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Ein Nonnenchor im Chorgestiihl
(Miniatur aus dem Psalter des Kénigs Heinrich VI. von Eng-
land, Mitte des 15. Jahrhunderts)
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Giovanni Battista Vitali
Sonata La Palavicini (1632-1692)
flir 2 Violinen und Basso continuo
Grave - Allegro — Largo - Grave - Allegro

Maria Xaveria Perucona
Gaude plaude (1652-1699)

Maria Xaveria Perucona
O superbi mundi machina

Claudio Monteverdi
Scherzi musicali (1567-1643)
(La violetta, Amorosa pupilletta, Clori amorosa)

Chiara Margarita Cozzolani
Dixit Dominus (1602-c. 1677)

Giovanni Battista Vitali
Sonata La Guidoni
fur 2 Violinen und Basso continuo
Allegro — Grave - Allegro - Grave

Chiara Margarita Cozzolani
Beatus vir qui timet Dominum

Claudio Monteverdi
Scherzi musicali
(Balletto: Della Bellezza le devote lodi)

Chiara Margarita Cozzolani
Laudate pueri
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~Madchen des siien Gesangs"
Historische Streiflichter
Susanne Rode-Breymann

Ein Madchenchor - das scheint auf den ersten Blick etwas nicht allzu Un-
gewdhnliches zu sein, eben ein Chor mit einer besonderen Besetzung,
der - obgleich vielleicht etwas seltener anzutreffen als gemischte Chére -
im Chorwesen seinen festen Platz hat. Wie so oft triigt auch hier der
erste Blick, denn klangasthetisch und historisch handelt es sich bei den
~Madchen des siBen Gesangs" um ein besonderes und keinesfalls durch
alle Zeiten anzutreffendes Phanomen. Das asthetische Empfinden fir die
Schoénheit von Stimmen war stets starken Schwankungen unterworfen.
Die fir uns fremd gewordene Klangwelt der Kastraten etwa, die vor 300
Jahren alle Bewunderung der Menschen auf sich zog, weckte in letzter
Zeit neue Faszinationskrafte.

Tatséachlich sind ja die Klangunterschiede zwischen Kastraten-, Madchen-
und Frauenstimmen sowie Knaben- und Mannerstimmen erheblich, und
so ist es eigentlich gar nicht (iberraschend, dass zu verschiedenen Zeiten
der eine oder der andere Klang zum Ideal erhoben wurde. Eine besonde-
re Ausstrahlung wurde den hohen Stimmen indes fast immer zugestan-
den. Der Discantus, so schrieb Johann Andreas Herbst 1643 in Musica
poetica sei ,eine liebliche Stimm/welche billich mit Jungfrawen Kehle
solte gesungen werden®, denn ,gemeiniglich® sei ,diese Stimm zierli-
cher/als die andern™. Wurden die hohen Stimmen in der weltlichen Musik
des 17. Jahrhunderts mit Jugendlichkeit und Anmut assoziiert und die
Sopranstimmen in der Oper dieser Zeit fir die musikalische Darstellung
von Gottinnen und Nymphen eingesetzt, so nutzte man auch in der
geistlichen Musik dieser Zeit eine bestimmte Symbolik von Stimmlagen,
innerhalb derer zum Beispiel der Sopran fiir die gldubige Seele stand.
Sucht man nach Momenten in der Musikgeschichte, an denen der Frau-
enstimme besondere Aufmerksamkeit entgegengebracht wurde, ja an
denen ganz besondere Frauenstimmen den asthetischen Umbruch im
Hinblick auf das Klangideal sogar beférderten, so muss man einen Blick
in das Ferrara des spaten 16. Jahrhunderts tun: Um die Mitte des 16.
Jahrhunderts hatte in Italien ein Geschmackswandel eingesetzt. Man
bevorzugte Sanger mit einem anderen Timbre, Falsettisten wurden nun
von Kastraten verdrangt. Nicht weniger Aufsehen erregte jedoch das

Concerto delle donne in Ferrara, ein Sangerinnenensemble, welches das
Stimmideal der Folgezeit nachhaltig prégte.

