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Die fiinf ersten der nachstehenden Abhandlungen wiirden eines
Vorwortes entbehren konnen. Anders verhilt es sich dagegen mit
der sechsten: ,Zur kiinstlerischen Weltanschauung“. Diese, durch-
aus philosophisch, wird wahrscheinlich vielfachen Tadel, starken
Widerspruch erfahren. Sie wird zu gedringt gefunden werden, zu
wenig ausgefiihrt, zu unbequem gegliedert. Der Vorwurf liegt nahe,
dass dieselbe gerade da abbreche, wo die besondere Erdrterung der
Tonkunst zu beginnen hitte. Manche konnten meinen: das sei
mehr Ethik als Asthetik; auf die Form der Kunst sei iiberdies zu
wenig Gewicht gelegt. Endlich wird der ganze Standpunkt verneint
werden.

Nun ist aber, meiner Ansicht nach, iiber die idealistische
Anschauungsweise kaum noch ein ernsthafter Streit moglich. Kant
hat in dieser Beziehung einen zwar noch sehr schmalen, aber festen
Grund gelegt. In ihm wurzelt zugleich die Auffassung des Wesens
der Welt als Wille, welche Schopenhauer festgestellt hat. Man
wird in Zukunft weder iiber die Idealitit von Zeit und Raum, noch
iiber die sittliche Bedeutung der gesammten Lebenserscheinungen
hinwegkommen.

Yon hier aus habe ich es versucht, die wesentlichsten Grund-
lagen der kiinstlerischen Anschauung zu erdrtern. Wihrend bisher
die Anforderungen der sogenannten Asthetik, — die sich mit einem
abstracten ,Schonen“ und ,Erhabenen“ beschiftigt, aus der ,Psy-
chologie* von ,Seele und ,Geist* zu berichten weiss, auch viel
mit ,gottlichen Ideen“ -sich zu thun macht, — und die Kunst selber



meist an entgegengesetzten Polen liegen, wird, wie ich glaube, auf
die letztere durch die von mir entwickelten Ansichten theilweise
wenigstens ein schiirferes Licht belebenderen Strahles fallen.

Vielleicht wiirde eine grossere Ausfithrlichkeit der Darstellung,
sowie die eigene Ausfithrung vielfacher Schlussfolgerungen wiinschens-
werth gewesen sein. Aber ich habe einen natirlichen Widerwillen
dagegen, ganze Seiten aufzuwenden, wo mir ein einziger Satz hin-
reichend erscheint, und noch weniger kann ich mich dazu ent-
schliessen, auch noch besondere Wegweiser da hinzusetzen, wo An-
wendung und Schluss fiir jeden gesunden Verstand leicht von seclber
zu ziehen sind. FEndlich ging mein Zweck lediglich dahin: dem
Leser die Grundziige einer bestimmten allgemeiren Welt- und
Kunstanschauung vorzulegen. Und hierzu diirfte wenigstens ein
reichhaltiger Stoff gegeben sein. Uberdies bilden die vorhergehenden
Abhandlungen, wenn sie nach dem Verstindniss der letzten nochmals
gelesen werden, in mehrfacher Beziehung einen praktischen Com-
mentar dazu.

Fiir Kenner der Schopenhauer’schen Philosophie erlaube ich
mir noch die Bemerkung, das sich in der letzten Abhandlung meine
friiher ausgesprochenen Einwiirfe gegen die ,Ideenlehre“ durch die
positive Aufstellung eigener Ansichten zu erhirten suche.

Berlin. 10 October 1863.
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L
Die Entstehung der Oper.

Es ist allgemein bekannt, zu welchen vielfachen Klagen die
Tonkunst wiahrend der zweiten Hiilfte des sechzehnten Jahrhunderts
Veranlassung gab. Ihre Erzeugnisse bestanden im Wesentlichen
in mehrstimmigen Gesiangen, denen sich gelegentlich begleitende
Instrumente ohne jegliche Selbstiindigkeit anschlossen. Aber diesen
Gesdingen, mochten sie weltlicher oder kirchlicher Art sein, fehlte
sowohl das deutlich hervortretende melodische Element, wie die dem
Zuhorer verstindliche Behandlung des Textes. Nach bestimmten
Regeln waren die einzelnen Stimmen aneinander gefiigt, und die
Augen konnten das contrapunktische Geschick des Componisten be-
wundern, aber die Ohren waren gewdéhnlich wenig erbaut davon.
Weder der Verstand, der die Worte deutlich zu vernehmen be-
gehrte, noch das Gemiith, welches von den Ténen in eine bestimmte
Stimmung versetzt sein wollte, wurden befriedigt. Diese Unzufrie-
denheit bewirkte zuniichst in Italien jenc Reformation des Kirchen-
gesanges, als deren Haupt Palestrina noch gegenwirtig gefeiert
wird. Aber wenn seine Klinge vorzugsweise geeignet waren, cine
Erhabenheit und Transcendenz auszudriicken, welche das Gemiith
sich selber entriickten und in eine hingebende Stimmung an die
Mysterien der iiber den Einzelnen waltenden katholischen Kirche
auflosten, — so war diese Reformation doch, auch wenn sie eine
allgemein durchgreifende gewesen wiire, nicht dazu geeignet, den
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Anspriichen, welche man an die Tonkunst tiberhaupt machte, Ge-
niige zu thun. Grade das vielmehr, was man von der Tonkunst
verlangte : eine Gestaltung, welche den Linzelnen als solchen zu
interessiren, lebendig anzuregen vermichte, fehlte den Gesdngen
Palestrina’s, dic in dem miéchtigen Strom ihrer reinen Kilinge fast
jede melodische und rhythmische Destimmtheit untergehen lessen.
Wie hatte ein solcher Stil sich dazu cignen kinmen, individuelle
Empfindungen, musikalisch Charakteristisches anszudriicken, zumal
wenn weltliche Gedichte durch Tone eine héhere Belebung erhalten
sollten!

So sehen wir demn auch gleichzeitig, zumal bei der Compo.
sition weltlicher Gedichte, deren formelle Vollendung und in Bezng
auf Bild und Gedanken oft schr fein zugespitzter Inhalt vorzugs-
weise dazu Veranlassung geben mussten, cinzelne Componisten, wie
Ciprian di Rore, Luca Marenzio, den Vrincipe di Venosa, bestrebt,
je nach dem Wortinhalte bestimmte, musikalische Motive aufzufin-
den, und diesen durch hiufigere Anwendung der Halbténe und an-
derer bis dahin wenig gebrauchter harmonischer Mittel ein schir-
feres Gepriage zu verleihen. So ancrkennenswerth dies Bestrebeu
jedoch sein mochte, eine rechte Abhiilfe jener Beschwerden ver-
mochte es nicht zu gewdhren; denn das Verstiindniss des Gedichtes
wurde durch die beibehaltene contrapunktische Vielstimmigkeit der
Compositionen verhindert, und da die Tondichter im Bestreben nach
Ausdruck ihre Bemithungen vielmehr auf dic Einzelnheiten als auf
das Ganze der Dichtung richteten, iiberdies auch im Wesentlichen
die fiir den charaktcristischen Ausdruck wenig geeigneten Regeln
der damals iiblichen musikalischen Setzart festhielten, so erwuchsen
immer von Neuem jene Klagen, die im Contrapunkt, in der Viel-
stimmigkeit vorzugsweise den Feind und Verderber der Poesie cr-
blickten.

Eine besondere Unterstiitzung erhielten diese Anschuldigun-
gen, die ihre Berechtigung in der That aus der Natur der Sache
herleiteten, durch Vorstellungen, welche sich seit dem Wiedererwa-
chen der altclassischen Literatur in den gebildetsten Kreisen der
Gesellschaft iiber diec Musik der Alten und deren wunderbare Wir-
kungen auf die Gemiither der Menschen gebildet hatten. Zwar
fehlte jede unmittelbare Anschauung dieser wunderbarcn Musik;



aber desto mehr liessen die Erzdhlungen von Orpheus, Amphion
u. 8. w. der geschiftigen Phantasie den freiesten Spielraum; die ge-
waltigen Tragddien der Alten, deren Wirkung durch die damit ver-
bundene Musik man ungemein gesteigert glaubte, lagen dem Texte
nach vor, und iiberdies fanden sich bei griechischen Schriftstellern
eine Reihe von Stellen, welche dic Herrlichkeit der altgriechischen
Tonkunst im Gegensatz zu den modernen Leistungen ausser Zwei-
fel zu stellen schienen. So wurde denn eine Umgestaltung der
Tonkunst im Sinne der alten Griechen die Losung des Tages.
Den Mittelpunkt dieser Bestrebungen finden wir in Florenz,
jener Stadt, deren culturgeschichtliche B'edeutung durch die Medi-
ceer auf eine ausserordentliche Hohe erhoben worden war. Hier
sehen wir, ungefihr von 1580 an, im Hause des Grafen Bardi da
Vernio eine Gesellschaft hochgebildeter Kunstfreunde und aus-
iibender Tonkiinstler sich regelmissig \'rersammeln, deren Unterhal-
tungen vorzugsweise darauf gerichtet waren, der Tonkunst durch
Wiederauffindung der verloren gegangenen Musik der Alten neuen
Glanz und frisches Leben zu gewinnen. ,Im Laufe dieser Erorte-
rungen®, heisst es in einem Berichte Doni’s dariiber, ,war man
allgemein dariiber einig, dass die neuere Musik an Anmuth und
im Ausdruck der Worte sehr mangelhaft sei, und dass, um
diesen Mangeln abzuhelfen, irgend eine Art von Cantilene oder Ge-
sangsweise versucht werden miisse, bei welcher die Textworte nicht
unverstindlich gemacht noch der Vers zerstoért wilrde.“ Man suchte
demnach einen musikalischen Ausdruck, der sich dem Ausdruck der
Worte anschliessen und denselben durch den anmuthigen Klang
bestimmter Tonverhiiltnisse erhohen sollte. Hierzu aber erachtete
man vor Allem fiir nothwendig, die Vielstimmigkeit zu beseitigen.
So wagte denn Vincenzo Galilei, der Vater des grossen Astro-
nomen, Gesinge fiir eine Singstimme zu setzen, und trug unter
dem grossen Beifall der Mehrzahl seiner Zuhorer sowohl die Scene
des Grafen Ugolino aus Dante, als auch Bruchstiicke aus den
Klageliedern des Jeremias unter Begleitung einer Viola vor. Nichst
ihm trat Giulio Caccini, ein geitbter Singer, der bereits seit 1564
in Diensten des florentinischen Hofes stand, mit &hnlichen Versu-
chen hervor. Diese ersten Anfinge eines melodischen Styls, des
eigentlichen Sologesanges, sind zwar nicht mehr vorhanden, die
1#
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Wahl des Stoffes jedoch, sowie die eben angedcutete Tendenz des
bardischen Kreises zeigen deutlich genug, dass man an eine An-
wendung dieser Compositionsart auf die theatralische Darstellung
noch nicht dachte. Vielmehr war ausser der Beachtung des Sinn-
gemissen die Aufmerksamkeit vorziiglich auf eine rithrende Anmuth
des Gesanges gerichtet, wobei dem Singer Gelegenheit gegceben
werden sollte, seine Kunst in den verschicdenartigsten Verzierungen
des Gesanges zu zcigen. Es war das crste Aufleben des kiinst-
lerischen Sologesanges. Einen schlagenden Beweis hierfiir gibt ein
Brief des Hauptes dieser Bestrebungen, des Grafen Bardi selbst,
an Caccini. (Doni, Tom.IL p.233-—42.) In dicsem langen
Sendschreiben spricht sich Bardi iber diec Musik der Alten und
den guten Gesang dahin aus, dass vor Allem die Worte villig ver-
stindlich sein miissten; wic die Seele cdler sei als der Korper, so
seien auch die Worte edler als der Contrapunkt. ,Wiirde es nicht
licherlich erscheinen, wenn Ihr auf sffentlichem Platze den Diener
in Begleitung seines Herrn und diesem Befehl geben sihet, oder
ein Kind, welches scinen Vater oder Lehrer crimahnen wollte ¢
Das habe auch der gottliche Cipriano gegen das Ende seines Le-
bens eingesehen; mit aller Macht habe er sich bestrebt, den Vers
und die Worte der Madrigale gut verstehen zu lassen, wie dies aus
den kurz vor seinem Tode herausgegcbenen: ,,Un altra wvolta la
Germania stride® — ,,0 sonno, o della quiete umidombrosa schietto
arbuscello® u. s. w. erhelle. Derselbe habe ihm einst in Venedig
gesagt: das sei die wahre Art zu componiren, und wire er linger
am Leben geblieben, so hitte er die Musik so vervollkommnet,
dass Andere es mit Leichtigkeit zu der wahren und vollendeten,
von den Alten so gepriesenen, gebracht haben wiirden. Dem Sinn
des Gedichts miisse Charakter und Tonart entsprechen. Der Singer
habe vor Allem deutlich und sprachgemiiss zu singen; beim Zu-
sammensingen solle einer sich dem andern anpassen w. s. w., damit
sie ,einen Korper“ bildeten. Mehr Freiheit habe der Solosinger,
die Hauptsache aber komme darauf hinaus: dass der Singer sich
bemithe, seinen Gesang mit der grossten Anmuth und Sissigkeit
auszufithren. Petrarca sage:
Dolce eantar, oneste Donne, e belle.
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Dante im zweiten Gesange des Fegfeuers, wo er den Musiker
Casella findet:
Cominetd egli allor si doleemente,
Che la doleezza ancor dentro mi suona;
und im Paradicse:
Al Pudre, ad Figlio, allo Spirito Santo
Comineise Gloria tutto i Paradiso ;
Onele w'inchrivea i dolee canto.

