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VORWORT DER REIHENHERAUSGEBER

Die Buchreihe Hoéfische Kultur interdisziplindr. Schriften und Materialien des Rudolstdd-
ter Arbeitskreises zur Residenzkultur fithrt die langjéhrige publizistische Arbeit des 1999
in der thiiringischen Residenzstadt Rudolstadt als interdisziplindre Wissenschaftsver-
einigung gegriindeten Rudolstadter Arbeitskreises zur Residenzkultur e.V. unter den
modernen Konzepten des Open Access und der Print-on-Demand-Verfiigbarkeit weiter.

Der Rudolstédter Arbeitskreis verfolgt das Ziel, Forschungen zur spitmittelalter-
lichen und frithneuzeitlichen hofischen Kultur in Mitteleuropa zu férdern und zu biin-
deln und dabei eine sowohl interdisziplinire als auch internationale Perspektive einzu-
nehmen. Grundlage ist dabei ein Kulturbegriff, der sich auf die »Représentation« von
Lebensstilen in schriftlichen, bildlichen, baulichen und im weitesten Sinne kiinstlerisch
gestalteten Formen beziehen lasst. Theoretische Konzepte und materielle Artefakte
spielen gleichermaflen eine Schliisselrolle, und ihre Erforschung verbindet Expertin-
nen und Experten aus Universitaten, Museen, der Denkmalpflege und anderen Insti-
tutionen der Kulturwissenschaften und des kulturellen Erbes. Wesentliche Forschung
wird zudem von freien Forscherinnen und Forschern erbracht und findet hier ebenso
ein Forum.

Auf zahlreichen Tagungen, Workshops und wissenschaftlichen Kooperationen mit
Universitidten, Museen, Schlésserverwaltungen und regionalen Arbeitskreisen wurde
das integrative Programm des Vereins kontinuierlich umgesetzt und hat den Rudol-
stadter Arbeitskreis als eine der zentralen Wissenschaftsplattformen zum Thema im
deutschsprachigen Raum etabliert.

Die vorliegende Reihe wird von den Kunsthistorikern Stephan Hoppe (Ludwig-
Maximilians-Universitat Miinchen) und Matthias Miller (Johannes Gutenberg-Uni-
versitit Mainz), der Historikerin Annette Cremer (Justus-Liebig-Universitit Gie3en)
sowie dem Musikwissenschaftler Klaus Pietschmann (Johannes Gutenberg-Universi-
tat Mainz) im Namen des Arbeitskreises herausgegeben. Unter dem Qualitédtsanspruch
der peer review folgt die Reihe den akademischen Standards von Heidelberg University
Publishing — heiUP. Wir danken dessen Beirat fiir die Aufnahme in dieses innovative
Programm der Wissenschaftskommunikation und der Deutschen Forschungsgemein-
schaft (DFG) fir die finanzielle Férderung.

In der Reihe Hofische Kultur interdisziplindr werden sowohl einschlédgige Monogra-
phien herausragender Forschungsarbeiten als auch thematisch fokussierte Sammel-
bande publiziert. Eine zentrale Rolle spielen dabei nicht zuletzt die Ergebnisbande zu
den vom Arbeitskreis regelmaflig veranstalteten thematisch ausgerichteten Tagungen.

Wir freuen uns, dass wir mit dem ersten Band der neuen Reihe die Ergebnisse einer
interdisziplinaren Tagung zum » Musiktheater im h6fischen Raum des frithneuzeitlichen

Veroffentlicht in: Margret Scharrer, Heiko Laf3, Matthias Miiller: Musiktheater im hofischen
Raum des frithneuzeitlichen Europa. Heidelberg: Heidelberg University Publishing, 2019.
DOI: https://doi.org/10.17885/heiup.469



Vorwort der Reihenherausgeber

Europa« vorlegen kénnen. Die von der Fritz Thyssen Stiftung geférderte Tagung fand
vom 27.—29. Oktober 2016 im historischen Ekhof-Theater von Schloss Friedenstein in
Gotha statt. Neben dem Rudolstadter Arbeitskreis waren als Kooperationspartner fol-
gende Institutionen beteiligt: das Institut fur Kunstgeschichte und Musikwissenschaft
der Johannes Gutenberg-Universitiat Mainz, das Institut fiir Musikwissenschaft der Uni-
versitat des Saarlandes und das Institut fiir Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-
Universitat Miinchen. Der Fritz Thyssen Stiftung ist fiir die grofiziigige Finanzierung
der Tagung und des Tagungsbandes zu danken. Der Stiftung Schloss Friedenstein Gotha
unter ihrem damaligen Direktor, Prof. Dr. Martin Eberle, sowie der Stiftung Thiiringer
Schldsser und Gérten unter ihrem damaligen Direktor, Prof. Dr. Eberhard Paulus, ge-
bithrt nochmals ein herzlicher Dank fiir die in Gotha gewéhrte Gastfreundschaft und
materielle Unterstiitzung.

Annette Cremer, Stephan Hoppe, Matthias Miiller, Klaus Pietschmann
im August 2019
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VORWORT

Der Begriff des hofischen Musiktheaters umfasst verschiedene Dinge. Es bezeichnet
zum einen unterschiedliche Arten theatraler Auffithrungen, es kann sich aber zum an-
deren auch um Architekturen handeln, die errichtet wurden, um derartigen Auffithrun-
gen einen angemessenen baulichen Rahmen zu geben. Die hier versammelten Beitrige
widmen sich vorwiegend diesen beiden Aspekten. Sie gehen auf eine interdisziplinare
Tagung zuriick, die vom 27. bis 29. Oktober 2016 in Gotha auf Schloss Friedenstein
stattfand. Daher sei zu Beginn den Beitridgern dieses Bandes gedankt. Erst ihre Arbeit
hat die Tagung und im Anschluss diesen Band moglich gemacht. Zu danken ist aber
auch den Veranstaltern: dem Rudolstadter Arbeitskreis zur Residenzkultur, von dem
die Initiative zur Tagung ausging und in dessen Schriftenreihe die Tagungsakten jetzt
erscheinen, ferner dem Institut fiir Kunstgeschichte und Musikwissenschaft der Johan-
nes Gutenberg-Universitit Mainz, dem Institut fiir Musikwissenschaft der Universitat
des Saarlandes, dem Institut fiir Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians-Universitat
Miinchen, der Stiftung Schloss Friedenstein Gotha und der Stiftung Thiiringer Schlésser
und Gérten, in deren Rdumen wir tagen durften. Es war eine Tagung am historischen
Ort — der Genius Loci hat uns dabei alle befliigelt. Grof3er Dank geht natiirlich auch an
unseren Forderer: die Fritz Thyssen Stiftung. Ohne ihre Finanzierung hatten weder die
Tagung stattfinden noch dieser Band erscheinen kénnen. Schliellich danken wir allen,
die durch ihr Engagement zum Gelingen der Tagung und dieses Bandes beigetragen
haben, so ganz besonders den Mitarbeitern und Mitarbeiterinnen von Schloss Frieden-
stein sowie namentlich Martin Eberle, Stephan Hoppe, Matthias Miiller, Ulf Scharrer
und Sandra Seeber.

Musiktheatrale Inszenierungsformen stellten in der Frithen Neuzeit oft ein hofisches
Phinomen dar. Ziel der Tagung und der verschiedenen Beitriage dieses Konferenzban-
des ist es, das Musiktheater im hofischen Raum in der geographisch-historischen und
sozialen Dimension des frithneuzeitlichen Europa facettenreich vor Augen zu fithren.
Der Zugang erfolgt aus einer interdisziplinidren Perspektive, denn das Musiktheater,
seine szenische Auffithrungsform und die Architektur im hofischen Kontext fordern
dies ein.

Dieser Band ist in finf Teile untergliedert. An den Anfang sind drei einfithrende
Texte von Heiko Lafl und Margret Scharrer, Susanne Rode-Breymann und Matthias
Miiller gestellt; sie stecken sozusagen den Rahmen ab und er6ffnen das Panorama. Mit
Roswitha Jacobsen betreten wir den Gothaer Raum, ihr Beitrag befasst sich mit einem
spezifischen Gothaer Thema, dem Singspiel Die unverdnderte treue Ehegattin Penelope,
das am Hof Friedrichs I. in Szene ging. Der zweite Abschnitt widmet sich der Archi-
tektur des hofischen Musiktheaters und seiner spezifischen Nutzung. Die Technik des

11
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hofischen Musiktheaters wird in einem dritten Block thematisiert, wahrend sich ein
vierter mit der Auffihrungsgeschichte und -praxis verschiedener européischer Bei-
spiele sowie der latenten herrscherlichen Prasenz und Idealvorstellung im Musiktheater
auseinandersetzt. Zuletzt werden Beitrige prasentiert, die sich tanzerischen Aspekten
bzw. dem franzdsischen Musiktheater widmen. In einem eigenen Aufsatz im Anschluss
an die wissenschaftlichen Beitrage wird unser Tagungsort ausfithrlich vorgestellt. Dort
ist auch das Programm der Tagung wiedergegeben.

Heiko Laf3 und Margret Scharrer
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MUSIKTHEATER IM HOFISCHEN RAUM
DES FRUHNEUZEITLICHEN EUROPA -
ZUR EINLEITUNG

Heiko Laf3, Margret Scharrer

Thema des vorliegenden Bandes ist das genuin Hoéfische des frihneuzeitlichen Musik-
theaters und dessen rdumlich-architektonische Inszenierung. Obwohl die Vereinigung
der Kunste im »Gesamtkunstwerk« der hofischen Oper wiederholt Gegenstand un-
terschiedlicher Forschungen darstellt, wurde die spezifisch rdumlich-architektonische
Seite der hofischen Oper bisher zu wenig ins Zentrum geriickt.! An diesem Punkt setzt
die Ausrichtung der versammelten Beitrdge an, denn Musiktheater meint szenisch-
musikalische Auffithrung und Architektur gleichermaflen. Beide bildeten auch zugleich
wesentliche Komponenten herrschaftlicher Selbstdarstellung des 17. und 18. Jahrhun-
derts.? Entsprechend werden die vielfiltigen Verbindungen, die zwischen dem Musik-
theater und dem héfischen Raum im engeren und weiteren Sinne bestanden, in inter-
disziplindrer Perspektive in den Blick genommen. Wesentlich ist, dass es hier nicht
allgemein um das »Musiktheater« an sich geht, weder in musikalischer noch in archi-
tektonischer Hinsicht. Im Mittelpunkt stehen vielmehr spezifisch hofische Auspragun-
gen. Auf der Hand liegt, Entstehung und Entwicklung musiktheatraler Darbietungsfor-
men sind ohne hofische Kontexte nicht denkbar; umso verwunderlicher ist es, dass das
spezifisch Hofische dabei oftmals zu wenig thematisiert wird. Naturgemif3 existieren
Typen allerdings nur als idealtypische Konstrukte;® in der Realitdt kommt es hingegen
immer wieder zu Uberlagerungen zwischen verschiedenen sozialen Bereichen. Trotz-
dem oder vielleicht sogar deswegen ist es durchaus legitim, ja erforderlich, das genuin
Hofische des Musiktheaters und seine Besonderheiten in den Mittelpunkt zu stellen.

Uns ist bewusst, dass wir mit dieser Publikation weder ganz Europa noch das ho-
fische Musiktheater in seiner ganzen Komplexitat behandeln kénnen. Es hat sich auf-
grund der zur Tagung eingereichten Beitrige ein Schwerpunkt fir Mitteleuropa um
1700 ergeben. Unbenommen davon ist die Geschichte des hofischen Musiktheaters fest
mit der »italienischen Oper« verkniipft, zahlreiche Beitrage befassen sich deshalb mit
italienischen Auspragungen.*

RODE-BREYMANN 2014.
Siehe dazu u.a. JuNG-KAISER/SIMONTIS 2015.
ADORNO 1992, S. 15-16.

Vgl. etwa den Beitrag von Sanvito in diesem Band, S. 199.

B W N =

15

Veroffentlicht in: Margret Scharrer, Heiko Laf3, Matthias Miiller: Musiktheater im hofischen
Raum des frithneuzeitlichen Europa. Heidelberg: Heidelberg University Publishing, 2019.
DOI: https://doi.org/10.17885/heiup.469



Heiko LaR8, Margret Scharrer

Italien ist das Ursprungland der Oper. Unterschiedliche Entwicklungsstréange fiihr-
ten dazu, dass an der Wende zum 17. Jahrhundert um Jacopo Peri, Giulio Caccini
und Claudio Monteverdi die ersten musikdramatischen Werke entstanden. Bereits
bei diesen zeigt sich das Musiktheater als typisch hofische Gattung. L’Euridice etwa
ging anlasslich der Hochzeitsfeierlichkeiten von Heinrich IV. und Maria von Medici
im Jahr 1600 im Palazzo Pitti in Florenz in Szene, und Monteverdis Favola in Musica
L’Orfeo wurde im Rahmen der Geburtstagsfeierlichkeiten von Francesco IV. Gonzaga
1607 in Mantua gezeigt.” Wahrend in den frithen italienischen Opern Ballette noch
einen wichtigen Bestandteil der Darbietungen bildeten, 4dnderte sich dies im Laufe
des 17. Jahrhunderts. Obgleich der Tanz auch weiterhin im Dramma per musica exis-
tierte, wurde er als spezifisch franzdsische Auspragung des Musiktheaters verstan-
den.® In der Tat entstand am franzdsischen Hof, von Italien ausgehend — Maria von
Medici und der durch sie in Bewegung gebrachte Transfer spielen dabei eine wichtige
Rolle -, das Ballet de cour und eine eigene Musikpraxis.” Aus Italien bezog der fran-
zosische Hof zudem die neusten maschinentechnischen Errungenschaften, Kiinstler
wie Giacomo Torelli oder Gaspare Vigarani wurden fir die hofischen Inszenierun-
gen engagiert. Im Gegenzug zu den meisten europiischen Hofen etablierte sich die
italienische Oper in Frankreich nicht.® Als ihr »Gegenstiick« schufen Jean-Baptiste
Lully und Philippe Quinault in den 1670er Jahren die ersten Tragédies en musique.
Das Ballett spielt hier eine wesentliche Rolle. Trotz der Auspragung eines spezifisch
franzosischen Musiktheaters wurde tiber die italienische Oper und ihr Verhaltnis zu
dieser in Frankreich ein standiger Diskurs gefithrt. Fiir Traditionalisten stellte sie
einen permanenten Stein des Anstofles dar.’

Doch nicht nur die Musik, auch die Architektur ist ohne Italien nicht zu denken.
Das Theater und damit auch das Opernhaus als Bauaufgabe der Frithen Neuzeit ist in
Italien seit dem 16. Jahrhundert entwickelt worden, ebenso die Kulissenbiihne.’® Die
zentrale Hofloge gegeniiber der Bithne, Ringe und Logen, sie alle wurden erstmals

5 Zur Entstehung der Oper existiert zahlreiche Literatur. An dieser Stelle und im vorliegenden Zusam-
menhang sei lediglich auf COHEN 2017 verwiesen.

6 Der Tanz in der italienischen Oper stellt nach wie vor ein Forschungsdesiderat dar. Nach wie vor ist die
Tragweite der Rezeption des franzosischen Tanzes nicht umfangreich erforscht. Siehe z.B. SCHARRER
2016. Zum Transfer des Tanzes in der italienischen Oper siehe u.a. ScHULZE 2012.

7 Zum Ballet de cour und zur franzésischen Oper siehe stellvertretend: CHRISTOUT 2005; DUROSOIR 2004;
ScHULZE 2012; SCHNEIDER 2015; HARRIS-WARRICK 2016.

8 Zur Rezeption der italienischen Oper siehe u.a. die im Projekt Italian opera in Central Europe, 1614—1780,
erschienenen Bande: BucciARELLI 2006; DuBowy 2007; HERR 2008.

9  Siehe stellvertretend ARNOLD 2017. Zur Rezeption der italienischen Oper in Frankreich siehe KLAPER
2007; KLAPER 2009. Leider liegt die Habilitation von Michael Klaper tiber die italienische Oper im Frank-
reich des 17. Jahrhunderts noch immer nicht im Druck vor. Gemeinsam mit Barbara Nestola arbeitet er
an einer Datenbank zur Geschichte der italienischen Oper in Frankreich im 17. Jahrhundert.