Initiatorin dieses Frauenensembles - so liberraschend das bei einer Her-
zogin dieses Alters anmuten mag - war die 15jadhrige Margherita Gonza-
ga. Als sie 1579 Alfonso II., Herzog von Ferrara, heiratete, lieB sie die
gleichaltrige Livia d'Arco und die erfahrene Séngerin Laura Peverara als
Hofdamen nachfolgen. Ihr Gatte lieB dem um Anna Guarini und spéter
um Tarquinia Molza erganzten Frauenensemble alle erdenkliche Férde-
rung zuteil werden, so dass die Frauen ihre vor allem dem Madrigal ge-
widmeten Gesangskiinste binnen kurzer Zeit zu groBer Perfektion entfal-
ten konnten. Schon 1583 wurden sie weithin geriihmt. Das Concerto
delle donne des Herzogs von Ferrara, das gegen Ende des Jahrhunderts
wohl beinahe téglich zu héren gewesen ist, fand {iberregionale Beach-
tung und Nachahmung. Die Medici gelangten durch Alessandro Striggio,
der 1584 in Ferrara war, in Kenntnis (iber die wunderbaren Stimmen.
Orlando di Lasso trug die Kunde von den ruhmreichen Sangerinnen nach
Bayern. Weitere Musiker kamen an den Ferrareser Hof, erlagen der Fas-
zination der singenden Frauen und vermittelten ihren Dienstherren, dass
diese so etwas auch fordern sollten. Folglich gab es in den 1590er Jah-
ren an zahlreichen norditalienischen Héfen Concerti delle donne, und
man holte dafiir teils Madchen im Alter von 11 Jahren an die Héfe.

Zwar zielte der Wandel des Stimm- und Gesangsideals in diesem Fall
letztlich auf einen solistischen und nicht auf den
chorischen Gesang, dennoch trégt dieser histori-
sche Hohepunkt des Frauengesangs einen wichti-
gen und vollkommen neuen Aspekt in sich, inso-
fern der Gesang, der zuvor lediglich Teil der hofi-
schen Erziehung gewesen war, nun fiir Frauen
auch zu einer Profession werden konnte. Das ent-
scheidend Neue dieser Concerti delle donne war,
dass Frauen das Singen Uber die Madchenjahre
hinaus fortsetzen und professionalisieren konnten.  madchen mit Gesangbuch
Bereits im 15. Jahrhundert war unter den Humanisten die Diskussion
Uber die Frage nach der Vernunftfahigkeit der Frau gefiihrt worden. Man
debattierte - mit positivem Ergebnis zugunsten der Frauen - dariiber, ob
diese Uber gleiche Bildungsvoraussetzungen wie Manner verfiigen und ob
ihre Ausbildung grundsétzlich wiinschenswert sei. Zur Verbreitung dieser
auf eine Forderung beider Geschlechter zielenden Bildungsideen trug




ganz wesentlich Baldassare Castigliones 1528 gedrucktes Il libro del
Cortegiano (,Das Buch vom Hofmann™) bei. In Flrstenhdusern, in denen
Humanisten als Sekretare, Berater und Diplomaten tétig waren, wurde
Castigliones Schrift eifrig studiert, so dass sich die Idee einer gleichbe-
rechtigten Ausbildung von Jungen und Madchen in Norditalien rasch ver-
breitete.

Nur wenn Klangasthetik und Erziehungsideale in gliicklicher Konstellation
zueinander stehen, sind die ,Mddchen des siiBen Gesangs"™ vernehmlich
zu héren. Zwar gab es seit dem 17. Jahrhundert stets groBe Sangerin-
nen und Frauen, die als Mitglieder weiblicher Ensembles musizierten, als
Chorséngerinnen traten Madchen und Frauen jedoch bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein im wesentlichen im Kloster oder Pensionat auf. Es gab nichts
Vergleichbares zu dem nach 1810 geradezu explosionsartig anwachsen-
den Mannerchorwesen, und auch in diesem Phdnomen ist erkennbar,
dass die in der Franzdésischen Revolution verkiindeten Menschen- und
Blrgerrechte sich nur auf M&nner bezogen. Mensch und Mann wurde nun
gleichgesetzt, und die Frau wurde aus der o&ffentlichen Sphére aus-
gegrenzt und in den Raum des Familienlebens verwiesen.

Zwar komponierte Franz Schubert Chére fiir die Schilerinnen von Anna
Frohlich in Wien, wurde die Musikerziehung fiir Madchen in die Lehrpléne
eingegliedert und das Chorsingen in den Elementarschulen Berlins ab
1834 fir Madchen obligatorisch, in die o&ffentliche Sphére traten die
«Madchen des siiBen Gesangs" deswegen aber noch lange nicht ein. Jo-
hannes Brahms' Hamburger Frauenchor, der von Friedchen Wagner,
einer Klavierschiilerin von Brahms, organisiert wurde, probte in den El-
ternhdusern der jungen Madchen. Unter dem Repertoire, das Brahms mit
dem bis 1862 bestehenden Chor probte, findet sich mit einem Miserere
von Johann Adolph Hasse ein Werk, welches den Bogen zuriick zu dem
vielleicht bedeutendsten Hohepunkt der friihen Mé&dchenchorgeschichte
schlagt. Es ist eine jener Kompositionen, die Hasse fir eines der vier
venezianischen Ospedali schrieb.

