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Die tausendjährige Entwiddung der westeuropäisdien Musik müssen wir wie 
eine einheitlidie Struktur betrachten und als ein einziges unteilbares stilentwidceln­
des Ganzes auffassen 1• Dieses Ganze wurde seit den ältesten Zeiten seiner Existenz 
durch die enge Beziehung zwischen Wort, Sprache und Musik bestimmt. Liegt doch 
das Wesen des Stils der westeuropäisdien Musik nahezu bis zum Ende des 16. Jahr­
hunderts ausschließlidi in der Vertonung von Wort und Sprache, kurz in der 
Vokalität der Musik. Es ist daher keineswegs ein Zufall, wenn Thrasybulos Geor­
giades die Beziehung zwisdien Wort und Musik sogar als den wichtigsten Faktor 
der Existenzberechtigung und Stilsubstanz der westeuropäisdien Musik überhaupt 
betraditet 2• Es steht außer Zweifel. daß die gemeinsame Bindung dieses unteilbaren 
Ganzen den Spradlgestus, das metrorhythmisdie und inhaltsbezeidlnende Element 
bildet. 

Die mensch1idle Stimme, also die Vokalität, ist seit der Entstehung der Musik 
überhaupt das empfindlidiste, somit freilidl audi subjektivste und reidiste Instru­
ment für den musikalischen Ausdruck mensch1icher Leidenschaften. Deshalb hatte 
die menschlidie Stimme in der gesdiichtlichen Entwicklung der westeuropäischen 
Musik eine geradezu dominante Stellung und einen richtungweisenden Einfluß 
auf das Musikdenken von den ältesten Entwicklungsepochen der Musik bis in die 
zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts. Damals kam es nämlidi zur Emanzipation, zur 
Abspaltung und dadurch auch zur Differenzierung der Vokalmusik von der Instru-

1 Der wichtifste Teil dieser Studie wurde auf dem Intemationalen muslbl11enlldiaftlichen Kolloquium Die 
Musflc ""' das Wort, we.ldies anläßlich des IV. Internationalen Muslkfeatival1 .Musica vocalls• in Brilml 
veranstaltet wurde (29.-30. 9. 1969), vorfetr■fen. Bei dieser Gelerenhelt danke ldi herdidi meinem Kollepn 
Herrn Dr. Reinhard G er I a c h (Göttingen) für die Hilfe bei der Zusam.menatellunr der Biblio,rapbie. 
1 Thr. Georfiadu, Musilt """ Spradce. Das WerdeH der abeNtlllhcdisdce,c M11stlt, dargestellt a11 der VertoHIINI 
der Messe, in: Verstlndllche Wiuenschaft so, Berlin-Göttlnren-Helclelbers 1954. Du Wort-Ton-Problem In 
der gesdiichtlidien Entwidclung behandelt im allremeinen folrende wichti1ste musiblssenschaftlldie Literatur: 
A. Wilh. Ambros, Ober die GreNzeN voN MNsUr NNd Poesie. EIHe St11dle '"' Astlccttlc der To11hltst, 2 Binde, 
Leipzl1 18S6, 11872: A. Friedr. Wilh. Relssmann, DldctlcuHst IIKd Musllc IK llcre,,i Verlc4ltNIS z11tfNaNder, 
Köln U9S; A. J. Goodrtch, MNsfc as a LaHguage or tlre Mea,cf,rl of M11slcal So""'"· l11111trated wttlt 
Clrarocterlstlc ExoMCples froNC t1te Worlcs of Bade, H4Ndel, Ol11dt, HaydH, Mozart, Clcer11btHI, Bcctlcove,c, 
New York 11909: A. Deditlus, TheorfeN llber die VerblHdNN( vo11 Poesie ,.,,4 MNsilc. Moses Me,cdelsso1t,c ""' 
Le,siHB, Di11. phil„ Milndien 1918: W. F. Sdimidt, SIINJbarlcelt, M11siltalltlt, Verto"""I• EfNe UKtersMdfNNI 
Aber proMCusfltalfsdce 11Hd H111slkoltsdce DldctNNI uHd llcr Ve,JcllltNls ,.,, K.0Mposltlo11, D111. phil. Bonn 1925, 
Teildruck In: Zeitac:hrlft for .Ästhetik und allremeine Kunstwissentdiaft XXI, 1926: E. Bipanl, MNSlca c 
Poello. Per lo M11t11rlta cluslca, ,cieHtl(tca e 1Ha1fstrale, Mailand 1936; Carlo Culcui, M111lca , Potsla, 
Rapport! estetlcl e storlcf, Mailand 1936: W. Gurlitt, M11slk uHd R1cetorik, in: Hellcon V, 1943: J. Müller­
Blattau, Das Vn1cilltHls vo11 Wort uHd ToH ,,. der Gercltfdcte der Musilc, Stutt1art 1952: M. Beaulils, MNSl4Ne 
de soH, Muffque de verbe, Paris 19S4; I. I<ardos, Vers es zlHe, in: UJ zenei 1zemle V, 19S4, 3; Z. Unl6, 
Vers ea zlHe, in: UJ zenei nemle V, 1954, 6: Tbr. Georfiades, Spradce, M•sllc, sdcrl/tlldce MNsllcdarstell""f• 
in: AfMw XIV, 19J7, 223 ff.: Cl. Heinen, Der spracltlldte NHd M11slltollsdce RlcytluNNS IMC KuHstlled, Dia.phil. 
KISln 19SI: H. H. E11ebredit, M11slk als ToNsp,adce, In: AfMw XVDI, 1961, 13 ff.: C. Dahlhaua, Mi,slca 
poetlca """ IHNSlltall,dce Poesie, in: AfMw xxm. 1966, 110 ff., und E. Staipr, Mi,rilr .,,, D1dc,,.,,,. Darin u. a. 
Gl11dts BIIIIHult11Hst, Goetlce """ Mozart, Dei,tsdce RoMaKtflc IH Dldct11Ng Hrl Mwsllt "· •·• Zürich und Frei­
hurt l. Br. 11966. Siehe auch A. O. Lorenz, Abe,cdliJHdlsclte MllSllc1udddcte f• IJqtlclfW ur Ge,ceratloH,11, 
Berfin 1928. 
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mentalmusik. Es war dies ein großes geschidttliches Ereignis, das einen unabseh­
baren Einfluß auf die Zukunft der Musik hatte. Zu dieser Zeit bemächtigte sidt 
auch das Wort der Musik und es kommt zu der Erscheinung, die Georgiades sehr 
treffend mit dem Terminus „ VerspraddicJiung der Musik" bezeidmet. Bis zum 
Ende des 16. Jahrhunderts galt die lnstrumentalmus:ik als etwas Zweitrangiges, 
stilistisdt und soziologisdt Untergeordnetes, ja Minderwertiges und unter gewissen 
Voraussetzungen moralisdt Laszives. Es war dies die Musik der Jongleurs und 
fahrenden Musikanten von oft sehr zweifelhaftem Ruf 3• Erst im 17. Jahrhundert 
wurde dieser stilistisdt und ethisch herabwürdigenden Disjunktion ein definitives 
Ende gesetzt. Damals wurde die Instrumentalmusik zum Gegenpol und zur gleidt­
wertigen Komponente der Vokalmusik. Zum ersten Male in der Gesdtichte der 
europäisdten Musik treten Vokal- und Instrumentalmusik als zwei gleidtberedttigte, 
selbständige und emanzipierte Partner auf. Ebenso kam es zu einer ebenbürtigen 
Verbindung .zwischen Vokal- und Instrumentalmusik, bei der der Instrumentalpart 
eine widttige, musikalisdt-tektonisdte Funktion erhielt. 