10 Die Literatur ist zahlreich und muss hier nicht im Einzelnen aufgefithrt werden, als Uberblick kénnen
FRENZEL 1979 und ForsyTH 1992 dienen.
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Musiktheater im hofischen Raum des frilhneuzeitlichen Europa - zur Einleitung

in nachmittelalterlicher Zeit in Italien etabliert."* Im librigen Europa erfolgte die Ent-
wicklung zeitversetzt oder es fand eine Ubernahme der italienischen Vorbilder statt.
Doch bereits vor dem Dreifligjahrigen Krieg gab es auch in Deutschland eigenstandige
Theaterbauten, sowie mit Heinrich Schiitz’ Dafne 1627 auch die erste deutschsprachige
Oper.'? Bereits 1614 hatte in Salzburg eine Opernauffithrung nérdlich der Alpen statt-
gefunden. Die folgenden Jahre waren durch den Dreiffigjahrigen Krieg gepragt und
stellen in der Entwicklung des hofischen Musiktheaters in Deutschland einen tiefen
Einschnitt dar. Die Entwicklung kam erst nach 1650 wieder in Schwung.™

Schon bald gab es Versuche, Opern in deutscher Sprache zu singen. Das Italieni-
sche setzte sich jedoch in fast ganz Europa bis weit in das 19. Jahrhundert als Standard
durch, was sich nicht nur in Text und Musik, sondern auch in Architektur und Biih-
nenbild zeigte. Ein Beispiel ist die Theater- und Bithnenarchitektur der Galli Bibiena
aus Bologna in Deutschland.** Kam eine Oper in deutscher Sprache zur Auffithrung,
war das eine klare Botschaft an die hofische Gesellschaft. Im 17. Jahrhundert wihlten
meist Protestanten diesen Weg."> So nutze Friedrich III. von Brandenburg die deutsche
Sprache, als er aber Konig in Preuflen werden wollte, doch lieber das Italienische.*® Sein
Verhalten ist vergleichbar mit dem Augusts des Starken, der italienische Operndarbie-
tungen vor allem zu politisch und dynastisch wichtigen Festen anberaumte.'” Letztend-
lich gelang es nur den Franzosen, neben dem italienischen Dramma per musica mit der
Tragédie lyrique eine eigenstdndige Form zu etablieren, die allgemein anerkannt war,
jedoch bei weitem nicht ein vergleichbares Rezeptionspotential enthielt.*®

Wihrend es in Italien bereits frith dauerhafte Bauten fiir theatralische Auffiithrun-
gen gab, wurden sie in anderen Regionen Europas und vor allem im héfischen Bereich
teilweise erst im 18. Jahrhundert iiblich.” Dennoch war das Theater bzw. Opernhaus
an allen Hofen der erste Bau, der fiir festliche Veranstaltungen dauerhaft und nicht nur
ephemer errichtet wurde — unabhangig davon, dass Auffithrungen an jedem Ort statt-
finden konnten. Die Anspriiche, die an die Bithnentechnik, Akustik, Beleuchtung etc.
gestellt wurden, konnten nur in dauerhaften Anlagen erfiillt werden.? In bestdndigen
Bauten konnte man besonders gut die Landesherrschaft prasentieren. Prachtige Saulen-

11 Vgl. hierzu den Beitrag von Lange in diesem Band, S. 117.

12 ScCHEITLER 2011.

13 SCHRADER 1988, S. 39-40.

14 ForsyTH 1992, S. 80-86.

15 Ein Beispiel wire der Gothaer Hof (vgl. den Beitrag von Jacobsen in diesem Band, S. 67).

16 Hoven 2015, S. 52-56.

17 Vgl. MUckE 2003 sowie den Beitrag von Pietschmann in diesem Band, S. 449.

18 Vgl. dazu SCHARRER 2014 sowie die Beitrage von Scharrer (S. 541) und Paulus (S. 565) in diesem Band.
19 FRENZEL 1979. S. 145. Vgl. auch den Beitrag von Laf} in diesem Band, S. 91.

20 Vgl. die Beitrdge von Hochmuth (S. 161), Sommer-Mathis (S. 231), Baumann (S. 267), Krzeszowiak
(S. 289), Emans (S. 307) in diesem Band.
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Heiko LaR8, Margret Scharrer

architekturen kennzeichneten den Platz des Landesherrn theoretisch, unabhangig von
seinem tatsachlichen Sitz oder seiner personlichen Anwesenheit.”* Die Herrscher selbst
und ihre Entourage waren leitende Bestandteile der Auffithrungen, sei es, dass sie als
Initiatoren, Organisatoren, Komponisten, Tanzer, Musiker oder Sénger fungierten, sei
es, dass sie selbst in Gestalt von gottlichen Wesen oder Helden auf der Bithne wie in
bildlichen oder architektonischen Medien auftraten und damit verherrlicht wurden, sei
es, dass sie lediglich Adressaten der Bemithungen waren.*

Musiktheatrale Darbietungen wurde von den Hofen der Frithen Neuzeit als Medium
genutzt.”® Es handelt sich hier um keine Besonderheit des Musiktheaters, auch Archi-
tektur und Fest konnten als Medium dienen. Sie alle pragten das Bild eines Hofes in der
Offentlichkeit. Innerhalb der hofischen Welt der Frithen Neuzeit galten in Europa be-
stimmte Normen, denen man geniigen musste, wollte man die Anerkennung erlangen,
die notwendig war, um politisch iiberleben und tiberzeugen zu kénnen. Das mag uns
heute abstrakt erscheinen, war aber damals unumgénglich. Auch in der Frithen Neuzeit
hatte niemand Geld im Uberfluss oder gab dieses ausschliellich zum eigenen Vergnii-
gen aus — auch wenn die Geschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts teilweise diesen
Eindruck vermitteln mag. Im Gegensatz zu unserer Gegenwart verfiigten die Menschen
in der Frithen Neuzeit aber nicht iber aussagekraftige Parameter zur Messung realer
Macht. Es war daher notwendig, die Wahrnehmung der eigenen Person bzw. des eige-
nen Hofes und damit Staatswesens positiv zu beeinflussen. Hofischer Aufwand mani-
festierte immer auch die auflenpolitische Stellung eines Landes. Nur wer sich Dinge
leisten konnte, die dem anerkannten Standard geniigten, konnte auch damit rechnen,
auflenpolitisch Anerkennung zu finden, standesgeméfle Heiraten und Allianzen einzu-
gehen sowie Respekt beim eigenen Adel zu erlangen. Berichte informierten tiber die
Landesherren und ihre Hofe, ihre Feste und Architekturen — oft vom Auftraggeber be-
stellt und dementsprechend panegyrisch.

Zunehmend emanzipierte sich das hofische Musiktheater von bestimmten Festan-
lassen. Damit gehorten Oper und Theater zu den wenigen Festarten bei Hofe, die nicht
anlassgebunden sein mussten. Es wurden sogar eigene Spezialraume geschaffen und
einige Hofe verfiigten tiber ein stehendes Hoftheater, das aufler in den Fastenzeiten
einen stindigen Opernbetrieb gewahrleistete. Im hofischen Bereich wurde sie dennoch
oft in Zusammenhang mit einem bestimmten Casus aufgefiihrt. Ganze Festfolgen ent-
standen, um Geburten, Hochzeiten, Thronbesteigungen, militdrische Siege oder andere
politische Ereignisse nach innen und aufien wirkungsvoll zu feiern. Je wichtiger der

21 Vgl. die Beitrige von Miiller (S. 41) und Laf (S. 91) in diesem Band.

22 Vgl. die Beitrage von Jacobsen (S. 67), Pietschmann (S. 449), Langewitz (S. 395), Haenen (S. 423),
Hilscher / Mader-Kratky (S. 461), Fenbock (S. 493) in diesem Band.

23 Dass musiktheatrale Darbietungen in héfischen Kontexten als wesentliches Mittel herrscherlicher Re-
prasentation fungierten, ist in den letzten Jahren ausfiihrlich diskutiert worden, siehe dazu stellvertre-
tend: HOVEN 2015; WERR 2010, RODE-BREYMANN 2010.
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Anlass erscheinen sollte, umso grofler gestaltete sich der Aufwand, um desto mehr
Aufmerksamkeit und Auflenwirksamkeit zu erzielen. Das »Gesamtkunstwerk Oper«
wurde insbesondere im Vorfeld politischer und dynastischer Festlichkeiten in all seinen
Facetten meist iiber lange Zeitrdume detailliert geplant und ausgefiihrt.

Herrschaft beruhte in der Frithen Neuzeit immer auch auf symbolischem Kapi-
tal.** Die Herrschaft des Hochadels und Adels war ja nicht auf Leistung, sondern auf
Abstammung begriindet. So war es zwingend notwendig, allgemein anerkannt zu
sein. Reputation und Ehre waren Herrschaftsprinzipien. Ein Landesherr durfte nicht
der Verachtung anheimfallen; seine Ehre musste kenntlich gemacht und durch &u-
Berliche Zeichen verstarkt werden. Es gentuigte nicht, einen Rang inne zu haben, er
musste sichtbar priasentiert werden. Je hoher er war, umso aufwendiger musste die
Selbstdarstellung ausfallen. Die gegenseitige Konkurrenz der Hofe fithrte dabei zu
einem Wettbewerb, in dem man versuchte, Standards zu setzen, denen andere folg-
ten. Mafigeblich waren in der Frithen Neuzeit vor allem die Dynastien der Habsbur-
ger und Bourbonen. Das bedeutet aber nicht zwingend, dass sie auch in jedem Fall
als innovativ hervortraten. Sie konnten auch bestehende Modelle iibernehmen und
derart abwandeln, dass sie anschlieBend vor allem mit ihrem Hof bzw. ihrer Dynastie
verbunden wurden. Auf dem Feld des Gesangs und der Bithnentechnik kénnen zwei-
fellos die »Italiener« als tonangebend gelten, wihrend die »Franzosen« vor allem
eine vorbildliche Ballettkultur entwickelten.”” Lokale Traditionen wie etwa in Spa-
nien blieben zwar lange Zeit erhalten, wurden aber kaum von anderen europiischen
Hoéfen rezipiert.*®

Dem dynastischen Prinzip des Adels folgend, stand die Herkunft immer im Vorder-
grund hofischen Selbstverstdndnisses. Daher erfolgte eine Modernisierung und Erneue-
rung zumeist in der Tradition einer Dynastie. Der legitimierende bewusste Rickgriff
auf Traditionen darf weder als Anachronismus noch als provinziell missverstanden
werden. Vielmehr handelt es sich um das unabdingbare Ankniipfen an Herkommen
und Rang. So kann man gegen 1700 immer auch den Versuch der Abgrenzung auf kul-
turellem Gebiet analog zur Politik ausmachen, muss aber feststellen, dass es spatestens
in 18. Jahrhundert zu einer europaweiten Angleichung kam, die aber lokale Eigenhei-
ten als Alleinstellungsmerkmale zulief3. Wer sich als gleich anerkannte, kommunizierte

24 Vgl. Lass 2008, S. 118.

25 Auch in der Bithnenausstattung und Kostiimbildnerei waren die Franzosen vorbildlich. An der Wende
zum 18. Jahrhundert rezipierten italienische Librettisten wiederum die Texte des franzosischen Thea-
ters. Die Textbiicher der franzosischen Oper und des franzdsischen Sprechtheaters erlebten ebenfalls
einen intensiven Transfer im deutschsprachigen Raum. Andererseits 6ffnete sich das franzgsische Mu-
siktheater zum Ende des 17. Jahrhunderts verstarkt italienischen Einfliissen. Bei aller Polemik gegen die
italienische Musik in der franzdsischen Musikpublizistik ist doch davon auszugehen, dass es zu umfang-
reicheren Transfers kam, als oftmals in der Literatur aufgezeigt. Siehe zu diesen Fragen u.a. SCHARRER
2014 und SCHARRER 2019.

26 Vgl. die Beitrage von Solare (S. 343) und Carreras (S. 357) in diesem Band.
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also in derselben Sprache, wenn auch vielleicht in einem anderen »Dialekt«. So ver-
standen die Zeitgenossen die Codes und konnten die Ikonografie entschliisseln.

Im Mittelpunkt der Bemithungen bei Hofe stand die Landesherrschaft. Der Lan-
desherr oder auch im Falle Maria Theresias die »Landesfrau« gab dem Staat sicht-
bare Gestalt. Als Vertreter Gottes auf Erden stellte er bzw. sie das sterbliche Pendant
gottlicher Autoritat dar. Der Hof sollte dementsprechend ein Abbild der géttlichen
Vollkommenheit sein. Das Gottesgnadentum und die Heiligkeit des Herrschers forderten
nicht nur eine groflartige Herrschaft, sondern auch eine grofartige Hothaltung. So wie
man in der Welt die Grof3e Gottes erkennen konnte, sollte man auch von der hofi-
schen Kunst auf die Grofie ihres Auftraggebers schlieflen konnen. Es handelte sich oft
um eine Uberwiltigungsstrategie, die vor allem im hofischen Musiktheater gern zur
Anwendung kam.”
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RAUME DER HERRSCHAFTSREPRASENTATION IN
DER MUSIKTHEATER-KULTUR AM WIENER KAISERHOF
VON LEOPOLD I.

Susanne Rode-Breymann

Raum und theatrales System

»Keine Kunstform war geeigneter, die spektakuliren Schaueffekte des Barock umzu-
setzen, als das Theater. Mit theatralischen Festzligen, prunkvollen Opernauffithrungen
und opulenten Rossballetten wussten sich die Herrscher im 17. und 18. Jahrhundert
in Szene zu setzen. Erfindungsreiche Kinstler schufen dafiir Ausstattungen, die bis
heute uniibertroffen sind« — so wurde die im Mérz 2016 im Theatermuseum Wien er-
offnete Ausstellung Spettacolo barocco! Triumph des Theaters' auf der Homepage des
Museums angekiindigt. Sofort denkt man an die phantastischen Barocktheaterbauten
wie in Drottningholm, Bayreuth und Gotha.

Auch in Wien gab es ein solch reprasentatives Theater: Das »Comdédihauf3 auf der
Cortina«, 1666—67 anlisslich der ersten Eheschlieung von Leopold I. entstanden, war
das erste aus Holz auf steinernem Fundament gebaute freistehende Theatergebaude in
Wien. Erstaunlicherweise war dieses aufwéndige Theater nur ein Spielort unter vielen.
Auf den ersten Blick scheint es ein frappierender Widerspruch, dass innerhalb des da-
maligen theatralen Systems, das auf schnelle Produktion zielte, weil in rascher Folge
immer neue Musiktheaterwerke auf die Bithne zu bringen waren, am Wiener Kaiserhof
gut 50 verschiedene Rdume bespielt wurden.” Mit zunéchst ca. 30 bespielten Rdumen
etablierte sich dort bis 1676 eine raumliche Praxis, die die Aneignung und Beherrschung
von Ridumen vorfithrte und damit, so Pierre Bourdieu,® die privilegierteste Form von
Herrschaft nutzte. Nach 1677 spielte der Raum als »zentrales Dispositiv der Macht« und
»der Reprisentation«* eine noch gréflere Rolle im Prozess der Ausdifferenzierung des
Gattungsfeldes Oper am Wiener Hof.

Volker Bauer hat den Hof als einen »Ort der >analogen Représentation<« beschrieben,
»der sich der Zuteilung von >Recht auf den Raum«« bediene: Im Zeremoniell sei den In-
dividuen eine »spatiale Position« zugebilligt worden, die »exakt ihrer sozialen Stellung

AussT. KaT. WIEN 2016.

Vgl. dazu: RODE-BREYMANN 2010. Der vorliegende Text basiert auf dieser Studie.
Bourbitu 1991, S. 31.