SWoraus folgt, dass die Musik etwas anderes nicht ist, als
Siissigkeit: dass, wer gut singen will, die sisseste Musik und die
sitssesten, wohlgeordneten Weisen auf das Siisseste singen muss.

s scheint jedoch nicht, dass Bardi diese superlativen Siis-
sigkeiten innerhalb seines damaligen Kreises hiitte aufgehen sehen;
es werden wenigstens keine weiteren I'ritchte der Bemithungen des-
sclben erwiihnt, und im Anfang der neunziger Jahre erhielt der
Geraf cinen Ruf nach Rom zu Clemens IIL, in Folge dessen er
Florenz ginzlich verlicss. Die von ihm angeregten Bestrebungen
ruhten jedoch nicht. Vielmehr bildete nun das Haus des feingebil-
deten, musikkundigen Jacopo Corsi einen neuen Mittelpunkt, und
hier zuerst richtete sich dic Aufmerksamkeit auf dic musikalische
Behandlung dramatischer Dichtung. Ausser Corsi selbst treten
uns hierbei der Dichter Ottavie Rinuccini und der Sénger
Jacopo Peri als die cigentlichen Forderer der Sache entgegen.
Ersterer fithrte cin bereits frither zu festlicher Gelegenheit verfass-
tes Gedicht, welches den Kampf Apoll’s mit dem Drachen und seine
Liebe zur Daphne behandelte, weiter aus, und Peri versuchte das-
selbe, ohne Riicksicht auf jede bis dahin gehorte Art des Gesanges
in Musik zu setzen. Zum Ausgangspunkte diente ihm hierbei die
Vorstellung von der Weise, in welcher die Alten ihre Tragddien ab-
gesungen haben sollten. Man stellte sich vor, dass die Griechen in
ihren Theatern sich einer Betonung bedient hitten, die, iiber die
gewdhnliche Rede hinausgehend, doch keine eigentliche gesungene
Melodie gewesen wire; es miisse cine zwischen dem raschen,
ungehemmten Gang des Sprechens uud der, langsamen, gehaltenen
Bewegung des Gesanges in der Mitte stehende Vortragsweise ge-
wesen sein.  Dieser musikalischen Betonung gemiiss ordnete Peri
die begleitende Bassstimme so an, dass dieselbe nur bei den leb-
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hafteren Accenten mit der Singstimme harmonische Zusammenklinge
bildete, bei den nichtbetonten Stellen der Rede aber ruhig liegen
blieb. Es ist einleuchtend, dass dicse Compositionsart nicht, wie
der Kreis Bardi's, den verstindlichen und anmuthigen Sologesang,
sondern die dramatische Recitation in’s Auge fasste; — man gab
derselben den Namen stilo rappresentativo, und offenbar findet sich
in ihr der Anfang des eigentlichen Recitativs.

Im Jahre 1594 war dic Dafne, dics war der Titel von Ri-
nuccini’s Gedicht, vollendet; ihre Auffiilhrung in Corsi's Hause er-
folgte unter den lebhaftesten Beifallshezeugungen der Zuharerschaft,
und Alle waren der Ansicht, dass nun in der That jener bewun-
dernswerthe Styl der Alten, soweit dic moderne Musik und Sprache
es zuliessen, wieder aufgefunden worden sei. Fir uns ist es, da
die Musik Peri’s verloren gegangen, allerdings nicht mehr moglich,
gerade diesen ersten Versuch uns lebendig zu veranschaulichen, je-
doch ist dieser Verlust leicht zu verschmerzen, da das zweite mu-
sikalische Drama, das Werk, womit Rinuccini und Peri in die volle
Oeffentlichkeit traten, im Drucke auf uns gekommen ist.*) lis ist

*) Als Textprobe der Dafne mag der Anfang derselben hier stehen.
1. Hirt. In jenen dunklen Schatten hier

Des Walds birgt sich das grimme ‘Thier,
Ihr Hirten weicht, und nicht bewegt
Das Laub, dass kein Gerusch sich regt,

2. Hirt, So miissen wir die siissen Felder meiden,
Wir kionnen ohne Furcht und Schreck
Die Herden nicht mehr weiden.

Nymphe. Und wenn wir je durch diese Auen
Nach Laub und Blumen gehen,
Ungliickliche Jungfrauen,
Es kann nicht ohne Schreck geschehn.
Tirsis. Ewiger Jupiter, mit Donner und mit Flammen,
Erschiitterst Du den Himmel und das Land,
Nimm Blitze, nimm Geschoss zur Hand,
Und rett* uns All’ zusammen, '
Hirt. Sieh vom Himmel, sieh,
Wiiste Felder, dde Riume,
Trockne Fliiss’ und diirre Bdume,
Sieh vom Himmel, sieh,
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dies die im Jahre 1600 zur Feier der festlichen Vermihlung Hein-
richs IV. mit Maria von Medici, in Florenz offentlich aufgefiihrte
Euridice.

Unter bittrer Thrinen Lauf
Heben Hirten, heben Nymphen
lhre Hinde zu Dir aufl
Hirt, Kann in jenen goldnen Hohen,
Je ein Herz Erbarmen finden,
:: Hore unser bittend Flehen,
Himwmels Herr, hilf iiberwinden. :j: (Chor.)
Chor, Als einst wiithend wilde Schaar
Ossa auf Olympces thiirmte,
Schmetterte Dein Blitz darnieder
Jene Roite, welche stiirmte.
:: Hore unser bittend Flehen,
Iimmels Herr, hilt iiberwinden, :|:
Chor, Deine allgewalt'ge Hand
Ist es wiirdig hinzurichten
(ien den Drachen, der das Land
Droht zerstérend zun vernichten.
:: Hore unser bittend Flehen,
IHimmels Herr, hilf {iberwinden, :|:
Hirt. Dass das grause Gift vergehe,
Von uns weiche die Gefahr,
Griin die Wiese neu erstehe,
Hell der Himmel, wie er war.

Chor. J: Hore unser bittend Flehen,
Himmels Herr, hilf iiberwinden. :|:
1. Hirt. Wo finden heut wir eine ruh’'ge Stunde,
Das grause Ungethiim droht unserm Leben.
2. Hirt. Das blut'ge Thier liegt dort in dunklem Grunde,
Wir miissen .stets in Angst und Sorge schweben,
Echo. Eben.
1. Hirt. Wir' ich in Sicherheit,
Wir' es wo anders hin? Echo. Hin.
2. Hirt, Kehrt es noch wieder
Unter diese Leute? Echo. Hente.
1. Hirt, Weh' mir! Wer schiitzt dann mich?
Echo., Ich.
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Diese feierliche Veranlassung, wobei die vornehmste und ge-
bildetste Gesellschaft Italiens sich in Florenz versammelte, musste
fir den Dichter wie fiir den Componisten doppelte Veranlassung
werden, in vereinter Anstrengung das Hochste zu leisten, dessen
sie fihig waren. Dazu kam, dass Rinucecini, ein noch jugend-
licher, dusserlich wohlgebildeter, geistvoller Mann, nicht nur im All-
gemeinen wegen seiner lebhaften Verehrung des weiblichen Ge-
schlechts fiir die Schilderung der Liebe des Orpheus wohlgeeignet
erschien, sondern auch insbesondere fiir die konigliche Braut lei-
denschaftlich entziindet war. Und in der That ist dic Kuridice
nicht nur seine beste Leistung, sondern auch, an sich betrachtet,
als musikalisch-dramatisches Gedicht durch Schinheit der Sprache
und geschickte Anordnung der wiirdige Anfang einer Kunstgattung,
die nur zu bald auf lange Zeit jeden dichterischen Werth verlor.

2. Hirt. Wer bist Du, der verheisset solche Wonne?
Echo. Bonpe,
1. Hirt. Die Sonn'? Apollo, hix' ich Dich?  Echo. Mich.
2. Hirt. Du hast den Kicher und den Pfeil, Echo, Heil
Chor, So sende, sende Du den Pfeil,
Todte den Drachen,
i Bring' uns Heil!

(Der Drache kommt von der einen Seite, Apollo von der anderen.)
Chor. ‘Weh' mir, was seh’ ich, — Apollo nah Dich schnelle,
Die grause Schlange naht,
Mit Himmelskraft besieg'
Das Ungethiim der Halle,
O Segenbringender Pfeil!
Sebt da das Blut,
Dem edlen Schiitzen Heil!
‘Weh, grauses Thier!
Noch sinkt ihm nicht der Muth;
‘Waffoe mit neuem Pfeil
Den micht’'gen Bogen,
Durchbohr' den Riicken, schuppendicht umzogen,
Triff ihn (es) in's Herz, worin sein Leben ruht,

Der Drache wird von Apollo gaetodtet,



Sy A

Es diirfte daher von Interesse sein, den Inhalt des Stiwckes ndher
kennen zu lernen.