Das Problem für die Komponisten aller Zeiten war es, ihre Erlebnisse und 
Erfahrungen, die Welt, in der sie lebten und die sie umgab, in Musik umzuformen. 
Die Komponisten bemühten sidt, die akustischen Phänomene ihrer Zeit nicht nur 
zu vermitteln, sondern sie auch klangmäßig, akustisch zu stilisieren. Deshalb hat 
jede Stilepodie der westeuropäischen Musik ihr sogenanntes Klangideal - und hat 
es heute nodi - sowie ihre musikalisdie Geschmackskultur. Das Klang- und 
Gesdtmadcsideal der Zeit mußte sidi dann auch ganz gesetzmäßig in den Prozeß 
des Musikdenkens einordnen und damit audt in die wechselseitige Beziehung von 
Wort und Musik eingreifen. Aus der Rede- und der Wortintonation, die ähnlidi 
wie der Schriftduktus von Zeiteinflüssen, insbesondere von soziologischen, aber 
audt vom sogenannten Lebensstil, bis zu einem gewissen Grad auch von gesellschaft­
licher Etikette und Konvention bestimmt ist, wird eine klangliche, in unserem 
Falle eine lntonationskomponente in jedwede Entwid<lungsepoche des Musikstils 
ausgestrahlt. Audt diese Intonationskomponente des Wortes kann man als Klang­
phänomen der Zeit bezeichnen, das durch das konkrete Klang- und Gesdimacks­
ideal verursacht ist. Es handelt sich hier um eine Klangrealität, die schließlich zu 
einem nicht wegzudenkenden Bestandteil all dessen wurde, was wir den Musikstil 
der Zeit nennen. Die Klangrealität äußert sich nidit nur außerhalb, sondern auch 
innerhalb des sdtöpferisdten Prozesses. In diesem musikalischen SchaHensprozeß hat 
unzweifelhaft das Phänomen der menschlichen Sprache eine wichtige Bedeutung, 
dessen Hauptkomponente eben von jener intonierenden Klangrealität der Zeit 
gebildet wird. Sie ist ein unteilbarer integraler Bestandteil der psychisdten und 
physiologisdien Struktur des menschlichen Organismus geworden, also eine Äuße­
rung somatischer Faktoren und Prozesse. Diese Klang-Farben-Elemente in Ver­
bindung von Wort und Rede mit der Musik äußern sich und kommen als poten­
zierter, expressiver Ausdrucksfaktor, also überwiegend als Gefühlskomponente zur 
Geltung. Diese akustische, klangfarbige Realität der musikalischen Mitteilung, 

1 Siehe A. M6dc:enberJ, Die Stellu1t1 der Splelle„te lfH Mittelalter, 0111. phil. Freiburs i. Br. 1910; 
J. Klapper, Die soziale StelluHf des Splel1HOHJ11 ,,,. u. ,.,,,114, Jlc., in: z. f. Volkskunde D, 1930, und W. Sal­
men, Der fdreirde .MMslleer IM nroplllsdte,s Mltrelalter, Kusel 1960. 
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ähnlich wie z. B. die farbige Realität der bildnerischen Mitteilung, ist ein unteil­
barer Bestandteil des Lebensstils und des Gesdtmadcs des Mensdien jeder Stilepoche 
der westeuropäischen Musik. 

Wenn wir uns verantwortungsvoll und wissenschaftlich objektiv mit dem Problem 
der Beziehung von Wort und Ton befassen wollen, müssen wir uns vor allem dessen 
bewußt sein, worin die Unterschiede zwisch.en der Musik, der musikalischen Mit­
teilung einerseits und der Rede, also der gesprädtsweisen und literarisdien Mit­
teilung andererseits, bestehen. Es ist unzweifelhaft, daß sich im geschiditlichen 
Entwiddungsprozeß der Musik der Einfluß des Textes im Verlauf der einzelnen 
musikalischen Stilepochen auf zweierlei Weise geltend madit: 

1. formal, in tektonischer, metrorhythmisdter Hinsicht und 
2. in inhaltlich emotioneller, ausdrucksmäßig thematischer Weise. 

Stellen wir uns vor allem die Frage, inwieweit zum Beispiel Rhythmus und 
Metrum die Bedingung für Logik und Verständlichkeit in der Musik bilden und 
inwieweit in der Spradte'. Während die Verständlichkeit und begriffliche Logik der 
Umgangssprache und der literarischen Sprache durch die Bedeutungsfunktion des 
Wortes bedingt ist, ist die Logik des musikalischen Denkens vor allem durch die 
gesetzmäßige Organisation der Tonreihe gegeben. Diese ist ein Gebilde sui generis, 
etwas musikalisch Spezifisches. Sie ergibt sich nicht nur aus der melodisch-harmoni­
schen Wechselbeziehung, sondern zum großen Teil audt aus ihrer rhythmisch-metri­
schen Gliederung. Diese Gliederung bildet dann die musikalisch-logische Bindung des 
gegebenen Tonmaterials. Daraus ziehen wir die Schlußfolgerung, daß die Logik und 
Verständlichkeit der Sprache nicht vom Rhythmus und Metrum, also von metro­
rhythmischen Werten abhängig ist und es auch nicht sein muß, daß aber die Logik 
des musikalischen Denkens und Mitteilens ohne Rhythmus und Metrum undenkbar 
ist, da sie wesentliche Elemente der Logik und Verständlichkeit der Musik bilden, 
was allerdings nicht immer eine der Grundbedingungen sein muß. Eine Tonreihe 
ohne rhythmische und metrische Gliederung ist musikalisch unverständlich, musi­
kalisch kurz und gut unlogisch. Auf Grund dieser metrorhythmisdten Werte sprechen 
wir häufig von einer spezifischen Musiksyntax, die aber im Gegensatz zur Sprache 
nicht imstande ist, einen konkreten, begrifflidt logischen Inhalt mitzuteilen. Und 
wenn in der Musik begrifflich. logische Bedeutungs-Akzidenzien in Ersdteinung 
treten, dann erfolgt dies nur in der vokalen oder dramatischen Musik mit Hilfe 
von Analogien oder psychischen Assoziationen zwischen der Bedeutungskompo­
nente der Textvorlage und der Musik, manchmal sogar durdt Tonmalerei, niemals 
aber auf Grund des Tonmaterials allein. Aber auch diese Asso,ziations-Analogie 
ist subjektiv und ihre allgemeine Gültigkeit, soweit sie überhaupt vorkommt, ist 
beschränkt und durch zeitgemäße oder gesellschaftlidte Konvention bestimmt. 

Auch zwischen der sogenannten „Melodik" der Umgangsspradte und der litera­
rischen Spradte und zwisdten der Melodie in der Musik besteht ein bedeutender 
Untersdiied. In der Musik bildet die melodische Reihe die Grundbedingung für die 

t 'Ober da1 Problem der 101. Mu1ikalitlt der Spradie liehe V. Helfert, Pozd•lry 1c otizc~ ltitiebHostl lell. 
Nlkoll1, H1hffltl k dlslcusl (Bemerkun1en zur Fra1e der Mu1ikalitlt cler Sprache. Elni1e Theam zur Di1bnlon), 
In: Slovo a 1lovetno1t IIJ, 1937, 99 ff. 
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musikalisdte Verständlidtkeit, während in der Umgangsspradte und der literarischen 
Spradte die sogenannte „ Spradtmelodie", besser gesagt die klangintonierende 
Spradtmodulation, eine lediglich hinzugefügte, akzidentielle Komponente klang­
malerischer Art darstellt. Soldte klangmalerisd:ien Intonations-Akzidenzien tragen 
zwar in bestimmtem Maße zur Verständlid:ikeit der Sprache bei, bilden aber keine 
Bedingung für die Allgemeinverständlichkeit, die hier wiederum nur auf der 
begriffslogisdien Substanz beruht. 

Das Problem und die Funktion der Form äußern sid:i auf Grund dieser Erkennt­
nisse in der Mu-sik anders als in der Umgangs- oder der literarisdten Sprache. 
Die Form als solche ist in der Musik geradezu die einzige Trägerin der logischen 
Verständlichkeit und des tektonischen Zusammenhalts des musikalisd:ien Kontextes. 
Dagegen ist sie in der Sprache keineswegs die einzige Bedingung für die begriffliche 
Verständlidtkeit. Sie stellt hier zwar etwas Bedeutendes dar, ist aber doch mehr ein 
zweitrangiges ästhetisches Element. In der Musik bildet die Form sdion implizite 
an und für sid:i den Inhalt. Man kann hier deshalb, wie aud:i bei anderen Künsten, 
nicht von einem Dualismus oder einer Disjunktion von Inhalt und Form spredten. 
Nur daß in der Musik diese Einheit von Inhalt und Form etwas Unerläßlid:ies dar­
stellt, das von Natur aus den Mitteilungsmöglid:ikeiten und Fähigkeiten der Musik 
und dem Charakter des abstrakten Tonmaterials entspricht, mit dem die Musik 
operiert. 

Im großen und ganzen kann man sagen, daß sid:i in der geschichtlichen Entwidc­
lung der westeuropäischen Musik zwei Grundprinzipien zeigten, nach denen die 
Komponisten an den Text herantreten. Es gibt Komponisten, die an den Text vom 
intellektuell-rationellen, denkerischen und geistigen Gesidttspunkt herangehen. 
Es gibt aber auch Komponisten, deren Beziehung zum Text durch ihre elementare 
Musikalität und gefühlsmäßige Emotionalität bestimmt wird. Daher wird im ersten 
Falle ihre Beziehung zum Text durch tektonisd:i-bauliche Rüdcsid:iten gelenkt, 
während im zweiten Falle ihre Beziehung zu den Textvorlagen emotionell und 
rein ausdrudcsmäßig ist. Daher kann von zwei Möglichkeiten der Textverarbeitung 
gesprod:ien werden, von der objektiven und der subjektiven. Also dient einerseits 
der Text als tektonisches Solmisations-Skelett, andererseits der Text als Impuls 
zu einer ausdrudcsmäßig potenzierten inhaltlid:i-stofflichen Assoziationsbeziehung. 