An den vier urspriinglich Waisen aufnehmenden Madchenkonservatorien
in Venedig bildeten sich im 16. Jahrhundert cori von Sangerinnen und
Instrumentalistinnen. Zu den frihesten Aufgaben der figlie del coro ge-
hoérte die Auffilhrung von liturgischen Gesangen, Motetten und Antipho-
nen. Der friheste Beleg fiir ein Auftreten in anderemm Rahmen ist ein
Konzert, welches der coro des Ospedale degli Incurabili 1574 anlasslich
des Besuchs von Heinrich III. in Venedig gab. Staunend berichtet ein

Zeitzeuge, die Zuhdrer hatten geglaubt, in den schénen und fein geklei-
deten jungen S&ngerinnen Nymphen und Géttinnen zu horen. Mit dem
Epitheton Engel, Nymphen, Musen, Sirenen wurden die figlie del coro
auch weiterhin bedacht, und ihr Ruhm verbreitete sich durch ganz Euro-
pa, denn galt es, in Venedig im 17. und 18. Jahrhundert Fiirsten zu emp-
fangen, wurden die cori aus allen vier Ospedali zusammengestellt und
alles musikalische Kénnen der Madchen und jun-
gen Frauen vorgefihrt. So gibt es denn auch
zahlreiche Reiseberichte lber deren vollendeten
Gesang. Johann Wolfgang von Goethe hérte die
figlie del coro, als er im Friihjahr 1790 in Vene-
dig weilte: ,hinter dem Gitter regten sich emsig
und rasch Madchen des siiBen Gesangs", heiBt
es in einem seiner 103 Epigramme, Venedig
1790. Es war, fanden die Konzerte in Kirchen
statt, ublich, die Madchen durch ein Gitter von j
den Zuhérern zu trennen. Ospedale della pieta
Es gibt wenig Angaben dariiber, wie alt die Madchen in den cori waren.
Genaueres weiB man dagegen (ber den Ausbildungsgang, der in drei
Altersstufen gegliedert war: Bis zum Alter von 16 Jahren gehorten die
Madchen der Gruppe der Anféngerinnen an. Dann riickten sie fiir sechs
Jahre in die Gruppe der Fortgeschrittenen auf, in der sie ihre Ausbildung
abschlossen. Mit 22 Jahren waren sie verpflichtet, in die dritte Gruppe zu
wechseln. Diese hatte sich flir weitere 10 Jahre an Auffilhrungen zu
beteiligen und mindestens zwei jingere Schiilerinnen zu unterrichten.
Die fundamentale musikalische Ausbildung umfasste Vomblattsingen,
Solmisation, Gehérbildung, Auffihrungspraxis und Kontrapunkt.

Die gut zweihundertjahrige Geschichte der venezianischen Ospedali lenkt
den Blick auf ein Drittes, das zu Klangé&sthetik und Erziehungsidealen
hinzutreten muss, sollen die ,Méadchen des siiBen Gesangs" vernehmlich
zu horen sein: Komponisten, die ein geeignetes Repertoire schaffen. Es
gibt noch einige Musik wiederzuentdecken, die ihre Existenz Momenten
verdankt, in denen Klangéasthetik, Erziehungsideale und das Bemiihen
von Komponisten sich so verbanden, dass die ,Maddchen des siiBen Ge-
sangs" weithin horbar werden konnten.




Stadtische Frauenkldster als Orte der Musik
Chiara Margarita Cozzolani und Maria Xaveria Perucona
Katharina Talkner

Chiara Margarita Cozzolani (1602-ca. 1677) und Maria Xaveria (oder
Saveria) Perucona (auch Peruchona und Parruccona) (1652-1699)
stammten aus wohlhabenden Familien, Cozzolani aus Mailand, Perucona
aus Galliate in der Nahe von Novara. Wie viele patrizische Tochter traten
sie schon als Jugendliche in ein Kloster ein oder wurden von ihrer Familie
Uberredet, gedréngt, gendtigt... - wir wissen es nicht. Zahlreiche Patri-
zierfamilien des 16. und 17. Jahrhunderts schickten ihre Tochter ins
Kloster, um den Familienbesitz nicht auf mehrere Erben aufteilen zu
muissen, um eine unstandesgemaBe Heirat zu verhindern oder um sie
gut versorgt zu wissen, wenn der Vater frith starb (wie das bei Cozzolani
der Fall war).