Vorher wird cs jedoch crwiinscht sein, des Dichters person-
liche Bekanntschaft noch ctwas genauer gemacht zu haben.

Ottavio Rinuceini wird von Erythracus, scinem Zeitgenos-
sen (cigentlich Gio. Vit. d. Rossi, geb. 1577 zu Rom, gestorben 1647
ebendaselbst) , in folgender Weise geschildert (Pinacotheca, P 1):
LDie alte, viele Jahrhunderte lang abhanden gekommene Art, Co-
midien und Tragidicn auf der Scene zu Iliten- und Saiten zu
singen, hat zum grossen Theil Ottavio Rinuccini, cin edler floren-
tinischer Dichter, wieder in's Leben gerufen, obgleich Fmilio Ca-
valicri, ein riémischer Patricier und kunstfertiger Musiker, sich dic-
ses Lob zuzucignen scheint, der vor wenig Jahren cinige Dramen
in Musik gesetzt und von musikalischen Schauspielern hatte auf-
fithren lassen. Aber sowohl in Betreff des Inhalts der Stiicke, als
in Bezug auf den scenischen Apparat und die Vorziiglichkeit der
Darsteller, steht der Glanz des Ottavio dem Lobe des Emilio so
im Lichte, dass jener allcin diese lingst abgekommence Art wicder-
belebt zu haben scheint. Denn nachdem er den Jacob Peri und
andere ausgezeichnete Tonkiinstler scinem Sinne gemdiss erlangt,
hat er vier ganz ausgezeichnete, an Wort und Sentenz bei weitem
hervorragende Stiicke unter dem grossen Deifall von ganz Italien
gegeben: die Daphne, Euridice, Arethusa und Ariadne. An der
Klage der letzteren, nachdem sie von Jason verlassen, wollte, we-
gen der besonderen Trefflichkeit derselben, in ganz Italien jeder
bedeutendere Tonkiinstler seine Setzkunst versuchen. — Rinuccini
entwickelte seinen Gegenstand rcich und geschickt in wohltonenden
und durchsichtigen Versen. Er war von einnehmender Gestalt,
etwas iiber Mittelgrosse, aber proportionirt, offnen Gesichts, mit
einem kleinen Munde, in dem viel Wiirde lag; auf solche Gaben
des Korpers und Geistes, sowie auf die Eleganz seiner Verse ver-
trauend, ging er den durch Geburt und Schonheit hervorstrahlen-
den Weibern nach, und suchte sich ihren Willen geneigt zu ma-
chen. Auf die Maria von Medici, Konigin von Frankreich, hatte
er, eben so chrgeizig als citel, seine verliebte Neigung gerichtet,
und folgte ihr auch, ehrenhalber, als sic nach Frankreich ging.
Spiter nach Italien zuriickgekehrt, ging er cndlich, nachdem er die



verliebten Possen, wozu er absonderlich geneigt war, aufgegeben,
wieder in sich; was ihn der Verstand frither nicht hatte durch-
sehen lassen, warf er aus Verdruss von sich, verachtete er aus Lr-
fahrung und richtete scinen Geist ginzlich auf die Liecbe und An-
cignung der Frommigkeit, worin cr auch zu Florenz verstorben ist.*

Rinuecini starb im Jahre 1621. Wihrend scines mehrjihri-
gen Aufenthaltes in Frankreich war er Kammerherr des Konigs ge-
worden; auch Dbeabsichtigte er, Louis XIIL. die Ausgabe sciner Ge-
dichte zu widmen. Er starb jedoch vor der Herausgabe derselben
und erst scin Sohn erfiillte diese Absicht. Dicselben erschienen
1622 in Florenz (Poesie del Sr. Ottavio Rinuccind. Alla Muestd
Cristianissima di Luigd XIIL, Re di Francia ¢ di Navarra. In
Lirenze appresso J. Giunti. Con licenza de Superiori, 4.), und
enthalten ausser ecinzelnen Gedichten auch das Drama Euridice. —
Unter den Gedichten sind viele an Maria von Medici und Hein-
rich IV. gerichtet; den Schluss bilden die Verse religiosen Inhalts.
Er redet in dicsen letzteren die J imgfmu Maria nicht weniger lei-
denschaftlich an als frither die weltlichen Geliebten®), wie es denn
iiberhaupt sehr bezeichnend ist, dass der crste Operndichter so
weltlicher, verliebter Complexion gewesen ist.

Von den obengenanuten dramatischen Stiicken des Rinuccini
sind dic Daphne, scin iltestes (auch in Deutschland durch Martin
Opitz 1627 bekannt geworden), die Euridice und die Ariadne, er-
halten. Die Arethusa wird sonst, so viel bekannt, nicht erwahnt,
ja Erythracus selbst gedenkt derselben an einer andern Stelle, wo
er bei Erwihnung des Dichters jene drei Sticke nennt (Pinac.
P. ITI. XXXV.), nicht.

Wenden wir uns nun zur Euridice zuriick.

Als Prolog erscheint die Tragddie und bemerkt in sieben
vierzeiligen Versen, sie komme nicht, um die Gemiither zu er-

* ) Piango misero, piango,
Piango la mia vita,
Dolce conforto mio, deh dove hor sei?
Dove sei tu Marial
Dech vieni al roco suon de' sospir miei,
Oimé ck’ to son di pietro fo son di gielo,
Ne sapra senwa le voltarmi al cielo.



schiiftern und in traurigen Scenen ein unscliges Schauspiel darzu-
bicten, sondern:

Mein Sang wird heut auf heitern Saiten

Den edlen Herzen siisse Lust bereiten,

Hierauf naht ein Chor von Schiafern und Schiferinnen, wel-
chen einer der Hirten zu Lust und Gesang auffordert, da-heute
sich die hichste Schonheit mit cdelster Mannlichkeit verbinde: ein-
zelne stimmen bei, eine der Nymphen bekriftigt: ,Liin gleiches
Liebespaar sah nicht die Sonne.  Fauridice tritt auf, erfreut iber
die siissen Singe und Liebesreden, erhilt sic von einem der Hir-
ten die Versicherung, Jass sclbst die Vogel im Walde, die stummen
Fische in den Wellen heute von den siissesten Licbesregungen er-
fillt seien. Sie fordert die Gefihrten (den Chor) auf, in dem an-
genehmen Schatten eines blumigen Gebisches sich frohen Tanzen
hinzugeben und entfernt sich mit ihnen. Gleich darauf kommt Or-
pheus; hoch erfreut iber die nahe Erfillung sciner schnlichsten
Wiinsche, tauscht er mit zweien seiner Freunde anmuthige Wech-
selreden aus, als eine der Nymphen klagend herbeicilt. Furidice
ist todt, von einer Schlange gebissen, ist sie, den Namen des Or-
pheus auf den Lippen, verschieden. Klagend ruft Orphcus aus:
»Wer hat Dich mir geraubt? Bald wirst Du schen, dass sterbend
Du nicht vergeblich den Gemahl gerufen, ich bin nicht fern, ich
komm’, o theures Leben, theure Todte!“ Mit diesen Worten ent-
fernt er sich. Nun kehrt der Chor zuriick und klagt iiber Euri-
dice’s Tod, die Vergiinglichkeit der Lust und des Lebens.

Nymphe: Du schéner Tag, der friilh am Morgen so schon begann,

ach! wie hat vor dem Abend Dich Schmerzenswolke tief
umschattet,

O Freude, Sang und Scherz,

Ihr wurdet Klag' und Schmerz!

Grausam hat der Tod gebrochen

Solche reizende Natur,

Seufzt, ihr Himmelsliifte,

Weinet, Wald und Flur.

Chor: Seufzt ete.

Nymphe: Jene bliithenreichen Ziige, die Amor zum Sitz erkoren,
Haben leblos ihre Rosen und die Lilien verloren,

Chor: Seufzt etc.
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Nymphe: Dunkler Augensterne Flammen, welche mebr als Sterne
funkeln,
Goldnes Haar und Purpurwangen, wie kaun cuch der "'od
verdunkeln,

Diese und ihnliche Klagen unterbricht der herbeieilende
Freund des Orpheus, Arcetro, mit der Kunde, Orphens lebe noch.
Er berichtet, wie er dem Orpheus gefolgt sei und dessen Klagen
vernommen habe.  Als er nun bei Scite gestanden, um den herben
Schmerz erst etwas voriibergehen zu lassen, habe plitzlich cin hel-
les Licht vom Himmel seine Aungen getroffen, und in cinemn herr-
lichen Wagen von leuchtendem Saphir sei cine himmlische IFrau
erschienen, von zwei weissen Tauben gezogen. Dem Schwane gleich
herabschwebend, wie er in langsamen Schwingungen von der Hshe
zu den Wellen niedersteigt, hiitten sie bei dem trostlos am Boden
Liegenden stillgehalten.  Die hohe Frau sei aus dem Wagen ge-
stiegen und habe dem Orpheus, ihn erhebend, die Hand gereicht;
— er sclbst aber sei hinweggecilt, um den Gefihrten so freudige
Nachricht zu bringen. Der crfreute Chor cilt zu den Altdren. —
Dic Scene verwandelt sich. Venus erscheint mit Orpheus an
den Ufern der Unterwelt und ermuthigt ihn, der Wohnung des Ko-
nigs dersclben zu nahen, um durch seine siissen Klagen, die den
Himmel bewegt, auch die Unteren zu erweichen. Hierauf entfernt
sie sich, wihrend Orpheus um Euridice jammernd in die Unterwelt
tritt. Pluto wird zwar geriihrt, allein cr meint, in seinem Reiche
herrsche ein demantnes, unverbriichliches Gesetz. Orpheus ent-
gegnet, wer Anderen Gesetze gebe, sei selbst von jeglichem Ge-
setze frei:

Doch Du fiihlst von meinen Schmerzen

Kein Mitleid in Deinemn Herzen; —

Weh, Du gedenkest nicht,

Wie Liebe qualvoll uns umflicht.

Und doch hast auf dem Berg der ew'gen Triebe
Auch Du geweint, ein Sclav der siissen Liebe;
Kann nun mein IFleh'n Dich nicht bewegen,
So wende Deinen Blick zu jener Schinen,

Die Deinem Herz erweckt so siiss Erregen;
Sieh, wie sie seufzt bei meinen Klagetinen,
Das Auge, das gerithet Thrinen spendet,
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Auf mich gewendet ;
Sieh, welchen Antheil, Ilerr, an meinen Thriinen,
Die Schatten dort, die dunklen Gotter nehmen.

Persephone, Radamanthus, selbst Charon vereinigen nun ihre
Ditten zun Gunsten des ungliicklichen Liebenden — Pluto gibt nach
und der Chor preist den Orpheus als Sieger. — Die Seenc veriin-
dert sich in die frihere. Avcetro ist bekiimmert um das Schicksal
seines Freundes, als die freudige Kunde kommt, Orpheus sei wie-
der da und befinde sich in cinem grenzenlosen Meere von Freude
und Wonne: Furidice gehe an seiner Seite schoner und lebens-
voller als je. DBeide nahen selbst, und nach einigen heitern, auf-
klirenden Worten schliesst das Ganze mit einemw Chor zum Preise
der Licbe, des Orpheus und seiner Zither.

