Kontrapunkt, Figuration und Textausdruck in der Musik des frithen
Trecento

Eine Analyse des »verschleierten« Geriists in Giovanni da Firenzes Madrigal Nascoso
el viso

Florian Vogt

Fiir die Musik des frithen Trecento spielt die Unterscheidung zwischen Geriistfortschreitung
und Figuration, zwischen Struktur und Ornament, eine zentrale Rolle; denn nicht zuletzt
zeichnet sich die Musik dieser Zeit dadurch aus, dass eine Oberstimme in oftmals schnellen
Notenwerten iiber einer eher ruhigeren Unterstimme verlduft. Deutlich weniger offensichtlich
ist dabei jedoch, wann und auf welchen Ebenen die Analyse und Wahrnehmung eines Gertist-
satzes iiberhaupt greift. Ausgehend von Giovanni da Firenzes Madrigal Nascoso el viso wird
diese Problemstellung diskutiert, und es wird gezeigt, an welchen Stellen sich die Musik
einer eindeutigen Geriistsatzanalyse entzieht, womit die ganz grundsitzliche Annahme eines
Geriistsatzes in Frage zu stellen ist. Dabei wird auch erdrtert, auf welche Weise die Art der
Figuration mit dem Textausdruck zusammenhéngt. Im Madrigal wird erzahlt, wie ein hinter
Biischen verstecktes lyrisches Ich Nymphen beim Baden zusieht; damit wird auf die Sage des
Aktaion angespielt, der, als er vermeintlich unbemerkt die badende Géttin Diana beobachtet,
entdeckt und - von ihr in einen Hirsch verwandelt - letztlich zu Tode gejagt wird. Zu fragen
ist, inwiefern sich markante Stellen in der Musik, etwa der an Dissonanzen reiche Beginn, mit
dem Text in Beziehung setzen lassen.

The distinction between structural progression and figuration, between structure and orna-
ment, plays a central role in music of the early Italian Trecento, for music of this time is
characterised not least by an upper voice with often shorter note values set against a slower
lower voice. However, it is not so apparent when and on which levels this distinction is im-
portant. Taking Giovanni da Firenze’s madrigal Nascoso el viso as a starting point, this article
investigates this issue and shows at which points the music no longer permits an analysis in
terms of an underlying voice-leading framework, calling this concept into question. In this
context, the way in which the type of figuration is linked with textual expression is discussed
as well. The madrigal relates how the lyrical subject is hidden behind bushes, watching
nymphs bathe. This alludes to the legend of Actaeon, who watched Diana bathe, seemingly
unnoticed, but who was then discovered and in the end hunted to death, after having been
transformed by her into a stag. This article examines the nature of the relationship between
text and music in particularly striking passages, such as the beginning of the madrigal with its
abundance of dissonances.

Der folgende Beitrag widmet sich dem >Kontrapunkt« in Musik aus der Frithphase die-
ses Terminus und Lehrgebiets. Anhand des ungefahr aus der Mitte des 14. Jahrhunderts
stammenden Madrigals Nascoso el viso von Giovanni da Firenze geht es darum, inner-
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halb des Themenkomplexes von Geriistfortschreitung und figurativer Ausgestaltung das
Fiir und Wider von Perspektiven und deren Erkenntnispotenzial zu diskutieren.!

Zunichst werde ich erldutern, wie in diesem Stiick — unter Beriicksichtigung des
Textinhalts sowie von im Text versteckten Anspielungen - einigen Merkmalen des
musikalischen Satzes eine gezielte textausdeutende Funktion zuzusprechen wire. Die
Beschiftigung mit diesen Eigenheiten wirft allerdings ganz grundsitzliche Fragen und
Probleme auf. Diese sollen in einem zweiten Teil erdrtert werden, um so einige Annah-
men, die in der Sekundérliteratur gédngig sind und auf denen die Analyse im ersten Teil
fufdt, kritisch zu hinterfragen.