Wie viele Frauen tatsachlich aus freiem Willen, innerer Uberzeugung
oder Berufung das Gellibde einer Nonne ablegten, lasst sich genauso
wenig rekonstruieren wie die Frage, ob Chiara Margarita Cozzolani
ganzlich freiwillig in das Benediktinerinnenkloster Santa Radegonda ein-
trat. Was wir jedoch wissen, ist, dass sie das Noviziat 1615 gemeinsam
mit ihrer Schwester Clara antrat, je zweimal zur Abtissin und zur Priorin
ihres Klosters gewdhlt wurde, und dass sie eine hervorragende Kompo-
nistin auf der stilistischen Hohe ihrer Zeit war. Ihre Werke wurden ein-
zeln, als Sammlungen und in Anthologien gedruckt und so iber die Klos-
termauern hinaus bis nach England, Frankreich und Deutschland verbrei-
tet. Drei ihrer vier bekannten Sammlungen (darunter auch die Pracht-
ausgabe der Salmi a otto voci concertati, zu denen die im heutigen Kon-
zert erklingenden Kompositionen gehdren) wurden in Venedig gedruckt,
was darauf schlieBen I3sst, dass sie die an sich strikte Regel der Klausur,
die den Nonnen ein Verlassen der Klosteranlage untersagte, umgehen
konnte. Denn es ist doch kaum vorstellbar, dass sich alle Konditionen
und mdgliche Komplikationen des Druckes brieflich regeln lieBen.

Uber das Leben und Wirken Maria Xaveria Peruconas wissen wir bis-
lang nur sehr wenig: Sie wurde als Jugendliche von Francesco Beria und
Antonio Grosso musikalisch ausgebildet und trat als Sechzehnjdhrige in
das Ursulinenkloster Sant’Orsola in Galliate ein, wo sie neben Isabella
Leonarda als angesehene Komponistin tatig war. Zudem wird sie als

Musikerin der ortlichen Domkapelle erwahnt. 1675 verdffentlichte sie in
Mailand ihre erste (und einzig erhaltene) Sammlung Sacri concerti de
moteti. Das Werk ist Anna Cattarina della Cerda, Grafin von Melgar und
Frau des Herrschers von Novara, gewidmet. Flr Perucona dirfte es kein
Problem gewesen sein, zur Drucklegung ihres Werkes nach Mailand zu
reisen, da die Ursulinen als einziger Orden die strenge Klausur nicht zur
Vorschrift machten.

Frauenkloster waren in der Frithen Neuzeit bedeutende Institutionen
weiblicher Bildung, Kunst, Kultur und Musik. So besaB Sant’Orsola ein
~Nobile Collegio delle Vergine Orsoline™, in dem junge Frauen von Non-
nen unterrichtet wurden. Die Chore wie auch einzelne Sangerinnen und
Komponistinnen der Kldster genossen in den Stadten Norditaliens hohes
Ansehen, sie galten - insbesondere aufgrund ihrer Jungfrdulichkeit - als
Symbol fir den himmlischen Chor der Engel und wurden fiir ihren aus-
gezeichneten Gesang gelobt und gerihmt. Filippo Picinelli widmet einen
Absatz seiner Lobschrift auf die Stadt Mailand Ateneo dei letterai milane-
si dem Kloster St. Radegonda:

,Die Nonnen von St. Radegonda in Mailand zeichnen sich in ihrer Musikalitat
durch so seltene Exzellenz aus, dass man sie zu den ersten Sangerinnen von
ganz Italien z&hlt. [...] Unter diesen Religiosen verdient Donna Chiara Margarita
Cozzolani das hdchste Lob - ,Beriihmte’ (Chiara) von Namen, doch mehr von
Verdienst, und Margarita (Perle) durch den Adel ihres Geistes, von erlesener
Seltenheit und Exzellenz. Im Jahre 1620 nahm sie dort den Schleier und er-
warb sich in der Musikausbildung einen solchen Ruhm, dass sie zwischen 1640
und 1650 vier Musiksammlungen in den Druck gab [...]" (Picinelli zit.n. Koldau,
S. 140).

Die Nonnenchére wurden auch gerne zur musikalischen Umrahmung von
Staatsbesuchen herangezogen. In St. Radegonda buhlten gleich zwei
Chére um die Gunst der Stadtherren und das Privileg, die Stadt und ihr
hohes kiinstlerisches Niveau zu reprasentieren.

Mit Beginn der Amtszeit des Erzbischofs Alfonso Litta 1652 wendete sich
das Blatt sehr zu ungunsten des Musiklebens in den Mailander Frauen-
klostern. Die Nonnen der rund zwanzig Maildnder Kldster widersetzten
sich den von Litta vorgeschriebenen Beschrénkungen der mehrstimmi-
gen Musik. Flr diesen Ungehorsam wurden sie 1655 mit einem strikten
Verbot bestraft: weder im Gottesdienst noch im Besuchssaal der Kloster
durfte polyphone Musik erklingen. Erst 35 Jahre spater nahm Kardinal
Pietro Ottoboni das Verbot zurick,

