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APPARIRAN PER ME LE STELL’ IN CIELO VON O. DI LASSO
UND J. SKJAVETIC (SCHIAVETTO)
STILKRITISCHER VERGLEICH

Koraljka Kos (Zagreb)

Die Texte der beiden erhaltenen Madrigale des kroatischen Kompo-
misten Julije Skjaveti¢ (Giulio Schiavetto)! wurden auch von zwei grofen
Meistern der Renaissance vertont: Era il bel viso suo von C. da Rore?
und Appariran per me le stell’ in cielo von O. di Lasso. Da das Madrigal
des 16 Jhs. wesentlich vom Verhiltnis Text - Musik gekennzeichnet ist,
bietet uns ein Vergleich jener Werke, die auf dieselbe literarische Vor-
lage zuriickgreifen, die Moglichkeit, besondere Merkmale der persdnlichen
Ausdrucksweise einzelner Meister zu erfassen. Ein solcher Vergleich kann
auch zeigen, wie breit und mannigfaltig die Ausdrucksmoglichkeiten waren,
die innerhalb des allgemeinen Vokabulars der Renaissance-Polyphonie
den Komponisten zur Verfiigung standen, und wie auch in verhéltnisma8ig
knappen Zeitabschnitten die deskriptiv-malerischen und subjektiven Ten-
denzen der Madrigalkunst durch Wortausdeutung und Hervorhebung der
Einzelheiten immer intensiver verwendet wurden.

Lassos Appariran per me le stell’ in cielo gehort zu seinen frithen Mad-
rigalen, die wihrend seines Aufenthaltes in Rom, vermutlich zwischen

I Plamenac D., O hrvatskoj muzici u vrijeme renesanse (Die kroatische
Musik in der Renaissance), Hrvatska revija IX, 1936, 145—150; id., Music of the
16th and 17th Centuries in Dalmatia, Papers read at the International Congress
of Musicology, New York 1944, 21—51; id., Music in the Adriatic Coastal Areas
of the Southern Slavs, in Reese G., Music in the Renaissance, New York 1954, 757
—162; Julije Skjavetié¢ (Giulio Schiavetto), Cetiri moteta u 5 i 6 glasova (Julije
Skjaveti¢ (Giulio Schiavetto), Vier Motetten zu 5 und 6 Stimmen), hrsg. von D.
Plamenac, Jugoslavenska akademija znanosti i umjetnosti (Jugoslawische Aka-
demie der Wissenschaften und Kiinste), Zagreb 1974. — Hrvatski skladatelji XVI
stoljeéa (Die kroatischen Komponisten des XVI Jhs), hrsg. von L. Zupanovié,
Udruzenje kompozitora Hrvatske (Verband der Komponisten Kroatiens), Za-
greb 1970; Iz renesanse u barok (Aus der Renaissance ins Barock), hrsg. von
L. Zupanovi¢, DruStvo hrvatskih skladatelja (Verband der kroatischen Kompo-
nisten), Zagreb 1971. — Skjaveti¢s Sammlung Madrigali a quatro et a cinque voci
Nuouamente composti, Venezia 1563, ist leider nicht vollstindig erhalten (es
fehlen die Stimmen des Quintus und Bassus).