Schon dieser fliichtige Abriss wird geniigen, um zu zeigen,
dass Rinuceini den antiken Stoff mit selbstiindiger Freiheit behan-
delte, und wenn cr auch, was ja im italicnischen Drama lingst
Sitte war, den Chor in dasselbe in antikisirender Weise aufnahm,
so war doch der Inhalt des Ganzen ein durchaus moderner.
Nicht, wic ifter missverstiindlich behauptet worden ist, wollte man die
alte Tragidic als solche wiederbeleben, — sondern ihre Wirkun-
gen, insoférn diesclben in lebhafterer Gemiithsbewegung bestanden,
und vorzugsweise durch die eigenthiimliche musikalische Be-
handlung hervorgerufen wurden. So betrachtete auch der Dichter
selbst scinen Versuch, ausserdem aber bemerkt er iiber seine Be-
handlung des Stoffes: ,Es konnte Jemandem scheinen, dass ich
durch die Aenderung der Fabel des Orpheus mir eine zu grosse
Freiheit genommen, jedoch erschien mir dies einer so freudigen
Zeit angemessen; das Beispiel der griechischen Dichter in anderen
Fabeln dient mir zur Rechtfertigung, ebenso unser Dante, der trotz
dessen, dass Homer und die andern Dichter das Gegentheil sagen,
den Ulysses bei seiner Schifffahrt ertrinken lisst. Ebenso bin ich
der Autoritit des Sophokles gefolgt, indem ich die Scene sich ver-
wandeln lasse, da sich anders die Bitten und Klagen des Orpheus
nicht darstellen liessen.”

Jene Aenderung der Fabel betraf die Uebergehung der be-
kannten Bedingung, unter welcher Pluto, der alten Sage nach, die
Riickkehr der Euridice zur Oberwelt gestattete, so wic den damit
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verkniipften tragischen Tod des thrakischen Siingers. Nicht aber
die festliche Gelegenheit allein diirfte als Grund dicser Veriinde-
rung anzusehen sein. Indem das musikalische Drama durch den
gliicklich gewihlten Stoff sofort in den eigentlichen Mittelpunkt des
individuellen, der Musik ganz besonders zuganglichen Lebens, —
der Licbe versetzt wurde, lag darin unbewusst ein Gegensatz gegen
die, das irdische Leben mehr oder weniger verncinende Kirchen-
nsik.  Die Frende am Leben, die trotz aller Leiden in der Liehe
iiren vollsten Ausdruck findet, gab daher dieser neuen Kunstrich-
tung von vornherein cine im Wesentlichen heitere Gestalt, welche
auch bei der viel spiiteren Ausbildung der Opera seria maass-
gebend blieh. ")

Auch Peri 16ste den ihm zugefallenen Theil der Aufgabe mit
grossem Geschick, Die Chire setzte er in der einfachsten Weise,
alle Einzelnreden dagegen als Recitativ. Zumal in der fiir Tenor
geschriebenen Partie des Orpheus, welche er selbst bei der Auf-
fiihrung vortrefflich ausfithrte, wie in der, einer Sopranstimme zu-
getheilten Krzihlung von dem Tode der Euridice gelang ihm stel-
lenweise ein wirklich ergreifender Ausdruck.

Fr selbst hat sich ausfiihrlich iiber sein Werk geiussert. Seine
Composition erschien 1600 in Florenz bei G. Marescotti unter dem
Titel: Le Musiche di Jacopo Peri, nobil Fiorentino, sopra UEuri.
dice del Signor Ottovio Rinuccini, rappresentate nello sposalizio
della Cristianissima Maria Medici, Regina di Francia e di Na-
varra. — Dasselbe enthilt zundchst cine kurze Widmung an die
Kinigin, datirt v. 6. Februar 1600, in welcher Peri seiner fir die
Vermihlung gemachten ,neuen® Musik sehr bescheiden gedenkt**),

*) Bezeichnend in dieser Beziehung ist ein Schreiben des Dichters,
Componisten und beriihmten Theorbenspielers Benedetto Ferrari, der in
vorgeriicktem Alter (er war um 1597 geboren) beim Herzog Franz VI. vor
Modena um Wiederanstellung einkam, und dabei erwihnt, seine Feinde hiit-
ten dem Herzog gesagt: ,,ch' era un compositore da Settimana Santa, € ma-
lenconico nel teatro.* Zugleich bemerkt er: ,,Chi sa vestire Uarmonie di
stile affettuoso e patctico, le sapré anche vestir di giocondo e brillante. Non
si fard una compositione elaborata malenconica in un mese, e se ne faranno
cento dallegre ¢f. Tirabosehi, Biblioteca modenese. T.II p.265—
211, I\ VI p. 110.

**) Poiché le nuove Musiche faite da me nello sposalizio della Vostra



den Rinuccini dagegen, der in dem .neuen® Gedicht Wiirde und
Anmuth wunderbar vercinigt habe und den gerithmten Alten gleich-
gekommen sei, lobpreist. Die hierauf folgende Vorrede an die Le-
ser lautet:

yBevor ich Luch (wohlwollende Leser) diese meine newe Mu-
silc iibergebe, habe ich es fiir schicklich crachtet, Fuch davon
Kenntniss zu geben, was mich dazn gebracht hat, diesc nene Ge-
sangsart aufzufinden, da von aller menschlichen Thitigkeit cin ver-
niinftiger Grund, Ursprung und Quelle sein soll; und wer cinen
solchen nicht anzugeben vermag, lisst leicht glauben, dass er auf’s
Ohngefithr hin zu Werke gegangen.  Obgleich Signor Imilio del
Cavaliere cher als irgend ein anderer, soviel ich weiss, mit bewun-
dernswerther Erfindung unsere Tonkunst uns auf der Scene hat
horen lassen, gefiel es nichisdestoweniger den Herren Jacob Corsi
und Ottavio Rinuccini (um das Jahr 1594), dass ich, diesclbe in
anderer Weise anwendend, die von Sign. Ottavio verfasste IFabel
der Daphne in Musik setze, um eine einfache Probe davon zu ge-
ben, was der Gesang unscrer Zeit vermige. Nachdem ich daher
geschen, dass es sich um dramatische ’oesie handle und dass also
durch den Gesang die Rede nachgeahmt ierden solle (und ohne
Zweifel hat man nie singend gercdet), war ich der Ansicht, dass
die alten Griechen und Romer (welche nach der Meinung Vieler
auf der Scene die Tragodien durchaus sangen), sich einer Betonung
bedient haben, welche hinausgehend iber dic des gewdhnlichen
Sprechens wm so viel unter das melodische Singen hinabging, dass
sie ein Mittleres darstellte; und dies ist der Grund, weshalb wir
in diesen Dichtungen den Jambus angewandt sehen, der nicht gleich
dem Hexameter sich erhebt, aber doch iiber die Grenzen gewdhn-
licher Reden hinausgeht. Daher liess ich jede andere bisher ge-
hirte Gesangsart bei Scite, gab mich ginzlich der Aufsuchung der
Nachahmung hin, welche solchen Dichtungen gebithrte, und zog in
Betracht, dass dicjenige Betonung, welche die Alten dem Gesange

Macstr (Cristiandssima Regina) viceverano tanto favore dalla sua presenza,
che pud non pure adempiere ogui lovo difetto, ma sopravvanzare infinaments,
quanto di bello e di buono potevano ricevere altronde: Vengo sicuro a dedi-
carle al Suo gloviosissimo nome.
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eigneten, und die sie didstematisch nannten (gleichsam gezogen und
gehalten), zum Theil beschleunigt werden und einen gemissigten
Lauf nehmen konne zwischen den gehaltenen und langsamen Be-
wegungen des Gesanges und den behenden und schunellen des Re-
dens, und dass sie sich meinem Vorhaben anpassen kionne (wie
auch die Alten sie anpassten, wenn sie Poesien und heroische
Verse lasen), indem sie sich der Betonung der Rede niherte, die
jenc die fortgehende nannten: was auch unsere Modernen (wenn
auch vielleicht zu anderm Zwecke) in ihren Musikstiicken gethan
haben. Auch bemerkte ich, dass in unsrer Redeweise einige Worte
so betont werden, dass sich darauf Harmonie griinden lisst, und
dass man im Laufe der Rede durch viele andere hindurchgeht, die
nicht betont werden, bis man zu einem andern kommt, welches der
Bewegung einer neuen Consonanz fihig ist. Ich gab nun Acht auf
diese Weisen und Accente, deren man sich im Schmerz, in der
Freude und dhnlichen Dingen bedient, liess den Bass sich ihnen
gemiiss bewegen, bald mehr, bald weniger, je nach den Affecten,
und hielt ihn fest durch die guten und falschen Proportionen, bis
die Stimme des Redenden, durch verschiedene Noten hindurch-
gehend, dahin kam, was im Reden gewdhnlich betont, einem neuen
Zusammenklang die Bahn 6ffnet. Und dies nicht allein, damit der
Lauf der Rede das Ohr nicht verletze (gleichsam stolpernd im Be-
gegnen der angeschlagenen Saiten, der zu gehiuften Zusammen-
klinge) oder gewissermaassen zur Bewegung des Basses zu tanzen
scheine, zumal bei traurigen und ernsten Dingen, wihrend froh-
lichere naturgeméss lebhaftere Bewegung erfordern, — sondern
auch damit der Gebrauch der falschen [durchgehenden] Tonverhiilt-
nisse, jenen eingebildeten Vorzug vermindere oder verderbe, der
sich an die Nothwendigkeit kniipft, jede Note zu betonen, was zu
thun die antiken Tonstiicke vielleicht weniger nothig hatten. Und
daher (wenn ich auch nicht versichern michte, dass so der bei den
griechischen und romischen Stiicken angewandte Gesang gewesen
sei), habe ich geglaubt, dass dies der Gesang sei, den allein uns
unsre Musik geben kann, indem sie sich nach unsrer Sprache rich-
tet. Nachdem ich daher jenen Herren meine Ansicht zu Gehor ge-
bracht, setzte ich ihnen diese neue Singart auseinander, und sie
gefiel ungemein, nicht nur dem Sign. Jacob, der schon sehr schine
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Gesiinge fiir jenes Stiuck gesetzt hatte, sondern auch dem Signor
Dietro Arozzi, dem Sign. Francesco Cinni und vielen anderen ein-
sichtsvollen Edelleuten (denn unter dem Adel blitht gegenwiirtig
die Tonkunst), wie auch jener berithnten Singerin, welche die Eu-
terpe unsrer Zeit genannt werden kann, der Signora Vittoria Ar-
chilei, welche meine Tonstiicke stets ihres Gesanges fiir wiirdig er-
achtet hat, indem sie dieselben nicht nur mit jenen Trillern und
langen cinfachen und doppelten Schunirkeln (yiri de voce) schmiickte,
die ihr Iebhafter Geist jeden Augenblick findet, mehr win dem Ge-
brauch unsrer Zeit zu gehorchen, als weil sie glaubt, dass in ihnen
die Schonheit und Stirke unseres Gesanges bestehe, — sondern
auch mit jenen anmuthigen Verzierungen, dic man nicht nicder-
schreiben kann, und die, sind sic aufgeschricben, aus der Schrift
nicht gelernt werden konnen. FEs horte und empfahl sic Mr. Giam-
battista Jacomelli, der in allen Theilen der Toukunst ausgezeich-
net, seinen Beinamen gewissermaassen mit der Violine getauscht
hat, auf der cr bewundernswerth ist. Wihrend drei hinter ecinan-
der folgender Jahre, in denen sie im Carneval auftrat, wurde sie
mit hochstem Vergniigen gehort, und von allen Anwesenden mit
allgemeinem Deifall empfangen. Aber grisseres Glick hatte die
gegenwiirtige Euridice, nicht weil diese Herren und andre tiichtige
Miénner, die ich genannt, und iiberdies Graf Alfonso Fontanella und
Sign. Orazio Vecchi, vorziigliche Zeugen meines Gedankens, sie
vernommen, sondern weil sie vor eincr so grossen Konigin, so vie-
len berithinten Firsten Italiens und Frankreichs aufgefiihrt und
von den ausgezeichnetsten Musikern unsrer Zeit gesungen wurde,
von denen Sign. Franzesco Rasi, ein edler Aretiner, den Amyntas
vorstellte, Sign. Antonio Brandi den Arcetro, und Sign. Melchior
Palantrolli den Pluto; und hinter der Scene wurde von Minnern
gespielt, die durch vornehme Abkunft und ausgezeichnete musika-
lische Kunst hervorragen: Sign. Jacopo Corsi, den ich so oft ge-
nannt, spielte ein Clavicembalo, Signor Don Garzia Montalvo eine
Chitarrone, Mr. Giambattista dcl Violino eine grosse Lira, und Mr.
Giovanni Lapi eine grosse Laute. Obgleich ich das Werk ganz so
gemacht hatte, wie es gegenwiirtig an’s Licht tritt, machte doch
Giulio Caccini (genannt Romano), dessen hoher Werth der Welt
bekannt ist, die Gesinge der Euridice, einige des Hirten und der
2



