertre-
tend fiir die erste Gruppe kann Sinfonia R 1I/2 stehen, bei der die klangstrukturierende

Quintkette tatsdchlich unmittelbar an den Mensurwechsel (T. 18) anschliefit. Zwar ist

195 Siehe dazu Anm. 180.
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das Moment der quasi-dominantischen Verkniipfung hier in untypischer Weise gescharft
(die beteiligten AuBenstimmen bringen jeweils Halbtonanschliisse), aber gleichzeitig
tritt die metrisch an der Semibrevis orientierte RegelmiBigkeit besonders gut hervor.
Die letzte Stufe der Quintkette (der B-Klang, T. 21) initiiert gleichzeitig den »freien«
Schluss, der iiber einem punktierten, abwartsfithrenden Terzgang des Basso konstruiert
ist und die typische (hier vom Rhythmus her zu verstehende) Zusammenfassung der
Canti aufweist. Sie reicht bis in den Bereich der Schlussklausel (mit Uberbindung in
den T. 25 hinein). Beide Merkmale, Quintkette und Parallelfiihrung, sind besonders hiu-
fig und daher kennzeichnend fiir die Schliisse der stirker differenzierten Sinfonien. Sin-
fonia R 111/4 ergdnzt dieses Modell um eine vor geschaltete Episode von zwei Takten,
die keine Quintkette, sondern einen Bassgang zur Grundlage haben. Dieser Abstieg des
Basso ist notwendig, um den als Ausgangspunkt fiir eine Quintkette fast obligatorischen
D-Klang (T. 22) zu erreichen.'”®

Auf primér kontrapunktisch aufzufassenden Sequenzen beruhen die Tripla-Anschliisse
der zweiten Gruppe. Hier zeigt Sinfonia R /12 ein einfaches Stimmtauschverfahren, das
mit Gingen und Uberbindungen arbeitet und die rhythmisch gekoppelten Canti dem
Basso gegeniiberstellt. Sinfonia R 11/15 dagegen dupliziert nach der Tripla Teile ihres
Verlaufs, der hier in festen Gruppen zu je vier Takten organisiert ist. Uberhaupt be-
stimmt die RegelmiBigkeit der komplementdr gesetzten Canti maligeblich diesen
Schluss, der deutlich vom toccare der Canzona (hier mit drei auftaktigen Vierteln, also
einer Ableitung des stereotypen Daktylus) Gebrauch macht.

Der Tripla-Anschluss von Sinfonia R 11/21 schlieBlich, jenem auch als Canzonetta Par-
tiro da te tiberlieferten Satz,'”” zeigt in ziemlich gedringter Form einen Aufbau, der
schon von Sinfonia R 111/4 her bekannt ist. Anders als dort stellt sich hier aber eine ge-
wisse Symmetrie ein, denn der genau zwei Takte umfassende Quintkettenabschnitt wird
durch zwei ebenso kurze freie Teile gerahmt. Dadurch gerdt diese Komposition aber

nicht in einen Widerspruch zur iibergeordneten Annahme, nach der den Tripla-

1% Da der Mensurwechsel hiufig mit einer Kadenz einhergeht, ist es nicht verwunderlich, just an dieser
Stelle die vergleichsweise hochrangigen Oberquint-Klauseln anzutreffen. Die auch unter den Sinfo-
nien mit Tripla-Anschliissen iiberreprisentierten G-Kompositionen setzen hier also vorzugsweise den
D-Klang als Ausgangspunkt fiir weitere Verlaufe.

17 Wegen der hier besonders greifbaren Nihe von Sinfonia und Canzonetta lasst sich ein kurzer Blick auf
Rossis Canzonetten-Druck einschalten. Das Problem der Tripla-Anschliisse besteht bei den Canzonet-
ten Rossis von 1589 nicht in gleicher Weise, denn hier weisen iiberhaupt nur zwei Séitze ungerade
Metren auf: Non voglio pii servire (Nr. 12) setzt es jedoch (in schwarzer Notation) an den Schluss und
nur Voi che seguite (Nr. 8) bringt als einzige der insgesamt 19 Kompositionen nach mittiger Tripla tat-
séchlich eine Riickkehr ins gerade Metrum. Allerdings geschieht dies nicht mit Hilfe einer expliziten
Quintkette, sondern lediglich mit dem Ansatz zu einer Sequenz im Basso. Harran, Rossi Works, CMM
100:6, S. 13-14 u. 19-20.
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Anschliissen ein regelméfig wiederkehrendes Verfahren zugrunde liegt. Die Frage nach
dem Ursprung des Satzes riickt durch diese Ubereinstimmung etwas in den Hintergrund.
Die kurzen Einblicke in die Gestalt mehrerer Schlussteile fiihren auf einige allgemeine
Bemerkungen zum SchlieBen der Rossi-Sinfonien. Auf die Gesamtheit aller Sinfonien
bezogen ist die Situation des Schlieens ist dort immer noch weitgehend frei, allerdings
dominieren sequenzielle Vorgénge, sofern der Satz eine gewisse Differenzierung (etwa
durch eine mittige Tripla) erreicht. Aber auch hier kommt es nicht zur
Ausdifferenzierung eines immer gleichen Modells, etwa einer regelméBigen Klangfolge
auf der Basis von Quintketten. Das Einschalten kurzer Abschnitte mit fundierenden
Géngen spielt eine wichtige Rolle (besonders deutlich z.B. in Sinfonia R 111/4). Immer
aber 10st der Satz sich letztlich fiir den eigentlichen Schluss vom begonnenen
Sequenzmodell. Fast nie kommt es dabei allerdings zu einer Struktur, die geradezu
typisch fiir die Sonate werden sollte, ndmlich zu parallel figurierenden Canti iiber einem
in grofBen Notenwerten (mit als Semibreves notierten Haltetonen) fundierenden Basso.
Unter diesem Aspekt stellt der »Epilog« von Sinfonia R 111/9 einen Sonderfall dar, der
mit seinen tirate auf den erdffnenden Satz des Sinfonia-Blocks (Sinfonia R 111/1) zu
reagieren scheint, auf jeden Fall aber noch einmal den nunmehr schriftlichen Status der

neuen gestischen Diminution in den Vordergrund riickt:

Canto
primo

Canto f
secondo o T

Basso 7% ] = ; f te

N¥

T T T T T
O T I I T

Nbsp. 8.2.: Rossi, Sinfonia R 111/9, T. 42-52, Schluss als »Epilog«

Dies ist gleichzeitig der am stdrksten ausgedehnte Schlussteil aller Rossi-Sinfonien,
dem aber ein Tripla-Anschluss mit den bekannten Verfahren von Sequenz und plan-
méBiger Quintkette vorausgeht. In Sinfonia R I11/9 fallen Tripla-Anschluss und ei-
gentlicher Schlussteil also deutlich auseinander. Der Normalfall dagegen bindet Se-

quenz und Schlussformulierung fester zusammen.
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IV. Drei Konzepte des begrifflichen Umfelds

In den folgenden drei Abschnitten werden Konzepte diskutiert, die in der Literatur zu
Rossis instrumentaler Ensemblemusik eine gewisse Rolle spielen. Thre Bedeutung reicht
jedoch iiber die Rossi-Literatur hinaus: So diirfte die Rede von der »Instrumentalen
Monodie« auf eine besonders wirkungsmachtige Vorstellung verweisen, die seit langem
auch auflerhalb des deutschen Sprachgebrauchs anzutreffen ist. »Durezze« und w»stil
moderno« dagegen waren, da es sich bei diesen Bezeichnungen um historische Termi-
nologie handelt, von vornherein ohne Beschrankung auf einen bestimmten Sprachraum
verfiigbar und zdhlen heute auf breiter Basis zum géngigen Beschreibungsinventar. An
der Verwendung dieser Termini in der Literatur zeigt sich, dass durchaus keine Einigkeit
dariiber besteht, was jeweils genau mit »durezze« oder »stil moderno« zu bezeichnen
sei. Eine Untersuchung des Verhéltnisses zwischen diesen Konzepten und der Rossi-
Uberlieferung kann deshalb zeigen, welche Voraussetzungen bestehen miissen, damit

solche Bezeichnungen sinnvoll verwendet werden kdnnen.

IV.1. »Instrumentale Monodie«

Die Rede von der »Instrumentalen Monodie« scheint Allgemeingut zu sein, siecht man
auf die Uberblicksliteratur und dort vor allem auf iltere Darstellungen zur In-
strumentalmusik um 1600, in denen Monodie einen wichtigen Bezugspunkt darstellt. In
jlingerer Zeit begegnet man zwar auch einer gewissen Distanz gegeniiber diesem Kon-
zept, auf das Werner Braun etwa nur noch an nach geordneter Stelle (und unter Verwen-
dung von Anfithrungszeichen) hinweist.'”® Andere neuere Texte dagegen verlassen sich
nach wie vor ohne erkennbare Skepsis auf die »Instrumentale Monodie«, darunter vor
allem solche im Bereich von stérker spezialisierten Studien. So untersuchte Rudolf We-
cker etwa die »Entwicklungsziige frithmonodischer Violinmusik«, ohne dabei die offen-
kundigen Probleme einer solchen Bezeichnung zu diskutieren,'” und in der Rossi-

Literatur verwendete Don Harran den Ausdruck »instrumental monody«, um mutmafli-

'8 Braun, Handbuch, S. 280 f. Bei Braun ist diese Distanz aber nicht umfassend, denn kurz darauf spricht
sein Text von einer »frithmonodischen Instrumentalmusik«, nun allerdings ohne Anfiihrungszeichen.
Grundsitzlich ist zum Verhéltnis von Instrumentalmusik und Monodie festzustellen, dass die Bezeich-
nung monodia als Titelvokabel oder Zusatz in der instrumentalen Ensemblemusik bisher nicht nach-
weisbar ist.

1 Eine Differenzierung von Monodie nach frith-, mittel- oder spidtmonodisch ist alles andere als ge-
brauchlich und in Weckers Titel eigentlich nur so zu erkldren, dass der untersuchten Instrumentalmu-
sik noch zusitzlich eine Aura des »Frithen« zugeschrieben werden sollte. Wecker, Entwicklungsziige
friithmonodischerViolinmusik in Mantua und Venedig, Dissertation Wiirzburg 1987, Goldbach 1987.
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che Einfliisse der Monodie auf Rossis Sinfonien zu kennzeichnen.”*® Auch aus verein-
zelten Formulierungen spricht manchmal ein sorgloser Umgang mit der gedanklichen
Verbindung von Monodie und Instrumentalmusik, so etwa dann, wenn in einem instru-
mentenkundlichen Enzyklopédieartikel zu lesen ist, dass »die meisten der hohen In-
strumentalpartien der frithen Monodie« auch vom Zink iibernommen werden konn-

ten.”"!

Hier kann neben der wohl urspriinglich intendierten Aussage der Eindruck ent-
stehen, Monodie stellte keine konkrete Kompositionsart, sondern einen iibergreifenden
Komplex nicht néher spezifizierter Satzarten dar, auf die das Attribut »monodisch« ohne
Unterschied anwendbar ist. Monodie ist als Bezugspunkt fiir instrumentale Ensemble-
musik also nach wie vor anzutreffen, und dies ist sicherlich kein Zufall. Welche konkre-
te Berechtigung aber solche Beziige auf die Monodie im instrumentalen Bereich haben,
soll am Ende dieses Abschnitts diskutiert werden. Zuvor konzentriert sich die Untersu-
chung aber auf zwei wesentliche Fragen: 1. Worin genau konnte das Konzept der »In-
strumentalen Monodie« bestehen? 2. Wie verhélt sich Rossis Musik zu diesem Kon-
zept?

Wahrscheinlich hat Hugo Riemanns Sicht auf die »Instrumentale Monodie« am starks-
ten gewirkt, falls er nicht sogar Urheber dieser Bezeichnung ist.””> Im einschligigen

Kapitel seines Handbuch-Bands, das den Titel »Instrumentale Monodie« trigt, finden

sich folgende grundlegende Bemerkungen:

»Es steht aber fest, da3 auch die Instrumentalmusik zur Zeit der Nuove musiche eine
Wandlung erfahren hat, da3 wenigstens neben der weiter gepflegten vollstimmigen In-
strumentalmusik der Ricercari, Kanzonen, Tokkaten und Tanzstiicke eine durch die Flo-
rentiner Monodie beeinflulte Literatur entstand, welche in ganz dhnlicher Weise die
Zahl der ausgearbeiteten Stimmen reduzierte und den Schwerpunkt des Aus-
drucksgehalts in eine einzelne Melodiestimme zu legen suchte, der nur ein bezifferter
BaB als Andeutung des Akkompagnements gesellt wurde«.?”

Riemann referiert hier die wesentlichen Beobachtungen zum Auftreten des neuen ge-
ringstimmigen Satzes, wie sie sich auch in dieser Studie finden, bereichert sie allerdings

um die fiir seine Zeit ganz allgemein charakteristische Vorstellung des Einflusses als

wirksame Kraft in der »Entwicklung« von Kunst und ruft damit ein strittiges Konzept

2 Harran, Rossi, S. 138.

' Marianne Ronez, Artikel »Violine«, Abschnitt C. Violinspiel, in: MGG, Sachteil Bd.9, Sp. 1597-1686,
hier Sp. 1620.

92 Dafiir spricht auch, dass die musikgeschichtlichen Darstellungen Kiesewetters, Ambros’ und Wasie-
lewskis (letzterer mit instrumentalmusikalischem Schwerpunkt) Monodie und instrumentale Ensemb-
lemusik noch nicht in einen ausdriicklichen Zusammenhang bringen, der sich mit dem konzeptuellen
Ansatz Riemanns vergleichen liee. In Riemanns eigener Studie zur Trio-Literatur von 1897 erscheint
jedenfalls die »Instrumentale Monodie« bereits der Sache nach, aber noch nicht unter der offenbar erst
spater verfestigten Bezeichnung. Riemann, Triosonaten, S. 132.

*% Riemann, Handbuch, S. 86.
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auf.”** Ebenso groBe Schwierigkeiten bereitet in der Riickschau die Rede vom Aus-
drucksgehalt, der ja letztlich nur im Zusammenhang mit einem gesungenen Text vor-
stellbar ist, sofern dieser Gehalt universell erfahrbar sein soll. Solche fiir Riemann und
seine Zeit typischen Formulierungen verdecken allerdings nicht die feste Verbindung,
die hier zwischen einer konkret benannten vokalen Kompositionsart, der Monodie, und
der sich in neuen »Formen« ausdifferenzierenden Instrumentalmusik etabliert wird. Die
Sinfonia ist davon keineswegs ausgeschlossen, und Riemann wéhlte offenbar mit Be-
dacht eine besonders umfassende Bezeichnung fiir die Abgrenzung von der Vokalmusik
(nédmlich »Instrumentalmusik«), bei der eine weitere Differenzierung nach Genres nicht
erkennbar ist. Es zeigt sich also deutlich, dass Monodie hier als Prinzip und nicht als
Vorbildgattung gesehen wurde.”” Nur so kénnen auch satztechnisch-etymologische
Einwinde aus dem Weg gerdaumt werden, denn Monodie ist definiert als begleiteter So-
logesang,”*® der sich auf einen Text stiitzt. Die von Riemann unter der Bezeichnung »In-
strumentale Monodie« diskutierte Musik aber weist erstens keinen Text auf und umfasst
zweitens zu einem nicht geringen Teil Musik flir mehr als zwei Stimmen. Diese beiden
Erkenntnisse sollten die Rede von der »Instrumentalen Monodie« eigentlich unmdoglich
machen, zeigen aber gleichzeitig auch, dass vom Umgang her standardisierte Bezeich-
nungen im kunstwissenschaftlichen Bereich nahe liegende Einwinde gegen einen be-
stimmten Sprachgebrauch nicht unbedingt berticksichtigen miissen.

Etwas abseits vom geldufigen Kanon musikwissenschaftlicher Darstellungen findet sich
eine Schrift Karl Grunskys,”"” die — sehr knapp und allgemein — eine andere Sicht auf
die Probleme des neuen Basso, der reduzierten Stimmenzahl und der Frage nach der

»eigentlichen« Monodie des Instrumentalen dokumentiert:

»Wie verhilt es sich aber mit der Besetzung? Gerade hier hat der Geschmack der Mo-
nodisten am nachhaltigsten eingewirkt: die uniibersichtliche Stimmenzahl des 16. Jahr-
hunderts weicht der Vorliebe fiir die Dreiheit. Dabei tritt der Ball zwar als Be-
gleitstimme etwas zuriick, bleibt aber die wichtige Grundlage; zwei obere Stimmen
iibernehmen  die  melodische  Fithrung. Offenbar ist das  wetteifernde
ren* zweier Instrumente das natiirlich Gegebene; es fehlt zundchst an eigentlich mono-

2% Die Vorstellung vom Einfluss wird nicht zuletzt auch in machttheoretischen Zusammenhingen fiir die
verschiedensten Lebensbereiche kontrovers diskutiert. Phdanomenologische Abgrenzungsprobleme
diirften aber, was die Musik betrifft, vor allem dort bestehen, wo irgendeine Form von Regelpoetik
herrscht. Und genau dies ist zweifellos die Situation in der Kunst des 17. Jahrhunderts.

% In diese Richtung weist auch eine Formulierung Claude V. Paliscas, der davon ausging, dass » die
monodische Schreibweise gegen Mitte des 17. Jh. jede Gattung durchdrang«. Claude V. Palisca, Arti-
kel »Monodie, in: "MGG, Sachteil Bd.6, Sp. 466-471, hier Sp. 470.

296 Von diesem Verstindnis gehen etwa die Erdrterungen G.B. Donis aus. Zu Donis Monodie-Konzept
siehe Susanne Schaal, Musica scenica. Die Operntheorie des Giovanni Battista Doni, Frankfurt a.M.
1993, hier S. 190-198.

27 Karl Grunsky, Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts, Berlin u. Leipzig 21913 (1. Auflage 1905).
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dischen Stiicken fiir Ein Instrument, die den Arien fiir Eine Singstimme entsprochen
hatten« *%

Fiir Grunsky ist also »zunichst« die »Dreiheit« des Ensembles von Basso und Canti
primir. Er benennt damit eine satzstrukturelle Gegebenheit, die sich im klaren Ge-
gensatz zu den »eigentlich monodischen Stiicken fiir Ein Instrument« befindet.

Die auf der Hand liegenden Probleme, die durch die Bezeichnung «Instrumentale Mo-
nodie« aufgeworfen werden, konnten also offenbar vor Riemann noch eine gewisse Rol-
le spielen, nach Erscheinen seines Handbuchs jedoch nicht mehr: Eine Diskussion sol-
cher Fragen aus der Folgezeit ist jedenfalls nicht erkennbar. Ein Grund dafiir mag sein,
dass die durch Riemann angebotene Darstellung als Einflussgeschichte ausreichende
Moglichkeiten einer strukturierten Darstellung musikgeschichtlicher Zusammenhénge
bot. Das konstruktive Angebot aus Riemanns Handbuch-Abschnitt hat sich als ausge-
sprochen attraktiv und dauerhaft erwiesen. Seine Attraktivitdt diirfte zu einem gewissen
Teil auch von der Aura des Neuen herriihren, mit der die Monodie umgeben ist. Die in
etwa gleichzeitig auftretenden Neuerungen aus der instrumentalen Ensemblemusik just
auf die Monodie zu beziehen, erschien wohl schon deswegen als passend, weil sich auf
diese Weise scheinbar zwanglos Neuerungen aus mehreren Bereichen zusammenschlie-
en. In einem solchen Modell funktioniert die vokale Monodie dann gewissermallen als
Impulsgeber.

Dass es aber auch moglich ist, bei einer Darstellung instrumentaler Ensemblemusik
kurz nach 1600 (fast) ohne Verweise auf die Monodie auszukommen, belegen noch
einmal die Ausfithrungen Grunskys, der in seiner Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts

das Thema folgendermal3en einleitet:

»Das Ziel der Monodie, den Gang der Einzelstimmen mehr durch den Text als durch
den Kontrapunkt zu regeln, war fiir die Instrumente, wenn iiberhaupt, noch viel schwe-
rer und langsamer durchzufiihren als im Gesang. Man wird deshalb das Geleistete am
besten so wiirdigen, als habe es sich ohne Eingreifen der Monodie folgerichtig aus den
Formen des 16. Jahrhunderts entwickelt«. 2%

Zwar verneint Grunskys Text die gedankliche Verbindung von Monodie und Instru-
mentalmusik nicht vollstindig, er weist aber zugleich auf die Moglichkeit hin, den frag-
lichen Komplex stirker auf die eigenen Traditionen des Instrumentalen zu beziehen und
auf die sich sprachlich aufdrangende Verkniipfung mit der Monodie zu verzichten. Zwei

Dinge konnen anhand von Grunskys Formulierungen gezeigt werden: Zum einen ist

hier zu erkennen, dass schon vor Riemanns Handbuch-Band eine »Instrumentale Mono-

208 Grunsky, Musikgeschichte, S. 36.
209 Grunsky, Musikgeschichte, S. 35.
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die« denkbar war, und zum anderen wird daran deutlich, dass eine Alternative zu der
von Riemann gewihlten Art der Darstellung einer instrumentalmusikalisch bedeutsa-
men Epoche existiert.

Fragt man nach einem »historischen Vorlauf« der Monodie, so zeigt sich schnell, dass
keineswegs alle ihre Merkmale eigenstéindige Neuerungen darstellen und dass einige
monodische Charakteristika auch als konvergente Phinomene beschrieben werden kon-
nen. Dies féllt besonders leicht bei den satztechnischen Merkmalen um den Komplex
der Stimmenreduktion. Reduzierte Stimmenzahl und die neue Rolle des Basso (als satz-
technische Grofle zwischen Stimme und Klangtriager) werden zwar haufig als typisch
monodische Elemente in Anspruch genommen. Fest steht aber, dass beides — wie in Ab-
schnitt 1.3. dargelegt — in der Musizier- und Kompositionspraxis des 16. Jahrhunderts
vorgepriagt war und deswegen streng genommen keine eindeutig monodischen Neue-
rungen darstellen. Die Madrigalparaphrasen Rossis und die passegiato-Bearbeitungen
der groBBen Diminutionslehren weisen in diese Richtung. So ist die Monodie hier kei-
neswegs Pioniergattung, sondern selbst Teil einer breiteren Entwicklung, innerhalb de-
rer sie zweifellos besonders prominent hervorsticht.*"’

In einem anderen Punkt aber ist die gedankliche Verkniipfung von Monodie und in-
strumentaler Ensemblemusik besser nachzuvollziehen: Orientiert man sich weiter an
Riemanns Ausfiihrungen und sucht nach moglichen Referenzen fiir den » Ausdruck«, so
bleibt noch die besondere Gestalt monodischer Gesangslinien zu beriicksichtigen, die
man bei instrumentalen Stimmziigen Rossis und anderer gelegentlich nachgebildet se-
hen mag.®'' Ein gutes Beispiel hierfiir ist neben Rossis Sonata detta la moderna die

Sonata in dialogo detta la viena , die ebenfalls im Dritten Buch Rossis erscheint:

r :‘ T ’: — T
Canto L ——— i
primo
I{ :" r £} - I - I - I - I - I - I
Canto {2 C T T 1 T T T
secondo P3)
O T
Basso [~F5€ i I fo Ho s
© © © i =

Nbsp. 8.3.: Rossi, Sonata in dialogo detta la Viena, Beginn

Manche instrumentale Stimmziige unterscheiden sich also auffillig von solchen etwa

der Canzon da sonar, die entsprechende Gesten nicht kennt. Diese Differenz wurde oft

1% Eine Art »monodisierende Instrumentalmusik« sieht z.B. Horsley im passegiato-Umgang der Instru-
mentalisten mit Vokalmusik: »When a soloist embellishes a single line of a polyphonic work, he was
creating an antecedent of vocal or instrumental monody.« Horsley, Diminutions, S. 130.

' Als entsprechende Gesten lassen sich die Formulierungen zu Beginn der Sinfonien R III/1, R III/4 und
fiir den Bereich der Sonate vor allem der Anfang der Sonata detta la moderna (siche hierzu den Ab-
schnitt I11.4.) auffassen.
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als qualitativer Sprung bewertet und hat zu eigenen Theorien iiber die »Ver-
sprachlichung« von Instrumentalmusik gefiihrt. Die These einer »Versprachlichung« ist
in der Literatur mehrfach mit Rossis Musik in Verbindung gebracht worden, wobei die
Arbeit von Thrasybulos Georgiades zu »Musik und Sprache« besonders prominente

Grundlagen geliefert hat.”'?

Auf Georgiades’ Untersuchungen bezog sich Wolfgang Ost-
hoff im Rahmen seiner Studie zur Monteverdis Opern,213 die erstmals einen Bezug auf
Rossis Sonata detta la moderna aufweist. Hier ist es wiederum die Einflussgeschichte
Riemanns, die sich flir Osthoff darin zeigt, dass Rossi schlieBlich zum »unmittelbaren
Wirkungskreis Monteverdis« gehdrt habe.?'* Frank Heidlberger griff das Problem noch
einmal auf und verwies dabei auf Georgiades und Osthoff.?'* Das Beschreibungsmodell
einer »Versprachlichung« als musikgeschichtlich wirksamer Kraft ist also, ganz genau
wie die Rede von der »Instrumentalen Monodie«, keineswegs nur ein Merkmal der &lte-
ren Literatur, sondern wirkt bis in jlingere Untersuchungen hinein. Hinter der »Ver-
sprachlichung« kann deshalb ein konzeptrelevanter, gewissermallen theoretischer Hin-
tergrund fiir die »Instrumentale Monodie« vermutet werden.

Ausdriicklich gegen die These einer unterstellten »Versprachlichung« von (Instru-
mental-) Musik wandte sich Christian Kaden,*'® der das Problem von der sprachwis-
senschaftlichen Seite her anging. Kaden bezog sich auf Ferdinand de Saussures Un-
terscheidung von /angue und parole, die ein theoretisch vorhandenes Sprachsystem von
der konkreten Redesituation und deren gestischer Anreicherung trennt. Da Musik, wie
Kaden zeigt, bestenfalls auf die gestischen Merkmale von Sprache — mithin auf Elemen-
te der parole — bezogen werden kann, sollte aber von einer »Versprachlichung« von
Musik besser nicht die Rede sein. Die strukturellen Eigenheiten einer weiteren Ausdiffe-
renzierung instrumentaler Ensemblemusik, wie sie auch mit dieser Studie untersucht
werden sollen, konnen mit dem Modell einer »Versprachlichung« keinesfalls ausrei-
chend beschrieben werden. Aber auch fiir die Beschreibung von Teilmomenten dieser
Ausdifferenzierung sind solche Thesen weitgehend unbrauchbar. Geht man etwa den
konstruktiven Leistungen des genannten Osthoff-Texts nach, so erhélt man nur in Um-

rissen Aufschluss dariiber, wie eine »Versprachlichung« von Instrumentalmusik als his-

12 Thrasybulos Georgiades, Musik und Sprache. Das Werden der abendlindischen Musik. Dargestellt an
der Vertonung der Messe (= Verstdndliche Wissenschaft, Bd. 50), Berlin u.a. 1954.

13 Wolfgang Osthoff, Monteverdistudien I. Das dramatische Spétwerk Claudio Monteverdis (= Miinchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, hg. von Thrasybulos G. Georgiades, Bd. 3), Tutzing 1960.

24 Osthoff, Monteverdistudien, S. 70.

15 Heidlberger, Canzon da sonar, S. 439 f.

218 Christian Kaden, Versprachlichung von Musik? Entwicklungen des friih-neuzeitlichen Musik-Konzepts
aus der Sicht systematischer Musikwissenschaft, in: Festschrift Christoph-Hellmut Mahling zum 65.
Geburtstag, hg. von Axel Beer u.a. (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 37), Tutzing 1997,
S. 631-640.
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torisch bedeutsamer Vorgang konkret denkbar wire. Ausgangspunkt fiir Osthoffs Unter-

suchungen sind Monteverdis Opern:

»Nicht alle Stellen jedoch, bei denen wir Imitation zwischen Singstimme und BaR be-
merken, sind aus der vokalen Musik abzuleiten. Eine Stelle wie ,Splendor negl’occhi e
Deita nel core’ (I, 3; S. 35 [Osthoff bezieht sich auf die Malipiero-Ausgabe der Incoro-
nazione]) widerstrebt einer solchen Deutung durchaus. Das Sechzehntelmotiv ist in Bal3
und Singstimme eindeutig instrumental. Bei solchen Stellen zeigt es sich, wie aus den
Ornamenten und Diminutionen der Monodie bei Monteverdi etwas Neues entsteht. Hier
sind die Linien nicht mehr lediglich Verzierungen, die ein Geriist umspielen, sondern
selbstindige Gedanken, die als Gestalt sprechen. Technisch ausgedriickt: wir haben die
Sechzehntel jetzt als Substanz ernst zu nehmen, sie sind keine Akzidentien mehr, es
entsteht das Motiv in kleinen Notenwerten. Ist so eine neue eigenstidndige, ausdruckser-
fiillte Gesangsart aus instrumentalem Geist entstanden, so wirkt diese nun auf den In-
strumentalpart zuriick, indem dieser seinerseits sie aufgreift. Das aber, was sie unter
Monteverdis Hdnden geworden ist: sprechendes Motiv, ist von nun an in der instrumen-
talen Begleitung zu finden, die damit eine ganz neue Wiirde und Bedeutung erlangt.
Hier liegt die eine Wurzel der gro3en Instrumentalwerke des 17. und 18. Jahrhunderts,
die historisch nicht aus der Ornamentik, sondern aus der wortgezeugten Motivik zu ver-
stehen ist, auch wo der unmittelbare Zusammenhang mit dem Wort fehlt. Wahrschein-
lich wiére es hochst lehrreich, von diesem Gesichtspunkt her das Entstehen derjenigen
Instrumentalgattungen zu verfolgen, die weder von Gabrieli noch vom Tanz oder der
Improvisation auf Tasteninstrumenten herkommen. Ich denke vor allem an die friihe
Violinmusik: Triosonaten und Solosonaten von Salomone Rossi, Biagio Marini, Tarqui-
nio Merula etc., die alle zum unmittelbaren Wirkungskreis Monteverdis gehoren. Der
Mantuaner Rossi veroffentlichte 1613 eine Triosonate ,detta la Moderna’, die mir die
Ausdruckssprache des Orfeo auf die frei gestaltete Instrumentalmusik zu iibertragen
scheint. Man vergleiche z.B. Orfeo (XI, S. 20): [Notenbeispiel] mit dem Anfang von ,La
Moderna’: [Notenbeispiel]«.217

Auch wenn nach Osthoff der eigentliche Ursprung diminutiver Formeln im vokalen
Satz eher instrumental zu beschreiben ist: Er ordnet die Entstehung eines Komponierens
mit gleichsam verfestigten, urspriinglich diminutiv gewonnenen Formeln in kleinen
Notenwerten eindeutig dem Bereich der Vokalmusik zu, und bezeichnet diese Formeln
nun als »Motive«. Die instrumentalmusikalische Entwicklung einer formelbasierten
Diminutionstechnik in den passegiato-Bearbeitungen aber, der bei der Aus-
differenzierung instrumentaler Ensemblemusik eine Schliisselrolle zukommen diirfte
und die auch in den ersten Jahrzehnten nach 1600 noch auf den Musikalienmarkt kom-
men,”'® findet an dieser Stelle keine Erwdhnung. Osthoffs Modell steht damit im klaren
Gegensatz zu den Uberlegungen Horsleys,”'” die nur einige Jahre nach Osthoff ihre

Sicht auf die gleichen Vorgéinge darlegte. Eine Unschérfe in Osthoffs Darstellung liegt

27 Osthoff, Monteverdistudien, S. 70.

218 Als Beispiele fiir passegiato-Bearbeitungen dieser Phase konnen die Traktate bzw. Bearbeitungen von
Francesco Rognoni (Sartori 1620d) und Giovanni Battista Spadi (Sartori 1609g) angefiihrt werden.

*"” Siehe Anm. 93.
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gerade in jener doppelten Zuordnung des neu entstandenen »Motivs«, das vielleicht
besser als Formel zu bezeichnen wire und das von ihm einerseits als »eindeutig instru-
mental« gewertet wird, andererseits aber auch in den »Ornamenten und Diminutionen
der Monodie« wurzeln soll. Nach Osthoff gelangte die gleichsam veredelte Diminution
— vormals eher »Handwerk« als Kunst — als »wortgezeugte Motivik« zuriick in die In-
strumentalmusik, wo sie nun in solch epochalen Kompositionen wie Rossis La moderna
beobachtet werden kann. Der Verdacht dringt sich auf, dass es in dieser Argumentation
vor allem um Sprachnihe geht, die in Osthoffs Text als wesentliches Merkmal der In-
strumentalmusik aufgebaut werden soll. Rossis Musik gerdt hier in die Abhdngigkeit
eines doppelten »Einflusses«, der sich zum einen technisch (vokale Diminution), zum
anderen aber personell (Monteverdi) duBert. Der Einflussgedanke Riemanns tritt dabei
unverkennbar zu Tage, ohne dass ausdriicklich von »Instrumentaler Monodie« gespro-
chen wiirde. Dennoch diirften die bei Osthoft entwickelten Vorstellungen eine mogliche
Fiillung des Riemannschen Konzepts darstellen. Kaum ein anderer Text befasst sich auf
vergleichbar konkrete Weise mit der mutmalBlichen Néhe von Monodie und Instrumen-
talmusik.

Rossis La moderna-Sonate kann wohl mit Recht als eine Art Schliisselkomposition fiir
das gesamte Problem von Sprache und (Instrumental-)Musik kurz nach 1600 angesehen
werden, legt man nur ihre notorische Prisenz in der Literatur seit Riemann zugrunde.
Dartiber konnte allerdings in Vergessenheit geraten, dass auch einige andere Kompositi-
onen Rossis mit der Monodie in Verbindung gebracht wurden, wie die Ausfiihrungen
Heidlbergers und Harrans zeigen.””* Auch hier griindet sich die assoziative Verkniipfung
mit der Monodie jeweils auf das Feststellen von Ahnlichkeiten im Notenbild. Wie genau
diese Ahnlichkeiten zu bewerten sind, steht aber keineswegs fest. Zunichst ist dabei zu
beriicksichtigen, dass monodisch profilierte Episoden in den instrumentalen Canti der
Rossi-Sammlungen hochst selten auftreten, so prominent diese Belege auch geworden
sein mogen. Diese wenigen Beispiele sind schnell benannt: Am wichtigsten diirften ne-
ben der La moderna-Sonate die genannte Sonata in dialogo detta la Viena sein. Keiner
dieser Sitze aber kommt vollstindig ohne Beziige zur Canzona oder Canzonetta aus
und sicherlich prigen diese wenigen Kompositionen das Rossi-Repertoire nicht in sei-
ner Gesamtheit. Vor allem dieses eher quantitative Argument, das monodische Anteile

eines instrumentalen Satzes ins Verhiltnis zu seiner Gesamtlinge setzt, kann bei der

20 Auch die oben als Nbsp. 8.3. angefiihrte Sonata in dialogo detta la Viena aus dem gleichen Buch wird
traditionell in den Kreis der monodisch-assoziierten Stiicke mit einbezogen. Heidlberger, Canzon da
sonar, S. 440 (Anm. 65), ebenso Wecker, Entwicklungsziige, S. 18. Dies gilt auch fiir die Sinfonien
RI/7,R1/9. R1I/15, R 1I/16, R III/1 u. R 11I/8, die Harrdn wegen gewisser Merkmale in Rhythmusbe-
handlung und Klangfolgetechnik hinzu rechnet. Harran, Rossi, S. 138 ff.
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Diskussion der Bezeichnung »Instrumentale Monodie« {iberzeugen. Die wenigen, im-
mer lokal begrenzten Spuren monodisch beschreibbarer Formeln sollten nicht dariiber
hinweg tduschen, dass Rossis Satz in weiten Teilen auf dem Kontrapunkt iiberkomme-
ner Genres, vor allem Canzona und Canzonetta beruht. Auch die Klarheit, mit der bei
Rossi ein traditioneller Satz in mensural-traditionellen Kompositionen hervortritt,
spricht wohl fiir sich. Das Auftreten modifizierter Formen dieses Satzes aber, das in Ab-
schnitt II1.4. untersucht wurde, hat eine gewisse Bedeutung fiir die Sinfonien der Varie
sonate-Biicher und riickt einige Kompositionen in die Ndhe von madrigalischen Satz-
techniken. Hier ldsst sich auch der Satz von La moderna ansiedeln, dessen im Kern
mensural-traditionelles Profil unverkennbar ist. Eine solche mit entsprechenden Be-
obachtungen abgestiitzte Assoziation spielte aber offenbar keine Rolle, als Wolfgang
Osthoff den Blick auf neue instrumentale Genres richtete und dabei vor allem an solche
Formen dachte, »die weder von Gabrieli noch vom Tanz oder der Improvisation auf
Tasteninstrumenten herkommen«.”?' Niher als der Kontrapunkt des Madrigals lagen fiir
Osthoff offenbar die spektakulédreren Vorbilder von Monodie und frither Oper.

Noch ein weiterer Punkt spielt fiir das Verhiltnis von Instrumentalmusik und Monodie
eine Rolle, denn allen drei oben genannten Sitzen ist gemeinsam, dass ein wesentlicher
Ort ihrer moglicherweise durch Monodien angeregten Formulierungen oder Gesten im-
mer der Satzbeginn ist. Dieser Umstand, die Geste in Anfangsposition, zeigt deutlich,
dass es hier nicht um eine den gesamten Satz erfassende »Monodisierung« ging. Hier
ein gestisches Komponieren am Werk im Sinne Kadens zu sehen, vermag als Erklarung
schon eher zu iiberzeugen: Die Geste funktioniert dann nédmlich als er6ftnende Setzung,
wie es auch bei Anfangsimitation oder vollstimmigem Daktylus zu beobachten ist.***
Mit der von Kaden vorgeschlagenen Klassifizierung als Geste gewinnen »monodische«
Formulierungen im neuen geringstimmigen Satz einen neuen Status der Handhabbar-
keit. Die breiten Mdglichkeiten von Musik, mit eigenen Mitteln gestisches Potenzial zu
entwickeln, werden zwar nicht erst mit dem Wandel der Instrumentalmusik nach 1600
greitbar. Sie bekommen aber um diese Zeit eindeutig mehr Gewicht, was ihren Anteil an
der Gesamtmenge iiberlieferter Musik betrifft. Ein gutes Beispiel flir diese »Gestifizie-
rung« ist die Musik Salamone Rossis, die in geringem und deshalb reprasentativem Um-
fang Gebrauch von der Geste macht, deswegen aber nicht sogleich als »monodisch«

bezeichnet werden sollte.