2 In: Di Cipriano el Annibale madrigali a quatro voci insieme altri eccelenti
autori novamente con ogni diligentia stampati et dati in luce. Libro quinto. Ve-
nezia, A. Gardano, 1651. RISM 165115,
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Herbst 1552 und Friihjahr 1554, entstanden sind. Eine genaue Datierung
einzelner Madrigale aus dieser Zeit ist, wie der Lasso-Forscher W. Boetti-
cher vermutet, unmoglich. Da sie aber erst in der Antwerpener und
Miinchener Zeit vertffentlicht wurden, sind Bearbeitungen nicht aus-
geschlossen.? Unser Madrigal wurde zum ersten Mal bei V. Dorico, Rom
1560, gedrucktt, in einer Ausgabe, die den erweiterten Nachdruck der
ersten publizierten Sammlung Lassos vierstimmiger Madrigale, Chansons
und Motetten darstellt (T. Susato, 1555).5 Die gleiche Ausgabe wie bei
Dorico erschien im Jahre 1560 auch in Venedig bei Gardano. Skjavetié¢
hatte also mehrere Moglichkeiten mit den Madrigalen Lassos, darunter
auch mit Appariran per me le stell’ in cielo, in Beriihrung zu kommen.
Sein eigenes flinfstimmiges Madrigal auf denselben Text ist uns aus dem
Sammeldruck I dolci el harmoniosi concetti, libro 1I, Venedig 1562, be-
kannt. Wir diirfen annehmen, daf3 es zwischen 1560 und 1562 komponiert
wurde, also nach der Verotffentlichung von Lassos gleichnamigen Werk.
Es besteht ndmlich — aufler derselben Textvorlage, die ja auch zufillig
sein konnte — noch ein anderes Bindeglied, das die Madrigale von Lasso
und Skjavetié in ein tieferes gegenseitiges Verhiltnis stellt. Wahrend die
Wahl eines gleichen dichterischen Werkes auf analogen Vorstellungen und
Forderungen der Komponisten hinsichtlich der poetischen Vorlage beruht,
niamlich moglichst kontrastreiche, musikalische, malerische und meta-
phernreiche Gebilde zu entfalten, deutet ein anderes besonderes Merkmal
in Skjavetiés Madrigal darauf hin, daB er Lassos Werk gekannt und ge-
schitzt hat. Von diesem Punkt werden auch unsere vergleichenden Be-
trachtungen beider Madrigale ausgehen. '

Schon ein fliichtiger Blick auf die Exordien beider Madrigale zeigt, daf
der Anfangs-soggetto bei Lasso und Skjaveti¢ derselbe ist.’ Es handelt
sich offensichtlich um ein Huldigungszitat, das der kroatische Meister dem
groflen Lasso gewidment hat. Solche Zitate sind in der Musik des 16. Jhs.
durchaus {iiblich und konnen auf Schul-Zusammenhinge hindeuten oder
den wachsenden Ruhm eines Komponisten widerspiegeln8 DaBl es sich

3 Alle quellenkritische Angaben nach: Boetticher W., Orlando di Lasso und
seine Zeit, Kassel 1958, 80.

4 Il primo libro delli madrigali d’Orlando di Lassus et altri eccelenti musici
a quatro voci, Roma, V. Dorico, 1560. RISM 156018. — Die folgenden Analysen und
Notenbeispiele fufen auf der Neuausgabe des Madrigals, in: Orlando di Lasso,
Sdmiliche Werke, Bd. VIII, Madrigale, vierter Teil, hrsg. von A. Sandberger, Breit-
kopf & Hartel, Leipzig 1894—1927. )

5 D’Orlando di Lassus il primo libro dove si contengono madrigali vilanesce
canzoni francesi e motetti a quattro uoci nuoamente impressi, Antwerpen, T.
Susato, 1555. o

6 I dolci et harmoniosi concetti fatti da diversi eccellentissimi musici sopra
varii soggeti, a cinque voci, libro secondo. Novamente insieme raccolti & posti
in luce, Venezia, G. Scotto, 1562. RISM 15626.

7 Wolfgang Boetticher hat zuerst darauf hingewiesen. S. op. cit.,, 98, Anm. 62.
Die folgenden Analysen und Notenbeispiele fuBen auf der Neuausgabe des Ma-
driagls in: Iz renesanse u barok, hrsg. von L. Zupanovié, Zagreb 1971.

8 Meier B., Melodiezitate in der Musik des 16. Jahrhunderts, Tijdschrift van
de Vereniging voor nederlandse Muziekgeschiedenis, XX — 1, 2, Amsterdam
1964/65, 1—19.
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im Falle von Skjaveti¢ tatsdchlich um ein Huldigungszitat handelt, und
nicht um eine Kopie oder Imitation des Lasso-Werkes, beweist der weitere,
ganz verschiedene Verlauf beider Madrigale. Mehr noch: Skjaveti¢s Verto-

O. di Lasso, GA, VIII, 27
(Hrsg. A. Sandberger)
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nung des ‘gew'a’hlten' Textes . zeigt -einen ausgesprochen personlichen
Standpunkt, ‘eine vom Grund auf verschiedene Deutung der poetischen
Vorlage. Es stehén also zwei grundlegend verschiedene, selbstidndige
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Sitze zur Betrachtung vor, ein jeder als Sinnbild einer anderen Seite. der
mehrschichtigen Welt der Renaissance-Polyphonie.

