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Am 24. Februar 1607 fand im Palazzo Ducale von Mantua die Urauffithrung
der Favola d’Orfeo statt. Das Libretto der Komposition, eine Auftragsarbeit zum
Karneval und zum 21. Geburtstag des Herzogs, stammte von Alessandro Striggio
(1573-1630), der den antiken Stoff iiber den legendiren Sanger auf dem Weg in
die Unterwelt in einen Prolog und fiinf Akte neu gefasst und mit einem alternati-
ven Ende versehen hatte - bei Striggio entkommt Orfeo; im Druck der Partitur
erscheint (abweichend vom Libretto) am Ende Apoll, der Gott des Lichts, der Or-
pheus im Sternbild der Leier am Himmel verewigt. Die Komposition des Orfeo
stammt von Claudio Monteverdi — und der Tag der Urauffithrung ist als Geburts-
stunde der Oper, der Druck der Partitur zwei Jahre spater als ,,Griindungsdoku-
ment der Oper® zu verstehen (vgl. HENEMANN 2017, S. 11-12): Urspriinglich
handelte es sich bei der Drucklegung um die Dokumentation eines besonderen
Ereignisses aus Anlass des Geburtstags von Francesco IV. Zum Zeitpunkt der
Komposition war Monteverdi am Hof des Herzogs Vincenzo I. Gonzaga als Sén-
ger und Kantor titig und bereits knapp vierzig Jahre alt — und konnte auf eine
beeindruckende musikalische Karriere zuriickblicken.

Stichwort

Claudio Monteverdi

Der 1567 als Sohn eines Wundarztes geborene Monteverdi erhielt bereits frih
eine grindliche musikalische Ausbildung, vermutlich unter anderem beim Cremo-
neser Domkapellmeister Marc’ Antonio Ingegneri (1535-1592). Er verdffentlichte
bereits 1583 die Madrigali spirituali, ein (nur fragmentarisch erhaltenes) Madrigal-
buch, dem 1587 eine erste, rein weltliche Sammlung und bis 1638 noch weitere
sieben folgen sollten. 1590 wurde Monteverdi zunéchst als Sanger und Violinist,
1594 als ,Cantore” und 1601 als Kapellmeister am Hof des Herzogs von Mantua
angestellt. L'Orfeo folgte ein weiteres Musiktheaterwerk mit L'Arianna (1608), das
bis auf ein ,Lamento” nicht erhalten ist, und mit der Vespro della Beata Vergine
(1610) eine Marienvesper.

Nach einem kurzen Aufenthalt in Cremona nach dem Tod des Herzogs, der die
Entlassung Monteverdis aus den Diensten Mantuas nach sich zog, wurde Monte-
verdi 1613 zum Kapellmeister am Markusdom in Venedig ernannt. Die Er6ffnung
eines Opernhauses in Venedig zeitigte eine erneute Hinwendung zum Musikthea-
ter, unter anderem mit der Komposition von Il ritorno d’Ulisse in patria (1641) und
L'incoronazione di Poppea (1642). Monteverdi starb 1643 in Venedig.

Die ,,Favola in musica“ - so lautet der Untertitel, den der Komponist in
Ermangelung einer bereits geprigten Gattungsbezeichnung seinem Werk ge-

,Favola in musica”



Abb. 1.1 Claudio
Monteverdi: favola
dOrfeo (1609),
Titelblatt
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geben hatte; auch den Titel L'Orfeo tragt die Oper erst im Erstdruck (vgl. Leo-
poLD 2017, S. 98) — greift zwar (als ,,Favola pastorale®, als Schiferspiel) durch-
aus auf das antike Vorbild der griechischen Tragédie zuriick, sollte aber