Ein Hinweis vorab: Es geht mir hier nicht darum, die Anwendbarkeit des Begriffs
und Konzepts Kontrapunkt bzw. contrapunctus an sich zu diskutieren. Denn zum einen
wird die Debatte, inwiefern Geriistfortschreitungen in den Madrigalen dieser Zeit den
Regeln des contrapunctus aus Quellen franzdsischer Provenienz unterworfen sind, weit-
hin kontrovers gefithrt. Zum anderen ist fraglich, inwieweit zu dieser Zeit iberhaupt
eine konsistente Vorstellung von contrapunctus in Lehre und Praxis auszumachen ist.?
Wenn hier also von Kontrapunkt die Rede ist, dann in dem Sinne, dass es um die
grundsitzliche Frage geht, inwieweit melodische Konzeptionen mit einer vertikalen
Regelhaftigkeit verbunden sind und in welchen Bereichen eine solche Ordnung gilt.

K%k

Der Anfang von Nascoso el viso (Bsp.1) weist zahlreiche Gestaltungsmerkmale auf, wie
sie in vielen Madrigalkompositionen der Zeit zu beobachten sind, mit einer engen
Verbindung von Textdeklamation und Satzstruktur:3

- Eine Deklamationspassage in der Mitte der Phrase wird durch melismatische Teile
eingerahmt.

- Die Versstruktur des endecasillabo a minore, fiir den eine betonte vierte Silbe typisch
ist, korrespondiert in der Musik mit der Hervorhebung des Wortes »viso« in Takt 5,
etwa durch den einzigen Sprung im gesamten Phrasenverlauf der Unterstimme.*

1 Mein Dank geht an die gutachtende Person aus dem anonymen Peer-Review-Verfahren; fiir die
Uberarbeitung der Vortragsfassung war mir das Feedback eine wertvolle Anregung. Mein weiterer
Dank geht an Wulf Arlt fiir zahlreiche aufschlussreiche Diskussionen und Kommentare.

2 Auf den ersten Punkt werde ich am Ende des Beitrags kurz eingehen. Den zweiten Punkt hat kiirzlich
Felix Diergarten erdrtert; siche das Kapitel »Jenseits des >Contrapunctus<. Zu einer Hypothese von
Hugo Riemann und Klaus-Jiirgen Sachs« (Diergarten 2021, 88-102).

3 Nascoso el viso ist in vier Handschriften iiberliefert: Rsf. 18'-19, FPf. 49'-50, Sqf. 3'-4 und SLf. 19'-
20 (siehe Huck/Dieckmann 2007, 167). Eine Edition mit Darstellung aller Varianten findet sich in
Huck / Dieckmann 2007, 30-33, wobei sich die Herausgeber fiir die Fassung aus dem Codex Rossi
als Hauptquelle entschieden haben (Huck/Dieckmann 2007, 167f.) und die Abweichungen in den
anderen Handschriften als Annotationen abdrucken. Im Folgenden beziehe ich mich - falls nicht
anders vermerkt - auf die Fassung aus dem Codex Rossi.

4 Zur einfachen Orientierung verwende ich pragmatisch die Bezeichnung >Takt.
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- Die beiden Stimmen sind melodisch so konzipiert, dass zusammen mit der Text-
deklamation ein konsonanter Geriistsatz in Einkldngen, Quinten und Oktaven aus-
gepragt wird (Bsp.1, kleingedruckte Notenzeile). Auffillig ist die einzige Sexte in
diesem Gerilstsatz (T.6): Mit dieser Sexte wird — unterstiitzt durch den via-natu-
ra-Rhythmus innerhalb der senaria perfecta — der syllabische Textdeklamationsteil
in der Mitte der Phrase auch klanglich hervorgehoben; zugleich wird mit ihr die
Verschiebung weg von d-basierten Zusammenklangen hin zu g-basierten eingeleitet.®