Chiara Margarita Cozzolanis Salmi a otto veoci concertati sind fiir den
Vespergottesdienst bestimmt. Die Vesper hatte im 17. Jahrhundert die




hochste Bedeutung innerhalb der tdglichen Gottesdienste. Die Sal/mi
weisen durch ihre groBe doppelchérige Besetzung mit Basso continuo
und die emphatischen Textwiederholungen eine besondere Festlichkeit
auf. Cozzolani schépft die Moglichkeiten des stife concertato voll aus,
indem sie die beiden vierstimmigen Chére mal zu majestatischer, homo-
phoner Achtstimmigkeit zusammenfasst, mal kontrastierend oder ergan-
zend gegeniiberstellt, oder sie imitatorisch verschrinkt und zusatzliche
solistische Passagen einfiigt. Mit den Psalmtexten geht sie unkonventio-
nell um: Im Dixit Dominus teilt sie die abschlieBende Doxologie ,,Gloria
Patri et Filio et Spiritui sancto. Sicut erat in principio et nunc et semper
et in saecula saeculorum. Amen" in kurze Abschnitte auf und verwendet
diese als Refrain (mit je gleicher Musik, aber unterschiedlichem Text).
Auch im Laudate pueri entsteht durch die Wiederkehr des Eingangssat-
zes ,lLaudate pueri Dominum: laudate nomen Domini* diese Refrain-
struktur. Beatus vir ist als Dialog komponiert: Cozzolani unterbricht den
Psalmtext immer wieder durch neu formulierte Fragen.

In den Sacri concerti de moteti biindelte Maria Xaveria Perucona 18
sehr unterschiedlich besetzte Werke: Geistliche Konzerte fiir Solosopran
und zwei Violinen und Motetten filr zwei bis vier Stimmen und Basso
continuo. Die beiden Motetten O superbi mundi machina fiir drei und
Gaude plaude fiir vier Stimmen - (ibrigens jeweils inklusive einer Bass-
stimme - zeigen Perucona als Meisterin einer polyphonen Schreibweise
mit pragnanten Motiven, die Worte wie ,cantica® oder das preisende
»alleluia® bei aller Bildhaftigkeit originell ausdeuten.

Wie die reinen Frauenchére der Nonnen solche fiir gemischte Besetzung
komponierten Werke auffiihrten, ist nicht ganz sicher. Vermutlich wur-
den die Ménnerstimmen entweder transponiert gesungen oder aber in-
strumental ausgefiihrt. Teilweise sind die Bassstimmen auch so hoch,
dass sie von einer Altstimme gesungen werden kénnen. Es ist iiberlie-
fert, dass es unter den Nonnen Sangerinnen mit extrem tiefer Stimme
gab, die Tenor- und Bassstimmen auch in Originallage ausfiihren konn-

ten.

Zum Weiterlesen:
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Mantua, Bologna, Venedig: Lebenswege zwischen Hof

und Kirche
Claudio Monteverdi und Giovanni Battista Vitali

Carolin Stahrenberg

L,Die Stadt [Mantua] hat einen Umfang von
4% Meilen. Sie ist umgeben von einem See,
der vom Fluss Mincio gebildet wird. Obwohi
von diesem See im Sommer schlechte Luft
ausgeht, ist er doch eine der besten Vertei-
digungsanlagen. Die Stadt ist duBerst gefél-
lig, reich an groBen und schénen Paldsten,
und hat gerdumige StraBen, die lang sind
und verwundernd gerade. Sie hat 40.000
Einwohner, von denen ein Finftel Juden

’ sind, die, angesichts ihrer Kenntnisse in
Mantua 1575 Zollgeschaften und Handel, von groBem Nut-
zen und Vorteil fir den Herzog sind, da die Adligen, selbst wenn sie reich sind
(und einige haben ein Einkemmen von bis zu 10.000 Dukaten im Jahr), nicht
wilnschen, sich mit sclchen Dingen zu beschéftigen. Die Landschaft ist 30
Meilen lang und 20 breit (...), 80.000 Menschen dort wohnhaft, von denen
6.000 als Soldaten beschrieben werden. (...) Zu dem Staat gehéren auBer-
dem Verona, Brescia, Mirandola, Ferrara und Parma.”

Dieser Bericht des venezianischen Botschafters Francesco Contarini vom
3. Oktober 1588 beschreibt die Stadt Mantua ungeféhr zu der Zeit, als
Claudio Monteverdi hier seine erste feste Anstellung erhielt. Als ,Suo-
natore de viuola® gehorte er ab 1590 oder 1591 zur Hofkapelle des Her-
zogs Vincenzo Gonzaga. Neben ihm gab es noch weitere flinf oder sechs
»Viole" sowie 10 Sanger und einige andere Instrumentalisten. Die Aufga-
ben eines Hofmusikers waren zu dieser Zeit vielféltig, so war auch Mon-
teverdi nicht nur Violist, sondern arbeitete wohl gleichzeitig auch als
Séanger und Komponist.