ASSMANN 2009, S. 15.
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in der hierarchischen Rangordnung«® entsprochen habe. Diesem Raumdenken folgte die
theatrale Praxis in Wien wihrend der Regentschaft von Leopold L, d. h. es finden sich
analoge Strukturen zur zeremoniell »differenzierten Zuteilung des héfischen Raumes
an die einzelnen Hofangehorigen in Entsprechung zu ihrem Status«.°

Theaterrdume standen somit im Dienst der Visualisierung symbolischer Ordnung.
Dabei wurden Raume sehr verschiedener Gré3e zu Bithnenraumen umgestaltet — etwa,
wenn das Kaiserpaar auf Reisen ging: In Linz spielte man 1677 die Geburtstagsoper fiir
Kaiserin Eleonore Magdalena (das Dramma per musica Hercole acquistatore dell’immor-
talita) »auf einer [...] im Landhaus — wahrscheinlich in dem 330 m* groflen Sitzungs-
saal — errichteten Bithne«, welche »mit viel Mithe und groflem Aufwand mit sieben
verschiedenen Biithnenbildern und fiinf Bithnenmaschinen ausgestattet«” worden war.
In Pressburg wurde 1688 ein Saal im Palais des Grafen Pallfy fir eine temporére Biih-
nen-Architektur genutzt.®

Denkt man sich in viele dieser Séle Bithnenbild und Musiker hinein, so bleibt nur wenig
Platz fiir Zuhérende und Zuschauende — und das war gewollt. In der rdaumlichen Praxis des
Theatersystems am Wiener Hof bestand ein untrennbarer Zusammenhang zwischen der
Entscheidung, welche Rdume bespielt wurden und wer zu diesen Raumen zugelassen war.
Der »Grad der Offentlichkeit« einer Opernauffithrung, so Bernhard Jahn, sei »vorher fest-
gelegt« worden: fiir eine »Kammerauftithrung, bei der alle Rollen von fiirstlichen Personen
gespielt« wurden, ohne dass »ein Publikum daran« teilgenommen habe »oder schriftliche
Nachrichten nach auf3en gegeben« worden seien, habe hochste »Geheimhaltung« gegol-
ten, und weiter: »Der Grad der Geheimhaltung 1a3t sich nun stufenweise lockern, indem
man Opern vor dem gesamten Hof auftiithrt, auflerhofische Géste aus der Stadt oder den
anderen Hofen teilnehmen 1483t, Libretti oder Kupferstichfolgen druckt und Berichte tiber
die Auffithrung publiziert. Der Stimulationscharakter entsteht nicht dadurch, daf3 hier nur
gespielt wiirde, sondern daf3 der Grad der Offentlichkeit optimal reguliert werden kann. Der
Fiirst hat die mediale Zentralposition eines Regulators von Offentlichkeit inne.«® Das heifit
es gab Raume mit verschiedenen Graden von Offentlichkeit, was u. a. die protokollarischen
Absprachen zwischen Hof und internationalen Diplomaten'® belegen: »Die unterschied-
lichen Auffithrungsorte bestimmten die Moglichkeiten des Zutritts, die Zusammensetzung
und die zeremonielle Anordnung des Publikums ebenso wie die Gestaltung des fiir die Zu-
schauer vorgesehenen Platzes«,' so fasst Andrea Sommer-Mathis zusammen.

5 BAUER 1997, S. 38.

6 Ebd.,S.37.

7  SEIFERT 1988, S. 52.

8  Zur Tradition der temporéren Bithnenarchitektur vgl. SOMMER-MATHIS 1995.

9 JaHN 2005, S. 357.

10 Vgl. dazu u.a. SOMMER-MATHIs 1995 sowie KARNER 2009, S. 55-78 und 379-385 (Abbildungen).
11 SOMMER-MATHIS 1995, S. 512.
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Bespielte Raume

In welchen Raumen also wurde wahrend der Regentschaft von Leopold I. Musiktheater
(zu den hier in den Blick genommenen Geburts- und Namenstagen des Kaiserpaars) ge-
spielt?*? Die Wiener Hofburg wurde zu Beginn von Leopolds Regentschaft durch einen
langgestreckten Fliigelbau, den Leopoldinischen Trakt, erweitert. Die Raumabfolge der im
ersten Stock gelegenen Reprasentationsraume, in die Leopold mit seiner Gemahlin einzog,
lasst sich auf der Grundlage einer Planrekonstruktion von ca. 1823 erschlieffen (Abb. 1):**

10 9

1 2 3 5 6 7 8 14 13 12 11

Abbildung 1. Johann Aman, Zeremonialappartements Ende 17. Jahrhundert, um 1823,
Zeichnung.

Auf die Trabantenstube (etwa 16 x 10 m) [1] und den Rittersaal (etwa 19 x 10 m) [2], die
»0Offentlichen«, im alten Geb&udeteil liegenden Représentationsraume folgten die »pri-
vaten« Raume, die erste Antekammer im Westturm (etwa 10 x 10 m) [3] sowie, daran in
einer Linie als erster Raum im neuen Leopoldinischen Trakt anschliefflend, die zweite
Antekammer (etwa 19 x 10 m) [4], die Ratsstube [5] sowie die beiden kleinen Raume
Retirade [6] und Cabinet [7], die lediglich der Obrist-Cimmerer und der kaiserliche
Beichtvater betreten durften, und schlie8lich das gemeinsame Schlafzimmer des Kai-
serpaars. »Die Enfilade der Reprisentationsrdume durchlauft somit den Siidwestfliigel
der Alten Burg und den gesamten Leopoldinischen Trakt an seiner Innenhofseite; sie
umfasst das bis in die Mitte des neuen Trakts reichende Appartement des Kaisers und
das direkt angrenzende Appartement der Kaiserin, das offiziell vom nordwestlichen
Ende des Traktes, tiber einen eigenen, Adlerstiege genannten Treppenaufgang zugin-
gig gewesen ist. Erst jetzt entsprach die Disposition der kaiserlichen Rdume in vollem

12 Die Beantwortung der Frage geht mit Unsicherheiten einher: Herbert Seifert hat in aufwendiger Detail-
arbeit aus Gesandtenbriefen, Zeremonialakten und anderen zeitgendssischen Quellen Angaben zu den
Auffihrungsraumen rekonstruiert. Da es Quellen von verschiedenen Hénden sind, die von ortskundi-
gen wie von ortsfremden Schreibern stammen, sind die Angaben vielfach uneindeutig, und es werden
offenbar gleiche Rdume verschieden benannt. Aufierdem sind die Auffithrungsraume lingst nicht in
allen Fallen in den Quellen vermerkt. Und schliefilich bleiben selbst nach den grundlegenden Forschun-
gen im Projekt »Die Wiener Hofburg. Forschungen zur Planungs-, Bau- und Funktionsgeschichte« der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften aufgrund z.B. von fehlenden Grundrissen Unklarhei-
ten tiber die Raumlichkeiten in der Hofburg in dieser Zeit bestehen.

13 KARNER 2008, S. 33.
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Abbildung 2. Wolfgang Heimbach, Ndchtliches Bankett, 1640, Kupfer.

Umfang der Idealbeschreibung des fiirstlichen Appartements von Julius Bernhard von
Rohr in seiner Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der Grossen Herren [...]. Wenn
alle hintereinander, in einer Linie angeordneten Tiiren gedffnet, entwickelte sich eine
ungemein perspektivische Sogwirkung, die eindrucksvoll die scheinbare Unendlichkeit
des fiirstlichen Raumes inszeniert hat.«**

Leopold I residierte mit Eleonore Magdalena bis zur Eheschliefung von Joseph L
1699 in diesen Repréisentationsrdumen und kehrte danach in die Raumlichkeiten im
ersten Stock des Schweizertrakts zuriick, in denen er bis 1667 und nach dem Brand von
1668 bis 1681 gewohnt hatte.

Einblick in die Rdumlichkeiten der Hofburg gewahrt das von Wolfgang Heimbach
gemalte Ndchtliche Bankett (1640) (Abb. 2), das vermutlich den Rittersaal zeigt.*> Auch
bezogen auf Musik gibt es anlisslich der Erbhuldigung der Stinde vor Joseph 1. (1705)
eine konkrete Vorstellung (Abb. 3) dieses Raumes, der unterdessen im Deckenbereich
umgestaltet worden war.

In diesen Raumen der Hofburg fand ein erheblicher Anteil aller Musiktheaterauf-
fuhrungen zu den Geburts- und Namenstagen des Kaiserpaars statt: In den Raiumen des
Kaisers wie der ersten Antekammer [3], dem ersten Zimmer des Leopoldinischen Trakts,
d.h. der zweiten Antekammer [4], dem Zimmer neben der Antekammer oder dem grofien
unteren Zimmer neben der Antekammer, wobei es sich in beiden Fillen wohl ebenfalls

14 Ebd. sowie RoHR 1733, S. 73.

15 Ebd., S. 61-62. Wolfgang Heimbachs Gemélde Nchtliches Bankett (1640), Kupfer, 62 x 114 cm, Wien,
Kunsthistorisches Museum, Geméldegalerie, Inv. Nr. 599, vgl. AussT. KaAT. MUNCHEN 2009, S. 20.
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Abbildung 3. Erbhuldigung der
Sténde vor Joseph I in der Ritter-
stube, 1705.

um die zweite Antekammer [4] handelt, nicht ndher spezifizierten Privatraumen des
Kaiserpaars oder in (ebenfalls nicht naher spezifizierten) Riumen der Kaiserin [9 bis 13].

Auch in verschiedenen Auflenrdumen um die Hofburg herum — im Garten der Hof-
burg, auf dem Burgplatz, auf dem Glacis vor der Hofburg, beim Stadtgraben und auf den
Basteien vor der Hofburg — fanden theatrale Ereignisse, Turniere und Rossballette, Feuer-
werke und [luminationen,* statt. Hofische »Kultur und Représentation« waren ohne
»>Publikum«< und die »Bithne« der Stadt nur schwer zu inszenieren«,'” und mit solchen
Auflenraum-Ereignissen erreichte man eine erweiterte Offentlichkeit. Vom »Rof3ballett
im Janner 1667 wissen wir« (Abb. 4), so Herbert Seifert, dass »Biirger eingelassen« und
»eine gewisse Anzahl von Eintrittskarten unter Biirgerschaft und Kaufleuten« ausge-
teilt wurden, die »unter den Triblinen auf dem Burgplatz stehen durften. Ausdriicklich
wurde festgestellt, es >sollen kheine diener einglassen werden<. Aus der Aufzihlung der
Zuschauergruppen in den zitierten Zeremonialprotokollen und -akten wird deutlich, daf3
die iibrigen Zuschauer — wie wohl auch bei allen 6ffentlichen Opernauffithrungen - die
kaiserliche Familie, der Hofstaat, hoher und niederer Adel, Geistlichkeit, Botschafter und
Gesandte und andere bedeutende auslidndische Besucher waren.«*®

16 Vgl. dazu SOMMER-MATHIS 1995, S. 511: »Die zeitgendssischen Quellen sprechen [...] von >Lustbar-
keiten< und >Divertissements<, von >Spectaceln« und >Festen<; darunter lielen sich nicht nur Opern,
Komdédien und Tragodien subsumieren, sondern auch Turniere und Rof3ballette, Feuerwerke und Illu-
minationen, Bauernwirtschaften und Maskeraden — kurz alles, was ein >Schau-Spiel< bot, was sich an
Theatralischem im weitesten Sinne >anschauen< und bestaunen lief3.«

17 PARAVICINI/RANFT 2006, S. 15.

18 SEIFERT 1985, S. 17.
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Abbildung 4. La Contessa dell’aria dell’aqua. Rossballett anlésslich der Heirat von Leo-
pold I. und Margarita Teresa, Wien 1667.

Zuriick zur raumlichen Differenzierung von Offentlichkeit, iber die Mark Hengerer

unter der Uberschrift »Zugang zum Kaiser« *

° in seiner groflartigen Studie iiber den
Wiener Hof ein langes Kapitel geschrieben hat. Er geht im Detail auf die am Hof ge-
fuhrten Diskussionen tiber die Vorzimmerordnung ein: »vor dem Hintergrund einer
laxen Handhabung« wurde 1666 eine »Restriktion des Zugangs zu den verschiedenen
Riaumen«?*® gefordert. Beklagt wurde u.a. »das zu weite Vordringen der kaiserlichen
Musiker >mit allen Ihren Kindern««.?* Samtliche Monita wurden in einer »Denkschrift
fur eine Kammerinstruktion« zusammengefasst, mit dem » Zweck, eine »respektable
Ordnung« wiederherzustellen und »restriktive Zugangsregeln«** zu sichern. Dazu
gehorte, dass z.B. die »Musiker auflerhalb ihrer unmittelbaren Dienstverrichtun-
gen in der Antecamera aus der Geheimen Ratsstube [5] und Antecamera [4 und 3]«
verwiesen werden und »an ihren alten Platz in der Ritterstube« [2] zuriickkehren
sollten. »Alle hohen und niederen Standespersonen [...], die dem Kaiser nicht durch
Eid und Pflicht, also durch ein Amt >zugethan seints, sollten ohne Genehmigung des
Oberstkammerers und entsprechende Anordnung an die Turhiter keinen Zutritt zur

19 HENGERER 2004, S. 215-276.
20 Ebd, S. 233.

21 Ebd, S. 234.

22 Ebd.
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Antecamera haben.«* Der Entwurf wurde im Oktober 1666 beraten — insbesondere
im Hinblick auf »Fragen des Zeremoniells der bevorstehenden Hochzeit«,** vor der
man niemanden verprellen wollte. Schlussendlich miindeten die Diskussionen zu
einer Zugangspraxis, die weniger restriktiv war als unter Kaiser Ferdinand III. Um
nur zwei Rdume exemplarisch aufzurufen: In die Geheime Ratsstube [5] durften wéah-
rend der Regentschaft von Leopold I. »Kurfiirsten und Fiirsten, Botschafter der Kro-
nen und Venedigs, die Formalgesandten der Kurfiirsten, die kaiserlichen (obersten)
Hofamter, die wirklichen Geheimen Rate, die wirklichen kaiserlichen Kammerer, die
Feldmarschaélle, der Erzbischof von Gran als Primas von Ungarn und der ungarische
Palatin«,?® in die Ritterstube [2] »die kaiserlichen Truchsessen, die Herren- und Rit-
terstandspersonen der Erbkoénigreiche des Kaisers und Landen, die den Zutritt in die
Antecamera nicht erlangt haben, die fremden adeligen Personen und Kriegsoffiziere,
bis auf die Kapitdne, auch noch niedrige Befehlshaber, wenn sie adelig sind, die kai-
serlichen und erzherzoglichen Edelknaben, die Doktoren und nobilitierten Personen,
die aus dem Reich abgeordneten Doktoren und Agenten, die kaiserlichen Oberoffi-
ziere (Hofamter) und Hoffuriere, die Aufwérter und adeligen Bediensteten der Ge-
sandten und kaiserlichen Geheimen Réte, an den Fest- und Feiertagen die Hartschiere
und Trabanten der Leibwache, und wann sonst ihr Dienst es erfordert die Pagen der
Botschafter.«*

Es ist naheliegend, dass eine solche Zugangspraxis eine ebenfalls hochst differen-
zierte Lokalisierung von Musiktheaterauffithrungen nach sich zog: Tanzten z. B. die noch
sehr jungen kaiserlichen Kinder in Auffihrungen zu den Geburtstagen ihrer Eltern mit
(1687 waren Joseph 9, Maria Elisabeth 7, Maria Josepha 4 Jahre alt, als sie aus Anlass
des Geburtstages ihres Vaters in La Vendetta dell’Honestd tanzten), war das nichts, was
man einer breiten hofischen Offentlichkeit vorgefiihrt hitte. Dafiir wurde die erste An-
tecamera [3] gewahlt; hier trat Joseph mit 8 Jahren anlisslich des Geburtstages seiner
Mutter 1686 erstmals in Lo Studio d’Amore auf. Noch weiter wurde das musiktheatrale
Geschehen der Hofoffentlichkeit naheliegenderweise im Falle einer Schwangerschaft
der Kaiserin wie auch wihrend der Zeit des Wochenbetts entzogen. Dann wurde im
Schlafzimmer des Kaiserpaars [8] oder in einem abgelegenen Saal oder, wie es in einem
Fall heif3t, »auf geheimer Schaubithne« gespielt.

23 Ebd, S. 235.
24 Ebd.

25 Ebd, S. 239.
26 Ebd., S. 240.

29



Susanne Rode-Breymann

Raume fiir Gesagtes und Gezeigtes

Libretto, Musik, Auffihrungsort, Bithnenraum und Tanz fungierten im Musiktheater-
system des Wiener Kaiserhofes gleichermaflen als Medien der Kommunikation. Dabei
sah man sich in diesem asthetischen System nicht genétigt, Aussagen durch jede der
beteiligten Bithnenkiinste mehrfach kommunikationssicher zu vermitteln. Als kommu-
nikationssicher galt, was entweder durch das Libretto oder die Musik oder den Bithnen-
raum oder den Tanz vermittelt wurde. Das Gesagte und das Gezeigte standen mithin
ebenbiirtig im Dienst der musiktheatralen Inszenierung fiirstlicher Macht.

Dabei waren die Gewichtungen zwischen dem Gezeigten und dem Gesagten ab-
hingig von den Offentlichkeitsgraden, d.h. auch den Raumen der Auffithrungen. Die
grofle Offentlichkeit wurde durch visuelle Pracht beeindruckt, in kleinem Kreis lielen
sich Ordnungsvorstellungen Kraft des Gesagten vermittelten.

Beziiglich der Geburtstagsopern des Kaiserpaars bildeten sich dabei drei Typen
heraus:

Typ 1 thematisierte auf belehrende Weise Wissensbestinde,”” kam mit so gut wie
keiner Handlung und dementsprechend mit einem (oder hchstens zwei) Bithnenbildern
aus und wurde in kleinen, eher >privaten< Raumen aufgefithrt. Musikalisch benétigte
dieser ganz auf das Sagen fokussierte Typ nicht mehr als Rezitative und Arien.