Nymphe aus dem Chore, und der Chire ,,4{ Canto, al Ballo,
SSospirate und ,,Poicke gl eterni Imper und das, weil dieselben
von lersonen, die von ihm abhingen, gesungen werden sollten. —
Diese Gesidnge liest man in der von ihm componirten und gedruck-
ten Oper, nachdem diesec meinige vor der allerchristlichsten Koni-
gin aufgefithrt worden. Nehmt dieselbe daher giitig auf, freund-
liche Leser, und obgleich ich mit dieser Art nicht bis dahin ge-
kommen bin, wohin es mir miglich schien zu gelangen (indem dice
Riicksicht auf di¢ Neuheit meinem Laufe Ziigel anlegte), lasst sie
Euch gefallen; vielleicht werde ich bei anderer Gelegenheit etwas
Vollendeteres zeigen kinnen, doch glaube ich indess genug gethan
zu haben, indem ich andern den Weg offnete, um auf meiner Spur
zu dem Ruhme zu schreiten, wohin es mir nicht gegeben ist, zu
gelangen. Und ich hoffe, dass der Gebrauch der durchgehenden
Noten, wenn sie ohnc Zagen discret und rechtzeitig gespielt und
gesungen werden (da sie so vielen und so bedeutenden Ménnern
gefallen haben), Euch nicht unangenehm scin wird, besonders in
den mehr traurigen und ernsteren Gesingen des Orpheus, des
Arcetro und der Daphne, welche von Jacopo Giusti, einem zuc-
chesischen Knaben, mit vieler Anmuth dargestellt wurde. Le-
bet wohl!“

Auffallend wird es erscheinen, dass I’eri auch von einer Com-
position der Oper durch Caccini redet. Damit hat es aber eine
eigene Bewandniss. Kaum nemlich war der Erfolg der Furidice
entschieden, als Caccini sich angelegen sein liess, das Verdieust
dieser neuen Leistung auf dem Gebiete der Tonkunst fiir sich in
Anspruch zu nehmen. Offenbar aus ,Gefilligkeit® gegen Caccini,
der bei der Auffiihrung einige seiner Schiiler mitwirken liess, hatte
Peri diesem gestattet, einige unbedeutende Theile der Euridice von
seiner Composition einzulegen. Jetzt hatte Caccini nichts Lili-
geres zu thun, als das ganze Stiick, ehe noch Peri's Composition
veriffentlicht wurde, nach seiner Composition im Druck erschei-
nen zu lassen, und in der Vorrede dazu, welche an den Grafen
Bardi gerichtet ist, behauptet er, den reprisentativen Stil schon
vor fiinfzehn Jahren in allen seinen Musikstiicken angewandt zu
haben. ,Sie werden darin“, sagt er, ,jenen reprisentativen Stil
wiedererkennen, den ich vor vielen Jahren, wie Sie wissen, in der
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Ecloge des Sanazzaro: Iten' all' ombra de gli ameni gebrauchte,
s0 wic in andern meiner Madrigale aus jener Zeit: Perfidissimo
Volto, — Vedro' il mio Sol, — Dovrd dunque morire — und
dhnlichen. Es ist dies jene Manier, von der Sie mit vielen andern
edlen Kunstverstindigen in den Jahren, da Ihre Gesellschaft in
Florenz bliihte, behaupteten, dass die alten Griechen bei der Dar-
stellung ihrer Tragidien und anderer Stiicke unter Anwendung des
Gesanges sich derselben bedient hitten. s stiitzt sich demnach
dic Harmonic der in vorliegender Furidice Recitirenden auf einen
continuirlichen Bass, bei dem ich die Quarten, Sexten, Septimen,
nothwendigere grosse und kleine Terzen bezeichuet habe, indem
ich im Ucbrigen die Anwendung der Mittelstimmen an gehiriger
Stelle dem Urtheil und der Kunst des Spiclenden iiberlasse. Die
Bagsnoten habe ich einige Male gebunden, damit nicht beim Dureh-
gehen der vielen Dissonnanzen, die dabei vorkommen, die Saite
wicder angeschlagen und das Gehor beleidigt werde. In der Art
des Gesanges habe ich mich einer gewissen Ungebundenheit (spres-
zatwra) bedient, von der ich glaube, dass sie etwas Edles hat und
sich mehr der natiirlichen Sprache nihert. Auch habe ich das
Zusammentreffen zweier Oktaven und zweier Quinten nicht vermie-
den, wenn zwei Soprane mit andern Mittelstimmen singend Passa-
gen machen, indem ich glaubte, nichts desto weniger mit ihrer
Schonheit und Neuheit ein grosseres Vergniigen hervorzurufen,
und hauptsichlich weil ohne diese Passagen alle Stimmen von sol-
chen Tehlern frei sind.* Es sei, fihrt er fort, anfinglich seine
Absicht gewesen, bei dicser Gelegenheit an die Leser eine Abhand-
lung iber die edle, bessere Gesangskunst *) zu richten, unter Bei-
fiigung der von ihm erfundenen neuen Manier von Passagen und
Verdopplungen, welche die berithmte Sangerin Vittoria Archilei
beim Singen seiner Werke anbringe, da es aber einigen seiner
Freunde, deren Stimme er zu beachten habe, gegenwirtig nicht
geeignet erschienen, habe er sich dies fiir eine andere Gelegenheit
aufgchoben, so dass er zur Zeit nur die Genugthuung davontrage,

*) Dieselbe erschien etwas spiter und ist von Kiesewetter in sei-
ner Geschichte des weltlichen Glesanges, ihrem Hauptinhalte nach, mit-
getheilt,
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der Erste gewesen zu sein, der solche Art von Gesdngen dem
Druck iibergeben. Dieser Art seien auch alle seine frithern Musik-
stiicke, die er schon vor mehr als funfzehn Jahren gemacht habe,
da er dabei nie eine andere Kunst angewandt, als die Nachahmung
des Ausdruckes der Worte (Lémitazione de’ sentimenti delle puarole),
jene mehr oder weniger ausdrucksvollen Saiten anschlagend, die
sich mehr fiir jene Zierlichkeit yrazie) zu eignen schienen, welche
fir den guten Gesang crforderlich sei. ,Diese Zierlichkeit und
Gesangsart ist, wie Sie mir oft bezeugt haben, in Rom allgemein
als gut angenommen worden, und ich bitte Sie, mir Ihre Protek-
tion zu erhalten, cin Schild, unter dem ich hoffe stets mich decken
zu kimnen und vor den Gefahren geschiitzt zu sein, dic alle un-
gewohulichern Dinge zu umgeben pflegen, indem ich weiss, dass Sie
mir immer bezeugen kionnen, dass meine Sachen cinem grossen
Fiirsten nicht missfillig gewesen sind, der, indem er Gelegenheit
hat, alle guten Kiinste kennen zu lernen, am besten dariiber ur-
theilen kann; womit ich, Ihnen die Hand kiissend, Unseren Hermn
bitte, Sic gliicklich zu machen.®

Absichtlich also vermengte Caccini seine fritheren, auf den
sinngemiissen Sologesang gerichteten Bemithungen mit den drama-
tischen DBestrebungen Peri’s. Aber auch wenn man annimmt, dass
er sich dieses Unterschiedes nicht klar bewusst gewesen, wiirde
der einfache Vergleich beider Compositionen gegen ihn entscheiden ;
— denn grade die dramatische Deklamation, deren erste Spuren
bei Peri deutlich erkennbar sind, fehlt bei ihm fast ganz. Dei Peri war
daher der Singer fast durchweg gendthigt, sich genau an die vor-
geschriebenen Noten zu halten, wenn er die dramatische Wirkung
nicht aufheben wollte, Caccini’s Monodien dagegen gewannen erst
Reiz durch die zierlichen Verzierungen, welche der Singer dabei
anzubringen wusste. Hierin bestand Caccini’s Meisterschaft als
Sénger und Gesanglehrer, und so traten demmnach schon im ersten
Beginn des musikalischen Drama’s der recitirende und der colori-
rende Gesang einander gegeniiber.

Dass die Auffilrung selbst durch glinzenden Aufwand aller
Mittel der Decoration, der Maschinerie u.s. w. sich ausgezeichnet
habe, versteht sich von selbst. Diesclben Dinge, welche noch jetzt
bei der Oper oft mehr die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf sich
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ziehen, als die Musik, waren damals bercits in ihnlicher Vollen-
dung zu bewundern. Fs wird daher geniigen, an dic Worte eines
Zeitgenossen (de Rossi, als Schriftsteller Jan. Nic. Erythracus)
jener crsten musikaliseh - dramatischen Darstellungen diberhaupt zu
erinnern.  ,Die Ausstattung der Scenc, sagt er, ,war durch die
Muniticenz der Herzige Litruriens und anderer hoher Personen so
iiber alle Beschreibung herrlich, dass dieselbe den ganzen Adel
Italicns herbeizog.  Die verwandelte Scene zeigte bald griine Ge-
filde, bald das ungcheure Meer, bald anmuthige Gérten, bald plaotz-
lichen Regen und Stiirme (indem der Himmel sich mit furchtbaren
Wolken bedeckte), bald den gliicklichen Aufenthalt der Seligen,
bald dic cwigen Qualen der Unterwelt. Man sah Biaume, deren
Rinde sich von selbst dfinete, schine Midchen gleichsam gebiren;
unvermuthet entstandene Wilder bevilkerten sich mit Faunen, Sa-
tyrn, Dryvaden und Nymphen, brachten Quellen und I'liisse hervor,
und andres noch weit mehr Bewunderungswerthes, was vordem vor
Niemandes Auge gekommen war“  Intercssanter jedoch als diese
Aeusserlichkeiten ist der Bericht idber eine, wenige Jahre (1608)
nach der Furidice erfolgte Aufliihrung der Dafne Rinuccini’s
zu Mantua mit einer neuen Musik von Gagliano.