Der Text der beiden Werke ist ein typischer petrarkistischer reimloser
endecasillabo, ein sechszeiliges Madrigal im engeren Sinne. Es ist moglich,
daB der Verfasser dieses allegorischen Naturbildes auch Lasso selbst ist.?
Die Metaphern dieser knappen und geistvollen Liebes- und Sehnsuchtsdus-
serung, die klanglichen Werte der dunklen und hellen Vokale, die schar-
fen Kontraste der poetischen Bilder — alles das bot den beiden Meistern
eine ideale Vorlage zur schopferischen Entfaltung ihrer Madrigalsprache.

Appariran per me le stell’ in cielo
(Text und Ubersicht der wichtigsten Kadenzen)!0

Skjavetic¢ Lasso
7. modo 11, modo
regul. Kad. irregul. Kad. regul. Kad. irregul. Kad.

Appariran per me le stell’ in cielo I(c)
e non sara pilt per le valli nebbia, I(c)
verdi e fioriti torneran i campi, VI (e) V(g
quando giunto saro dal mio bel sole, V(d) II (a) VI (a)/VI (&)
che scacciara gli vent’ e la gran pioggia IV (c) V()
qual sovente m’han fatt’ in mar fortuna. I (g) I(c)

Die noch im Mittelalter verwurzelte Funktion der einzelnen Modi, den
Grundaffekt eines Textes auszudriicken, wird im Renaissance-Madrigal
manchmal dadurch abgeschwicht, da bestimmte Texte oft mehrere Af-
fekte enthalten, und darum auch die Wahl verschiedener Modi ermdglichen."
Im Allgemeinen zeigt aber die Untersuchung text - gleicher Werke, da sich
die Komponisten meitens doch fiir gleiche oder im Charakter #hnliche Modi
entscheiden. Das ist auch bei Appariran per me le stell’ in cielo der Fall.
Ambitus, Finalis, Schliisselung!? und Kadenzplan der beiden, in unsere

9 Boetticher W., op. cit., 89.

10 Wir griinden die folgenden Betrachtungen iiber die Rolle der Kadenz in
den Madrigalen Appariran per me le stell’ in cielo von O. di Lasso und J. Skja-
vetié¢ auf Zarlinos Auffassung der Kadenz. Vgl. S. Hermelinck, Uber Zarlinos Ka-
denzbegriff, Scritti in onore di Luigi Ronga, Milano 1973, 253—273. Zur Fragen der
Kadenzen und Tonarten in der klassischen Vokalpolyphonie vgl. auch: Schmalz-
riedt S., Heinrich Schiitz und andere zeitgendssische Musiker in der Lehre Gio-
vanni Gabrielis, Stuttgart 1972 (= Tiibinger Beitrdage zur Musikwissenschaft,
Bd. 1), und besonders das grundlegende Werk von B. Meier, Die Tonarten der
klassischen Vokalpolyphonie, Utrecht 1974.