wegweisend fiir die Entwicklung des Musiktheaters werden: Monteverdi und

Striggio stellten eben keine zufillige Folge von unverbundenen Nummern

unterschiedlichster Besetzung zusammen, sondern prasentierten mit dem

Werk eine abgeschlossene Komposition mit einem einheitlichen Handlungs-
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strang, ohne gesprochene
Zwischentexte, wenn-
gleich mit aufeinander ab-
gestimmten Tanzen, In-
strumental- und Chorsit-
zen (vgl. HEINEMANN 2017,
S.11) - und damit grund-
sitzlich anders gestaltet als
die um die Jahrhundert-
wende vielfach konzipier-
ten Verbindungen von
Musik und Theater wie
etwa vermutlich auch in
der 1598 uraufgefithrten
Dafne aus dem Kreis der
Florentiner Camerata auf
einen Text von Ottavio
(1562-1621),
unter anderem mit der
Musik Giulio Caccinis, die

Rinuccini

bis auf wenige Fragmente
nicht erhalten ist, und in

zwei Werken mit dem Namen Euridice von Giacomo Peri (1561-1533) bezie-

hungsweise Caccini.

Stichwort

Giulio Caccini

Der 1551 in Rom geborene - daher von seinen Zeitgenossen ,Romano” genannte
- Caccini wurde friih in der Capella Giulia gefordert; ab 1566 ist er als Instrumenta-
list am Hof des GroBherzogs Ferdinando I. de’ Medici in Florenz und damit in
einem der kulturellen Zentren Italiens nachweisbar (vgl. HiLL 2000). Caccini hatte
entscheidenden Anteil an der Entwicklung der Monodie - und diese wiederum ist
eine wichtige Voraussetzung fiir die Entwicklung der Oper als Gattung. Zu seinen
Schilern gehort unter anderem seine zweite Tochter Francesca Caccini
(1587-1645), die solistische Rollen in den Werken ihres Vaters tbernahm, seit
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1607 als Hofmusikerin am Hof der Medici gefiihrt wurde und selbst als eine der
ersten Komponistinnen unter anderem mit einer Oper - La liberazione di Ruggiero
dall'isola d’Alcina (Florenz 1625) — hervortrat (vgl. ROSTER 1998).

Eng verbunden ist der Name Caccinis mit der Entwicklung des Musiktheaters an
der Jahrhundertwende: Er hintertrieb die Urauffiihrung der Oper Euridice Peris
(1600), indem er die Sanger die Passagen seiner eigenen Vertonung des Stoffes
singen lief3; seine Euridice (1602) gab er noch vor Peri in den Druck. Caccini starb
1618 in Florenz.

Die Partitur des Orfeo Claudio Monteverdis weist einige Besonderheiten
auf — die von groflem Interesse auch fiir die Auffithrungspraxis sind: Von be-
sonderer Bedeutung fiir die dramatische Konzeption der Oper ist die Form
der Monodie als Nachahmung menschlichen Sprechens — der Gestik des Re-
denden, das Bild seiner Erregung, nur unterlegt von Akkorden. Monteverdi
greift damit den ,stile recitativo®, den ,.erzdhlenden Gesang® auf, der sich vor
allem in den Kompositionen Caccinis findet. In dessen monodischen Kompo-
sitionen wird der solistische Gesang nur von einem Akkord-Instrument, also
mit einer festen harmonischen Stiitze durch ein Tasten- oder Lauteninstru-
ment begleitet (Caccini spielte selbst Laute, Chitarrone, Theorbe und Harfe) —
eine Kompositionsweise, die sich bereits im Werk Emilio de’ Cavalieris
(1550-1602) findet. Besonders gepflegt wurde diese neue Art zu musizieren im
Haus des Giovanni de’ Bardi, in dessen Palazzo sich aus dem ,bardischen
Kreis“ die ,,Camerata Fiorentina“ entwickelte, eine Gruppe von kunstsinnigen
Dichtern, Musikern, Philosophen und Adligen. Das Hauptwerk Caccinis, Le
nuove Musiche (Florenz 1601), weist eine ganze Reihe von Sologesingen mit
Basso continuo auf: Seine Solomadrigale verwenden Liebeslyrik wie im mehr-
stimmigen - zumeist fiinfstimmigen — Madrigal des 16. Jahrhunderts. Teile der
Sammlung wurden im Verlauf des 17. Jahrhunderts vielfach auch instrumental
bearbeitet, darunter von Peter Philips fiir das weit verbreitete Fitzwilliam Vir-
ginal Book oder von Jacob van Eyck.