Der Wechsel des Dreiundzwanzigjahrigen aus seiner Geburtsstadt Cre-
mona nach Mantua muss fir Monteverdi dem Eintritt in eine neue Welt
gleichgekommen sein, war doch der Hof der Gonzagas in ganz Europa
fir seinen Glanz und sein kulturelles und wissenschaftliches Engagement
bekannt. Dass Monteverdis Zeit am Hof von mangelhafter Zahlungsmo-
ral der Gonzagas und daraus folgenden zahlreichen Gehaltsverhandlun-
gen Uberschattet sein wirde, ahnte Monteverdi zu diesem Zeitpunkt
noch nicht. Mantua besaB neben der seit 1565 von Giaches de Wert ge-
leiteten Hofkapelle mit dem Dom noch ein zweites musikalisches Zent-
rum. Bedeutende Musiker wirkten in der Stadt, so z.B. Giovanni Giacomo




Gastoldi, Benedetto Pallavicino, Francesco Rovigo oder Alessandro Strig-
gio. Zu den Hauptaufgaben Monteverdis zdhlte zunichst die Mitwirkung
an den Konzerten, die regelméaBig Freitag abends im Spiegelsaal des
Palazzo Ducale stattfanden, zudem spielten die Musiker bei festlichen
Anlassen und sie diirften auch bei den Kirchenmusiken in der Hofkirche
S. Barbara beschaftigt gewesen sein.

Bei den Scherzi musicali, die im Sommer 1607 in Venedig gedruckt
wurden, handelt es sich wahrscheinlich um raffinierte ~Gelegenheitswer-
ke", die als Unterhaltungsmusik fiir den Hof kompoeniert wurden. So be-
zeichnet sie Monteverdis Bruder Giulio Cesare, der die Sammlung he-
rausgab, in seiner Widmung als ,Blumen, die im schénen Garten der
koniglichen Kammern Ihrer Hoheit [e.g. Francesco Gonzaga)] von mei-
nem Bruder Claudio gesét und kultiviert wurden.” Sie enthalten insge-
samt siebzehn jeweils zweiteilige Stiicke mit ausgepragtem Tanzcharak-
ter sowie ein ,Balletto", alle Scherzi sind dreistimmig.

Das ,Balletto™ De la bellezza le dovute lodi nimmt eine (inhaltliche) Son-
derstellung unter den Scherzi ein. Der Text feiert die Schénheit und den
Sieg der Venus. Der Bezug zum antiken Stoff des Paris-Urteils liegt na-
he, und tatsachlich schrieb Ferdinando Gonzaga im Jahr 1607 selbst ein
Stick mit dem Titel If giudizio di Paride (Das Urteil des Paris), das er
spater dem Medici-Hof anlasslich der Hochzeit von Prinz Cosimo mit Ma-
ria Magdalena von Osterreich zueignete. Vielleicht war De la bellezza Je
dovute lodi als getanzte Einlage (intermedio) fir dieses Schauspiel ge-
dacht (vgl. Paolo Fabbri: Monteverdi, Cambridge 1994, S. 74).

Die Auffihrungspraxis der Scherzi beschreibt Michael Praetorius in sei-
nem Syntagma musicum (1619):

»Gleich aber als ich in diesem Werck laborire, kommen mir des Cl. De Mondev.
Scherzi Musicali a tre voci, dass sind Tricinia jocosa zu handen/darinnen er
zween Discant und einen BaB mit etlichen Texten zum Singen/un also bald da-
rauff ein Ritornello chne Text mit Instrumenten, als zwey Violinen und einer
BaB-Geigen oder Fagott (wofern kein Clavicymbel oder Chitaron, daB ist eine
Theorba vorhanden) zu Musiciren gesetzt/da denn im anfang und ende/auch
zwischen jedem Gesetze des Texts/dass Ritornello reperiret wird.™ (Syntagma
musicum, Bd. 3, S. 129)

Wahrscheinlich wurden die Scherzi, dem Vorwort Giulio Cesares entspre-
chend, im Wechsel von Solostimme und Chor vorgetragen:

~Der erste Sopran kann, wenn die erste Strophe & tre voci mit den Violinen ge-
sungen wurde, solo gesungen werden oder auch eine Oktave tiefer in den
Strophen, die folgen, aber die letzte Strophe muss mit den selben tre voci und
denselben Violinen wieder aufgenommen werden.*