— Belebt ist dieser Geriistsatz mit weitestgehend stufenweise verlaufenden Figurationen,
wobei die Oberstimme — wie fiir gew6hnlich als die reicher ornamentierte Stimme -
einen dynamischen melodischen Verlauf ausprégt: zunachst wellenartig aufsteigend
bis zum Spitzenton g in Takt 7, dann - zwei Mal beim hohen g ansetzend - abstei-
gend zum tieferen g am Ende der Phrase in Takt 11.
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Beispiel 1: Giovanni da Firenze, Nascoso el viso, erster Vers und Geriistfortschreitung

Weniger augenscheinlich ist die Analyse des melismatischen Bereichs zwischen den
grofSen Pflocken dieses Geriistsatzes. Hier tun sich Fragen auf, die das Verhéltnis zwi-
schen der melodischen Gestaltung der beiden Stimmen und der daraus resultierenden
Klanglichkeit betreffen:

- Auf welchen Verfahren beruhen die sich vertikal ergebenden Klange innerhalb von
melismatischen Partien?

5 Die 6-8-Fortschreitung kann (und sollte) als eine tendere-Fortschreitung mit Halbtonanschluss bzw.
»minor distantia« im Sinne Marchetto da Padovas aufgefasst und mit fis gesungen werden. Unabhan-
gig von dieser Interpretation als tendere-Fortschreitung wurden kleine Sexten in aller Regel sowieso
mit musica ficta zu (konsonanteren) groflen Sexten verandert (siehe den Abschnitt »Akzidentien
und Musica ficta« in Huck/Dieckmann 2007, XLVI-L). Zum Begriff des tendere in Traktaten des
14. Jahrhunderts siehe etwa Sachs 1984, 192, zu den Termini senaria perfecta und via natura und ihrer
Verwendung in Bezug auf Musik des Trecento siehe etwa Baumann 1991, 401 f.
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- Lassen sich diese Kldnge etwa als (ornamentierte) Geriistfortschreitungen begreifen?
- Oder sind sie nicht doch besser als >zufallige< Zusammenklange innerhalb der durch
die Textdeklamation vorgegebenen Intervallfortschreitungen aufzufassen?

Nascoso el viso weist fiir diese Fragen besonders interessante Stellen auf. Schon gleich zu
Beginn wird eine ungewdhnlich dichte und dissonanzbetonte Klanglichkeit inszeniert,
die sich einer einfachen Beschreibung hinsichtlich eines zugrundeliegenden (konsonan-
ten) Geriistsatzes entzieht (Bsp.2a): In Takt 2 erklingt auf Schlag 2 eine tiberméafiige
Quinte und in Takt 4 auf Schlag 2 eine iberméflige Quarte, die durch die vorangehende
Achtelbewegung in der Oberstimme noch zusitzlich >markiert< wird.® Weitere solche
Stellen finden sich etwa in den Takten 14 (Bsp.2b) und 21 (Bsp.2c).” Zusammenkldnge
dieser Art gibt es bei Giovanni zwar gelegentlich auch in anderen Kompositionen, aber
sie finden sich nie so prominent und signaturhaft wie hier am Anfang eines Stiicks.
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Beispiel 2a: G. da Firenze, Nascoso el viso, auffillige Zusammenkldnge in den Takten 1-6
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Beispiel 2b: G. da Firenze, Nascoso el viso, auffilliger Zusammenklang in T.14
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Beispiel 2c: G. da Firenze, Nascoso el viso, auffillige Zusammenklinge in T. 21

Auch die Takte 9 und 10 sind hinsichtlich der oben aufgeworfenen Fragen zum Ver-
stindnis der melismatischen Fortschreitungen aufschlussreich. Je nachdem, welche No-

6 In den anderen Quellen stehen in Takt 2 in der Oberstimme eine Viertel h und eine Halbe cis,
samtlich ohne Figurationen. Damit tritt der Zusammenklang f-cis noch stérker in den Vordergrund.