Monteverdi notiert dariiber hinaus die Beschworungsarie des Orfeo ,,Pos-
sente spirto” in zwei Varianten - einer schlichten und einer hochst kunstvoll
verzierten Version. Der Komponist dokumentiert hier also neben dem Geriist-
satz der Komposition als Basis fiir die Auffithrung einen Vorschlag fiir die Rea-
lisierung fiir die besondere Szene — nicht als Ideallosung, sondern gemessen an
den stimmlichen Féhigkeiten des jeweils Nachschaffenden (vgl. HEINEMANN
2017, S. 20). Mit Francesco Rasi stand fiir die Urauffithrung ein wohl hervor-
ragender, sogar namentlich iiberlieferter Sanger zu Verfiigung. Zugleich ent-
spricht Monteverdi den Anforderungen der zeitgendssischen Musiktheorie —
der Geriistsatz stellt den regelgerechten Satz Monteverdis unter Beweis. Erst
die Interpretation gestattet dem Auffithrenden Freiheiten, deren sich der regel-
hafte Kontrapunkt des Komponisten augenscheinlich verweigert. So ist aber

Monodie
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Seconda prattica

Leidenschaft
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nunmehr auch nicht mehr aus dem Notentext die Qualitit einer Komposition
zu bewerten, weil ihm entscheidende Merkmale des musikalischen Kunst-
werks — so seine reale klangliche Oberfliche - fehlen (vgl. Hememann 2017,
S.22-24).

In diesem Kontext bemerkenswert ist der Umstand, dass die Kontroverse,
die Monteverdi ab 1600 mit Giovanni Maria Artusi (1540-1613) — einem Schii-
ler Gioseffo Zarlinos (1517-1590), dem Autor von Listitutioni harmoniche
(Erstauflage 1558), der wegweisenden Kontrapunktlehre seiner Zeit — ausfech-
ten sollte, eben diese Differenz betrifft: Artusi kritisierte in seinem Dialog
L’Artusi, overo Delle imperfettioni della moderna musica ragionamenti dui (Bo-
logna 1600) nicht die klangliche Oberflache, sondern die Satztechnik Monte-
verdis. In einer ,Dichiaratione tiberschriebenen Darstellung seines Bruders
Giulio Cesare in den Scherzi musicali a tre voci von 1607 lasst Monteverdi den
Venezianischen Kapellmeister Adrian Willaert (1490-1562) als einen der
Hauptvertreter einer ,,Prima prattica® gelten, die von Ockeghem, Josquin oder
de la Rue bis hin zu Gombert und Willaert entwickelt und zur Perfektion ge-
bracht worden sei — unter Verweis auf ihre Darstellung eben bei Zarlino. Damit
seien nicht die Grundlagen der Theoriebildung gefihrdet — doch kénne man
in der Praxis, einer ,Seconda Prattica® eben, anders verfahren. Von einer ,,Se-
conda pratica, ovvero perfettione della moderna musica“ schreibt Monteverdi
bereits im Vorwort zu seinem fiinften Madrigalbuch (1605) — die ,,Perfektion
der modernen Musik®: In ihr werden die Regeln der Vergangenheit nicht au-
Ber Kraft gesetzt, sondern nur iiberformt (vgl. EHrRMANN 1989, S.129-143).
Kunst bestand fiir Artusi noch daraus, Regeln einzuhalten - sie ist Handwerk
auf hochstem Niveau, angeleitet von der Theorie. Fiir Monteverdi hingegen
besteht Kunst darin, die Regeln zu tiberschreiten (vgl. LeopoLp 2017, S. 89-92).