21 Osthoff, Monteverdistudien, S. 70.

22 Werner Braun sprach von der »madrigalischen Eréffnungsklausel« und verwendete diese Bezeichnung,
um die aus seiner Sicht typischen Anfiange von Gabrielis Sonata con tre Violini und von Rossis La
moderna zu klassifizieren. In dieser Bezeichnung ist das Zusammendenken von Madrigal und Sonate
vollzogen, das bei Wolfgang Osthoff fehlte. Braun, Handbuch, S. 282.
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Einen konkretisierten Umgang mit dem Etikett Monodie zeigt das Vorwort Franco
Pipernos zur Neuausgabe von Biagio Marinis Affetti musicali.**® Hier wird der nuovo
strumentalismo monodico unmittelbar auf Satzer6ffnungen bezogen, ndmlich zum einen
auf die Symfonia La Orlandina, zum anderen auf den Beginn der Symfonia La Gardana,
der die Struktur eines endecasillabo (des charakteristischen Elfsilbers der Madrigaldich-
tung) aufweist. Hier zeigt sich, dass allgemein vokale Anleihen in der instrumentalen
Ensemblemusik durchaus im Detail benannt werden kdnnen und es nicht bei dem Ver-
such einer unscharfen Charakterisierung bleiben muss.

So erscheint die Rede von der »Instrumentalen Monodie« nur dann sinnvoll, wenn
gleichzeitig deutlich wird, dass damit ein (gestisches) Teilmoment des instrumentalen
Satzes bezeichnet werden soll. In jedem Fall angemessener wire es aber, Monodie-
verdachtige Formeln auf ihre anders strukturierte Umgebung zuriick zu beziehen und
mit dem jeweils zugrunde liegenden Kernsatz zu konfrontieren. Hier ldsst sich grund-
satzliche Kritik an vielen Darstellungen {iben, denn die Aussagekraft einer blof3 sprach-
liche Ndhe zur prominenteren Vokalmusik suchenden Bezeichnung ist nie besonders

grof3. Es kommt hier immer auf einen konkreten Vergleich an.

IV.2. »durezze«

Das Konzept der durezze wurde zundchst von Willi Apel und spiter dann von Don
Harran (der es offenbar von Apel libernahm) an mehrere Rossi-Sinfonien herangetragen.
Dass die durezze-Komposition sich besonders gut mit der Bezeichnung »Konzept« cha-
rakterisieren ldsst, soll dieser Abschnitt auch zeigen, wihrend gleichzeitig das Verhiltnis
von durezze und Sinfonia tiberpriift werden muss. Insgesamt vier Textstellen bei Apel
bringen Rossi-Sinfonien mit der durezze-Komposition in Verbindung. Folgendes Zitat

enthalt die ausfihrlichste davon:

»Besonders interessant ist die Sinfonia ottava, in der der in der Orgelmusik so haufig
auftretende durezze e ligature-Stil nachgeahmt wird.« [dazu an gleicher Stelle Anm. 11:
»Oder mufl man sagen ,.erfunden ist“? Das fritheste bekannte Beispiel aus der Or-
gelmusik sind zwei handschriftlich tiberlieferte und nicht genau datierbare Durezze des
Ercole Pasquini, der ein Zeitgenosse von Rossi war.«]**

2 Marini, Affetti, S. XXXIII f.
24 Willi Apel, Studien iiber die fiihe Violinmusik I, S. 162 f.
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Hier ist von Sinfonia R 11I/8 die Rede, also von jenem e-fundierten Satz des Dritten

Buchs, der Gebrauch von der b-durum-Notation macht.?®

Ein weiteres Mal spricht A-
pels Text dann im Zusammenhang mit Sinfonia R IV/5 von den durezze und riickt auch

diesen zweiten e-fundierten Satz in deren Néhe:

»Wie schon im Libro Terzo, findet sich [im Vierten Buch] unter den Sinfonien eine (Nr.
5) im durezze e ligature-Stil. Nicht zufdllig steht diese Komposition in E-moll, jener
Tonart, die damals als weihevoll oder mystisch empfunden wurde und in der auch viele
durezze Kompositionen fiir die Orgel stehen, z.B. die drei Toccate per [’elevazione in
Frescobaldis Fiori musicali (1635):« [es folgt ein Notenbeispiel zum Beginn von Sinfo-
nia R IV/5].2¢

Wihrend Apel diese zweite Textstelle fiir seinen spéteren Archiv-Band von 1983 un-
verdndert libernahm, fasste er seine Beobachtungen zu Sinfonia R 111/8 dort noch einmal

neu:

»Auf die Sonaten [des Vierten Buchs] folgen neun Sinfonien, unter denen die Sinfonia
ottava (Nr. 14) besonders bemerkenswert ist, weil sie ein frithes Beispiel jenes Stiles ist,
der in der Orgelmusik des 17. Jahrhunderts als durezze e ligature bezeichnet wird und
der durch gehdufte Dissonanzen (durezze) und Vorhaltsbildungen (/igature) charakteri-
siert ist«.”?’

Einige Beobachtungen konnen sich nun an ein genaues Lesen dieser Ausfiihrungen A-
pels anschlieBen: 1. Apel sieht die durezze-Kompositionen als Phinomen auf der Ebene
des »Stils«. Die Sichtweise, auch die Zeitgenossen konnten die durezze bereits als »Stil«
empfunden haben, wird durch Apels Formulierungen zumindest ermoglicht, wenn nicht
sogar nahe gelegt.”®® 2. Als Tastenmusik-Experte beschiftigte Apel offenbar zeitweise
die Frage, wie sich Ensemble-durezze und Tasten-durezze historisch zueinander verhal-
ten. Apel entschied sich im dlteren Text (vielleicht aufgrund von Datierungsschwierig-
keiten) bei den Tasten-durezze dafiir, die beiden einschlidgigen Rossi-Sinfonien als »frii-
he Beispiele« auftreten zu lassen. Der Text des Archiv-Bands von 1983 dagegen enthélt
keinen Hinweis mehr auf dieses Problem.

3. Das Phédnomen durezze wird von Apel sprachlich mit konkreten satztechnischen Be-
obachtungen verkniipft. Diese Verkniipfung kann eine Uberpriifung der durezze-
Vermutung am Notentext lenken. Gleichzeitig ist eine solche Verkniipfung aber auch

problematisch, weil ja noch keineswegs feststeht, ob die durezze-Komposition anhand

*2 Siehe Abschnitt I11.4.

226 Apel, Studien iiber die friihe Violinmusik II, in: AfMw XXXI (1974), S. 185-213, hier S. 191.

27 Apel, Violinmusik, S. 13.

228 Zwar sind die durezze als kontrapunktisch fassbare Vorgiinge auf einer fiir die Zeitgenossen stilrele-
vanten Ebene angesiedelt. Hauptmerkmale eines eigenen Stils bilden sie dort aber nicht, sondern wa-
ren eher als Teilmerkmale von Kompositionen, etwa solchen im stylus phantasticus beschreibbar.
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entsprechender Beobachtungen konzeptuell fassbar ist und ob auch Kompositionen oh-
ne expliziten durezze-Hinweis im Titel (um solche handelt es sich ja bei den beiden
Rossi-Sinfonien) diesem Bereich zugeordnet werden kdnnen.

Nicht einfacher wird die Problemlage durch die kurzen Ausfiihrungen Don Harrdns zum
Verhiltnis von durezze und Rossi-Sinfonien; im Gegenteil: Einiges diirfte dadurch noch
verwirrender erscheinen. Harran sieht die Mdglichkeit der durezze-Komposition nun

explizit im Kontext eines »influence of monody«:

»Typical is Sinfonia 8 in Book 3 (Ex. 4.13a): it displays ,durezze e ligature’ (discords
and suspensions) in Phrygian, a mode of writing that, once introcuced by Giovanni de
Macque, entered the seventeenth-century composer’s lexicon (compare Frescobaldi’s
three ,Toccate per I’Elevazione’ in his Fiori musicali). Examples occur in Rossi’s earlier
books as well (Ex. 4.13b-¢)«.”?

Harrans Beispiele aus fritheren Rossi-Biichern sind die Sinfonien R /9 und R 1I/16, fiir
deren Kontextualisierung die vorliegende Studie weiter oben bereits Vorschlige ge-

macht hat.?*°

Beide Sétze werden nun aber durch Harrans Ausfiihrungen ebenfalls (zu-
mindest teilweise) unter den Begriff der durezze gefasst. In der Sache selbst aber sind
echte Differenzen zu Apels Sicht auf die durezze-Frage in Harrans Text nicht erkennbar,
allerdings entféllt bei Harrdn die Stilvermutung, der sich auf die Nennung satztechni-
scher Merkmale von durezze-Kompositionen beschriinkt.”' Mit Harrdns Ausfithrungen
erstreckt sich der Diskussionsbedarf auf nunmehr vier Kompositionen, die iiberdies al-
len vier Biichern entstammen. So kann der Eindruck entstehen, die durezze habe tat-
sdchlich als abrufbares Konzept im Vorfeld der Sinfonia-Komposition eine Rolle ge-
spielt, und dies ohne Unterschiede iiber den relativ groBen Zeitraum von 15 Jahren hin-
weg. Dabei werden die durezze als bisher auch in anderer Literatur kaum problemati-
sierter Komplex ziemlich umstandslos fiir die Sinfonia in Anspruch genommen. Unsi-
cherheiten in der Beurteilung bestehen ja nicht nur darin, ob die durezze eine Bedeutung
fiir die Sinfonia hat (und wenn ja, fiir welche Sitze dies gelten kdnnte), sondern grund-

sdtzlich auch darin, was genau das durezze-Konzept ausmacht. Zwei Fragen soll hier

deshalb nachgegangen werden:

** Harran, Rossi, S. 139.

% Siehe dazu die Abschnitte I11.3. und IIL4.

2! Einen Verweis auf Apels Untersuchungen zur Violinmusik bringt Harrans Text an dieser Stelle nicht.
Wenn Harréan die durezze aber als »a mode of writing« beschreibt und damit eine Klassifikation dieser
Schreibart als Stil vermeidet, konnte dies auf ein stirker ausgeprégtes Problembewusstsein verweisen,
was die Trennung von historischen und modernen Stilbegriffen angeht.
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1. Konnen die durezze e ligature sinnvoll mit der Sinfonia in Verbindung gebracht wer-
den? 2. Sind Dissonanzen und Vorhalte tatséchlich in dem von Apel und Harran ver-
wendeten Sinn wesentliche Bestandteile der durezze e ligature?

Will man tiiberpriifen, ob die Verwendung der Bezeichnung durezze im Zusammenhang
mit Rossi-Sinfonien sinnvoll ist, so miissen dabei unterschiedliche Vorgénge diskutiert
werden, die das Verhéltnis zwischen Tasten- und instrumentaler Ensemblemusik grund-
satzlich priagen. Dass Spiel- und Komponierformen aus dem einen Bereich in den ande-
ren iibernommen werden, stellt noch keinen ungewohnlichen Vorgang dar und ist fiir die
Repertoires von Canzona und Ricercar kennzeichnend. Bei den durezze-Kompositionen
handelt es sich aber nicht um ein Genre im Sinne von Canzon da sonar oder Ricercar,
sondern um eine besondere Spielart der Tokkata. >

Das tastenmusikalische Genre der Tokkata aber hat — soweit bisher bekannt — keine

Ubernahme in den Ensemblebereich erfahren.”*

Da aber die durezze von Apel als »Stil«
bezeichnet werden, kann geschlossen werden, dass durezze ihm als allgemein verfligba-
re Schreibart ohne feste Bindung an eine bestimmte Kompositionsart galten. Die durez-
ze sind fiir Apel also nicht unlosbar mit Tastenmusik verbunden und tatséchlich kénnen
vergleichbare Erscheinungen ja auch in Madrigal und Motette beobachtet werden, so-
lange man den Vergleich auf die Satztechnik beschriankt. Zum Verhéltnis von Sinfonia
und durezze-Tokkata l4sst sich deshalb bemerken: Sollte es sich also um die Ubernahme
einer tastenmusikalisch belegten Satzart in den Bereich der Sinfonia handeln, so diirfte
sich diese eher an der Schreibart — dem Gebrauch von »Hirten« und Synkopendisso-
nanzen — orientieren, als an der konkreten Spiel- und Kompositionsform der Tokkata.

Sieht man also nur auf den Kontrapunkt, so muss bemerkt werden, dass durezze e li-
gature tatsdchlich zwei satztechnische Tatbestinde bezeichnen, die nicht auf ein und
dieselbe Weise fassbar sind. Wihrend es sich bei den /igature um Synkopendissonanzen

handelt, die auch fester Bestandteil der historischen Terminologie sind und in Kontra-

punktlehren behandelt werden,”* bietet der Ausdruck durezze kaum vergleichbare An-

2 Ein Beispiel fiir die gesonderte Diskussion dieser Spielart liefert die grundlegende Untersuchung von
Heribert Klein zu Frescobaldis Tokkaten. Heribert Klein, Die Toccaten Girolamo Frescobaldis, Mainz
1989, S. 69-80.

3 Anlésslich der Untersuchung einiger gestalterischer »Erscheinungsformen« der instrumentalen En-
semblemusik bemerkte schon Werner Braun, dass die »Beziechungen zur Claviertoccata [...] noch zu
priifen« wiren. Braun, Handbuch, S. 281. Etwas spiter dann erwihnt Braun aber explizit die »Uber-
tragung des durezze-e-ligatura-Stils von der Claviermusik auf die Ensemblekunst«. Braun, Handbuch,
S. 283.

% Ein Beispiel dafiir, dass auch mit der /igatura sprachlich noch genauer verfahren werden kann ist For-
mulierung contrapunto ligato con le dissonanze bei Girolamo Diruta. Durch seine unmittelbare zeitli-
che Néhe zu den frithesten durezze e ligature-Kompositionen und die pddagogische Ausrichtung auf
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kniipfungspunkte.”> Anders als die ligature sind die durezze also kein prominentes
Thema der zeitgendssischen Theorie, und es lédsst sich auch zeigen, warum dies so ist.
Den Ausdruck durezze lediglich mit »klanglicher Hérte« zu tibersetzen, muss analytisch
unbefriedigend bleiben, da er so auf den (hochst individuellen) Bereich der Wahrneh-
mung bezogen bleibt und keine konkreten Standardsituationen im kontrapunktischen
Satz aufruft, wie es bei den ligature der Fall ist. Aber auch der Vorschlag Apels, durezze
mit »gehdufte Dissonanzen« zu iibersetzen, ist problematisch, denn weder wird damit
gesagt, welche Art von Dissonanzgeschehen hier (bevorzugt) zu erwarten ist, noch stellt
»Haufung« eine quantitativ befriedigende Bezeichnung dar. Hier muss also zunichst
untersucht werden, ob die fraglichen Dissonanzen genauer bezeichnet werden kdnnen,
denn sonst besteht hier keine scharfe Abgrenzung zu den ligature, die ganz eindeutig als
Dissonanzgeschehen fassbar sind. Auch die Haufung diirfte ein Kriterium sein, und wie
sich im Fall der beiden e-Kompositionen unter den Sinfonien Rossis herausstellt, ist
gerade dieser Bereich nicht zu unterschétzen. Das Konzept durezze e ligature ist also —
trotz der vermeintlich eindeutigen satztechnischen Hinweise — nicht besonders konkret,
und was die hiufig namensgebende durezze angeht,® ist es sogar besonders schwer
fassbar. Ein historisches Verstindnis der durezze genau zu rekonstruieren, diirfte schon
deswegen unmoglich sein. Als Konzept lassen sich die durezze e ligature also nur dann
konstruieren, wenn man als deren Merkmal ganz unspezifisch die Hiufung unterschied-
lichen Dissonanzgeschehens akzeptiert. Allerdings besteht eine Moglichkeit, den hier
beschriebenen unscharfen Anteil der durezze e ligature zumindest theoretisch genauer
zu fassen. Dabei ist auf die zweite der oben aufgeworfenen Fragen zuriickzukommen
und die These zu iiberpriifen, ob die durezze dhnlich wie die ligature tatsichlich eine

kontrapunktisch klar benennbare Referenz haben. Uberpriift werden kann diese These

das Orgelspiel erscheint Dirutas Text als besonders passender Beleg. Girolamo Diruta, I/ Transilvano
(= Bibliotheca musica Bononiensis. Collana diretta da Giuseppe Vecchi dell’Universita degli Studi di
Bologno, Sezione II, N. 132), (Reprint) Bologna 1969, secondo libro, S. 10. Eine Reihe weiterer Bei-
spiele kann angefiihrt werden, an der sich diskutieren ldsst, auf welche Weise sich ligatura als Be-
zeichnung in der kontrapunktischen Bedeutung von Synkopendissonanz gegen die gleich lautende Be-
zeichnung aus dem Kernbereich der Mensuralnotation durchsetzt. Ernst Apfel zufolge wird ligatura
im kontrapunktischen Sinn unter anderem von Adrianus Petit Coclico, Giovanni Battista Chiodino,
Giovanni Coperario, Wolfgang Schonsleder und Angelo Berardi gebraucht. Ernst Apfel, Geschichte
der Kompositionslehre. Von den Anfingen bis gegen 1700, Teile I-111 (= Taschenbiicher zur Musikwis-
senschaft, hg. von Richard Schaal, Nr. 75-77), Wilhelmshaven 1981.

Eine Diskussion der durezze gibt es nur bei Adriano Banchieri (Cartella musicale, 1614), und Giovan-
ni d’Avella (Regole di musica, 1657). 0.A., Artikel »Durezza, in: Brockhaus Riemann Musiklexikon
(2 Bde.), hg. von Carl Dahlhaus u. Hans Heinrich Eggebrecht, 1. Bd., Wiesbaden u.a. 1978, S. 350.
Durezze ohne den Zusatz der ligature liest der Titel einer der beiden entsprechenden Kompositionen
von Ercole Pasquini. Daraus lieBe sich ableiten, das bis zu einem gewissen Grad die durezze als we-
sentliches Merkmal dieser Tokkaten-Spielart aufgefasst worden sein kdnnten, da Synkopendissonan-
zen (ligature) ja auch in vielerlei anders gearteten Satzen gehéuft erscheinen.
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an einer durezze-Komposition von Giovanni de Macque, den zumindest Harrans Text ja
als »Urheber« dieser Kompositionsart identifiziert.*’

Die durezze vollstindig mit Dissonanzen zu identifizieren und sie entsprechend zu iiber-
setzen, wie es bei Apel geschah, ist zwar weit gelibte Praxis. Aber weniger die Disso-
nanz im kontrapunktischen Sinne als vielmehr die alterierte Konsonanz, die einen we-
sentlichen Teil des »dissonanten« Eindrucks erzeugen diirfte, stellt in den fraglichen
Kompositionen ein konstant auftretendes Merkmal dar. So kommen dafiir vor allem die
verminderte Quarte und die tibermiBige Quinte, aber auch die kleine Sexte in Frage. In
Carl Dahlhaus Untersuchungen zum chromatischen Kontrapunkt werden die damit zu-
sammenhingenden Probleme eingehend beschrieben.*® Seine Untersuchung an Mono-
dien des frithen 17. Jahrhunderts unter dem Blickwinkel des Kontrapunkts lassen Zwei-
fel daran aufkommen, ob die in Frage stehenden Zusammenklénge tiberhaupt sinnvoll
als Dissonanzen bezeichnet werden konnen. Auch Dahlhaus thematisiert allerdings
nicht die Frage, welche Moglichkeiten einer gewissen Standardisierung sich durch mo-
difizierte Konsonanzen im Bereich der Klangfolgen bieten.”’ Diese Moglichkeiten
schlieBen nun — modern gesprochen — iiberméBige Dreikldnge ein, die auch lange vor
1600 ein fester Bestandteil der verfiigbaren Klinge waren.”* Solche Klinge kénnen
aber vom cantus (durus oder mollis) her gesehen kaum ohne »durale« Alterierungen
erreicht werden: Setzt eine Komposition den cantus mollis, so kann schon mit gerings-
tem Aufwand (nédmlich einem einzigen b-durum) ein modifiziert konsonanter Klang

erzeugt werden.
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Nbsp. 9.1.: Giovanni de Macque, Durezze e Ligature (nach Monumenta Musica Belgicae Bd. 4), Beginn
mit durezze-Klang

»7 Zur Datierung von Kompositionen de Macques siche Anthony Newcomb, Frescobaldi’s Toccatas and
their Stylistic Ancestry, in: Proceedings of the Royal Musical Association, Vol. 111 (1984-1985), hg.
von David Greer, London 1986. S. 28-44.

28 Dahlhaus bezeichnet die betroffenen Konsonanzen als »alteriert« und weist darauf hin, dass »die
chromatische Variante einer Konsonanz, obwohl sie als Dissonanz wirkt, die Funktion einer Konso-
nanz erfillt«. Dahlhaus, Domenico Belli, S. 322 ff.

9 Einen Hinweis auf die durezze als historische Bezeichnung fiir ein dissonant wirkendes Klanggesche-
hen oder auf die danach benannte Art von Tokkaten gibt Dahlhaus nicht.

*9'So zihlt etwa Knud Jeppesen fiir den iibermiBigen Dreiklang eine Reihe von Belegen aus Palestrina-
Messen auf. Knud Jeppesen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig 1925, S. 144. Zarlinos Isti-
tutioni enthalten keine besondere Diskussion dieses Phdnomens und bringen den iibermaBigen Drei-
klang nur einmal im Rahmen eines methodisch anders ausgerichteten Beispiels. Zarlino, Istitutioni
*1573, I1I Parte, Cap. 61.
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Genau diesen Vorgang zeigt der iibermiBige Dreiklang zu Beginn der durezze-
Komposition Giovanni de Macques: Das lokal »verdurte« b unmittelbar zu Beginn die-
ser Komposition kann durchaus in eine Beziehung zur Bezeichnung durezze gebracht
werden. Allein das hier akzidentell gebrauchte b-durum ist verantwortlich fiir die klang-
liche Harte an einer Stelle, an der sonst mit einem dem cantus entsprechenden b ein
unproblematischer Klang entstiinde. Von dieser Stelle l4sst sich ein Prinzip ableiten,
nach dem regelmaBig durch bloBes Hinzufiigen von Akzidentien auffillige durezze en-
stehen konnen.**' Und tatséchlich ist der »iibermiBige Dreiklang« fester Bestandteil
praktisch aller iiberlieferter durezze-Kompositionen, und deshalb kann er sinnvoll als
eine mogliche Referenz der titelgebenden durezze gesehen werden. Es handelt sich hier
also just um jenen Klang, auf den sich die bei Dahlhaus zu findende Diskussion der al-
terierten Konsonanzen bezieht. Damit bestétigt sich auch, dass ein Zusammenhang zwi-
schen durezze und Monodie beschrieben werden kann, denn die von Dahlhaus unter-
suchten Kompositionen gehdren dem Bereich der Monodie an. Sicherlich diirfen durez-
ze nicht als vollstidndig deckungsgleich bzw. identisch mit den hier beschriebenen alte-
rierten Konsonanzen angesehen werden. Es sollte aber wahrgenommen werden, dass
mit solchen Kldngen, deren Struktur auf Intervallen basiert, die in eigenartiger Weise

4 . .
eine wesentliche Referenz der durezze vor-

zwischen den Intervallklassen stehen,2
liegen diirfte. Wichtig ist weiterhin die grundlegende Feststellung, dass von einem ein-
deutigen Dissonanzgeschehen hier nicht die Rede sein kann,*** sondern eher von einer
klanglichen Hérte, die nun aber keine avantgardistische Neuerung darstellt, sondern um
1600 schon eine eigene Geschichte haben diirfte. Die Prisenz iiberméBiger Dreikldnge
in Messen, Motetten und Madrigalen gleichermalen zeigt jedenfalls, dass es sich bei
solchen Zusammenkldngen um ein weithin akzeptiertes Merkmal tatsdchlich kompo-
nierter Musik handelte.”** Dass sich die vermeintliche Dissonanz kontrapunktisch letzt-

lich als Konsonanz aufgefasst werden kann, stellt eine wichtige Pointe dar. Hat man

nidmlich den konsonanten Charakter des »Ungewdhnlichen« erkannt, so erscheinen auch

! Diese Beobachtung stimmt mit der Vermutung Heribert Kleins iiberein, dass auch den durezze-
Tokkaten Frescobaldis im Prinzip ein konsonanter Kernsatz zugrunde liegt, »der durch Akzidentien
die Klangscharfungen erféhrt, die in der Druckausgabe notiert sind“. Klein bezieht sich hier auf die
Toccata duodecima aus den Toccate e Partite von 1615 (Sartori 1615a). Heribert Klein, Frescobaldi,
Mainz 1989, S. 74.

2 Dahlhaus beschreibt die Stellung solcher Intervalle folgendermaBen: » ... die alterierten Konsonanzen
geraten in ein Zwielicht zwischen Konsonanz und Dissonanz. Sie konnen an der Stelle von Konso-
nanzen stehen, obwohl sie als Dissonanzen wirken.« Dahlhaus, Domenico Belli, S. 329.

2% Dass die alterierten Konsonanzen zwischen Mittel- und Oberstimmen auftreten, der Basso am »Disso-
nanzgeschen« aber unbeteiligt bleibt, ist eine Voraussetzung fiir die eher konsonante Beurteilung sol-
cher Formulierungen.

% Auch Dahlhaus hebt den Unterschied zwischen Theorie und Praxis hervor, der sich an solchen Klingen
zeigt. Dahlhaus, Domenico Belli, S. 328.
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Titel wie consonanze stravaganti in einem anderen Licht. »Ungewo6hnliche Konsonan-
zen« ist in der Tat eine treffendere Bezeichnung fiir das hier vorgestellte Phinomen.**’
Die mit consonanze liberschriebenen Sétze dieser Zeit (es sind sehr viel weniger iiber-
liefert als im Fall der durezze) machen ndmlich ebenfalls auffilligen Gebrauch vom
»ilbermiBigen Dreiklang«,**® so dass es fiir die Zeit um 1600 kein Problem darstellen
sollte, durezze-Kompositionen mit consonanze-Stiicken einem gemeinsamen Genre zu-
zuordnen.”*” Was die betroffene Intervallklasse der angebrachten »Hirten« in solchen
Sdtzen betrifft, positioniert sich die Bezeichnung consonanze eindeutig klarer zum Ge-
genstand als die durezze es tun.

Eine weitere Beobachtung mag im Zusammenhang mit der Kompositions- und Spielart
der Tokkata stehen: Der intrikate Umgang mit der Kadenz, deren Ziel suspendiert oder
umgebogen wird, gehort geradezu zum Profil solcher Sétze, ist aber auch Merkmal der
consonanze. Entsprechende Vorginge werden hier hiufig in dichter Folge eingesetzt
und geraten so in die Rolle eines kompositorischen Programms. Eine weitere Gemein-
samkeit von durezze und consonanze Stiicken besteht schlieSlich darin, dass sie auf den
Bereich der Tastenmusik beschrinkt blieben. Zwar gab die Uberlieferung in einigen
Fillen einer »stimmigen« Prisentation solcher Stiicke in Klavierpartitur den Vorzug,***
ihr Kontext aber ist eindeutig ein tastenmusikalischer. Dissonanzen und Vorhalte sind
ganz allgemein wesentliche Bestandteile des Konzepts, fiir die durezze aber kann noch
genauer gezeigt werden, worin hier die genauen kontrapunktischen Referenzen beste-
hen. Die durezze der iibermiBigen Dreikldnge sind ein hochrangiges Merkmal der
gleichnamigen Spiel- und Kompositionsart der Tokkata.

Es bleibt noch zu iiberpriifen, ob einerseits durezze im hier eingefiihrten Verstindnis die
einschldgigen Rossi-Sinfonien prigen, und andererseits ist zu untersuchen, welche Rolle
Synkopendissonanzen (/igature)in den fraglichen Sitzen spielen. So bringt Sinfonia
R III/8 tatséchlich eine verminderte Quarte zwischen den beiden Canti (T. 16), die ge-

meinsam mit dem Basso den Eindruck des iberméBigen Dreiklangs hervorruft:

5 Merkwiirdigerweise wies Dahlhaus bei seiner Diskussion der alterierten Konsonanzen (siche Anm.
242) nicht auf die Tradition der consonanze-Kompositionen hin. In der Differenz zu den consonanze-
Titeln zeigt sich auch, dass mit den durezze wohl auch noch andere »Hérten« (etwa solche der Stimm-
fithrung) gemeint sein diirften.

46 Als Beispiele sei hier auf entsprechende Kompositionen von de Macque (wie die durezze enthalten in
Monumenta Musica Belgicae, Bd. 4) und Trabaci (siche Anm. 248) verwiesen.

7 Texte, die sich mit der durezze in Tokkaten auseinandersetzen, widmen sich kaum gleichzeitig auch
den consonanze-Stiicke, so dass ein Zusammendenken beider Satztypen nicht sogleich nahe liegt.

8 Der prominenteste Fall ist der consonanze Satz von Giovanni Maria Trabaci, der in den Ricercate von
1603 (Sartori 1603c¢) enthalten ist. Trabaci wendet sich hier direkt an die Leser und charakterisiert den
Inhalt der Sammlung folgendermafBlen »Queste mie fatiche di Musica da sonarsi sopra qualsiuoglia
stromento, ma piu proportioneuolmente ne gli organi, ¢ ne i Cimbali, ...«. Giovanni Maria Trabaci,
Composizioni per Organo e Cembalo, hg. von Oscar Mischiati (= Monumenti di Musica Italiana, hg.
von Oscar Mischiati u.a., Serie I, Organo e Cembalo, Vol. III), Brescia 1964, S. XV.
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Nbsp. 9.2.: Rossi, Sinfonia R 111/8, T. 15-20, durezze-Klang in T. 16

Der strukturelle Zusammenhang ist hier der Klauselrahmen, wie es in solchen Féllen

** Der absichtsvolle Umgang mit der alterierten Konsonanz

hiufig zu beobachten ist.
kommt hier besonders gut zum Ausdruck, da die Erhdhung des g' im Canto secondo
zum gis' (T. 16) bereits an einer Stelle auftritt, fiir die Alterierungen lingst nicht so ver-
bindlich waren, wie fiir die unmittelbar folgende Dissonanzauflésung. Nur wenige Ros-
si-Sinfonien verzichten aber auf eine derartige vorgezogene Alterierung.>® Sollte es
sich deshalb bei der vorgezogenen Alterierung um einen gewissen Standard handeln, so
hitte dieser ein hdufigeres Auftreten von durezze eigentlich erleichtern miissen. Es
bleibt aber bei dieser einmaligen Verwendung einer durezze; denn die andere e-
Komposition (Sinfonia R 1V/5) verzichtet — wie auch alle {ibrigen Sinfonien Rossis —

! Deshalb kann von den durezze gesagt

vollstindig auf den iliberméfBigen Dreiklang.
werden, dass sie im Repertoire der Rossi-Sinfonien zahlenméaBig keine Rolle spielen.

Anders verhilt es sich mit Synkopendissonanzen: Entsprechende Formulierungen sind
in beiden e-Sinfonien tatsdchlich zahlreich, allerdings ohne ein erkennbares Gewicht auf
dem planmiBigen Umgehen von Kadenzzielen (durch fuggita-Formen).”> Wihrend
Sinfonia R 1V/5 nur ein einziges Mal, ndmlich unmittelbar zu Beginn einem klanglich
anvisierten Kadenzziel ausweicht, verzichtet Sinfonia R III/8 vollstindig auf die ca-
denza fuggita. Damit fillt auch dieses Merkmal der bekannten durezze e ligature-

Kompositionen bei Rossi aus. Wenn also ein durezze-Charakter in den e-Sinfonien Ros-

sis schon rein quantitativ nicht nachweisbar ist, so gilt fiir die dort verwendeten Synko-

** Dies ist gut nachzuvollziehen an den von Jeppesen angefiihrten Belege aus Palestrina-Messen zum
»iibermafigen Dreiklang in erster Umkehrung«, von denen nur wenige in einen nicht kadenzierenden
Verlauf eingebettet sind. Jeppesen, Dissonanz, S. 144.

20 Fiir alle Rossi-Biicher gilt: Die vorgezogene Alterierung iiberwiegt hier im Kadenzzusammenhang bei
weitem, so dass die Bezeichnung Standard wohl gerechtfertigt ist. Als Beispiele fiir Kadenzen ohne
vorgezogene Alterierung seien hier Sinfonia R 1/2 (T. 7/8), Sinfonia R 1/5 (T. 9), Sinfonia R 11/3 (T. 14
u. 16) und Sinfonia R 11/10 (T. 20) genannt.

»! Allerdings treten sie bezeichnenderweise in der Sonata detta la moderna aus dem Dritten Buch zwei
Male an strukturell gleicher Stelle auf (T. 22 u. 53). Diese Sonate, die sich auf der Grundlage des oben
beschriebenen mensural-traditionellen Satzes bewegt, mag gerade wegen ihres madrigalischen Satzes
fiir den Einsatz solcher durezze besonders geeignet gewesen sein.

2 Vom fuggir la cadenza spricht Bernhard Meier, der auf eine ausgiebige Verwendung solcher Kadenzen
bei Adrian Willaert und seinen Schiilern hinweist. Bernhard Meier, Die Tonarten, S. 84 ff.
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pendissonanzen ein etwas differenzierteres Urteil, denn es fehlt dort vor allem an den
fuggita-Formen der ligature. Insgesamt kann aber auf der Grundlage dieser Ergebnisse
festgestellt werden, dass die durezze e ligature-Vermutung fiir die Rossi-Sinfonien im
Bereich der freien Assoziation verbleibt. Von einer Umsetzung des hier aufgezeigten
durezze-Konzepts sind alle vier Kompositionen aus den Rossi-Biichern deutlich ent-
fernt. Eine echte Teilhabe instrumentaler Ensemblemusik am tastenmusikalisch (vor-)
geprigten durezze-Konzept ist damit fiir die Zeit um 1600 nicht nachweisbar.

In einen anderen Bereich als der analytische Befund an konkreten Stiicken fiihrt die
Frage, ob durezze und Sinfonia iiberhaupt vereinbare Konzepte darstellen. Hier besteht
ein grundsétzliches Problem: Es ist ndmlich nicht klar, in welcher Weise durezze-
Kompositionen um 1600 von ihrer Funktion her grundsétzlich beschrieben werden kon-
nen. Dies ist wohl erst mit einigen deutlich kontextualisierten Kompositionen aus spéte-
rer Zeit moglich.”® Apel erwihnt hier die Elevationstokkaten der Fiori musicali
Frescobaldis, deren Kontext die Messe darstellt. Gemeint ist hier wohl konkret die Er-

hebung der Hostie als besonders »mystischer und weihevoller« Moment.>**

Mystische
Versenkung oder Kontemplation mag man als affektive Zustédnde erkennen, die die Hal-
tung des Gldubigen zu einem liturgisch zentralen Vorgang auszeichnet. Zwar bezieht
Apel hier ausdriicklich die »Tonart« e-Moll, nicht aber die Satztechnik selbst auf den
liturgischen Anlass. Die Horhaltung des informierten Rezipienten ist vergleichbar mit
dem gleichsam horenden Mit-Vollziehen kontrapunktischer Vorgédnge, die nun aber —
man denke an die urspriinglich einen Text gliedernde Kadenz — nicht mehr mit dem Ge-
sang verbunden sind, sondern als klingendes Ereignis ihren eigenen Wert erhalten miis-
sen. Horendem Nachvollziehen kann man dabei wohl mit Recht ebenfalls einen kon-
templativen Charakter zumessen. Das kontemplative Moment steht jedoch eindeutig

quer zur Einleitung wie zur Sammlung und Eroffnung. Eine wechte« durezze-

Komposition fiir Ensemble mit dem Titel Sinfonia zu versehen, diirfte auch mit der Be-

3 Eher allgemein beurteilt Heribert Klein den sozial-funktionalen Ort der durezze e ligature-
Kompositionen: »Von dem Umfeld hofischen Lebens ausgehend ergibt sich das breite Feld der Tocca-
ten, die vorwiegend fiir das Cembalo bestimmt waren. Hier erschliet sich das Entwicklungsfeld der
,Toccata’ mit ihren zahlreichen stilistischen Facetten. Mehr als in allen anderen Gattungen spielen
harmonische ,Experimente’ in der Toccata eine Rolle. Der vorwiegend in Siiditalien beheimatete und
von Frescobaldi weiter entwickelte Typus der Toccata di durezze ist Sinnbild dieser speziellen Kom-
positionsart«. Klein, Frescobaldi, S. 27.

% Heribert Klein verweist in diesem Zusammenhang auf historische Zeremonialbiicher, die eine solche
Verwendung belegen. Zur Machart dieser Tokkaten bei Frescobaldi bemerkt Klein: »Der Stil der Ele-
vationstoccaten Frescobaldis pafit sich dem funktionalen Ort innerhalb der Liturgie an«. Klein,
Frescobaldi, S. 28.

3 Der Kontrapunkt teilt sich in seiner besonderen Struktur eher den informierten Rezipienten mit, sozial
gesehen versammelt er also nicht, sondern trennt eher. Auch deshalb ist die Eignung der durezze-
Technik fiir die Sinfonia in Zweifel zu ziehen.
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zeichnungstoleranz des frithen 17. Jahrhunderts nicht mehr in Einklang zu bringen sein,
da ein solcher Satz wesentliche Sinfonia-Funktionen nicht mehr iibernehmen konnte.

So lésst sich sagen, dass »echte« durezze und Sinfonia konzeptuell unvereinbar sind.
Gleichzeitig fiihrt die Tatsache, dass die Verldufe beider e-Kompositionen unter den
Sinfonien Rossis eine so klare Distanz zum durezze-Konzept aufweisen, noch zu einer
anderen Erkenntnis: Sogar diese Sitze, die schon wegen ihrer ungewo6hnlichen Fundie-
rung eine gewisse Sonderstellung einnehmen, kdnnen nach wie vor emphatische Sinfo-

nia-Funktionen erfiillen.

IV.3. »stil moderno«

Die in der Rossi-Literatur hdufiger anzutreffende Rede vom »stil moderno« ist mit meh-
reren Unschérfen verbunden, denn weder gibt es Aussagen der musiktheoretischen Lite-
ratur nach 1600 dariiber, was einen stil moderno in der instrumentalen Ensemblemusik
ausmachen konnte, noch sind sich neuere sekundire Texte in diesem Punkt besonders
256

einig.””” Die Differenzen werden gut sichtbar an den Bewertungen von Rossis Musik.

Willi Apel etwa schrieb zu dessen Viertem Buch:

»Was den stilistischen Gehalt der verschiedenen Kompositionen anbetrifft, so ist kein
eigentlicher Fortschritt gegeniiber dem neun Jahre frither erschienenen 7erzo libro zu
erkennen. Von den Errungenschaften des stil moderno, welche die Werke von Castello
so eindrucksvoll prigen, findet sich keine Spur«.”’

