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Bernhard Lang

Zu Agazzaris Biographie

Geburtsort und -datum Agostino Agazzaris sind nicht letztlich geklart. Vermutlich ist er um
1580 geboren. Uber seine Kindheit und Jugend sowie iiber seine musikalische Ausbildung ist
nichts bekannt. Sein Umgang in den obersten Sieneser Gesellschaftsschichten weist darauf
hin, dass er sich schon einige Zeit in der Stadt aufgehalten hat. Ab 1568 ist die Familie
durch Eintréige in den Finanzbiichern der Stadt nachweisbar. 1600 erbitten Agostino und
sein Vater erfolgreich die Aufnahme in den Patrizierstand (Nobile Sanese) wobei sie die
langjéahrige Anséssigkeit in Siena betonen.

1596 veroffentlicht Agostino Agazzari im ungefdhren Alter von 16 Jahren sein erstes
Opus Primo libro de’ madrigali a sei voci, ein Werk von hoher Qualitdt, das auf sein
vorziigliche Ausbildung—vermutlich in Siena— hinweist. Bereits 1567, also im Alter von ca
17 Jahren tritt er das Amt des ersten Organisten am Dom zu Siena an. Dieser wichtige
Posten bezeugt seinen zu dieser Zeit und in seinem jungen Alter bereits ausgezeichten Ruf.
In der Domkappelle ist sein Name zuvor nicht verzeichnet. Es konnte jedoch sein, dass er
seine—offenbar vorziigliche-Ausbildung auf privater Basis von einem der in seiner Jugend
bedeutenden Sieneser Musiker und Komponisten Andrea Feliciani oder Francesco Bian-
ciardi erhalten hat. 1600 veroffentlicht Agazzari eine weitere Madrigalsammlung. Ab Mérz
1602 versieht er das Amt des Kapellmeisters an der Kollegkirche Sant’Apollinare in Rom,
auf welche Stadt er sich in seinem Traktat mehrmal bezieht. Dort hat er vermutlich Kontakt
zu Lodovico Viadana, ist eventuell sogar sein Schiiler. In 1602 und 1603 verdffentlicht er
drei Sammlungen geistlicher Musik Sacracrum cantionum [. .. ] liber primus, Sacrae laudes
[- .. ] liber secundus und Sacracrum cantionum [. .. ] liber tertius. Die Widmung im zweiten
Band an den Salzburger Erzbischof hat Anlass zu Spekulationen {iber einen Aufenthalt
dort gegben, er lédsst sich indes nicht anderweitig nachweisen.
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Im Herbst 1603 verldsst er Rom unter ungekldrten Umsténden. Seine néchsten Veroffent-
lichungen Sacracrum cantionum [...] liber quartus und die Oper Eumelio 1604 und 1605
erwiahnen das Jesuitenseminar in Rom. Sein zwischenzeitlicher Aufenthalt ist unklar, eini-
ges deutet aber auf Siena hin. 1607 kehrt er wieder nach Siena zuriick, wo er in kurzer Folge
zwei Biicher Madrigaletti und die Sammlung Sacrarum cantinonum [... ] liber II, opus V
verOffentlicht. Ins selbe Jahr fallt auch der Druck seines berithmten Traktates Del sonare
sopra ’Basso. 1609 folgt die Sammlung Psalmi sex [. .. ] opus duodecimum. Im selben Jahr
heiratet er und tritt wieder in das Amt des Domorganisten ein — zu einem Gehalt, das das-
jenige seines Vorgéangers um das Doppelte iibersteigt — um das Amt noch im selben Jahr
wieder zu verlassen und einen Dienst an Santa Casa in Loreto anzunehmen. 1611 wieder
zuriick in Siena, heiratet er nach dem Tod seiner ersten Frau zum zweiten Mal und wird
erneut Organist am Dom, welchen Dienst er nun fiir die folgenden sechs Jahre versieht.
Weitere Sammlungen folgen, Sertum roseum [...] opus decimum quartum (1611), Psalmi
ac magnificat [. .. | opus decimum quintum (1611), Dialogici concentus [... ] opus decimum
sextum (1613), Missa quattuor [...] opus decimum septum (1614) und Sacrae cantiones
[...] opus decimum octavum (1615).