L’Orfeo markiert so in mehrfacher Hinsicht einen bedeutenden Ein-
schnitt: Zum einen handelt es sich bei diesem Werk um eine erste Komposi-
tion, die der Gattung ,,Oper® zuzuordnen ist, zum anderen wird ihr besondere
Aufmerksamkeit durch die Umstinde ihrer aufwiandigen Publikation zuteil.
Dartiber hinaus finden in dieser Komposition - iiberaus modern — Leiden-
schaften einen musikalischen Ausdruck: Die Musik soll bewegen und erschiit-
tern (vgl. LeopoLp 2017, S. 91-92). Dies erreicht Monteverdi auch mit den Au-
Berlichkeiten seiner Komposition (vgl. LEororLp 2017, S. 99-106): Die ohnehin
sehr iippig instrumentierte Komposition differenziert so zwischen einem Ins-
trumentarium, das mit dem Leben und der Musik verbunden ist und von
Streichern und Floten sowie mit einem mit dem Cembalo besetzten Basso con-
tinuo geprigt wird, und einer Gruppe von Instrumenten — Blasinstrumente,
vor allem Zinken und Posaunen, sowie der Orgel bzw. dem Regal als Conti-
nuo-Instrument -, die den Hades symbolisieren.

Mit Monteverdis Orfeo beginnt so ein neues Kapitel in der Geschichte der
musikalischen Gattungen, eine neue Haltung in der Rezeption von Musik, die



Literaturhinweise

erschiittern kann und darf, ein Umbruch der herrschenden Zustinde auf mu-
sikalischer wie musiktheoretischer und dazu musiksoziologischer Ebene - und
die Geschichte der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts.

*

In der Regel beansprucht das Auflergewohnliche die Aufmerksambkeit der
Musikgeschichte, nicht die Norm - und das macht eine Historiographie der
Musik (oder einer anderen Kunst) so schwierig (vgl. Rosen 1983, S. 20): Den
Personalstil eines Komponisten machen nicht die fiir seine Zeit oder nicht ein-
mal fiir ihn gewdhnlichen Verfahrensweisen aus, sondern seine Individualitt.
Eine allgemeingiiltige Musikgeschichte ist also auszuschliefSen, wenn es nur
unabhingige Einzelwerke gibt, die ihre eigenen Normen aufstellen. Entspre-
chend folgt diese Publikation der Idee, die jeweiligen musikhistorisch relevan-
ten Fragestellungen der Einzelkapitel zunichst im Kontext der zeitgendssi-
schen Musiktheorie - also {ibergeordnet — darzustellen, bevor in einem zweiten
Schritt ein konkretes Beispiel in seiner individuellen Ausprigung herangezo-
gen wird: Dem Reihengedanken entsprechend, werden in diesem Band musik-
historische wie musiktheoretische Grundziige der Musik im 17. und 18. Jahr-
hundert dargestellt.

Carl Dahlhaus hilt die primdre Orientierung der Musiktheorie am musi-
kalischen Kunstwerk und damit den Blick auf Strukturprinzipien des Tonsatzes
fir den avanciertesten Aspekt der Musiklehre im frithen 18. Jahrhundert: Die
Orientierung am Kunstwerk selbst ist kompositions- und ideengeschichtlich im
ersten Drittel des 18. Jahrhunderts ,,an der Zeit“ (DAHLHAUS 19894, S. 2). Ausge-
hend von einem fiir das jeweilige Thema des Kapitels relevanten historischen
Text, der Ankniipfungspunkte fiir eine Kontextualisierung bietet, steht im Mit-
telpunkt entsprechend immer das musikalische Kunstwerk in seinem kultur-
und sozialhistorischen Umfeld - beginnend mit dem 24. Februar 1607 und en-
dend mit dem 29. Mirz 1795, dem Tag der Urauffithrung des Klavierkonzerts
B-Dur op. 19 mit dem Komponisten am Klavier: Ludwig van Beethoven.