In der gesd:iichtlichen Entwicklung der westeuropäisd:ien Musik zeigte sich einige­
male diese doppelte Funktionsmöglid:ikeit und die strukturelle Wechselwirkung 
.zwischen Text und Musik. Regelmäßig folgt immer nach einer einseitigen Vor­
herrschaft des Textes als ganz natürlid:ie Reaktion wieder das Bestreben, den Text 
in die Botmäßigkeit und Abhängigkeit von der Musik zu bringen. Kurz, die Musik 
beherrsdtt den Text, sie gestaltet ihn in Form und Inhalt mit ihren rein musika­
lischen Mitteln; dann wiederholt sich dieser Prozeß von neuem. Es ist dies ein 
gewisser circulus vitiosus, der dem zyklischen Entwidclungsrhythmus der euro­
päischen Musik entspridlt. 

Un.zweifelhaft hängt er mit dem zyklischen Rhythmus der einander abwech­
selnden Stilepochen zusammn, unter denen einmal das intellektuell-rationale, 
tektonische Element, dann wieder das affektiv-emotionelle, ausdrudcsmäßige 
Element vorherrscht. Daß sich in diesem wechselseitigen Zusammenspiel in der 
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Beziehwig zwischen Wort und Musik auch die Einwirkung des Lebens- und Kunst­
stils und Geschmadcs zusammen mit dem zeitgebundenen Klangaspekt geltend 
macht, braucht nicht erst betont zu werden. 
Ursprünglich wurde die Musik als bloßes tönendes Klangornament aufgefaßt, 
später als musikalisches Symbol menschlicher Gefühle und Leidenschaften. Die 
erstere Möglichkeit wird durch die instrumental-musikalische Vorstellungskraft 
hervorgerufen, die zweite wieder durch vokal-musikalische Phantasie als Vergegen­
ständlichung und Potenziemng der inhaltlichen Fülle des menschlichen Lebens. Die 
Musik wird dadurch immer mehr und mehr humanisiert. Es war dies ein großer 
Entwidclungsprozeß von der Einwirkung der Sprache auf die musikalische Instru­
mental-Phantasie und dann von der Wirkung der Instrumentalität zum vokalen 
Vorstellungsvermögen, bedingt durch die Textvorlage. 

Was hat also zur zyklischen Stilentwicklung der westeuropäischen Musik von 
der Antike bis zur Gegenwart geführt? Es war dies zweifellos die Kraft des tönenden 
Wortes, und zwar sowohl in seiner klanglich und inhaltlich emotionellen, als auch 
in seiner tektonisch-baulichen Komponente. Dabei kam es hier stets zu einer gegen­
seitigen Beeinflussung des Wortes und der Sprache durch die Musik und umgekehrt 
wieder der Musik durdi das Wort und die Spradie. Es war und ist dies ein äußerst 
widitiger Entwicklungsprozeß, der sidi durch Jahrtausende hindurdi abspielte und 
sidi noch bis in die Gegenwart abspielt. 

Die textlidie Komponente hatte im tektonischen und affektiv ausdrudcsmäßigen 
Wesen der Musik primäre Bedeutung nidtt nur in der antiken Musikkultur des 
Altertums, sondern audt in der Vokal-Musik des Mittelalters 6. Dieser Prozeß führte 
schon im Laufe des 10. und 11. Jahrhunderts zur Isolierung und Emanzipation 
einzelner betonter Silben. Die versdiiedenen Beziehungen zwisdten Wort (Text) und 
Musik können wir besonders gut in der Periode der Hodirenaissance des 16. Jahr­
hunderts und in der Epoche des Frühbarode bis fast zum Ende des siebzehnten 
Jahrhunderts verfolgen. Aber im allgemeinen herrschte zur Z'eit der Renaissance 
immer nodt die autonome Wirksamkeit der Musik vor. Der Text war ein sekun­
däres, formgebendes Ausdrudcselement. Er wurde hier von der Musik als objek­
tives Solmisations-Skelett erfaßt und behandelt. Das Wort hatte damals nodi etwas 
Kühles, Unpersönlidtes in sidi. 

Man kann also sagen, daß in der Stilepodie der vokalen Heterophonie, Poly­
melodie und sdtließlidt der voll entwidcelten Polyphonie, deren kompositorisdte 
Gebilde und Gattungen sich nadi wid nadi im Zeitalter der Musikgotik und 
Musikrenaissance ausgebildet haben, die damaligen Komponisten überwiegend 
Musik um der Musik willen schufen. Für sie waren Wort, Spradie und Textvorlage 
ein mehr sekundäres Element. Diese T atsadie können wir bei dem älteren motet­
ten- und madrigalartigen Typus, ganz besonders jedodi in der niederländisdien 

5 Du Verhlltnll zwladien Ton und Wort In der Musik der Antike behandelt vor allem folrende Fachliteratur: 
R. Volkmann, Die Rlletorflc tkr GrfedctN """ R0111er, Leipzir 1187-i, Mnnchen 11901; Tlir. Georcfade1, Der 
Jrltc:hlsdtt RllytlcHnu. Mustlc, Rtffffl, Vers .,,.,1 Sprac:ht, Hamburr 1949 und den., M11sllt 11Hd RlcytloHs btl 
dtH GriedteH. z.,,,. UrsprNHC der abtNdllHdlsdttH Musllt, Hamburr 19U, Siehe auch E. Jammen, M11,tlt 111 
By:aHz, IIH plpstllc:htH Ro• """ ,,.. Fra11lrtHrtic:h. De, Clloral als Texta,,sspradce, AbhancUurm der Helclel• 
berger Akademie der Wt„enschaften, Phil. Hlstor. Klaue, Jbrg. 61, 1, Heillelber1 196:2. 



126 J. Racek: Zum Wort-Ton-Problem 

Polyphonie, gut beobachten 8• Der Text und dessen einzelne Worte waren von der 
Musik ganz willkürlich, dabei musikalisch autonom abgeändert und bearbeitet, 
ohne daß es einen tieferen Einfluß auf den inneren, inhaltlich-tektonischen Struktur­
und Stimmungsgehalt der Komposition gehabt hätte. Die Musik kurz und gut 
diktierte dem Wort, was mit ihm im Verlauf der Komposition geschehen sollte. 
Der Text wurde in kleine mosaikartige Gebilde zerstückelt und dadurch mandtmal 
in seinem begrifflich-logischen Bezug dermaßen gestört, daß er fast unverständ­
lidt wurde. Wie weit man in diesem rücksichtslosen Verhältnis des Komponisten 
zu der textlichen Vorlage ging, das bezeugt die Tatsache, daß man in einer 
einzigen Komposition nicht nur mehrtextliche, sondern auch mehrsprachige Vor­
lagen verwendete 7• Besonders in den älteren mehrstimmigen Motetten war die Ver­
bindung von Latein und Französisch, in mehreren Fällen von geistlichen und welt­
lichen Texten, üblidt und urproblematisch. Zum vereinheitlichenden Bauelement 
wurde hier einzig und allein die Musik, die durch eine folgerichtige Kompositions­
bindung des motivischen Materials der polyphonen Struktur oder durch die soge­
nannte cantus-firmus Tedtnik baulich und gedanklich den zerstörten Text zu einem 
einheitlichen Baugebilde versdtmelzen ließ. Somit bestand in dem vokalpolypho­
nischen Schaffen in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts fast ausschließlich der 
Grundfaktor Musik, aber nicht das Problem Wort und Text. Der Text gab meistens 
nur den ersten allgemeinen Antrieb, während die Musik souverän bestimmte, was 
mit dem Text weiter geschehen sollte. Das, was die Substanz der Sprache bildet, 
kam meistens nicht zur Geltung. Die Musik verwendete höchstens nur die metro­
rhythmische Grundlage der Sprache. So wird z.B. in der geistlichen Vokalmusik 
des lS. Jahrhunderts, vor allem in der Messe, folgerichtig das musikalische Element 
vor dem sprachlichen Element zur Geltung gebracht. Zu einer höheren Synthese 
von Text und Musik im Sinne des emotionellen Ausdrucks kommt es erst in der 
vokalen Polyphonie in der ersten und der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, bei 
Josquin Desprez (um 1450-1521), besonders bei Giovanni P. Palestrina (1525 bis 
1594), Orlando di Lasso (1532-1594), Gesualdo da Venosa (1560-1614) und 
anderen Polyphonikem dieser Zeitepoche 8• Schon Eduard Lowinsky hat sehr auf­
schlußreich und klug betont, daß „JosquiH der eige1-1tlidie E1-1tdecker des Worts als 
u1-1ersdißpflidie1 Quelle musikalisdier I1-1spiratlo1-1 [ist]. 1H der Vokalmusik sei Her 
VorgäHger, iH seiHeH eigeneH FrühwerkeH geheH Wort uHd Musik lose 11ebeH­
el1-1ander her. 11-1 deH WerkeH der Wende bilden sie eine 11-mig versdimolzene EiH­
heit". Und weiter sagt Lowinsky: ,,Erst Lasso ergreift wieder mit bedl1-1gu11gsloser 