Das in Folio gedruckte Werk fithrt den Titel: La Dafne di
Murco da (Fagliano nell’ accademia deql’ clevati Paffanato rap-
prescntata in Mantova. In Firenze. Appresso Christofano Ma-
rescott?, 1608. Nach eciner kurzen Widmung an Vine. Gonzaga,
Herzog von Mantua, datirt: Florenz, 20.Okt. 1608, folgt eine lin-
gere Vorrede an die Leser, die im Wesentlichen folgendermaassen
lautet :

»Als ich mich vergangenen Carneval in Mantua befand, von
seiner Hoheit ehrenvoll berufen, um sich meinex bei der Musik zu
bedicnen, welche bei der Vermihlung seines Sohnes mit der Infan-
tin von Savoien veranstaltet werden sollte, wiinschte der Herzog
unter Anderm, dass dic Dafne des Ottavio Rinuccini, die von dem-
selben fiir diese Gelegenheit vermehrt und verschonert worden war,
dargestellt wiirde. Ich wurde beaunftragt, dieselbe in Musik zu
setzen, und that dies in der Weise, die ich Euch jetzt darbiete.
Obgleich ich allen Fleiss darauf verwandt und dem ausgezeichneten
Geschmack des Dichters geniigt, will ich doch nicht glauben, dass



das unschiitzbare Vergniigen, welches nicht nur das Volk, sondern
aunch die Fiirsten, die Cavaliere und die ausgezeichnetsten Cieister
daran fanden, ganz und gar aus meiner Kunst hervorgegangen sei,
sondern auch aus einigen Ausschmiickungen, welche bei der Vor-
stellung stattfanden. Daher habe ich zugleich mit der Musik Euch
daran theilnchmen lassen wollen, um sie Euch in bestmiglichster
Weise auf diesen Blittern sehen zu lassen, da bei solchen Dingen
die Musik nicht das Ganze ist; es gicht dabei viele anderce noth-
wendige Erfordernisse, ohme welche jede, auch die ansgezeichnetste
Harmonie, wenig vermichte. Hierbei tiuschen sich nun Viele, die
sich mit Trillern, Verzierungen, Passagen und Ausrufungen crmii-
den, ohne auf den Zweck und das Warum Riicksicht zu nehmen.
Ich beabsichtige nicht, mich dieser Verzicrungen zu berauben,
aber ich wiinsche, dass sie zur rechten Zeit und am rechten Orte
angebracht werden, wie in den Gesiingen der Chore, wie in der
Ottave: ,Wer frei lebt von den Schlingen des Amor®, von der
man sicht, dass sie angebracht ist, umn die Grazie und Fiahigkeit
des Singers zu zeigen, was Signora Catarina Martinelli glicklich
erreichte, indem sie dieselbe mit solcher Anmuth sang, dass sie das
ganze Theater mit Lust und Bewunderung erfiillte. Einen aus-
erlesenen Gesang erfordern auch die letzten Terzinen:  Mein
Schmerz sorgt nicht um Frost, um Flammen“, wobei cin guter
Sénger all’ jene grossere Lieblichkeit zeigen kann, welche der Ge-
sang erfordert, was alles von der Stimme des Signor Francesco
Rasi gehort wurde. Aber wo es das Stiick nicht verlangt, unter-
lasse man jede Verzierung, damit man es nicht mache wie jener
Maler, der, da er die Cypresse gut malen konnte, iiberall cine
solche hinmalte. Man nchme vielmehr darauf Bedacht, die Silben
gut auszusprechen, damit die Worte gut verstanden werden; dies
sei stets der Hauptzweck des Sangers bei jedem Gesang, und vor-
ziiglich beim Recitiren, und er sei iiberzeugt, dass das wahre Ver-
gniigen aus dem Verstindniss der Worte entspringt. Ehe ich je-
doch mein Versprechen erfillle, glaube ich, wird es nicht unniitz,
noch von unserm Vorhaben entfernt sein, Euch in’s Gedéchtniss
zu rufen, wie und wann solche Schauspiele entstanden; die, ich
hege nicht den geringsten Zweifel, da sie bei ihrem ersten Ent-
stehen mit so grossem Beifall aufgenommen worden sind, noch zu



viel grosserer Vollkommenheit gelangen werden und vielleicht zu
einer solchen, dass sie sich eines Tages den so gefeierten Tragi-
dien der alten Griechen und Lateiner annithern kinnen: und um
so mehr, wenn grosse Meister der Dichtkunst und Musik die Hand
daran legen und dic Fitrsten, ohne deren Hiilfe jede Kunst schwer
zur Vollendung gebracht werden kanm, sie begiinstigen. Nach vicl-
fachen Gesprichen iiber die Art, wie die Alten ihre Tragidien auf-
gefithrt, wie sic die Chire cinfihrten, ob und in welcher Weise
sie sich des Gesanges bedienten und dhnl., verfasste Signor Otta-
vio Rinuceini das Stick Datwe; Signor Jacopo Corsi, ehren-
werthen Andenkens, cin Licbhaber jeder Wissenschaft und beson-
ders der Musik, ¢e dass er von allen Musikern mit vielem Grunde
der Vater derselben genannt wurde, componirte cinige Gesiinge zu
einem Theile derselben. *).— Da er nun den lebhaftesten Wunsch
hegte, zu sehen, welchen Effect dieselben auf der Scene machen
wiirden, theilte er scinen Gedanken zugleich mit dem Sign. Otta-
vio «em Signor Jacopo Peri mit, einem im Contrapunkte sehr
erfahrenen und ganz ausgezcichneten Singer. Nachdem dieser ihre
Absicht vernommen, und den bereits angefertigten Gesingen seine
Billigung gegeben, setzte er die anderen. Dieselben gefielen dem
Signor Corsi iiber die Maassen, und er liess daher gelegentlich des
Carnevals des Jahres 1597 das Stick in Gegenwart von Don Gio-
vanni Medici und anderen der ausgezeichnetsten Edelleute unserer
Stadt auffithren.  Das Wohlgefallen, das Staunen, welche dieses
neue Schauspiel in dem Gemiith der Zuschauer erregte, lisst sich
nicht ausdriicken. Es geniige, zu bemerken: dass, so oft dasselbe
auch recitirt worden, cs stets dieselbe Bewunderung, dasselbe Ver-
gniigen hervorgerufen hat. Da durch solche Probe Signor Rinuc-
cini erkannt hatte, wie sehr der Gesang geeignet sei, jede Art von
Gemiithsbewegung auszudriicken und nicht nur nicht (wie Viele
geradehin geglaubt haben wiirden) Langeweile errege, sondern
offenbares Vergniigen, so verfertigte er die Euridice, indem er
nach Moglichkeit in den Gesprichen sich ausbreitete. Sign. Corsi

*) Das nun folgende Geschichtliche ist zwar zum Theil eine kurze
Wiederholung bereits mitgetheilter Thatsachen; aber als eine der #ltesten
Quellen und besonderes Zeugniss fiir Peri diirfte dieselbe gerechtfertigt sein.
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horte dieselbe, das Stick gefiel ihm und der Stil schien gecignet,
dasselbe bei der Vermihlung der allerchristlichsten Konigin auf die
Biithne zu bringen. Damals fand Signor Jacopo Peri jene kunst-
volle Art, singend zu recitiren, wieder, welche ganz Italien bewun-
dert. Ich werde nicht miide werden, diesclbe zu preisen, ist doch
Niemand, der ihr nicht unendliches Lob zollte, und kein Liebhaber
der Musik, der nicht dic Gesinge des Orpheus stets vor sich hiitte.
Freilich kann man dic Anmuth und Gewalt seiner Gesdnge nicht
vollkommen begreifen, wenn man dieselben nicht von ihrn selbst
[Peri) hat singen horen; denn er giebt ihnen ecine so vollendete
Grazie, und trigt den Gemiithsausdruck der Worte so auf Andere
iiber, dass man genothigt wird, zu klagen und sich zu freuen, je
pachdem er will. Es wire iiberfliissig, davon zu sprechen, mit wel-
chem Beifall dic Auffiihrung dieses Stiickes aufgenommen worden,
da das Zeugniss so vieler Firsten und Ilerren vorliegt, und man
sagen kann, dass die Blithe des Adels Italiens zu dieser glanz-
vollen Verméblung zusammenkam. Ich will nur erwihnen, dass
unter Denen, welche dasselbe lobten, der Herzog von Mantua so
sehr davon befriedigt wurde, dass er unter den vielen bewunderns-
werthen Festen, die er zur Vermédhlung scines hohen Sohnes mit
der Infantin von Savoicn veranstalten liess, auch die Vorstellung
eines musikalischen Stiickes (favole in musica) wiinschte. Es war
dies die Ariadne, von Signor Ott. Rinuccini, den der Herzog
zu diesem Zweck nach Mantua kommen licss, fiir diese Gelegen-
heit gedichtet. Sign. Claudio Monteverde, ein schr berithmter
Musiker, Kapellmeister des Herzogs, setzte dic Gesinge so aus-
gezeichnet, dass man in Wahrheit versichern kann, dass der Preis
der Musik der Alten sich erncuert habe, da er das ganze Theater
sichtlich zu Thrianen riihrte, Dies ist der Ursprung der musikali-
schen Vorstellungen, ein wahrhaft fiirstliches und vor allen andern
iiberaus wohlgefilliges Schauspiel, als cin solches, in welchem sich
jede edle Lust vereinigt, wie Erfindung und Disposition des
Stiickes, Sentenz, Stil, Siissigkeit des Reimes, musikalische Kunst,
Zusammenklang von Singstimmen und Instrumenten, ausgesuchter
Gesang, Anmuth des Tanzes und der Gesten; auch hat die Malerei
nicht geringen Antheil daran durch den Prospect und die Gewan-
dung, so dass gleichzeitig mit dem Intellect jedes cdlere Gefiihl