1617 wird Agazzari zum maestro di cappella an Santa Maria di Provenzano in Siena
ernannt. Mit zwei kurzen Unterbrechungen versieht er diesen Dienst bis 1622 und veroffent-
licht eine Sammlung in Stille soavi di celeste aurora. Bis 1628 versieht er kein 6ffentliches
Amt sondern betreibt kaufménnnische Geschifte und weiss sein Gut offenbar bestens zu
bestellen, durch das er mehr als nur ein gutes Auskommen hat. 1629 bis 1633 kehrt er
nochmals in das Amt des Domorganisten zuriick, um sich dann wiederum aus dem offizi-
ellen Musikleben Sienas zuriickzuziehen und sich seinen Giitern zu widmen. Seine letzten
Veroffentlichungen Litaniae beatissime Virginis [.. .| opus vigesimum primum (1630) und
Musicum encomium (1640) zeugen von einem mittlerweile veralteten Stil. 1638 erscheint
sein lange angekiindigtes Traktat La musica ecclesiastica. 1641 nochmals am Dom an-
gestellt, diesmal als maestro di cappella verbleibt Agazzari nur wenige Monate im Amt
und stirbt vermutlich im Januar 1642. Bei seinem Tod hinterlédsst er ein betréchtliches
Vermogen.

Die Titelbezeichnung Armonico Intronato hat bei der Ubersetzung zuniichst einiges
Rétselraten verursacht. In Siena gab es—wie damals in vielen Staden Italiens—eine Aka-
demie, in der man Literatur, Philosophie und Musik pflegte. Sie nannte sich Academia
dei Intronati. Agazzari war 1604 in diese unter dem Beinamen Armonico aufgenommen
worden.

Del Sonare ...

Nach dem Widmungsvorwort des Sieneser Druckers teilt Agazzari die Instrumente in ver-
schiedenen Typen ein und erlautert deren Gebrauch als Continuo-Instrumente. An seinen
Kommentaren zur zeitgenossischen Praxis in seinem Umfeld erkennen wir Agazzari als
kompromisslosen Protagonist der neuen italienischen Musik, die sich zum Zeitpunkt des
Druckes vor allem in Neapel und Rom durchgesetzt hat, auf welch letzteres er sich mehr-
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mals explizit bezieht. Im Vergleich zu anderen zeitgenossischen Quellen geht Agazzari von
einem deutlich grosseren Continuo-Apparat aus. Einzig Praetorius ldsst in seiner Beschrei-
bung des Lautenchores [3, p.168] ein dhnliches Bild erkennen, wo er zwei Knaben und
einen Altisten von 22 Instrumentalisten begleiten lidsst Welches ein trefflich-prechtigen,
herrlichen Resonantz von sich geben, also, das es in der Kirchen wegen des Lauts der gar
vielen Sditen fast alles geknittert hat. In den meisten iibrigen Quellen ist dagegen nur von
Orgel, Laute und Cembalo die Rede. So liest sich Agazzaris Abhandlung mit der Vielzahl
der improvisierenden (Melodie-) Instrumente eher als eine Beschreibung der Praxis des
Renaissance-Instrumentalensembles, denn des aufkommenden Barock-Orchesters. Damit
steht sie genau am Scheideweg zwischen Alt und Neu. Das Fundament weist in Richtung
des spéteren Generalbasses, das Ornament steht dagegen noch ganz im Zeichen der im Aus-
klang befindlichen Epoche des polyphonen Kontrapunktes. Deutlich diesseits der Schwelle
zum Frithbarock ist wiederum Agazzaris Verstandnis der Textbehandlung anzusiedeln, die
klar den Einfluss der modernen Ideen der Monodisten und Madrigalisten erkennen léasst.
Insbesondere erstere schickten sich an, die Musikwelt radikal zu verédndern, indem sie zum
Ziel einer Neuschopfung der antiken Dramen das Wort und seine Bedeutung, den sprach-
lichen Ausdruck iiber alle anderen Kriterien setzten und so eine Art Sprechgesang (recitar
cantando) einfithrten und propagierten. Man kann annehmen, dass sie sich dabei von der
Volksmusik und insbesondere von {ibers Land ziehenden Musikern inspirieren liessen, die
als Sénger und Nachrichteniiberbringer zugleich von Dorf zu Dorf zogen und sich selbst
mit einem auf dem Riicken transportierbaren Saiteninstrument, einer Laute oder Guitarre,
einer kleinen Harfe begleiteten. Dieser Begleitstil ist insofern besonders, als der musikali-
sche Ausdruck eines sich selbst begleitenden Séangers ganz auf der Seite des Gesangs liegen
kann und die Begleitung so auf eine reine Akkordharmonik beschrankt bleiben mag. Bei
einer Begleitung durch eine weitere Person ist dies schwer iiber ldngere Zeit denkbar, lauft
sie doch dem innersten Empfinden eines jeden Musikers zuwider, am musikalischen Ge-
schehen aktiv teilnehmen zu koénnen. Hierin ist auch der Grund zu suchen, warum sich
die frithen Formen des rein monodischen Stils nicht durchsetzen konnten und erst durch
die Transformation ihrer Ideen durch Meister wie Monteverdi Eingang in iiberdauernde
Werke fanden. So ist denn auch in der Musik und im Traktat Agazzaris, wie auch in den
allermeisten Werken seiner Zeit, der Einfluss der “Revolutionére” deutlich erkennbar, ohne
dass er jedoch das Gesamtbild dominiert. Das Fundament, vor allem der geistlichen Musik,
bleibt weiterhin der aus der Tradition {iberkommene polyphone Kontrapunkt, jedoch nun
ausschliesslich auf den Bass gegriindet und nicht mehr, wie in der Renaissance auf den
Tenor, und am Text ausgerichtet.