7 Bei den Takten 20-23 handelt es sich um eine verdichtete Variante der Takte 1-3: Der melodische
Quintabstieg von a nach d in der Unterstimme ist nun derart verschoben, dass sich als Zusammen-
klénge die Sekunde, die iiberméfiige Quarte und die iiberméflige Quinte in unmittelbarer Folge
ergeben.
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ten man in der Oberstimme als Geriisttone interpretiert, ergeben sich ganz unterschied-
liche Wahrnehmungsverhaltnisse zur Unterstimme und demnach ganz unterschiedliche
Geriistfortschreitungen (Bsp. 3, mit drei solchen Méglichkeiten in kleingedruckter Dar-
stellung): In Variante 1 habe ich als Geriisttone die melodischen Spitzentone des jeweili-
gen Schlags gewihlt, in 2 den jeweiligen Anfangston, und in 3 bin ich von besonders
konsonanten Zusammenklangen ausgegangen.® Noch schillernder wird dieser Befund,
wenn man die Version aus dem Codex Panciatichi hinzunimmt (Bsp.3, unteres Sys-
tem): In dieser Uberlieferung treten insbesondere in der Unterstimme Abweichungen
gegeniiber der Fassung aus dem Codex Rossi auf (mit auffélligen Septimdissonanzen
zu Beginn von Takt 9 und 10), so dass sich nochmals andere Geriistfortschreitungen
ausmachen lassen.
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Beispiel 3: G. da Firenze, Nascoso el viso, Strukturanalyse der Takte 9-10

In der Euphorie einer ersten Analyse des Stiicks habe ich mich zu der These hinreifien
lassen, hinter all diesen Beobachtungen eine musikalische Textausdeutung zu vermuten,
dergestalt, dass Giovanni in diesem Stiick gezielt Figurations-Konstellationen eingesetzt
hitte, die eine eindeutige Wahrnehmung der Geriistfortschreitung in den Melismen
(etwa T.2 oder T.9-10) bewusst aufler Kraft setzen wiirden. Dieses musikalische »Ge-
riist-Versteckspiel« hitte seine Entsprechung in der Thematik des Textes:®

8 Weitere Interpretationen sind selbstverstandlich moglich.
9 Textedition nach Huck/Dieckmann 2007, 144. Ubersetzung vom Verfasser nach Eggebrecht
52004, 245.
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Nascoso el viso stava fra le fronde Das Gesicht versteckt, hielt ich mich zwischen den Zweigen
d'un bel zardino: apresso a mi guardava eines schonen Gartens auf: Nicht weit von mir sah ich

sopra una fonte dove se pescava. eine Quelle, wo gefischt wurde.

E vedea donne vermigliete e bionde, Und ich sah rétliche, blonde Frauen,

lizadre al modo che solea le Euguane, grazios wie die Euguanen, die sich fiir gewShnlich

trovarse al bosco e quando a le fontane. im Wald und gelegentlich an Brunnen aufhielten.

Qual era scalza, qual com'ela naque; Manch eine war barfuf3, manch andere, wie sie geboren wurde,
pit non vol dir quanto quel di me piacque. ich méchte nicht mehr sagen, als wie sehr mir jener Tag gefiel.

Im Gedicht, das emblematisch mit dem Wort nascoso (»versteckt«) beginnt, wird ein
Versteckspiel beschrieben: Ein hinter Gebiisch verborgenes lyrisches Ich ergétzt sich
am Beobachten des Treibens nackter barfiiffiger Nymphen. »Versteckt« ist im Gedicht
dariiber hinaus noch eine Anspielung auf die berithmte griechische Aktaion-Sage.l?
Der Beobachter wire demnach der Heros Aktaion, dessen Geschichte einen tragischen
Ausgang nimmt: Die Sage erzdhlt, wie Aktaion beim Beobachten der badenden Géttin
Diana und ihrer Nymphen erwischt und daraufhin von ihr in einen Hirsch verwandelt
wird. »Versteckt« in der Erscheinung des Hirsches wird er daraufhin von seinen eige-
nen Hunden zu Tode gejagt und zerfleischt, angefeuert von Freunden, die ihn nicht
mehr erkennen.