11 Meier B., op. cit., 385.

12 Ein Vergleich der Stimmumfinge und Schliisselungen beider Madrigale
zeigt, wie Skjavetiés flinfstimmiges Madrigal aus Lassos vierstimmigen Satz
entstand. Die Stimmumfinge und Schliisselungen beider Madrigale lassen eine
fast vollige Ubereinstimmung deutlich werden, wenn man die vier unteren Stim-
men bei Skjavetié und Lassos Stimmen gegeniiberstellt. Das kommt ganz deutlich
hervor, wenn man den Quintus (der in der Ausgabe von L. Zupanovi¢ zwischen
dem Altus und Tenor liegt) in seine natiirliche Lage — zwischen den Cantus und
Altus — zu setzen versucht. Eine solche Disposition der Stimmen ergibt dann
auch ein mit dem Exordium von Lassos Madrigal fast iibereinstimmendes Satz-
bild, wobei der Cantus bei Skjaveti¢ die hinzugefiigte Stimme zu sein scheint.
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Betrachtung einbezogenen Madrigale zeigen, daf sich Lasso fiir den 11.
(Jonischen) und Skjavetié fiir den 7. (Mixolydischen) Modus entschieden
haben. Beide Komponisten haben also heitere, helle, dur-nahe Modi ge-
wihlt, um so den Grundaffekt des Textes darzustellen: Hoffnung auf das
nahende Liebesgliick.

Obwohl das Kopfthema in Skjavetiés Madrigal ein notengetreues Me-
lodiezitat aus Lassos Appariran... entfaltet, wobei auch die Disposition
der eintrenden Stimmen ein analoges Satzbild ergibt,!® hat der kroatische
Komponist den Modus des Lasso-Werkes nicht tibernommen. Wie Bernhard
Meier betont, ist die tibernahme einer bestimmten Melodiewendung nicht
unbedingt mit der Beibehaltung des Modus verbunden. Der Grundcharak-
ter des neuen Modus wird indessen durch den spezifischen Charakter der
zitierten Wendung mehr oder weniger abgeschwicht.* Und das ist auch
der Fall in Skjavetiés Werk, das bis zur letzten Kadenz auf der Finalis g
nicht ausdriicklich die Eigenschaften der Mixolydischen Tonart ausdriickt:
der zwischen Jonisch und Mixolydisch schwebende Anfang des Madrigals,
der lange ohne Kadenz verlduft, das Uberwiegen der sogenannten irregu-
liren Kadenzen auf den Nebenstufen (die ja den Grundcharakter eines

Es ist auch charakteristisch, daf3 der Quintus (nach der Ausgabe von L. Zupa-
novié) nicht mit demselben Schliissel notiert ist, wie der Altus, den er zu verdop-
peln scheint, was der iiblichen Praxis der Zeit widerspricht. tibrigens scheint
diese ungewdhnliche Schliisselung auf eine von der Norm abweichede Dispo-
sition der Stimmen hinzudeuten.

Skjavetic¢ Skjaveti¢
(nach der zitierten (Vorschlag einer Lasso
Ausgabe) anderen Disposition
Finalis: g Finalis: g Finalis: ¢
<t Schliis- L Sehlits- o Sehlils-
Stimme selung Umfang Stimme selung Umfang Stimme selung  Umfang
(Hoch) (Tief)
C % g, - g” C GE g’ - g"
Y - ” Q t ti ’ i24
A C3 a-c (=4, C, c’-e C Cc, c-f
Q C, c-e” A Ca a-c” A c, g-c¢”
- g-g = -g’ ,
T C3 (dazu einmal f) T C3 (dazugeix;gmal ) T G g-a

- c-d’ N C‘d’
B F3 (dam onmal @ B F3 (dam emma @ B G c-8

13 Nach der vorgeschlagenen Disposition der Stimmen (s. Anm. 12) ergibt
sich ein identisches Satzbild im Exordium der beiden Madrigale:

Lasso Skjavetié

.14 Meier B., Melodiezitate ..., 5.
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Modus abschwiéchen), und die plagale Wendung am Ende, wo die Finalis
g, noch bevor sie als endgiiltiger Ruhepunkt erreicht wird, durch ostinato-
dhnliche Figuren umspielt wird, alles das weist darauf hin, da Skjavetié
erst allméhlich die Eigenart des Mixolydischen Modus (eigentlich seit der
Kadenz auf der V Stufe bei den Worten dal mio bel sole) zum Ausdruck
zu bringen vermag. So erscheinen beide Madrigale, durch den Anfang eng
verbunden, wie zwei aus einer gemeinsamen Wurzel trelbende und 51ch
allmihlich voneinander trennende Gewichse. .