Hewemann, Michael (2017): Claudio Monteverdi. Die Entdeckung der Leidenschaft, Mainz. Der Autor liest Leben
und Werk Monteverdis nicht ausschlie@lich chronologisch: Er entwickelt Zugdnge aus dem Schaffen des
Komponisten heraus, indem er eine ganze Reihe unterschiedlicher Analyse-Zugange unter Beriicksichtigung
des kunst-, kultur- und geistesgeschichtlichen Kontexts erschlie(t.

Leopown, Silke (2017): Claudio Monteverdi. Biografie, Stuttgart und Miinchen. Die Autorin zeichnet ein spannend
verfasstes Bild des Komponisten, seiner Zeit und seiner Musik; musikalische Fachbegriffe von ,Basso se-
quente” {iber ,Madrigal” bis zum ,Regal” werden auch fiir Laien klar und verstandlich erklart.

Merzeer, Heinz-Klaus und Riesw, Rainer (Hg.) (1994): Claudio Monteverdi: Vom Madrigal zur Monodie, Miinchen
(= Musik-Konzepte Bd. 83/84). Der Band ist eine Sammlung von hervorragenden, sowohl einfiihrenden als
auch vertiefenden Studien zum Schaffen Monteverdis.



Zeitgendssische
Rezeption

as Musicae Compendium des noch jungen

René Descartes beginnt mit den Satzen
+Hujus objectum est Sonus. Finis ut delectet,
variosque in nobis moveat affectus” — ,Der
Zweck des Tones ist letzten Endes, zu erfreuen
und in uns verschiedene Gemiitshewegungen
hervorzurufen (Descartes 1656, S.5): Des-
cartes geht als erster Autor in der Geschichte
des Musikschrifttums nicht von der Musik
selbst aus, sondern vom Horer. ,Der Anfangs-
satz des ,Compendium’ [...] formuliert als
den neuen Blickpunkt das im Gemiit vorhan-
dene Wohlgefallen, die Ergdtzung (delecta-

tio)” (BesseLer 1959, S. 30); der Blick des Autors
richtet sich auf das empfindende und schlieB-
lich urteilende ,Gemiit” (animus). Musikhdren
bedeutet fiir Descartes bereits eine geistige Té-
tigkeit: ,Die Einbildungskraft (imaginatio) ist
es, die nach seiner Anschauung beim Horen je-
des neue Glied mit den vorangehenden zusam-
menschlieBt, auBerdem eine Korrespondenz
mit friheren Gliedern herstellt und so das Mu-
sikstiick als eine Einheit vieler zusammengeho-
render Glieder erfasst (concipit)” (Besseer 1959,
S. 40; vgl. MoreNo 2004, S. 50—84, bzw. JorGeNsEN
2012).

Der an der Jesuitenschule La Fleche erzogene Descartes gehort nicht nur
zu den wirkmaichtigsten Philosophen seiner Zeit: Obgleich sein musiktheoreti-
sches Schrifttum nicht sonderlich umfangreich ist, war es doch prégend fiir die
nachfolgenden Generationen - als Musiktheoretiker tatsidchlich auch aufler-
halb Frankeichs bekannt geworden sind im 17. Jahrhundert nur Descartes und
Mersenne (vgl. SEEL 1986, S. 5). Die Musikanschauung des 17. und 18. Jahr-
hunderts stiitzt sich insbesondere auf Descartes’ rationalistische Affektenlehre.
Auch der Einfluss auf Johann Mattheson ist grof3, und die Bedeutung der Phi-
losophie Descartes’ fiir das musiktheoretische Schaffen Rameaus ldsst sich
kaum tiberschitzen. Berithmt geworden ist das Bekenntnis Rameaus zu Beginn
der Démonstration du principe de 'harmonie von 1750 - der bereits hochbe-
tagte Komponist versucht, den methodischen Zweifel des Philosophen nach-
zuahmen, gibt vor allem aber zu, dass er durch die Lektiire des Discours de la
méthode von Descartes stark geprigt worden sei (vgl. CHRISTENSEN 1993,
S.31-35 bzw. KintzLER 1983, S. 45-46) — gleichwohl aber auch ein Stiick bio-
graphischer Konstruktion zur Nobilitierung der eigenen Vita.