t A111 der umfansreichen Fachliteratur ilber die Vokalmusik der Gotik und Renal11ance zitiere ich nur 
die-jenlfen Arbeiten, die einen enren Zutammenhang mit unterem Grundproblem haben: G. Reichert, Das 
Vnl,/lltHil zwfsdte,, H1usllralf1cl,n 111td textllcl,er Strulrtur b1 dtH MotetteH Macl,auts, In: AfMw XIIJ, 19S6, 
197ff.; F. Feldmann, UHte,s11cl,uHgeH tUHI Wort-Ton-Verl,altnls In dtH Glorla-Credo-SatzeH vo,r Dufay bis 
Josqut,1, in: MD VIII, 195'4: H. H. Uniier, Die BezltltuHgeH :wlscl,eH Musik u,rd Rltetorlk IHI 16.-18. Jaltr­
ftuHdert, Wllr:d,urg 1941; K. G. Fellerer, Die Delrlamatio1mltytkH1lk iH der vokale,r PolypltoHlt des 
16. ]111,,1,uHderts, Dü,1eldorf 19:21; den., RegelH des Cltoralvortrags aus deHt 16. JahrhuHdert, in: KmJb 34, 
19SO, lOS ff.: dm., z,.,., Wort-ToH-ProbltHt IH der K1,cl,eHHtusllr des 16.-17. JahrhuHderts, in: SttMw XXV, 
196:2, 183 ff., uncl H. Leuchtmann, Die Musllrallscl,e„ WortausdeutuHgeH IH deH MotetteH des M11JHUJ111 O11u• 
MuslcuHt VOH OrlaHilo dl Lasso, Baden-Baden 19S9. 
7 Siebe Thr. Georfiacle,, s,,,acl,stlt/cl,teH iH ,ln Klrcl,eHHtusllr, In: MuK XXXIII, 1963, 1 ff. 
8 W. Dtlrr, St11dle,c :11 Rhytl,,.,us 11Hd MetrNHt ,,., lta1lt1tiscl,eH MadrlJal, Insbesondere bei Lucca Mam,zlo, 
D111. phil. mtdi.r. Ttlbtnren 19S6. 
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Leidettsdiaf t das Wort als beherrsclfende Kraft der Musik, Rhythmik und HarmoHlk, 
zum spiritus rector seiner gewaltigen musikalischen Phantasie"•. 

Eine wesentlidte Änderung trat um das Jahr 1600 in der italienisdten begleiteten 
Monodie ein. Wieder macht sich der befruchtende Einfluß der Textvorlage geltend tt. 
Der Komponist des Frühbarock entdeckte das Wort als Träger von Affekt-Emo­
tionen und des gefühlsmäßig erregten Ausdrucks ( ,,espressione" ). All dies strebte 
einem musikalischen Sensualismus zu und einer sinnlichen Vervielfadtung des 
musikalisdte~ Satzes mit Hilfe der Textvorlage. Durch das Verdienst der Camerata 
Fiorentina kam es zu einem ausgesprodtenen Gegensatz in dem Verhältnis zwischen 
Wort und Musik. Die Theoretiker und Komponisten der Camerata Fiorentina haben 
mit der Entwertung von inhaltlidter und tektonischer Wirksamkeit der Texte radikal 
Sdtluß gemacht. Sie haben dem Kontrapunkt einen unversöhnlidten Krieg erklärt, 
vor allem dem älteren Typus der Motetten und der Madrigale, besonders jedoch 
der niederländischen Vokalpolyphonie. Sie haben diese Art der Vokalpolyphonie 
deswegen abgelehnt, weil deren Komponisten sidt gleichgültig und teilnahmslos 
zu den Problemen der Musikdeklamation verhielten. Dadurch wurden die vertonten 
Textvorlagen unverständlich. Nach Ansicht von Angehörigen der Camerata Fioren­
tina wurde in der Vokalpolyphonie die Logik und Gedankenbindung des literarischen 
Werkes durch das übertriebene Zerstückeln des Textes in kleinere, voneinander 
abgerissene Wortgebilde (das sogenannte „laceramento della poesia") zerstört. 
Ästhetische Ansichten der Florentiner Theoretiker über die Bedeutung des Wortes 
haben in die Camerata ein rationalistisch-intellektualistisdtes Element hinein­
getragen, das in bedeutendem Maße mit den damaligen philosophisdten Ansdtau­
ungen und Theoremen zusammenhing. Dabei hat sidt hier audt das sinnlich emotio­
nelle, affektive Element als Ausdruck einer neuen expressiven barocken ästhetischen 
Anschauung geltend gemacht. Somit hat der Text der Musik der Monodisten nidtt 
nur rational und intellektuell, sondern audt emotionell durch sein inhaltliches Sujet 
eine bestimmte Richtung gegeben. Deshalb ist die folgerichtige Applikation der 
Rhetorik auf die Musik zum Hauptquell und zum Hauptmittel des neuen Affekt­
stils der monodischen Musik geworden. Aus diesem Grunde kann man anfänglidt 
nicht einmal von melodisch basierenden, arienhaften oder ariosen Monodien, von 
periodisch klar gegliederten und sidt wiederholenden melodischen Gebilden reden. 

In der ersten Reformbegeisterung haben die Florentiner Monodisten ganz ein­
seitig die primäre Bedeutung des Textes über das autonome Ausdrucksvermögen der 
Musik hervorgehoben. Wenn auch in dieser anfänglichen Revolutionsbegeisterung 
viel Unüberlegtes und übertriebenes lag, war es dodt eine Tat von grundsätzlkher 

• E. Lowln1lcv, ZN, Fr111e ,Ir, DtlrlalflatfoHSThytl,,,,11, IH tltr 11-cappella-Mr,stlt 4ff 16. JalcrhNHiurts, in: AMl 
193S, Vol. II, Fuc. 1. 62 und 63. 
10 Mit dem Wort-Ton-Problem in der Vokalmu1ik am Ende des 16. und am Anfan1 des 17., Jahrhundem 
befaßte tdi midi einsehend In meiner Monographie Stllproblt,,,e de, ltallt,dsdm, MoHodlt, Pra_J 196S. 
In dieaer Arbeit führte tdi eine Men1e ansdiaulidier Notenbeispiele und ein beinahe endil!pfende, Quellen• 
veneidini1 1owte Bibliographie der Fadiliteratur an, worauf hier venrie1en werden kann. Duu 1lehe noch 
folgende Literatur: H. H. Ee,ebredit, Barocx als ,,,11,flrgesdrfdrtlldre Epodre, In: Au, der Welt des Barode, 
Stuttgart 1957; den., Z""' Wort-ToH-VerhaltHls IH dtr Musica poetfca voH J. A. Herbst, in: Kon,rdberidit 
Hambur1 1956; den., HelHrtdr Sdrfit:z. M11slc11s poetfcus, Götttn1en 1959; R. Gerber, Wort uHd ToH IH tltH 
.CaHtloHes sacrat• voH Httutdr Sdrfitz, in: Gedenbchrift für Hermann Abert, Halle 19ll, 57 ff.; R. Dam• 
mann, Der Mr,s/lrbtgrlff ,,., dtutsdrtH Barodt, Kaln 1967; V. Dudcle1 und Fr. B. Zlmmerman, Words to Mr,sfc. 
Papers oH EHJlfslr StvtHtteHth-CtHttny SoNg Read ot o Cla,le Lfl,111,y Se1NiH11r. With an Introductlon by 
W. H. Rub,amen, Los An1ele1 1967. 
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gesdtichtlicher Bedeutung. Sie gab der westeuropäisdten Musik neue Anregungen 
und gänzlidt ungeahnte Entwicklungsmöglidtkeiten, denn sie hat eine neue Epodte 
des melodisdt-harmonisdten Stils eröffnet. Dieser Eingriff in die gesdtidttlidte 
Entwiddung der Musik ist meiner Ansidtt nadt nodt nidtt ausreichend und richtig 
wissenschaftlidt gewürdigt worden, denn schon hier finden wir die Keime des 
musikdramatisdten Opern- und Oratorienstils. 