A%k

So verfiihrerisch es ist, diese besondere Thematik auch in der Musik entdecken und
an ihrem Befund dingfest machen zu wollen, so problematisch entpuppt sich das beim
néheren Hinsehen in der Konkretisierung. Denn die These, dass etwas musikalisch ver-
steckt wird, impliziert ja die Annahme, dass dem Versteckten eine klare, offen zu Tage
tretende Struktur zugrundeliegen kénnte, dass also die Musik so beschaffen wire, als ob
es in ihr etwas zu verstecken gidbe. Nun ist das aber hinsichtlich der oben diskutierten
Frage nach Gertist und Figuration in der Musik des frithen Trecento keineswegs der
Fall.

Zur Verdeutlichung des Problemfeldes mag eine Analyse aus der Sekundérliteratur
zum Anfang des Madrigals Si comal canto von Magister Piero dienen (Bsp.4).! Dieses
Stiick, das deutlich weniger dissonante Hirten aufweist als Nascoso el viso und somit
eher den klanglichen »Normalfall« reprasentiert, stammt aus dem gleichen Stilbereich
und kann deswegen gut zum Vergleich herangezogen werden.!>? Wie in Nascoso el viso

10 Huck/ Dieckmann 2007, 167.

11 Uberliefert im Codex Panciatichi, f.70. Ich folge der Edition in Huck 2005, 140; die Analyse
ebd., 142.

12 Insbesondere fir die zu diskutierende grundsitzliche Thematik des Geriistsatzes sind die stilisti-
schen Unterschiede zwischen den Komponisten des frithen Trecento, auf die etwa Oliver Huck
hingewiesen hat - siehe hierzu in Huck 2005 insbesondere die Ausfithrungen zum »Satz« auf
den Seiten 182-196 sowie die Tabelle mit den verschiedenen Stilmerkmalen auf den Seiten 209-
211 -, nicht von Belang. Auch Huck selbst diskutiert diese Thematik als ein Komponisten-tibergrei-

386

https://doi.org/10.5771/9783487172187-381 inlibr Open Access



https://doi.org/10.5771/9783487172187-381 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Kontrapunkt, Figuration und Textausdruck in der Musik des friihen Trecento

etabliert sich auch in Si comal canto auf der Ebene der Textdeklamation ein klarer (kon-
sonanter) Gertistsatz (Bsp. 4, kleingedruckte Zeile 1), verbunden durch melismatische -
und nahezu komplett schrittweise verlaufende — Figurationen in beiden Stimmen.

In der zu diskutierenden Analyse wird dem Anfang nun eine Geriistfortschreitung
unterlegt, die weitgehend der Bewegung der Unterstimme folgt (Bsp. 4, Zeile 2). Damit
wird der Satz aus einer Perspektive gelesen, der zufolge die melismatischen Passagen
ein auf der (iiberwiegend als unfiguriert angenommenen) Unterstimme beruhendes
Fortschreitungsgeriist zur Grundlage haben. Dariiber hinaus wird mit dieser Lesart
demonstriert, wie die unterlegten Geriistfortschreitungen mit jenen Klangfortschreitun-
gen korrespondieren, die aus Traktaten sowie aus Musik dieser Zeit ableitbar sind.
Bevorzugte Klangfortschreitungen sind demnach parallele Primen, Quinten und Okta-
ven, Fortschreitungen von der Sexte zur Oktave sowie von der Terz zur Quinte oder
zum Einklang; kaum eine Rolle spielen hingegen Parallelfithrungen imperfekter Konso-
nanzen sowie die Quarte als Gerlistintervall.1?