Typ 2 etablierte in zum Teil mehrjahrigen Diskursreihen vor allem ethisch-moralische
Wissensbestiande uber Liebe, Treue, Freundschaft und Themen wie HerrscherInnen-
Images, gewahrleistete mit minimaler Handlung dramaturgische Plausibilitit, war in
grofleren Raumen lokalisiert und szenisch (mehr Bithnenbilder) wie auch musikalisch
(auch Duette und gelegentlich von der Violine begleitete Arien) gréfler dimensioniert
als Typ 1, aber wie in diesem stand das Sagen im Mittelpunkt.

Typ 3 kommunizierte vor allem politische Wissensbestinde, indem allegorische Hand-
lungen auf der Bithne den Rezipierenden sinnbildlich Einsicht in die aktuelle Situation
vermittelten, was logischerweise eine Auffithrung in gréf3eren Raumen fiir ein grofieres
Auditorium sinnvoll macht. Da sich in diesem Typ handelnde Helden und Heldinnen
in verschiedensten Situationen und Hemisphiren zu beweisen hatten, war die Zahl der
Bithnenbilder grofier und wurde auch musikalisch alles zu Gebote Stehende ausgeschopft.

Wiéhrend in den Geburtstagsopern eine Diskursivierung der Gattung zu beobachten
ist, also das Sagen im Vordergrund stand, zeitigte die Reduktion von Handlungsintrigen,
bzw. das Aussparen von Handlung, in den Namenstagopern fir das Kaiserpaar einen an-
deren Gattungstyp - eine sich dem Tableau anndhernde Erscheinungsform der Gattung,
in der Bilder von Tugenden und allegorische Bilder von Heldentaten nebeneinander auf

27 Vgl. dazu STROHM 2002, S. 76: »The passionate sentences with which Michel Foucault describes — or
rather deplores — the shift in cultural attitudes from the sixteenth to the seventeenth century in Europe,
seem to make the same point in two distinct domains (although they are strung together in a single rhe-
torical climax): one is the domain of the senses, the other in that of knowledge, memory and learning. «
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Abbildung 5. L’Euleo festeggiante nel Ritorno d’Alessandro Magno dall’Indie. Theater auf
dem Teich der Favorita anlisslich des Geburtstages von Joseph I. 1699.

die Bithne gebracht werden. Das Zeigen war hier offenkundig wichtiger als das Sagen,
so dass man von einer Visualisierung der Gattung sprechen kénnte. In einer Kultur,
in der Emblematik ein fest verankerter Wissensbestand war, konnte damit gerechnet
werden, dass Kommunikation tiber Bilder auf dem Musiktheater sicher funktionierte.

Vor allem fir die Garten-Namenstagopern der Kaiserin tritt dieser Gattungstyp, in
dem es nicht um dramatische Entwicklung, nicht um eine diskursiv vermittelte Tu-
gendlehre ging, sondern um die Visualisierung von Konstellationen, Situationen, At-
mosphéren, Haltungen - also um eine Tugendlehre fiir die Augen -, deutlich zu Tage.
Dabei kam es vielfach zu erheblich weitraumigeren Szenen-Zusammenhéngen als in
dem vornehmlich am Diskurs orientierten Typ unter den Geburtstagsopern mit deren
nichternen Abfolgen von Rezitativen und Arien.

Die Kommunikation {iber das Zeigen ging bis hin zu regelrecht »stehenden« Bildern
wie in der Namenstagoper fiir Eleonore Magdalena im Jahr 1701, lokalisiert in einem
»herrliche[n] auff dem Teich der Favoriten erbaute[n] und mit unzahlbaren Facklen
erleuchtete[n] Amfitheatrum« (Abb. 5).?® In diesem eindrucksvollen Raum traten die

28 CurEeDA 1701.
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Nacht, der Schlaf, das Stillschweigen, Urania und die Baukunst auf und hielten eine
vollkommen handlungsentriickte Lobrede auf die Kaiserin. Ihr Sagen konfigurierte
keine dramatische Situation, sondern unterstiitzte akustisch eine in den Bann ziehende
Atmosphire.

Gezeigte Raume

Die Fiille der in den Libretti sorgfaltig vermerkten »Schau=Orte«, die ab den 168oer Jah-
ren einsetzten und in den 169oer Jahren Usus wurden, lasst sich auf wenige Grundtypen
reduzieren, was auf Routine und Habitualisierung innerhalb des theatralen Systems
am Wiener Hof verweist. Lodovico Ottavio Burnacini variierte in den Bithnenbildern
zu den Geburtstags- und Namenstagopern des Kaiserpaars sechs Grundtypen® - je
zwel verschiedene Innenraume, zwei verschiedene Auf3enraume und zwei verschiedene
Naturraume:

Innenrdume sind der konigliche Saal oder das konigliche Zimmer — meistens schlicht
als Zimmer, gelegentlich Zimmer der Kénigin oder geheimes Zimmer bezeichnet und ab
und an mit Angaben iiber die Ausstattung (z.B. mit Malereien oder Spiegeln verziert)
versehen. Der Groflenunterschied zwischen Zimmer und Saal - etwa in der Biithnen-
tiefe — lasst sich weder auf der Grundlage der Angaben in den Libretti, noch aufgrund
von Stichen und Handzeichnungen von Burnacini ndher bestimmen. Differenzkriterium
scheint vor allem die Offentlichkeit des Saals, also die Zahl der Personen auf der Biihne,
gewesen zu sein.

Auflenrdume sind der Vorhof eines Palastes oder einer koniglichen Burg sowie der
Platz. Sie unterscheiden sich durch die Perspektive: Der Vorhof gibt den Blick aus dem
Palast auf den Auflenraum frei, der Platz vermittelt den umgekehrten Blick. Haufig
finden sich konkrete Ortsangaben wie Platz der von Alexander eingenommenen Stadt
Gordien oder herrlicher Platz zu Memphis in Agypten.

Naturrdume sind der Garten, der dem Palast nahe Naturraum, der mal als Lustwandel-
gang gestaltet ist, mal einen einsamen und abgelegenen schattigen Platz unter Baumen
zeigt, sowie der Wald oder das Feld, die fiir die vom Hof entfernte Natur stehen. Diese
wird in den Libretti vergleichsweise detailliert beschrieben. Dabei reicht die Spanne vom
einsamen Wald oder einem dichten Wald mit alten Bdumen iiber eine Waldung mit einer
Bauernhiitte und einem Blumengarten von weitem oder das unbebaute Feld und eine
Bauernkate, in der zum Feldbau gehoériges Werkzeug aufgehoben wird, oder das » Feld
mit Blumen/mit def§ Harpocrates Klufft=Hole von ferne« (in Il silentio di Harpocrate*® zum

29 Vgl. dazu GREGOR 1924, S. 71, der angibt, dass »iiber 50 Prozent der Schauplitze auf bekannte Typen«
zuriickzufiithren seien.

30 MINATO 1688.
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Namenstag von Leopod I. 1688) bis hin zu Wildern mit Héhlen (in L’Arsace, fondatore
dell’imperio de’Parthi®* zum Geburtstag von Leopold I. 1698).

Diese Grundtypen wurden durch einige wenige, hin und wieder eingesetzte pitto-
reske Sonderschauplitze, wie Bauernzimmer, Gefingnis oder konigliches Zelt im Feld
erganzt. Fir die Licenza kam der Tempel (des Janus, des Jupiter, der Pallas, der Venus)
als ein in der Ferne auf einem Berg gelegener Schauplatz hinzu.

Burnacinis Beschrankung auf wenige Bithnenbildtypen erklart sich aus den Produk-
tionsbedingungen: Als Bithnenarchitekt war er Akteur in einem eingespielten Team,
das enorm schnell eine Geburtstags- und Namenstagoper nach der anderen produzieren
musste. Der Tradition »der venezianischen Oper des 17. Jahrhunderts« verpflichtet, die
»zwOlf Bithnenbildtypen«® kannte, tibernahm er von dort Saal, Hof, Platz, Garten und
Grotte in das habsburgische Musiktheater und verwendete in seltenen Ausnahmefillen
auch Kerker und Strafle. Treppenanlagen, Turm, Theater auf dem Theater verwendete
er nicht, und Szenen in den Wolken begegnen nur bei herausgehobenen Anléssen, nicht
aber in den Geburtstags- und Namenstagopern.

Nicht gezeigte Raume

Leopolds Regentschaft war eine Zeit von Konflikten und Kriegen — kulminierend in
der Tiirkenbelagerung zwischen Juli 1683 und August 1684. Wahrend der Tiirkenbela-
gerung wurde das Theater auf der Cortina wegen Brandgefahr abgetragen, und als die
Vorstddte Wiens niedergebrannt wurden, wurde auch die kaiserliche Sommerresidenz
Favorita zerstort: »Nur die Hauptmauern waren stehen geblieben, alle« Holzdecken
»und die hélzernen Dachstiithle waren durch den von den Stadtverteidigern gelegten
Brand vernichtet.«*

Dennoch - »trotz schwerster politischer und kriegerischer Auseinandersetzungen,
trotz grofler finanzieller Schwierigkeiten«** — wurde Musiktheater gespielt. Allerdings
reagierte der Hof auf die zunehmende Bedrohung durch die Tiirken zu Beginn der
1680er Jahre mit einer Anspruchs- und Aufwandsreduzierung des Musiktheaters zu den
Geburts- und Namenstagen. Zu den Geburtstagen des Kaiserpaars wurden nicht mehr
dreiaktige, sondern nur noch einaktige Opern mit ein bis maximal vier Bithnenbildern
aufgefiihrt. Auf die Auffithrung von Namenstagsopern verzichtete man ganz. Erst als
politisch eine gewisse Konsolidierung erreicht war, setzte gegen Ende der 168oer Jahre,
nachdem Joseph I. 1687 zum K6nig von Ungarn und 1690 zum réomisch-deutschen Kénig

31 CuPEDA 1698.

32 Sorr 1975, S. 22-23.

33 ScHLOSS 1998, S. 37-38.
34 HirTL 1975, S. 162-163.
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gekront worden war, ein Gegentrend ein. Bis zum Beginn des Spanischen Erbfolgekriegs
(1701) folgten nun vergleichsweise ruhige Jahre, in denen es kulturell neue Spielraume
gab, die auch im Musiktheater genutzt wurden.

Dass das Thema Krieg im Musiktheater thematisiert wurde, ist mithin zu erwarten,
wurde doch mit der Belagerung Wiens durch die Tiirken die Bedrohung durch den
Krieg zur unmittelbaren Daseinserfahrung. Es gibt dafiir eine ganze Reihe von Bei-
spielen; anlésslich des Namenstages von Leopold 1686 etwa wurde das Thema von Sinn
und Verdienst des Krieges in La Grotta di Vulcano thematisiert, aber Krieg wurde nicht
auf der Biithne gezeigt. In La piu generosa Spartana, der Geburtstagsoper fiir Leopold
1685, geht es am Beispiel des Krieges zwischen Spartanern und Pyrrhus um ethische
Haltungen der Generationen und Geschlechter zum Krieg - also um ein sehr aktuelles
habsburgisches Thema. Handlungsraum ist ein Saal. Die Szenen 1 bis 12 thematisie-
ren den Aufbruch der Ménner in den Krieg, mit dem sie der Feind iiberzogen hat. Die
Manner sind furchtlos, achten keine Gefahr, und selbst in einem Moment, in dem die
Kriegskassen erschopft sind, bleiben sie aufgrund ihrer Treue und Bestandigkeit sie-
gesgewiss (1. Szene). Die Frauen nehmen Abschied von den Méannern, eine von ihnen
von ihrem jingeren Bruder. Aufopferung fiir das Vaterland steht oben an, geschlecht-
liche Liebe wie vaterliche Liebe sind nachrangig. Die Vater schenken dem Vaterland
ihre S6hne (6. Szene), aus Sicht der Frauen ist Erfolg in der Kriegskunst der Weg, ihre
Herzen zu erobern (3. Szene). Die Frauen widersetzen sich dem durchaus verniinftigen
Vorhaben der Ménner, Frauen und Kinder angesichts der Gefahr zu evakuieren (9. bis
12. Szene): Archidamia, die titelgebende grofimiitige Spartanerin, halt, den Degen in
der Hand, schlie3lich eine flammende Rede vor dem Rat (12. Szene), in der sie Kamp-
fesmut und Kampfesfahigkeiten der Frauen preist und die Jugend herbeifithren lasst,
die kriegerische Ubungen vorfithrt und dadurch den Rat iiberzeugt, dass auch sie nicht
»in Sicherheit« gesetzt zu werden brauchen, sondern zur Verteidigung beizutragen im
Stande sind.

Von der eigentlichen kriegerischen Handlung bleibt die Biihne frei: Die 13. Szene, in
der die beiden weiblichen Hauptfiguren solo und im Duett iiber Macht, Ruhm und Gliick
singen, steht Platz haltend fiir die im Kampf vergehende Zeit. In der 14. Szene kommt
erste Kunde vom Sieg; danach treffen nach und nach die tapferen und ruhmreichen
Kampfer ein und werden in einem groflen, von Geigen begleiteten Ensemble gepriesen,
und Bellona kommentiert in der Schlussszene aus gottlicher Warte das Geschehene
mit dem Hinweis, dass der gezeigte Heldenmut von Leopold noch tibertroffen werde.*

Dass Krieg aus den Libretti als Beschreibung historischer Exempel nicht wegzuden-
ken ist, aber auf der Bithne nicht gezeigt wurde, lasst Riickschliisse auf Leopolds Herr-
schaftskonzept zu: Zwar war es unabdingbar, zur Legitimierung seiner Herrschaft auch
Bilder von Stirke zu inszenieren, Leopold also als Helden, als Reiter, als Herkules zu

35 MINATO 1685.
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zeigen, aber er legitimierte seinen Erfolg als Herrscher nicht von seinem kriegerischen
Ruhm her, sondern reklamierte seinen »politischen Fithrungsanspruch« in der »Rolle
des Friedensstifters.«*

Erst sieben Jahre spéter, in Fedeltd e generosita, der Geburtstagsoper fiir Eleonore
Magdalena 1692, blieb die Bithne nicht frei von der kriegerischen Handlung. Vielmehr
hoért man zu Beginn Geschrei und Waffengetiimmel, das in den ersten vier Szenen immer
naher riickt, bis man hort, wie die Tiiren des koniglichen Palastes in Syrakus aufgebro-
chen werden. In der 9. Szene gibt der Schauplatz (ein Platz in Syrakus) sogar den Blick
auf die im Kampf gefallenen Leichname frei. Auch die musikalisch zum Ausdruck ge-
brachte Dramatik der Handlung bleibt nicht im Rahmen des in fritheren Jahren in diesem
Gattungstyp Ublichen. Die eindringenden Feinde werden nicht nur von Statistengruppen
szenisch dargestellt, sondern auch musikalisch als Chor der andrangenden Aufrihrer
hoérbar gemacht. Weitere Belege dafiir, dass Dramatik zunehmend zur Musikdramatik
wird und nicht mehr nur der Text tiber Dramatisches berichtet oder dramatische Ge-
schehnisse tanzend gezeigt werden, sind der Zuwachs an Szenen mit Ensemblestruk-
turen in dieser Oper sowie die Vergroflerung der instrumentalen Besetzung wie in den
Arien mit vierstimmiger Streicherbegleitung und B.c., darunter Harmonias das Leben
bedenkende Arie in der 17. Szene.”