Lassos Madrigal verlduft ohne extreme Notenwerte und — besonders
in seiner ersten Hilfte — oft in betont einfachem syllabischem Note-ge-
gen-Note-Satz.Die »Homophonie« ist besonders eindrucksvoll mit der
fallenden Bewegung im zweiten Abschnitt e non sara pii per le valli nebd-

/0. di Lasso, GA, VIII, 27
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bia verbunden. Palestrinianisch verklirte, durchsichtige Polyphonie kenn-
zeichnet die ganze erste Hilfte des Madrigals, das erst im zweiten Teil
(bei dem Text che scacciara) durch zunehmende Bewegung und Uberwiegen
kleinerer Notenwerte, durch engere Imitation und mehrfache Textwieder-
holung zur effektvollen Steigerung und Endpointe gefiihrt wird.

Lasso entfaltet die zwei ersten soggetti seines Madrigals auf der cha-

rakteristischen rhytmischen Formel: J J J J J-In beiden Fillen wird

das Thema zuerst in den Mittelstimmen exponiert, um dann im Bassus
und Sopran zu erklingen. Die textartikulierende Rolle der Kadenzen wird
in den ersten Abschnitten des Madrigals durch den Antritt neuer Themen
abgeschwicht. Ohne Generalpause und ohne Textwiederholung verlauft
der einheitliche, ruhige Satz bis zum Text dal mio bel sole. Dieser wird
in eindrucksvoller melodischer Steigerung dreimal wiederholt (beim drit-
ten Mal erreicht der Sopran mit f”.den Hohepunkt seines Umfanges);
um mit einer diminuierten Kadenz auf a (mit Dur-Terz cis im Sopran) den
ersten groflen Bogen des Werkes abzuschliefen.

Der zweite Teil von Lassos Madrigal beginnt mit dem Text che scac-
ciara. In enger Imitation wird ein bewegter, in kleinen Notenwerten kon-
zipierter soggeto entfaltet, der in seiner syllabischen. hiipfenden Art ma-
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0. di.Lasso, GA, VIII, 28
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lerisch die Vorstellung des Regens und der Winde umschreibt. Ahnliche
optisch - deskriptive Stellen (im breitesten Sinne) waren im ersten Teile
des Madrigals durch die Begriffe cielo (1. Vers) und valli (2. Vers) hervor-

O. di Lasso, GA, VIII, 28
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gerufen. Bei cielo hat Lasso die aufsteigende melodische Bewegung der
Stimmen noch besonders mit einem symbolischen Oktavsprung aufwarts im
Tenor gesteigert (sg. conducimento di rettitudine). Gleich anschliefiend.
wurde dann der ganze Satz als Sinnbild des ins Tal fallenden Nebels in
ruhigen homorhythmischen Schritten in die Tiefe gefiihrt.

Nach der bewegten Vorstellung der vertriebenen Winde und des Regens
bringt der letzte Abschnitt von Lassos Werk eine dreifache Wiederholung
des ganzen abschlieBenden Verses qual sovente m’ha fatt’ in mar fortuna.
Dieser grofe, einheitliche Abschnitt bringt wieder ruhigere Bewegung;
die allmahlich errungene Steigerung des Ausdrucks wird aber durch
Verzahnung der melodischen Bogen und Dichte des Satzes bis zum Aus-
klang in der SchluBkadenz durchgefiihrt.

Indem wir nun den Aufbau von Skjavetiés Appariran... mit Lassos
Werk verleichen, fillt als erstes eine reicher entfaltete Kontrapunktik auf.
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Der Satz ist bewegter, einheitlicher im Gesamtverlauf. Mehrfache cadenze
fuggite oder durch neues thematisches Material abgeschwichte Kadenzen
verkniipfen briickenartig einzelne Abschnitte. Eine einzige starke Kadenz
erlaubt die Gliederung des Werkes in annihernd zwei gleich lange Teile:
nach der breiten, ausschweifenden Melismatik in torneran i campi be-

J. Skjaveti¢, T. 12—17
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ginnt bei dem Text quando giunto saro mit einem rhythmisch prignanten,
simultan in vier Stimmen einsetzenden soggetto der zweite Teil der Kom-
position. (Bei Lasso erleben wir also die ausdriicklichste Zaesur nach
zwei Dritteln, bei Skjaveti¢ nach einer Hilfte des Textes.)