So reizvoll und iiberzeugend es auf den ersten Blick scheinen mag, die melisma-
tischen Passagen als Ornamentierungen kleinteiliger Geriistfortschreitungen aufzufas-
sen,' als so problematisch erweist sich dieses Vorgehen bei genauerem Hinsehen. Denn
letztendlich ist es eine durchaus offene Frage, welche Noten einer ornamentierten
Linie man sinnvollerweise als Geriisttone einer Figuration auffassen sollte und welche
nicht - vor allem dann, wenn man sich bei der Wahl nicht primar vom Prinzip leiten
lasst, besonders typische Klangfortschreitungen wiederfinden zu wollen. So liefien sich
beispielsweise tiber denselben Noten der Unterstimme auch solche Téne der Melodie
als »geriisthaft« wahrnehmen, die unter melodischen Gesichtspunkten prominent an-
gesteuert werden (etwa wie in Bsp. 4, Zeile 3). Und fasst man die Unterstimme selbst als
figurierte Stimme auf, ergeben sich noch viele weitere Moglichkeiten der Geriistanalyse
(etwa wie in Bsp. 4, Zeilen 4 und 5).

fendes Element, so etwa in Huck 2008, 308, wo im Zusammenhang mit der Geriistsatz-Analyse
eines Stiicks von Giovanni auf eine vergleichende Analyse von Piero und Jacopo verwiesen wird
(Anm. 41) und wo zugleich einige Thesen Kurt von Fischers dekonstruiert werden, denen zufolge
die Unterschiede zwischen diesen Komponisten auch in einem grundsitzlich andersartigen Umgang
mit Gerlistsatzen zu suchen waren (von Fischer 1984, insb. 50 und 52).

13 Huck 2005, 182-196.

14 Besonders faszinierend erscheint mir an dieser analytischen Perspektive der Gedanke, dass sich die
iibergeordneten, durch die Textdeklamation markierten Klangfortschreitungen im Kleinen in der
Art eines musikalischen »Fraktals« gleichsam widerspiegeln.
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Beispiel 4: Moglichkeiten einer Strukturanalyse in Magister Piero, Si comal canto, Beginn

Das alles zeigt, wie die Suche nach einem zugrundeliegenden Geriistsatz als strukturel-
ler Basis der melismatischen Passagen selbst bei einem — im Vergleich mit Nascoso el
viso — klanglich viel gewdhnlicheren bzw. »normaleren« Stiick, wie eben Si comal canto,
ins Leere lduft. Die Frage ist also nicht, welchen Geriistsatz man fiir eine bestimmte
Stelle als besonders treffend ausmachen kann. Vielmehr ist es die Annahme, dass ein
solcher tiberhaupt zugrundeliegt, welche in Frage zu stellen ist. Konsequent weiterge-
dacht kann die »Verschleierung« eines Geriists dann auch kein kompositorisches Mittel
sein und somit nur schwerlich als ein semantischer Textausdruck interpretiert werden.
Schien mir der Schliissel zum Verstdndnis des Stiicks Nascoso el viso zunéchst in einem
planvollen Verstecken von Geriistfortschreitungen zu liegen, so entpuppte sich diese
Art zu komponieren bei ndherem Hinsehen als ein weitgehend immanentes Feature
des Madrigalstils der Zeit. Eine semantische Aufladung, insbesondere hinsichtlich des
musikalischen Versteckens, ist nicht dingfest zu machen.

A%

Nichtsdestotrotz ldsst sich dem Anfang von Nascoso el viso eine besondere klangliche
Dichte infolge einer Haufung dissonanter vertikaler Klinge nicht absprechen. Und
diese Klanglichkeit mag dann doch in die semantische Textausdeutung hineinspielen.
Denn auffillig ist in jedem Fall, wie damit eine Farbe in der Musik ausgepragt wird,
deren Rolle sich nicht zuletzt im Vergleich mit dem Beginn des Ritornellos erhellt.