Don Harran dagegen scheint vom sti/ moderno eine vollig andere Auffassung zu haben,

denn er dullert sich entgegengesetzt:

»By comparison with the more conservatively written Books 1-2, Rossi’s last two books
strike one as being in stile moderno«.**®

Der Versuch einer umfassenden Kldrung von Sache und Bezeichnung wurde fiir den sti/
moderno des instrumentalen Ensembles bisher noch nicht durchgefiihrt und kann auch
an dieser Stelle nicht stattfinden. Da es sich bei der Bezeichnung stil moderno aber um
eine in der Literatur hiufig begegnende sprachliche Wendung handelt, sollen die hier

auftretenden Probleme wenigstens kurz skizziert werden. Dabei zeigt sich schnell, wel-

26 An dieser Stelle soll ausschlieBlich vom stil moderno in der Instrumentalmusik die Rede sein. Eine
Diskussion von »Modernitit« in der Vokalmusik kann sich zweifellos auf reichhaltigeres Material
stiitzen, soll hier aber nicht unternommen werden.

37 Apel, Studien I, S. 191.

8 Harran, Rossi, S. 123.
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che Schwierigkeiten bestehen, den stil moderno iiberhaupt als Konzept angemessen zu
beschreiben. Erneut ist es die schon auf der Bezeichnungsebene herrschende Unschirfe,
die eine Darstellung des Verhéltnisses von stil moderno und Rossi-Sinfonia erschwert.
Ein Losungsvorschlag schlieBlich baut auf den bisherigen Untersuchungen auf.

Zwar hitte schon Rossis Sonata detta la moderna Anlass gegeben zu diskutieren, was
an dieser Musik eigentlich als »modern« aufzufassen wére. Ein stil moderno wird in der
Literatur aber fast immer von ganz anderen Kompositionen abgeleitet, nimlich von den
bei Apel erwidhnten Sonaten Dario Castellos, die (wahrscheinlich) 1621 und 1629 in
zwei gedruckten Sammlungen erschienen.””” Beide Drucke Castellos enthalten laut Titel
Sonate concertate in stil moderno. Auch wenn es aus der Folgezeit noch einige weiter
Drucke mit Titelformulierungen dhnlicher Tendenz gibt,*®’ liegen hier wohl die eigentli-
chen Wurzeln der verbreiteten Rede vom sti/ moderno. Das Castellos Sonatendrucke fiir
dieses Konzept eine gewisse Bedeutung haben diirften, legen also schon deren Titel
nahe. Auch Harrans Text ldsst an anderer Stelle erkennen, dass sein Bezugspunkt fiir
den stil moderno vor allem die Sonaten Castellos sind. So tiberrascht es nicht, dass in
der Literatur eine Diskussion von Modernitit und instrumentaler Ensemblemusik fast
immer anhand dieser Musik stattfindet. Dass damit aber schon klare Verhéltnisse ein-
kehrten, kann nicht behauptet werden: Auch hier liegt in der Titelformulierung, ganz
dhnlich wie bei den durezze e ligature-Kompositionen, eine sprachliche Mehrfachcha-
rakterisierung vor, denn es ist von konzertierenden Sétzen (Sonate concertate) die Rede,
die ihrerseits wieder auf eine bestimmte Weise abgefasst sind (in stil moderno). Das
hervorstechende Merkmal von Castellos Sonaten aber, die solistischen Binnenabschnitte
nidmlich, bei denen die Instrumente nacheinander mit Soloepisoden hervortreten, wird
damit weder dem einen noch dem anderen Bestandteil der Titelformulierung zugeord-
net. Die einschldgigen Soli lassen sich also nahezu instinktiv mit dem concertate-
Attribut identifizieren, kdnnen aber auch mit der Titelformulierung stil moderno in Ver-

bindung gebracht werden. Letzteres ist vor allem bei Peter Allsop der Fall, dessen Dis-

% Dies sind die Drucke Sartori 1621n (1629¢) und 1629f. Castellos Sonaten liegen bislang noch nicht
vollstdndig in einer wissenschaftlichen Neuausgabe vor. Eine Auswahl bietet Eleanor Selfridge-Field
in: Dario Castello. Selected Ensemble Sonatas, hg. von Eleanor Selfridge-Field (= Recent Researches
in the Music of the Baroque Era, Vol. XXIII und Vol. XXIV), Madison 1977. Die Form des Titels mit
dem ungewohnlichen stil (statt stile oder stilo) tritt erstmals im Titel des Nachdrucks von 1629 (Sar-
tori 1629¢) auf. Die Wiedergabe des Erstdruck-Titels bei Robert Eitner (der den Titel des ehemaligen
Berliner Exemplars Sartori 1621n wiedergibt) liest dagegen stilo moderno. Robert Eitner, Biogra-
phisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten [...], 2. Bd., Leipzig o.J.
[1900], S. 361.

% Dies sind vor allem die Sonaten von Giuseppe Scarani (Sartori 1630b) und Canzonen von Tarquinio
Merula (Sartori 1637a), die jeweils im Titel als concertate bezeichnet werden. Nur Scaranis Titel aber
erwihnt, anders als bei Willi Apel zu lesen, zusétzlich noch den stil moderno. Apel, Violinmusik,
S. 71.
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kussion des stil moderno bisher die vielleicht umfangreichste und systematischste dar-

stellt.2®!

Allsop unterscheidet in seiner Untersuchung vier »basic textures«, die er als
charakteristisch fiir die stil moderno-Sonate ansieht und in gewissen Sétzen des venezi-
anischen Canzonen-Repertoires (sein Beispiel entstammt den Sacrae Symphoniae
Giovanni Gabrielis von 1597) vorgeprigt findet:*** Es sind dies 1. der rhythmisch-
komplementdre Dialog (Motivic dialogue), 2. antiphonale Prisentation (Antiphonal
statement), 3. alternierende Soli (alternate solos) und 4. terzparallele Bewegungen (Pa-
rallel movement). Alle vier Merkmale funktionieren aber ganz iiberwiegend auf der
Grundlage eines fundierenden Basso, womit die klare Rollenverteilung zwischen figu-
rierenden und fundierenden Stimmen letztlich zu einem primdren Merkmal des stil mo-
derno wird, wie ihn Allsop beschreibt. Erst der Basso in neuer Rolle ermdglicht die so-
listische Grundhaltung weiter Teile von Sonaten, die dem sti/ moderno zugerechnet wer-
den. Auf diese Weise kommt in den vier von Allsop genannten Merkmalen des sti/ mo-
derno zum Ausdruck, dass eigentlich eine satzstrukturellen Voraussetzung, ndmlich der
Klang tragende Basso primédre Bedeutung hat. Dennoch ist es von Vorteil, solistisches
Spiel und Modernitit miteinander zu identifizieren, da der solistisch eingesetzte Canto
im Bereich der geringstimmigen Sonate die jiingste Neuerung darstellt. Er wird erstmals
in der Uberliefung greifbar mit zwei Sitzen aus Biagio Marinis Affetti musicali von
1617 (ndmlich mit den oben erwihnten Sinfonien L’Orlandina und La Gardana),*® also
nur wenige Jahre vor Castellos Veroffentlichung. Betrachtet man die Dinge von dieser
Seite her, so ist dem solistischen Spiel als dominierender Neuerung durchaus zuzutrau-
en, eine den Sonatenbereich differenzierende Bezeichnung hervorzubringen.

In den Hintergrund tritt dagegen eine andere Moglichkeit, ndmlich sti/ moderno zual-
lererst auf die Satzdisposition zu beziehen. Zwar diirfte sich die Referenz des stil mo-
derno kaum vollstindig im neuen geringstimmigen Satz erschdpfen. Die grundlegende
Rolle aber, die dem neuen Satz fiir den stil moderno zukommt, ist wohl nicht zu bestrei-
ten. Allsops Erkenntnisinteresse aber, das vorrangig auf die Sonate und nicht auf das

Satzprinzip (Geringstimmigkeit, neuer Satz) gerichtet war, konnte die erste Phase einer

1 Allsop, , Trio -sonata, S. 85-105. Kein Thema ist der Hintergrund des stil moderno dagegen fiir die
Ausfithrungen Ernst Kubitscheks (sieche Anm. 20), in dessen ausfiihrlichem Beitrag zu Castellos Sona-
ten sogleich an strukturelle Beobachtungen angeschlossen wird.

%62 Allsop bezieht sich hier auf die konzertierenden Stimmen Cantus und Septimus des Canzon duodecimi
toni (C 178). Kritik an der (fehlerhaften) Etikettierung dieser Komposition als Canzon in echo durch
Allsop iibte Richard Charteris im Rahmen seiner Ausgabe der Sacrae Symphoniae. Richard Charteris,
CMM 12:10, S. xlvi.

263 7u Marinis Affetti siche Anm. 156. Die genannten Sonaten Marinis gehdren ebenfalls zum immer
wieder angefiihrten Bestand an Schliisselkompositionen bei der Diskussion um den Komplex von
Monodie und stil moderno und bekamen wohl spitestens durch Riemanns Ubertragungen einen ent-
sprechenden Stellenwert in der Diskussion. Riemann, Handbuch, S. 96-100.
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Ausdifferenzierung der neuen Satzdisposition auler Acht lassen, weil diese ja an Sinfo-

264 Die Rossi-interne Differenz von alter und

nien und nicht an Sonaten sich dufBerte.
neuer Sonate, erkennbar im Vergleich zwischen der vierstimmigen Sonata des Ersten
und La moderna als Er6ffnungssatz des Dritten Buchs, musste deshalb bei Allsop unbe-
riicksichtigt bleiben. Geringstimmigkeit scheint Allsop fast als selbstverstindliche Vo-
raussetzung gegolten zu haben, und dies konnte auch erkldren, weshalb es bei ihm nicht
zu einer Identifizierung von Satzdisposition und Modernitdt kommt. Es sind deshalb
unter den vier Kriterien Allsops vor allem die solistischen Binnenabschnitte, die den sti/
moderno wohl am stirksten représentieren.

Grundsitzlich aber kann die Bezeichnung stil moderno im Jahr 1621 immer noch gut
auf den neuen Satz mit zwei anndhernd gleich disponierten Oberstimmen bezogen wer-
den, vor allem an einem Ort wie Venedig, wo vielstimmige und mehrchorige Komposi-
tionen mit dem Titel Sonata eine kaum zu iibersehende Tradition hatten. Ebenso zwang-
los konnte das concertate-Attribut dann auf die charakteristischen Soli bezogen werden,
die in der Sonatenproduktion des 17. Jahrhunderts auch spiter noch hiufig erscheinen,
weshalb man — im Einklang mit den mehrfachen Nachdrucken der Castello-Sonaten bis
nach 1650 — hier von einer »Wirkung« auf spitere Kompositionen sprechen kann.*®
Castellos Sonaten hétten dann vor allem als Sonate concertate eine Modellfunktion be-
kommen, ihr stil moderno dagegen konnte vor allem die Voraussetzungen bezeichnen,
die die neue Geringstimmigkeit als Alternative zum traditionellen Satz (auch der alten
Sonate) iiberhaupt erst ermoglicht haben. Unter diesem Blickwinkel représentieren Ros-
sis geringstimmige Kompositionen durchweg den stil moderno. Eine so verstandene
Modernitdt muss noch nicht automatisch alle tibrigen Merkmale einschlieBen, die etwa
Allsop und Harran dem stil moderno zurechnen. Fasst man die Bezeichnung stil mo-
derno aber vorrangig als Hinweis auf den neuen geringstimmigen Satz auf, so steht dies
in einem deutlichen Widerspruch zur herrschenden Forschungsmeinung.

Besonders an den Ausfithrungen Don Harrans zeigt sich, dass die iiblicherweise ge-
meinten Konzepte von stil moderno und »Instrumentaler Monodie« in gewisser Weise
konvergieren. Ansatzpunkt ist hier wie dort die Gestalt der Canfo-Stimmziige in ihrer

Differenz zum traditionellen Satz. An zwei Stellen geht Harran speziell auf die Verbin-

*6* Siehe dazu Abschnitt 1.3.

265 RISM, Serie A/I/2, weist mit den Drucken C-1460, 1461 und 1464 immerhin drei solche spéteren
Nachdrucke aus. die »Wirkung« der Castello-Sonaten wird traditionell auch mit diesen Nachdrucken
in Verbindung gebracht.
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dung von stil moderno und Sinfonia ein.**® Die erste davon schlieBt unmittelbar an das

oben gegebene Zitat an und enthilt zwei Punkte, die ndher betrachtet werden sollen:

»The composer [Rossi] seems to have been aware of the change: he labelled the first
work in Book 3 ,in modern style’, which applies not to the specific work, but to the gen-
re it represents: the sonata. In this he anticipates Dario Castello, who, in the 1620s, pub-
lished two collections of ,sonate concertate in stile moderno’. But Rossi seems here to
be formally announcing a style change that he had already inaugurated in certain sin-
fonie a 3 of Books 1-2. The sonata thus underwent an early gestation«.*®’

Zunéchst unterlduft Harrdn hier eine bezeichnende Ungenauigkeit in der Wiedergabe
des Titels von La moderna, der bei genauem Lesen eben nicht eine Sonate »m mo-
dernen Stil« bezeichnet, sondern ohne Einschrinkungen von einer »modern genannten
Sonate« spricht. Die gesamte Komposition soll also als »modern« angesehen werden,
und nicht bloB der Stil, in dem sie geschrieben wurde. Trotz dieser Ungenauigkeit
kommt Harrdn zu einem Schluss, der sich nur wenig von den hier angestellten Uberle-
gungen unterscheidet: Modern ist zundchst — neben anderen Merkmalen, die Harran
folgen lasst — das mit La moderna vorgestellte Genre, ndmlich die geringstimmige So-
nate. Harran hétte nur auf die Differenz zur alten, vielstimmigen Sonate hinweisen miis-
sen, um die besondere Sinnfilligkeit der Prisentation eines geringstimmigen Satzes als
Sonate deutlich zu machen. Der andere Teil des obigen Zitats betrifft gewissermallen die
Entstehungsgeschichte des stil moderno, so wie Harran sie beurteilt. Er dachte dabei
offenbar an eine Art »Reifung«, die der stil moderno durchmachen musste, bevor er
schlieBlich in den Sonaten Rossis (und anderer) zum Ausdruck kommen konnte. Als
Beleg fiir diesen Reifungsprozess bringt Harrdan den Anfang von Sinfonia R 1/11, der
Echo-Sinfonia aus dem Ersten Buch. Die folgenden Ausfiihrungen Harrans, nur wenig

spater im Text, zielen in dieselbe Richtung:

»It was the road of the sinfonia, then, that the composer travelled on his way to the stile
moderno. He did this not only in matters of structure, but also in those of style: the sin-
fonie, from the early books on, contain rapid passages in the virtuoso manner of the var-
iation sonatas; like the variation and ,special sonatas’, they show the influence of mon-
ody in the use of dotted figures or precipitous runs«.®

Harran fiihrt hier, zdhlt man den Beginn der Echo-Sinfonia hinzu, insgesamt vier No-
tenbeispiele an,”® die eine Vorbereitung des neuen Stils in den Sinfonien belegen sollen.

Diese Auswahl kann aber von mehreren Seiten her kritisiert werden: Ob eine Echo-

256 Harran, Rossi, S. 124 u. 137-139.

27 Harran, Rossi, S. 124 f.

*%% Harran, Rossi, S. 137 f.

2% Harréns Beispiele stammen aus den Sinfonien R /7, R II/15 und R III/1. Harran, Rossi, S. 138 f.
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Komposition im Jahr 1607 noch Neues vorbereiten kann, ist hochst fraglich, denkt man
hier an einige Canzonen Giovanni Gabrielis, die zum Teil schon zehn Jahre zuvor ge-
druckt wurden.””® Harrans Notenbeispiel 4.12a entstammt in beiden Teilen der Sinfonia
R 1/7, also jenem Satz, der in Abschnitt III.2.c. der vorliegenden Studie diskutiert wurde
und ganz wesentlich auf geradezu klassischen Diminutionen beruht. Diese als »modern«
aufzufassen fillt ebenfalls schwer, denkt man an die lange Vorgeschichte instrumentaler
Diminutionen im 16. Jahrhundert. Dazu kommt, dass in dieser Sinfonia Diminutionen
sich iiber den gesamten Satz hinweg ausbreiten und gerade nicht — wie es etwa beim
dynamisierten Quartzug von Sinfonia R 111/4 und bei La moderna der Fall ist — als loka-
ler Attraktionspunkt erscheinen. In die gleiche Richtung weist Harrans Notenbeispiel
4.12b, dessen »dotted figures« den gesamten kurzen Anfangsteil pragen und die sich
problemlos auf einen Kernsatz beziehen lassen. Nur das letzte Beispiel vermag in ge-
wisser Weise zu liberzeugen, und es kann tiiberdies auch als antiphonal statement auf
den oben gegebenen Merkmalskatalog Allsops bezogen werden kann. Die tirate zu Be-
ginn von Sinfonia R 1II/1 lassen sich aber auch gut als Gesten auffassen,””' wie sie im
Abschnitt zur »Instrumentalen Monodie« beschrieben wurden und die bei Rossi immer
lokal begrenzte Erscheinungen sind, nie aber eine vollstindige Komposition priagen. Ihr
Hintergrund ist zudem immer der mensural-traditioneller Satz, gegeniiber dem sie dimi-
nutiv-aufgeblendete Strukturen darstellen. Der canzonettenartige Satz Rossis dagegen
bleibt von solchen Gesten vollkommen unberiihrt. Ob Rossis Sinfonien also als Reper-
toire fiir eine »Reifung« des stil moderno im geldufigen Verstidndnis angesehen werden
konnen, ist durchaus fraglich.

Eine bemerkenswerte Beobachtung wird am Verhéltnis der unterschiedlichen Argu-
mentationen zum Problem von »Instrumentaler Monodie« und sti/ moderno moglich.
Der herkommliche Gebrauch dieser Bezeichnungen bildet mit dem hier vorgeschla-
genen eine merkwiirdig inverse Struktur: Wahrend Monodie hédufig stillschweigend auf
den gesamten (und instrumental {iberwiegend dreistimmigen) Komplex der neuen Ge-
ringstimmigkeit bezogen wird, bezeichnet die Literatur mit stil moderno vor allem kon-

zertierende Sonaten (Sonate concertate), die sich durch ihre Soloteile auszeichnen. Um-

" Ein Blick auf das umfangreiche Canzonen- und Sonatenrepertoire Gabrielis geniigt, um die Bedeutung
des Echo-Prinzips fiir diese Musik zu erfassen. Anders als die bereits von Allsop herangezogene
Canzon duodecimi toni (C 178) fiihrt aber nur die Canzone C 180 (bzw. C 181 in einer reduzierten
Version, beide ebenfalls in den Sacrae Symphoniae Gabrielis [Sartori 1597¢] enthalten) einen entspre-
chenden Titelzusatz, eine weitere Komposition mit Echo-Bezeichnung (C 192) ist handschriftlich
iiberliefert und wird Gabrieli zugeschrieben. Der quasi-ecco-Satz findet sich dariiber hinaus lokal in
zahlreichen Sitzen weiterer Musiker um 1600, so dass Einzelnachweise den Rahmen sprengen diirf-
ten.

Die von Rossi verwendeten tirate entsprechen prinzipiell den von Praetorius unter dem Stichwort
Tiratae erlauterten Diminutionen. Praetorius, Syntagma 111, S. 236.
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gekehrt aber wire es sinnvoller, wie mit den hier angefiihrten Argumenten gezeigt wer-
den sollte: Ein solistischer Instrumentalsatz kann mit mehr Recht monodisch genannt
werden als die zu wesentlichen Teilen kontrapunktisch durchgearbeitete Dreistimmig-
keit, und »modern« ist in den 1620er und 30er Jahren sicherlich immer noch der neue
geringstimmige Satz, neben dem ja nach wie vor in vielstimmig-traditionellen Disposi-
tionen komponiert wird.

SchlieBlich fillt auf, dass an der gesamten Diskussion um Modernitdt im Bereich der
instrumentalen Ensemblemusik der Kontrapunkt merkwiirdig unbeteiligt bleibt. Tra-
ditionelle Argumente, die in den Bereich der Satztechnik verweisen, scheinen hier iiber-
haupt keine Rolle zu spielen. Dies kann mit Textlosigkeit und Stilhohe erklart werden,
die den Rang von Instrumentalmusik im Gefiige von Spiel- und Kompositionsarten be-
stimmen. Dort konnen weder Erfordernisse eines zu vertonenden Textes auffillige satz-
technische Lizenzen rechtfertigen, wie es bei der Diskussion um die seconda pratica
geschieht, noch lésst sich behaupten, die Instrumentalmusik habe schon zu Beginn des
17. Jahrhunderts ein besonders wichtiges Betétigungsfeld fiir den nach Anerkennung
strebenden Musiker dargestellt. Die Zuordnung von Musikern aber zu einem je fort-
schrittlichen oder konservativen Lager funktioniert in zeitgendssischen Schriften prinzi-
piell iiber die Vokalmusik, etwa dort, wo Zarlino die chromatisti oder moderni wegen
falschen Gebrauchs der genera kritisiert,””> oder Artusi sich in mehreren Schriften mit

273 Modernitit konnte auf der

den imperfettioni della moderna musica auseinandersetzt.
Ebene des Kontrapunkts festgestellt und bewertet werden. Die Differenz von Vokal- und
Instrumentalmusik dagegen hat wohl vor allem aus den genannten Griinden hier keine
wichtige Rolle gespielt. Eine Zuordnung oder gar Bewertung von Instrumentalmusik
setzte also ganz offensichtlich nicht am Kontrapunkt an. Trifft aber zu, was oben {iber
Geringstimmigkeit und stil moderno gesagt wurde, dann war es in der Instrumentalmu-
sik wohl mdglich, geringstimmige Satzdispositionen als modern zu empfinden und zu
bezeichnen, da sie eine echte Differenz zu traditionellen Sétzen darstellten. Die Bewer-
tungsgrundlage wire damit aber eine sehr viel allgemeinere, und differenzierte Kritik,
wie sie der vielféltig ausdifferenzierte Kontrapunkt zulieB3, hitte sich daran kaum iiben
lassen.

Sofern also Rossis La moderna-Sonate ihren bezeichnenden Titel ihrem geringstim-

migen Satz verdankt, konnte diese Komposition neben allen anderen bemerkenswerten

272 7arlino, Istitutioni 1573, 111 Parte, Cap. 74-80.

3 Giovanni Maria Artusi, L’Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica, Venedig 1600
(= Bibliotheca Musica Bononiensis. Collana diretta da Giuseppe Vecchi del’Universita degli Studi di
Bologna, Sezione II. N. 36), Reprint Bologna 1968.
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Eigenschaften endlich noch diese fiir sich in Anspruch nehmen, nidmlich ein besonders
frither Beleg fiir eine behauptete Modernitdt zu sein, die ihre Referenz nicht mehr auf

der Ebene des Kontrapunkts hat.

121



V. Zwischenergebnisse (1): Das Rossi-Repertoire und der Sinfonia-
Begriff

Mit Rossis Sinfonien sind Sitze dieses Titels erstmals in groBeren Mengen und zu-
sammenhéngend tiberliefert, allerdings ohne die »Umgebung« eines groBeren zykli-
schen Werks, das eingeleitet oder gegliedert wird. Vor allem die Menge des Materials
verleiht diesem ersten Teilrepertoire der Mantuaner Sinfonia Gewicht: Waren Sinfonien
bis dahin Einzelsdtze mit klarer funktionaler Einbindung, so haben die Sinfonien der
Rossi-Biicher das wesentliche Merkmal einer Gruppeniiberlieferung, die sich {iber 15
Jahre erstreckt und 56 Kompositionen umfasst. Qualitativ gesehen differenzieren Rossis
Kompositionen den Sinfonia-Begiff, sofern man einen solchen von der beschriebenen
spirlichen Tradition in gedruckter Uberlieferung abstrahieren mochte. Dies geschieht
zundchst durch die Disposition: Zweifellos grenzen die neuen geringstimmigen Sinfo-
nien an den Begriff der friilhen Triosonate, die ebenfalls Bestandteil der Rossi-
Uberlieferung ist. Noch bevor sich aber die Sonate in nennenswertem Umfang in den
geringstimmigen Bereich hinein ausdifferenzierte, fanden in der Rossi-Sinfonia bereits
Vorginge statt, die ganz allgemein als Profilierung eines freien Satzes fiir instrumentales
Ensemble beschrieben werden kdnnen.

Trotz aller Innovation, deren Erkenntnis manchmal durch gingige Rossi-Bilder er-
schwert wird, stellte sich zunédchst die Frage nach einem moglichen Anschluss an die
Sinfonia-Tradition um 1600. Besonders offensichtlich wurde ein solcher Anschluss mit
den drei vielstimmigen Sinfonien im Ersten Buch und auch noch durch die Sinfonia
R 1/13, die eingangs mit Marenzios Intermedien-Sinfonia verglichen wurde. Rossis Ers-
tes Buch bringt hier keineswegs vollstindig »neue« Musik im geringstimmigen Satz,
sondern verweist auch auf die Mdglichkeit, Traditionen der alten Sinfonia fortzusetzen.
Dies gilt sogar fiir Verlaufskonzepte wie die Doppelung des Anfangs, denn Sinfonia
R 1/13 zeigt eine Uberformung genau dieser Struktur.

Stellt man die Frage nach einem moglichen Kontext zuriick und wendet sich der Dis-
kussion struktureller Beobachtungen zu, so werden Charakterisierungen moglich, die
ganz allgemein fiir die Ausdifferenzierung instrumentaler Ensemblemusik um 1600 von
Bedeutung sind. Noch einmal riickt dabei die Grenze der Satzdispositionen in den
Blick. Wéhrend die originédr vielstimmigen Sétze des Rossi-Repertoires zum Teil mit
ausgesprochen formelhaftem Material arbeiten, das sich durchaus als traditionell be-
schreiben ldsst, weisen die geringstimmigen Kompositionen vereinheitlichende Struk-
turmerkmale auf, die weder in der Intermediensinfonie, noch in der frithen Opernsinfo-

nie erscheinen. Gerade am Formelgebrauch von Rossis Sédtzen zeigt sich, um wie vieles
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kalkulierter sich hier der Umgang mit Stereotypen und Verweisen auf andere Komposi-
tionsarten darstellt. Eine Suche nach traditionellen Anteilen in Rossis Sinfonien fiihrte
weiterhin auf Lesarten, die sich mit den aufféllig abweichenden Verlaufkonzepten eini-
ger dreiteiliger Sitze und durch die parallele Uberlieferung von Sinfonia R 1/7 im Scola-
ro von Gasparo Zannetti begriinden lassen. Es ist festzustellen, dass hier zumindest eine
Diskussion der Frage moglich wird, ob diese Sdtze aus anderen Musizierbereichen —
etwa dem Tanz — libernommen wurden.

Die Beschreibung von Verlaufskonzepten und Satzstrukturen kann beim Rossi-Re-
pertoire von verschiedenen Beobachtungen ausgehen, zu denen die Anfangsimitation,
der kurze Anfangsteil, die Modifikation des mensural-traditionellen Typs und der Tripla-
Anschluss gehdren. Bereits die Opposition von vollstimmigem Beginn und Anfangsimi-
tation ist dabei aufschlussreich. Wéahrend im Ersten Buch noch eine Reihe von Stiicken
vollstimmig beginnen, liberwiegt die Anfangsimitation unter den Sitzen des Zweiten
Buchs bei weitem. Ganze zwei Kompositionen (von insgesamt 21 Sétzen) im Zweiten
Buch beginnen vollstimmig, und dies sind gerade jene Sitze, die sich durch Uberliefe-
rungsumstinde oder tanzartige Struktur von der Menge absetzen (ndmlich Sinfonia
R 1I/21, auch als Partiro da te tiberliefert und die Tripla-Sinfonia R 11/17). Konterkariert
wird dieser Eindruck aber von den Kompositionen des Vierten Buchs, denn hier liegen
iiberwiegend Sitze ohne Anfangsimitation vor. Dieses Merkmal wurde nun offenbar
weniger hochrangig eingeschétzt, und andere Prinzipien der Satzgestaltung wie der spe-
zielle Kontrapunkt im mensural-traditionellen Typ riickten demgegeniiber in den Vor-
dergrund. Vielleicht ist es deshalb berechtigt, die Anfangsimitation zwar als haufiges,
nicht aber als wesentliches Merkmal aufzufassen. Zwar prigt sie das Erscheinungsbild
vieler Kompositionen, gemessen an den Sdtzen des Vierten Buchs aber ist die An-
fangsimitation kein Gestaltungsmittel, das sich als dauerhafter Bestandteil eines Sinfo-
nia-Konzepts bei Rossi erweist. Die Anfangsimitation ist mit den Sétzen des Vierten
Buchs nicht mehr als herausragendes Merkmal zu beschreiben. Vorstellbar ist aber, dass
Anfangsimitationen die ldngste Zeit flir einen konventionellen Beginn standen, der ent-
behrlich war, sobald ein »stiarkeres« Modell vorlag. Solch ein »stirkeres Modell« mag
man im vollstimmigen, gedehnten Anfangsklang (von der Linge einer Semibrevis oder
langer) erkennen, der einige Male auftritt und wohl verschiedene Urspriinge hat. Er
kann als Spielart der initialen Vollstimmigkeit beschrieben werden, die in der fritheren
Uberlieferung einen Sonderfall darstellte (z.B. in der Sinfonia grave des Ersten Buchs)

und zunéchst alles andere als ein die Rossi-Sinfonia pragender Standard war.
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Sicherlich ist es sinnvoll, mit Apel, Allsop und Harrén in der Anfangsimitation ein zah-
lenmiBig dominantes und durchaus charakteristisches Gestaltungsmittel der Rossi-
Sinfonia zu sehen.”’* Zum Bestandteil einer »Geschichte« wird der imitative Beginn
genau genommen aber erst dadurch, dass (spétestens mit dem Vierten Buch) an gleicher
Stelle die Vollstimmigkeit im mensural-traditionellen Typ erscheint und dadurch (min-
destens) die zahlenméBige Bedeutung der Anfangsimitation zuriickgeht.

Sieht man auf die vorliegenden Verlaufskonzepte, so lassen sich auch hier einige Stan-
dards beobachten. Rossis geringstimmige Sinfonien des Ersten Buchs etwa priagen be-
reits mit dem kurzen Anfangsteil ein wichtiges Merkmal aus. Dessen Héaufigkeit nimmt
mit dem Zweiten Buch noch zu. Andere Standards betreffen die Anordnung der Teile:
Auf ungerade Metren zu Beginn einer Sinfonia folgt niemals ein gerade mensurierter
Teil. Es bleibt in solchen Féllen bei der einmal angeschlagenen Gangart. Der umgekehr-
te Fall dagegen (gerades Metrum, gefolgt von einer Tripla) ist bei ausgedehnteren Sit-
zen hiufig und zeigt sogleich einen besonderen Tripla-Typ, der aber in keinem Fall
mehr etwas mit dem alten »double emploi« einer reinen Umrhythmisierung zu tun
hat.*”

Es stellt sich die Frage, wie stark sich der Sinfonia-Begriff innerhalb des Rossi-Re-
pertoires wandelt. Der gesamte Erscheinungszeitraum aller vier Biicher umfasst 15 Jah-
re (1607-1622) und ldsst durchaus den Gedanken an eine wie auch immer geartete
»Entwicklung« zu. Noch einmal ist bei der Klarung dieser Frage von den dufleren Ge-
gebenheiten der Uberlieferung auszugehen: Im Gegensatz zu den beiden Biichern von
1607/08, in denen die Sinfonia qua Titel die Hauptsache darstellte, ist die Sinfonia im
Dritten und Vierten Buch zahlenmédBig geringer vertreten (neun bzw. sechs Sétze). Dar-
aus ist aber nicht unbedingt ein verringertes Sinfonia-Komponieren bei Rossi abzulei-
ten. Denkbar ist auch, das hier das Ergebnis einer Auswahl vorliegt, die dann aber nicht
von den Durchschnittsmerkmalen der beiden ersten Biicher bestimmt war, sondern neue
Strukturen und Verlaufskonzepte ins Spiel brachte. »Alte« Satzarten blieben daneben
erhalten und wurden nicht ausgesondert. Der Sinfonia-Begriff der Rossi-Sammlungen
ist daher auch nicht als eindeutige Schéarfung vom Ersten bis zum Vierten Buch be-
schreibbar, denn dafiir ist die Uberlieferung mit zu vielen Problemen behaftet. Sicher ist
nur, dass kurze Sdtze vom Dritten Buch an nicht mehr massenhaft iiberliefert sind. Als
Erklarung fiir diesen Umstand bietet sich an, dass in einer zunehmend von der neuen

Sonate gepriagten editorischen »Umgebung« auch die gewichtigere (stirker ausgedehn-

" Siehe dazu Apel, Violinmusik, S. 11, Allsop, , Trio -Sonata, S. 108 und Harran, Rossi, S. 126.
> Siehe Anm. 99.
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te) Sinfonia hoher bewertet wurde. Es steht aber nicht fest, dass die Zunahme ausge-
dehnter Sdtze vom Ersten bis zum Vierten Buch wirklich den wichtigsten Sachverhalt
darstellt. Bemerkenswert ist auch der kurze Anfangsteil, dessen Konzeption in Abschnitt
II1.3. untersucht wurde. Er ist vom Ersten Buch an vorhanden und seine Haufigkeit
nimmt mit dem Zweiten Buch zu, um schlielich den ausgedehnteren und vollkommen
anders gearbeiteten Sétzen des Dritten und Vierten Buchs gegeniibergestellt zu werden.
Allerdings gibt bereits die Sinfonia R 1/9 einen Ausblick auf just diese neuen Techniken,
so dass es verfehlt wére, ihr Potenzial ausschlieBlich in den beiden spiteren Biichern
dokumentiert zu sehen. Ahnliches gilt fiir die Gestaltung der Tripla-Anschliisse, die
immer auf sequenziellen Vorgéngen fuflen, dabei allerdings klar die Klangfolgeorgani-
sation auf der Grundlage einer Quintkette bevorzugen. Auch sie ziehen sich als charak-
teristisches Verlaufsmerkmal durch alle vier Sammlungen.

So bleibt der Sinfonia Begriff innerhalb des Rossi-Repertoires vielschichtig und umfasst
bis zum letzten Buch alle typischen Verfahren der Komposition, die hier beschrieben
wurden. Die Gewichtung allerdings ist unterschiedlich, was jedoch nicht zu vorschnel-
len Aussagen iiber die »Entwicklung« der Sinfonia im Rossi-Repertoire verleiten sollte.
Keine Rede aber kann sein von der Rossi-Sinfonia als einem monotonen Satztyp, der
einem immer gleichen Verlaufskonzept folge und blofl mechanisch und in grofBen Men-
gen komponiert worden wére. Vielmehr zeigt sich hier, auf welche Weise bei der Kom-
position von Einleitungssidtzen eine Ritualisierung vermeiden wird, indem sich eben
keine begrenzte Zahl an standardisierten Verldufen oder Satzer6ffnungen ausdifferen-
ziert. Sinfonien konnen deshalb auf immer wieder neue Art Aufmerksamkeit erregen
und verfallen eben nicht in Schematismus.

Aus einer »gattungsgeschichtlichen« Sicht stellt sich die Frage, welchen Stellenwert die
Ergebnisse der vorangegangenen Untersuchungen zum Rossi-Repertoire im Zu-
sammenhang mit einer Geschichte der Sinfonia insgesamt haben. Zunéchst ist dabei ein
Sinfonia-Begriff zu entwickeln, der auch die in Frage stehenden Kompositionen erfasst.
Dabei kann an die Trennung von Terminus und Begriff angeschlossen werden, wie sie
in der allgemeinen Sprachwissenschaft verstanden und von Hans Heinrich Eggebrecht
auf die musikalische Terminologie angewandt wurde:*’® Ein Sinfonia-Begriff ist dem-

nach nur sinnvoll als libergreifende Konstruktion zu denken, die unterschiedlich struktu-

" Hans Heinrich Eggebrecht, Studien zur musikalischen Terminologie (= Abhandlungen der Wissen-
schaften und der Literatur. Abhandlungen der Geistes- und Sozialwissenschaftlichen Klasse, Jg. 1955,
Nr. 10), Mainz o.J., S. 45 f. (Anm. 1).
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rierte Kompositionen einschlieBt.””” Diese Kompositionen tragen ganz iiberwiegend
ebenfalls den Titel Sinfonia.*” Fasst man die Gesamtheit dieser Sitze als Begriff auf,
dann kann weiter nach dessen Strukturen gefragt werden. Das Repertoire der Rossi-
Sinfonien zeigt dann vor allem, dass durch ihr Erscheinen der Sinfonia-Begrift nicht auf
der Bezeichnungs-, sondern auf der Sachebene differenziert wird. Nur wenn man die
Titelvokabel Sinfonia nicht selbst schon als Sache gewissermaflen »oberhalb« der Kom-
positionen auffasst, wird erkennbar, warum Differenzierungen von solchem Umfang
moglich sind. Deshalb ist kurz auf das Problem der Bezeichnungskultur einzugehen, das
in enger Beziehung zur Frage nach der Sinfonia »an sich« steht. Die Frage, was eine
Sinfonia sei, zielt auf die Formulierung eines abstrakten Modells mit ganz bestimmten,
moglichst vielen klar definierten Merkmalen. Das Denken hinter einem solchen Vorha-
ben ist ausgesprochen modern, denn es geht von einer eindeutig regulierten Beziehung
zwischen Sache und Titelvokabel aus, zwischen Bezeichnetem (Signifikat) und Zeichen
(Signifikant). Ein solcher binédrer Zeichenbegriff ist allerdings nicht vor den 1660er Jah-
ren belegbar und stellt deswegen, angewandt auf die Bezeichnungskultur der Zeit um
1600 einen Anachronismus dar.>” Sinnvoller ist es hier, von einem terndren Zeichenbe-
griff auszugehen, der sprachliche Zeichen (und dies sind die Titelvokabeln musikali-
scher Sétze zuallererst) als Bestandteil der Sache selbst auftfasst. Sinfonia ist also um
1600 ein Bestandteil des (bezeichneten) Satzes und verweist noch nicht zwangslaufig
auf eine Gattung als gedankliche Konstruktion »oberhalb« der konkreten Komposition.

Wenn also um 1600 ein Denken in binér strukturierten Zeichen nicht vorausgesetzt wer-
den kann, dann ist es auch anachronistisch, angesichts vielfdltiger Gestalten gleichartig
bezeichneter Sétze von einer »morphological uncertainty« zu sprechen, wie Don Harrdn
unternimmt.”® Solche Einschitzungen verraten ein Denken in den Bahnen einer moder-
nen Bezeichnungskultur. »Unsicherheit« im Sinne Harrans aber ist wohl eher kenn-

zeichnend fiir den vorherrschenden Affekt auf Seiten des (modernen) Rezipienten, der

" Der Hinweis Siegfried Oechsles, die Sinfonia sei zundchst gewissermaBen doppelt existent (siche
Anm. 33), fiihrt mit der Nennung von Toccata und Intrada indirekt bereits eine fiir die Uberlieferung
primédre Unterscheidung ein, ndmlich diejenige von schriftgebundener und schriftloser Praxis. Eine
solche Unterscheidung setzt allerdings voraus, dass auch schriftloses Musizieren als Komposition er-
kannt wird.