Für die Komponisten der italienischen begleiteten Monodie wurde somit der 
Text zum primären Faktor, denn Text allein bestimmte die tektonisdte und musi­
kalische Ausdruckskapazität der einstimmigen Vokalkompositionen. Diese Forde­
rung hat schon Giulio Caccini in der Vorrede zu seiner Monodiensammlung Le 
nuove musiche (Florenz 1602) ganz klar ausgesprochen, indem er sagte, ohne Ver­
ständnis der inhaltlichen Bedeutung des Textes könne man die Musik nidtt verste­
hen. Caccini gibt den Komponisten den Rat, in ihren einstimmigen Vokalkompo­
sitionen mehr das rhetorische Element zu betonen, wenn es audt zum Nadtteil des 
melodischen Elements, also der Musik, gesdtehen sollte. Worum sich die Kompo­
nisten um das Jahr 1600 bemühten und worin sie das Wesen des neuen sogenannten 
rezitativen Vokalstils erblickten, hat Lodovico Grossi da Viadana in der Vorrede 
zu seinen Cento coHcertf ecclesiastici (op. 12, 1602) anschaulich ausgesprochen, wo 
er unter anderem ausführt: ,,Mi son affaticato ehe le parole siano cosi ben disposte 
alle note, ehe oltre al farle proferir bene, et tutte con intiere, et continuata sen­
tenza possimo essere chiaramente intense da gli uditori, pur ehe spiegatamente 
vengano proferite da i cantori." Audi Vincenzo Galilei zufolge darf die musikalisdte 
Komponente die Verständlichkeit des Textes nicht stören, denn diese ist „la cosa 
importantissima e principale dell' arte musicale". Vielleicht noch lapidarer hat diesen 
Grundsatz Claudio Monteverdi in seiner vielzitierten Devise ausgesprodten: 
,,L' orazione sia padrona dell' armonia e non serva" (Seconda prattica. Scherzi musi­
call. Venedig, Amadino 1607). 

In der Camerata Fiorentina wurden neue ästhetisdte Anforderungen theoretisdt 
festgestellt, festgesetzt und praktisch verwirklicht, die die damalige Zeit, das 
Frühbarode, nidtt nur an die Musik, sondern auch an die übrigen Künste gestellt 
hat. Vor allem beginnen sich ästhetisdte Grundsätze und Normen der barocken 
Ästhetik geltend zu madten, wie sie später auf eine bezeidtnende Weise der Didtter 
des italienischen literarisdten Manierismus Giambattista Marini (Marino, 15 69 
bis 1625) in seiner Definition der Hauptaufgabe und der Hauptsendung des manie­
ristisdten und barocken Literaten ausgedrückt hat: 

,,E del poeta il {in la meraviglia, 
Chi 11011 sa far stupir, 
vada alla strlglfa• 11• 

,,Ein Didlter soll Bewunderung erreidien, 
kann er das nidlt, 
so mag er Pferde striegeln." 

Als Ausgangspunkt der neuen Musikästhetik wurde in der Camerata Fiorentina 
die humanistische Doktrin angenommen, daß die Vokalmusik gänzlidt dem Wort, 
der Textgrundlage untergeordnet werden solle. Es madtt sidt hier vor allem ziel­
bewußtes Bestreben geltend, die tektonisdte, dichterisdte, ausdrudcsvolle Madtt der 
Texte in voller Aktionskraft wirken zu lassen. Also etwas ganz anderes, als das, 

11 Zltien nach C. Rlccl, Bau1nmlt uHd dekorative Skulptur de, Ba,odtztlt ,,. lt1dleN, Stutteart 1932. 
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was der Renaissancekomponist der vokalen Polyphonie, der Musiktheoretiker der 
Renaissance und der Zuhörer von der Musik verlangt haben. Auch die Vortrags­
weise muß metrorhythmisch geregelt sein, damit das vertonte Wort seine begriff­
lich-logische Ausdruckskraft nicht verliere. Und zu einer solchen Vortragsweise 
eignet sich am besten einstimmige Solovokalmusik mit einfacher Begleitung weniger 
Akkordinstrumente. 

Also Wort und Text wirken in der Monodie auf zweifache Art: tektonisch und 
durch Ausdruck. Tektonische Wirksamkeit äußerte sich in der rationalen Einstellung 
des Komponisten zu metrorhythmischen Werten des Textes, die als Träger von 
tektonischen, bauformalen Elementen dienten. Die Ausdrudcswirksamkeit der Texte 
hat wieder einen sinnlich-emotionellen Charakter und erscheint als Träger eines 
lyrischen und dramatisdien Pathos der Monodien. Im ersten Entwicklungsstadium 
der Monodien wurden Madrigale und strophisdte Monodien tektonisch, also bau­
artig, in vollem Einklang mit der metrisdten und rhythmisdten Einteilung der 
textlichen Vorlagen gegliedert. 

Tektonische, metrorhythmische Wirksamkeit der Texte äußerte sidt vor allem 
in der musikalischen Deklamation. Der Monodienkomponist berücksidttigte nidtt 
nur den Gesamtbau und die Baustruktur der Textvorlagen, sondern auch möglidtst 
getreu alle Einzelheiten ihrer metrorhythmisdten Gliederung, vor allem Betonung 
und Länge. Wollen wir folglidt in die metrorhythmisdte Struktur von Monodien 
eindringen, so müssen wir vor allem den Bau der Melodie in enger Verbindung 
mit dem Text ohne Rücksicht auf das System von Taktstridten berücksichtigen. 
T aktstridte hatten in der Monodie nodt nicht diejenige Bedeutung wie z. B. in der 
heutigen Musik, denn es wurde ihnen jene bautektonische Funktion wie in der heuti­
gen Kompositionspraxis nidit beigemessen 12• Der Monodist ridttete sidt vielfadt 
nur nach der inneren Baulogik und Gliederung der Texte. Kurz gesagt: Der Bau 
von Versreimen ersetzte die Funktion der heutigen Taktstridte. Bei Caccini und 
seinen Florentiner Anhängern war es die liebevolle Rücksicht auf das Wort, die 
zu auffallender Betonung von Reimen geführt hat; dadurch wurde die autonome 
musikalisdte Struktur von Monodien aufgelockert und gleichzeitig auch gestört. 
In manchen Monodien fehlen sogar T aktstridte vollkommen oder wenigstens teil­
weise. Z.B. nodt Francesco Turini verwendet in der Madrigalsammlung (Madrlgall, 
Venedig 1624) bis auf seltene Ausnahmen keine Taktstriche. Manchmal ersdteinen 
Taktstriche in Monodien sogar als Fremdkörper, weil sie die sich logisdt entwik­
kelnden musikalischen Perioden stören und sie baulidt undeutlich erscheinen lassen. 
Die heutige subintellektuelle Betonung der Taktstriche kennt die bei weitem feinere 
und reicher gegliederte Metrik der Musik des Frühbarock überhaupt nicht. 
Taktstridte wirken somit in der Monodie störend, verdunkeln den Sinn der musika­
lisdten Phrase und zersetzen die feinen Sdtattierungen des musikalischen Ausdrucks. 
Wenn wir vielleicht Taktstriche in Monodien auf Grund von metrischer und 
inhaltlich tektonischer Gliederung der Textvorlagen rekonstruieren wollten, so 
wäre nicht einmal diese Art verläßlich genug, weil die heutige musikalisdte Dekla-

tt Mit cler Taktttrtdifrare befaßten 1ldl be1onclen M. Frey, z.,, T111ftstrfdcfr111e, in: ZfM 92, 197 ff.: R. Cahn­
Speyu, T11ltt1trlac 11,ul Vortr111, in: ZfMw VII, 1924/25, 166 ff.; Tb. Wiehmayer, z.,, Talrtstrfdcfrase, in: 
ZfMw VII, 192-tlls, 11off. uncl J. Racek, StJlp,ol,J,,,., ,le, ft11l1e„lsdce11 Mo„otlte, Prar 1965, 103 ff. 
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mation von Texten wesentlich anders ist, als sie im 17. Jahrhundert war. Manche 
Worte wurden im 17. Jahrhundert anders deklamiert und hatten ferner auch eine 
andere Betonung als heute. Die vielleicht verläßlichsten Hinweise, wo der Takt­
strich eingeführt werden könnte, geben Kadenzen von einzelnen melodischen 
Phrasen. Diese stimmen zumeist mit Beendigung des Textes in den Textvorlagen 
überein. Kadenzen werden systematisch wiederholt, denn sie sind Konsequenzen 
der Schlußreime im Text. Nur auf Grund von diesen kadenzierenden, melodisch 
abgeschlossenen musikalischen Gedanken könnte man Taktstriche mit einer gewis­
sen Verläßlichkeit rekonstruieren. Bei der Rekonstruktion von Taktstrichen dringen 
wir in die innere Baustruktur der Monodien ein und lernen Bauprinzipien und 
Gesetzlichkeiten kennen, die die Grundlage ihrer Formgebilde und ihres schöpfe­
rischen Bauprozesses bilden. Meistens begegnen wir in Monodien den Keimen der 
Variationsform. Ein gewisser melodischer Gedanke kehrt in verschiedenen Abände­
rungen auf Grund des ostinaten Basses wieder. Auch finden wir hier manchmal An­
fänge einer schüchtern durchgeführten dreiteiligen Form, meistens noch Formen mit 
höherer Gliedzahl. Diese werden wieder in überwiegendem Maße durdi die innere 
Baugliederung von Textvorlagen bestimmt. Besonders die strophische Gliederung 
der Gedichte beeinflußte die Musikform von Monodien. 