durch die anmuthigsten Kiinste,. die der menschliche Geist erfun-
den, angenehm angercgt wird.“ An diese Bemerkungen reihen sich
Mittheilungen iher die Auffihrung der Dafne.  Dieselben geben
iiber diec Art der Ausfithrung dieser crsten musikalischen Schau-
spiele schr interessante Aufschlisse. ,Vor Allem gebe man darauf
Acht, dass dic Instrumente, welche die einzelnen Stimmen be-
gleiten sollen, an einem Orte aufgestellt werden, vou wo sie den
Recitirenden in's (resicht schen kinnen, damit sie, besser sich ver-
nehmend, zusammen fortschreiten; man sorge dafir, dass dic Tlar-
monie weder zu stark, noeh za schwach sei, sondern so, dass sie
den Gesang leite, ohne das Verstindniss der Worte zu hindern;
die Art, zu spielen, sei ohne Ausschmiickungen, mit Riicksicht dar-
auf, nicht die gesungene Consonanz anzugeben (v#ipercuotere), son-
dern diejenigen, welche geeignet sind, jene zu unterstiitzen, indem
man fortwihrend cine lebendige Harmonie crhilt. Vor dem Her-
unterlassen des Vorhanges ertine, um dic Zuhirer aufmerksam zu
machen, eine Sinfonic von verschicdenen Instrumenten, die zur
Begleitung der Chire und zum Spielen der Ritornelle gebraucht
werden, Nach funfzehn oder zwanzig Taktschligen trete der Prolog
(Ocvid) auf, in einem dem Klange der Sinfonie angemnessenen Schritt,
nicht mit Kimstel_ei, als ob er tanzte, sondern mit Wiirde, der Art,
dass die Schritte nicht von der Musik abweichen; ist cr an die
Stelle gekommen, wo es ihm angemessen scheint, zu beginnen, so
fange cr, ohne sich weiter zu hewegen, an; der Gesang sei vor
Allem voll Majestit; je nach der Hohe des Gedankens gesticulire
er mehr oder weniger, dabei gebe er jedoch Acht darauf, dass jede
Geste und jeder Schritt mit dem Maass des Klanges und Gesanges
zusammentreffe. Nach dem ersten Verse (der Prolog hat in der
Dafne acht Quadernari zu singen) erhole er sich, indem er drei
oder vier Schritte geht, je nach der Dauer des Ritornells, jedoch
stets taktmissig; er merke darauf, den Gang bei dem Aushalten
der vorletzten Silbe zu beginnen, und fange an der Stelle wieder
an, wo er sich befindet; auf diese Art konnen zwei Verse verbun~
den werden, um eine gewisse Nonchalance (sprezzatura) zu zeigen.
Der Anzug sei einem Dichter gemiss, mit einer Lorbeerkrone auf
dem Haupt, die Lyra an der Seite, den Bogen in der Hand. Nach
Beendigung des letzten Verses und dem Abgang des Prologs tritt



der Chor auf, aus mehr oder weniger Nymphen nnd Schifern ge-
bildet, je nach dem Umfang der Biithne. Indem dieselben cins nach
dem andern hervorkommen, zeigen sie im Gesicht und durch Gesten
die Furcht, auf den Drachen zu treffen.  Ist die Halfte des Chors,
etwa sechs oder sieben Schifer und Nymphen (denn ich michte
den Chor nicht aus weniger als sechszehn oder achtzehn Personen
gebildet haben) erschiencn, so beginnt der erste Schifer, zu den
Gefihrten gewandt, zu sprechen, und gelangt so singend und sich
bewegend an die Stelle. wo cor stehen soll; der Chor bildet cinen
Halbmond auf der Bithne : die andern Schifer oder Nymphen singen,
wag ihnen zukommt, indem sic zugleich, wie ¢s der Gegenstand
verlangt, gesticuliren.  Wenn sie den Hyvmnus: ,Kann in jenen
goldnen Hiéhen“ singen, senken sie ein Knie auf die Erde, und
wenden die Blicke gen Himmel, als richteten sie ihr Flehen an den
Jupiter. Nach Beendigung der Hymne stehen sie auf, und fahren
im Gesange fort, indem sic beachten, bei den Worten ,das blut'ge
Thier* betriitbt zu werden oder sich zu erleitern, je nach der Ant-
wort des Lcho's, auf welches sie mit grosser Aufinerksamkeit zu
merken scheinen. Nach der letzten Antwort des Fcho erscheint.
der Drache an einemn der Ausgiinge der Biihne, und gleichzeitig
oder bald darauf zeige sich Apollo, den Bogen in der Hand, aber
erhaben. Bei dem Anblick des Ungethiims siﬁgc der Chor er-
schreckt und gewissermaassen schreiend: ,Weh' mir, was seh’ ich!*
— zugleich ziehen sich dic Schifer und Nymphen, Furcht und
Flucht ausdriickend, nach verschiedenen Seiten zuriick, ohne jedoch
ginzlich unsichtbar zu werden; sie crblicken den Apollo bei den
Worten: ,Apolio, nah’ Dich schnelle“, und suchen mit Mienen und
Gesten die Bewegung des Bittens zu veranschaulichen. Nun be-
wegt sich Apollo mit anmuthigem, aber stolzem Schritt gegen den
Drachen; er schwingt den Bogen, legt die Pfeile zurecht, indem er
jeden Schritt, jede Geste mit demn Gesange des Chors in Ueberein-
stimmung hilt. Er schnelle den ersten Pfeil ab unmittelbar vor
den Worten: ,0 segenbringender Pfeil“, — ebenso schiesse er zum
zweiten Male so: dass der Chor it den Worten nachfolge: ,Dem
edlen Schiitzen Heil“; den dritten Pfeil kann er absenden, wihrend
gesungen wird: Treff ihn in's Herz.* Bei diesem Schuss zeigt
sich der Drache schwer getroffen, flieht durch einen der Ausgénge,



and Apollo folgt ihm. Der Chor blickt ihnen nach und zeigt, dass
er den Drachen sterben sieht. Hierauf kehrt der Chor in seine
anfingliche Halbmondstellung zuriick, auch Apollo kommt wieder,
und das Gefilde durchschreitend, singt er majestitisch:  So liegt
er endlich todt.* Nach dem Abgang des Apollo singt der Chor die
Canzone zum Lobe desselben, indem er sich rechts, links und
gradcans im Zuge bewegt, jedoch unter Vermeidung der gewihn-
lichen Tanzbewegungen. -— was iiberhaupt fiir alle Chire dienen
mag. Da jedoch sehr hitufie der Singer nicht gecignet ist. jenen
Kampf darzustellen, da dazu Geschicklichkeit in der Bewesung und

eine Handhabung des Bogens in schonen Stellungen gehort, -- eine
Sache, die mehr fiir einen Fechter und Tiinzer sich passt, — da

es sich ferner hicrbei ercignen kimnte, dass nach dem Kampfe in
Folge der Bewegung das Singen nicht gut von Staften ginge, so
migen zwel gleiehgekleidete Apollo’s vorhanden sein, und der,
welcher singt, komme nach dem Tode des Drachen anstatt des An-
dern hervor, jedoch mit demselben oder einem dhnlichen Bogen in
der Hand. TDieser Wechsel geht so gut von Statten, dass bei
wiederholten Auffiithrungen niemals Jemand diese Téauschung be-
merkt hat. Auch muss sich der Darsteller des Trachen mit dem
des Apollo verstindigen, damit der Kampf dem Gesange gemiss
ausfalle. Der Drache muss gross sein, und wenn es der Maler
versteht, ihn mit bewcglichen Tliigeln zu versehen und Feuer speien
zu lassen, gche derselbe auf den Ilinden als vierfiissiz. Der Schi-
fer, welcher den Sieg des Apollo der Dafne erzihlt, trete zwei bis
drei Schritte vor die andern heraus und ahme die von Apollo bei
dem Kamp# angenommenen Stellungen nach. Wenn aber der Schi-
fer kommt, um die Verwandlung der Dafne zu erzédhlen, dann mo-
gen die, welche sich an der Spitze des Chors befinden, sich nach
vorn an eine Stelle der Bithne begeben, von wo sie dem Boten in’s
Gesicht sehen konnen, und vor Allem miissen sie Aufmerksamkeit
und Mitleid bei der traurigen Kunde bezeigen. Die Partie dieses
Boten ist iiberaus wichtig und verlangt mehr als jede anderc aus-
drucksvollen Vortrag der Worte. Ich wiinschte, ich konnte es le-
bendig abmalen, wie dieselbe von dem Signor Antonio Brandi,
auch  Brandino genannt, der von Sr. Hoheit gelegentlich jener
Verméihlung berufen worden, gesungen wurde; da er dieselbe so
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ausfithrte, dass ich glaube, mehr kinne nicht verlangt werden. Sein
herrlicher Contraalt, seinc Aussprache, seine bewundernswiirdige
Anmuth im Gesang, licssen nicht nur die Worte verstehen, sondern
durch dic Gesten und Bewegungen crregte er im Gemiith ecin un-
beschreibliches Wohlgefallen. Der folgende Chor, in welchem des-
sen Glieder unter einander dem Verlust der Dafne beklagen, ist
leicht zu verstehen. Bei dem Zwicgesang; Wir werden sic nicht
mehr seh’n“, ist es von grosser Wirkung, wenn bei diesem Ausruf
Liner den Andern ansieht; ebenso wenn Alle singen: ,Wo, wo ist
das schone Antlitz®, crregt cine, dem Chor gemisse Bewegung,
wenn sic vereint zugleich erwidern: .Klagt Nymphen und mit ench
klag’ Amor*, nicht wenig Wohlgefallen. Die nachfolgende Trauer-
scene des Apollo will mit dem miiglichst grisssten Affect gesungzen
sein, bei Alledem nehme der Singer Bedacht, denselben, wo ¢s die
Worte verlangén, wachsen zu lassen. Wenn Apollo die Worte aus-
spricht: ,Zum Kranze migen sich die Zweige bilden®, umkrinze
er sich mit einem Zweige des Lorbeerbaums, itber den seine Kluge
ergangen, das Haupt. Da dics jedoch einige Schwicrigkeit dar-
bietet, so wahle man zwei Zweige von halber Armslinge, verbinde
die Spitzen und halte die Enden mit der Hand zusammen, so dass
sie nur ein Zweig zu sein scheinen. Dei der Bekridnzung falte
man sie auseinander und lege sie um das Haupt, indem man die
Enden aneinander kniipft. Diese Kleinigkeit ist wichtiger als man
denken mag; so leicht die Sache scheint, so schwierig ist sie aus-
zufiihren, und man hat daher bei der Auffiihrung bfters diese Be-
krinzung weggelassen, da ein grosser Zweig in der Hand Apollo’s
schlecht aussieht und schwer zum Kranz zu biegen ist, wihrend
ein kleiner nicht zureicht. Auch ist nicht zu iibersehen, dass wenn
Apollo bei dem Gesang: ,Nicht Flammengluth, nicht Eiseskilte
hemmt meine Klage“, die Lyra an die Brust nimmt (was er mit
Grazie thun muss) — nothwendiger Weise auf dem Theater von
der Lyra desselben ein vollerer Klang als gewdhulich ausgehen
muss. Daher migen sich vier Violenspieler an cinen der néchsten
Ausginge der Scene begeben, wo sie von den Zuhdrern nicht er-
blickt werden konnen, sie selbst aber den Apollo zu sehen ver-
mogen, und je nachdem cr den Bogen auf die Lyra setzt, spielen
sie dic drei vorgeschriebenen Noten, indem sie zugleich darauf
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achten, die Bogenstriche gleichmiissig zu ziehen, damit es nur ein
Bogen zu sein scheine. Diese Tduschung kann nur von Sachver-
stindigen bemerke werden und gewihrt ein nicht geringes Ver-
gnigsn.”