278 Der Titel eines komponierten Einleitungssatzes muss um 1600 keineswegs immer Sinfonia lauten. So
sah etwa Norbert Dubowy etwa das unmittelbar nach der berithmten 7occata erklingende Ritornello
als die »eigentliche Sinfonia« des Orfeo an. Diesem Satz kommt in Dubowys Theorie zum
Transpositionssatz (als Ursprung der Ritornellkonzertanlage) eine wichtige Rolle zu. Norbert
Dubowy, Arie und Konzert. Zur Entwicklung der Ritornellanlage im 17. und friihen 18. Jahrhundert
(= Studien zur Musik, hg. von Rudolf Bockholdt, Bd. 9), Miinchen 1991, S. 199.

" Siehe dazu Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge: Eine Archiologie der Humanwissenschafien,
iibersetzt von Ulrich Képpen, Frankfurt a.M. 1971, S. 102.

**" Harrén, Rossi, S. 128.
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an den bindren Zeichenbegriff gewohnt ist und deshalb eindeutige Beziehungen zwi-
schen Signifikat und Signifikant erwartet. Die unerwartete Bandbreite an Erscheinungen
im Bereich der Uberlieferung muss dann verwirrend wirken. Die Rede von einer »mor-
phological uncertainty« ist also auch problematisch, weil eine solche »Unsicherheit«
gerade kein negativ zu beschreibender Umstand ist, sondern zum Sinfonia-Begrift ge-
hort. Nicht eine Titelvokabel, sondern einen Begriff in den Vordergrund der Betrachtung
zu riicken, ist daher angemessen.

Die offenkundigen Abweichungen der Rossi-Sinfonien vom Repertoire der hier so be-
zeichneten Tradition (vor allem in der Satzdisposition) fiihrten nicht zu einer neuen Be-
zeichnung fiir kurze instrumentale Ensemblesétze. Stattdessen prédsentieren sich Rossis
Kompositionen schon auf der Bezeichnungsebene als Anschliisse an die Tradition. Hier
strebt die vorliegenden Studie den Nachweis einer weiteren wesentlichen Struktur in-
nerhalb des Sinfonia-Begriffs an: Im Ersten Buch Rossis werden Sitze in »neuer« und
nalter« Disposition ohne Bezeichnungsunterschied prasentiert. Dadurch erscheinen Sét-
ze in der jiingeren Disposition »auf gleicher Hohe« mit solchen der Tradition. Dies ist
der Anschluss der Rossi-Sinfonien des Ersten Buchs an die alte Sinfonia. Dass ein sol-
cher Anschluss mit den insgesamt drei originér vielstimmig disponierten Sidtzen dieses
Drucks greifbar wird, relativiert die bislang vorherrschende Sicht auf Rossi als Pionier
der instrumentalen Geringstimmigkeit, wie sie der am hdufigsten anzutreffenden Ein-
schitzung in der Literatur entspricht.

Zu selten in den Blick geriet dagegen die im Rossi-Repertoire beobachtbare Standar-
disierung von Verlaufskonzepten, die als erneute Differenzierung, diesmal innerhalb des
Rossi-Repertoires beschrieben werden kann. Tatsdchlich illustrieren die unter-
schiedlichen Verldufe dieser Kompositionen nicht nur die Varietit innerhalb des Sin-
fonia-Begriffs als Ganzem, sondern sie zeigen auch, wie vielfaltig die Anschluss-
moglichkeiten hier waren. Schlielich wird mit diesem Vorgang auch deutlich, dass ein
typisches Problem »reiner« instrumentaler Ensemblemusik, ndmlich die Gestaltung ih-
res eigenen Verlaufs,”®' Lsungen von unterschiedlicher Verbindlichkeit erzeugt. Dies
ist kein Vorgang, der erst mit einer sich verdichtenden Folge an Sonatendrucken (etwa
ab den 1620er Jahren, beginnend mit Castello) anzusetzen wéren. Bereits die Sinfonia
weist in ithrer Geschichte solche Vorgénge auf. Sie sind am Beispiel der Mantuaner Sin-

fonia besonders gut zu beobachten, da es sich hier um eine quantitativ gewichtige Uber-

2! Dass die Sinfonia auch in diesem Zusammenhang bei weitem nicht mit gleicher RegelméBigkeit fiir
Darstellungen oder Untersuchungen herangezogen wurde, zeigt schon ein fliichtiger Blick in die
Uberblicksliteratur. Werner Braun etwa beschrieb die Problemlage vor allem ausgehend von der Sona-
te. Werner Braun, Handbuch, S. 280 ff.
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lieferung mit Bezug auf wenige zentrale Musiker handelt. Vergleichbare Bedingungen
herrschen im Bereich der Opernsinfonie nicht vor den 1630er Jahren. So wird erst im
Bereich der venezianischen Oper mit den Sinfonien Francesco Cavallis die Untersu-
chung zahlreicher Kompositionen eines einzelnen Musikers méglich.?*

Nach einer Untersuchung des ersten Teilrepertoires der Mantuaner Sinfonia, der Sin-
fonien Salamone Rossis, sind zwei grundlegende Feststellungen moglich:

1. Anders als es die vorliegende Literatur zu diesem Bereich nahe legt, sind erste Dif-
ferenzierungen innerhalb des Sinfonia-Begriffs bereits lange vor dem Beginn des ve-
nezianischen Opernbetriebs erkennbar, und zwar in zahlenméBig bedeutendem Umfang.
Entsprechende Erkenntnisse konnen am Rossi-Repertoire gewonnen werden. Die Ein-
leitungsfunktion der hier iiberlieferten Sétze ldsst sich allerdings nur unterstellen und ist
nicht schon durch den reinen Quellenbefund abgesichert.”® Da also die Mantuaner Sin-
fonia in keinem erkennbaren musiktheatralischen Kontext steht, ist es mdglich, sie in
einer allgemeinen Geschichte der Sinfonia zu iibergehen, denn diese Geschichte ist und
bleibt im 17. Jahrhundert mafigeblich bestimmt von der Opernsinfonie.

2. Die Ausdifferenzierungen der Rossi-Sinfonien, die in ihren vielféltigen Verldufen
zum Ausdruck kommen, konnen gut im Zusammenhang mit allgemeinen Problemen des
Komponierens fiir instrumentales Ensemble beschrieben werden. Mit dem Rossi-
Repertoire erscheint die Sinfonia als geringstimmige Alternative zu den bereits lange
gebrauchlichen Genres vielstimmiger Ricercare, Fantasien und Canzonen. Im Gegensatz
zu solchen, liberwiegend ausgedehnten Kompositionen aber représentiert die Sinfonia
nun die Moglichkeit von Kiirze und Prignanz, sowie die Fihigkeit, unterschiedliche
»Tonfille« anzunehmen. Beides konnte auch ihre prinzipielle Eignung als Einleitungs-
musik stirker hervorheben. Damit bringt aber die Rossi-Sinfonia neue »Varietit« ins
Spiel der gebriuchlichen Genres. Solche »Varietdt« wird unter anderem auch durch die
Verwendung einer traditionellen Titelvokabel (Sinfonia) mit der nétigen »Redundanz«
ausgestattet.284
Eine leitende Frage bei den folgenden Untersuchungen an Sinfonien Buonamentes und

Uccellinis zielt darauf, Aufschluss iiber die weitere Ausdifferenzierung der Mantuaner

Sinfonia zu bekommen, die nun — anders als im Fall der Rossi-Drucke — von Beginn an

2 Anhand der 23 iiberlieferten Operneinleitungen Cavallis konnte Axel Teich Geertinger (siche Anm. 11)
einige verbreitete Ansichten liber die venezianische Opernsinfonie korrigieren.

% Folgerichtig musste es Stefan Kunze (siche Anm. 20) auch bei der Formulierung belassen, dass die
Sinfonien des Ersten Rossi-Buchs »als Einleitungsstiicke verwendbar« seien.

% Das Denken iiber die Grundlagen jeglicher Ausdifferenzierungen im Bereich der Kiinste kann sich hier
an den Ausfiihrungen Niklas Luhmanns zum Komplex von »Redundanz und Varietét« orientieren. Ni-
klas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1995, S. 53 u.6..
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in einem von der Sonata gepriagten Umfeld stattfindet. Gleichzeitig ist zu fragen, ob im
Fall der Uccellini-Sinfonien eine Wechselwirkung mit dem nun zeitgleich sich ausdiffe-

renzierenden Genre der Opernsinfonie venezianischer Pragung erkennbar wird.
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VI. Das Buonamente-Repertoire — Die Mantuaner Sinfonia nach Rossi

Das Rossi-Repertoire hat in den vorangegangenen Abschnitten ein grofleres Gewicht
bekommen, als zu vermuten war, solange nur von den Einzelsdtzen der Uberblicksli-
teratur ausgegangen wurde. Ein entsprechendes »Gewicht« des Buonamente-Reper-
toires ist zunédchst ebenfalls nur schwer abzuschitzen. Zwar liegen hier mit 29 Sinfonien
nur gut halb so viele Kompositionen wie bei Rossi vor, zusammengenommen haben sie
aber dennoch etwa den gleichen Umfang wie sdmtliche Rossi Sinfonien (in Takten ge-

285 Betrachtet man also die Sinfonien unter dem statistischen Blickwinkel der

messen).
»vkomponierten Substanz«, so »wiegen« beide Teilrepertoires etwa gleich schwer. Was
die Voraussetzungen fiir eine Untersuchung angeht, so sind die Verhéltnisse bei Buo-
namente jedoch klar von denen bei Rossi unterschieden, denn wissenschaftliche Ausga-
ben liegen hier bislang noch nicht einmal im Ansatz vor.”*® Dies mag zunichst als Er-
schwernis gesehen werden, hat aber auch in der jlingeren Vergangenheit nicht verhin-
dert, dass eine Buonamente-Literatur von kleinem Umfang entstanden ist.”*” Metho-
disch gesehen sind die vorhandenen Beitrdge aber nicht einheitlich, und so ist etwa die
Bereitschaft, Buonamentes Musik dabei direkt auf diejenige Rossis zu beziehen, unter-
schiedlich stark ausgeprigt. Hier gibt es die selbstverstindliche Annahme eines Ein-
flusszusammenhangs genauso wie den eher vorsichtigen oder neutralen Vergleich.”*®
Insgesamt herrscht das Bemiihen vor, mdglichst alle Teile der Uberlieferung gleicher-

mafen zu beriicksichtigen und »freie« Sitze wie Ténze gleichermallen zu diskutieren.

Untersuchungen mit einem Schwerpunkt auf den Sinfonien liegen bisher nicht vor.

% Das Verhiltnis betrdgt in Kompositionen gemessen 56 (Rossi) zu 29 (Buonamente) Sinfonien, auf die
Ausdehnungen bezogen stehen aber 1410 Takte (Rossi) 1444 Takten (Buonamente) gegeniiber. Da nur
iiberlieferte Kompositionen einen Bezugspunkt fiir solche Betrachtungen darstellen konnen, haben die
gegebenen Zahlen natiirlich keinen Aussagewert iiber den »tatsdchlichen« Umfang des Komponierens.

% Dies unterscheidet die moderne Uberlieferung Buonamentes klar von derjenigen Rossis, dessen Kom-
positionen in der CMM-Reihe vollstindig ediert vorliegen (siche Anm. 19). Bei Buonamente be-
schrinkt sich dagegen das unmittelbar zugéngliche Material auf einige praktische Ausgaben an Sona-
ten und Canzonen.

7 Die maBgebliche Studie ist hier Peter Allsop, Buonamente (siche Anm. 7). Eine frithere amerikanische
Dissertation beziecht Buonamente insgesamt stirker auf die {ibrige zeitgendssische Musik: Stanley E.
Romanstein, Giovanni Battista Buonamente and Instrumental Music of the Early Baroque, Ph.D.diss.,
University of Cinncinnati 1991.

2% Am weitesten geht hier Don Harran, der einen unmittelbaren Einfluss von Rossis Sinfonien auf dieje-
nigen Buonamentes als offensichtlich behandelt: »Buonamente appears from his own works to have
been influenced by them.« Don Harrdn, From Mantua to Vienna: A New Approach to the Origins of
the Dance Suite, in: Journal of the Royal Musical Association, 129/2, S. 181-219 (hier S. 184).
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Der eher geringe Umfang an Literatur zu Buonamente hat wohl auch damit zu tun, dass
Buonamente nicht wie Rossi fiir musikhistorisch ausgreifende Konstruktionen in An-
spruch genommen wurde.”

Die Studie Peter Allsops behandelt auch die Sinfonien erstmals etwas ausfiihrlicher.**’
Ein gewisses Interesse konnten Buonamentes Sinfonien zunéchst dort beanspruchen, wo
sie zum Teil einer Geschichte der Ensemblesuite werden.”' Hier aber lag wiederum das
vorrangige Erkenntnisinteresse eher auf einer Untersuchung der Tanzsdtze und ihrer An-
ordnung, und von diesem Punkt ausgehend ldsst sich tatsdchlich auch ein gro3erer histo-
rischer Zusammenhang konstruieren, denn bereits im Rossi-Repertoire finden sich An-
sdtze zu einer »Proto-Suite« in Form von einfachen Satzpaaren (Gagliarda und La sua
Correm‘e).292 Rossi und Buonamente sind in der Literatur also eher durch die in ihren
Uberlieferungen greifbare Suitenbildung verbunden. Ein umfassender Vergleich der Sin-
fonien Rossis und Buonamentes aber ist bisher noch nicht unternommen worden.

Dass Buonamentes Kompositionen tatsichlich eine Mantuaner Sinfonia im eigentlichen
Sinne nach Rossi darstellen, ergibt sich schon aus der zeitlichen Einordnung ihrer Uber-
lieferung:** Die Folge der Buonamente-Drucke setzt vier Jahre nach Rossis Viertem
Buch ein und endet zwei Jahre vor Erscheinen von Uccellinis Zweitem Buch. Auf diese
iiberschneidungsfreie Chronologie wurde oben bereits hingewiesen,”** aber erst die Un-
tersuchung einzelner Sitze kann zeigen, wie deutlich die Einteilung in drei Repertoires
auch der Sache nach ausfillt. In gewisser Weise rechtfertigt eine solche Klarheit in der
Abtrennung von Teilrepertoires voneinander auch die Methode, einer systematischen
Fragestellung zunichst innerhalb nur eines Repertoires nachzugehen und erst daran an-
schlieend Beziige zu den zeitlich benachbarten Teilen der Mantuaner Sinfonia herzu-
stellen. Dieses Verfahren wird auch fiir das Buonamente-Repertoire beibehalten, wobei

der Anteil an Aus- und Seitenblicken geringfiigig zunimmt.

% Wegen der Uberschaubarkeit der Beitrdge wird hier auf einen eigenen Abschnitt zur Literatur verzich-
tet. Als einschligige Uberblicksdarstellung der ilteren Literatur kann hier ohnehin nur Paul Nettls
Aufsatz gelten. Paul Nettl, Giovanni Battista Buonamente, in: ZfMw, Bd. 9 (1926/27), S. 528-542.

* Eine Auseinandersetzung mit den analytisch grundlegenden Arbeiten Peter Allsops findet im Verlauf
der Untersuchungen statt.

#! Die Einordnung Buonamentes in die Geschichte der Ensemblesuite stellte ein wesentliches Anliegen
der Studie Nettls dar. Nettl, Buonamente, S. 528 u.6. Don Harran untersuchte das einschligige Mantu-
aner Repertoire erneut unter dem Gesichtspunkt der Suitenbildung. Harran, From Mantua to Vienna,
S. 193 ff.

22 Insgesamt vier solche Satzpaare enthélt Rossis Viertes Buch. Harran, From Mantua to Vienna, S. 194.

% Wie schon fiir Rossis Sinfonien, so fehlen auch fiir diejenigen Buonamentes jegliche Hinweise auf
genauerer Entstehungszeitraume, Kompositionsanldsse oder andere konkrete Datierungshilfen.

*** Siehe dazu die Ubersichten auf S. 4 und 5.
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VI.1. Die Rahmenbedingungen — Sinfonia und Kontext

Die 29 Sinfonien Buonamentes verteilen sich auf drei Sammlungen, die iiber einen Zeit-

raum von elf Jahren hinweg (1626-1637) herauskamen:

Buch Titel Sinfonien
Viertes Buch 11 quarto libro de varie sonate ... 10
(Sartori 1626a) Venedig 1626 (Alessandro Vincenti)

Fiinftes Buch 11 quinto libro e varie sonate ... 11
(Sartori 1629a) Venedig 1629 (Alessandro Vincenti)

Siebentes Buch 1l settimo libro di sonate ... 8

(Sartori 1637d) Venedig 1637 (Alessandro Vincenti)

Ubersicht 10.: Die Buonamente-Drucke im Uberblick

Die absolute Zahl von 29 Kompositionen kdnnte dariiber hinweg tduschen, dass sich
Buonamentes iiberlieferte Sinfonien auch als das Ergebnis stirkerer Produktivitdt be-
schreiben lassen. Der Publikationstyp ist bei ihm nun durchweg das Varie-sonate-Buch
mit dem schon von Rossi her bekannten Titel, in dem die Sinfonia eine nachgeordnete
Stellung einnimmt. Allerdings erschienen in diesem Rahmen von Buonamente 29 Kom-
positionen innerhalb von elf Jahren, wihrend es bei Rossis Drittem und Viertem Buch
nur insgesamt 15 Sinfonien innerhalb von neun Jahren waren.*””

Editorisch betrachtet weicht die Reihe der Buonamente-Biicher von jener bei Rossi
schon deswegen ab, weil es hier keine von der Sinfonia dominierten Biicher gibt. Eben-
so fehlt bei Buonamente die unmittelbare zeitliche Nachbarschaft zweier Sammlungen,
wie sie die beiden Sinfonie-Drucke Rossis auszeichnet. Auch von Neuauflagen ist bei
Buonamentes Drucken nichts bekannt geworden. Solche ganz unmittelbaren Hinweise
auf Wirkungen fallen also aus; dafiir gibt es — anders als fiir Rossis Instrumentalmusik —
zumindest Spuren einer handschriftlichen Uberlieferung, die aber (soweit bisher be-
kannt) nur fiir die Sonaten relevant sind.*°

Fiir den gesamten Komplex der Mantuaner Sinfonia ist strukturell sicherlich derjenige
Teil des Buonamente-Repertoires am wichtigsten, dessen Kontext klar benannt werden
kann. Dies sind alle Sinfonien des Siebenten und zwei des Fiinften Buchs, die nun edi-
torisch fest mit mehreren Suitensidtzen verbunden sind, so dass hier eine klare Funktio-
nalisierung vorliegt. Was sich also im Rossi-Repertoire allenfalls abzeichnete, wird mit

Buonamentes Sétzen zur Gewissheit: Die Verwendung von Sinfonien als Einleitungssét-

5 Solche Uberlegungen miissen theoretisch bleiben, da bei Uberlieferungen im Druck der Zufall eine
kaum einzuschdtzende Rolle spielt. Zu viele Faktoren spielen hier eine Rolle, so z.B. auch das durch-
aus nicht einheitliche Verhéltnis komponierender Musiker zum Medium Notendruck.

2% S0 handelt es sich bei den Nr. 19, 23 und 24 einer Sammelhandschrift des ev. Pfarramts von Levoca
(Slowakei) um Sonaten aus Buonamentes Sechstem Buch (Sartori 1636). Weitere Belege fiir eine
handschriftliche Buonamente-Uberlieferung konnten fiir diese Studie nicht ermittelt werden und mé-
gen sich an anderer Stelle noch auffinden lassen.
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ze fur Suiten. Da es in zwei Féllen sogar ganz konkrete diastematische Verbindungen
zwischen Tanzsitzen und Sinfonia gibt,”’ die als »Substanzgemeinschaft« betrachtet
werden konnen, liegt hier eine besonders klare Einleitungsfunktion vor. Damit ist auch
die eher kontextarme Phase in der {iberliefernden Darbietung der Mantuaner Sinfonia
beendet. Wenn nun ein gutes Drittel aller Buonamente-Sinfonien als konkretisierte Sui-
teneinleitungen erscheint, so kann dabei von einem qualitativen Sprung gesprochen
werden. Will man diese Funktionalisierung kritisch betrachten, so gibt es dafiir im Zu-
sammenhang mit den beiden Suiten des Fiinften Buchs einen gewissen Anlass, denn die
hier gegebene Kopplung von Sinfonia und Tanzsdtzen muss nicht zwingend als von
Buonamente beabsichtigt angesehen werden. Das ergibt sich aus der besonderen Editi-
onsgeschichte des Fiinften Buchs, denn hier kam es zu dem ziemlich ungewdhnlichen
Vorgang einer Widmung durch den Verleger an den Autor, in der Alessandro Vincenti
sich selbst des »Diebstahls« bezichtigt, da er die Sammlung offenbar ohne Buonamentes

Wissen zusammengestellt hatte.**®

Vergleicht man die konkretisierten Suiteneinleitun-
gen mit jenen Sinfonien ohne eigene Suite, so lassen sich bereits einige Beobachtungen
machen. Die Ausdehnungen der Sinfonien des Siebenten Buchs etwa sind keineswegs
eingeschrinkt, sondern deutlich ausgeweitet. Klare Funktionalisierung ging hier also
nicht mit einer kiirzeren Fassung einher, sondern ganz im Gegenteil mit einer weiteren
Ausdehnung der Dimensionen.””

Eine breitere Diskussion ruft der mutmaBliche Ensembletyp hervor, auf den Buo-
namentes Sinfonien zugeschnitten sind. Die Titel aller drei Sammlungen weisen ihre
Canto-Stimmen nun ausdriicklich den Violinen zu und spezifizieren an gleicher Stelle
das passende Instrument fiir die Basso-Stimmen mit Basso di viola bzw. Basso di viola
0 da brazzo.>® Das wesentliche Unterscheidungsmerkmal aber diirfte hier an Etikettie-
rung und Gestalt der Basso-Stimmen abzulesen sein. Denn wo Rossis Biicher eine ziem-
lich konsequent zunehmende Dichte in der Bezifferung aufweisen, fehlen bei Buo-
namente nun jegliche Hinweise auf die Intention akkordischer Ausfiithrung. Alle Basso-

Stimmen sind klar einem Streichbassinstrument zugewiesen, bei dem offenbar nicht mit

akkordischer Ausfiihrung gerechnet wurde. Dies sicherte dem Ensemble Buonamentes

27 Dies ist in den Sinfonien B VII/1 und VII/4 der Fall. Allsop, Buonamente, S. 131.

*% Im Zusammenhang mit den Drucken Vincentis ist kein vergleichbarer Vorgang bekannt geworden.
Allsop bemerkt dazu: »This flagrant act of larceny should be taken as the highest compliment, for
Vincenti chose to single out Buonamente alone for such attention and this can only attest to the great
esteem his works must have held.« Allsop, Buonamente, S. 56.

% Die durchschnittliche Ausdehnung der Sinfonien des Siebenten Buchs betriigt iiber 65 Takte, wihrend
es im Vierten Buch noch 48 und im Fiinften Buch iiber 39 Takte waren.

3% Eine eingehendere Diskussion der Frage nach dem intendierten Streichbassinstrument bringt Allsop.
Allsop, Buonamente, S. 59.
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in der Literatur eine gewisse Aufmerksamkeit, da die vollstindige Abwesenheit eines
bezifferten Continuo-Stimmbuchs keine iibliche Praxis darstellt.””! Die regelmiBig auf
einen Streichbass (an Agostino Agazzaris Terminologie angelehnt also auf ein Melodie-
und nicht auf ein Fundamentinstrument) verweisenden Stimmen Buonamentes lassen
sich aber auch als Hinweise auf eine bestimmte Basso-Kultur zu beschreiben, die den
diminutiven Standard der Canfo-Stimmen aufnimmt und eine prinzipiell mogliche zu-
satzliche akkordische Ausfiihrung keineswegs ausschliet. In jedem Fall ist ein dem
Gebrauch angepasster Umgang mit notierten Diminutionen (durch Riickfiihrung von
Figuration auf den Kernsatz) ohne Probleme moglich, vor allem dann, wenn ein Ak-
kordinstrument lediglich zum Streichbass hinzutritt, die notierten Formen also daneben
auch wie notiert ausgefiihrt werden. Unterstellt man, dass geprobt wurde, so waren eini-
ge Hinweise auf iiberraschende Wendungen auch schnell in der Basso-Stimme nachzu-

tragen.””?

Was aber genau die iiber drei Biicher hinweg konsequent ohne Bezifferung
auftretenden Bidsse bei Buonamente veranlasst hat, bleibt weiter unklar, und die unge-
wohnliche Praxis, auch auf den Titeln keine Akkordinstrumente zu erwéhnen, unter-

scheidet diese Musik deutlich von der {ibrigen Mantuaner Sinfonia.

VI.2. Allgemeine Merkmale des Satzes

In den Bereich der satzstrukturellen Merkmale fiihrt ein Vergleich der Bandbreite an
Satzdispositionen, die bei Rossi und Buonamente auftreten. Ganz klar préisentiert sich
die Sinfonia hier als ausnahmslos geringstimmiges Repertoire. Originédr vielstimmige
Sdtze, wie sie in Rossis Erstem Buch enthalten sind, gibt es bei Buonamente tiberhaupt
nur als Sonata oder Canzona. Dies bildet sich auch in einer klaren editorischen Teilung
ab: Vielstimmigkeit ist ein wesentliches Merkmal des Sechsten Buchs (Sartori 1636),
das bezeichnenderweise keine Sinfonien oder Tanzsitze enthilt.

Problematischer ist es, eine gleichzeitig verniinftige und griffige Bezeichnung fiir die
neuen formalen Standards zu finden, die an den Buonamente-Sinfonien zu beobachten

sind. Zwar ist die schon bei Rossi liberwiegende Zweiteiligkeit mit Doppelstrich und

' Willi Apel sprach von der »Besetzung eines Streichtrios«, die mit Buonamentes besonderem En-
sembletyp vorliege. Apel, Violinmusik, S. 67. Allsop dagegen bezeichnet Buonamentes einschligige
Musik (also jene des Vierten, Fiinften und Siebenten Buchs) als »the earliest repertory of unac-
companied sonatas«. An das klassische Streichtrio (in der Besetzung von Violine, Viola und Vio-
loncello) wiére hier allerdings nicht zu denken, da einerseits ganz offenbar zwei Violinen gefordert
sind und andererseits Buonamentes Bezeichnung basso da viola auch auf eine Bassgambe hinweisen
kann. Allsop, Buonamente, S. 59.

392 Belege fiir solche handschriftlichen Nachtrage finden sich etwa im Exemplar des Vierten Buchs (im
Basso der Sinfonia B 1V/7) der Universititsbibliothek Wroctaw (RISM, Serie A/I/1, B 4941).
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Wiederholungsanweisung bei Buonamente nun ausnahmslos vorhanden. Im {ibrigen
aber lassen sich an Buonamentes Sinfonien neue Verldufe beobachten, die nur noch zum
Teil auf das Rossi-Repertoire bezogen werden kdnnen.

Aufschlussreich ist die Gestaltung der Eroffnungssituation bei Buonamente: Nur ein
einziger Satz (Sinfonia B IV/9) beginnt im ungeraden Metrum, um spéter ins gerade zu
wechseln; ein Fall, der bei Rossi nicht nachweisbar ist. Die Anfangsimitation liberwiegt
nun und ist bei knapp zwei Dritteln aller Sitze vorhanden. Als vielleicht auffalligstes
Merkmal aber konnen die Ausdehnungen von Buonamentes Sédtzen genannt werden, un-
ter denen sich keine kleinen oder kleinsten Sédtze mehr finden. Stattdessen wachsen die
Dimensionen vor allem mit den acht Kompositionen des Siebenten Buchs bis auf 83
Takte an, was klar iiber die anderthalbfache Lénge der umfangreichsten Rossi-Sinfonien
hinausgeht. Damit einher geht die verdnderte Gewichtung der Verldufe, die ihren
Schwerpunkt nun hdufig (in zwei Dritteln aller Fille) auf dem ersten Teil haben: Ein
kurzer Anfangsteil, wie er bei Rossi beobachtet werden konnte, fehlt deshalb bei Buo-
namente, oder ist hier zumindest nicht im eigentlichen Sinne beobachtbar.

Schon ein oberflachlicher Eindruck von Buonamentes Sinfonien ergibt, dass ein di-
minutiver Standard mit regelmifigem Auftreten kleiner Notenwerte den Satz voll-
standig préagt. So stellt sich die Frage, ob hier noch einmal sinnvoll ein mensural-tra-
ditioneller Typ vom allgegenwértigen canzonettenartigen unterschieden werden kann.
Dies fiihrt bereits auf recht konkrete Fragen nach Anschlussmdéglichkeiten, wie sie zwi-
schen den Teilrepertoires von Rossi und Buonamente beschrieben werden kénnen. Im-
merhin zeigen neun Sdtze einen mensural-traditionell aufzufassenden Beginn; ein Drit-
tel aller Sinfonien wire also nach den oben aufgestellten Rossi-Kriterien diesem Typ
zuzurechnen. Fiihrt man diesen Vergleich aber weiter aus, so lie3e sich mit einem knap-
pen Drittel mensural-traditioneller Satzeroffnungen das Buonamente-Repertoire auffal-
lig klar an den mutmaBlichen Rossi-Trend zum madrigalischen Satz anschlieBen. Dieser
Tonfall wird aber letztlich nicht wirklich prdgend, und das liegt vor allem daran, dass
insgesamt weite Strecken einen diminutiv angereicherten, canzonettenartigen Satz zei-
gen. Stirker noch als bei Rossi hat der mensural-traditionelle Satz deshalb hier den Wert
einer »Marke«, und nur im Fall zweier Sitze (ndmlich bei den Sinfonien B IV/6 und
B VII/2) dehnt diese madrigalische Spielart des mensural-traditionellen Satzes sich wei-
ter aus.

Mit einigen Sinfonien Buonamentes wird deutlich, dass es offenbar erneut die Sinfonia
ist, mit deren Repertoire gewisse qualitative Spriinge in Notation und der Auffassung

vom Tonsystem besonders »frith« in einem allgemein-musikgeschichtlichen Sinne sicht-
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bar werden. Die Mdglichkeit einer solchen Beobachtung wird zum Anlass genommen,
in Abschnitt VIL.5. der Frage nachzugehen, ob mit dem Buonamente-Repertoire eine
neue oder modifizierte Sicht auf die Grundlagen bzw. deren schriftliche Auspragungen
zum Ausdruck kommt. Ausgangspunkt dafiir ist der bei Buonamente zu beobachtende

Gebrauch von Kreuzen als Schliisselvorzeichen.

V1.3. Die Sinfonien B IV/2 und B V/4 im Verhiltnis zu Rossis Satz

Bei der Untersuchung des Buonamente-Repertoires wird nun die Methode gegeniiber
dem voran gegangenen Kapitel leicht abgewandelt, denn hier kénnen nicht alle 29 Sin-
fonien in gleicher Weise eingehend behandelt werden. ZweckmaiBiger diirfte es sein,
von einzelnen, fiir jeweils mehrere Sinfonien typischen Beobachtungen an den Einzel-
sdtzen auszugehen; ein Verfahren also, das schon mit den »Vereinheitlichenden Struktu-
ren« der Rossi Abschnitte ansatzweise durchgefiihrt wurde. Zwei Einzelsdtze konnen
aber hier bereits schlaglichtartig zeigen, mit welcher Art von Differenzen bei Buo-
namente gegeniiber dem Rossi-Repertoire zu rechnen ist.

Bei einem Anschluss des Buonamente-Repertoires an die Sinfonien Rossis lédsst sich in
dhnlicher Weise vorgehen, wie weiter oben beim Vergleich zwischen Marenzios Inter-
medieneinleitung und Rossis Sinfonia 1/13. Die dort diskutierte Quartbogenformel als
Vergleichsmerkmal der Satzer6ffnung ist auch in den Sinfonien Buonamentes gegen-

wirtig und tritt hier mehrfach auf:**

Nbsp. 10.1.: Die Quartbogenformel als » Typ«

Die Sinfonien B IV/2 und B V/4 machen von dieser Quartbogenformel Gebrauch. In
beiden Sitzen wird sie, ganz dhnlich wie bei Marenzio und Rossi, zundchst im Canto-
Bereich eingefiihrt. Gemeinsam ist beiden Sétzen weiterhin, dass die Quartbogenformel
zundchst kaum mehr darstellt als eine materiale Grundlage der unmittelbaren Satzeroft-
nung. Die weiteren Verldufe beider Sitze weisen dagegen erhebliche Unterschiede auf.

Im Fall von Sinfonia B 1V/2 kommt es dabei zu einer bezeichnenden Anordnung von

Taktgruppen, die in solcher Klarheit zwar nur in diesem Satz vorhanden ist, dariiber hin-

% Die Haufigkeit, mit der diese Quartbogenformel unabhingig vom komponierten Genre begegnet, ist
vielleicht auch auf ihre besondere Eignung als Kanonmaterial zuriickzufiihren (die Quartbogenformel
kann als Unterquartkanon im Abstand einer Halben Note »enggefiihrt« werden). Da es sich also um
kontrapunktisch universell »bewidhrtes« Material handelt, ist sein Erscheinen auch in Sinfonien nicht
weiter verwunderlich.
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aus aber ein fiir mehrere Sitze bedeutsames Verfahren aufweist. Der Eindruck einer
deutlich anders gearteten, so bei Rossi nicht nachweisbaren Bauweise, stellt sich sofort
ein. Diese Bauweise ldsst sich als »Episodenbau« bezeichnen, und damit ist eine Ver-
laufsart benannt, die mehr oder weniger offene Bruchstellen aufweist, anhand derer die
abschnittsweise Organisation der Musik deutlich wird. Der erste Teil von Sinfonia
B IV/2 diirfte das klarste Beispiel fiir eine solche Bauweise im Buonamente-Repertoire
sein. Hier kann sich der Eindruck einstellen, dass der Satz von seinem Verlauf her die
erweiterte Fassung eines nach Rossis Sdtzen modellierten kurzen Anfangsteils darstellt.
Dabei gibt es zweierlei Anfinge, deren erster (T. 1-4) den fiir diese Komposition be-
deutsamen Intradengestus festschreibt, indem er nach homorhythmisch-daktylischem
Beginn im Rahmen modal verbindlicher Ambitusgrenzen (ndmlich der Oktave; der
Canto secondo bewegt sich hier im A/to-Rahmen) und ohne ausgeprigt diminutive An-

teile fortschreitet:
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Basso 5 I T | 0 [

Nbsp. 10.2.: Buonamente, Sinfonia B IV/2, Satzeroffnung mit Intradengestus

Der zweite Beginn (T. 5 ff.) stellt nun allerdings, anders als bei Marenzio und in Rossis
Sinfonia R 1/13, keinen Riickgriff auf den ersten dar, sondern holt gewissermallen den
light point der Canzonetta nach und nutzt damit eine standardisierte Eroffnungssituation

. . .304
des Rossi-Repertoires:
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Nbsp. 10.3.: Buonamente, Sinfonia B IV/2,T. 5 ft., light point

Im weiteren Verlauf des Satzes (T. 6-15) zeigt sich, dass der hier grundlegende Stimm-
zug einer dreitaktigen Einheit entspricht, die sich problemlos auf einen mensural-

traditionellen Kernsatz zuriickfiihren 14sst und die mit einer gewohnlichen Kadenz en-

% Die auf Thomas Morleys Beschreibung der Canzonetta zuriickgehende Bezeichnung light point wird
auch in diesem Kapitel weiter fiir die Anfangsimitationen bei Buonamente verwendet. Zum /ight point
siehe Abschnitt I11.3, Anm. 181.
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det. Kombinatorisch zu diesem Stimmzug bewegen sich die freien (im Kern auf keinen
konkreten Stimmzug beziehbaren) Canto-Diminutionen (tongleich in den T. 10 und 13),
die gemeinsam mit dem Basso-Einsatz (ein solcher war bei Rossi keineswegs obligato-
risch) diesen gesamten Abschnitt als nicht-substanziell ausweisen.’”

Das Verhiltnis des tatsdchlich notierten Dreitakters zum imaginierten Kernsatz kann di-
minutiv beschrieben werden, jenes zwischen den tongleichen Stimmziigen der Canti in
den Takten zehn und 13 dagegen wire als figurativ zu bezeichnen, da eine unmittelbare
Anbindung an den soggetto des light point fehlt. Erst der vierte Abschnitt (T. 16-20)
kann wiederum gut auf einen unterliegenden Kernsatz mit soggetto-Anbindung bezogen
werden. Dass hier noch einmal (T. 20) die diminutive Ebene der Sechzehntel erreicht
wird (nun klar auf einen skalaren Gang beziehbar), dndert nichts an der grundsétzlich

substanziellen Bedeutung dieses Abschnitts:

Canto
primo

No N

3
iR

Canto
secondo

Basso

Nbsp. 10.4.: Buonamente, Sinfonia B IV/2, T. 16 ff., Intradenmaterial

Uberraschend verlaufen die letzten sechs Takte des ersten Teils (T. 21-26) als synko-
pendissonant konstruierter mensural-traditioneller Satz und stellen damit eine unkon-
ventionelle Schlussbildung dar, bei der die Canti nicht figurativ aufeinander bezogen
werden, wie es mittels paralleler oder komplementirer Fiihrung und Diminutionen héu-
fig geschieht. Dieser Schluss stellt eine abweichende Gestalt dar, denn der mensural-
traditionelle Satz von Takt 21 bis 26 wird nicht im Sinne einer konventionellen Steige-
rung eingesetzt. Der damit verbundene Wechsel im Satzbild, das sich hier in der Art
eines »unbearbeiteten« Kernsatzes priasentiert, ldsst noch einmal das Prinzip des Episo-
denbaus deutlich werden. Hier tritt eine sechstaktige Episode an die Stelle einer eben-
falls mdglichen schlichten Schlussbildung durch Kadenztakt und finalis.

Der gesamte Verlauf des ersten Teils ldsst sich daher auch als kontinuierliche Folge von
akzidentellen und substanziellen Abschnitten auffassen, die theoretisch eine Reduktion
des Satzes auf zwolf (substanzielle) Takte ermoglicht. Damit aber wiren zugleich die

Ausdehnungen des kurzen Anfangsteils hergestellt, wie sie von Rossi her bekannt sind.

% Am Beispiel dieses Satzes lisst sich eine Unterscheidung von Diminution und Figuration einfiihren,
wie sie im Fall mehrerer Buonamente-Sitze beobachtet werden kann. Die dreitaktige Einheit von
Kopf, Fortfiihrung und Kadenz bildet auch im weiteren Verlauf die Grundlage fiir eine figurative Be-
handlung (siehe dazu auch Abschnitt VII.2.).
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Dieser Episodenbau, in ganz geringem Umfang prinzipiell auch bei Rossi nachweis-
bar,’*® gewinnt mit den Sitzen Buonamentes offensichtlich an Bedeutung. Dies ist
schon an den groferen Ausdehnungen einzelner Teile abzulesen. Ausdehnungen
oberhalb der 40 Takte Gesamtldnge sind nun fiir die meisten Buonamente-Sinfonien
verbindlich, wofiir auch der Episodenbau verantwortlich ist. Eine klare Gewichtung
zugunsten des zweiten Teils, wie im Rossi-Repertoire, ist folgerichtig auch nicht
erkennbar. Die Mdglichkeiten groBerer Ausdehnung werden bei Buonamente vom
Vierten Buch an in beiden Teilen genutzt und lassen keine kurzen Anfangsteile im
eigentlichen Sinne der Rossi-Sinfonien entstehen. Als uneigentliches Phédnomen
dagegen sind kurze Anfangsteile — wie auch Sinfonia B 1V/2 zeigt — nach wie vor
gegenwartig.