Neben Taktstrichen sind Taktvorzeichen die wichtigsten. Merkmale des metro­
rhythmischen Baues von Kompositionen 11• Aber auch diese haben in Monodien 
häufig nur eine konventionelle Bedeutung. Sie besitzen keine folgerichtige Takt­
geltung. So ist z.B. der 4/4-Takt vorgezeichnet, der jedodi im Verlauf der Kompo­
sition ohne Rücksidit auf das angegebene Taktvorzeichen durch den 3/2- oder 
3/4-Takt abgelöst wird. Dieser oft plötzliche Taktwechsel innerhalb der Kompo­
sition wird fast immer wieder nur durch die metrorhythmische Gliederung der 
Textvorlage bewirkt. Beim Studium der Taktvorzeichen in der italienischen Früh­
monodie bemerken wir, daß hier noch der Einfluß der mensuralen Perfektion und 
lmperf ektion mitwirkt. 

Eine bedeutende Komponente des melodisdien_ Ausdrucks bildet die Rhythmik 14• 

Rhythmus wird durch ausdrucksvolle Pausen unterstrichen; daher ist die Gesangs­
linie ziemlidi kontrastreidt 15• Die Monodisten verwendeten oft eine sehr kompli­
zierte und unregelmäßige Rhythmik. Diese wurde entweder aus konstanten 
rhythmischen Gebilden der didtterischen Textvorlagen, oder aus dem natürlichen 
Tonfall der Spradie abgeleitet. 

Was den musikalisdien Ausdruck anbelangt, erscheint die italienische begleitete 
Monodie als Musik einer gesteigerten, dramatisdi potenzierten inhaltlichen und 
thematischen Fülle von Textvorlagen. Das Ausdrucks- und Affektpotential des 
dichterisdten Wortes hatte neben seiner emotionellen Wirksamkeit audi einen form-

11 S. Th. Wiebme,-er, z.,, .Talrrfragt", ln: ZfMw VII, 1924/lJ. 
14 Ober Barodahythmlk siehe folgende Arbeiten: E. Jammers, Die Barodo,iuslle uHd llcrt Stell11Hf '" der 
E1ftwldcl111t1s1esdcichtt dtr RlcytloHile, In: Fettschrift M. Bollert, Dretden 1936; S. Babit:i:, A Pro&let1t of 
Rlr)ltbc IH Baroqxt Mxsic, in: MQ XXXVJII. 'l95l, und L. Sdirade, S111la Hatu,a del ritffCo ba,occo, In: 
RMI LVI, 19S4. 
11 Die btheti1che und dramati1ierende Funktion der Pau,e In der Mu1lk behandeln folgende Arbeiten: G. Brelet, 
Le tffHps t1tuslcal. Essai d'11Ht tst1t,rlq11e Houvtlle dt la t1tuslq11e, Paria 1949: die1., Le slltHCt daHs la 
"'"'lq•e, In: RM. Part, 1961; Z. Lt111, Die Astlcttl,dctH F11HlrtloHtH dtr Sttll, ""d Paus, IH der Musik, In: 
SaMw~Pestldirlft Erich Sdienk XXV, 1962, 3H ff., und J. Racek, StilprobltMe der 1talltHl1dctH MoHodlt, 
Prae lff!, 200 ff. 
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schaffenden Charakter. Vor allem wurde durch seine Kontrasdülle der Stimmungen 
und durch die dramatisierende Dynamik die Form der melodischen Linie von 
Monodien beeinflußt. Die größte affektive Wirksamkeit der Musik, die sogenannte 
„ passio11e estri11seca", erreichte der Monodist erst dann, wenn sich die Musik in 
ein einziges Ganzes mit der Textvorlage verbunden hatte. Deswegen war die Quelle 
aller Affekte das begrifflich konkret bestimmte Wort. Das hat schon Vincenzo 
Galilei betont, als er sagte, Affekte könne man in Musik nur durch Vermittlung 
von Worten ( ,,mezzo delle parole") ausdrücken. Die Aufgabe des Komponisten und 
des Musikinterpreten ist es, daß diese durch den Text erregten und durch Musik 
potenzierten Affekte in das Innere des Zuhörers eindringen und in ihm einen 
adäquaten Gefühlsreflex wecken. In der Musik des Frühbarock, vor allem in der 
Monodie, hat sich sogar eine gewisse Semantik von Musikmerkmalen für bestimmte, 
konkrete, durch die Textvorlage geweckte Vorstellungen herausgebildet. Diese 
geradezu philologische Überschätzung der semantischen Bedeutung des Wortes war 
auch eine Folge von humanistisdlen Interessentendenzen. Es handelt sich hier nicht 
nur um die Nachahmung von konkreten Vorstellungen, sondern auch von einzel­
nen Naturlauterscheinungen ( ,,imitatio naturae" ). Nachahmung von Naturerschei­
nungen war zwar schon in der Renaissancemusik üblich - z.B. wurde Palestrina von 
Galilei sogar als ein „grande imitatore della natura" bezeichnet-, aber erst in der 
Barockmusik wurde sie zu einem bewußten ästhetischen Prinzip erhoben. Damals 
wurden z. B. bestimmte Tonarten als Sinnbilder verwendet. Daß beim Gebrauch 
von bestimmten Tonarten ein semantisches Element mitwirkte, das erfahren wir 
auch von den damaligen Musiktheoretikern. Diese verwendeten sogar für bestimmte 
Bedeutungsvorstellungen eigene Musikgebilde (Figuren), wodurdi eine durchdadtte 
., Figurenlehre" entstanden ist 19• 

Wie ersichtlich, handelte es sich bei den italienisdten Monodisten vor allem um 
den erregten Sologesang (,, cantare con aff etto" ). dessen Hauptaufgabe es war, 
,, muovere l' aff etto dell' animo", um eine Musikspradte (,, quasi in armonia favel­
lare"). die die Affektelemente der erregten Sprache nachahmen soll (,, l' imitazione 
dei concetti delle parole" ). Diese „certa nobile sprezzatura di caHto" oder „Ja ,iobile 
maniera di cantare" konnte nur durch Vermittlung des Sologesanges mit Beglei­
tung von Saiteninstrumenten (,, la maniera di caffto per una voce sola sopra UH 

strumeffto di corda") verwirklidlt werden und so eine neue Stilkategorie bilden. 
Die ästhetischen Ansidtten der Camerata Fiorentina über das Verhältnis von 

Wort und Ton führten zum sogenannten, ,,stile recitativo", ,,narrativo" und „rap­
presentativo". Allerdings dürfen wir den „stile recitativo" nicht im Sinne des 
heutigen Rezitativs, sondern bei weitem freier auffassen, denn er drückt alle drama­
tischen Affekte aus, die durdt die Textvorlage gegeben sind. So haben wir beim 
Anhören von Monodien, besonders von denjenigen aus dem frühen Entwicklungs­
stadium, weder den Eindruck von Rezitativ nodl von Arioso - eher von einer 
melodisch intonierten, erregten Sprache. Senon Caccini betonte, daß er durch Musik 
nur erzählen ( ,,favellare" ), nicht singen ( ,,cantare") wolle. Greift doch das rheto-

11 Die ,,. Ft,uttnlehre behandeln: A. Sdterine, Dfe Lekre voH dtH MNSllealisdce,c FlgNreH, in: I<mlb XXI, 
1908, 106 ff.: K. Zlebler, z,., A.stlmllc der Leiere voH deH 1H11sl"4füdce,c Pfpre,c fM 18. JalcrlcNHdert, In: ZfMw 
XV, 1933, 289 ff., und H. Brandes, St11dltH z11r INNSlltallsdceH FlpreHlt1tre IM 16. Jalcrlc11Hdtrt, Berlhl 19H. 
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rische, deklamatorisch-rezitative Element durch seine, wie es schon Ambros treffend 
sagt, ,, rezitativische Halbsprache" stets störend in den melodisdt sich gestaltenden 
Prozeß der frühen Monodisten ein. Dabei deklamieren die Monodisten, unter 
ihnen später auch Claudio Monteverdi, bei der Vertonung von Texten mit einem 
subjektiv gefärbten Akzent. 

Mit dem affektiven Ausdrudc von Monodien hängt audt das Problem der Ver­
wendung von Koloraturen zusammen 17• Koloratur wurde im ersten Entwidclungs­
stadium der Monodien fast ausgeschlossen, ähnlich wie die durdt nidtts begründete 
Wiederholung von einzelnen Worten. Die Camerata Fiorentina erblidcte in der 
bloßen äußeren Koloraturvirtuosität eine große Gefahr, die die Verständlichkeit 
des gesungenen Wortes bedrohte. Deswegen ersdteint in der Monodie eine neue 
Art der Vokalomamentik, die die Gehaltsfülle der einzelnen Worte betonen sollte. 
Es handelt sidt hier um einen Typus von expressiver Koloratur. Diese entwidcelte 
sich aus einem älteren Typus der diminutiven Praxis der Renaissancepolyphonie, 
die bloß eine technisch-ornamentale Funktion hatte - ohne weitere Rüdcsidtt 
auf assoziierende Zusammenhänge zu den Textvorlagen zu nehmen. Expressive 
Koloratur war im Barode besonders wegen des sinnlichen Ausdrudcscharakters 
beliebt, der in konkreter Klangillustration des Textes sidt manifestierte. Aus diesem 
Grunde finden wir in der Monodie nur selten die sogenannte absolute Koloratur 
oder die Koloraturornamentik als bloßen Selbstzwedc. 