Diese Form der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen geht einher mit der geographisch-
politischen Situation Italiens um 1600, die man am treffendsten wohl als “Flickenteppich”
bezeichnen kann—grosse Teile des Siidens stehen unter spanischer Herrschaft, im Norden
stehen weite Bereiche unter dem Einfluss Habsburgs, Savoyens und der franzosischen Kro-
ne, daneben gibt es den Kirchenstaat, die freien Republiken und Stéddte im Norden sowie
diverse grossere und kleinere Grafschaften. Entsprechend vielfaltig stellt sich die kulturel-
le Landschaft dar. Neben dem progressiven Mittelitalien bleibt vor allem im Norden der
altere, von Agazzari abgelehnte kontrapunktische Stil noch etliche Jahre weiter bestehen,
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Mischformen bilden sich aus. Noch grosser wird das Stilgemisch, wenn wir den Einfluss der
neuen italienischen Musik nordlich der Alpen studieren, lassen sich doch in der deutschen
Musik Elemente des “alten Stils” bis hin zu J.S. Bach weiter verfolgen. Dementsprechend
wird man bei der Ausfithrung genau beobachten miissen, wo eine Komposition von dem
von Agazzari beschriebenen Stil ausgeht, beziehungsweise wo eher das zur Anwendung
kommen sollte, was Agazzari explizit als iiberkommen abtut. In diesem Zusammenhang
besonders interessant sind die Ausfithrungen von Michael Praetorius in seinen Syntagma
Musicum [3], wo er Agazzaris Text zusammen mit dem Vorwort Viadanas zu seinen Cen-
to Concerti Ecclesiastici [1] und einem Vorwort von Strozzi in Ausziigen iibersetzt und
kommentiert. So liefert er uns einen unschétzbaren Stilvergleich des Zeitgenossen zwischen
italienischer und deutscher Musikpraxis. Wichtige Unterschiede ergeben sich zum Beispiel
in der Behandlung der Bléser, die bei Agazzari, wie fast {iberall in Italien zu Beginn des 17.
Jahrhunderts, keine Rolle mehr spielen und ganz von den Instrumenten der Geigenfamilie
verdrangt worden sind. Auch zur Praxis der imitierenden Diminutionen dussert Praeto-
rius sich abweichend in der ihm eigenen, blumigen Sprache Do aber der Concentor nach
verrichteten vielen unterschiedlichen Movimenten, schonen Diminutionen, Groppen, Tre-
moletten und Trillern etwas trig, mide, und wegen kiirze des Athems die folgende Noten
schlecht und simpliciter zu singen anfahen muss, dass alsdann der Organist, doch allein mit
der rechten Hand, seine artige Diminutiones Ec. mit einfiihre, und den Concentorem in
seinen vorhergebrauchten Movimenten, Diminutionen und verenderungen, etc. zu imitiren
sich bemiihe, und sie also gleichsam ein Echo mit einander machen, biss der Concentor
sich wiederumb erhole, und seine Kunst und Lieblichkeit anderweit héren und vernehmen
lasse. Ahnliche, wenn auch weniger ausfiihrliche Kommentare gibt Johann Staden am Ende
eines Orgel-Stimmbuches [4].

Die grosse Vielfalt der eingesetzten Instrumente erlaubt, ja fordert geradezu eine Tren-
nung der Aufgaben von Verstirkung des “Harmonie”’-Fundamentes' und Auszierung des
Klangbildes durch improvisierten Kontrapunkt. Interessant sind dabei nicht nur Agazzaris
Aussagen selbst, sondern auch, was er nicht sagt, bzw. wo unsere Fragen unbeantwortet
bleiben. So erklért er zwar relativ ausfiihrlich, wie Organist und Lautenist sich ihre Stimme
einzurichten und dann dariiber zu improvisieren haben, einschliesslich konkreter Spielan-
weisungen und zweier Notenbeispiele. Zum Ornament erwéhnt er jedoch mit keinem Wort,
wie die Noten eingerichtet werden und was gespielt werden soll, im Sinne von “welche
Noten zu welchem Bassgang” wie dies in spéteren Generalbass-Schulen in aller Regel der
Fall sein wird. Er erldutert dagegen ausfiihrlich den Gebrauch der Ornament-Instrumente
entsprechend ihrem klanglichen Charakter. Dies ist ein klares Zeichen der neuen Funkti-
onszuweisung, die zur auskomponierten Instrumentalmusik hinfithrt und das “improvisie-
rende Orchester” schnell ablosen wird. So finden sich schon kurze Zeit nach Erscheinen
Agazzaris’ Schrift in grosser angelegten Vokalkompositionen héufig zwei auskomponierte
instrumentale Diskantstimmen, die meist durch Geigen, im Norden auch haufiger durch
Zinken ausgefiihrt werden. Ein schones Beispiel fiir diese Schreibart bietet das dizit se-