Sinfonia B V/4 néhert sich mit ihrer Ausdehnung von insgesamt 27 Takten deutlich dem
Rossi-Durchschnitt (25 Takte) an und ist damit der kiirzeste Satz im Buonamente-
Repertoire. Schon dies fordert zu einer ndheren Betrachtung heraus. Insgesamt zeigt der
Satz mehr Gemeinsamkeiten mit Rossis Sinfonien, als es zundchst den Anschein hat.
Dafiir verantwortlich ist zunichst die eindeutige Prasentation und Trennung von mensu-
ral-traditionellem und canzonettenartigem Satz, die in dieser Sinfonia jeweils genau
einen Teil ausfiillen. Weniger passend zu diesem Eindruck von Ahnlichkeit verhlt sich
aber die groBe Gangsequenz (T. 20-25), die den zweiten Teil prigt.’®” Sie bringt syste-
matisch betrachtet einen wesentlichen Unterschied zur gerade dargelegten Sicht auf Sin-
fonia B 1V/2, deren Episodenbau trotz aller Unterschiede wegen des light point und
mehrerer mit ihm zusammenhéngender substanzieller Taktgruppen auf das Modell Ros-
sis beziehbar war. Eine derart klare Beziehung auch von Sinfonia B V/4 her steht jedoch
die genannte Gangsequenz entgegen, fiir die es bei Rossi keine Entsprechungen gibt.
Diese Gangsequenz erweist sich als konsequent gebaute Episode iiber einem Basso, die
von einem (nicht mit gleicher Konsequenz behandelten) Terzfallschema in den Canti
Gebrauch macht. Deren schematisch-komplementére Fiihrung présentiert sich als kon-

sequente Sechzehntelfiguration:

3% 7Zwei Sinfonien Rossis (Sinfonia R 1/9 und R 11/16) lassen innerhalb ein und desselben Teils canzonet-
tenartigen und mensural-traditionellen Satz aufeinander treffen. Hier ldsst sich zumindest von einem
episodendhnlichen Bau sprechen.

307 Letztlich ist hier vor allem ein Teilmoment der Sequenz gegenwirtig, ndmlich der Rekurs auf dhnli-
ches Material. Die Bezeichnung Sequenz fiir die gesamte Episode ist aber wohl dennoch angemessen,
da sie sich aus mehreren sequenzierenden Vorgidngen (ndmlich den jeweils aufeinander »reagieren-
den« acht-Sechzehntel-Gruppen der Canti) zusammensetzt.
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Nbsp. 10.5.: Buonamente, Sinfonia B V/4, T. 23 ff., Terzfallschema und Figuration

Der Einbau dieser Episode in den Gesamtverlauf funktioniert im Prinzip so wie bei Ros-
si, namlich iiber eine vorausgehende Kadenz.>® Daran schlieBt sich nun aber ein ausge-
dehnter und kadenzfreier Verlauf iiber volle sechs Takte an; ein Vorgang, der im Rah-
men der Mantuaner Sinfonia nun erstmals bei Buonamente erscheint. Hier zeigt sich die
Moglichkeit, den Episodenbau auf der Grundlage eines klar polarisierten Satzes zu ver-
wenden.*® Verantwortlich fiir diesen Unterschied ist vor allem die zum durchgehenden
Sechzehntelverlauf gesteigerte Figuration der Canti, die zu einer gewissen »Klarung«
des Satzbildes beitrdgt. Der Basso verbleibt dabei mit seinem ausgedehnten Gang (Ok-
tave + Quinte) in einer fundierenden Rolle, die ihn aber zugleich als herrschende Stim-

me ausweist:
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Nbsp. 10.6.: Buonamente, Sinfonia B V/4, T. 21-23, gedehntes ¢ im Basso-Gang

In seinem Verlauf liegt eine leichte Abweichung vom gesetzten Schema begriindet: Um
den charakteristischen Oktavfall des Basso in der abschlieenden Kadenz (trotz ihrer fi-
gurativen Uberformung ist sie gut als cadenza minore zu erkennen, T. 26/27) in einer
metrisch korrekten Position zu halten, muss das ¢ des Basso in Takt 22 zur Semibrevis

310

gedehnt werden.” ~ Dies hat aber Folgen fiir den vorausgehenden Takt und fiihrt dort im

3% Alternative Einbautechniken sind bei Buonamente seltener und werden in Abschnitt VI.4.c) behandelt.

399 Allsop sieht eine solche Technik in deutlicher Abhéngigkeit von der Pflege variativer Formen, wie sie
typisch fiir das Mantuaner Repertoire waren und die ein klares Unterscheidungsmerkmal gegeniiber
den Venezianern darstellt. Allsop, , Trio ’-Sonata, S. 107. Die Vorstellung, dass eine solche Technik
unmittelbar in der variativen Sonate iiber ostinate Basse oder Lieder entwickelt wurde, hat einiges fiir
sich. Mit einem Beweis sollte diese Beobachtung aber nicht verwechselt werden, denn primér variati-
ve Verldufe waren keineswegs nur in der Ensemblemusik gegenwértig, sondern konnten in den 1620er
Jahren etwa schon lange in der Tastenmusik studiert werden.

*!% Dass hier der Ton ¢ und keine andere Stufe gedehnt wird, mag modale Griinde haben und in einem
Denken begriindet liegen, das noch immer jegliche Tonrdume nach Quinten und Quarten bzw. nach
deren Gestalten (»species«) organisiert.
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Canto primo zu einer abgewandelten zweiten Takthilfte (T. 21), wohl mit dem Ziel,
diesen Stimmzug nicht zu friih an die Obergrenze des Ambitus zu fijhren.”"'

Unterschiede zum Rossi-Satz erzeugt diese Sinfonia aber auch dadurch, dass sie in ih-
rem ersten Teil den mensural-traditionellen Satz mit einer RegelméBigkeit umsetzt, die
in dieser Form bei Rossi ebenfalls nicht auftritt. Hier kommt die bekannte Quart-
bogenformel ins Spiel, die sich — den Eroffhungstakt ausgenommen — durchgehend kon-

form zum konsequent durchgehaltenen Mensurraster verhilt:
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Nbsp. 10.7.: Buonamente, Sinfonia B V/4, erster Teil, konsequentes Mensurraster

Der wiederkehrende chromatische Schritt in beiden Canti (T. 3, 7 u. 9) erinnert zwar
entfernt an den Einsatz der Chromatik in Rossis Sinfonia R 1/9. Dort liegt allerdings im
Verlauf nicht anndhernd die gleiche RegelmifBigkeit vor, wie sie bei Buonamente durch
die doppeltaktigen Einheiten gegeben ist. Dazu tragen auch die ersten beiden chromati-
schen Schritte bei, die sich iiber ihrem jeweiligen Quartbogen im Basso wie Transposi-
tionen zueinander verhalten.

Zusammenfassend lésst sich sagen, dass Unterschiede zum Rossi-Satz in Sinfonia B V/4
nicht nur in der Organisation des Verlaufs (wie bei Sinfonia B 1V/2), sondern auch am
konzeptuellen Detail beobachtet werden konnen. Sinfonia B V/4 ist auf den Rossi-typi-
schen Rahmen (unterhalb der 30 Takte) beziehbar und weicht zundchst nur im Detail
(1. Teil), dann aber ziemlich deutlich (Gangsequenz im 2. Teil) vom »Vorbild« ab. Im
Rahmen des neuen Teilrepertoires treten also Gestaltungsweisen auf, die eine gewisse
Unterscheidung gegeniiber Rossi ermoglichen. Welche Bedeutung aber die beobachte-
ten Differenzen fiir die Verldufe von Buonamentes Sinfonien tatsdchlich haben konnen,

lasst sich nur mit einer eingehenderen Untersuchung kléren.

! Bine alternative Fithrung des Canto primo in Takt 21 hitte dort den Oktavsprung f'-f* bedeutet.
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VL4. Rezeption und Uberlieferung

Bevor das Buonamente-Repertoire im Folgenden auf breiterer Basis untersucht wird, sei
hier noch kurz auf eine primdr philologische Beobachtung eingegangen, die begrenzt
Einsicht in die Bereiche von zeitgendssischer »Wertschitzung« und Verbreitung der
Mantuaner Sinfonia ermoglicht. Unter den Kompositionen des Fiinften Buchs befinden
sich zwei Sinfonien, die innerhalb des Buonamente-Repertoires durch eine konkordante
Uberlieferung herausragen: Sinfonia B V/7 und B V/9 sind auch in einem anonymen
Sammeldruck von 1660 iiberliefert, dem Exercitium musicum,’'* das Balthasar Chri-
stoph Wust in Frankfurt am Main zum Druck brachte und das von einer ungenannten
Person, vertreten durch die Initialien N.B.N., zusammengestellt wurde. Keine einzige
der diese Sammlung eréffnenden 13 Sonaten ist mit einem Autornamen versehen. Ein
Vergleich mit anderen zeitgendssischen Drucken und Kodizes ermoglicht allerdings
mehrere (unterschiedlich »sichere«) Autorzuweisungen. Dadurch werden auch Aussa-
gen zur konkreten »Altersschichtung« dieses Sammeldrucks moglich. Die beiden Buo-
namente-Sinfonien gehdren dabei wahrscheinlich zur éltesten Schicht der enthaltenen
freien Kompositionen, wenn auch nur noch fiir zwei weitere Sétze Druckdaten vor dem
Exercitium ermittelt werden kénnen.*"

Diese Uberlieferung auBerhalb Italiens, iiber 30 Jahre nach Erscheinen von Buo-
namentes Fiinftem Buch, ist in verschiedener Hinsicht bemerkenswert. Sie parallelisiert
in gewisser Weise den Nachdruck einiger Rossi-Sétze in Johann Erasmus Kindermanns
Deliciae studiosorum, von der bereits weiter oben die Rede war.>'* AuBerlich besonders
auffillig ist aber der Wechsel in der Etikettierung: Beide Buonamente-Kompositionen

315

im Exercitium musicum werden dort ndmlich als Sonata bezeichnet.” > Zwei besondere

Merkmale weisen auf mogliche Uberlieferungsumstéinde hin: In beiden Sétzen ist der

312 RISM, Serie B/I, 1660°, siche zu einigen Hinweise auf den Kontext dieser Sammlung Brian Brooks,
Etienne Nau, Breslau 114 and the early 17" century solo violin fantasia, in: EM, Vol. XXXII/1, Feb-
ruary 2004, S. 49-72. Beim Exercitium musicum diirfte es sich um den frithesten Sammeldruck mit
Triosonaten im deutschsprachigen Raum handeln. Das zahlenméBige Gewicht dieser Sammlung liegt
aber eindeutig auf den insgesamt 115 Tanzsdtzen. Durch die beiden Drucke Continuatio exercitii mu-
sici (RISM, A/l/1, B 1522) und Continuatio exercitii musici secunda (RISM, A/I/1, B 1523) des Jo-
hann Hector Beck, die mit dem letztlich anonymen Exercitium den Titel gemeinsam haben und die
praktisch ausschlieBlich Ténze (jeweils liber 100 Nr., nur der zweite Teil bringt auch zwei Intraden)
enthalten, weist sich das gesamte Unternehmen eindeutig als umfangreiches Repertorium zeitgemaBer
franzosischer Tanzmusik aus. Dieser Bestand ist bislang unerforscht, auch was den Nachweis von
Konkordanzen mit den einschldgigen Sammlungen in Kassel, Uppsala und Paris angeht.

Dies sind vorerst nur Sonata 111 (La Bulgarina aus Merulas viertem Canzonenbuch, Sartori 1651a) und
Sonata IX (eine Komposition aus J.H. Schmelzers Duodena selectarum von 1659). Unter dem Blick-
winkel der Datierungsfragen erscheint besonders Sonata VI bemerkenswert, bei der die Verhéltnisse
genau umgekehrt liegen, denn diese Komposition begegnet erst vierzehn Jahre spiter in einem Indivi-
dualdruck, ndmlich dem Fasciculus dulcedinis des Philipp van Wichel.

*'* Siehe Abschnitt IL.1.

3'3 Thre Titel lauten Sonata I und Sonata XII.

313

142



Basso (wie schon bei Buonamente) unbeziffert, wiahrend die Bésse der iibrigen Sonaten
Bezifferungen tragen. Dieser Umstand, zusammen mit einer problematischen Lesart am
Ende der Sinfonia settima,®'® macht es wahrscheinlich, dass die Stiicke keinen lingeren
Uberlieferungsweg zuriicklegten, sondern direkt aus einem Exemplar des Fiinften
Buchs kopiert wurden. Die Voraussetzungen dafiir diirften in Frankfurt bestanden ha-
ben: Zwei dort erhaltene Inventare aus den 1630er Jahre weisen tatsdchlich mehrere
Drucke mit instrumentaler Ensemblemusik italienischer Provenienz nach, darunter auch
solche von Buonamente.’'” Grundsitzlich ist kaum daran zu zweifeln, dass in einer
Stadt von der GroBe und Bedeutung Frankfurts derartige Musik hinldnglich bekannt und
auch im Druck vorhanden war.

Fehlte fiir den parallelen Fall bei Rossi noch ein entsprechend explizites Urteil, so ge-
hort Buonamente nun durch die Rezeption seiner Musik im Exercitium zu den fiirnem-
bsten Componisten dieser Zeit.’'® Kompositionen von Johann Kaspar Kerll, Johann
Heinrich Schmelzer und Tarquinio Merula bilden die Umgebung der beiden nun zu So-
naten umgewidmeten Buonamente-Sinfonien. Die Sonate Kerlls aber erreicht in etwa
die dreifache Anzahl an Takten der Buonamente-Sitze und zeigt, das Ausdehnungen
kein Auswahlkriterium bei der Zusammenstellung der Kompositionen gewesen sein
konnen. Da Tanzsdtze den grofiten Teil des Gesamtumfangs dieser Sammlung ausma-
chen, ist eine Funktionalisierung der 13 vorangestellten Sonaten als Einleitungssitze
nahe liegend. Bemerkenswert ist dabei aber, dass die beiden letzten ausgedehnteren Sit-
ze unmittelbar vor Beginn der Tanzsdtze ausgepragten Pavanencharakter haben und —
sollte es sich bei ihnen tatsdchlich um Pavanen handeln — somit zwischen Sonaten und

Tanzsitzen eine editorische Briicke bilden.*'®

Das Exercitium vermeidet jedenfalls die
Bezeichnung Sonata im Titel der beiden Stiicke. Zwar ist eine Pavane im eigentlichen
Sinne Tanzsatz, erfiillt aber aufgrund ihres Bewegungscharakters im Rahmen einer Suite
auch die Einleitungsfunktion. Sieht man aber das Ordnungsmoment der durchlaufenden

Zihlung bei den »freien« Sitzen als Vereinheitlichung an und betrachtet die so gewon-

316 Dort liest der Violino secondo in T. 38 (dritte Note) ein Achtel e anstelle des (sequenziell) zu erwarten-
den fis. Alfred Einstein vermerkte in seiner Sparte des Drucks diesen offenkundigen »Fehler« mit
(sic!), unterlie} aber den Hinweis auf die schon bei Buonamente vorhandenen Korrekturstriche.

*'7 Diese Inventare stammen von den Frankfurter Musikern Hans Georg Beck bzw. Matthias Sagittarius.
Das Inventar Becks fithrt Buonamentes Drucke als »Sonate« (Nr. 13) auf, wihrend bei Sagittarius et-
was konkreter von »Varie Sonata« (Nr. 7) die Rede ist. Brooks, Etienne Nau, S. 56 f.

% Diese Formulierung Wusts aus der Vorrede (Lectori musico S. iiberschrieben) mag als zeitiibliche
rhetorische Konvention genommen werden, ist aber im Zusammenhang mit den méglichen Autorzu-
weisungen (und deren zeitgendssischem »Ruf«) keineswegs haltlos.

319 Es handelt sich hier um die Kompositionen X7V und XV, die an Stelle eines Titels nur eine romische
Ziffer tragen, mit der die Zahlung der Sonaten fortgesetzt wird. Nummer X7V tragt iberdies den Hin-
weis auf die (in beiden Kompositionen vorliegende) Skordatur. An die Pavane lassen diese Sitze vor
allem wegen Dreiteiligkeit denken, die allerdings ohne Doppelstriche und Wiederholungen notiert ist.
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nene Gruppe an Kompositionen als potenzielle Einleitungen zu Suiten, die sich aus den
zahlreichen folgenden Tanzsitzen bilden lassen, dann rangieren Sonaten, Sinfonien und
Pavanen im Rahmen des Exercitium auf einer gemeinsamen Ebene. Unterschiede nach
Genres werden hier nicht gemacht.

Das Exercitium musicum kann als eines der wenigen Rezeptionszeugnisse zur Man-
tuaner Sinfonia angesehen werden,”” das aussagekriftig genug ist, um eine gewisse
zeitnahe Wertschédtzung von Buonamentes Sinfonien zu belegen und zugleich Aussagen
iiber ihre Verbreitung zu machen. Dabei wird die Suiteneinleitung durch die dullere An-
lage des Exercitium als bevorzugter funktionaler Kontext von Buonamente-Sinfonien
bestitigt, und zwar von zwei Sdtzen, die zundchst — im Zusammenhang des Fiinften
Buonamente-Buchs als Quelle — ohne eigene Suite auftraten. Auch in diesem Punkt ver-
hilt sich der hier beschriebene Fall einer konkordanten Uberlieferung parallel zu jenem

bei Rossi, dessen Sitze in Kindermanns Deliciae eine dhnliche Umgebung aufwiesen.

320 Siche die Ausfithrungen zur Rossi-Rezeption in Abschnitt I1.1.
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VII. Der Buonamente-Satz und Rossis Sinfonien — Anschliisse und
Differenzen

Die Konstruktion eines »groben« Anschlusses, wie er oben vor allem mit Hilfe von
Merkmalen der Uberlieferung konstruiert wurde, ldsst sich mit »feineren« Techniken
der Untersuchung ausbauen, wenn die Ergebnisse der Untersuchungen am Rossi-Re-
pertoire konkret auf einzelne Sinfonien Buonamentes bezogen werden. Dies fiihrt auch
bei Buonamente auf ein Zusammenfassen mehrere Sdtze zu Gruppen, die gemeinsame
Merkmale aufweisen. In ihrer Gesamtheit reprisentieren diese Gruppen das fiir Buona-
mentes Sinfonien typische Ausmall an »Varietdt«, die von derjenigen bei Rossi ab-
weicht.

Die folgenden fiinf Abschnitte behandeln Buonamentes Sinfonien unter fiinf ver-
schiedenen Gesichtspunkten. Die Untersuchungen zum kurzen Anfangsteil gehen von
der Vermutung aus, dass die Formung einer besonderen Erdffnungssituation mit den
Sinfonien Buonamentes keineswegs zum Abschluss kommt, sondern weiterhin als Vor-
gang einer Ausdifferenzierung beschrieben werden kann (Abschnitt VIL.1.). Ebenso
héngt der Abschnitt zu Diminution und Satztechnik mit der sich unmittelbar aufdran-
genden Erkenntnis zusammen, dass der diminutive Standard der zu untersuchenden Sét-
ze nicht vollstdndig demjenigen der Rossi-Sinfonien entspricht, sondern sich durchweg
als starker differenziert darstellt (Abschnitt VIL.2.). Weniger kompliziert dagegen gestal-
tet sich ein Vergleich der Tripla-Teile Buonamentes mit jenen bei Rossi (Abschnitt
VIL3.). Hier treten die jeweils vorhandenen Unterschiede besonders klar hervor. Als
»Faktoren neuer Verldufe« schlielich werden hier samtliche Beobachtungen zur weite-
ren Ausdifferenzierung der Mantuaner Sinfonia zusammengefasst, die in keinem unmit-
telbaren oder eindeutigen Zusammenhang mit kurzem Anfangsteil, diminutivem Stan-
dard oder Tripla stehen. Hier wird zunéchst der Frage nachgegangen, in welcher Weise
ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal des Rossi-Repertoires, die Differenzierung
nach Sinfonia-Typen, auch bei Buonamente angewandt werden kann. Hinzu kommt eine
Untersuchung der fiir Buonamentes Satz charakteristischen Riickgriff-Technik, sowie
der Blick auf die Behandlung von Sequenzen und die Rolle von Diskontinuitdt im Satz
(Abschnitt VII.4.). Eher einen Exkurs stellt der letzte Abschnitt zu Notation und Tonsys-
tem dar, der von Beobachtungen an den beiden bisher behandelten Teilrepertoires aus-
geht. Hier liegt der Anlass fiir eine Behandlung vor allem darin begriindet, dass die
Kompositionen Rossis und Buonamentes deutliche Hinweise auf Umbriiche im Notati-
onsgebrauch ihrer Zeit zeigen und mindestens zu einer weiteren Klarung der hier beste-

henden Problemlage beitragen konnen (Abschnitt VILS.).
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VIIL.1. Der kurze Anfangsteil

Auf den ersten Blick ist in den Sinfonien des Buonamente-Repertoires kein kurzer An-
fangsteil vorhanden. Geht man nur von den Dimensionen des jeweils ersten Teils aus, so
entspricht dieser bei etwa zwei Dritteln aller {iberlieferten Sdtze dem zweiten oder iiber-
trifft ihn sogar. Die folgende Ubersicht ergibt sich aus den durchschnittlichen Ausdeh-

nungen aller erster und zweiter Teile:*!

Durchschnittliche Grof3enverhéltnisse bei Rossi:

1. Teil 2. Teil

Durchschnittliche Grof3enverhéltnisse bei Buonamente:

1. Teil 2. Teil

Ubersicht 11.: Visualisierung durchschnittlicher GroBenverhiltnisse von erstem und zweitem Teil bei
Rossi und Buonamente

Eine klare Gewichtung der Sinfonia zugunsten des zweiten Teils, wie sie bei Rossis Sét-
zen mit kurzem Anfangsteil auftritt, ist bei Buonamente ganz offensichtlich kein leiten-
des Prinzip gewesen. Die am wenigsten ausgedehnten ersten Teile (in den Sinfonien
B V/4 und 6) messen bei Buonamente bereits 14 Takte und nehmen auch strukturell
(vollstimmige Anfiange ohne light point) einen gewissen Abstand zum {liberwiegenden
Modell des kurzen Anfangsteil bei Rossi ein.*”* Dennoch ist der kurze Anfangsteil als
Verlaufkonzept in einigen Buonamente-Sétzen als mogliche, gewissermallen »mitge-
dachte« Satzgestalt erkennbar. Die prinzipielle Moglichkeit, auch ausgedehntere Teile in
Buonamentes Sinfonien auf den kurzen Anfangsteil Rossis zu beziehen, zeichnete sich
bereits bei der Untersuchung von Sinfonia B IV/2 ab.**® Doch wihrend bei diesem Satz
die traditionellen Merkmale des kurzen Anfangsteils verdeckt und auf zwei Taktgruppen
verteilt auftraten, zeigen sdmtliche im Folgenden untersuchten Sinfonien den kurzen

Anfangsteil als zusammenhéngende Episode unmittelbar in Er6ffnungsposition.

32! Zugleich zeigt diese Ubersicht das Verhiltnis der durchschnittlichen Gesamtlangen aller Sinfonien. In
Takten gezdhlt betrdgt das Verhéltnis erster zu zweiter Teil bei Rossi 10,4 : 17,7 Takten, bei Buona-
mente hingegen 24,8 zu 25 Takten. Diese Zahlen liegen als gerundete Werte der gegebenen Ubersicht
zugrunde.

¥ Siehe Abschnitt I11.3.

323 Siche Abschnitt VI.3.a).
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Sonderfall: Erster Teil von Sinfonia B 1V/2

T. 1-4 T.5-9 T.10-15 T. 16-20 T.21-26

Normalfall: Erster Teil von Sinfonia B IV/7

T. 1-6 T.7-33

Ubersicht 12.: Visualisierung der ersten Teile von Sinfonia B IV/2 und B 1V/7 (grau unterlegt die Takt-
gruppen mit Material des kurzen Anfangsteils)

Kurz gesagt gehen also alle dem zweiten Verlaufsmuster (»Normalfall«) entsprechenden
Kompositionen in ihrer weiteren Satzentwicklung von Material aus, dass bei Rossi be-
reits einen vollstandigen kurzen Anfangsteil ausmacht. Dabei liee sich im Wortsinn
von einer »Anschlussleistung« des Buonamente-Satzes sprechen. Der kurze Anfangsteil
Rossis wird bei Buonamente gewissermallen gedffnet und von seinem begrenzenden
Doppelstrich »befreit«. Schon die Eroffnungssituation der einschlédgigen Kompositionen
hat hier eine gewisse Signalwirkung, denn sie zeigt ganz iiberwiegend den light point.>**
Alle Unterschiede aber, die dariiber hinaus noch bestehen, werden weiter unten als
»Uberformungen« dargestellt. Mit einer Untersuchung der hier ausgewihlten Anfangs-
teile lasst sich auch prézisieren, welcher Stellenwert dem »gesteigerten« Kontrapunkt,
wie er als Eigenheit des Buonamente-Satzes erkannt und beschrieben wurde,’* fiir
Satzbild und Verlauf der Sinfonien sinnvoll zuerkannt werden kann. Offenbar gewinnt
bei Buonamente die Anfangsimitation des /ight point einen Wert hinzu, der iiber den

Charakter einer als Satzeroffnung funktionalisierten Formel hinausweist.

VII.1.a) Uberformungen

Insgesamt zwolf Sinfonien des Buonamente-Repertoires entwickeln ihren light point
(oder anderes Material) auf eine Weise, die als Uberformung des kurzen Anfangsteils
bezeichnet werden kann. Allen diesen Sitzen ist gemeinsam, dass sie noch vor ihrem
dreizehnten Takt in auffilliger Weise kadenzieren und erst danach ihr Satzbild so ver-

andern, dass es sich deutlich vom vorangegangenen abhebt. Sofern es sich dabei um

24 Der light point of imitation, wie ihn Thomas Morley als Merkmal der Canzonetta beschrieb (siche
Abschnitt I11.3.), ist bei Buonamente in canzonettenartigen wie mensural-traditionellen Satzerdffnun-
gen gleichermallen vertreten, ldsst sich also wie bei Rossi nicht ausschliefSlich einer einzigen Satzart
zuordnen.

325 Allsop beschreibt kurz die Merkmale dieses »gesteigerten« Kontrapunkt, die Auswirkungen auf den
gesamten Satzbau haben. Allsop, Buonamente, S. 125.
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eine Eroffnung nach dem Modell des light point handelt, greift die unmittelbar an-
schlieBende Episode den zu Beginn eingefiihrten soggetto auf, was auf recht unter-
schiedliche Weise geschehen kann. Bei vollstimmigen Erdffnungen, dem alternativen
Modell zum light point, entfillt eine solche Anschlussmoglichkeit zwar nicht von vorn-
herein (auch in solchen Féllen wére ein Riickgriff moglich), sie treten aber in den ein-
schldgigen Sétzen nicht auf. Wesentliches Erkennungsmerkmal ist in beiden Féllen also
die Kadenz, die in der Regel auf die Hauptstufe zielt. Bei folgenden Sinfonien ldsst sich

der erste Teil als eine Uberformung des Konzepts vom kurzen Anfangsteil beschreiben:

Komposition Eroffnungssituation anschlieBende Episoden (bis zum
Doppelstrich)
Sinfonia B 1V/2 light point, Entwicklung durchbro- | 16 Takte
chen von figurativen Takten
Sinfonia B 1V/3 light point 9 Takte
Sinfonia B 1V/4 vollstimmige Eroffnung (mensural- | 9 Takte
traditionell)
Sinfonia B 1V/5 light point 13 Takte
Sinfonia B IV/7 light point 27 Takte
Sinfonia B IV/8 vollstimmige Eroffnung 18 Takte
Sinfonia B TV/10 vollstimmige Eroffnung 17 1/2 Takte
Sinfonia B V/1 light point 11 Takte
Sinfonia B V/3 light point 12 Takte
Sinfonia B V/8 vollstimmige Eréffnung 20 Takte
(mensural-traditionell)
Sinfonia B VI1/7 light point 11 Takte
Sinfonia B VII/8 light point 28 Takte

Ubersicht 13.: Sinfonien mit {iberformtem kurzen Anfangsteil

Aus dieser Ubersicht lisst sich entnehmen, dass auch unter dem Gesichtspunkt des
tiberformten kurzen Anfangsteils der /ight point bei Buonamente keineswegs das ein-
zige Modell der Satzeroffnung ist. Allerdings zeigt die insgesamt nur vier Male vor-
handene vollstimmige Eroffnung, dass imitative Eroffnungen ein deutlich bevorzugtes
Modell darstellen.

Die Phase des Satzes, die sich unmittelbar an den /ight point oder die vollstimmige Er-
Offnung anschlieft ist es nun, deren Techniken der Fortfiihrung sich zum Teil erheblich
voneinander unterscheiden. Der Bereich, um den es hier gehen soll, ist bildlich gespro-
chen jener zwischen der zweiten und dritten Spalte der obigen Tabelle. Zwar dominiert
in dieser Satzphase bei weitem die Diminution als maBgebliche Technik der Erweite-

rung. Immerhin vier Sétze aber (ndmlich die Sinfonien B IV/5, IV/8, IV/10 und VII/7)
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lassen sich davon ausnehmen, da sie keine solchen diminutiven Anschliisse aufweisen
und den Grad ihrer Figuration nicht weiter steigern. Bei ihnen ist es also allein die (je-
weils zur Hauptstufe filhrende) Kadenz, die eine Differenzierung von kurzem Anfangs-
teil und weiterem Verlauf zuldsst. Von diesen vier Sinfonien, die diesen einfachsten Fall
des Anschlusses zeigen, sei zundchst ausgegangen: Sinfonia B 1V/5 hat mit dem sogget-
to seines light point die maf3gebliche Diminutionsstufe bereits erreicht, der mit Takt 13
beginnende Abschnitt ist qualitativ auf den Wandel der Satzstruktur (die Einfithrung der
standardisierten Folge von Komplementéir- und Parallelfithrung der Canti) beschréinkt.
Ein Riickgriff auf den light point vom Beginn bringt diesen ersten Teil zu Ende. In Sin-
fonia B 1V/8 geht dem in Takt acht einsetzenden Strukturwechsel ein vollstimmiger
Beginn mit ziemlich konsequenter Viertelbewegung im Basso voraus. Darliber liegt ein
eher beliebiger Oberstimmensatz, der vollstindig ohne imitative Beziige auskommit.
Metrisch ungewdhnlich verhilt sich der Satz von Sinfonia B 1V/10, denn ihre mal3gebli-
che Kadenz (zur Hauptstufe e), die eine Beziehung zum kurzen Anfangsteil ermdglicht,
liegt mittig im Takt zehn und damit aulerhalb des sonst verbindlichen Semibreves-Ras-
ters. Genau hier wendet sich der Satz vom soggetto (bzw. dessen Umkehrung) ab, wo-
mit eine gewisse Motivation fiir die hochrangige Kadenz zur ersten Stufe vorliegt. Eine
Riicknahme des canzonettenartigen Satzes nach entsprechendem Beginn ist ein heraus-
ragendes Merkmal von Sinfonia B VII/7. Light point und kurzer Anfangsteil, der von
Takt acht auf neun mit einer D-Kadenz endet, konnen auch hier als Modell angesehen
werden. Ebenso wie in den drei zuvor untersuchten Kompositionen bestehen auch hier
keine sofort erkennbaren Beziige zwischen den beiden Abschnitten von Satzerdffnung
und Fortfithrung. Dem skalar in Achteln aufsteigenden soggetfo vom Satzbeginn folgt
hier ein mensural-traditioneller Abschnitt (T. 10 ff.), dessen Verlauf von madrigalisch
anmutenden Alterierungen und cadenze fuggite gepragt ist.

Es treten also keineswegs immer sogleich anspruchsvolle kontrapunktische Techniken
auf, die wenig Material zu einem lédngeren Satz entwickeln, und zwischen soggetto und
der ersten Phase unmittelbar nach der Satzer6ffnung muss keine Materialbeziehung be-
stehen. An den bisher untersuchten vier Sinfonien zeigt sich auch, dass es im Rahmen
der diskutierten Uberformungen bereits zu Ansitzen eines reihenden Episodenbaus
kommen kann. Der reihende Episodenbau aber ist es, der die Dimensionen zuallererst
erweitert, und deshalb l4sst sich auch sagen, dass es fiir eine deutliche Ausweitung der
Ausdehnungen des Satzes noch keiner vor allem kontrapunktisch zu beschreibenden

Techniken bedarf.
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Allerdings kommt, wie sich an den nun zu betrachtenden acht Sinfonien zeigt, dem
Riickgrift auf soggetto-Material in Buonamentes Satz eine erhebliche Bedeutung zu. Zu
jenen Sinfonien, die auf diese Weise tatsdchlich diminutiv an ihren kurzen Anfangsteil
anschliefen, gehdrt zunédchst in einer sehr allgemeinen Weise auch Sinfonia B 1V/4,
denn hier folgt auf einen mensural-traditionellen Abschnitt ein solcher in canzonettenar-
tiger Manier. Hier besteht zwar keine konkrete Materialbeziechung, aber die gewéhlte
Anordnung trdgt insofern bereits einen diminutiven Zug, als dass kleinere Notenwerte
den grofBeren folgen. Hier geht mit dem Wechsel des Satztyps ein solcher der Satzstruk-
tur (ab T. 11) einher, denn erst die nach geordnete Episode zeigt den modellhaften light
point (hier als permutierende Struktur mit zwei soggetti) im canzonettenartigen Satz,
nachdem eine vollstimmige Er6ffnung bereits im mensural-traditionellen Satz erklungen
ist.??

Grundsétzlich anders verhélt es sich dagegen bei den iibrigen sieben Sinfonien: Hier
kommt es ndmlich tatséchlich zu diminutiven Riickgriffen auf das Material des sog-
getto. Das Festhalten an ihm tiber den gesamten ersten Teil hinweg kann nun durchaus
sinnvoll als Mittel einer gewissen »Vereinheitlichung« des Verlaufs beschrieben wer-
den.*”’

Der erste Fall einer solchen Vereinheitlichung begegnet mit Sinfonia B V/1, in der dies-
seits und jenseits der entscheidenden Kadenz der Satz auf dem gleichen soggetto auf-
baut. Der diminutive Anteil besteht hier in einem ausfigurierten Dreiklang (T. 15 ff.),
der die gedehnte Ausgangsnote des soggetto kontrapunktiert. Zuvor kommt es jedoch zu
einem bezeichnenden Ereignis, das den Stellenwert kontrapunktischer Durcharbeitung
fiir Buonamentes Satz besonders anschaulich macht: Die Grenze zwischen kurzem An-
fangsteil (der auf 4 kadenziert, T. 12) und der figurierten Prasentation des soggetto wird
hier namlich zusitzlich von einem angedeuteten stretto (T. 12/13) gebildet.**® Mit ihrer
besonderen Konstellation von stretto, Kadenz und gewissermallen »verspitet« einset-
zender Figuration (als signifikanter Wechsel im Satzbild) stellt Sinfonia B V/1 den am
stiarksten ausgearbeiteten Fall einer Verschleifung von kurzem Anfangsteil und weiterer

Satzentwicklung dar.

326 Von den Moglichkeiten des kurzen Anfangsteils wird hier also nur die Ausdehnung iibernommen, der
Satz selbst verbleibt dabei in einer auffillig pavananartigen Sphére; ein Eindruck, der durch den be-
merkenswert regelméBigen Bau (zehn Takte im ungebrochenen Mensurraster) noch unterstiitzt wird.

27 Auf die Sinfonien des Siebenten Buchs bezogen bemerkt Allsop, dass »Methoden der Vereinheitli-
chung« unter Umstdnden von den dort grofleren Ausdehnungen veranlasst worden sein konnten. All-
sop, Buonamente, S. 132. An den oben diskutierten Sitzen zeigt sich aber, dass solche Techniken nicht
unbedingt nur auf lange Sétze beschriankt sind.

328 Auch die Bezeichnung stretfo findet sich nicht in der zeitgendssischen Musiktheorie, sondern tritt erst
im spéteren 17. Jahrhundert (etwa in Bononcinis Musico pratico) auf. Sie wird hier verwendet, da auf
den bezeichneten Vorgang bezogen mit einem angemessenen Verstindnis gerechnet werden kann.
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In Sinfonia B TV/7 schliellich liegt noch einmal eine echte permutierende Struktur mit
zwei soggetti vor:>*° Der light point in dieser Form begegnet bei Rossi nicht und ist
auch in dessen Canzonette nicht nachweisbar.”>° Die Anfangsimitation mit zwei soggetti
im Sinfonia-Repertoire wird also erst mit Buonamentes Musik greifbar. Trotzdem liegt
hier keine besondere »Strenge« in der weiteren Behandlung der soggetti vor, denn nach
Takt sieben figurieren beide Canti verhdltnismaBig frei, sieht man einmal davon ab, das
die Quartziige (T. 7, 9/10) durchaus auf die sekundére Gestalt (T. 2 im Canto primo u.
T. 5 im Canto secondo) bezogen werden kénnen.*>!

Starker abgeldst erscheint die Diminution schlieBlich in Sinfonia B V/3, einem Satz,
dessen erster Teil von blésertypischen tirate und signalhaften Tonfolgen bestimmt ist.**>
Hier von einem soggetto zu sprechen und damit den gesamten Satz mit seinen Grundla-
gen vielen anderen Kompositionen gleich zu ordnen ist deshalb problematisch: Kein
anderer Satz bei Buonamente kann derartig klar auf Trompetenfiguration bezogen wer-
den, die einem »vor-schriftlichen« Bereich entstammen und eher der Improvisation an-
gehoren. Unabhéngig davon ist in diesem Fall der sinngeméfe Verlauf eines kurzen An-
fangsteils gut erkennbar, da hier ebenfalls ein reihendes Prinzip vorliegt. Die dafiir
malgebliche Kadenz (auf der Hauptstufe D, T. 6/7) figuriert bereits ihren Zielklang mit
einer ausgesprochen bléserisch-signalhaften Tonfolge (Canto secondo) aus, die sich im
Rahmen der gleichen Quinte wie der aufsteigende Dreiklang vom Satzbeginn (Canto
primo) bewegt und die auch den ersten Teil zu Ende bringt (T. 16/17). Ausbau und Ent-
faltung des tirata-Zugs erweitern diese zweite Episode geringfiigig gegeniiber dem Be-
ginn. Der Gebrauch von Figuration mag hier besonders sinnfillig erscheinen, da figura-
tives Abwandeln als improvisatorisches Verfahren typisch fiir den Bereich der Trompe-
tenmusik ist.