Während die Vokalkomponente einen überwiegend analytischen Charakter hatte, 
da sidl in ihr das metrorhythmisdie Element der Spradte äußerte, hatte die Instru­
mentalkomponente der Monodie einen überwiegend konstruktiv-synthetisdten 
Charakter, da sie zur Trägerin des klanglidl sinnlidten Elementes wurde. Diesen 
instrumental-tektonisdten Charakter hatte z. B. der „ basso ostinato", eine hart­
näckig skn wiederholende Baßformel, die den sidi frei bewegenden Ausdrudc des 
vertonten Wortes bautektonisdt unterstützte. Dieses Zusammenspiel des vokal­
melodischen und instrumental-tektonischen Elements können wir sdton vor dem 
Jahr 1600 in den Vokalkompositionen von Andrea und Giovanni Gabrieli und bei 
Lodovico da Viadana verfolgen. Das gilt dann von der gesamten Generalbaßpraxis, 
die eine tektonisdte Untermauerung von Vokalkompositionen bildet. Das alles 
zielte auf die Händel-Bachsehe sequenzartige vokaUnstrumentale Tedinik. 

Man kann also sagen, daß in der italienischen begleiteten Monodie am Ende 
des 16. und zu Anfang des 17. Jahrhunderts ihre Kompositionsstruktur aus dem 
Text hervorgeht, aus seiner metrorhythmisdten und inhaltlich-emotionellen Kapa­
zität. Kurz gesagt versd:tmilzt hier die Musik mit dem metrorhythmisdlen Element 
und mit der inhaltlid:ten Fülle der Texte in ein einziges Ganzes. Durdl die Synthese 
der tektonisdl-inhaltlichen Kapazität der textlichen Vorlagen wurde die kleine Lied­
form von Monodien dramatisiert, wenn audl ihr musikalischer Ausdruck anfänglidl 
einen überwiegend lyrisdt-sentimentalen Charakter ( ,,f1ebile dolcezza") hatte. 

17 Die Mutklcoloratur und Orn1mentllc de• 17. Jahrbunden1 behandeln M. Kuhn, Die Ver:zler11HJsJc11H1t IH 
der Gn11HJJ1H111flr des 16.-17. J111t,lu1Hde,ts, in: BIMG I, 7, LeipzlJ 190:Z; A. Beyl<hla1, Die OrHaJlltHtllc der 
Mustlc, Letpzt1 1908, Nadtclrudc 195'3: H. Gold1dtmidt, Die Lehre voH der volcaltH On1aJ11eHtllc, Berlin-Charlot• 
tenburi 1907; H. Sdtenker, lilH Beltra1 :111 011111J11eHtllc, Wien-Lelpzt1 1901; A. Dolmetldi, The lHterprtt11ttoH 
of tl,e Muslc of the 17th aHtl 18tl, CtHturles, London 1916, 11946. und D. Stenn1, OrHaHfeHtatlo1t '" MoHtt­
vnJt', SJiorter DraMattc Workl, tn: Kon,re8beridtt Köln 19H. 
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Deswegen sehe idi die größte Bedeutung der italienischen begleiteten Monodie in 
der Dramatisierung der Vokallinie, die eine weitgehende Entwicklungsbedeutung 
hatte. Dadurch sdiuf diese neue musikstilistisdte Bewegung in dem gesdtidttlichen 
Entwicklungsprozeß der westeuropäischen Musik einen wichtigen Markstein in dem 
Verhältnis zwisdien Wort und Musik. Haben doch die Florentiner Monodisten 
und später Claudio Monteverdi in seinem monumentalen Opern- und Madrigalwerk 
die ersten Grundmauern zum europäisdien musikdramatischen Stil gelegt, der im 
Zeitalter des Spätbarock, im Schaffen von Händel und Badi seine hödiste sdiöpfe­
risdte Leistung erreidtt hat. 

In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, in der Periode des Hodtbarock, ver­
schmelzen Musik und Text geradezu zu einer einzigen tektonisdt-ausdrucksvollen 
Einheit in gegenseitigem Aktionsgleichgewidtt 18• In der Zeit des Zerfalls des barok­
ken Musikstils, in der Periode des sogenannten musikalisdten Vorklassizismus, 
vermindert sich der Einfluß des Textes immer mehr. Hingegen erlangt der Text in 
der Epome des musikalisdten Klassizismus im musikdramatischen Werk dank der 
Glucksdten Opernreform seine eigenberedttigte, fast autonome Funktion. Dieser 
Prozeß endet in der Stilepoche des Wiener Klassizismus, wo sich die europäische 
Musik im Werk von Haydn, Mozart und Beethoven geradezu einseitig instrumen­
talisierte 19• Aber sdton in der Periode der Früh- und Hodtromantik gewann die 
Sdiöpferkraft des Wortes und Textes wieder an Bedeutung, ähnlidt wie im italie­
nisdten musikalisdien Frühbarock. Das Wort wurde :zum Ausdruck der inneren 
Gefühlszustände des Menschen, zum Ausdruck seiner Emotionen. Durdt diese 
inhaltlich-emotionelle Spannung bestimmt der Text budistäblidt die Musik und durdi 
seine elementare Ausdruckspotenz steigert er die Ausdruckskraft der musika­
lisdten Äußerung. Dadurdt wird gleichzeitig der Weg für die vokale und instru­
mentale, die sogenannte Programm-Musik, eröffnet. Es hat sich sogar unter dem 
Einfluß der literarisdten Texte und ihrer thematisdten Programme die Instrumental­
musik der romantisdien Stilepodte budtstäblidt literarisiert (Sdtumann, Berlioz, 
Liszt) und im Musikdrama unter dem Einfluß der W agnersdien Opernreform wird 
die Textvorlage zum primären Faktor der musikdramatisd:ien Aktion 20• 

Das Wagnersdie rhetorisdt-deklamatorisdte Prinzip (Spredigesang) wird neuerlid:i 
durdt eine entgegengesetzte Reaktion der Komponisten hinsid:itlid:i der Beziehung 
zu Wort und Spradie abgelöst. Der Text weid:it wiederum vor dem mädttigen Ein­
fluß der Musik zurück, was wir im vokalen und musikdramatisdien Sdtaffen Arnold 
Sdiönbergs, lgor Strawinskys und zum Teil Leos Janäceks beobadtten können. 
J anaceks Beziehung zum Text ist auf dem originellen Prinzip der Sprachmelodik 

18 Du Wort-Ton-Problem im Hochbarode:, beaonden in der zweiten Hllfte des 17. und in der ersten Hllfte 
des 11. Jahrhundert, erliutem G. Ma11enkeil, Die oratorlsdte K11nst f,r de,c latdNlsdteN Historie" .,,.,l Ora­
torfeN Glaco1Ho CarlsslHCII. Di11. phil. msdir. Maill% 19Sl und A. Schmitz, Die Blldltdtlttlt der wort1eb11,rdeNeN 
M11111t Jolta11N SebastlaN Badts, ln: StzMw 1, Mainz 1950. 
19 Ql,er da1 Wort-Ton-Problem im 11. Jahrhundert liebe folJende Arbeiten: H. Abert, Wort ""' ToN IH 
dtr MNslle des 18. JdrltNNderts, In: AfMw 11, 1919--19:20, 4S6ff.; A. Heua1, GINcx als MNsllrdra1Hatlleer, in: 
ZIMG XV, 1913-14; W. Vetter, GlNclts E,rtwlcld11NJ ZNIH Oper,rreforMator, ln: AfMw VI, 1924; Thr. Geor­
,tade1, ANs der MNsllupradce des Mozart-Tlteat,rs, in: Mozart-Jahrbuch 1950, SalzburJ 195'1. 76 ff., und den., 
z.,, MNslltspradt, der Wle,rer Klasslleer, In: Mozart-Jahrhudi 1951, SalzburJ 1953, so ff. 
lt Die Prosramm-Muaik und das Wort-Ton-Problem In der Mulik der Frilh- und Hochromantik behandeln 
folrende Arbeiten: Tbr. Georatadea, Sdcubnt. MNsllt ""' lyr_llc, Göttineen 1967; E. Möllenhoff, D1dct11"' ""' 
MNsllr IN Robert SdcN#IGIIHS Kl•vltrllerl. EIN BeltraJ "'"' Wort-To11-ProbleH1 der RoNCa1ttUr, Dln. phil. Köln 
1941 und H. Bertram, Mytltos, Sy,,.bol, l,l,e ,,. Rldcarcf Wapm M1111""1PCtH, Hambure 19S6. 
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begründet, welches das Deklamationsprinzip, das sich zur Zeit der musikalischen 
Neuromantik im Werke Wagners und in der Tschechoslowakei im Opernsdtaffen 
Smetanas herausgebildet hat, negiert. Dabei kommt es bei ihm zu einer Zerstücke­
lung des Textes in kleine, sich ostinato-mäßig wiederholende Melodien- und Sing­
gebilde, was auch J anaceks motivisches oder besser gesagt monomotivisches Kom­
positionsprinzip kennzeichnet 21• 