Theatralitat und raumliche Realitat

Burnacinis Bithnenbilder sind zentralperspektivisch. Die perspektivischen Linien treffen
sich also in einem Fluchtpunkt, der Giber die Zentralachse mit dem Punkt des idealen
Betrachters verbunden ist. An dem safl das Herrscherpaar (siehe Abb. 5). Nur an diesem
Punkt besteht eine Distanz »zum Fluchtpunkt«, aus der »die Verkiirzung der Linien
als eine in sich stimmige Darstellung« gesehen werden kann: »Aus jedem anderen Zu-
schauerpunkte neben dem des idealen Betrachters zerfallt die Illusion, die repréasentative
Realitét, und kann nur dadurch wieder hergestellt werden, daf} alle andern Zuschauer
sich fortwahrend an den Platz des idealen Zuschauers [namlich des Herrschers] versetzt
denken. Sie nehmen also die Darstellung vermittelt iiber ihn in sich auf. [...] Die Rolle
des Hofes ist es, Zeugen dieser idealen Betrachterrolle zu sein.«*® Die »Zentralperspek-
tive mit ihrer suggestiven Wahrnehmungslogik«* war Standard auf den européischen
Buhnen. Frankreich setzte dabei Maf3stibe, wie etwa mit dem Hoffest Les Plaisirs de
I’ile echantée im Schlosspark von Versailles 1664. Aber: Alle diese Bithnenbildstiche

36 KamPMANN/KRAUSE/KREMS 2008.
37 MINATO 1692.

38 Zur L1pPE 1986, S. 150.

39 Ebd, S. 144.

35



Susanne Rode-Breymann

© Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel http://diglib.hab.de/drucke/lo-6992/start.htm?image=00135

Abbildung 6. Justus Georg Schottelius, Neu erfundenes Freuden Spiel genandt Friedens
Sieg. In gegenwart vieler Chur- und Furstlicher auch anderer Vornehmen Personen, in dem
Firstl. Burg Saal zu Braunschweig im Jahr 1642 von lauter kleinen Knaben vorgestellet,
Wolfenbiittel 1648.

entstanden zu herausgehobenen Festopern zu Heiraten oder Geburten. Wie mégen die
Bithnenbilder in den kleinen Silen ausgesehen haben — ebenfalls streng zentralperspek-
tivisch oder doch anders? Wieviel »Biithne« passte hinein in einen etwa 10 x 10 m grofien
Raum wie die erste Antekammer oder auch in die 19 x 10 m grofle zweite Antekammer?
Wie war die raumliche Wahrnehmung am Wiener Hof?

Die Hofburg war ein recht verwinkeltes Gebdude. Eine Zimmerflucht, die bei geoff-
neten Tiiren »die scheinbare Unendlichkeit des fiirstlichen Raumes« vor Augen fiihrte,
wie sie Julius Bernhard von Rohr in seiner Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft als
Ideal beschrieben hat, gab es in Wien vor Leopolds Regentschaft nicht, wahrend seiner
Regentschaft existierte sie in bescheidener Ausprigung. Und auch in den kaiserlichen
Gérten, wie z.B. in der Favorita, gab es zunéchst keine strikte Geometrie: Erst bei der
Neuanlage des Gartens zu Beginn der 169oer Jahre trat »anstelle der Weingérten [...]
ein >Lust-Wildle<«*’ und »aus dem ehemaligen uneinheitlichen Mehrzweckgarten« mit

40 Hajos 1979, S. 67-68.
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seinen »Ziergarten, Nutzgirten und Gérten fiir die Blumenzucht«*! wurde »ein streng
geometrisch durchkonzipierter Ziergarten.«*

Was die Beantwortung der Frage nach der Bithnensituation in den kleinen Silen
so schwierig macht, ist das Gefille zwischen vielen und faszinierenden Quellen zum
Herausgehobenen und fehlenden Quellen zur theatralen Alltagsgeschichte. Ein Blick
auf eine Bildquelle, die allerdings aus dem frithen 17. Jahrhundert stammt (Abb. 6), mag
weiterhelfen. Man kann von &hnlichen Bithnensituationen wahrend der Regentschaft
von Leopold ausgehen.

Diese Uberlegungen fortsetzend sei abschliefSend die Frage der Konstruktivitat des
Geschichtsbildes aufgeworfen — und dies unter nochmaligem Bezug auf Ausstellung und
Ausstellungskatalog von Spettacolo barocco! Triumph des Theaters im Wiener Theater-
museum. Der Katalog ist fabelhaft — ein beeindruckendes, golddurchwirktes Schmuck-
stiick fiir jeden Buchbestand. Er ruft Kultur-H6éhepunkte auf und schreibt eine Ereig-
nisgeschichte fort, wie sie im 17. Jahrhundert durch Berichte im Teatrum Europaeum
initiiert wurde und seitdem die Erinnerungskultur bestimmt hat. Zum quantitativ viel
grofleren alltagsgeschichtlichen Repertoire, das hier am Beispiel von Geburtstags- und
Namenstagopern ins Zentrum geriickt wurde, findet sich im Ausstellungskatalog ledig-
lich eine Abbildung.**

Das ist, als wiirden wir in 300 Jahren nur die Feste zum Tag der Deutschen Einheit als
»die< Kultur der Zeit nach der Wiedervereinigung in Deutschland aufrufen. Bei solchen,
den schonsten Schein einstiger Kultur erwahnenden und feiernden Geschichtsbildern,
wird jedoch zu wenig auf die Vielfalt der Auffithrungssituationen Bezug genommen
und ein verkiirztes Bild entworfen.

Abbildungsnachweise

Abb.1  KARNER 2008, S. 33, Abbildung 22.

Abb. 2 AussT. KAT. MUNCHEN 2009, S. 20.

Abb.3  BowiLEs, Edmund A.: Musical Ensembles in Festival Books 1500-1800. An
Iconographical & Documentary survey (= Studies in music, Bd. 103), Ann
Arbor/London 1989, Abbildung 192.

Abb.4 Bowtiks, Edmund A.: Musical Ensembles in Festival Books 1500-1800. An
Iconographical & Documentary survey (= Studies in music, Bd. 103), Ann
Arbor/London 1989, Abbildung 150.

41 Ebd, S. 62.
42 Ebd., S. 67-68.
43 AussT. KAT. WIEN 2016, S. 52, Abb. 4b.
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Abb. 5  L’Euleo festeggiante nel Ritorno d’Alessandro Magno dall’Indie, Libretto,
Wien 1699, Osterreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung (A-Wn
406.744-B M).

Abb. 6  Herzog August Bibliothek Wolfenbittel: Lo 6992. http://diglib.hab.de/drucke/
lo-6992/start.htm
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UNFASSBARE KOMPLEXITAT UND
UBERWALTIGTES STAUNEN:
DIE THEATERHAFTE INSZENIERUNG HOFISCHER
RAUME IM DIENST DER KONIGLICHEN EVIDENZ

Matthias Muller

1 Biihnenhafte Gestaltung, fragmentierte Wahrnehmung:
die Schlossbesucher als Mitspieler in einem Schauspiel
jenseits der kognitiven Rationalitat

Wenn die Beitrage des vorliegenden Tagungsbandes nach der Gestalt, Materialitit,
Funktion und Zeichenhaftigkeit des hofischen Musiktheaters fragen, dann bietet dies die
Gelegenheit, auch den iibergreifenden architektonischen und bildkiinstlerischen Kontext
und damit das rahmensetzende und ordnungsstiftende bau- und bildkiinstlerische System
eines Hofes und seiner Residenz in den Blick zu nehmen. Denn wie bereits Norbert Elias
in seiner zum Klassiker gewordenen Studie tiber Die hifische Gesellschaft' bemerkte, ist
dieses tibergreifende gestalterische, von der héfischen Residenzarchitektur und ihrer
Ausstattung bestimmte System ganz wesentlich durch Merkmale des Theaterhaften und
der Inszenierung bestimmt. Fiir Elias erschloss sich dieses Moment einer theaterhaf-
ten architektonischen Inszenierung am Beispiel von Schloss Versailles (Abb. 1), dessen
Architektur in besonderer Weise durch das Element des umschlossenen Platzraums bzw.
des Hofes bestimmt wird.? Platz- und Hofrdume vor einem Schloss oder Palais sind ein
zentrales Element adliger und hofischer Architektur, vor allem seit dem 17. Jahrhundert.
Denn an ihnen zeigt sich, wie es in Denis Diderots berithmter »Encyclopédie« heifit, »le
rang du personnage qui devoit I'habiter« (der Rang der Personen, die darin wohnen).?
In Versailles sind es gleich mehrere und unterschiedlich dimensionierte und gestaltete
Hofe, die dem Hauptschloss, dem sog. Corps de logis, vorgelagert sind. Norbert Elias

1 Ewrias 1969. Dieses Buch basiert auf Elias’ bereits 1933 eingereichter Habilitationsschrift »Der héfische
Mensch. Ein Beitrag zur Soziologie des Hofes, der hofischen Gesellschaft und des absoluten Konig-
tums« (diesen Titel gibt KorTE 1988, S. 118, an). Da das Habilitationsverfahren nach Einreichung der
Schrift aufgrund der SchlieBung des Frankfurter Instituts fiir Soziologie durch die Nationalsozialisten
nicht abgeschlossen werden konnte, erschien die Schrift erst viele Jahre spater und unter einem ande-
ren, dem oben genannten Titel.

2 Zu Schloss Versailles, seiner Entstehungsgeschichte und Funktion siehe den umfassenden Beitrag von
SABATIER 2016, S. 55-76.

3 DiperoT/D’ALEMBERT 1777, S. 25. Siehe hierzu auch Evrias (1969), S. 71.
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Abbildung 1. Schloss Versailles (Zustand 1668), Gemélde von Patel Pierre, 1668, Versailles.

beobachtet diese Abfolge von Hofen genau und deutet sie als bithnenhafte Inszenierung
des auflerordentlichen Rangs ihres koniglichen Auftraggebers, Ludwigs XIV. Ich méchte
die von Elias angestellten Beobachtungen wegen der Qualitét ihrer genauen Beschrei-
bung im Wortlaut zitieren (vgl. hierbei Abb. 2—4):

»Nicht ein Hof gentigte, um die Wiirde und den Rang des Kénigs auszudriicken, son-
dern da ist zunichst eine breite Avant-Cour, die der von Westen her Kommende durch-
schreiten oder durchfahren muf3, und die mehr einem offenen Platz dhnelt, als einem
Hof im genaueren Sinne des Wortes. Zwei Alleen fithren an ihrer Seite aufs Schlofi zu,
jede von einem langgestreckten west-dstlichen Fliigelbau flankiert, die vor allem fiir
Kanzler und Minister bestimmt waren. Dann kommt man an das eigentliche Schloss. Der
Hofraum verengt sich. Man durchfahrt einen quadratischen Hof, der in einen zweiten
kleineren miindet, beide bilden die >Cour Royale<, und kommt endlich in einen dritten,
noch schmaileren, den Marmorhof, den das Mittelschlof3 von drei Seiten her umschlief3t.
Dieser Mittelteil selbst ist so grof3, daf} er in seinem Inneren nochmals vier kleine Hofe
bildet, je zwei links und rechts. Und hier im ersten Stocke dieses Mittelschlosses lebte
der Konig und die Konigin mit ihrem Hofstaat.«*

4 Er1as 1997, S.124-125.
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Abbildung 2. Schloss Versailles: Luftaufnahme mit gestaffelten Innenhoéfen.

Abbildung 3. Schloss Versailles: Blick durch die gestaffelten Hofe auf die Cour de Marbre.
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Abbildung 4. Schloss Versailles: Cour de Marbre und Corps de logis.

Der Besucher, der zum franzdsischen Konig gelangen durfte, musste somit eine fein auf-
einander abgestimmte Folge von Platz- und Hofraumen durchfahren oder durchschrei-
ten, was nicht nur auf der zeitlichen Ebene, sondern auch auf der Ebene korperlicher
Raumerfahrung einen eindriicklichen, ja tiberwaltigenden Eindruck hinterlassen haben
musste. Uber das Erlebnis der nacheinander durchfahrenen oder durchschrittenen Platz-
raume und Innenhofe wurde den Besuchern nicht nur das Moment der Dauer des Weges
und damit der nur allmahlichen Annéherung an den Konig vermittelt, sondern dariiber
hinaus auch das Moment der physischen Unterwerfung unter die Unermesslichkeit und
Untibersichtlichkeit der Gesamtarchitektur des Versailler Schlosses. Der Besucher war
gewissermafien Beobachter und Akteur zugleich in einem Schauspiel,” dessen Handlung
ganz auf die Beeindruckung und Uberwiltigung des Seh-, Bewegungs- und auch des
Hérsinns ausgerichtet war. Denn die Platz- und Hofraume von Versailles besaflen, was
gerne Ubersehen — oder besser gesagt: tiberhort — wird, auch eine akustische Dimen-
sion, die sich aus den Schallbrechungen auf dem Pflaster und an den hohen Wénden

5 Zu dieser asthetisch-theatralischen Qualitit des Zeremoniells siehe grundlegend BERNS/RAHN 1995,
darin u.a. auch den Beitrag der Herausgeber Jorg Jochen Berns und Thomas Rahn: Zeremoniell und
Asthetik, ebd., S. 650-666.
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Abbildung 5. Schloss Versailles: die nicht mehr vorhandene Escalier des Ambassadeurs in
einem Modell von Charles Arquinet (1958).

der umgebenden Geb&ude ergab. Diese akustische Dimension, die sich beispielsweise
bei Kutscheneinfahrten mit vielen Pferden, salutierenden Soldaten und aufspielenden
Hofmusikern sehr eindriicklich erschloss, ist unbedingt mitzudenken, wenn man sich
mit den inszenatorischen Qualitéiten der Platz- und Hofarchitektur beschaftigt.® Sie bie-
tet wesentliche Merkmale einer Soundscape (Klanglandschaft) und damit interessante,
kulturhistorisch gepragte Ankniipfungspunkte fiir das noch relativ junge Forschungs-
feld der Sound Studies.”

Im Inneren von Schloss Versailles sollte sich die im Aulenraum vor dem Schloss
begonnene bithnenhafte Strukturierung und theaterhafte Inszenierung fortsetzen und
der Besucher uiber das Vestibiil, die Gesandtentreppe (Abb. 5) und die Anti-Chambres

6 Erste wichtige Uberlegungen zu einer »herrscherlichen Klangkunst« in der Frithen Neuzeit entwickelte
BERNS 2006. Zur akustischen, rdumlichen Prasenz und Zeichenhaftigkeit von Hofmusik siehe im selben
Band den Beitrag von MUCKE 2006.

7 Der hier skizzierte Bereich der frithneuzeitlichen Hofkultur bietet ein lohnendes Untersuchungsfeld
fir die noch junge Disziplin der Sound Studies, zu deren Gegenstidnden auch die Soundscapes (Klang-
landschaften) von Orten, Rdumen, Gebduden, Stiddten und Landschaften gehoren. Siehe hierzu u. a. das
Grundlagenwerk des Pioniers der Soundscape-Forschung, SCHAFER 1977/2010. Siehe auch — mit einem
Fokus auf dem kulturell konnotierten Stadtraum — Krorz 2012, sowie — mit einem Fokus auf der zeit-
gendssischen Architektur und Stadtplanung - KANG/SCHULTE-FORTKAMP 2016.

45



Matthias Miiller

Abbildung6. Schloss Versailles: Paradeschlafzimmer Ludwigs XIV.

bis hin zum Audienzsaal und Paradeschlafzimmer (Abb. 6) eine zeitliche Streckung der
zeremoniellen Handlung und eine Steigerung der theatralischen Effekte erleben. Zu die-
sen trug schlief3lich auch die bildliche Ausstattung in Form von Skulpturen, Tapisserien,
Tafel- und Deckengemailden bei.® Hatte der Besucher dann noch Zeit bzw. die Gelegen-
heit, konnte er im hinter dem Schloss gelegenen Garten (Abb. 7) die Fortsetzung dieser
Effekte erleben. Jetzt aber war es die durch Terrassenanlagen, Wasserspiele, Brunnen-
anlagen und Alleen gezdhmte und durch mythologische Figuren allegorisierte Natur,
die den herrschaftlichen Rang des Kénigs den Besuchern vorfithren sollte.’
Bemerkenswert ist bei diesen theaterhaften Aulen- und Innenrauminszenierungen
folgender Aspekt: Durch die biihnenhafte Gestaltung der Platz-, Hof- und Innenrdume
und ihre iiber die Bildkiinste bewirkte allegorische Aufladung wird der Besucher ge-
zielt zum Mitspieler in einem Schauspiel, dessen ganzer, umfassender Sinn und des-
sen technisch-materiellen Voraussetzungen sich auf der kognitiven, rationalen Ebene

8  Zur raumlichen Anordnung und politischen Ikonographie der Deckengemélde in den Paradeapparte-
ments von Schloss Versailles sieche MiLovanovic 2000.