Dieser Stil 8 la francese wie auch andere moderne Ausdrucksmittel, die
die musikalische Ausdeutung des Textausdruckes Uber die traditionellen
Satzregeln stellten, wurden zum Zielpunkt der Kritik einiger Komponis-
ten und Musiktheoretiker. So greift z.B. der Bologneser Priester Giovanni
Maria Artusi, als Schiler von Gioseffo Zarlino ein Vertreter der alten
Schule, die neue Richtung, als deren Wortfiihrer er Monteverdi sieht, in
seiner Streitschrift L’Artusi ovvero delle Imperfettioni della moderna
musica (1600) an:
»Ich wurde eingeladen, einige neue Madrigale zu héren (...) Sie sind rauh und
dem Ohr wenig gefallig, und sie kdnnen auch nicht anders sein, denn wenn
man die guten Regeln Uberschreitet, die zum Teil in der Erfahrung — der M_uttgr
aller Dinge — begriindet sind, zum Teil der Natur abgelauscht und zum Teil mll;
Beweisen demonstriert werden, mu3 man annehmen, dal3 dann Dinge dat_Jel
herauskommen, die der Natur und der Eigentimlichkeit der eigentlichen Musik-
Harmonie entartet sind (...)." i}
Auch Giovanni Battista Vitali war ungefahr 50 Jahre spater noch Zeu-

ge derartiger Auseinandersetzungen zwischen Vertretern der alten und
der neuen Schule (prima und seconda prattica). Wieder war Ausgangs-
punkt des Geschehens Bologna, Universitdtsstadt und die Heimatstadt
Vitalis. Im Mittelpunkt stand nun der Kapellmeister der Kirche S. Petro-
nio, Maurizio Cazzati, der Lehrer Vitalis und ein bekannter Komponist.
Das Kyrie seiner Missa primi toni (1655) wurde von Giulio Cesare Arresti,
seinerseits erster Organist an derselben Kirche, aufs Heftigste kritisiert,
da er meinte, zahlreiche satztechnische Fehler in dem Stiick gefunden zu
haben. Der Streit zog sich lber Jah- comemmme e mmm—

re hin und erreichte seinen Gipfel in e
der Streitschrift Gare musicali (mu-
sikalischer Wettstreit) im Jahre
1664. Cazzati verteidigte sich mit
dem Hinweis auf die Wirkung der
Musik (effetto) und das Vergniigen
des Zuhorers (diletto), welche er
hoher einschatzte als das theoreti-
sche Fundament des musikalischen
Satzes. S. Petronio, Bologna
In dieser Kontroverse - wie auch schon in der um Monteverdis Musik -
artikuliert sich ein neues asthetisches Bewusstsein, das in Konkurrenz
zur Musiktheorie tritt, die zuvor als alleinige Urteilsinstanz angesehen
wurde. Dass der satztechnische Gegensatz richtig oder falsch nicht zwin-




gend mit dem &sthetischen Urteil schén oder hésslich zusammenfallen
musste, scheint Komponisten und Musiktheoretiker zu dieser Zeit verun-
sichert zu haben und bildet den Gegenstand zahlreicher Kontroversen.
Obschon Vitali, 1632 geboren, sich in diesen Streit nicht eingemischt
hat, wird er als Schiiler Cazzatis davon nicht unberiihrt geblieben sein.
Als Komponist musste man seine eigene Position in dieser Kontroverse
suchen und gegebenenfalls rechtfertigen. Erste Werke Vitalis sind uns
erst ab 1666 bekannt, der Komponist war zu diesem Zeitpunkt schon 34
Jahre alt und gehorte bereits acht Jahre der Cappella von S. Petronio als
~Musico di Violone da Brazzo™ an. Hat der Streit zwischen seinem maest-
ro di cappella und dem Organisten ihn in seinem eigenen Komponieren
verunsichert? Wir wissen es nicht. Zumindest scheint es angesichts die-
ser recht spdten Anfinge wohl kaum angemessen, bei den zwei 1669
entstandenen Sonaten ,La Palavicini® und ,,.La Guidoni® (nach einem
bekannten Violonespieler benannt) von Frithwerken zu sprechen, auch
wenn sie als op. 5 zu seinen ersten bekannten Kompositionen gehodren.
Vielmehr kann man vermuten, dass Vitali durchaus schon ein erfahrener
und ausgereifter Musiker war, auch wenn sich dies zuvor noch nicht auf
dem Gebiet der Komposition geduBert hatte.

Beide Sonaten gehtren zum Typus der Kirchensonate (Sonata da chie-
sa), wobei Vitali aber mit der Form experimentiert, indem er z.B. die
einzelnen Satze harmonisch miteinander verbindet oder den Sitzen
Tanzrhythmen zu Grunde legt. Die Sonata ,La Palavicini® (vermutlich
benannt nach dem Opernkomponisten Carlo Pallavicini) stellt formal eine
»Sonata a due” dar, da nur die beiden Soloviolinen an der imitatorischen
Verarbeitung teilnehmen, wihrend in ,La Guidoni® auch die Bassstimme
mit in die Fugierungstechnik einbezogen wird (es handelt sich hier also
um eine ,sonata a tre").