In der zeitgenössischen Musik wird mit dem Wort der Spradte und dem litera­
rischen Text sehr frei und auf mannigfache Art verfahren. Die heutigen Kompo­
nisten zeigen infolge der natürlidten, gegen das neuromantische Deklamations­
prinzip gerichteten Reaktion, das Bestreben, den Text gegenüber der elementaren 
Gewalt des autodithonen Musikgedankens eher in den Hintergrund zu drängen. 
Niditsdestoweniger kann man sagen, daß die heutigen Komponisten mit dem Text 
versdtiedenartig je nach der Anlage ihres musikalisdien Talentes verfahren. Von 
den kühnsten Experimenten bei der Vertonung der Textvorlagen, und zwar sowohl 
vom rein baulidt-tektonisdien, als audt vom ausdrucksmäßig emotionellen Gesidits­
punkt, neigen sie oft zur Stilistik bei absidttlicher Verwendung des Lateinisdien, 
als einer toten, kühl objektiven Sprache. Den archaischen Historismus in der zeit­
genössischen europäisdten Musik können wir beispielsweise besonders anschaulich 
im Schaffen von Igor Strawinsky (1882), Arthur Honegger (1892), Carl Orff (1895), 
Olivier Messiaen (1908), in der polnisdten Musik wieder bei Wiltold Lutoslawski 
(1913), besonders bei Krzysztof Penderecki (1933) und in der zeitgenössisdien 
tschechischen Musik z. B. im Schaffen von Jan Novak (1921) erkennen. 

Zum Absdiluß sei nodi betont, daß das, was hier in gekürzter und sehr verein­
fachter Form über die Beziehung von Wort und Ton in der gesdiichtlichen Ent­
wid<lung der westeuropäischen Musik gesagt wurde, lediglich nur ein schematisches 
Modell darstellt. Dieses Modell darf keineswegs verabsolutiert werden. Es gibt 
hier eine Reihe von Ausnahmen, vom gegenseitigen Durdtdringen beider Grund­
funktionen der Textvorlagen und vom Abweichen von dem fixierten oder sich 
fixierenden Entwicklungsprozeß. Besonders in der zeitgenössischen Musik darf dieser 
Prozeß in keiner Weise schematisiert werden. Es gibt Komponisten, die in ihrem 
schöpferisdten Prozeß Text und Musik zu einer einzigen, unteilbaren, baulidi aus­
drucksvollen Einheit versdtmelzen, d. h. Verfechter eines konsequenten Assozia­
tionsprinzips sind, weiter gibt es ausgesprochen autonom~musikalische Komponisten, 
denen der Text nur als eine Art Solmisationsgerippe dient, und endlich gibt es 
Komponisten, die der tektonisdt-emotionellen Einwirkung des Textes als solcher 
auf Kosten der souveränen Vorherrschaft der Musik den Vorzug geben. Darin liegt 
gerade der Reiditum, die Mannigfaltigkeit und die ausdrucksmäßige Vielfalt dieser 

t1 Da, 1tililti1die Verhlltnil von Diditun1 und Mu1ik in der europiildien M111ik der zweiten Hilfte det 
19. und der euten Hälfte det 20. Jahrhundert, haben besondert foleende Autoren untenudit: J. Racek, ldea 
vlastl, N1boda a sl4'vy v älle Bedrlcl«a SNletaHy (Die Idee der Heimat, det Volkes und de, Ruhme, im Werke 
Beclfid, Smetana,), Pra1 !1947; hier ist sehr ,ründlidt du Wort-Ton-Problem im mulikdramatisdien Werk 
Smetana, behandelt: W. W-eodhau1en, Da, sttllst/sd,e Ve,l,/lltNls voH DldctNHJ uHd Muslle IH de, EHtwldcluHJ 
der N1uslltd,a,,,atl101eN Werlee vo" Rldcard Strauu, Hambur1 195'6; R. Gerladi, DoH Jua11 uHd Ro,eHkavaller. 
StudleH ZN Idee """ Gestalt elHer tot111leN EvolutloH IIH Werlc Rldtard Stra11ss' III. Teil: Zwei StudleH :ur 
KoNfl&NratloN IH Mustlc ut1d DldctuHf• Bem 1966; J. Racek, Der DraMattlce, ]aH4'lek, in: Deuud,ea Jabrbudt 
der M111ihrissen1d,aft V, 1961, 37 f . : clers., Zu, P,oblefffatllc voH ]aH1Uek1 Tl,eo,te der SpradcHtelodle uHd 
sefNer Ko,,,,,o,ltloNspraxls, in: Acta Jani~ekiana I. 1961, 43 ff., und R. Brinlanann, SdcoeHba1 NHd Geor1e. 
lHterpretattoH etNes Ltecles, in: AfMw XXVI, 1969, 1 ff. 
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so überaus interessanten Beziehung zwischen der „gesprochenen Rede" und der 
„gesungenen Musik". Wundern wir uns daher nicht darüber, daß diese Beziehung 
durch Jahrhunderte für die Existenz und die geschichtliche Entwicklung der west­
europäischen Musik bestimmend war. 

Schumanns Liedkomposition - voH Schubert her gesehen 
Einwendungen zu Th. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik 1 • 

VON DIETER CONRAD, HEIDELBERG 

1. Wer, wie der Verfasser der folgenden kritischen Bemerkungen, unter dem 
großen Eindruck von Georgiades' Sdtubert-Interpretation steht, hat es nidtt leimt, 
die Verteidigung einer Musik zu führen, die in jener Interpretation den dunklen 
Hintergrund abgeben muß, vor dem Schuberts Stern leudttet. Verteidigung ver­
zerrt sidt da so leicht polemisdt gegen das, was in seiner Größe eindrucksvoll vor 
uns gezeichnet worden ist, und was in dieser Größe nicht angetastet, sondern eher 
unabhängig gemad:it werden soll von der Verkleinerung anderer; leidtt ersd:ieint 
audt die Erwiderung pedantisch, wenn sie sidt im Detail mit den strukturellen 
Besdtreibungen Georgiades' auseinandersetzt, denen sie andererseits in der Methode 
dod:i verpflichtet ist. Aber gerade im Denkzusammenhang dieses Buches ist eine 
Apologie Schumanns dringlich. 

Georgiades greift zwar Schumann nicht direkt an; er lobt ihn nur auf etwas herabsetzende 
Weise, ein wenig wie in jener berühmten Rede Cassius den Brutus lobt. So werden Sdiu­
manns Tiefe und Innigkeit, Einfühlungsgabe und dergleidien hervorgehoben 1, zugleich 
aber erscheint er im Zusammenhang als eine Art musikalischer Analphabet, als einer, der 
das geistige Ereignis der Schubertschen Liedkomposition nicht verstanden hat - vielleicht, 
weil er fern von Wien wirkte 3 -, dem nicht, wie Schubert, Sprache die verbindlidie Realität 
des musikalischen Gefüges geworden ist', und der infolgedessen in dem älteren Verfahren 
befangen bleibt, ,.bloße Stimmung" auszudrücken und das Gedidit .auf den Flageln des 
Gesanges zu tragen" 6 ... Was wir ... hier nidit sudien dürfeH, Ist die spradillche Realltat 
als Musik, der SiHn als muslkalisdi Wirklidies." 0 Das hierin implizierte Verdikt wird - bei 
allem Bestreben, die Schumannsdte Liedkomposition zunädtst nur vorsichtig als „aHders­
artig" 7 zu charakterisieren - von Georgiades schließlich doch dahin ausgesprochen, daß 
Musik, die sich nicht an die körperhafte, sprachliche Substanz des Gedichter hält, sondern 
bloß an deren Schatten, an das „unausspredibare Gefühl" 8, ja das „privat-sub;ektive ,Er-

1 Gattiofen 1967. Nidit niher bn:ridmete Seiteoaneaben im folpndeo beziehen sidi auf diesea Buch. Vel. 
audl die Rezension S. ll9 dieses Heftet. 
t s. 36. 
a S. 33 und S. 40, 
's. 35'. 
a S. 38. 
0 s. 36. 
7 s. 3J. 
8 S. H und S. 3l7. 