9  Zur zeitgendssischen Rezeption der Versailler Gartenanlage siehe SCHNEIDER 2004/2005; SCHNEIDER 2006.
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Abbildung 7. Schloss Versailles: Blick tiber den Latona-Brunnen auf den Garten.

vielen Besuchern vermutlich gar nicht erschlossen haben.'® Denn einer rationalen, ko-
gnitiven Erfassung des durch die Architektur, die Bildkiinste und die zusatzlich noch
hinzuzudenkenden zeremoniellen Handlungen gebotenen Schauspiels steht neben der
synisthetischen Uberwiltigung alleine schon die Komplexitit der vermittelten Inhalte
entgegen. Wenn sich — um beim Beispiel Versailles zu bleiben und um hier etwa an die
Spiegelgalerie (Abb. 8) zu denken — Ludwig XIV. durch die ikonographischen Programme
der verschiedenen Bildwerke auf verschlisselte Weise den Besuchern in so unterschied-
lichen Rollen wie Apoll, Herkules, Mars oder Neptun présentierte oder in mythologi-
schen Historienzyklen versteckte Anspielungen auf politische oder militdrische Taten,
Ereignisse und Anspriiche der franzésischen Monarchie enthalten waren oder sich darin
bestimmte Normen des angemessenen hofischen Verhaltens widerspiegelten, dann er-
forderte dies nicht nur einen umfassend gebildeten Besucher, sondern auch die nétige
Zeit, sich mit den dargebotenen Inhalten auseinanderzusetzen.'* Wie die Reiseberichte

10 Siehe zu diesem Aspekt auch KoLESCH 2006.

11 Zum Problem der Rezeption der medial und ikonographisch vielfiltigen Raumausstattungen beim
Durchschreiten der Schlossraume beispielsweise im Zeremoniell oder einer anderen gemeinschaftli-
chen hoéfischen Handlung siehe auch SCHUTTE 2006, S. 178-179 sowie S. 190-192. Schiitte fordert da-
her auch fiir die Kunst- und Kulturwissenschaften einen anderen, den spezifischen Darstellungs- und
Wahrnehmungszusammenhang beriicksichtigenden Zugang bei der Analyse héfischer Raumausstat-
tungen, die bislang nur als statische Gebilde wahrgenommen und analysiert wurden (ebd., S. 191-192).
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Abbildung 8. Schloss Versailles: Spiegelgalerie.
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von Besuchern oder Gesandten zeigen, war die Zeit meistens knapp bemessen und
reichte nicht aus, um tiber eine fragmentierte, unzusammenhingende und assoziative
Wahrnehmung der in den architektonischen und kiinstlerischen Medien vermittelten
Inhalte hinauszugelangen.*

Was aber war dann der Sinn der ganzen fein aufeinander abgestimmten, intellektuell
ausgekligelten ikonographischen Programme, wenn der ihnen zugeschriebene Sinn
fiir die meisten Betrachter nur in Rudimenten nachvollziehbar war? Auf diese Frage
mochte ich eine zweifache Antwort geben. Zum einen war es offensichtlich wichtig,
dass die bildliche Ausstattung einem intellektuellen, humanistisch-gelehrten Anspruch
genigte und entsprechenden internationalen Normen folgte, selbst wenn die Inhalte
nur selten in ihrer Totalitdt nachvollzogen werden konnten - als Besucher konnte man
nur Ausschnitte und Fragmente eines grof3eren Ganzen wahrnehmen. Und zum anderen
korrespondierte die unfassbare Komplexitat der allegorisch-mythologischen Programme
mit einer ebenso unfassbaren Komplexitat der kiinstlerischen Formen, deren durchaus
vorhandene strenge Systematik in der visuellen Erfahrung der Betrachter letztlich nur
als asthetische Uberwiltigung erlebt werden konnte. In dieser Hinsicht entspricht der
Effekt der bildlichen Ausstattung im Ubrigen ganz dem Effekt, den der Besucher beim
Durchfahren bzw. Durchschreiten der gestaffelten und sich immer weiter verengenden
Platzraume und Innenhdfe von Schloss Versailles erlebt. Ein wesentliches Ziel des be-
triebenen Aufwandes an Inhalt und Form war daher nicht so sehr der kognitive Nach-
vollzug, als vielmehr das tiberwaltigte Staunen, das sich dem gebotenen Schauspiel
hingibt, ohne nach der dahinter stehenden Regie zu fragen. Wie sehr die Vielzahl und
Abfolge der Schlosshéfe neben Zeremonial- und Sicherheitsaspekten vor allem auch der
Beeindruckung der Sinne von Untertanen, Gesandten und anderen Gisten dienen soll-
ten, belegen neben franzosischen Quellen auch die Auflerungen deutscher Theoretiker
des 17. und 18. Jahrhunderts. Neben Nicolai Goldmann, der ganz im Sinne der eingangs
zitierten Bemerkung aus Diderots beriihmter Encyclopédie die Anzahl der Schlosshofe
zu einem imponierenden Spiegelbild des Rangs der Schlossbewohner erklért,' ist hier
auch aus dem Bereich der sog. Hausvéter-Literatur Franz Philipp Florinus zu nennen.
In dessen 1719 erschienenem Traktat Oecenomus Prudens Et Legalis Contiuatus wird
die Vielzahl von Schlosshéfen explizit damit begriindet, »daf§ dergleichen Einrichtung
neben der vortrefflichen Gelegenheit/die vielerley Aemter und Ordnungen des Hof=Staats

12 Siehe hierzu fir die Spiegelgalerie von Versailles ZIEGLER 2010. Eva-Bettina Krems konnte fir die
Minchner Residenz der Wittelsbacher aufzeigen, wie im 17. Jahrhundert im Alten Reich versucht
wurde, durch vom kurfiirstlichen Hof autorisierte Beschreibungen ein klar strukturiertes, geordnetes
Bild von den Rdumen und ihrer Ausstattung zu vermitteln, die ansonsten aufgrund der Uniibersicht-
lichkeit und Fiille von den Besuchern nicht vollsténdig erfasst worden wiren (KrRems 2006). Ahnlich
wie Schiitte plddiert auch Krems fiir eine Beachtung der »vom jeweiligen Autor vermittelte[n] physi-
sche[n] Bewegung durch den Baukorper« (ebd., S. 293) bei kiinftigen Analysen hofischer Innenrdume.

13 Nikolaus Goldmanns vollstandige Anweisung Zu der Civil-Bau=Kunst [...], hg. von Leonhard Christoph
Sturm, Braunschweig 1699, S. 146—-147. Siehe hierzu auch SCHUTTE / SCHWING 1997, S. 200-202.
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in ihre abgetheilten Pldtze zu logiren/dem Schlof ein recht Majestdtisches Ansehen giebt«.'*
Demnach sind fiir die Konzeption und Errichtung von Innen- und Auflenhéfen die In-
szenierung von Erhabenheit und die Beeindruckung der Sinne genauso wesentlich wie
der funktionale Aspekt der raumlichen Unterteilung und Ordnung. Florinus demonstriert
dieses Prinzip der im Verlauf des Durchschreitens oder Durchfahrens sich steigernden
Sinneseindriicke anhand von Schloss Salzdahlum bei Wolfenbiittel, das von 1688 bis 1694
durch Herzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfenbiittel errichtet worden war: Man
miisse bei dieser Schlossanlage »drei geschlossene Hofe passiren/um zu dem innersten
Haupt=Gebdude zu gelangen/und erdffnet sich indessen von einem Hofe zu dem andern
immer ein schonerer Prospect, der aufeinander folgenden wohl angeordneten Gebdude«.*

Die Parallelen zum Theater sind evident und lassen es sinnvoll erscheinen, die Archi-
tektur und bildliche Ausstattung eines frithneuzeitlichen, barocken Residenzschlosses
starker als bisher geschehen auch als Rezeption der Konzepte und Effekte des hofischen
Theaters zu verstehen. Denn allem Anschein nach sind auf den Bithnen der Hoftheater
die gebauten hofischen Realitaten nicht nur im Miniaturformat wiedergegeben worden,
sondern war das Hoftheater in umgekehrter Perspektive zugleich ein wichtiger Liefe-
rant fiir zentrale asthetische Strategien in der Residenzarchitektur und ihrer medialen
Ausgestaltung.*

2 Antworten auf die theatrale Unfassbarkeit von Versailles:
ein spektakularer Idealentwurf fiir die Sommerresidenz
der Habsburger und ein pomposes Lustschloss fiir Zar Peter
den GrofRen an der Ostsee

Mit seiner inszenatorischen, kulissen- und bithnenhaften Architektur und Ausstat-
tung hat Schloss Versailles Geschichte geschrieben und wurde europaweit zu einem
wesentlichen Modell hofischer Residenzarchitektur, selbst wenn in den Furstenstaaten
auflerhalb Frankreichs nicht gleich — wie die jiingere historische Forschung nachwei-
sen konnte — auch der ganze inhaltliche, staatspolitische, sprich: franzésisch-abso-
lutistische Uberbau mitrezipiert wurde.’” Die wohl spektakulidrste Antwort auf Ver-
sailles war jener Idealplan (Abb. 9), den Johann Bernhard Fischer von Erlach 1688 fiir

14 Frorinus 1719, S. 861.
15 Ebd., S. 862.

16 Siehe hierzu auch verschiedene Beitrage in vorliegendem Tagungsband. Siehe dariiber hinaus DARIAN
2011, hier bes. S. 109-149.

17 Siehe hierzu die Beitrdge in SCHILLING 2008, hier besonders auch den Beitrag von Lothar SCHILLING,
S. 13-31, der mit einer Fiille an Literaturhinweisen zugleich den Forschungsstand und die unterschied-
lichen Forschungspositionen resiimiert.
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Abbildungg. J. B. Fischer von Erlach: Erstes Projekt fiir Schloss Schonbrunn (1688)
(aus: Historische Architektur, Buch IV, 17. 11, 1721).

Schloss Schénbrunn, das Lustschloss Kaiser Leopolds I., entwarf.’® In der von Fischer
von Erlach gezeichneten Ansicht verwandelt sich Schloss Schonbrunn in eine raumlich
nicht mehr fassbare, in den Dimensionen geradezu unwirklich entgrenzte Anlage mit
mehreren vorgelagerten Platzen, Innenhéfen und Terrassen, auf denen das eigentliche
Schloss wie ein entriickter Tempel thront. Der bithnenhafte Duktus der als Kupferstich
publizierten Ansicht, die erkennbar auf die zeitgenossische Theateristhetik rekurriert,
lasst Schloss Schonbrunn zu einem Gegenstand visionarer Fiktionalitdt werden, die alle
irdischen Kategorien und Mafistébe herrschaftlicher Architektur auler Kraft setzt. Von
daher liegt der besondere Sinn und Zweck dieses Entwurfs darin, die Phantasie des Be-
trachters anzuregen und das habsburgische Kaisertum in Dimensionen zu denken, die
das irdisch Mogliche tibersteigen. Nicht zuféllig ist der Entwurf spater Bestandteil eines
grofleren Publikationswerks Fischers von Erlach geworden, in dem er unter dem Titel
Entwurf einer historischen Architektur 1721 die bedeutendsten, teilweise nur legendar
tiberlieferten Bauwerke der Menschheit vorfiithrt.” Darunter sind auch Bauten wie die

18 Zu den idealisierend-iiberh6henden Planungen Fischers von Erlach fiir Schloss Schonbrunn siehe
TREMMEL-ENDRES 1996.

19 RaxkowITz 2013; PoLLEROSS 2007. Siehe auch KuNnoTH 1956.
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Pyramiden (Abb. 10), die zu den sieben Weltwundern gehéren, in die sich letztlich - so
die intendierte Aussage — auch der spektakulare Entwurf fiir Schloss Schénbrunn ein-
fiigen lasst. Vor diesem Hintergrund eriibrigen sich Fragen nach der Realisierbarkeit, da
diese viel zu profan wiren und — dhnlich wie in Versailles — den Reiz der kalkulierten
Irrationalitat im Dienste kaiserlicher Panegyrik zerstoren wiirden.

Abbildung 10. J. B. Fischer von Erlach: Entwurf einer historischen
Architektur: Pyramides Aegypticae (1721).

Wiéhrend das habsburgische Kaiserhaus den inszenatorischen Herausforderungen von
Versailles somit nur im Reich der Phantasie entgegentrat und ansonsten im Umgang mit
seinen Schldssern eine eher konservative um nicht zu sagen konservatorische Haltung
pflegte, nahm im fernen Russland Zar Peter der Grofie die Herausforderung an und
versuchte ab 1714 mit dhnlichen raumlich-theaterhaften Effekten direkt an der Ostsee
unweit von St. Petersburg ein russisches Versailles zu errichten.”® Diese nach ihrem
Bauherrn Schloss Peterhof genannte Anlage (Abb. 11) stellt das Hauptschloss wie in
Versailles auf eine Anhohe, von der aus das Gelande in Terrassen kaskadenférmig nach
unten abfallt, um iiber einen 400 Meter langen Kanal direkt an der Ostsee zu enden. Ist
schon der Blick vom Schloss (Abb. 12) iiber die terrassierte Gartenanlage, den Kanal
bis hin zur Ostsee am Horizont spektakulir (dieser Effekt war frither, als noch nicht
wie heute die Baume in den Himmel gewachsen waren, noch eindrucksvoller), da der

20 RaskIN 1978. Siehe auch ZNAMENOV 2005.
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Abbildung 11.

Schloss Peterhof bei

St. Petersburg: Blick tiber
den Kanal auf das Schloss
und die Grof3e Kaskade.

Garten durch die spiegelnde Wasserfliche der Ostsee noch starker als in Versailles in
eine monumentale, unfassbare Unendlichkeit verlangert wird, so ist es nicht minder
der umgekehrte Blick aus dem Garten hoch hinauf zum Schloss (Abb. 13). Denn anders
als Schloss Versailles erhebt sich Schloss Peterhof fiir den von der Ostsee kommenden
Besucher am Endpunkt einer ansteigenden Kaskade von Wasserspielen, durch deren

Abbildung 12. Schloss Peterhof bei
St. Petersburg: Blick vom Schloss iiber
den Kanal auf die Ostsee.
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Abbildung 13. Schloss Peterhof bei St. Petersburg: Blick von der
Grofien Kaskade auf das Schloss.

Wasserfontinen das Schloss marchenhaft entriickt erscheint. Mit diesem wiederum dem
Theater entlehnten Effekt tibertrumpft Schloss Peterhof das vorbildgebende Schloss
von Versailles in der Auflenarchitektur ganz erheblich, konnte dieses doch weder mit
vergleichbaren Wasserspielen aufwarten noch mit einer gesicherten Wasserversor-
gung. Wihrend in der Trockenheit von Versailles die Ingenieure nur fiir wenige und
daher genau zu berechnende Stunden iiber ausreichendes Wasser fiir die Fontdnen- und
Brunnenanlagen verfiugten, konnte Peter der Grofle dank der nahe gelegenen Ostsee
sprichwortlich aus dem Vollen schopfen und seine spektakularen Wasserfontanen zur
effektvollen Inszenierung von Schloss Peterhof nutzen.

3 Vom Sinn und Nutzen syniasthetischer Uberwiltigung und
kognitiver Verunklarung fiir die Epiphanie und Inszenierung
herrschaftlicher »Gloire«

Ich mochte meine bisherigen Feststellungen und Beobachtungen in eine erste, zwei-
geteilte Frage miinden lassen: Wem und wozu diente diese mit den Mitteln einer thea-
terhaften Inszenierung und mit einem ausgesprochen grofien Aufmerksamkeits- und
Unterhaltungswert ausgestattete hofische Architektur und bildliche Raumausstattung
und welchen weitergehenden Sinn besaflen die beschriebenen Strategien der synéis-
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thetischen Uberwaltigung und der Verunklirung kognitiv zu erfassender inhaltlicher
und gestalterischer Systematiken? Die Antwort auf diese Frage ist keineswegs banal,
wenn man sich nicht mit den immer wieder in oberflachlicher Reduzierung verwen-
deten Begriffen wie »Macht« oder »Legitimation« zufriedengeben mochte. »Macht«
und »Legitimation« stehen vielmehr selbst im Dienst einer recht abstrakten Idee fiirst-
licher oder koéniglicher Herrschaft, deren normative Abstraktheit erst eigentlich durch
das immerwahrende Schauspiel der bau- und bildkiinstlerischen Medien in eine fir die
Augen und Ohren sinnfillige, anschaubare Form tiberfithrt wird — und hierbei letzten
Endes nichts anderes leistet als das tatsdchliche hofische Schauspiel und Musiktheater,
das allerdings ausschlief3lich temporar agiert.