J. Skjaveti¢, T. 29—31
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Ein gewisser Eindruck der Kleingliedrigkeit ergibt sich bei Skjavetic¢
aus dem mannigfaltigen Leben der Einzelheit, reicherer Melismatik und
seiner Freude an optischer Anschaulichkeit. Wie auch bei Lasso werden
die Vorstellungen des Himmels und der Téler durch steigende und fal-
lende Bewegung der Melodie dargestellt, wihrend der »grofie Regen« und
»die Winde« eine verwandte motivische und satztechnische Deutung be-
kommen haben.

Doch auch manche andere Einzelheit des Textes hebt Skjaveti¢ durch
Wortausdeutung hervor. Breit und warm entfaltet sich die melodische
Linie bei campi und dal mio bel sole. Dekorative Melismatik umspielt das
Wort fioriti, die Bedeutung von torneran wird durch eine Drehbewegung
nachgezeichnet, und eine breit ausholende Geste deutet auf die Stéarke der
gran pioggia (s. Beispiele 6, 7 und 8). Es ist natiirlich unmoglich, allen
solchen Details nachzuspiiren, da die Grenze zwischen bewufiter Wortaus-
deutung und immanent musikalischen Gesetzen der polyphonen Setzweise
sehr labil ist.

Textwiederholung als formschaffendes Prinzip, das mit zunehmender
Reife des Madrigals immer intensiver verwendet wird, ist bei Skjavetic¢
viel starker als bei Lasso vertreten. Neben den Worten Dal mio bel sole
wiederholt Lasso nur den letzten Vers der dichterischen Vorlage, womit
er sein Werk sehr sparsam und allm#hlich zur Schlufisteigerung fiihrt.
Dadurch folgt er der allgemein verbreiterten Praxis, daB die Wiederholung
gegen das Ende des Madrigals zunimmt. Bei Skjaveti¢ finden wir indessen
mehrfache und mannigfaltige Wiederholungen kleinerer und groferer
Textabschnitte in fast allen Teilen des Madrigals. Auf verschiedene Weise
zwischen den einzelnen Stimmen verteilt, beleben sie die Textur, und durch
Verzahnung verschiedener soggetti rufen sie den Eindruck lebhafter Bewe-
gung und rhythmisch - melodischer Mehrschichtigkeit hervor. So verlduft

J. Skjaveti¢, T. 10—12
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sein Madrigal in einer ziemlich einheitlichen Stimmung, ohne eigentliche
Steigerung und auffallende Gliederung in kontrastierende Abschnitte (ab-
gesehen vom erwdhntem Einschnitt in der Mitte der Textvorlage, zwischen
torneran i campi und quando giunto saro; der auch das Ganze des Madrigals
in zwei ungefdhr gleich lange Hilften verteilt). Innerhalb des Satzgefiiges
wird 'aber eine kontrastreiche Textur erzeugt. Feinste Schattierungen
kontrapunktischer Technik — Dichte und Durchsichtigkeit des Satzes;
wechselnde Funktionen einzelner Stimmen, Verkniipfung von syllabischen
und melismatischen Partien, cadenze fuggite und kombinierte Kadenzen,
dié aus rhythmischen Verschiebungen zwischen zwei oder drei »verzahn-
ten« “Stimmpaaren resultieren, — alles das sind Mittel, mit denen Skja-
veti¢ die emotionellen, malerischen und klanglichen Bereiche des Textes
musikalisch ausdriickt. (Vgl. Notenbeispiel auf S. 25.)

" Daf3 ein Text auch in verschiedenen Vertonungen durch seine Dekla-
mationseigenschaften zu iibereinstimmenden rhythmischen, manchmal
auch melodischen Gebilden fiihren kann, beweisen einige Einzelheiten aus
den beiden Vertonungen von Appariran per me le stell’ in cielo:

S d

quando‘ giunto (Lasso, T. 24 u. weiter;’ Skjavetic, T. 16)

JdJJ

verdi e fioriti (Lasso, T. 19, Sopran; Skjavetié, T. 10, Tenor).