!Der Begriff Harmonie ist mit Vorsicht zu gebrauchen. Er meint vor dem 18. Jahrhundert lediglich
Zusammenklang und hat keinerlei funktionale Bedeutung im spéteren Sinn.
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condo a 8 con doi violini aus den Selva Morale e Spirituale von Monteverdi. Die beiden
Geigenstimmen verdoppeln entweder die beiden Canti oder bilden zwei dariiber gelegte
Stimmen, die sich desselben musikalischen Materials bedienen wie die Singstimmen. Man
konnte iiberall ohne Schwierigkeit Text unterlegen, wie dies bei Stiicken von Gabrieli noch
der Fall war, die aber in den hochsten und tiefsten Stimmen aufgrund ihres Stimmumfan-
ges auch schon vorwiegend oder sogar ausschliesslich als Instrumentalstimmen anzusehen
sind. Dieselbe Technik setzt Schiitz in seinen Sinfonie Sacrae III ein. Zum Auskomponieren
instrumentaler Mittelstimmen ist von hier nur noch ein kleiner Weg.

So ergibt ein Vergleich mit der uns bekannter erscheinenden Situation zu Beginn des
18. Jahrhunderts, beispielsweise mit dem typische Instrumentalensemble, das wir aus J.S.
Bachs Werk kennen, dass der instrumentale Anteil am musikalischen Geschehen drei bis
vier Generationen zuvor nicht etwa kleiner ausfiel als zu spéterer Zeit. Nur hat man die
reichhaltige Begleitpraxis des frithen 17. Jahrhunderts und deren grosse Bedeutung lan-
ge Zeit iibersehen, denn im Unterschied zum “klassischen” Orchester, in dem die Rollen
und die zu spielende Musik genau festgelegt sind, wird im Orchester zu Zeiten Agazzaris,
Praetorius’, Monteverdis und Schiitzens fast ausschliesslich improvisiert. Bestes Beispiel
sind die frithen italienischen Opern, die iiber weite Passagen nur in zwei Stimmen notiert
sind, wo mit Sicherheit ein sehr viel grosseres Ensemble musiziert hat. Dieselbe Schreibart
weisen viele der Schiitzschen Kleinen Geistlichen Konzerte auf, die aber im Unterschied
zur bei Agazzzari und Praetorius beschriebenen Praxis bei ihrer Entstehung vermutlich
nur von der Orgel in polyphonem Stil begleitet wurden, herrschte doch zu dieser Zeit in
Deutschland aufgrund des Dreissigjahrigen Krieges grosse Not, die sich auch in einer extrem
verringerten Kapelle in Dresden niederschlug. In Werken dieses letzteren Typus findet eher
die bei Viadana beschriebene [1] und von Luzzaschi [10] “vorgefiihrte” Form der kontra-
punktischen Begleitung Anwendung. Lediglich in Werken wie Monteverdis Orfeo oder dem
Magnificat seiner Vespro della Beata Vergine ist dank der zahlreichen auskomponierten
und “orchestrierten” Passagen die Reichhaltigkeit der bei Agazzari beschriebenen Praxis
zu erahnen.

Gewissermassen als komplementéar zu Agazzaris Traktat erweist sich die Schrift Breve
Regola per imparar’a sonare sopra il Basso con ogni sorte d’Instrumento von Francesco
Bianciardi [2], die nur wenige Wochen spiter ebenfalls in Siena erscheint. Entgegen der
Ankiindigung im Titel bezieht sie sich jedoch ausschliesslich auf die Orgel. Ob dies an
ihrer posthumen Veroffentlichung liegt, lédsst sich nicht abschliessend kléren, Bianciardi ist
kurz vor der Erscheinung verstorben. Er behandelt darin deutlich ausfiihrlicher als Agaz-
zari die neue Technik der Begleitung iiber einer vorgegebenen Bass-Stimme. Wir finden
darin erstmals die fiir Generalbasstraktate iibliche Vorgehensweise, zu Bassfortschreitun-
gen die zugehorigen Intervalle der Oberstimmen der Begleitung anzugeben. Wir kénnen
mit Sicherheit davon ausgehen, dass Agazzari und Bianciardi sich persénlich kannten, denn
sie wirkten beide am Dom zu Siena, ersterer als Organist, letzterer als Kapellmeister.
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