So weist Jean-Baptiste Colbert, der fiir Ludwig XIV. als Surintendant des Batiments
du Roi téatig war, anldsslich der Erweiterung des Pariser Louvre ausdriicklich darauf hin,
dass die Gestalt des koniglichen Palastes die Menschen von der Stirke kéniglicher Macht
tiberzeugen und zu untertdnigem Gehorsam anhalten misse.”* Ganz in diesem Sinne
hatte 1719 der Leipziger Jurist und Stadtschreiber Johann Christian Liinig die Fiirsten
wegen ihrer von Gott verliehenen Magnifizenz als »Erdengotter« tituliert, denen zuge-
standen werden miisse, » sich durch allerhand euserliche Marquen vor anderen Menschen
zu distinguieren, um sich [...] bey ihren Untertanen in desto grosseren Respect und Ansehen
zu setzen«.”” Zu diesen »euserliche[n] Marquen« als Zeichen der Distanz des Fiirsten zu
seinen Untertanen und als Ausweis seiner Erhabenheit tiber die gewohnlichen irdischen
Dinge gehoren in besonderer Weise die von mir beschriebenen Effekte der Residenzarchi-
tektur und ihrer bildlichen Ausstattung. Rdumliche, dsthetische wie kognitive Desorien-
tierung, fragmentiertes Erleben raumlicher wie programmatischer Zusammenhéange und
die Evokation eines iberwaltigenden Staunens vermitteln am Ende das Empfinden von
»Respekt« und »Ansehen« fiirstlicher bzw. koniglicher Autoritdt und Magnifizenz. In
diesem Sinne erkennt auch der hessisch-darmstédtische Jurist, Diplomat und Minister
Friedrich Carl von Moser in seinem Teutschen Hofrecht von 1754 die Notwendigkeit,
die fiirstliche Residenz als Sinnbild der hinter dem Fiirsten als Person erscheinenden
transpersonalen Idee herrschaftlichen Regententums auszugestalten. Moser formuliert
diesen Gedanken in einer priagnanten Formel: »In der Residenz erscheinet der Fiirst als
Haupt seines Volcks und in dem Glanz der angebohrnen oder erlangten Wiirde.<** Diese
besondere Aufgabe der Residenzarchitektur und der hofischen Bildkiinste, die durch ihre
medialen Qualitdten, d. h. mittels des architektonischen Corpus der Residenz und ihrer
prachtigen Erscheinung, dem von Ernst Kantorowicz erstmals eingehend analysierten

21 »ll est nécessaire ... que la qualité de leur palais puisse servir a contenir les peuples dans l'obéissance qu’ils
leur doivent, sans toutefois qu’il soit nécessaire de construire pour cela une forteresse, mais seulement
d’observer que les entrées ne puissent estre facilement abordées et que toute la structure imprime le respect
dans Uesprit des peuples et leur laisse quelque impression de leur force.« (CLEMENT 1867, Nr. 19, S. 240).

22 LoUN1G 1719, Bd. 1, S. 5. Zum Begriff der Erdengotter siehe auch BERNS/ DRUFFNER/SCHUTTE 1997, S. XII.
23 MOSER 1754, S. 274.
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corpus mysticum des Firsten bzw. Koénigs und seiner Dynastie zu sinnlich fassbarer
Evidenz verhelfen soll, spricht wenige Jahre zuvor der Architekturtheoretiker Johann
Friedrich Penther in einer 1748 erschienenen Abhandlung ganz offen an, wenn er iiber
das Verhiltnis von Landesherr und Residenzschloss schreibt: » Er [der Landesherr, M.M.]
setzet sich durch eine ansehnliche Residenz, die dem Anschauenden so majestdtisch in die
Augen strahlet, in eine ehrfurchtsvolle Hochachtung, indem vielmahls aus dem Continente
auf das Contentum, oder aus der Schale [der Schlossfassade, Anm. M.M.] auf den Kern [des
furstlichen Schlofibesitzers, Anm. M.M.] geschlossen und geurtheilet wird.«**

Aus den zitierten Auflerungen der franzésischen und deutschen Hofbeamten und
juristen wird deutlich, dass wir sowohl die Residenzarchitektur als auch ihre kiinst-
lerische Ausgestaltung als zentralen Teil einer Inszenierung begreifen miissen, in der
der First oder Konig letztendlich in seiner iiberindividuellen, transpersonalen, nach
zeitgendssischer Auffassung ewig wiahrenden Bedeutung als irdische Verkérperung
eines iiberirdischen, letztendlich gottlichen Prinzips guter und gerechter Herrschaft in
Erscheinung tritt. Daraus ergibt sich die Konsequenz, vor allem das Residenzschloss
mit seinen Auflen- und Innenrdumen als eine multimedial bespielbare Bithne fiir ein
Schauspiel zu verstehen, dessen Inhalt und Handlung — durchaus im christlich-sakralen
Sinne - der Epiphanie der an sich unsichtbaren, immateriellen géttlichen Autoritat, der
sog. Magnifizenz oder der franzésischen Gloire, dient.”

4 Der Konig als Schauspieler einer politisch-ideellen Fiktion:
Berninis Diktum vom Schloss als Portrat der Seele
des Fiirsten und André Félibiens Definition des Herrscher-
portrats als Darstellung von etwas Nichtdarstellbarem

Diese mediale, allegorisch-metaphorische Qualitit hofischer Architektur, mit deren
Hilfe Architektur zu einem transzendierenden Sinnbild fiir die nichtsichtbare tiberirdi-
sche bzw. transpersonale Realitat der furstlichen Existenz und ihres Amtes zu werden
vermochte, findet ihr Pendant in einer der wichtigsten hofischen Bildgattungen: dem
Herrscherportrit, das zugleich einer der bedeutendsten Ausstattungsgegenstinde von
Residenzschlossern war. Diese Wechselwirkung zwischen der Architektur als Ausdrucks-
trager firstlicher Magnifizenz und dem Herrscherportrit erkannte schon der romische
Architekt Gianlorenzo Bernini. Im Rahmen des Wettbewerbs fiir den neuen Ostfliigel
des Louvre, zu dem ihn 1664 Colbert eingeladen hatte, duflert er 1665 tiber die bildnis-
hafte Qualitat von Residenzschléssern: »Die Palastgebaude sind Portrits von der Seele

24 PENTHER 1748, S. 9; siche auch SCHUTTE 1998, S. 24-25.
25 Fiir Ludwig XIV. hat dies immer noch grundlegend BURKE 1993 aufgezeigt.
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Abbildung 14.

Pierre Mignard: Ludwig XIV.
zu Pferde (ca. 1692, Schloss
Versailles).

der Firsten« (»le fabriche sono i ritratti dell” animo dei principi«).** Mit dieser Charak-
terisierung hat Bernini zugleich implizit die transpersonale, allegorische Funktion auch
der eigentlichen Portratmalerei angesprochen. Wahrend die &ltere Forschung in den
Bildnissen von Fiirsten und Konigen gerne nach spezifischen persénlichen Eigenschaf-
ten oder Charaktermerkmalen suchte, hat die jiingere Forschung mittlerweile erkannt,
dass diese Suche weitgehend ergebnislos verlaufen muss. Denn auch das Portrat des
Herrschers ist der von mir beschriebenen transpersonalen Kategorie fiirstlicher Exis-
tenz verpflichtet und hat zur Aufgabe, besondere individuelle Merkmale eher in den
Hintergrund zu riicken, um statt dessen in den von irdischer Sterblichkeit gezeichneten
furstlichen Kérpern und Gesichtern in besonderer Weise die unsterbliche Dignitét und
Magnifizenz herauszuarbeiten.””

In besonders eindriicklicher Sprachform und inhaltlicher Zuspitzung hat diese herr-
schafts- und bildtheoretischen Normen der franzésische Kunsttheoretiker und Historio-

26 CHANTELOU 1981, S. 258 (8.10.1665).

27 Siehe hierzu meinen folgenden Beitrag: MULLER 2009.
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graph André Félibien in seiner 1663 verfassten Beschreibung eines Portrats Ludwigs
des XIV. von Frankreich formuliert: Demnach hatte das Herrscherbildnis kein Indivi-
duum, sondern einen Idealtypus herrschaftlicher Majestét zu zeigen und sei es die Auf-
gabe der Kunst, die an sich nicht sichtbare Aura des Herrschers mit den Mitteln einer
den Bildsinn durchaus ratselhaft verschleiernden Allegorisierung zur Darstellung zu
bringen.?® Bei dem Portrét — einem Reiterbildnis — des franzosischen Konigs handelte es
sich aller Wahrscheinlichkeit um ein Gemalde von Charles Le Brun, das heute allerdings
nicht mehr existiert, sondern nur noch in einer Kopie von Pierre Mignard von ca. 1692
(Abb. 14) tiberliefert ist.*® Diesem Reiterbildnis mochte ich zur Veranschaulichung das
wohl berithmteste Bildnis Ludwigs XIV. zur Seite stellen, jenes von Hyacinthe Rigaud
1701 geschaffene Ganzfigurenportrit (Abb. 15), mit dem Rigaud die Gattung des »Por-
trait historie« begriindete, d.h. des allegorisch aufgeladenen und Elemente des Histo-
rienbildes adaptierenden Herrscherbildes.* Beide Portrats offenbaren die von Félibien
beschriebene Herausforderung fiir die Kiinstler, ndmlich die Bewaltigung des Parado-
xons einer Darstellung von etwas Nichtdarstellbarem. Konkret bedeutet dies fiir den
Maler oder Bildhauer, den tiberindividuellen majestatischen Glanz, der letztlich einen
Spiegel der goéttlichen Allgewalt bildet, in der Abbildung eines individuellen, sterbli-
chen Korpers darzustellen. Félibien verwendet fir diesen Vorgang immer wieder das
Verb »représenter«, dessen Semantik im Franzosischen weiter gefasst ist als im Deut-
schen und zwischen »darstellen« und »verkorpern« changiert, verbunden mit allen
Implikationen juristisch-politischer wie logisch-erkenntnistheoretischer Fragestellun-
gen.** Deutlich wird aber durch Félibiens Text das Grundproblem der angemessenen
Deutung der Identitat des Fiirsten oder Herrschers: Dieser ist zwar als Individuum mit
physischem Korper vorhanden, zugleich und eigentlich aber als etwas Anderes, tiber
die individuelle, kérperhafte Erscheinung hinausweisendes Transzendentes zu denken,
dem der individuelle Korper des Herrschers lediglich einen sinnlich wahrnehmbaren
Ausdruck verleiht. In der Realitédt des Zeremoniells bedarf dieser Korper daher der Aus-
staffierung mit zeichenhafter, die Augen beeindruckender Kleidung und Insignien, um
die transpersonale, transzendente Dimension, d. h. das dem Konig anhaftende >Andere<
zu veranschaulichen, wihrend im Herrscherportrat zusitzlich die Hinzufiigung von al-
legorischen Darstellungen — nicht zuletzt in Form von Tugendpersonifikationen — die
Evidenz zu erzeugen hat.

28 FELIBIEN 1671.

29 Siehe hierzu BERGER 2009. Siehe auch KIRCHNER 2001.

30 Zu diesem Staatsportrit siehe die grundlegende Dissertation von AHRENS 1990. Siehe dariiber hinaus
auch die philosophisch-semiotische Studie von Louis Marin (MARIN 2005), die allerdings — ungeachtet
des ausgesprochen anregenden und das Medium des Bildes mit Vehemenz als historischen >Akteur<
und damit auch als >Quelle« fiir den geschichtswissenschaftlichen Diskurs einfordernden Ansatzes - in
ihren historischen Pramissen nicht restlos zu tiberzeugen vermag.

31 Siehe hierzu BAADER 1999, S. 360.
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Abbildung 15. Hyacinthe Rigaud: Ludwig XIV. (1701/02, Louvre).
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In diesem Punkt dhnelt der Fiirst oder Konig letztendlich einem Schauspieler, der mit
seinem individuellen Korper einer anderen Person mimische Prisenz verleiht — einer
Person, die mit ihm nicht identisch, sondern vielmehr Gegenstand einer literarischen
und damit fiktiven Bearbeitung bzw. Interpretation ist. Der entscheidende Unterschied
zwischen dem gewissermafien schauspielernden Fiirsten und dem schauspielernden
Schauspieler besteht darin, dass der First durch sein Auftreten und Agieren — bei-
spielsweise im Zeremoniell — sowie durch seine zeichenhaft-symbolischen Accessoires
in Form der Kleidung oder der Insignien zwar auch eine seine Person tibersteigende
Fiktion - in diesem Fall eine Herrschaftsidee — sinnfallig vortragen muss, jedoch mit
seiner Person tiber die Genealogie und Dynastie doch zugleich auch realer Teil der durch
das zeremonielle Schauspiel evozierten Fiktion ist,** wahrend der Schauspieler durch
seine fehlende genealogische Riickbindung und Dignitét der dargestellten Rolle aus-
schlief3lich seinen Koérper leiht. Aufgabe der Kiinste ist es nun, so André Félibien, von
dem eine Rolle spielenden und doch mit dieser Rolle zugleich identisch seienden Fursten
oder Kénig wiederum ein adaquates Bild herzustellen, das genau dieses Paradoxon an-
schaulich werden lésst. Félibien hierzu wortlich: »Ich sage [...], dafl der Himmel, der in
Eurer [des Konigs, Anm. M.M.] Person einen vollendeten Monarchen sichtbar werden
lasst, zugleich Handwerker schaffen wollte, die dazu imstande sind, diesen wiirdig dar-
zustellen«.’® Anders als bei der Darstellung von Jupiter, dem Herrscher iiber die Gétter,
dessen dufiere Gestalt sich dem menschlichen Fassungsvermégen entzieht und daher
der freien Phantasie zugénglich ist, miisste der Kiinstler, so Félibien weiter, beim Portrat
irdischer Herrscher jedoch von einem konkret fassbaren »Gegenstand«, dem physi-
schen Korper, ausgehen, »den nachzuahmen er verpflichtet ist«. Dieser »Gegenstand«,
so Félibien, »ist aber so herausragend, daf} es keinen Schmuck gibt, der ihn bereichern
kénnte, noch Striche, die ihn angemessen ausdriicken kénnten«.*

Mit diesen Worten hat Félibien schliellich nochmals pointiert auf die letztendliche
Unmoglichkeit der gestellten Aufgabe — zumindest in den bildenden Kiinsten - verwie-
sen und uns mit dem iiberlegenen Witz des mit Worten beschreibenden und eben nicht
malenden Historiographen nahegelegt, in den gemalten Bildnissen von Regenten nicht
so sehr die irdische Realitét zu suchen, als vielmehr deren Interpretation, da bereits die
physische Prasenz des Regenten und erst recht das von ihm erstellte kiinstlerische Bildnis
in Wirklichkeit nur ein Schauspiel sind. Doch den Konig als tatsdchlichen Schauspieler
zu enttarnen gelang erst der politischen Revolution, so dass — um bei unserem Beispiel

32 Auf diesen Umstand hat auch schon Ulrich Schiitte hingewiesen: »Die Kérper der handelnden Fiirsten
waren keine bloflen Abbilder des géttlich geordneten Kosmos oder ihrer familidren Traditionen. Es
machte ihren besonderen Zeichenstatus und das Verstindnis der Handelnden aus, dafi sich in ihnen die
Ordnung der Welt und eines furstlichen Hauses konkretisierte« (SCHOTTE 2006, S. 175).

33 André Félibien, Le portrait du Roy, Paris 1663, zitiert in der deutschen Ubersetzung von BAADER 1999,
S. 358.

34 Ebd, S. 360.
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Abbildung 16. Karikatur Ludwigs XIV. von William M. Thackeray, als
Frontispiz fiir das 1840 erschienene The Paris Sketch Book verwendet.

zu bleiben — Ludwig XIV. in der berithmten, als Frontispiz fiir das 1840 erschienene The
Paris Sketch Book verwendeten Karikatur von William M. Thackeray (Abb. 16) schlie3-
lich als Anziehpuppe demaskiert wird, deren irdischer Koérper geradezu bemitleidens-
wert profan erscheint.

Abbildungsnachweise

Abb. 1-10  Archiv des Verfassers
Abb. 11-13 Matthias Muller
Abb. 14-16 Archiv des Verfassers
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THEATER ALS MEDIUM H('jF"ISCHER KOMMUNIKATION:
DAS SINGSPIEL DIE UNVERANDERTE TREUE EHEGATTIN
PENELOPE AM GOTHAER HOF 1690

Roswitha Jacobsen

Am 15. Juli 1690 begeht der regierende Herzog Friedrich I. von Sachsen-Gotha-Alten-
burg (1646-1691) seinen 44. Geburtstag. Im Rahmen des anlésslich dieses Ereignisses
stattfindenden Festes wird auf Schloss Friedenstein das Singspiel Die unverdnderte treue
Ehegattin Penelope aufgefiihrt. Es ist die letzte von drei »Opern« mit mythologischem
Sujet am Hof Friedrichs L. Im Jahr darauf verstirbt der Herzog unerwartet. Seine Witwe,
Herzogin Christina, bezieht ihren Witwensitz in Altenburg; sein Sohn und Regierungs-
nachfolger Friedrich ist gerade erst 15 Jahre alt geworden und wird von der vormund-
schaftlich eingesetzten Regierung zur Vervollkommnung seiner Ausbildung zunachst
auf Reisen geschickt. Den Umsténden geschuldet steht die Gothaer Penelope am Ende
einer nur acht Jahre wahrenden ersten Phase eines Operntheaters am Gothaer Hof,
bevor es nach Friedrichs II. Regierungsantritt zu einem kurzen Neuansatz kommt, der
indes bald wieder abbricht.