Zu Beginn des Ritornellos richtet sich die Perspektive im Text auf die »nackten und
barfufligen Nymphen«. Und auch in der Musik findet an dieser Stelle eine Klanginde-
rung statt (Bsp.5): Beide Stimmen verlaufen in umspielten parallelen Oktaven, zwar
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nicht auf systematische Art mit der immer gleichen Figuration, aber gleichwohl den
Klangeindruck einer im Prinzip ganz einfachen, naturhaften Musik hervorrufend.”® Der
Charakterumschwung zu Beginn des Ritornellos ist an sich nicht ungew6hnlich im Ma-
drigalstil der Zeit. In Nascoso el viso wirkt dieses Absetzen angesichts der Klangdichte
im ersten Teil jedoch besonders frappant und korrespondiert sehr eng mit der Klang-
lichkeit des Textes: Erklingen in den Strophen, welche die Perspektive des »versteckten
Beobachters« zum Inhalt haben, vornehmlich dunkle Vokale wie a und o, wird der
Klang im Ritornello mit den vielen >qu«/>c«-Lauten gleichsam >urwiichsiger«:

Nascoso el viso stava fra le fronde
d'un bel zardino: apresso a mi guardava
sopra una fonte dove se pescava.
E vedea donne vermigliete e bionde,
lizadre al modo che solea le Euguane,
trovarse al bosco e quando a le fontane.
Ritornello:
Qual era scalza, qual com'ela naque;
pit non vol dir quanto quel di me piacque.
Dass sich im weiteren Verlauf des Ritornellos die Musik abermals dndert, passt ins
Bild: Mit einer in beiden Stimmen ungleichzeitigen und auf schnellen Notenwerten
stattfindenden Textdeklamation mag einerseits das {iberschwingliche Vergniigen des
Beobachters zum Ausdruck kommen, zugleich wird mit der ungleichzeitigen Textdekla-
mation das Bild des Nachlaufens evoziert — ein subtiler musikalischer Hinweis auf die
Aktaion-Hetzjagd, auf die das Sujet des Gedichts anspielt?

Qual
H & P o o0 o0 P I
) A T T 1 =1 =1 ” " r 2 r e r 2 r 2 T
y 4t T T T T T T T 1 T = 1 1 T T 1 =1 r i 1 T 2
[ fan Y — —— T T T T T T — T T 1 T r rS
ANA"4 —  S— —| — Il T
[ 3 3 3 3 3 3
A Il Il Il
b A T T T T T T T
4t T Il T T T T T T
I fan} 0 r i & Il T Il i (73
E)V r & r i
Qual

Beispiel 5: G. da Firenze, Nascoso el viso, Beginn des Ritornellos

%%

15 Dorothea Baumann interpretiert diese Stelle mit den Oktavparallelen als »raffiniertes Mittel eines
archaischen Stils«, weist zugleich aber darauf hin, dass diese Parallelen »Elemente einer einfachen
Zweistimmigkeit mit primédrer Oberstimme und einer mehr oder weniger >colla parte< laufenden
Begleitung des Tenors« seien (Baumann 1991, 392). Diese letztere Deutung scheint mir in Bezug auf
den Text besonders treffend.

16 Auf die »schone Klanglichkeit der Sprache« in Nascoso el viso hat bereits Hans Heinrich Eggebrecht
hingewiesen (°2004, 244): »In den beiden Strophen sind der a- und o-Laut und im Ritornello ist der
qu-Anlaut das die Worter sinnlich verbindende Band.«
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Florian Vogt