Seine in musiktheoretischer Hinsicht bedeutendste Schrift, das Musice
Compendium, stellte Descartes bereits 1618 — also als sehr junger Mann - fertig,
ver6ffentlichte sie aber nicht mehr zu Lebzeiten: Es war vermutlich gar nicht
zur Veroffentlichung vorgesehen (vgl. SEIDEL 1986, S. 46), auch wenn die Text-
sorte ,,Compendium*® sich als handliche Uberblicksdarstellung vor allem an
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Schiiler richtete (vgl. WALD-FUHRMANN 2017, S. 119). Das in lateinischer Spra-
che verfasste ,Werk" erschien erst 1650 im Druck, wurde aber dann wiederholt
aufgelegt und schon 1653 von Walter Charleton ins Englische iibersetzt, 1668
auch ins Franzosische und noch vor der Jahrhundertwende ins Niederlandi-
sche; das Compendium regte etwa Nicolaus Mercator und Isaac Newton zu ver-
gleichbaren Publikationen an (vgl. WarpauGH 2013).

Tatsédchlich enthélt das Buch kaum neue Erkenntnisse oder Ergebnisse aus
der Experimentierpraxis, ganz im Gegensatz zu den musiktheoretischen
Schriften seines Zeitgenossen Mersenne (vgl. CHRISTENSEN 1993, S.77): Des-
cartes arbeitet mit Rhythmus, Intervallehre, Tonsystem und den fundamenta-
len Regeln des einfachen und diminuierten Kontrapunkts die gingigen Ele-
mente der zeitgenossischen Musiklehre auf. Gleichwohl gehoéren Descartes’
Arbeiten in die Zeit der Entstehung der modernen musikalischen Akustik:
Descartes ist Zeitgenosse von Isaak Beeckman oder Christian Huygens und ge-
winnt seine Arbeitsergebnisse wie diese durch empirische Experimente, vor-
zugsweise am Monochord. Das Compendium soll ,keine detaillierten Kennt-
nisse vermitteln, sondern ,montrer comment, en général, la musique est com-
posée™ (ScHNEIDER 1972, S.172). Allerdings ist die Grundlage, auf der das
nicht sehr umfangreiche Werk basiert, eine vollkommen neuartige und origi-
nelle. Descartes geht in allen Lehrsédtzen und Beurteilungen in erster Linie von
der Einbildungskraft und der Sinneswahrnehmung des Menschen aus - insbe-
sondere von der akustischen: Er versucht, Musiktheorie erkenntnistheoretisch
zu fundieren. Descartes verbindet dsthetische Prinzipien in der Musik mit der
einfachen Zahlenbezie-
hung der Toéne, denn
die mathematische und
akustische Seite interes-
siert ihn nicht weniger
als die psychologisch-
physiologische Seite der
Musik.

Im Folgenden sol-
len zunichst anhand ei-
niger Aspekte des mu-
siktheoretischen Den-
kens bei Descartes vor
allem im Musice Com-
pendium aufgezeigt
werden, inwiefern Des-
cartes sich diesen neuen
Zugang zu seinem Ge-
genstand  erschliefit.

Empirie

Abb. 2.1 René Des-
cartes (Portrait von
Frans Hals, 1648)