Auch Vitali wurde spéater an einem der berithmten Héfe Italiens ange-
stellt. 1674, im Alter von 42 Jahren, wechselte er an den Hof der Este
nach Modena, wo er bis zu seinem Tod als Vizekapellmeister tatig war.
Claudio Monteverdi ging hingegen den umgekehrten Weg. Er wurde nach
seiner Entlassung durch die Gonzaga zum ,Kirchenmusiker®: Die Repu-
blik Venedig ernannte ihn im Jahre 1613 zum ,Maestro di Capella della
Chiesa di S. Marco™ mit einem Jahresgehalt von 300 Dukaten. Montever-
di stand nun, nach der provinziellen Kleinstadt Cremona und dem ehr-
geizigen, aber intriganten Mantua, in der Weltstadt Venedig im Zentrum
einer gesamteuropaischen Musikkultur.

Der 1952 gegrundete MADCHENCHOR HANNOVER hat sich aufgrund zahlreicher Preise bei
A Wetthewerben, durch Konzertauftritte
¢ 4 : L in ganz Europa, Japan, Stdamerika,
in den USA und Kanada sowie Israel,
durch CD-Einspielungen und Rund-
funksendungen einen ausgezeichne-
ten internationalen Ruf erworben.
Etliche Madchen haben in den letzten Jahren am Regional-, Landes- und Bundeswettbe-
werb ,Jugend Musiziert" teilgenommen, viele sind Preistragerinnen geworden. Heute s[nd
einige ehemalige Mitglieder des Chores etablierte S&ngerinnen an deutschen Opernhau-
sern. Der Chor fiihrt Literatur aller Epochen auf, er legt den Schwerpunkt aber auf die Erar-
beitung zeitgendssischer Chorwerke.

Nach Abschluss ihrer Studien an der Hochschule fiir Musik und Theater
Hannover konzertierte GUDRUN SCHRGFEL zundchst im Konzert- und Orato-
rienfach. Bereits im Studium verlagerte sie aber ihren kiinstlerischen
Schwerpunkt auf das Fach Dirigieren. 1985 erhielt sie den Ruf als Professo-
rin fir Musikerziehung an die Folkwang-Hochschule Essen. 1989 wechselte
sie in gleicher Position an die Hochschule fiir Musik und Theater Hannover,
wo sie ihre Schwerpunktfacher Ensembleunterricht und Vokalpédagogik
unterrichtet.

Dle HANNOVERSCHE HOFKAPELLE gm aus der 1981 von Prof. Lajos Rovatkay gegriindeten
Capella Agostino Steffani hervor.
Als Rovatkay 1995 die Leitung
des Orchesters niederlegte,
Ubernahm Anne Rdéhrig, die
langjahrige Konzertmeisterin, die
musikalische Leitung und fiihrt
seitdem die kinstlerischen Ge-
schicke des Ensembles.
Hohepunkt im  musikalischen
Wirken der Hannoverschen Hofkapelle sind seit 1998 eigenen Opernproduktionen bei den
Festwochen Herrenhausen. Dariiber hinaus konzertiert das Ensemble u. a. beim Barock-
fest Bad Arolsen und beim Musikfestival ,Schlossakkord" auf Schloss Oelber. Mit der Wie-
derauffiihrung und Einspielung von Werken Georg Philipp Telemanns setzt das Ensemble
einen weiteren musikalischen Schwerpunkt. Im Jahre 2000 erhielt die Hannoversche Hof-
kapelle fiir die Welt-Ersteinspielung der ,Festkantaten® von Telemann eine Goldene
Stimmgabel. Diese Auszeichnung trug der Hannoverschen Hofkapelle Einladungen zu den
Handelfestspielen Halle, zum Rheingau-Musikfestival, den Thiiringer Bachwochen, den
Telemann Festtagen Magdeburg sowie zum MDR-Musiksommer ein.
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Ort kulturellen Handelns von Frauen in der Friihen Neuzeit

Weitere Veranstaltungen im Rahmen des Kongresses:
* 30. Juni 2006 - 18.15 Uhr Historisches Museum Hannover
Abendprogramm »Sophie Charlotte und Leibniz«

2. Juli 2006 - 10.00 Uhr  Neustddter Hof- und Stadtkirche
Gottesdienst zum 360. Geburtstag von G.F. Leibniz
Pastorin Martina Trauschke predigt zum Thema ,.Die Frau als Trau-
ernde im Barock®, das Ensemble musica tropeia spielt Werke von
Antonia Bembo und Agostino Steffani

Programm/Organisation: Carolin Stahrenberg

Madchenchor Hannover eV, Freundeskreis Madchenchor Hannover .V,

Chor und Singschule Lortzingweg 4
Seelhorststr, 52 31275 Lehrie
30175 Hannover Telefon: +49 5132 53658

www.maedchenchor-hannover.de