Meine knappen Hinweise verdeutlichen, wie schwierig es sein kann - so verlockend
es auch ist —, bei der Analyse melismatischer Abschnitte auf ein zugrundeliegendes
klares und geregeltes Klangfortschreitungs-Geriist zu schlieffen. Und als Konsequenz
hieraus ist demnach auch die vielfach diskutierte Frage, nach welchen Regeln und
Prinzipien solche Fortschreitungen ablaufen, an sich fragwiirdig. Wéhrend etwa Anna
Maria Busse Berger die contrapunctus-Lehre der Zeit als Bezugspunkt wihlt und diese
auf ein Madrigal von Giovanni zu projizieren versucht, zeigt Oliver Huck mit iiberzeu-
genden Argumenten die Problematik einer solchen Analyse auf.” Allerdings erdrtert
Huck nicht, ob es einen Geriistsatz gibt, sondern schlédgt als Bezugspunkt die Gradus-
lehre der Zeit vor, ohne freilich damit die grundsétzliche Frage nach einer moglichen
Auswahl von Gertisttonen zu l6sen.!® Fest steht, dass sich nicht ohne Weiteres jedem
Tenorton ein passender Ton in der Oberstimme zuordnen lésst; iberdies — und das ist
der entscheidende Punkt - versteht man den Tenor an vielen Stellen besser als eine
Stimme, die ihrerseits figuriert ist."® Fiir das Verstindnis des melismatischen Zwischen-
bereichs hilfreicher als die Gertistsatz-Perspektive mag hier der Blick aus der Warte
eines >Zieltonsatzes< sein — eines Satzes, der auf der Kombination zweier melodisch
eigenstandig entfalteter Linien zwischen zwei weiter auseinander liegenden Zieltonen
des von der Textdeklamation herriihrenden Intervallsatzes beruht und sich in diesem
melismatischen Zwischenbereich einem geregelten Zugriff entzieht.? Gerade in diesen
faszinierenden Passagen einer — letztlich vermutlich sehr traditionellen, seit dem frithen
12. Jahrhundert in Aufzeichnungen greifbaren und sicherlich schriftlosen Praktiken ent-
sprechenden - melodischen Zieltonkonstruktion zeigen sich wesentliche Eigenheiten
eines Stiicks, wird mithin durch die sich ergebenden vertikalen Zusammenklidnge ein

17 Busse Berger 2007; Huck 2008, 308.

18 Huck 2008, 309.

19 Insofern tragen auch die Exempla in I-Nn Cod.XVI.A.15, auf die Klaus-Jiirgen Sachs bei der Suche
nach »Spuren einer Satzlehre zur frithen Trecento-Musik« hingewiesen hat, nichts zur Klarung
dieser Frage bei (Sachs 2007).

20 Felix Diergarten hat das in Bezug auf franzosische Liedsitze des 14.Jahrhunderts und unter dem
Gesichtspunkt der Dissonanzbehandlung so formuliert: »Schwieriger wird eine auf den Contra-
punctus gestiitzte Auffassung aber, wenn der Tenor selbst diminuiert ist, wenn sich diminuierte
Stimmen gegeneinander bewegen und Dissonanzen nicht als Bewegung einer einzelnen Stimme
gegen einen konsonanten Hintergrund verstanden werden konnen. [...] Solchen [sic] Passagen
lassen sich aber im Sinne élterer Dissonanzpraktiken beschreiben. Die konsonanten Knotenpunkte
treten hier weiter auseinander und zwischen ihnen ist das Note-gegen-Note-Prinzip nicht wirksam
[..]« (Diergarten 2021, 124). Auch fiir die Analyse italienischer Musik des spéteren 14. Jahrhunderts
und dariiber hinaus bleiben diese Uberlegungen relevant. Einige »Probleme« der Analyse entstehen
erst, wenn man - wie etwa Margaret Bent anhand einer analytischen »cantus-tenor background
reduction« in Johannes Ciconias Motette O felix templum - annimmt, dass jede Tenornote eine
Geriiststation impliziert: »To parse the music in accordance with Prosdocimus’s injunctions, I read
the underlying counterpoint of O felix templum [...] not as a succession of coincident beats yielding
a row of parallel fifths, but rather have picked the underlying notes that make the best simple
counterpoint with the tenor« (Bent 2003, 92, Hervorhebung durch den Verfasser).
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Charakter in der Musik ausgeprégt, der dann wieder mit dem Text korrespondieren
kann.?!
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