Der Gebrauch der Diminution war in den bisher untersuchten Sinfonien eher frei und
gelegentlich figurativ zu nennen. Diminutive Verhéltnisse im engeren Sinne dagegen,
nidmlich mit klarer Anbindung an einen konkreten Kernsatz, liegen in den letzten vier

Sdtzen dieser Gruppe vor:

% Die Moglichkeit, den light point nicht ausschlieBlich auf eine einzige Gestalt zu griinden, zeigt sich
auch in den Er6ffnungen von Sinfonia B 1V/3 und 4. Wiahrend in Sinfonia B IV/4 tatsichlich zwei Ge-
bilde in einen permutierenden Zusammenhang treten, ist der imitative Standard des /ight point von
Sinfonia B 1V/3 offenbar eher vom Klauselzusammenhang und Klangfolge her erfunden.

3% Monteverdis Canzonette von 1584 dagegen enthalten immerhin zwei Kompositionen (Nr. 4 u. 19), die
von einer solchen permutierenden Struktur Gebrauch machen. Siehe dazu Monteverdi GA, Bd. 10.

33! Eine gewisse Besonderheit dieses Satzes diirfte ohnehin viel eher in der mit Takt elf anschlieBenden
Episode liegen, deren Konstruktion auf suspendierten Kadenzzielen fuflt und die in Abschnitt VII.4.a)
noch einmal unter anderem Gesichtspunkt behandelt wird.

332 Auf diese Sinfonia und auf die Moglichkeiten einer Semantisierung im Buonamente-Satzes wird in
Abschnitt VII.3.a) ndher eingegangen.
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1. Sinfonia B V/8 zeigt zunéchst eine eher untypische Variante. Die mehrfach schon
behandelte Quartbogenformel gibt hier das Material ab und akzentuiert die Quarten-
spezies ut-fa. Anders als in allen librigen Féllen, in denen die Quartbogenformel er-
scheint, wird dieses Material nun aber verstarkt imitativ eingesetzt. So beginnt der erste
Teil zwar als vollstimmiger und mensural-traditioneller Satz, liefert dann aber in einer
zweiten Phase (ab T. 9) eine imitative Struktur nach, die dem canzonettenartigen Typ

angehort und insgesamt mehr Raum in Anspruch nimmt als der vollstimmige Beginn.

I\

O [ e e e e e e e e e —,—,——
primo . B e e e B —

Canto
secondo

(I NN

o
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BEL!

Basso di Viola,
0 da Brazzo

Nbsp. 11.1.: Buonamente, Sinfonia B V/8, T. 9-13, imitative Fortfithrung der Quartbogenformel

Diminuiert und imitiert wird hier wird hier ndmlich die Quartbogenformel, die hier den
soggetto darstellt. Die Eintritte der Stimmen lassen sich allerdings kaum auf das Modell
des light point beziehen (woflir die feste Bindung an eine metrisch definierte Rasterein-
heit, in moderner Ubertragung fast immer ganze oder Doppeltakte, vorliegen miisste)
und bilden deshalb eine jener seltenen Fille, in denen Buonamentes Satz etwas ausge-
dehnter frei imitiert. Vollstimmige Erdffnung und ins Satzinnere verlagerte Imitation
treten in Buonamentes Sammlungen mehrfach gemeinsam auf. Hier ist beides verbun-
den durch die Quartbogenformel bzw. deren Verkiirzung auf den Eintritt paariger Ach-
tel. Der eigentliche Strukturwechsel (T. 8/9) weist eine F-Kadenz auf und ist deshalb, da
Kadenz und Wechsel des Satzbildes zusammentreffen, auf den kurzen Anfangsteil be-
ziehbar.

2. Eine andere Art von Uberformung des soggetto bringt Sinfonia B IV/1 ab Takt neun:

Canto
primo

Canto
secondo

Basso

Nbsp. 11.2: Buonamente, Sinfonia B IV/1, soggetto und diminutive Uberformung

Sie folgt hier dem bekannten Modell von komplementérer und abschlieBend paralleler
Fiihrung der Canti, die den soggetto des light point diminuieren. Zuvor war der sogget-

to, der seinerseits recht konkret an intradenartige Kernsitze bei Rossi erinnert,’> bereits

3 Der Kernsatz erinnert hier an die Satzerffnungen der Sinfonien R 1/15 und R II1/7.
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durchgehend gegenwirtig, so dass bis auf den Klauseltakt (eine cadenza minima in
T. 15) und den Schlussklang nun ausnahmslos jeder Takt des ersten Teils die eine oder
andere Form des soggetto bringt. Jene mit der G-Kadenz von Takt neun und zehn iiber-
lappend eingefiihrt diminuierte Gestalt aber zeigt deutlich, dass steigernde Verldufe bei
Buonamente auch mit einem einzigen soggetfo erreicht werden konnen.

3. Sinfonia B VII/8 ist mit 83 Takten zwar der ausgedehnteste Satz des Buonamente-
Repertoires. Unmittelbar zu Beginn aber zeigt sich, dass auch eine lingere Komposition

durchaus noch von gedriangten Strukturen wie light point und kurzen Anfangsteil eroff-

net werden kann.

Canto
primo

Canto
secondo

Basso di viola,
o da brazzo

Nbsp. 11.3.: Buonamente, Sinfonia B VII/8, soggetto und diminutive Uberformung ab T. 6

Die ersten sechs Takte dieser Sinfonia dirften neben den Satzeréffnungen des ersten
Rossi-Buchs kaum besonders auffallen, zeigen ein ausgesprochen diatonisches Profil
und lassen nach dem sechsten Takt auch einen kadenziell »regelméBigen« Schluss auf
der Hauptstufe zu. Die mit Takt sieben einsetzende Uberformung des soggetto erweist
sich zwar als diminutiv gewonnen, wéhrt aber nur kurz (ndmlich praktisch genauso lang
wie der in iiblicher Weise entwickelte light point), um schlieBlich einer neuen sequen-
zierenden Satzstruktur zu weichen. Mit diesem Satz treffen also der »alte« kurze An-
fangsteil und ein stark sequenzierender Satz ziemlich unvermittelt aufeinander. Die
Satzer6tfnung mit Hilfe des light point schlief3t also eine vollstdndig andere Fortfiihrung

keineswegs aus.

3% Ahnlich konsequent in seiner Beschriinkung auf einen einzigen soggetfo mit Diminution zeigt sich der
erste Teil von Sinfonia B V/9, der ausschlieBlich mit absteigenden Terzziigen arbeitet und dessen Di-
minutionen (von T. 13 an ausschlieBlich in den Canti) unmittelbar auf den mensural-traditionellen
Satz bezogen sind. Allerdings kann dieser Satz mit seinen immer gleichen Einsatzabstdnden und dem
bogenformigen, immer gleich langen soggetto auch den Eindruck einer Kontrapunktstudie erwecken.
Eine solche Gleichformigkeit tritt im Buonamente-Repertoire kein zweites Mal auf. Den Studiencha-
rakter bekriftigt auch noch ein weiterer Umstand: Der Terzzug-Kernsatz unterscheidet sich von ande-
ren vergleichbaren Kernsitzen (etwa dem von Sinfonia B TV/1) darin, dass ihm keine traditionelle
Formel, sondern eher ein synthetischer Stimmzug in gleichen Werten (Minimen) zugrunde liegt.
SchlieBlich hebt die auch kadenzielle Disposition diesen Satz vom gesamten iibrigen Repertoire bei
Buonamente ab: Ihr erster Teil endet auf der dritten Stufe (G), und nicht — wie in allen anderen Kom-
positionen — auf der ersten oder der fiinften Stufe. Gleichzeitig iibertrifft die Ausdehnung des noch
nicht diminuierten Abschnitts hier jene zwolf-Takte-Schwelle des kurzen Anfangsteils (fligt man die-
sem Teil einen Schlussklang hinzu, so miissten dafiir immerhin 14 Takte veranschlagt werden).
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4. Den vielfiltigsten Ubergang in einen diminuierten Abschnitt hinein bringt schlieBlich

der erste Teil von Sinfonia B VII/1:

0 .- i, Q E ﬁ v
canto |le———TF—FF—F—T1° #5 15 n—% —F—H f
. D — T i i D 1 i
primo o r o
0 I I ol

Canto
secondo o LA T T T

. be
BassodiViol, | O Py et PP PP | et
0 da Brazzo T Y & I

Nbsp. 11.4.: Buonamente, Sinfonia B VII/1, Ubergang in den diminuierten Abschnitt

Der diastematisch nicht festgelegte Quartzug als Grundlage (auch dieser Satz fulit auf
dem héufig anzutreffenden absteigenden Tetrachord) wird gleich zu Beginn vom Basso
iiberformt, bleibt dabei allerdings noch ohne den charakteristischen Halbtonanschluss
der zuvor erklungenen Version des Canto secondo. Bevor die beiden Canti jedoch den
diminutiven Vorgang aufnehmen (T. 8 ff.) bringt der Satz noch eine leicht verkiirzte
Variante des soggetto (T. 4/5). Im weiteren Verlauf des ersten Teils erscheinen zwar
noch mehr Varianten des soggetto neben dessen Originalgestalt, er fullt aber im {ibrigen
ganz wesentlich auf dem bekannten figurierenden Spiel der Canti, das von soggetto-
gebundener Diminution angeregt erscheint und in die fast obligatorische Parallelfithrung
miindet. Auch hier setzen freie Figuration und Diminution zu einem Zeitpunkt (T. 8/9)

ein, zu dem kadenziell durchaus auch ein Abschluss des Teils moglich gewesen wire.

Canto
primo

Canto
secondo

t
Basso di Viola, 7
N o
0 da Brazzo #

4
Nbsp. 11.5.: Buonamente, Sinfonia B VII/1, T. 8 ff., diminutive Fortfiihrung

Hier zeigt sich erneut, welcher Art einige wesentliche Vorginge sind, auf die die neuen
Dimensionen des Satzes bei Buonamente zuriickgefiihrt werden konnen: Es sind letzt-
lich auf Spielfiguren gegriindete Episoden, die mit unterschiedlicher Prasenz neben die
bekannte Struktur des light point und seiner (durchweg kurzen) Entwicklung treten
konnen. In den Féllen des tiberformten kurzen Anfangsteils sind Spielfiguren aber dimi-
nutiv an den soggetto des eroffnenden light point gebunden. Gemeinsam erzeugen sog-
getto und Diminution dann Verldufe, die sich klar von jenen bei Rossi unterscheiden.
Zwar mag auf den ersten Blick der Unterschied zwischen Rossi- und Buonamente-
Sdtzen vor allem wegen der stirkeren Figuration, die letztere auszeichnet, als ganz be-

sonders deutlich empfunden werden. Bei ndherer Betrachtung aber zeigt sich doch, dass
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diminutive Vorginge bei Buonamente nie einen vollstindigen Teil erfassen,*> sondern
dass sich neben der Figuration immer noch andere Strukturen finden lassen, die sich oft
als grundlegend erweisen. Dabei ist es bevorzugt eben jener light point, der bei Rossi —
auf instrumentale Ensemblemusik bezogen wohl erstmalig — mit einer gewissen Regel-
maBigkeit auftritt und so zu einer Art Signum der Mantuaner Sinfonia wurde. Und auch
bei Buonamente bestimmt der /ight point ein Drittel der liberlieferten Sétze.

Die Untersuchungen von moglichen Beziehungen zum kurzen Anfangsteil zeigen also,
dass der Sinfonia-Satz bei Buonamente prinzipiell noch auf die gleiche Art »in Gang
kommt«, wie dies schon bei Rossi der Fall war. Auch hier folgt dem eréffnenden light
point eine kurze, locker entwickelnde oder frei durchfiihrende Strecke, die schlieBlich in
die Anbahnung einer Kadenz auf der Hauptstufe miindet. Just an diesem Punkt des Ver-
laufs aber zeigt sich der vor allem reihende Charakter, der Buonamentes Sinfonien préagt
und durch den diese Kompositionen ihre im Vergleich zu Rossis Sidtzen erweiterten Di-
mensionen erhalten.

Dennoch sind solche Beobachtungen bedeutsam fiir die Ausdifferenzierung eines in-
strumentalen Satzes, der sich im vorliegenden Fall durch seine Ausdehnung immer
deutlicher von seinem »néichsten Verwandten«, dem Canzonetta-Satz unterscheidet. Das
reihende Prinzip des Episodenbaus weist dem Wechsel von Satzstrukturen eine wesent-
liche Rolle zu. Sie konnen gelegentlich sogar auf der gleichen Ebene Bedeutung erlan-
gen wie die Wechsel von Bewegungstypen.®*® Im Detail ist es nur die permutierende
Struktur, die als tatsdchlich »neue« Moglichkeit den bekannten light point modifiziert.
Sie bildet gemeinsam mit einer gewissen Vorliebe fiir die beschriebenen diminutiven
Verkniipfungen das kontrapunktische Profil des Satzes, das sich nicht zuletzt durch sol-
che Vorginge gegeniiber demjenigen Rossis noch weiter schérft. Bezogen auf Rossis
Sinfonien tragt die Technik der hier untersuchten Anfangsteile Buonamentes tatséchlich
den Charakter einer nachtriglich aufgewerteten Anfangsimitation. Zwar bleibt der light
point unverkennbarer Ausgangspunkt, er tritt aber zugleich in eine neue Beziehung zum

iibrigen Verlauf des Satzes.

VII.1.b) Alternative Konzepte —Sinfonia B IV/9 und V/11

Neben dem kurzen Anfangsteil prdgt kein anderer Verlauf das Repertoire auf ver-

gleichbare Weise. Selbst ein Beginn im mensural-traditionellen Satz mit einer gewissen

333 Dies ist aber wiederum bei Sinfonia R 1V/4, also einer Komposition des Rossi-Repertoires, der Fall.
336 Auf diese Beobachtung ist noch mehrfach zuriickzukommen, so etwa in Abschnitt VII.4.a).

155



Ausdehnung tritt nicht in groBerer Zahl auf (und findet sich lediglich in den Sinfonien
B 1V/6 sowie B VII/2, 5 u. 6).

Allerdings begegnen bei Buonamente auch Verlaufe, die in keiner Hinsicht auf den vom
Rossi-Repertoire gesetzten Rahmen bezogen werden kdnnen und die deswegen im Be-
reich der Mantuaner Sinfonia als »neu« gelten miissen. Sie verkdrpern also in gewissem
Sinne das Moment des »Sprungs«, an dem sich die oben angesprochene Diskontinuitit
erstmals zeigt.®>’ Insgesamt zwei Sétze im Buonamente Repertoire gehdren mit ihrem
ersten Teil in diesen Bereich. Der erste davon ist Sinfonia IV/9, deren Bewegungstyp zu
Beginn sich als »moderne« zusammengesetzte Taktart (mit ungeraden Metren) prisen-
tiert und der sich darin von den auch bei Buonamente vorherrschenden Satzanfangen im
geraden Metrum unterscheidet. Der andere Fall liegt mit Sinfonia B V/11 vor, deren
gesamter erster Teil sich ausschlieBlich auf eine Klauseldiminution stiitzt und die neben

ihrem diminutiven soggetto kein weiteres Material einfiihrt.**®

Von dieser Sinfonia soll
hier zunéchst die Rede sein.

Die Untersuchung von Sitzen mit Beziechung zum kurzen Anfangsteil hatte gezeigt,
dass dem Episodenbau als libergeordnetes Prinzip bei der Verlaufskonzeption eine her-
ausragende Rolle zukam. Sinfonia B V/11 zeigt nun aber, dass ein vollstdndiger Verzicht
auf den Episodenbau zumindest fiir einen der beiden Sinfonia-Teile ebenfalls moglich
ist. Dieser Satz verfdahrt nun ganz besonders konsequent mit nur einer einzigen Gestalt,

deren diminutiver Ursprung leicht nachvollzogen werden kann.
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Nbsp. 12.1.: Buonamente, Sinfonia B V/11, Satzeréffnung

Aus diesem Ursprung aber ergibt sich, dass der Satz nun gewissermallen stindig ka-
denziert und deshalb von einem strukturierenden Einsatz der Kadenz fiir diesen Teil der
Komposition keine Rede mehr sein kann. Eine gewisse Gliederung bringt aber die Satz-
technik hervor, die nacheinander von Verdichtung (im Sinne des stretto, T. 4 u.6.), einer

Umkehrung des soggetto (T. 11 ff.), Abspaltung (T. 16) und schlieBlich auch der Aug-

7 Siehe dazu Abschnitt I, S. 9.

3% Ein solcher, fast monothematisch erscheinender Gebrauch des Materials ist moglicherweise noch inte-
ressanter als die »post-horn-calls«, die Peter Allsop zu Beginn des zweiten Teils ausmacht. Allsops
Bemerkung steht hier im Zusammenhang mit der Frage nach dem Verhéltnis von Buonamentes Sinfo-
nien zur Oper. Allsop, Buonamente, S. 125.
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mentation (im Zuge der Klauselanbahnung des Canto secondo, T. 18) Gebrauch macht.
Ein solcher, kontrapunktisch angereicherter Verlauf unter Verwendung immer gleich
bleibenden Materials findet sich nirgends bei Rossi und tritt auch bei Buonamente und
Uccellini kein weiteres Mal auf. Die besondere Disposition dieses Satzes fillt vor allem
deswegen auf, weil seine iibrigen Eigenschaften wie Fundierung (ein G-Satz mit
»mixolydischem« Hang zum C-Klang) oder metrisch-rhythmischem Profil (eine dem
modernen Horer vertraute, an ein Fugenthema im besten Sinne erinnernde Gestalt aus
auftaktigen Achteln und Sechzehnteln, notiert im gewohnten tempus imperfectum) kei-
nerlei Anzeichen fiir eine strukturell besondere Fiillung bringen. Dies verhélt sich nun
vollstindig anders im Fall von Sinfonia B 1V/9, und dafiir sorgt nicht nur der zusam-
mengesetzte 6/4-Takt. Ungewdhnlich ist auch die Vorzeichnung mit zwei Kreuzen und
das gewissermallen dreifache »statement« des erdffnenden Quintzugs (T. 1-3), das den
light point nun (zumindest als Mdglichkeit) fiir einen kurzen Moment als Kanon im

unisono erscheinen lisst.>*’
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Nbsp. 12.2.: Buonamente, Sinfonia B 1V/9, Satzerdffnung

Die Abweichungen sind insgesamt so auftillig, dass sich eine Suche nach den Griinden
aufdridngt. Zwar muss auch hier ein Erkldrungsversuch letztlich ohne echten Beweis
bleiben. Die folgenden Uberlegungen kommen allerdings — wie schon im Fall der La-
mento-Quarte zu Beginn von Rossis Sinfonia grave — auch hier nicht ohne Riickgriff auf
ein »kulturelles Wissen« aus dem Bereich der zeitgendssischen Musizierarten aus.

An diesem Satz zeigt sich nimlich, dass die Sinfonia nach wie vor auf andere Musi-
zierarten — vor allem aus dem Bereich des Tanzes — bezogen werden kann: Waren es bei
Rossi Pavane und Balletto, so kommt bei Buonamente nun die Piva hinzu. Die Piva
wird als Tanz beschrieben, der sowohl von einem bestimmten Bewegungstyp, als auch
von melodischen Formeln her bestimmbar ist. Beide Momente finden sich in Sinfonia
B IV/9 wieder. Der charakteristische Zug des Materials in Buonamentes Satz ist der
skalar durchmessene Quintrahmen. Die Quinte aber, die hier abwirts durchschritten

wird, ist in ihrer Gestalt ausgesprochen »dural«, denn sie hat den Halbtonschritt zwi-

% Diese Form der Imitation erinnert an einen gebrauchsméfBigen, vielleicht improvisatorischen Umgang
mit Kontrapunkt, der nicht unbedingt einer schriftlichen Konzeption bedarf. Auf das gesamte Reper-
toire bezogen stellt diese Form eindeutig einen Sonderfall dar, und nur in Sinfonia B VII/7 kommt es
ebenfalls im Rahmen des erdffnenden light point zu einer Imitation im Einklang.
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schen der dritten und vierten Stufe. Durch Erweiterung um einen Schritt nach oben lédsst
sich diese Quinte zu einer mit dem Hexachord deckungsgleichen Sexte erweitern. Dies
ist der Tonraum, in dem sich eine Reihe traditioneller Piva-Melodien bewegt, oder von

0 Die Kerntdne des soggetto bei Buonamente (a-

dem diese doch wenigstens ausgehen.
g-fis-e-d) erscheinen als charakteristisch-absteigende Figur im Verlauf des Satzes immer
wieder; sie bilden sogar den Schluss im Canto primo, dort um den chromatischen
Schritt (durch eine cadenza fuggita verursacht) bereichert. Die Verbindlichkeit des
Quintzugs, gerade in den figurativen Formeln des zweiten Teils ist kaum zu tibersehen.

Die Piva ist gelegentlich als »Gegenstand« der Kunstmusik nachweisbar, dort ganz
iiberwiegend aber im Rahmen von C-fundierten Kompositionen.**! Als Beispiel fiir die

nicht sehr zahlreich iiberlieferten Piva-Sitze sei hier der Beginn einer Piva aus Juan

Ambrosio Dalzas Intabulatura de lauto (1508) wiedergegeben:***

Nbsp. 12.3.: Juan Ambrosio Dalza, Piva aus der Intabulatura de lauto (Venedig 1508)

Will man tatsdchlich Buonamentes Satz auf diese Tradition beziehen, so ist nach einer
moglichen Erkldrung fiir dessen D-Fundierung zu suchen. Sie ldsst sich mit dem En-
sembletyp in einen Zusammenhang bringen: Buonamentes modernes »quasi-D-Dur«
kann als spezifisch violinistische Interpretation der ausgewdhlten Quintenspezies be-
schrieben werden, bei der wesentliche Tone (¢ und d) von den leeren Saiten her-
vorgebracht werden kénnen.** Zugleich besteht die Moglichkeit, die neue D-Tonalitt
auf eine Form der Transposition zu bezichen, die von Praetorius beschrieben wird.**
Die Sinfonia kann also mehrere Merkmale der Piva als Ausgangspunkt fiir ihren Verlauf
nutzen: Dies sind sowohl diastematische, als auch rhythmisch-metrische Charakteristi-
ka. Doch dhnlich wie bei der Lamento-Quarte (dem Tetrachord) in Rossis Sinfonia gra-
ve gilt auch hier: Die Sinfonia wird dadurch noch nicht zur Piva, sondern sie zeigt ledig-

lich, dass sie auch auf den AnstoB3 eines anderen Genre reagieren kann.

30 Zur Piva siehe Ingrid Brainard, Artikel »Piva, in: ‘MGG, Sachteil Bd. 7, Sp. 1612-1613 und Alan
Brown, Artikel »Piva, in: ZNGrove, Bd. 19, S. 813-814.

! Hierher gehéren z.B. die entsprechend betitelten Sitze aus den Capricci von Vincenzo Ruffo (Sartori
1564) und dem ersten Canzonenbuch Merulas (Sartori 1615d).

2 Juan Ambrosio Dalza, Intabulatura de lauto, Venedig 1508 (RISM, Serie A/I/2, D 828). Wegen seines
ausgesprochen skalaren Profils kann dieser Satz auch als Bezugspunkt fiir die genannten Kompositio-
nen von Ruffo und Merula dienen.

** Im Gegensatz zu den Kompositionen von Ruffo und Merula (siche Anm. 341) nimmt der Buonamente-
Satz eine eindeutige Instrumentierung vor.

** Siehe zu diesem Problem die Ausfiihrungen in Abschnitt VII/5.
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Ein grundsatzlicher Unterschied zwischen Rossi- und Buonamente-Repertoire wird mit
der Piva-These deutlich: Gibt es unter den Sinfonien der vier Rossi-Biicher noch eine
ganze Reihe von Kompositionen, die mit ihrem Beginn auf Tdnze bezogen werden kon-
nen, so gelingt dies bei Buonamente nur noch fiir einen einzigen Satz, ndmlich fiir die
hier untersuchte Sinfonia B 1V/9. Ein solcher Bezug kann aber nur dann erkannt wer-
den, wenn man die starke kontrapunktische Uberformung der typischen Piva-Merkmale
berticksichtigt. Diatonischer Quintzug und zusammengesetzter Takt als Satzeréffnung
konnen zwar als Signal aufgefasst werden, liber dessen »Sinn« aber sind letztlich kaum
Aussagen zu machen. Der Tanz muss in der tatsidchlich erklingenden Sinfonia nicht als
charakteristischer Bewegungstyp erkennbar sein,”* sondern tritt hier in einer gewisser-
mafen sublimierten Form auf. Dies mag sogar sinnvoll sein, wenn man beriicksichtigt,
dass unter Buonamentes Sinfonien zehn Sitze als konkrete Suiteneinleitungen konzi-
piert sind und auf diese Weise dem Tanz oder der tanzartigen Bewegung einen festen
Platz zuweisen. Die einleitenden Sinfonien konnen sich dann selbst jeglicher Anspie-

lungen auf tanzartigen Bewegungstypen enthalten.

VII.2. Diminution und Satztechnik

Die Untersuchungen der vorangegangenen Abschnitte konnten zeigen, auf welche Wei-
se das Phdnomen der Diminution in den Sinfonien Buonamentes grof3eres Gewicht be-
kommt. Dies diirfte Anlass genug sein, Diminutionen noch einmal auf ihre allgemeine
Bedeutung fiir den musikalischen Satz der Sinfonien Buonamentes hin zu untersuchen.
Auch hier ldsst sich bei den Merkmalen des Sprachgebrauchs ansetzen, wobei sich die
bezeichnete Sache selbst als schwieriger, manchmal geradezu schillernder Begriff er-
welist.

Diminution, Kolorierung und Figuration sind begrifflich nicht immer gut voneinander
abzugrenzen und konnen ganz dhnliche oder sogar identische Vorgidnge bezeichnen. Sie
bilden ein gemeinsames Feld aus, in dem die ldngste Tradition der Begriff der Kolorie-
rung haben diirfte. Als Terminus am duferen Erscheinungsbild der Notation ansetzend
bezeichnet Kolorierung einen Vorgang, der die weile Mensuralnotation »einschwirzt«,
sie also eindeutig farbt. Schriftlichkeit ist hier deswegen eine zwingende Konnotation

der Kolorierung. Gemeint ist aber hdufiger eben nicht nur jener Vorgang des Nieder-

3% Wahrscheinlich wird durch die 6/4-Vorzeichnung von Sinfonia B TV/9 sogar ein wesentliches Moment
der Piva, nimlich ihr hohes Tempo, von vornherein verdeckt. Schon daran .l.<6nnte klar werden, dass in
der beschriebenen Beziehung von Tanz und Sinfonia nicht um eine bloe Ubernahme von Merkmalen
geht.
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schreibens, sondern meist auch die vorgédngige Praxis, von der etwa Abhandlungen iiber
das Orgelspiel und Kontrapunktlehren gleichermaflen berichten. Wéhrend der Terminus
Kolorierung also an der Schriftlichkeit ansetzt, bezeichnet Diminution dagegen ver-
gleichsweise neutral die Tatsache, dass sich aus wenigen »groflen« Notenwerten im
konkreten musikalischen Satz auch viele kleine machen lassen, ganz ohne im Bezeich-
nungsvorgang das Problem der Schriftlichkeit aufzurufen. Insofern ist Diminution der
umfassendere Begriff, nimmt man seine Bezeichnung wortlich und versteht ihn als Re-
flex auf Schreiben und Musizieren gleichermallen. Figuration schlieBlich setzt ganz
iiberwiegend an der Spielfigur an und verengt damit noch weiter den Bedeutungshori-
zont auf die Instrumentalmusik. Wo von Figuration die Rede ist, schwingt daher eine
klare Assoziation des Instrumentalen mit. Auf gleicher Ebene kann sich auch der Ge-
danke an gleich bleibende Strukturen mit wiederholendem Charakter einstellen. Solche
»Begleitfiguren« mogen letztlich ihren Ursprung in der Diminution haben, spielen aber
aus satzstrukturellen Griinden fiir die Musik des 17. Jahrhunderts nur eine geringe Rol-
le.

Diese Abgrenzung der drei Bezeichnungen Kolorierung, Diminution und Figuration hat
Folgen fiir ihre Verwendung: In der vorliegenden Studie werden freie Kontrapunkte in
kleinen Notenwerten als Figuration bezeichnet, diminutiv gewonnene Gebilde mit kla-
rem Bezug zu einem soggetto dagegen als Diminution. Damit aber bilden kompositions-
technisch betrachtet Diminution und Kontrapunkt ein eng verbundenes Begriffspaar,
dem im Zusammenhang mit der Untersuchung konkreter Sitze eine besondere Bedeu-
tung zukommt. Fiir den Bereich der Analyse spielt hier die Vorstellung vom Kernsatz
eine Schliisselrolle. Dass die Idee vom Kernsatz auch in der Ausbildung von Musikern
eine Rolle spielte, zeigt das Beispiel aus Francesco de Montafios Arte de musica theori-
ca y pratica (1592, sieche Nbsp. 12.4. auf der folgenden Seite)’*® Die Moglichkeit, auch
komplexe Sitze kontrapunktisch auf einen solchen Kernsatz zuriickzufiihren, der unter
Umstidnden die einfachste, manchmal sogar dissonanzfreie Struktur aufweist, ist aber
nicht nur die Umkehrung eines didaktisch motivierten Verfahrens. Im konkreten Zu-
sammenhang mit den hier untersuchten Sinfonien bietet ein solches Vorgehen die Mog-
lichkeit, Aufschluss iiber die Satzkonzeption zu erhalten. Genau betrachtet wird die Di-
minution auch bei Rossi strukturell bedeutsam eingesetzt, da der light point sich mehr-

fach als diminutiv veranlasstes soggetto-Komponieren erweist. Mit einer Reduktion auf

346 zitiert nach Peter Schubert, Counterpoint pedagogy in the Renaissance, in: Western Music Theory, hg.
von Thomas Christensen, Cambridge 2002, S. 503-533 (hier S. 518).
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den Kernsatz lédsst sich etwa der Zusammenhang zwischen dem Material der Rossi-

Sinfonien R I/15 und I11/7 belegen.
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Nbsp. 12.4.: Francesco de Montafios, Arte de musica (1592), Satzkonzeption als fortschreitende Dimi-
nution
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Nbsp. 12.5.: Rossi, die Sinfonien R I/1 und R III/7, Satzeréffnungen mit diminutivem soggetto und zuge-
horiger Kernsatz (Canto secondo)

Dies zeigt, welchen Erkenntniswert die Vorstellung vom Kernsatz bei Untersuchungen
dieser Art haben kann. AuBerlich stark voneinander unterschiedene Sitze werden auf
diese Weise »verdhnlicht«, und der Blick auf den eher akzidentellen Anteil diminutiver

7 Die Maglichkeit, stirker diminuiert erscheinende Kom-

Uberformungen wird klarer.
positionen auf einen zugrunde liegenden Kernsatz zuriickzufiihren, ist allerdings nicht
durchweg gegeben. Mit dem Buonamente-Repertoire hdufen sich in der Mantuaner Sin-
fonia die Beispiele fiir einen Satz, in dem bereits die Achtelnote eine fortschreitungsre-
levante Einheit darstellt. Dass einige Episoden aus Buonamente-Sinfonien eine satz-
technische Neubewertung der Achtelnoten bezeugen, ldsst sich bereits daran erkennen,
dass sich mit der Bandbreite an verwendeten Notenwerten auch die verfiigbaren Formen
der Kadenzen vermehren. Wie sich zeigt, behandelt aber die Theorie nicht mehr alle

davon gleichermaf3en eingehend. In der Musiktheorie des 16. Jahrhunderts werden meh-

rere Formen von Kadenzen unterschieden und mit konkreten Bezeichnungen versehen.

7 Gerade der mensural traditionelle Satz als Typ im Repertoire der Rossi-Sinfonien ist hier ein ergiebi-
ges Untersuchungsfeld. Die Gesten, von denen im Rossi-Kapitel die Rede war, stellen letztlich eben-
falls das Ergebnis diminutiver Vorgénge dar und sind insofern mit verfiigbaren Formeln vergleichbar,
die den Hauptgegenstand der traditionellen Diminutionslehre darstellen. Sie zeigen, dass der mensu-
ral-traditionelle Satz (auch er lésst sich oft noch weiter reduzieren, wie das Montafos-Beispiel zeigt)
ein bestens geeignetes Feld fiir die Beobachtung lokaler diminutiver Vorgédnge darstellt.
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Die Beispicle Bernhard Meiers etwa beziehen sich hier auf Vicentino und Tigrini,** die
beide eine satztechnische Klassifikation der Kadenzen nach groferen, kleineren und

kleinsten Formen vornehmen (cadenza maggiore, minore und minima).
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Nbsp.12.6.: cadenza minore und cadenza minima (nach Vicentino u. Tigrini), denkbare Fortfithrung als
cadenza semiminima

Schon vom spéten 16. Jahrhundert an diirfte allerdings diese Unterscheidung nicht mehr
ausgereicht haben, jedenfalls verkleinern Kompositionen ihre Kadenzen nun auch noch
um einen weiteren Schritt und gelangen damit zu einer Art cadenza semiminima, die
von der Theorie aber offenbar nicht mehr behandelt wird. Mag man auch die cadenza
minima als »dem modernen madrigalischen Satz eigen« bezeichnen,*® so war just die-
ses Merkmal von Modernitdt offenbar schon bald von der kompositorischen Praxis
iiberholt, geht man nur vom Grad der Verkleinerung aus. Auch die Mantuaner Sinfonia
bringt vom Rossi-Repertoire an Beispiele fiir solche »miniaturisierten« Kadenzen.**® Es
sind allerdings nicht ausschlieBlich Kadenzen, an denen sich eine modifizierte Behand-
lung der urspriinglich einmal kleinsten Notenwerte zeigt. Ein gewisses Interesse an den
Moglichkeiten einer rhythmischen Bereicherung des Satzes durch synkopische Verwen-
dung der Achtelnote ist im Buonamentes Satz deutlich zu erkennen.”' Dafiir ist jedoch
keineswegs nur die typisierte Form des entsprechenden Kadenzverlaufs als cadenza
semiminima verantwortlich. Sogleich mit Sinfonia B IV/1 erscheint zu Beginn des zwei-
ten Teils eine solche »freie Synkope« im Rahmen eines light point, wo sie sich aller-
dings als Kontrapunkt zur cadenza semiminima erweist. Eine rhythmische Alternativ-
fassung (etwa mit einem Viertel und zwei Achteln) hitte sich auch in Sinfonia B 1V/5
angeboten, wo die Synkope an strukturell gleicher Stelle auftritt, ndmlich zu Beginn des
zweiten Teils und im Rahmen eines light point. Beide Félle konnen also zeigen, dass
Buonamentes Satz mit der Synkope ganz bewusst und in der Tendenz sogar konzeptuell
einheitlich umgeht. In Sinfonia B IV/7 schlieBlich zeigt sich, dass die typische Synkope

auch ohne jede Anbindung an light point oder Kadenzvorgang erscheinen kann, hier

348 Meier, Die Tonarten, S. 78.

** Meier, Die Tonarten, S.78.

3% Bei Rossi erscheinen solche Kadenzen bereits im Ersten Buch, z.B. in Sinfonia R I/3 (T. 5 u. 11).

! Dies muss nicht auf jede Achtelsynkope zutreffen. Sinfonia B IV/10 etwa zeigt, dass die Synkope sich
jeweils dort sehr leicht als Kontrapunkt ergeben kann, wo von vornherein ein Satz Achtel gegen Ach-
tel vorliegt. An Stelle der dritten Note des zweiten Takts im Violino primo wére auch eine doppelt an-
schlagende Achtel ¢* denkbar.
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sogar in besonders charakteristischer Weise, da sie zum Teil eines klanglichen Modells
wird, das auf Parallelbewegung von Stimmpaaren iiber einem stehendem Klang fuft.

332 Am profiliertesten erscheint

Dies diirfte die freieste Verwendung der Synkope sein.
die Synkope schlieBlich in der »nachgeholten« Imitation des ersten Teils von Sinfonia B
VII/2 (T. 23/24), die sich auch fiir eine Er6ffnung nach dem Modell des light point ge-
eignet hitte, hier aber erst im Verlauf und nach einem ausgedehnten mensural tra-
ditionellen Abschnitt erscheint. Der vollkommen unvermittelt auftretende Satz Achtel
gegen Achtel in einer ansonsten mensural-traditionellen Umgebung erzeugt hier zwei-
fellos einen besonders charakteristischen Effekt, der noch gesteigert wird, indem die
Synkope hier nun als konsequent springende Gestalt erscheint.

Fiir die Anwendung klassischer Fortschreitungsregeln aber bleibt es nicht ohne Folgen,
wenn Achtelnoten eine konzeptionell relevante Einheit darstellen. Wo cadenze semimi-
nime auftreten, ist daher auch mit einer konzeptionellen Neubewertung der Achtel au-
Berhalb der eigentlichen Kadenzvorginge zu rechnen. Die vollstandige und aussagekrif-
tige Reduktion auf einen Kernsatz ist bei einem Satz mit cadenze semiminime nicht
zwangsldufig zu erwarten. Konsequente Aufldosungen in einen Achtelsatz Note gegen
Note (wie in Sinfonia R 1/3, T. 7 u. 10; siehe Nbsp. 12.7. auf der folgenden Seite) be-
kommen dabei einen Eigenwert, der durch Reduktionsversuche eher verdeckt wird. Der
Satz Achtel gegen Achtel ist unter Umstdnden kein »Satz« im Sinne tradierter Fort-
schreitungsregeln (in denen Achtel durchweg ornamentale Bedeutung haben), sondern
héufig eine Folge konsequenter Diminution, die in mehreren Stimmen gleichzeitig ein-

tritt und nicht mehr alle Regeln gleichermal3en berticksichtigen kann.
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Nbsp. 12.7.: Rossi, Sinfonia R 1/3, diminuierter Satz (oben) und mutmaBlicher Kernsatz (unten)

2 Sie liegt prinzipiell auch im light point des zweiten Teils von Sinfonia B V/3 vor.
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Als instrumentale Eigenheit ist dies, trotz einer gewissen Hiaufung in den einschligigen
Repertoires, wohl nicht aufzufassen. Die weltliche Vokalmusik des 16. Jahrhunderts
insgesamt und auch die Canzonetten Rossis und Monteverdis liefern dafiir eine Reihe
guter Beispiele.*>® Auch solche Beobachtungen miissen also beriicksichtigt werden, will
man das Verhiltnis von Buonamentes Satz zur Diminution insgesamt bestimmen. Es
zeigt sich dabei, dass ein vorzugsweise in den Canti prasentiertes Material in kleinen
Notenwerten durchaus primér sein kann und gerade nicht mehr auf einem durchgehen-
den (oder wenigstens zu Beginn erkennbaren) Kernsatz beruht, der iiber die Ebene der
einfachen Klauselschritte hinausgeht. Mit der Verlagerung des konzeptionellen Ge-
wichts zu den diminuierten Canto-Schritten der Klausel hin wird der Basso gleichsam
noch stérker in eine vor allem fundierende Rolle gedriangt. Fiir die Satzkonzeption rele-
vantes Material diirfte bei Buonamente grundsitzlich in mehreren Féllen in den Canti
zu suchen sein. Ein gutes Beispiel dafiir ist der erste Teil von Sinfonia B 1V/1, in dem
tatsdchlich die Stimmziige der Canti fiihren und aufeinander abgestimmt sind, der Basso
dagegen »reagiert«. Dies dndert sich erst, nachdem die letzte Diminutionsstufe erreicht

und eine Version des Materials in abermals verkleinerten Werten eingefiihrt wurde:

Canto |

oy
primo Q)‘I o
0

Canto
secondo

Basso 7 e ' =i r 1 r i r

=~ I

Nbsp. 12.8.: Buonamente, Sinfonia B 1V/1, Satzeroffnung

Von Takt neun an kann der Basso mit einem konsequenten Gang die Fiihrung iiber-
nehmen. Die Canti dagegen werden dabei zu sekundidren Stimmen und kénnen nun
komplementir aufeinander bezogen werden (T. 10-13), bevor eine abschlieBende Paral-
lelfithrung (auf T. 14 begrenzt) einsetzt.