Acht bis hochstens zehn Jahre trennen die Entstehung der beiden
gleichnamigen Madrigale von Lasso und Skjavetié. Beide wurden in den
frithen Jahren der klassischen Reife dieser Gattung komponiert (1550—
1580). Und doch zeigen beide Werke wesentliche Unterschiede. Diese sind
aber nicht eine Folge gegensitzlicher stilistischer Tendenzen, sondern das
Resultat grundlegend verschiedener perstnlicher Auffassung und Aus-
drucksweise. Bei Lasso erwichst die Gesamtheit des Madrigals aus dem
Grundcharakter der Textvorlage: ihre stille Heiterkeit spiegelt sich im
breiten Atem, ruhiger rhythmischer Pulsierung und heller Klanglichkeit
der Musik wider. Skjaveti¢ dagegen ist ein Miniaturist: mit Freude hebt er
Einzelheiten der Dichtung aus dem Kontext heraus und kleidet die Verse.
in ein reiches, fast iiberladenes kontrapunktisches Gewebe. Lassos Werk '
ruft den Eindruck hervor, als ob der junge Meister aus der Fiille der ihm
zur Verfligung stehenden oder nur erahnten Moglichkeiten nur einiges in
bewufiter Auswahl heraushole. Skjaveti¢ aber scheint sein ganzes Kﬁnnqﬁ,~
seine ganze Ausdruckskraft ins Spiel zu werfen. Vielleicht diirfte ein
solcher Gedanke auch den Ansatz zum Werturteil iiber die beiden Kompo-
sitionen geben.

POVZETEK
Glede na to, da je struktura renesanc¢nega madrigala v veliki meri dolodena

z odnosom med- tekstom in glasbo, omogoda primerjava dveh ali ved del na isti
tekst dragoceno moZnost odkrivanja osebnega izraza posameznih skladateljev.
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V' priéujodem prispevku sta analizirana in primerjana dva madrigala, ki sta bila
komponirana na isti tekst na zacetku klasi¢ne dobe v razvijanju te kompozicijske
vrste. Lassova skladba je nastala med leti 1552 in 1554 (prvi¢ objavljena 1560),
Skjaveticeva pa je bila objavljena leta 1562.

Predloga Appariran per me le stell’ in cielo, na katero sta bila komponirana
oba madrigala, je tipiéno petrarkisti¢na alegoriéna slika v enajstercu, bogata na
metaforah in izrazitih muzikabilnih kvalitetah. Lasso in Skjaveti¢ sta pristopila
k temu tekstu na bistveno razliden nadin. Na temelju istih znacilnosti renesancne
polifonije je vsak od njiju ustvaril izrazito oseben glasbeni korelat pesnitve.

Ceravno je Skjavetic na zaletku svojega madrigala prinesel melodi¢ni citat
v Gast velikemu mojstru, je nadaljnji potek njegove skladbe popolnoma razlicen
od Lassove. O tem ne govorijo samo modus in kadence, ampak tudi tekstura in
formalna zasnova njegovega madrigala. Medtem ko se Lassova glasba giblje brez
ekstremnih notnih vrednosti, s pogosto rabo silabi¢nosti in sloga nota proti
noti, z zmerno rabo ponavljanja in redkih primerov deskriptivniosti, pa je Skja-
veti¢ v svojem madrigalu razvil bogat kontrapunktiéni slog, ki ga oznacujejo kom-
plicirana ponavljanja manj8ih ali vedjih delov teksta, mojstrska raba kadenc,
kontrastiranje med bujno melizmatiko in silabi¢nostjo kot nasprotjema med po-
sameznimi. vrstami gibanja. Lassova skladba rase v Sirokem loku k zakljucku in
deluje kot vedra, lahkotna slika, nastala iz sploSne atmosfere teksta, Skjaveti¢ pa
je s fino igro detajlov ozivel slikovite, emocionalne in zvocne plasti poeti¢ne
predolge. ' .
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