Aus diesen Mittheilungen erhellt, welche grosse Sorgfalt man
den Einzelnheiten der theatralischen Darstellung zuwandte, welche
Anforderungen man selbst an den Chor, der nach Art der alten
Tragidic bei der Handlung Antheil hatte, zu stellen wagte. Eine
Stelle jedoch kimmte leicht eine falsche Vorstellung erwecken: jene,
wo von der ausscrordentlichen Anwendung der vier Violenspieler
die Rede ist. Man kiénnte daraus auf eine wesentliche, selbststin-
dige Betheiligung des Orchesters schliessen. Dies wire aber durch-
aus irrthiimlich. Die Mitwirkung der vier Violen bei dem An-
geben dreier schr einfacher in Noten ausgeschriebener Accorde ist
vielmehr das cinzig selbstindig Instrumentale, was in jener Com-
position der Dafne zu finden ist. Dicselbe gleicht im Uebrigen
vollstindig den Partituren Peri’s und Caccini’s, bei diesen aber
hatte es mit der Instrumentalbegleitung eine eigene DBewandniss.
Allerdings wirkten bei der Ausfihrung der Euridice einc Menge
Instrumente, namentlich Violen und das damalige Clavicembalo #),
mit, doch ist fiir diese keine eigenc DPartie mnotirt. Ausser den
mehrstimmigen Chéren, deren einzelne Stimmen gleichzeitig auf
Instrumenten gespielt wurden, zeigen die gedruckten Partituren,
mit Ausnahme ciner einzigen Stelle bei Peri, wo der Gesang eines
Hirten durch das sehr einfache Zwischenspiel eines Triflauto be-
gleitet wird, lediglich die cinzelne Singstimme mit einem dazu ge-
horigen, oft schr schwerfilligen Bass, iiber welchen sich general-
bagsmiissig einzelne Zahlen notirt finden. Die mitwirkenden Instru-
mentalisten filllten demnach dic angezeigten Accorde nach ihrem
Belicben aus und diese gaben lediglich eine harmonische Unter-
stiitzung der gesungenen Oberstimme ab. Man mag voraussetzen,
dass dies mit aller maglichen Kunst geschah, jedenfalls aber war

*) Doni (Tom, IL. p, 108) will vom Clavicembalo nichts wissen. Man
behaupte, dasselbe sei zur Harmonie nithig, aber es kiinne sich nicht, gleich
den Saiteninstrumenten, mit der Singstimme vermischen, werde in der Ent-
fernung schlecht gehirt; die Lichter darauf mit dem aufgelegten Buch pass-
ten nicht zur Pracht des Theaters u,s, w,
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dadurch eine Begleitung im modernen Sinne ausgeschlossen. Diese
wire aber auch bei diesen fortgehenden recitativischen Declama-
tionen, von denen ausdriicklich bemerkt wird, dass sie mit vorwie-
gender Riicksicht auf den Sinn der Worte mehr dem Rhythmus
der Rede, als cinem musikalischen Rhythmus folgten, gar nicht
miglich gewesen. Ueberdies war die ganze Mitwirkung der In-
strumentalisten lediglich fiir die darstellenden Singer, nicht, aber
fiir die Zuhorer berechnet. Diese sahen von dem hinter der Scene
befindlichen Orchester Nichts, und sollten sogar die Begleitung
iiberhaupt so wenig als moglich hiven, Nur vor dem Anfang des
Sticks wurden einige Takte fir die Zuhorer gespielt, nicht etwa
als eine wirkliche Ouverture, diese war nach dem damaligen Zu-
stande der Instrumentalmusik schon an und fiir sich nicht denkbar,
sondern wn darauf aufmerksam zu machen, dass der Vorhang bald
herabgehen werde. Dieses Herabgehen des Vorhangs statt des jetzt
iiblichen Heraufziehens war, nebenbei bemerkt, wohl ziemlich das
Linzige, was bei diesen Darstellungen unmittelbar der Technik der
Alten entlehnt war; die Einrichtung der Bithne mit einer Orchestra
fiir den Chor kam jedenfalls nur ausnahmsweise vor.

Es liegt auf der Hand, dass, so eigenthiimlich und beachtens-
werth diese ersten Versuche des musikalischen Drama’s waren, da-
durch doch eine Bahn eingeschlagen war, welche grade das Haupt-
clement, die Tonkunst, nur zu einer ungeniigenden Betheiligung ge-
langen liess. Mit gliicklichem Griff hatle man in der Euridice
einen, dem Wesen nach modernen, echt musikalischen Stoft ge-
wihlt, den Rinuccini mit bedeutendem Geschick behandelt hatte,
aber die musikalische Behandlung war zu einseitig, um, wenn sie
in dieser Weise fortgefithrt wurde, nicht monoton und langweilig
zu werden. Der Singer mochte noch so vortrefflich die recitirende
Sprache Peri’s wiedergeben oder Caccini’s kiinstliche Verzierungen
anbringen, das musikalisch angeregte Gefiihl gelangte dabei zu kei-
nem Ruhepunkte, zu keinem ihm entsprechenden Ausdruck. Uber-
dies erschipft sich der musikalische Ausdruck, der nicht aus den
Tiefen der musikalischen Empfindung hervorgeht, sondern wescnt-
lich an den Ausdruck der gesprochenen Rede sich lehnt und nur
bestrebt ist, diesem cine grossere Stirke zu verleihen, sehr bald.
Dies zeigt sich selbst darin, dass weder Peri noch Caccini nach der
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Euridice irgend welche weitere Compositionsversuche auf diesem
Gebiet gemacht zu haben scheinen. Dem Drang nach Darstellung
des innersten Gemiithslebens durch die Tonkunst entsprechen daher
diese fortgehenden Reden nicht; das Gemiith klang wohl an, aber
zum eigentlichen Erténen, was nur durch wirklich melodische Ge-
staltung erreicht werden konnte, kam es nicht. Eben so wenig
konnte das Orchester geniigen, dem fast jede, den Gesang hebende
Mitwirkung abging, ganz zu geschweigen der wesentlichen Belebung,
welche es selbstindig dem Ganzen zu gewihren vermochte. Um
dies aber zu crreichen, um das Gemiithsleben in seinen Tiefen und
Gegensiitzen musikalisch anschaulich zu machen, bedurfte es auch
eines Stils, der nicht nur in Nachahmung der gewdhnlichen Rede,
iiber dissonirende Intervalle fliichtig hinwegeilte, sondern mit Be-
wusstsein die reichen noch unbenutzten Mittel des Tonreiches er-
grifi. Dies konnte jedoch von den Tonsetzern der Euridice nicht
erwartet werden; beide waren hochgerithmte Sanger, auch wohl
sonst gebildete Musiker, aber beide, insbesondere Caccini, sahen
auf den Contrapunkt ziemlich verichtlich herab und beherrschten
die gesammte Tonwelt der damaligen Zeit nicht in unbedingter
Freiheit. Aber nur, wer auf der Hohe der Kunstbildung seiner
Zeit steht, vermag eine durchgreifende Umgestaltung derselben in’s
Werk zu setzen, Nicht die Beseitigung der Polyphonie konnte da-
her einen neuen Stil in Wahrheit begriinden, sondern eine Umbil-
dung derselben, welche der sich geltend machenden Subjectivitit
in tonkiinstlerischer Weise zum Ausdruck verhalf. Zu letzterem
war das alte Tonsystem, welches auf dem accordisch-harmonischen
Fortschreiten beruhte, nicht befihigt, der lebendige Ausdruck der
individuellen Empfindung konnte in seinen Consonanzen und streng
vorgeschricbenen Tonverbindungen nicht zum Vorschein kommen.
Wollte man wirklich jene individuell ergreifende Musik hervorbrin-
gen, deren Wirkungen der Einbildungskraft vorschwebten, so war
der Bruch mit diesem System eine unvermeidliche Nothwendigkeit.
Dieser Bruch aber auf dem Gebiet der Polyphonie selbst war be-
reits erfolgt, erfolgt schon vor der Auffiihrung der Euridice. Wer
ihn vollfiihrte, war der oben von Gagliano bereits erwihnte Clau-
dio Monteverde.

Claudio Monteverde, um 1568 zu Cremona geboren, — wenn
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er hiufig le steur Monteverde Venetien genannt wird, bezieht sich
dies nur auf seinen spitern langjihrigen Aufenthalt in Venedig, —
hatte sich schon in frither Jugend durch sein treffliches Spiel auf
der Viola ausgezeichnet und trat friihzeitig in die Dienste des Her-
zogs von Mantua. Hier widmete er sich unter Marco Ingegneri
dem Studium des Contrapunkts, und schon 1582 trat er mit eignen
Compositionen hervor. Jedoch erregten diese wie die ihnen nach-
folgenden keine besondere Aufmerksamkeit, bis im Jahre 1598 das
dritte Buch seiner Madrigale erschien. Dieses Werk enthiclt unter
Andern zwei Compositionen, die gelegentlich der festlichen Doppel-
hochzeit Philipp’s 1IL. von Spanien mit Margarcthe-von Osterreich
und des Erzherzogs Albert von Osterreich mit der spanischen In-
fantin Clara Eugenia in Ferrara zur Auffiihrung gekommen waren.
Hierin waren gegen die bisher geltenden Regeln, zum Zweck leiden-
schaftlichen Ausdrucks, absichtlich frei eintretende Dissonnanzen
angewandt worden. Diese Neucrung machte gewaltiges Aufschen,
und ein gewisser Artusi verfasste sogar unter dem Titel: ,Von
der Unvollkommenheit der heutigen Musik“, eine Streitschrift, in
welcher er, einzelne Takte jener Madrigale mit Hinweglassung der
Textworte herausgreifend, unter Berufung auf die theoretischen
Schriften Zarlino’s, der kurz vorher diec Grundsitze der Meister
des sechszchnten Jahrhunderts ausfithrlich erirtert hatte, unter
Herbeiziehung missverstandener griechischer Lehren und Verwechs-
lung der arithmetischen Proportion mit der musikalischen, gegen
die Herbigkeit dieser neuen Tonverbindungen heftig zu Felde zog.
Monteverde begniigte sich zunichst, als Antwort auf diesen Angriff
dem fiinften Buch seiner Madrigale einen kurzen Brief vorauszu-
schicken, in welchem er erklirte, dass cr nicht Zeit habe, dem Ar-
tusi auf die an einigen ganz kleinen Theilchen seiner Compositionen
gemachten Ausstellungen zu antworten, jedoch stelle er eine solche
Antwort zum Beweise, dass er seine Sachen nicht in’s Blaue hinein
mache, in Aussicht. Diese Antwort aber werde als seconda pra-
tica, als Vervollkommnung der modernen Musik erscheinen. Denn
es gibe noch eine andere Praxis in Betreff der Consonanzen und
Dissonanzen, als die von Zarlino gelehrte, wodurch sich unter voll-
kommener Beruhigung des Verstandes und des Sinnes das moderne
Componiren vertheidigen lasse. Der moderne Tonkiinstler arbeite