Imogen Horsley hat darauf hingewiesen, dass notierte Diminutionen vor allem seit den
letzten beiden Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts fiir das Madrigal konzeptionell relevant
werden.”>* Auch hier zeigt sich, dass Diminutionen nicht als genuin vokal oder instru-
mental beschrieben werden konnen. Zwar mogen sie als umfassendes Phédnomen virtu-

os-instrumentaler passegiato-Sétze ein besonderes instrumentales Profil aufweisen. Un-

>3 Dies gilt etwa die Nr. 13 Io mi sento morire der Rossi-Canzonetten von 1589, auch Monteverdis
Canzonette von 1584 zeigt in Canzonette d’amore am Ende des ersten Teils sogleich eine Cadenza
semiminima und in La fiera vista den Satz Achtel gegen Achtel. Siche Monteverdi GA, Bd. 10.

% Horsley formuliert: »... during the last two decades of the sixteenth century the diminutions were
gradually becoming a part of the musical language of the madrigal composers«. Horsley, Diminutions,
S. 133.
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abhéngig von diesem spezifisch instrumentalen Blickwinkel aber zeigt sich, dass sie als
kompositorisch relevantes Material, ebenso wie der geringstimmige Satz, problemlos an

Merkmale der Vokalmusik angeschlossen werden kdnnen.

VIL.3. Die Tripla

Insgesamt 13 der 29 Kompositionen des Buonamente-Repertoires enthalten Tripla-
Teile. Unter den Begriff der Tripla fallen hier, wie schon im Rossi-Kapitel, sdmtliche
Abschnitte, die durch einen Wechsel in der Notation eine neue Gangart herbeifiihren
und in der Folge von iiberwiegend ungeraden Metren geprégt sind. Wie bereits bei Rossi
zu beobachten, so erscheint auch bei Buonamente der Gangartwechsel mit einer im No-
tensystem platzierten groBen »3« bezeichnet, die sich zum tiberkommenen System von
Mensur und Proportion indifferent verhélt. Schon hier, im Zusammenhang mit der
schriftlichen Fassung einer Verlaufsdifferenzierung, zeigt sich also eine gewisse Traditi-
on des pragmatischen Umgangs mit einem grundsitzlich komplizierteren Regelwerk .’

Fragt man, wie schon im Zusammenhang mit einem duferlichen Vergleich beider Teil-
repertoires zu Beginn dieses Kapitels, nach dem besonderen »Gewicht« der Tripla bei
Buonamente, so prisentieren sich die Verhiltnisse im Vergleich mit Rossi als ausge-
sprochen stabil: Tripla-Teile machen auch bei Buonamente ungefdhr 15 Prozent des
Gesamtumfangs aus.”® Dies lsst die Frage aufkommen, ob Ahnlichkeiten dabei auch
in qualitativer Hinsicht bestehen. Ein solches qualitatives Merkmal der Tripla ist zu-
nichst die Art und Weise ihrer Einbettung in den Gesamtverlauf. Hier konnen drei mog-
liche Verfahren unterschieden werden:

A: »Neuansatz«: Die Tripla setzt einen vollstindig neuen Beginn. Ihr geht eine Kadenz
mit finalis im geradtaktigen Abschnitt voraus.

B: »Kadenziibergang«: Die Tripla beginnt im unmittelbaren Zusammenhang einer Ka-
denz mit deren finalis; Antepenultima und Penultima dagegen gehodren dabei aber noch

dem geradtaktigen Abschnitt an.

3> Die groBe »3« im Notensystem — von Rossis Tripla her bekannt — steht auch in anderen Uberlieferun-
gen des 17. Jahrhunderts fiir einen pragmatischen Umgang mit der Setzung metrisch differenzierter
Abschnitte. Dass diese Losung aber nicht die einzige Moglichkeit darstellte, Sitze mit iiberwiegend
terndrer Metren zu notieren, zeigte schon die haufig belegte Vorzeichnung des einfachen tempus im-
perfectum bei zahlreichen Hemiolen-Canzonetten. Siehe dazu Abschnitt I11.2.b)

336 Die Zahlen hierzu kénnen die Ahnlichkeit der Verhiltnisse bei Rossi und bei Buonamente in dieser
Hinsicht eindrucksvoll belegen: Von 1410 komponierten Takten bei Rossi verlaufen 204 im Tripeltakt,
bei Buonamente sind es 221 von 1444 Takten.
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C: »Verschleifung«: Die Tripla wird ohne erkennbaren Kadenzvorgang mit dem ge-
radtaktigen Teil »verschliffen«.

Methodisch gesehen bewegt sich eine solche Betrachtung zweifellos in einem wenig
gesicherten Bereich, da der Faktor Uberlieferung als tendenziell zufillig angesehen
werden muss und sich die Anzahl der zu betrachtenden Kompositionen allenfalls auf der
Grenze zum statistisch sinnvoll auswertbaren GroBBenordnungen befinden. Dennoch sei
hier ein solcher, gleichsam qualitativ wie quantitativ motivierter Blickwinkel gewé&hlt
(dazu die Ubersicht 14.). Untersucht man simtliche Tripla-Teile nach diesem Schema,
so lésst sich feststellen, dass mit dem Verfahren C im Buonamente-Repertoire eine voll-

stindig »neue« Losung auftritt, die keine erhaltene Rossi-Sinfonie aufweist.

Modell A Modell B Modell C
Rossi Sinfonia 1/ 1, 5, 12, 15, | Sinfonia 11/2, 12,1V/3 -
11/ 4, 6, 15, 19, 21, 111/ 4,
6,9,1V/1,2
gesamt: [17] 14 3
Buonamente Sinfonia 1V/4, 9, VII/1, | Sinfonia 1V/6, 7, V/11, | Sinfonia IV/10, VII/3
2,4 Vi1l/6, 7, 8
gesamt: [13] 5 6 2

Ubersicht 14.: Der Tripla-Einbau bei Rossi und bei Buonamente, Verteilung auf die drei Modelle

Als Beispiel dafiir sei hier der Tripla-Beginn von Sinfonia B VII/3 wiedergegeben:>>’
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Nbsp. 13.1.: Buonamente, Sinfonia B VII/3, T. 28 ff., Entwicklung der Tripla aus der laufenden Bewe-
gung heraus

Der Vergleich beider Teilrepertoires unter dem Gesichtspunkt der Modelle A und B lésst
eine weitere Auffilligkeit erkennen, denn Buonamentes Sinfonien bevorzugen offen-
sichtlich nicht die traditionelle Losung nach Modell A (die bei Rossi immerhin in 14

Kompositionen vorliegt). Ein eigenstindiger Beginn der Tripla nach vollzogener Ka-

7 Peter Allsop bezeichnet den Beginn dieser Tripla als »almost imperceptible«. Allsop, Buonamente,
S. 132.
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denz im geraden Takt verkorpert gewissermallen die althergebrachte Losung, bei der
ziemlich selbstdndige Satzteile aufeinander folgen. Die Moglichkeit, solche Satzteile
wegzulassen, auszutauschen oder umzustellen, ist im Fall eines Verlaufs nach Modell A
prinzipiell gegeben. Buonamentes Sinfonien aber, die eine Losung nach Modell B deut-
lich aufwerten (ihm folgen insgesamt sechs Kompositionen), priasentiert sich in dieser
Hinsicht festgelegter. Sie weisen also Verldufe auf, die sich weniger gut abiandern oder
kiirzen lassen, als dies bei Rossi der Fall ist.

Neben dem Hinweis auf die mensurale Bezeichnungskultur, das allgemeine »Gewicht«
der Tripla und deren unterschiedliche Einbauweisen sei hier auch noch an ein weiteres
Merkmal erinnert, das im Rahmen der Rossi-Tripla noch beobachtbar war, aber schon
dort nur noch als Rest einer Proportz-Tradition erscheinen konnte. Gemeinsamkeiten
mit dem alten Nachtanz-Konzept bestanden im Rossi-Repertoire kaum, obwohl die
iiberwiegende Setzung des Tripla-Beginns nach Modell A sich dazu passend verhilt.
Vom Material her namlich konnte der traditionelle »Proportz« auf verschiedene Weisen
an vorausgehende Musik angeschlossen werden, etwa durch rhythmische Neufassung
bereits erklungenen Materials. Nur noch zwei Kompositionen des Rossi-Repertoires
indes erinnern durch eine diastematischen Reminiszenz noch entfernt daran, und beide
Male liegt auch eine typische initiale Verkniipfung vor: Dabei wird die melodische Ge-
stalt des Satzbeginns umrhythmisiert und abermals filir einen er6ffnenden Zweck (in der
neuen Gangart) genu‘[zt.358 Dieses Verfahren erscheint bei Buonamente nur noch in ei-
nem einzigen Satz und betrifft dort das Tetrachord, das in der hier vorliegenden Gestalt

fast absichtsvoll »uncharakteristisch« erscheint.*>
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Nbsp. 13.2.: Buonamente, Sinfonia B VII/4, Beziehung zwischen Satzeréffnung und Tripla (T. 28)

Eine echte Verkniipfung im Sinne der alten »Substanzgemeinschaft« aber tritt innerhalb

den tberlieferten Buonamente-Sinfonien nicht mehr auf und scheint auch nur in gerin-

¥ Siehe dazu Abschnitt IT1.5. (3).

**? Dies im Vergleich zum phrygisierenden Tetrachord mit Lamento-Charakter, wie es zu Beginn von
Rossis Sinfonia grave erscheint. Tatséchlich ist das Tetrachord als Gestalt fiir mehrere Buonamente-
Sinfonien ein wichtiger Ausgangspunkt (siche dazu Abschnitt VII.4.a). Im vorliegenden Beispiel be-
steht vor allem eine Beziehung zwischen den Bissen beider Anfinge (Sinfonia und ihre Binnentripla)
und daneben auch unter den Stimmziigen der Canti.
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gem Umfang auf den Zusammenhang der Sinfonien mit den zugehorigen Suiten des
Siebenten Buchs iibergegangen zu sein.*®

Eine letzte Beobachtung zum Komplex der auftretenden Einbettungen wird schlieBlich
an Sinfonia B VII/7 moglich, bei der nicht der Beginn der Tripla auf vorangegangenes
Material, sondern die Riickkehr ins gerade Metrum auf eine Schlussformulierung der

Tripla bezogen werden kann:*®'

Canto
primo

Canto
secondo

Basso di Viola,
0 da Brazzo

Nbsp. 13.3.: Buonamente, Sinfonia B VII/7, Anschluss des geradtaktigen Abschnitts an die Tripla

Gemessen an dem weit hdufigeren Fall initialer Verknlipfungen, wie sie unzéhlige
Kompositionen in der »Proportz«-Tradition vornehmen, liegt mit dem Ubergang von
Sinfonia B VII/7 also eine Art Umkehrung der Verhiltnisse vor. Auch dies sei als »Neu-
erung« gegeniiber Rossi festgehalten.3 62

Fiir ein Gesamtbild der Tripla Buonamentes aber diirften diejenigen Unterschiede ge-
geniiber Rossi wichtiger sein, die sich an der »Fiillung« des musikalischen Verlaufs
nach vollzogenem Gangartwechsel zeigen. die Frage ist also, wie genau sich die je-
weilige Tripla-Strecke musikalisch gestaltet. Wichtigste und auffdlligste Differenz zu
Rossi ist hier sicherlich der Umgang mit den metrischen Verhiltnissen: Klare Peri-
odisierung prigt Rossis Tripla bei weitem am deutlichsten.’®® Betrachtet man die Tripla-
Teile der Buonamente Sinfonien unter diesem Gesichtspunkt, so fillt bald auf, dass dort
fast nie zu klaren Periodisierungen kommt. An die Stelle dieses bei Rossi beinahe noch
allgegenwirtigen Merkmals sind offenbar andere Gestaltungsweisen getreten. Diese
deutlich abweichende Fiillung der Tripla bei Buonamente kann als besonders charakte-
ristisch angesehen werden, denn trotz der geringeren Anzahl an Tripla-Teilen sind deren
Verldufe keineswegs wie im Rossi-Repertoire auf wenige Typen zurilickzufiihren. Sie

folgen ganz offenbar unterschiedlichen Konzepten, und zwar vorrangig solchen, die

3 Siehe Abschnitt VI.1., Anm. 12.

! Allsop konnte fiir den gesamten Satz keinerlei offenkundige Riickgriffe ausmachen: »... the most
diffuse of all, Sinfonia 7, has no easily discernible link.« Allsop, Buonamente, S. 132.

%2 Dass sich die erste Phase der Riickkehr ins gerade Metrum, der Tripla-Anschluss also, unmittelbar auf
die Tripla bezichen ldsst, ist auch in Sinfonia B IV/6 der Fall. Dort liegt allerdings eine Bezichung
zum Beginn der Tripla vor und nicht zu ihrem Ende. Dieses Verhiltnis stellt gewissermaBen erst die
vollstindige Umkehrung der traditionelle initialen Verkniipfung dar.

3% Unter klarer Periodisierung sei auch hier das Aufireten einer geraden Anzahl von Hebungen verstan-
den.
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stirker an der Bezogenheit der Stimmen aufeinander orientiert sind.*** Oft duBert sich
dies in einem ausgesprochen rhythmischen Zug, der das Spiel mit Schwerpunkten und
irreguldren Metren einschliefit. Die entsprechenden Abschnitte verfiigen nun also (1.)
iiber ausgedehntere und im Detail haufig rhythmisch-metrisch komplizierte Anlagen.
Dazu kommt noch (2.) die Moglichkeit, den Gangartwechsel als prinzipiell gerades
Metrum zu behandeln, indem mit Hilfe der alten Proportion 6/4 eine im modernen Sin-
ne zusammengesetzte Taktart vorgeschrieben wird. Von diesen beiden Beobachtungen
sei hier ausgegangen.

zu 1.) Der erste und auffilligste Punkt, die erweiterten Dimensionen der Tripla bei Buo-
namente, ist — dhnlich wie schon in den geradtaktigen Teilen — die Folge eines Episo-
denbaus. Hier konnen Bauweisen auftreten, die zumindest entfernt an die beiden viel-
stimmigen Tripla-Sinfonien der Tradition erinnern.’® Ein solches Riickgriffschema
zeigt etwa die Sinfonia B VII/4. Wie bei Cavalieri und Malvezzi spielt auch hier der
Stimmtausch der Canti eine gewisse Rolle. Buonamentes Satz nutzt in dieser Tripla
Verfahren, die genauso auch in geradtaktigen Teilen auftreten, ndmlich einen an den
light point erinnernden imitatorischen Satz zu Beginn und die Kombination von zu-
ndchst separat prasentiertem Material im Mittelteil.

Haufiger ist bei Buonamente eine Komplizierung der rhythmisch-metrischen Verhilt-
nisse zu beobachten. Von den beiden prinzipiellen Momenten des Gangartwechsels,
Beschleunigung und Metrumwechsel mit {iberwiegend klar erkennbarer ternirer Struk-
tur, tritt das letztere bei Buonamente also weiter zuriick. Von der fortschreitenden Auflo-
sung klarer Periodik aber, bis hin zum Auftreten unregelmiBiger Metren, ist eine durch-
aus variierende Fiillung der Tripla moglich. Zwei Beispiele sollen dies zeigen:

a. Die Tripla von Sinfonia VII/2 folgt einem steigernden Verlauf, der mehrere rhyth-
misch-diastematisch gut zu unterscheidende Modelle aufeinander folgen lédsst (siche
Nbsp. 13.4. auf der folgenden Seite). Dieser Verlauf geht zwar noch von zwei klar peri-
odisierten Episoden mit Stimmziigen in Schritten aus (T. 36-42), wechselt dann aber zu
Synkopen, die durch Sprung erreichten werden (T. 42-48), um dann auf einer letzten
Stufe ausschlieBlich Spriinge mit zunehmender Weite aneinander zu hdngen (T. 48-54).
Vor allem dieser Schluss ist es, der einen rhythmisch extremen Eindruck hinterlésst.
Tatsdchlich erreicht keine andere Tripla Buonamentes einen vergleichbaren Grad an

rhythmisch-metrischer Komplexitit.**® Dadurch wird diese Sinfonia zum zentralen Satz

364 Ein solches Konzept zeigt bereits die erste Halfte von Rossis Sinfonia R 1/6 (T. 1-8) im Ansatz.

365 Dies sind die beiden oben genannten Kompositioen von Malvezzi und de Cavalieri; siche dazu Ab-
schnitt I.2.

366 Allsop spricht von pastonishing complexity«. Buonamente, S. 132.
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fiir eine Argumentation, mit der die von Rossi abweichende neue Profilierung der Tripla
hervorgehoben werden kann. b. Besonders charakteristisch ist auch die Tripla von Sin-
fonia B V/11. Sie verbindet unregelméfBigen Episodenbau mit einer formal ausgespro-

chen regelméfigen Anlage:

Canto
primo

Canto
secondo

Basso di Viola,
0 da Brazzo

Nbsp. 13.5.: Buonamente, Sinfonia B V/11, T. 28 ff., Tripla

Ihre Kléngen folgen einer absteigenden Quintreihe (a bis f) in vier Schritten. Dadurch
entstehen metrisch wirksam insgesamt vier Einheiten mit der Ausdehnung von jeweils
fiinf Halben, die nicht zur vorgezeichneten terndren Ordnung passen. Strukturell aber ist
diese Tripla klar in den Verlauf eingebunden, denn sie fullt letztlich auf Abspaltung des
Terzzugs im Canto primo von Takt 27/28 (zweigestrichene Oktave c-h-a) und bringt
keine neue Setzung auf der Ebene des Materials. Der Unterschied zu den oben diskutier-
ten Verkniipfungsmoglichkeiten wird sofort deutlich: Der eigentliche Schluss des gerad-
taktigen Teils (die ultima der Kadenz nach a) liegt bereits in der Tripla und ist ihrerseits

Ausgangspunkt fiir den integrierenden Stimmzug.
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Nbsp. 13.4.: Buonamente, Sinfonia B VII/2, T. 36 ff., Tripla

Der konstruktive Charakter dieses Satzteils ist wegen seiner unregelméfBigen Fiinf-
Halbe-Einheiten ein Unikum, das sowohl bei Rossi, als auch bei Buonamente keine

Entsprechung hat. Diese Tripla stellt mit ihrer Spannung zwischen vorgezeichneter
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Ordnung und tatsdchlicher Metrik eindeutig rhythmisch-metrischen Mdglichkeiten in
den Vordergrund und entfernt sich mit ihrer »schiefen« RegelmaBigkeit wohl am deut-
lichsten von der geradzahligen Periodisierung der Rossi-Tripla. Die auffillige Regelma-
Bigkeit dieses Abschnitts aber vermag wiederum deutlich an das Merkmals der klaren
Periodisierung zu erinnern.

Dieser Satz zeigt aber noch etwas anderes: Rhythmisch kompliziertere Tripla-Teile, die
eine beabsichtigte Spannung zur vorgezeichneten Ordnung aufweisen, waren fiir Buo-
namente offenbar spdtestens 1629 verfiigbar und treten nicht erst mit dem Siebenten
Buch auf, wo sie tatsdchlich zur Regel werden. Die einzige Tripla des Fiinften Buchs ist
also vor allem von ihrer Metrik her zu beschreiben, weist dabei aber nicht die bekannten
RegelmaBigkeiten auf, sondern kann leichter auf die Tripla-Teile des Siebenten Buchs
bezogen werden. Die Entscheidung gegen eine geradzahlig periodisierte Tripla, wie sie
aus Balletto und Canzonetta bekannt ist, zeigt sich hier besonders deutlich.

zu 2.) Einen notationstechnischen (und musikalischen) Sprung gegeniiber dem Rossi-
Repertoire stellt der Gebrauch der 6/4-Vorzeichnung bei Buonamente dar. Sie erscheint
ausschlieBlich in Kompositionen des Vierten Buchs, ndmlich in den Sinfonien B 1V/7
und B IV/9 und muss als Erweiterung der gestalterischen Moglichkeiten gegeniiber der
{iberkommenen Tripla und der Gangart der Hemiolen-Canzonetta angesehen werden,*®’
die beide die Moglichkeiten des ungeraden Metrums in der Rossi-Sinfonia regulieren.
Die neue 6/4-Vorzeichnung bedarf einer ndheren Betrachtung, denn sie verweist bei
Buonamente auf einen eher »modern« anmutenden zusammengesetzten Takt.**® Hier
von ungeraden Metren zu sprechen ist insofern problematisch, als sich das spezifisch
Ungerade eigentlich nur dort duflert, wo es durchgehende Viertel- und Achtelketten gibt.
Die in beiden 6/4 vorgezeichneten Abschnitt liberwiegende Konstellation der Notenwer-
te ist aber eher die Gruppierung der Folge Halbe-Viertel. Der Charakter des geraden
Metrums in einer zusammengesetzten Taktart tritt bei solchen Bildungen besonders klar
zutage. Die Folge von Hebungen und Senkungen ist hier nun tatsdchlich geradzahlig
und bewirkt so den Eindruck eines geraden Metrums. Abschnitte mit 6/4-Vorzeichnung
vermdgen zwar prinzipiell leichter aufgrund ihrer Struktur zwischen gerader und unge-
rader Gangart zu wechseln. Die beiden einschldgigen Abschnitte bei Buonamente ma-
chen aber nirgends Gebrauch von der Moglichkeit, eine im Prinzip zweiteilige 6/4-

Ordnung durch eine verdnderte Setzung der Hebungen aufzubrechen und sie etwa he-

367 Siehe Abschnitt I11.2.b).

368 Eine Ubertragung des betroffenen Satzes im 6/4-Takt bereitet keine Schwierigkeiten. Von »Moderni-
tit« kann also deshalb gesprochen werden, weil diese Komposition auch ohne ein Hintergrundwissen
um historische Notationsweisen sinnvoll erscheinen kann.
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miolisch zum impliziten 3/2-Takt werden zu lassen.’® Dies geschieht im Rahmen der
Mantuaner Sinfonia ausschlie8lich in den auf die Hemiolen-Canzonetta beziehbaren
Sinfonien R II/17 und R 1II/3.

Sinfonia B 1V/9 beginnt mit einem tempoméBig indifferenten Abschnitt, der die alte
Verwendung des Gangunterschieds umkehrt (denn erst nach dem 6/4-Teil folgt ein klar
geradtaktig organisierter Abschnitt). Sinfonia B IV/10 dagegen lésst sich leichter an den
alten Gangunterschied anschlieBen, denn ihr 6/4-Abschnitt ist in den Verlauf eingeschal-
tet und tempomiBig noch zusdtzlich differenziert, ndmlich zunéchst durch die Bezeich-
nung presto. Dies ist zugleich auch der einzige Fall bei Buonamente, in dem tatsdchlich
Tempobezeichnungen auftreten. Anders als sonst ist hier eine klare Periodisierung zu-

mindest im Ansatz erkennbar.
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Nbsp. 13.6.: Buonamente, Sinfonia B IV/10, T. 15 ff., Tripla

Wie das Notenbeispiel zeigt, nimmt die angebahnte Sequenz des unmittelbar folgenden
adasio-Abschnitts diesen periodisierenden Ansatz aber eher zuriick, als dass sie ihn fort-
fiihrt. Schon die Verwendung der beiden Tempobezeichnungen lésst erkennen, dass hier
nicht die Setzung einer festzuhaltenden neuen Gangart und deren Entwicklung iiber eine
langere Strecke hinweg im Vordergrund stehen. Eher wird auf deren prinzipielle Mog-
lichkeit hingewiesen und damit ein Kontrast erzielt.

Ein dhnlicher Fall begegnet auch in Sinfonia B IV/7 (siehe Nbsp. 13.7. auf der fol-
genden Seite). Hier erscheint die Tripla nur noch als kurzer »Splitter« von vier Takten

Lange, der einen kontinuierlichen Satz ziemlich abrupt unterbricht und iiberdies Anzei-

% Ausgenommen ist hier der Schluss des ersten Teils von Sinfonia B 1V/9, der die Kadenz hemiolisch
vorbereitet.
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chen fiir ein nachtrigliches FEinfligen aufweist. Septimenspriinge zu Beginn (als
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Nbsp. 13.7.: Buonamente, Sinfonia B IV/7, T. 45 ff., bruchartiger Einschub der Tripla

Folge eines abrupten Registerwechsels) und Konsonanzparallelen am Ende (zwischen
Canto secondo und Basso, T. 50/51) sind hier kaum zu iibersehen. Beide Sitze lassen
die Unterscheidung von ausgefiihrtem Teil und fragmentarisch eingesetztem Gangart-
wechsel zu: Der Fall von Sinfonia B 1V/7 ist aber wohl noch bemerkenswerter, denn
hier erscheint der Gangartwechsel, der so schnell wieder riickgdngig gemacht wird, fast
als »Storung«. Es kann deshalb der Eindruck entstehen, dass Gangarten hier bewusst als
beliebig oder instabil vorgefiihrt werden sollen. Ein solches Vorgehen wire imstande,
das spezifisch »Kiinstliche« an der Musik noch stirker hervorzuheben.’” Es stellt sich
die Frage, wie eine solche splitterartige Verwendung des Gangartwechsels einzuschét-
zen ist. Sicherlich bietet sich hier eine funktionale Deutung unmittelbar an, die jegliche
Momente plotzlichen Wechsels in Sinfonien auf deren mogliche Verwendung als Thea-
termusik bezieht. Peter Allsop sah (im Zusammenhang mit Sinfonia B VII/7) solche
Wechsel von Gangart und Satztechnik denn auch als »sudden changes of mood«,””" be-
zog die strukturellen Momente der Musik also letztlich auf Vorgénge, die unbestimmbar
bleiben, da sie aulerhalb der Musik liegen und eher dem Bereich der Rezeption angeho-
ren. Ein kalkulierter Einsatz von Satzstrukturen mit erwartbaren Rezeptionsleistungen
(als solche lassen sich »Stimmungen« zuallererst ansehen) ist jedoch wenig greitbar und
kann deshalb auch nicht sinnvoll bestritten werden. Allerdings muss bemerkt werden,
dass kurzfristige Gangartwechsel auch in anderen Kompositionen begegnen und kei-
neswegs auf Musik beschréankt sind, die irgendeinen Bezug zu musiktheatralischen Dar-

bietungen erkennen lisst.>”?

370 Allsop bezeichnet den Tripla-Einschub in Sinfonia B IV/7 als »cryptic four bars«. Allsop, Buonamente,
S. 126.

an Allsop, Buonamente, S. 132.

32 Die deutsch-englische Ensemble-Paduana etwa kennt den kurzfristigen Wechsel zu terniren Metren
vor allem im Rahmen des dritten Teils. Gute Beispiele dafiir finden sich in Johann Hermann Scheins
Banchetto musicale (Paduana 6, 9, 13, 17-19, jeweils dritter Teil). Auch in Canzonen treten gelegent-
lich extrem kurze Tripla-Einschiibe auf (so etwa in den Canzonen La Parolina, La Lucina und
L’Averolda von Cesare Borgo [Sartori 1599d]). Das gleiche gilt fiir den Bereich der Sonate (z.B. bei
Giovanni Battista Fontana, Sonata settima [Sartori 1641b]). Die Haufigkeit solcher »Satzsplitter«
spricht eher dagegen, hier etwas Ungewohnliches zu vermuten.
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Zur Frage nach den jeweiligen Fiillungen der Tripla in Buonamentes Sinfonien l&sst
sich daher sagen, dass hier die Bandbreite an Gestaltungsmoglichkeiten der Tripla-
Abschnitte im Ganzen um die Periodisierung vermindert, aber durch rhythmisch-me-
trische UnregelmaBigkeiten und die »neuen« 6/4-Vorzeichnung erweitert ist.

War eingangs von der Art und Weise der Einbettung in den Satzverlauf die Rede, die an
Buonamentes (und Rossis) Tripla-Teilen beobachtet werden kann, so l4sst sich an dieser
Stelle noch einmal auf das Verhéltnis von Tripla und Verlaufskonzept zuriickkommen.
Einige grundsitzliche Bemerkungen koénnen noch zur Stellung oder Anordnung der
Tripla innerhalb von Buonamentes Sinfonien gemacht werden. Wo die Tripla vor allem
am Ende einer Sinfonia auftritt, sie also den gesamten Satz beschlieit, mag sie noch am
ehesten als Reminiszenz an den Nachtanz aufgefasst werden. Dies trifft aber viel eher
auf die Sitze Rossis zu, die eine Tripla stets im Verlauf oder am Ende der Sinfonia brin-
gen, nie jedoch zu Beginn. Eine Er6ffnungstripla dagegen, die den traditionellen Gang-

artwechsel umkehren koénnte, ist im Rossi-Repertoire nicht iiberliefert.’”

Tripla-
Abschnitte als Satzeroffnung treten in der instrumentalen Ensemblemusik iiberhaupt
selten auf, und dies gilt fiir freie Kompositionen &lterer und neuerer Tradition gleicher-
malBen. Tatsdchlich scheint sich eine regelrechte Anfangstripla nirgends zu einem Typ

verfestigt zu haben.””*

Wenn nun ein wesentliches Moment der Tripla, die Moglichkeit
terndrer Rhythmen, sich bei Buonamente in Sinfonia B IV/9 zu Beginn einer Komposi-
tion findet, so stellt dies einen deutlichen Sprung gegeniiber dem Tripla-Einsatz bei
Rossi dar. Und auch in einem weiteren Punkt unterscheiden sich Buonamentes Tripla-
Teile von denen des Rossi-Repertoires: Kein einziger Satz schlieft hier noch mit einer
Tripla ab, und so wird bei Buonamente die Tripla fast vollstaindig zu dem, was sie in
Canzonen und Ricercaren schon lange ist: Eine Gangart im Verlauf, ohne erkennbare
Eroftnungs- oder Schlussqualitit.

Die Stellung der Tripla in den Verldufen einzelner Buonamente Sinfonien ldsst erken-
nen, dass der Gangartwechsel nicht mehr in derselben Weise als unproblematisch aufge-
fasst werden kann, wie es noch bei Rossi moglich war. Sieht man vom Sonderfall der
6/4-Vorzeichnungen und von den Verhiltnissen in Sinfonia B 1V/9 ab, so etablieren die

Sinfonien Buonamentes die Tripla nun deutlich als Geschehen im Verlauf. »Echte«

Tripla-Teile stehen hier weder zu Beginn, noch am Ende einer Komposition, sondern

33 Einige Sinfonien des Rossi-Repertoires verlaufen vollstindig als Tripla und sind dann immer einteilig.
Abgesehen von ihrer Funktion als »editorisches Ritornell« zu Beginn des Ersten Buchs (siche Ab-
schnitt II1.2.b) ist ihre Bedeutung fiir die Mantuaner Sinfonia aber gering, denn solche Sitze fehlten
bereits in den Varie-sonate-Biichern Rossis und sind auch bei Buonamente nicht vorhanden.

3™ Heidlberger geht kurz auf dieses Problem ein, wo es im Zusammenhang mit der Canzon da sonar
auftritt. Heidlberger, Canzon da sonar, S. 387.
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sind nunmehr vollstdndig in den Verlauf eingebunden. Dies hat Folgen fiir Bandbreite
moglicher Verlaufskonzepte, denn die Schlussposition wird nun regelméBig frei fiir
Satzarten, die zum Beispiel (in der Art von Rossis Sinfonia R 111/9) Epilogcharakter
annehmen konnen und gleichzeitig Raum fiir Riickgriffe bieten.*”> Buonamentes Sinfo-
nien entfernen sich damit von der alten Funktionalisierung der Tripla im Satzverlauf
noch weiter,”’® als es schon bei Rossi der Fall war. Das Kiinstliche der Tripla riickt hier
noch starker in den Vordergrund, und ihre Gangart erscheint noch weiter vom Einfach-
Tanzerischen entfernt. Allein die Position der Tripla als sekundéres Ereignis im Verlauf
konnte dann noch entfernt an den alten Nachtanz erinnern. Durch das ausgeprigte
rhythmische Profil dieser Abschnitte bei Buonamente aber wird auch eine solche Erin-
nerung fast vollstindig verwischt.

Die hier gemachten Beobachtungen an Tripla-Teilen lassen eine Differenzierung in-
nerhalb des Buonamente-Repertoires zu: Ein weiteres Mal ist dabei der eigentliche in-
novatorische Anteil gerade nicht in den (zunichst wegen ihrer Uberlieferung) als jiinger
aufzufassenden Kompositionen enthalten, denn 6/4-Episoden fehlen in den Sétzen des
Fiinften und Siebenten Buchs vollstindig. Durch ihre 6/4 Vorzeichnung aber erscheinen
die beiden einschldgigen Sinfonien des Vierten Buchs als Ausnahmesétze, die eine fiir
die Mantuaner Sinfonia neue Notation zeigen. Anders verhélt es sich mit dem Merkmal
einer thythmisch-metrischen Profilierung der Tripla hin zum komplizierenden Ereignis,
die schon im Fiinften Buch als Moglichkeit auftritt und in den Sétzen des Siebenten
Buchs eine regelmédBig verfiigbare Gestalt darstellt. Es ist die qualitative Entscheidung
gegen klare Periodisierungen und fiir rhythmisch-metrische Abweichungen, die sich als
Innovation fiir die Tripla der Mantuaner Sinfonia erweist.

Das Siebente Buch ist auch der Zusammenhang, innerhalb dessen Position und Gestalt

der Tripla gleichermaBen einen Standard ausbilden.’”’

Die Tripla findet hier ihren Platz
meist im zweiten Teil (so in den Sinfonien B VII/1-4 und 8). Dort, wo der Tripla-
Abschnitt im ersten Teil angebracht ist (in den Sinfonien B VII/6 und 7) geht ihm ein
mensural-traditioneller Abschnitt, also médfige Bewegtheit voraus. Eine gewisse Verein-

heitlichung ist darin erkennbar. Es ist aber auch moglich, dass diese Verfestigung Folge

3> Das Problem der Riickgriffe wird im folgenden Abschnitt (VIL.4.b) behandelt. Einen Epilogcharakter
ohne Riickgriffe weist z.B. der Schlussteil (T. 35 ff.) von Sinfonia B V/11 auf.

376 Einen prinzipiell andere Funktionalisierung im Satzverlauf kommt den Formteilen mit terniren Metren
in der Opernsinfonie des spdteren 17. Jahrhunderts zu: Dort parallelisiert die tinzerische Tripla das
lieto fine der gesamten Oper, so wie der Tanz auch in den Intermedien (das gesungene O che nuovo
miracolo der Pellegrina) wie in der frithen Oper (die Moresca des Orfeo) am Schluss stand.

377 Von einer gewissen Standardisierung kann auch noch im Zusammenhang mit der (oft strittigen) Frage
nach dem Tempo der Tripla gesprochen werden, denn in dieser Hinsicht bezieht Buonamentes Notat
einigermaflen klar Stellung: Vor Beginn der Sinfonien des Siebenten Buchs findet sich der Hinweis :
»Quando si entra nella Ciasqualtera non si altera il tempo di primo, ma si seguita I’istessa misura.«
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des nun eindeutigen Kontexts der Suite ist, die im Fall Buonamentes nicht nur die Rei-
henfolge der Tanzsétze, sondern auch den Verlauf der Sinfonia als Einleitungssatz in
gewissen Grenzen standardisiert. In der Tripla geht es dabei eindeutig um bewegte und
zuweilen kapriziose Gangarten, die das Moment des Kontrasts noch steigern und auf
eine neue Ebene heben. Unterschiedlich sind aber noch die Mittel, deren sich der Satz
bedient. Dies kann auf sehr einfache Weise geschehen, wie in Sinfonia B VII/6, wo
rhythmische Irritation von der quasi-kanonischen Fiithrung der Canti herriihrt, oder es
tritt — wie in Sinfonia B VII/2 als Folge einer Capriccio-artigen Haltung ein, die das
Komplizierte geradezu sucht. Solche Bildungen scheinen gewissermalien die Stelle kla-
rer Periodisierungen einzunehmen. Die weitgehende Abwesenheit dieser Periodisierun-
gen in Buonamentes Tripla-Teilen ist auch deswegen bemerkenswert, weil zundchst
kein Grund erkennbar ist, weshalb darauf verzichtet wurde. Vielleicht ldsst sich ein sol-
cher Verzicht als Hinweis auf eine, mit Rossis Sédtzen verglichen weiter gehende Schir-
fung des Sinfonia-Verstindnisses erkldren: Periodisierte Teile im ungeraden Metrum
gehoren nun nicht mehr der Sinfonia an, sondern erscheinen in den Bereich der Tanzsét-
ze »ausgelagert«. Eine gewisse Nédhe von Tanzsatz und Sinfonia, wie sie noch anhand
einzelner Kompositionen bei Rossi greifbar ist, kann bei Buonamente nicht mehr beo-
bachtet werden.’”® Tanzsatz und Sinfonia stellen nunmehr zwei klar unterschiedene
Satzarten dar. Der freie Satz der Sinfonia nutzt fir die Ausgestaltung des Gangunter-
schieds einen nicht-periodischen Bau, der entweder Episoden reiht oder Metren gezielt
verunklart.

Sucht man hier nach Hinweisen auf ein Verhéltnis zur Tradition, das in Buonamentes
Tripla-Teilen zum Ausdruck kommt, so lieBe sich auch an die urspriinglich vielstim-
migen Genres denken, deren Tripla-Teile — sofern sie nicht wie manchmal in Sonate und
Canzone refrainartig eingesetzt werden — ebenfalls kaum von klaren Periodisierungen
Gebrauch machen. Die Tripla-Anteile bei Buonamente zeigen, dass es hier offensicht-
lich nicht um einen weit tragenden Entwurf von génzlich neuer Musik ging, sondern
eher um die in gewisser Weise erneuerte Pflege bekannter Techniken, durch deren Be-
schreibung die Sinfonien enger an die Canzonentradition angeschlossen werden konnen.
Bezogen sich Rossis Tripla-Teile deutlich auf vokale Traditionen, insbesondere auf
Canzonetta und Balletto, so erinnert Buonamentes Umgang mit der Tripla eher an ein-
gefiihrte instrumentale Gangartwechsel in der Vielstimmigkeit. Natiirlich kann die fast

vollstindige Abwesenheit klar periodisierter Tripla-Abschnitte mit Ahnlichkeiten zu

37 Dies gilt zumindest fiir typische Bewegungsarten des Tanzes, von denen die oben mit der Piva vergli-
chene Sinfonia B IV/9 deutlich ausgenommen ist.
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Tanz und Balletto auch ein schlichter Uberlieferungsumstand sein. Aber selbst Satzarten
wie Corrente und Gagliarde tragen bei Buonamente immer wieder rhythmisch kompli-
zierende Ziige, die sich auch dort als stilisierende Vorgiinge beschreiben lassen. So ist es
moglich, von einem prinzipiellen Wandel auszugehen, der unabhingig vom Genre meh-
rere Satzarten zugleich erfasst. Wére nach einem Schlagwort zu suchen, mit dem sich
solche Vorgédnge bezeichnen lassen, so liee sich formulieren, dass auch die Tripla-Teile
bei Buonamente auf eine »Riickkehr des Kontrapunkts« — nun in die Verhéltnisse des

geringstimmigen Satzes — verweisen.

VI1.4. Faktoren neuer Verliufe

Von neuen Verldufen kann bei Buonamentes Sinfonien vor allem deswegen gesprochen
werden, weil es in diesem Punkt gut zu beschreibende Unterschiede gegeniiber dem
Rossi-Repertoire gibt. Im Gegensatz zu den Uberformungen des kurzen Anfangsteils
und der neuen Tripla, die immer lokale Vorgénge darstellen, haben die Faktoren neuer
Verladufe entweder umfassende Auswirkungen, die an keine bestimmte Stelle des Satz-
verlaufs gebunden sind, oder es handelt sich, wie im Fall der abschlieBend in Abschnitt
VII1.4.d) beschriebenen »Diskontinuitdt«, um einen fiir die Mantuaner Sinfonia prinzipi-

ell neuen Vorgang.

VIl1.4.a) Vom Sinfonia-Typ zur Satzart

Schon ein fliichtiger Blick zeigt, dass die beiden fiir Rossis Sinfonien aufgestellten Ty-
pen des canzonettenartigen und mensural-traditionellen Satzes auch bei Buonamente
Verwendung finden. Ein erstes Beispiel brachte bereits die Sinfonia B V/4, bei der beide
Typen fest mit einem vollstindigen Satzteil verbunden sind.’”® Dies ist der bei Rossi
regelmiBig anzutreffende Gebrauch beider Typen: Sie sind klar lokalisierbar und pragen
fast ausnahmslos vollstindige Teile oder sogar ganze Kompositionen.

Wie bei Rossi ist auch bei Buonamente der mensural-traditionelle Satz satzstrukturell
nicht festgelegt, denn er wird weiterhin fiir imitative und vollstimmige Abschnitte
gleichermallen verwendet. Die Mdglichkeiten des mensural-traditionellen Satzes, ob
imitativ oder vollstimmig gearbeitet, tragen bei Buonamente nun aber keine vollstin-

digen Sitze, sondern werden hier fiir einzelne Teile oder abschnittsweise wechselnd

37 Siehe dazu Abschnitt VI.3.
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eingesetzt. Was bei Buonamente also vollstindig fehlt sind zunédchst ganze Komposi-
tionen im mensural-traditionellen Satz:>** ein Verfahren, dass bei Rossi zumindest noch
im Rahmen der beiden sinfonie-Biicher auftritt. Ein Satz aber, der sich — in der Art von
Sinfonia R 11/14 — von Anfang bis Ende sowohl imitatorisch (durch einen light point),
als auch mensural-traditionell verhilt, war auch bei Rossi schon ein Einzelfall. Seine
Abwesenheit bei Buonamente mag also auch als sinnvolle Fortsetzung eines Rossi-
Trends angesehen werden.

Eine Klassifizierung des Repertoires nach Sinfonia-Typen, deren Bestimmungsmerkmal
jeweils ein mensural-traditioneller oder canzonettenartiger Satz sein konnte, war bereits
bei Rossi nicht ohne Schwierigkeiten, so dass eine pragmatische Losung des Problems —
die Zuordnung ganzer Sinfonien ausschlieBlich anhand der Satzart ihres erdffnenden
Teils — gewédhlt wurde. Bei Buonamente in gleicher Weise zu verfahren wére allerdings
unsinnig. Zwar gibt es auch hier einige Sitze, in denen vollstdndige Teile von einer ein-
zigen Satzart bestimmt werden. Die grofle Mehrheit der Sinfonien Buonamentes aber
wechselt (zum Teil mehrfach) zwischen mensuralem und canzonettenartigem Satz, wo-

von hiufig bereits der erste Teil betroffen ist.**!

Wegen dieser grundsitzlich vom Rossi-
Repertoire unterschiedenen Situation konnen viele Sinfonien nicht mehr nur jeweils
einem bestimmten Typ, canzonettenartig oder mensural, zugeordnet werden. Satztypen
werden in der Untersuchung von Buonamentes Sitzen deswegen nun als das behandelt,
was beide zunichst und vor allem sind, ndmlich als unterschiedliche Satzarten.

Eine kontinuierliche Entwicklung hin zu einem Wechsel der Satztypen, der keinen er-
kennbaren Regeln mehr folgt, ist mit Rossis Sinfonien aber nicht unbedingt vorbereitet.
Dort gibt es mit den Sinfonien R I/9 und R 1I/16 iiberhaupt nur zwei Sinfonien, in denen

innerhalb eines Teils die Satzart gewechselt wird. Beim letztgenannten Satz geschieht

dies in folgender Weise:

3% Allenfalls Sinfonia B V/9 konnte noch in die Nihe eines solchen Konzepts geriickt werden (siche dazu
Anm. 334 in Abschnitt VII.1.a), aber nur, wenn man zugibt, dass dessen Idee sich vollstindig von
Kernsatz und Diminution her erschliet. An diesem Satz wurde bereits weiter oben eine gewisse
GleichméBigkeit bemerkt, die im rasterartigen Bau erkannt werden kann und die auffillig didaktisch
anmutet.

! Ein besonders eindrucksvolles Beispiel fiir mehrfache Wechsel der Satzart liegt mit Sinfonia B 1V/7
vor, in der es (ausgehend von einem canzonettenartigen Satz) insgesamt zu drei solchen Wechseln
kommt, die zusétzlich noch durch einen extrem kurzen Tripla-Einschub bereichert werden.
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Nbsp. 14.1.: Rossi, Sinfonia R 11/16, T. 12 ff., Ubergang zwischen den Satzarten (T. 17/18)

Der Wechsel vom mensural-traditionellen zum canzonettenartigen Satz (mit anschlie-
Bender Wiederholung) bleibt in beiden angefiihrten Féllen ein einmaliger Vorgang. Hier
kommt es weder zu »Verschleifungen« der beiden Abschnitte, noch kann in irgendeiner
Weise von einem abrupt inszenierten Wechsel gesprochen werden.

Es wird daher unmittelbar deutlich, dass der abgewandelte Satzartengebrauch bei Buo-
namente auch die Verldufe der einzelnen Sitze auf eine neue Art differenziert. Zugleich
bewirkt der neue Grad an Durchmischung der Satzarten eine verdnderte Wahrnehmung
typischer Bewegtheit, die den Satz weniger kontinuierlich erscheinen ldsst und stellen-
weise absichtsvoll vom Moment des Wechsels Gebrauch zu machen scheint. Ob solche
Wechsel aber von vornherein auf eine Differenzierung der Gangart hin angelegt sind,
wird nicht unmittelbar deutlich. SchlieBlich sind im Buonamente-Repertoire Spuren
eines Formelgebrauchs vorhanden, die sich nicht durchweg auf entsprechende Merkma-
le bei Rossi beziehen lassen. Im Zusammenhang mit Peter Allsops programme-These ist
dies ein Anlass, nach den besonderen Moglichkeiten zu fragen, auf welche Weise Sinfo-
nien dieses Repertoires iiber sich hinausweisen bzw. als semantisiert bezeichnet werden
konnen.*®

Drei Fragen konnen also im Zusammenhang mit dem Satzartengebrauch gestellt wer-
den: 1. Wie stellt sich der Gebrauch beider Satzarten im Verlauf dar? 2. Gewinnt der

Satz bei Buonamente ein neues Mittel der Gangartendifferenzierung hinzu? 3. Welche

%2 Allsop sieht hier gewisse Ahnlichkeiten mit dem Rossi-Repertoire: »Although short, the sinfonias of
Rossi and Buonamente cover an enormous variety or moods, even within a single sinfonia, and these
rapid changes may often suggest the presence of some underlying programme.« Insgesamt deutet fiir
Allsop die bereits angesprochene Varietit des Buonamente-Repertoires in die gleiche »programmati-
sche« Richtung, an anderer Stelle noch bereichert um die These einer besonderen (musiktheatrali-
schen?) Funktionalisierung der Sinfonien: »As with the arias, these sinfonias are on a relatively small
scale, but contain characterful music in such a multitude of styles as to suggest some programmatic in-
tent.« Allsop, Buonamente, S. 124 u. S. 126. SchlieBlich greift Allsop diese These noch einmal im Zu-
sammenhang mit seiner Diskussion der Sinfonia B VI1/7 auf. Allsop, Buonamente, S. 132.
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Hinweise auf einen semantisierten Gebrauch des Satzes gibt es in Buonamentes Sinfo-
nien?

zu 1.: Eine Beobachtung sticht hier zundchst besonders hervor und gibt einen ersten
Anlass, den Zusammenhang von Satzart und Verlauf bei Buonamentes Sinfonien zu
untersuchen: Der mensural-traditionelle Satz tritt nun auch am Ende ganzer Teile und

£3%3 Dazu kommt es bei Rossi nicht. Schon ein solcher mensural-

Kompositionen au
traditioneller Satz in Endposition zeigt also, dass Buonamentes Satz prinzipiell neue
Gliederungsmoglichkeiten umsetzt. Die von Rossi her bekannten Verhiltnisse er-
scheinen in solchen Fallen umgekehrt, denn nun wendet sich eine canzonettenartig er-
Offnete Komposition hin zum mensural-traditionellen Satz und suspendiert den anfangs
gesetzten Bewegungstyp fiir eine gewisse Zeit. Das Ergebnis ist eine Abnahme von Be-
wegung im Verlauf. Dies wird in der iiberwiegenden Zahl der Félle mit Vorhaltsketten
unterstiitzt, die dann — unter Umstidnden nach einem zweiten Ansatz — in eine cadenza

% Eine weitere Qualitit des mensural-traditionellen Satzes in

minima auslaufen.
Schlussposition betrifft den Eindruck eines nicht weiter ausgefiihrten Kernsatzes, der
mit solchen Abschnitten vorliegen konnte.*®> Buonamentes Sinfonien bringen an dieser
Verlaufsstelle eine auffillige Differenz zu den bereits eingefiihrten Arten des Schlie-
Bens, wenn sich dort ein mensural-traditioneller Abschnitt findet. In diesem Fall kommt
es nicht zu dem bekannten komplementéren, in Parallelfiihrung miindenden Satz der
Canti, sondern es tritt eine sich kontrapunktisch fast modellhaft ausnehmende
Dreistimmigkeit auf, die den Satz mit deutlich zuriickgenommener Bewegung zu Ende
bringt.

Hier konnen prinzipiell mehrere Unterscheidungen angeschlossen werden: Die Bei-
spiele aus den Biichern Vier und Fiinf zeigen den mensural-traditionellen Satz in der
Endposition des ersten Teils. Eine gewisse Steigerung dem gegeniiber bedeutet aber
noch der Einsatz solcher Abschnitte am Schluss des zweiten Teils und damit zum Ende
der Komposition. Kommt es dazu im Vierten Buch mit Sinfonia B IV/7 nur ein einziges
Mal (und im Fiinften Buch iiberhaupt nicht), so enden im Siebenten Buch gleich sechs
von insgesamt acht Sinfonien mit einem solchen Abschnitt. Da den Sitzen des Sieben-

ten Buchs jeweils ohne Ausnahme eine komponierte Suite folgt (dem genannten Einzel-

% Dies war zuerst als Besonderheit in Sinfonia B IV/2 zu bemerken.

¥ In folgenden [8] Sinfonien lduft mindestens einer der beiden Teile in mensural-traditioneller Bewe-
gung aus: Sinfonia B IV/2 u.7, Sinfonia B VII/1-4, 7 u. 8.

35 Uber die Vorgingigkeit eines Kernsatzes kann — wie bereits im Abschnitt VII.2. zur Diminution deut-
lich wurde — kaum mit einer umfassenden Giiltigkeit entschieden werden. Sinfonia B VII/8 schlief3t
aber in ihrem ersten Teil immerhin eine Episode ein (T. 10-19), deren Kern tatsdchlich eine Vorhaltse-
quenz ist.
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satz des Vierten Buchs dagegen nicht), liee sich diese Sonderlosung als Folge der kon-
kretisierten Einleitungsfunktion auffassen. Das Buonamentes Suiten im Siebenten Buch
durchweg aus eher bewegten Sitzen (Brando, Gagliarda und Corrente) besteht, schaf-
fen also sechs von acht Sinfonien mit ihrem jeweiligen Schluss einen bewegungsirme-
ren Ubergang, der sich klar von den nachfolgenden Bewegungstypen abhebt. Auch hier
handelt es sich aber, da die Sinfonien B VII/S und B VII/6 bewegungsreichere Schliisse
haben, offensichtlich nicht um eine GesetzméaBigkeit, sondern nur um eine ausgepragte
Tendenz.

zu 2.: Weiterhin fillt auf, dass eine Reihe von Sitzen den Wechsel der Satzart ziemlich
abrupt vollziehen und keine vermittelten Ubergiéinge schaffen. Ein solches Alternieren
beider Satzarten kann Auswirkungen auf die Wahrnehmung von Gangarten haben. Der
Komplex von Sinfonia und Gangartdifferenzierung stellt einen zweiten Bereich dar,
dessen Verdnderungen gegeniiber dem Rossi-Repertoire anhand einzelner Beispiele bei
Buonamente untersucht werden kann. Bei Rossi (und auch im traditionellen Repertoire)
lieBen sich Gangarten nur anhand des jeweiligen rhythmisch-metrischen Modells (hier
fast ausschlieBlich tempus imperfectum oder »Tripla«) unterscheiden. Mit diesem tradi-
tionellen Unterscheidungsmerkmal hat der neue Wechsel der Satzarten gemeinsam, dass
die »Bewegtheit« als entscheidende Qualitdt des Satzes sich nunmehr auch unabhéngig
von den Teilegrenzen dndern kann, und dies geschieht einige Male in ziemlich abrupter

Weise. Ein solcher abrupter Wechsel finden sich etwa im ersten Teil von Sinfonia IV/7:

Canto
primo

Canto
secondo

NS of

"
hod

Basso

Nbsp. 14.2.: Buonamente, Sinfonia B IV/7, T. 9 ff., abrupter Wechsel der Satzart

Aber weder hier, noch in anderen dhnlichen Féllen wird von einem vergleichsweise
neuen Mittel der Differenzierung Gebrauch gemacht, das im ersten Drittel des
17. Jahrhunderts keine allgegenwirtige GroBe darstellt, ndmlich von der Tempobe-
zeichnung als konkretem sprachlichen Zusatz zur Notation. Tempobezeichnungen er-
scheinen im Repertoire der Mantuaner Sinfonia tatsédchlich, wie oben bereits be-

merkt,386

erstmals bei Buonamente, und zwar in Sinfonia B 1V/10 (siche dazu Nbsp.
13.6.). Diese einmalige Verwendung bleibt unter den Sinfonien ein Einzelfall, fiir den

einfache Griinde gefunden werden kénnen: Die Zusétze presto und adasio »flankieren«

386 Siche Abschnitt VIL.3.
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in gewisser Weise eine (in T. 15 gesetzte) Proportion und fordern dazu auf, das grund-
satzlich festliegende Tempo weiter zu differenzieren. Dies lag offenbar niher, als der
Versuch, den gewiinschten Effekt mit Hilfe weiterer mensuraler Vorzeichnungen zu no-
tieren. Solche Ansdtze zur sprachlichen Bezeichnung des Tempos weisen auf einen
Sprung im aufzeichnenden Umgang mit der Tempoorganisation hin.**’ Insgesamt aber
ist die Tempoorganisation auch weiterhin vor allem eine Angelegenheit mensuraler Vor-
zeichnungen, die sonst durchweg unkommentiert bleiben.”® Eine gewisse Relevanz fiir
die Frage nach dem Ausfiithrungstempo hat aber die Bandbreite der verwendeten No-
tenwerte, zumindest dann, wenn das Mensurzeichen als Hinweis auf ein prinzipiell ein-
heitliches Tempo ohne Schwankungen interpretiert wird. Dann ndmlich muss mit Riick-
sicht auf kleine Notenwerte ein insgesamt ruhigeres Tempo angeschlagen werden, und
die Moglichkeit, Minima und Semibrevis als auffillig »langsam« wahrzunehmen, diirfte
umso cher gegeben sein. Fest steht daher, dass die Tempowahl, sofern ein groBeres
Spektrum an Notenwerten notiert ist, sich relativ gesehen stirker festlegen muss als bei
der Ausfiihrung von Kompositionen, die weniger unterschiedliche Werte verwenden und
in threm Aufbau »starke« Grenzen (etwa durch Doppelstriche) zwischen den Satzarten
ziehen. Der geringe Bezeichnungsgrad von Buonamentes Sétzen verrét aber auch: Echte
Schwierigkeiten bei der Tempowahl diirften bei dieser Musik kaum aufgetreten sein.
Das Zusammenwirken von Resten alter mensuraler Ordnung (Mensurzeichen) und auf-
fiihrungspraktischer zeitgendssischer Routine war wohl ausreichend, ernste Verwirrung
zu verhindern.

Gangart, Tempo und Notation bilden also auch in der Mantuaner Sinfonia einen Kom-
plex aus, dessen wechselseitige Abhédngigkeiten nicht leicht aufzukléren sind. Prinzipiell
fallt — auch durch den qualitativen Sprung der »echten« Tempobezeichnungen — an die-
sem Repertoire auf, dass Buonamentes Sinfonien ausreichend Material enthalten, um
den Vorgang einer Abkehr von den letzten Resten mensuraler Tempoorganisation zu

illustrieren. Eine Reihe von Kompositionen verweist auf die besondere Rolle des Satz-

%7 Gute Beispiele hierfiir sind erneut die Sonaten der Castello-Drucke (siche Anm. 125), die einen eige-
nen Bezeichnungsstandard (adasio und alegra als stetig wiederkehrende Bezeichnungen in dhnlichen
Zusammenhingen) ausbilden.

3% Dies gilt fiir die beiden Teilrepertoires von Rossi und Buonamente insgesamt. Die prinzipielle Giiltig-
keit des alten tempo della mano aber, letztlich also die Auffassung einer ungebrochenen mensuralen
Tradition in der Tempogestaltung noch nach den 1620er Jahren, belegen auch die haufiger zitierten
Anweisungen Monteverdis zum Lamento della ninfa im 8. Madrigalbuch (1638). Hier wird der tradi-
tionellen Tempogestaltung eine starker am Affekt orientierte entgegengesetzt, die als tempo del affetto
del animo bezeichnet wird. Siehe dazu Rosand, Descending Tetrachord, S. 351 (Anm. 13).
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artenwechsels bei diesem Vorgang, der sonst vor allem im Zusammenhang mit den neu-
en Tempobezeichnungen erklart wird.*®

zu 3.: Der dritte und letzte Bereich betrifft die Frage nach der Moglichkeit einer Se-
mantisierung der beiden Satzarten. Fiir den mensural-traditionellen Satz konnen dabei
zwei mogliche Hintergriinde unterschieden werden: Zum einen dient dieser Satz als rein
technische Grundlage fiir das Komponieren in iiberkommener, traditioneller Manier.**’
Zum anderen aber gibt es — dies zeigt schon die Sinfonia grave aus Rossis Erstem Buch
— eine deutliche Neigung, gerade dort mensural zu notieren, wo zugleich auch eine ge-
wisse Aufladung mit Pathos erreicht werden sollte. Dies ist aber letztlich nur am Ge-
brauch von Formeln wie der Lamento-Quarte in der Sinfonia grave zu erkennen. Damit
wird ein solcher pathetisch-semantisierter Gebrauch des mensural-traditionellen Satzes
zum Einzelfall: Fiir das Pathos von Rossis Sinfonia grave ist vor allem die Lamento-
Quarte (das Tetrachord) verantwortlich. Thre Fassung im mensural-traditionellen Satz
mag dann einen technischen Hintergrund mit einem gewissen Signalwert darstellen, auf

den die Konvention (noch) nicht verzichten konnte.*”!

Eine mit Rossis Sinfonia grave
vergleichbare Semantisierung ist bei Buonamente allerdings nicht zu beobachten. Zwar
liegt, besonders mit den Sinfonien des Siebenten Buchs, eine Reihe von Tetrachord-
Kompositionen vor. Bei Buonamente diirfte es aber treffender sein, ausschlieBlich diese
neutrale Bezeichnung zu verwenden, denn dort wo {iberhaupt das Tetrachord auftritt, ist
ein inszenierender Hintergrund mittels gravititischem Satz nicht zwingend vorhanden.
In Rossis Sinfonia grave erscheint das Tetrachord als Satzer6ffnung ohne ausgepragt
imitatives Potenzial, was den Symbolcharakter der Lamento-Quarte in einer rhyth-
misch-typischen Fassung besonders klar hervortreten ldsst. Bei Buonamente dagegen
hdufen sich einerseits Tetrachord-Kompositionen im Zusammenhang mit den konkreti-
sierten Suiteneinleitungen (siehe dazu Nbsp. 14.3. auf der folgenden Seite),”> anderer-
seits fillt auf, dass die symbolkréftige Seite mit ihrer typischen Rhythmisierung kaum

noch eine Rolle spielt.’*® Prinzipiell ist auch kein notwendiger Zusammenhang zwi-

schen Fundierung und Tetrachordgebrauch zu erkennen, denn das entscheidende Ele-

% Das Aufkommen »moderner« Tempobezeichnungen ist oft beschrieben worden; als Beispiel fiir eine
kurze Darstellung jiingeren Datums sei hier auf George Houles zusammenfassende Betrachtungen
verwiesen. George Houle, Meter in Music, 1600-1800. Performance, Perception and Notation,
Bloomington u. Indianapolis 1987, S. 32 f.

3% Unter der »Tradition« sei hier das prinzipiell intakte System kontrapunktischer Fortschreitungsregeln
verstanden.

! Die enge Bindung von grave-Bezeichnungen und Satzart lockert sich in der Folgezeit weiter. In Corel-
lis Sonaten schlieBlich ist eine klare Zuordnung kaum noch moglich, wie bereits die zahlreichen gra-
ve-Einleitungen des op. 1 zeigen.

392 Vom Tetrachord machen die Sinfonien B VII/ 1, 3, 4 und 5 Gebrauch.

3% Dies ist, wenn iiberhaupt, nur noch in Sinfonia B VII/4 der Fall.
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ment, der abschlieBende Halbtonschritt, kann auf verschiedene Weise erzeugt werden.
Dennoch fillt auf, dass Buonamentes Sétze mit Tetrachordgebrauch iiberwiegend a-

Fundierung aufweisen. Tetrachordgebrauch und a-Fundierung treten also bevorzugt
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gemeinsam auf.
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Nbsp. 14.3.: Buonamente, Satzer6ffnungen mit Tetrachord in den Sinfonien B VII/1 und 3 (oben) sowie
B VII/4 und 5 (unten)

So lasst sich der Tetrachordgebrauch als verbindendes Element zwischen beiden Teilre-
pertoires beschreiben. Das Tetrachord in exponierter Form erscheint bei Rossi sogleich
im Ersten sinfonie-Buch (zu Beginn der Sinfonia grave) und wird auf dhnliche Weise
noch einmal als Er6ffnung von Sinfonia R 11I/4 verwendet, ebenso in der Sonata detta
La moderna. Mit seinem erneuten Auftreten bei Buonamente erweist sich das Tetra-
chord als fester Bestandteil des Formelvorrats auch der Mantuaner Sinfonia.

Keine Verbindungen zu Rossi dagegen lassen sich von den bldsertypischen Bildungen
der Sinfonia B V/3 her konstruieren. Fiir den gesamten Bereich der Mantuaner Sinfonia
ergibt sich hier erstmals die Moglichkeit, Teile einer Sinfonia auf das Clarinblasen und
die Toccata zu beziehen, denn dieser Satz kann auf Grund seiner Diastematik als Bla-
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serparaphrase im geringstimmigen Streichermillieu beschrieben werden.”” In dieser

% Einige a-fundierte Sinfonien Buonamentes (Sinfonia IV/5 und B V/1 u. 7) exponieren das Tetrachord
nicht. Sinfonia B VII/5 dagegen nutzt das Tetrachord im Rahmen einer ausgesprochen »einleitend«
konzipierten Satzerdffnung (siehe Abschnitt VII.3.d).

3% Eine »Fanfare fiir Blasinstrumente« sah Willi Apel bereits in der Sonata terza aus den Affetti Amorosi
Marc’ Antonio Negri (Sartori 1611d) verwirklicht. Apel, Violinmusik, S. 18. Hier zeigt sich, dass eine
Adaption des foccare in der Sonata frither zu datieren ist als in der Sinfonia. Ahnliches gilt auch fiir
die modernisierte Canzone, die als geringstimmiger Satz in Marinis Affetti musicali (Sartori 1617c,
siche Anm. 156) erscheint: Auch hier kommt es in einem Einzelfall zu einer Art streicherischem foc-
care (in La Bemba. Canzone a 2.). Weiteres zum Problem von foccare und Trompetenfiguration siche
Abschnitt X.2. im Uccellini-Kapitel.
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Hinsicht ist sie aber auch unter Buonamentes Sinfonien einzigartig.”” Thre konkreten

musikalischen Merkmale sind ausgesprochen vertraut:
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Nbsp. 14.4.: Buonamente, Sinfonia B V/3, blasertypische Figuration (Beginn und T. 7 ff.)

Aufsteigende Dreiklénge, tirate und battagliamiBige Tonwiederholungen (das in der
Literatur zum Violinspiel hédufig diskutierte tremolo, dieses fehlt allerdings bei Buo-
namente) gehoren zwar grundsitzlich fast von Beginn an zu den immer wiederkeh-
renden Elementen des Satzes in der gedruckten Uberlieferung instrumentaler Ensem-
blemusik.*®” Die eigentlich nahe liegende Verwendung solcher Anspielungen auf den
Bereich des toccare aber erscheint im gesamten Sinfonia-Repertoire jedoch zuvor an
keiner Stelle.*”®

Sicherlich iiberwiegen aufs Ganze gesehen die vertrauten Merkmale der kammermu-
sikalischen Sinfonia auch in dieser Komposition: Der Beginn ist als canzonettenartiger
Satz und wegen seiner quasi-imitatorischen Einsdtze in dichter Folge gut auf Morleys
Modell des light point zu beziehen. Die beschriebene Nidhe zur Trompetenmusik tritt
ohnehin nur im ersten Teil mit einer gewissen Deutlichkeit auf. Der zweite Teil dage-
gen, mit seinem Umkehrungsspiel (T. 27 u. 30), den Simultanerfindungen (T. 22) und
seiner ausgedehnten Parallelfiihrung gegen Ende fiigt sich in den Rahmen der bei Buo-
namente hdufigeren Anspielungen auf gelehrte kontrapunktische Techniken. Die Ver-
wendung von firate in den Schlusstakten der Canti allerdings ruft noch einmal den figu-
rativen Ausgangspunkt in Erinnerung und schafft auf diese Weise eine gewisse Einheit.
Mit dem Tetrachordgebrauch einerseits und den bldsertypischen Figurationen ande-
rerseits differenzieren sich im Buonamente-Repertoire — auf Einzelfille beschrankt —
zumindest Ansédtze zu einem semantisierenden Umgang mit den beiden verfiigbaren
Satzarten aus. Wihrend die Semantisierung beim Tetrachordgebrauch jedoch im Ver-
gleich zu Rossi (aus der geschichtlichen Perspektive heraus gesehen) »undeutlicher«

wird, tritt nun mit den Anspielungen auf das foccare in Sinfonia B V/3 eine Moglichkeit

3% Dieser Satz diirfte unter allen Sinfonien Buonamentes noch am ehesten iiber sich selbst hinausweisen,
versteht man das Anbringen clarino-typischer Figuration als Verweis auf einen nicht-
kunstmusikalischen Bereich.

97 Zeitlich besonders nahe zu Buonamente und ausgesprochen prominent vertreten ist dieser Bereich
durch Carlo Farinas Capriccio stravagante (enthalten in Sartori 1627a).

** Die instrumentalen Anteile von Monteverdis Combattimento gehoren einem Gesamtkonzept an, das
keine besonderen Sinfonia-Teile ausweist.
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hervor, die in Sinfonien zuvor nicht belegt ist und deshalb als neu angesehen werden
kann. Dieser Satz aber gewinnt dadurch, dass er noch einmal als Bezugspunkt fiir zwei
Sinfonien aus Uccellinis Ozio regio in Anspruch genommen werden kann, eine gewisse
konstruktive Bedeutung fiir die gesamte Mantuaner Sinfonia.>”

AbschlieBBend ldsst sich sagen, dass die Untersuchung der oben gestellten Fragen zum
Komplex von Sinfonia-Typ und Satzart mit ihren jeweiligen Ergebnissen noch einmal
die besondere Stellung des mensural-traditionellen Satzes hervortreten ldsst. Diese Satz-
art war zunéchst traditionell-sinfonische Grundlage und wurde dann durch den canzo-
nettenartigen Satz, ein Novum des Rossi-Repertoires, weiter differenziert. Bei Buona-
mente kommt es insofern zu einer weiteren Ausdifferenzierung, als dass der nun héufi-
gere Wechsel der Satzarten im Verlauf eine zusitzliche Differenzierung der Bewegtheit
des Satzes mit sich bringt. Diese neue Unterscheidung erlaubt es, nunmehr von bewe-
gungstypischen Eigenwerten zu sprechen, die beiden Satzarten zukommen: Sie sind
nicht ldnger mehr nur notationstechnische Konvention, sondern konnen dariiber hinaus
einen Tonfall »bedeuten«, der sich im Zusammenhang mit dem Verlauf des Satzes funk-
tionalisieren lédsst. Dies geschieht am deutlichsten dort, wo der Satz zu Beginn keinen
(meist canzonettenarigen) light point aufweist, sondern einen vollstimmigen Satz formt,
dessen Auspriagung sich klar mensural-traditionell verhdlt. Der Unterschied zu mensu-
ral-traditionellen Anfédngen bei Rossi aber besteht darin, dass Buonamentes Sitze auch
nach der Setzung eines solchen Beginns und im Rahmen desselben ersten Teils zum

canzonettenartigen Satz wechseln konnen.

VIIL.4.b) Riickgriffe

Peter Allsop bemerkte vor allem an Buonamentes Sinfonien des Siebenten Buchs einen
Zug zur »overall unification«, womit sich die Neigung mehrerer Sitze zu un-
terschiedlich gearteten Riickgriffen auf zuvor im Satzverlauf bereits aufgetretenes Mate-

rial bezeichnen lisst.**

Die Bezeichnung »Riickgriff« ist fiir solche Vorgénge recht um-
fassend und zunichst noch wenig differenziert, was aber auch den Vorteil hat, dass sie
auf eine groflere Zahl unterschiedlich gearteter Beobachtungen am Satz passt. Weitere
Differenzierungen konnen sich aber daran anschlieBen. Riickgriff und Vereinheitlichung
stellen daneben auch ein methodisches Problem dar, denn solche Beobachtungen kon-

nen im Rahmen der Mantuaner Sinfonia nicht auf Rossis Sinfonien bezogen werden.

3% Die beiden Uccellini-Sitze mit foccare-Episoden werden in Abschnitt X.2. behandelt.
490 Allsop stellt solche Riickgriffe fiir die Sinfonien B VII/1-4, 6 und 8 fest. Allsop, Buonamente, S. 131.
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Riickgriffe treten dort nicht auf, weshalb sich in diesem Punkt auch eine konzeptionelle
Differenz zwischen beiden Teilrepertoires vermuten ldsst. Welche »Bedeutung« aber
solche Riickgriffe fiir den Satz haben konnen, ob Riickgriffe im Satzverlauf klar funkti-
onalisiert sind, also immer wieder gleiche »Aufgaben« erfiillen, oder ob sie sich einer
Systematisierung vollstdndig widersetzen, ist nicht von vornherein klar. Theoretisch
kann ein Riickgriff als Steigerung der Redundanz des Satzes beschrieben werden, die
den Raum fiir eine grundsitzlich ebenfalls mogliche Ausweitung von Varietdt ein-
schrinkt.*”! Unter einem solchen Blickwinkel wire dann ganz allgemein die Ausdiffe-
renzierung instrumentaler Ensemblesitze schlechthin als ein Vorgang zu beschreiben,
der den Anteil von Redundanz merklich anwachsen lédsst. Hier wére dann zu untersu-
chen, was davon in der Mantuaner Sinfonia zu beobachten ist. Einiges spricht dafiir,
solche Riickgriffe als weniger Sinfonia-spezifisch zu betrachten und sie mehr auf eine
allgemeine kompositionstechnische Ebene zu beziehen. Unter Umstdnden iiberrascht
dann auch eher das Fehlen solcher Riickgriffe bei Rossi, als ihr Auftreten bei Buona-
mente, denn Riickgriffe gehoren zu den hiufigsten Verlaufselementen, seit sich von den
1530er Jahren an im Notendruck zunéchst eine Tradition der Ensemblericercare ausdif-
ferenziert.*”> Vollends zum gingigen Merkmal eines instrumentalen Ensemblesatzes
werden Riickgriffe mit dem Repertoire der Canzon da sonar, fir die Wiederholungen
ganzer Teile gewissermallen zum »Chanson-Erbe« gehdrt. Fiir die Sinfonia gilt deshalb,
dass Riickgriffe und Verweise von vornherein keine echten Neuerungen darstellen und
bei Buonamente zunédchst den Rang eines handwerklichen Unterschieds gegeniiber der
Tradition und dem Rossi-Repertoire haben. Ob aber Riickgriffe durch ihr Auftreten im
Buonamente-Satz fiir das Sinfonia-Konzept insgesamt Bedeutung erlangen, kann nur
nach einer ndheren Betrachtung der einschldgigen Félle entschieden werden. Daneben
ist zu priifen, ob Riickgriffe auch fiir das Uccellini-Repertoire von Bedeutung sind.

Zunichst zeigt sich aber, dass in Buonamentes Sinfonien zwei unterschiedliche Arten
von Riickgriffen auftreten: Den ersten Fall stellt der einfache, materiale Riickgriff auf
abgrenzbare Tonfolgen oder Taktgruppen dar. Davon unterschieden werden kann der
zweite Fall einer »Verlaufsdhnlichkeit«, die nicht unbedingt in einem echten Riickgriff
auf bereits bekanntes Material bestehen muss. Hier kann auch ein konkret be-
schreibbares Satzbild noch einmal erscheinen oder auf eine bestimmte kontrapunktische

Technik erneut zuriickgegriffen werden. Verfahrt man so, dann ldsst sich der Rahmen

1 Letztlich steigern also bereits Wiederholungsanweisungen die Redundanz erheblich. Insofern ist die
Mantuaner Sinfonia gegeniiber etwa der Sonate eindeutig ein Genre mit erhéhter Redundanz.

492 Besonders prominent sind in dieser Hinsicht die Riickgriffe an den Satzschliissen der Ensemblericer-
care Adrian Willaerts, die in den Fantasie von 1559 (Sartori 1559a) enthalten sind.
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der Betrachtung iiber die von Allsop hierfiir favorisierten Sinfonien des Siebenten
Buchs hinaus weiten, denn in dieser Weise formuliert passt die Bezeichnung »Riick-
griff« nun auch auf Vorgédnge in den Sétzen des Vierten und Fiinften Buchs. Da solche
Riickgriffe iiberhaupt nur in acht Fillen auftreten,'® die iibrigen Sitze dagegen keine
entsprechenden Beobachtungen zulassen, ist hier auch nicht unbedingt an einen kausa-
len Zusammenhang mit den gegeniiber Rossi erweiterten Dimensionen der Sitze zu
denken. GroBere Ausdehnungen erzeugen also nicht von vornherein Riickgriffe.
Betrachtet man nun diese acht Fille von Riickgriffbildungen, so lédsst sich feststellen,
dass die Sitze des Buonamente-Repertoires sich tatsdchlich keiner Riickgriff-Syste-
matik fiigen. Die auffélligsten Riickgriffe stellen tongleich wiederholte Formulierungen
dar. Hierher gehort Sinfonia B VII/8 mit ihren beiden Kernsatzepisoden jeweils am
Schluss beider Teile (T. 29 und 78). Diese Kernsatzepisode ist zugleich der aus-
gedehnteste Fall eines Riickgriffs bei Buonamente und betrifft den mensural-traditio-
nellen Satz in Endposition. Von diesem Fall unterscheidet sich der Riickgriff in Sinfonia
B VII/3 nicht nur durch die geringere Ausdehnung. Hier wird eine Form des hdufigeren
Tetrachord-soggetto verwendet, die als Teil eines umfassenden Bauplans erscheint. Der
Stimmzug des Canto primo erreicht zunéchst in drei Anldufen die nétige »Fallhohe« fiir
das Tetrachord (T. 5, 9 u. 13), und erst der dritte Anlauf fiihrt schlieBlich auf die
Oberoktave des Ausgangstons vom Satzbeginn.

Auf den Satzverlauf bezogen stellt sich dieser Riickgriff als gliedernde »Marke« dar,
mit der bestimmte Bewegungsarten des Satzes voneinander abgetrennt werden. Beim
ersten Auftreten weicht eine groflere Strecke kaum diminuierten Kontrapunkts der Pola-
risierung des Satzes mit gleich geordneten Canti. Diese Taktgruppe, auf die am Ende
der Sinfonia noch einmal zuriickgegriffen wird, erweist sich als besonders kalkuliert
angelegt, denn sie vollzieht in sich bereits eine Beschleunigung des Tetrachords (hin zur
Achtelbewegung, T. 15) und verkniipft auf diese Weise die beiden bekannten Satzarten
miteinander. Der eigentliche Riickgriff selbst (T. 51 ff.) schlie8t dagegen den zweiten
Teil ab.

43 Riickgriffe finden sich in den Sinfonien B IV/ 7 u. 8, B V/1 u. 6 sowie B VII/3, 5, 6 u. 8.
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