Herzog Friedrichs Bemithungen um das Theater in seiner Residenz stehen im Kontext
seines machtpolitischen Anspruchs. Nach der Ubernahme aller Regierungsgeschifte
1675 beginnt er, Ambitionen zu entwickeln und mit geeigneten Mafinahmen voranzu-
treiben, die weit tiber die Intentionen des »hausviterlichen« Regiments des Liniengriin-
ders Herzog Ernst hinausgehen.' Im Ergebnis seiner Erfahrungen mit der durch Ernsts
Testament verursachten Aufteilung des Landes unter die sieben Séhne und die damit
einhergehenden Erbstreitigkeiten fithrt er die Primogenitur fiir seinen Landesteil ein,
betreibt diverse Allianzprojekte,” baut das Netz von Korrespondenten und Gesandten aus
und schafft ein Heer in betréachtlicher Starke, das es ihm ermoglicht, seinen Interessen
Nachdruck zu verleihen. Vor allem vermdge seiner Militarpolitik versucht er die Rolle
Sachsen-Gothas im wettinischen Gesamthaus, doch dariiber hinaus auch im Alten Reich
auszuweiten. Insbesondere ist der Anspruch auf die Fiihrungsposition uniibersehbar,
die Sachsen-Gotha unter den ernestinischen Staaten anstrebt.?

Vor dem Hintergrund eines ambitionierten innen- wie auflenpolitischen Machtstre-
bens muss auch der Ausbau der iibrigen Institutionen des Firstenstaates gesehen wer-
den, nicht zuletzt der des Hofes, der ja die Aufgabe hat, die Reprasentation des Herrschers

1 Zum Begriff des »hausviterlichen Hofes« vgl. BAUER 1993, S. 66-70 u. 6.
2 Vgl. JACOBSEN 2013.
3 Vgl VoTscH 2003; Facius 1932-1933, bes. S. 25-33.
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nach innen und aufien zu bewerkstelligen und die Akzeptanz der fiirstenstaatlichen
Politik bei einer hofischen Klientel mit zu gewéhrleisten. Der Hof, das hofische Fest als
Ganzes wie auch einzelne seiner Bestandteile werden dazu als Medien gezielt eingesetzt.
Auch bei der zweiten EheschlieSung Herzog Friedrichs I. mit der verwitweten Markgra-
fin Christina von Brandenburg-Ansbach (1645-1705), iiber die eine Verbindung zu einem
der am meisten prosperierenden fiirstlichen Hauser des Reiches, den Hohenzollern, her-
gestellt wurde, spielt vorrangig das politische Kalkiil eine Rolle.* Mit dieser Hochzeit
geht eine deutliche Steigerung des hofischen Reprasentationsaufwandes einher, der der
Untermauerung und Flankierung der auf Machterweiterung zielenden Absichten des
Firsten dient. Die Errichtung eines Lustschlosses mit Park und Wassergréaben in geringer
Entfernung von Gotha® zéhlt ebenso dazu wie die umfangreichen Baumafinahmen am
Residenzschloss: der Umbau von Wohn- und Représentationsraumen, der Wiederauf-
bau des abgebrannten Ostturmes und die Umgestaltung des Westturmes. In Letzterem
wird ein Theater eingerichtet, das erstmalig am Friedenstein die Auffithrung grofierer
musikalisch- theatralischer Produktionen erlaubt, und zwar ab April 1683. Die Notiz im
Tagebuch des Herzogs anlasslich der ersten Auffithrung im neuen Theater unter Anwe-
senheit von 24 fiirstlichen Personen des wettinischen Gesamthauses — es handelt sich
um das Singspiel Die geraubete Proserpina® — verweist auf die herausragende Bedeutung
dieses Ereignisses innerhalb des politisch-kulturellen Anspruchs des Herzogs: »und ist
dieses die erste Opera so ich habe spielen lassen, heif3t es dort.” Mit der »Oper« fiithrt
er die avancierteste Gattung des hofischen Musiktheaters in Sachsen-Gotha ein. Sein
Hof ist neben Eisenberg® der zweite der ernestinischen Hoéfe, der sich dessen rithmen
darf. Die Anzahl der musikdramatischen Produktionen, insbesondere der Singspiele und
Ballette in den 1680er Jahren iibertrifft die aller anderen ernestinischen Hofe.®

So einfach ist es allerdings nicht, die neue Biithne mit addquaten Stiicken zu bespie-
len. Keineswegs zu allen Furstengeburtstagen gibt es entsprechende Auffithrungen.
Der Abstand zwischen den aufgefiihrten Singspielen, den aufwandigsten der Theater-
formen, betragt zumeist einige Jahre.* Nicht nur die Herstellung der den Auffithrungen

4 Vgl BRANDsCH 2009, S. 132-137.

5 Friedrichswerth, das Schloss wird bereits seit 1677 errichtet. Vgl. Lass 2006, passim; OELGESCHLAGER
1999, S. 164—-175.

6 Textbuch in UFB Gotha: Poes 4° 02169/01 (05). Vgl. dazu JACOBSEN 2018.
7 Vgl FriepricH L, Bd. 2, S. 251.

8 Am Hof von Friedrichs I jiingerem Bruder Christian in Eisenberg wurden bereits seit 1681 »Opern«
aufgefithrt. 1683 wurde die Bithne neu eingerichtet. Allerdings bricht das Musiktheater in Eisenberg
schon 1687 aus finanziellen Griinden wieder ab; die Kostiime werden vom Gothaer Hof gekauft. Vgl.
BROCKPAHLER 1964; BOHME 1931.

9  Vgl. BROCKPAHLER 1964; BOHME 1931.

10 Nur Penelope folgt im Abstand von nur einem Jahr auf ein kleineres Singspiel Die Gliickseligkeit des
Sachsen-Landes und ein Trauer-Freudenspiel mit musikalischen Arien Der durchlduchtige Musicus
oder der begliickte Liebessieg, die beide 1689 aufgefithrt worden waren, Letzteres zur Einweihung des
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Abbildung 1. Titelblatt des Textbuches, Exemplar der UFB Gotha,
Signatur: Poes 4° 2164—2165 R (82).
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zugrundeliegenden Spieltexte und Kompositionen erfordert Zeit, sondern auch die
Proben des ja nicht professionellen schauspielerischen Personals, das in Gotha durch
Mitglieder der Hofkapelle und wohl auch Gymnasiasten gestellt wurde. Fiir die Penelope
ist iberliefert, dass eine etwa vier Wochen dauernde Probezeit notig war. Ein Sonders-
hauser Musiker, der sich als Bote am Gothaer Hof befand, wurde als Verstarkung hin-
zugezogen.'' Zwischen der ersten Singspielauffithrung im Jahre 1683 und der nichsten
vergehen vier Jahre. Die Produktion des Singspiels Die verliebte Jdgerin Diana'? im Jahre
1687 verdankt der Gothaer Hof seinen traditionell guten Beziehungen zum Hof von
Sachsen-Weiflenfels, aus welchem Haus Friedrichs erste Gemahlin Magdalena Sibylla
stammte. Der Textdichter David Elias Heidenreich, der u.a. auch die theatralischen
Stiicke geschaffen hatte, die zur Hochzeit des Paares 1669 in Halle aufgefithrt worden
waren, gilt als Verfasser und der erst am sachsen-weiflenfelsischen Hof in Halle, dann am
Merseburger Hof tétige Kapellmeister David Pohle als Komponist. Bis zur Auffithrung
der Penelope, des dritten und letzten der mythologischen Singspiele in Gotha, vergehen
wiederum drei Jahre. Alle drei dieser Ereignisse finden innerhalb von héfischen Festen
anlésslich furstlicher Geburtstage statt: Die Proserpina-Auffithrung wahrend des Festes
zu einem Geburtstag der Herzogin Christina, die Auffithrung von Diana und Penelope
wihrend zweier Geburtstage Herzog Friedrichs selbst.

Die unverdnderte treue Ehegattin Penelope - ein Singspiel
des Gothaer Hofes

Wiéhrend die ersten beiden Singspiele von hofischem Personal aus Gotha selbst geschaf-
fen worden sind oder aber von Kiinstlern der in enger Verbindung mit dem Gothaer
Hof stehenden albertinischen Sekundogeniturhofe, liegen die Dinge bei dem Penelope-
Singspiel anders. Der Text stammt von Johann Friedrich Keil, dem Pagenhofmeister
am Gothaer Hof, der auch als Textdichter weiterer Gelegenheitsschriften bezeugt ist.®
Jedoch hat Keil das Stiick nicht selbststandig geschaffen. In der Vorrede gibt er dariiber
Auskunft, dass ihm »ein Werckgen vor die Hand gekommen« sei »aus einer sinnreichen
Ttalienischen Feder«, das er zu Uibersetzen unternommen habe.**

Lustschlosses Friedrichswerth unter Mitwirkung von Musikern anderer Héfe. Vgl. BROCKPAHLER 1964,
S. 174; BOHME 1931, S. 100 - 101.

11 Vgl. BOHME 1931, S. 100-101 .
12 Libretto iberliefert, UFB Gotha, Poes. 4° 2164-2165 (40) R.

13 So z.B. anldsslich der Einweihung von Schloss Friedrichswerth 1689, UFB Gotha, Poes 4° 2164-2165,
Nr. 61 und anlésslich der Hochzeit der Gothaer Prinzessin Anna Sophia mit Ludwig Friedrich von
Schwarzburg-Rudolstadt am 15.10.1691. Vgl. STERNKE 2010, S. 139.

14 Einen Versuch, den Stoff des homerischen Epos fiir eine Oper zu dramatisieren, hatte es am Gothaer
Hof schon Anfang der 1680er Jahre gegeben, als mehrere Entwiirfe und Fassungen eines Ulisse ou le
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Die Odysseus-Erzahlung Homers war schon in der Antike mehrfach dramatisiert
worden. Im 16. und 17. Jahrhundert gehorte sie zu den am meisten gestalteten antiken
Sagenstoffen.” Der ersten Opernfassung des Odyssee-Stoffes Il ritorno d’Ulisse in patria
von Giacomo Bodoaro und Claudio Monteverdi im Jahre 1640 waren bis 1690 fiinf wei-
tere Odysseus-Penelope-Opern gefolgt, alle in italienischer Sprache.*® Keil griff fiir seine
Ubersetzung auf das in Wien gedruckte Libretto Penelope von Nicold Minato zuriick,
das dieser anlésslich des Geburtstages der Kaiserinwitwe Eleonora geschaffen hatte.
Mit der Musik von Antonio Draghi war die Oper am 10. November 1670 am Kaiserhof
aufgefiihrt worden."’

Wie der Gothaer Pagenhofmeister zu dem italienischsprachigen Textbuch aus Wien
gekommen war, ist unbekannt. Doch erwihnt er in der Vorrede zu seiner Ubersetzung,
dass er durch des Herzogs Interesse an seinen Arbeiten ermutigt worden sei, damit fort-
zufahren und er beruft sich auf »Ew. Hoch-Fiirstl. Durchl. selbst ertheilten gnadigsten
Befehl« sich »in diesem Stiicke fernerweit zu versuchen«.”® Dem Herzog wird die Wahl
eines Librettos vom Kaiserhof mehr als recht gewesen sein, bot das dem an seinem Hof
bisher gepflegten Musiktheater doch die Chance auf den Anschluss an das Operntheater
der grofien Hofe. Zumindest aber spricht es fiir den Anspruch, diesen Anschluss mit den in
Gotha zur Verfiigung stehenden materiellen und personellen Moglichkeiten zu realisieren.

Das Stiick ist also keine origindre Gothaer Schépfung. Von einer »Wiederauffiith-
rung« der 20 Jahre zuvor in Wien produzierten Oper in Gotha zu sprechen, verbietet
sich allerdings.”” Dagegen sprechen die Transformationsprozesse auf mehreren Ebenen,
die das Stiick zu durchlaufen hatte, um zu einem Theaterereignis in einem ganz anderen
Rahmen zu werden.

Eine grundlegende Transformation erfiahrt das Libretto bei der Ubertragung aus der
italienischen in die deutsche Sprache. Der Ubertragungsprozess als komplexer Vorgang

bain des Dieux genannten Stiickes von einem Charles Aubertin de Rolingen gefertigt wurden, sowie
eine allerdings nur fragmentarische Ubersetzung ins Deutsche. BShme vermutet, dass diese Oper be-
reits fir das Jahr der ersten Gothaer Hofoper, also 1683, bestimmt gewesen war. Vgl. BOHME 1931,
S. 103. Dieser Versuch war offensichtlich gescheitert.

15 Es gab zahlreiche neulateinische, doch auch volkssprachliche Dramatisierungen in deutscher, italieni-
scher, franzdsischer und niederlandischer Sprache, im 18. Jahrhundert dann auch in englischer, déni-
scher und schwedischer Sprache. Vgl. STENMANS 2013.

16 Pisa 1669, Wien 1670, Mantua 1674, Venedig 1685, Augsburg 1689. Vgl. STENMANS 2013, S. 461 - 465.
17 Vgl. STENMANS 2013, S. 462 — 463.

18 Diese Formulierung lasst sich zwar nicht eindeutig auf die Arbeit am Penelope-Stiick beziehen, doch
wird man davon ausgehen diirfen, dass sich der herzogliche Befehl nicht nur allgemein auf Keils Wir-
ken als Textdichter fiir den Hof bezogen haben wird, sondern gerade auch auf die Ubersetzung des
Minato’schen Textbuches, eine Arbeit, in die Keil den Herzog wohl eingeweiht haben dirfte.

19 Die sehr verdienstvolle Arbeit von Anna Stenmans analysiert nur die Minato/Draghi-Oper, nicht das
Gothaer Singspiel und fiihrt Letzteres im Katalogteil auch nicht unter einer gesonderten Nummer auf,
sondern unter »Weitere Auffithrungen« der Minato/Draghi-Oper. Auf S. 346 heift es bei ihr: »Eine
zweite Auffithrung, diesmal in deutscher Sprache, erfuhr die Oper [...] in Gotha.« Vgl. STENMANS 2013,
S. 345-37, 463.
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kann keineswegs als Umfiillen ein und desselben Gehalts in ein anderes Behéltnis ver-
standen werden. Jede Ubersetzung ist »Resultat einer sprachlich-textuellen Operation«,?
in deren Verlauf aufgrund der Strukturverschiedenheit der Sprachen unterschiedliche
Aquivalenzrelationen zu beriicksichtigen sind, die ihr unvermeidlich und mehr oder min-
der stark den Charakter einer Bearbeitung verleihen.”* Die Unterschiede der Sprachen
sind gerade auch Unterschiede ihrer Medialitat. Da Medien als »Modi kommunikativer
Sinnproduktion«?? nicht schlechthin etwas vermitteln, das ihnen vorgangig ware, son-
dern durch ihre Struktur eine spezifische Wirklichkeit hervorbringen, die es ohne sie
nicht gébe,?® wire es verfehlt, von einer Identitat der beiden Stiicke auszugehen. Keil
reflektiert das auch selbst in seiner Vorrede, wenn auch lediglich in Verbindung mit dem
Bescheidenheitstopos: Er wiinscht, dass seine »schwache Feder« die »Liebligkeit« seiner
italienischen Vorlage auszudriicken imstande sei. Ganz grundsétzlich verhalt sich der
iibersetzte Text zu seiner Vorlage wie ein Hypertext zum Hypotext: Er adaptiert ihn,
ohne ihn auch nur potentiell im 1:1-Verhéltnis wiedergeben zu kénnen.**

Nebenbei stellt sich auch die Frage, warum das Libretto {iberhaupt iibersetzt werden
musste, da nicht nur in Wien, sondern auch an anderen Hofen des Reiches, nicht zu-
letzt am kurséachsischen Hof in Dresden, die italienische Sprache in der Oper bevorzugt
wurde. Moglicherweise wirkt hier immer noch der Anspruch der Fruchtbringenden
Gesellschaft nach, dem sich Friedrich 1. ausdriicklich verpflichtet fithlte. Zumindest
deutet darauf der Textdruck einer Gelegenheitsschrift zu Herzog Friedrichs Geburtstag
1687 hin, in der der Kammerdiener und Reisebegleiter des Herzogs Johann Christian
Emmerling seinen Herrn tituliert als »in der Fruchtbringenden Gesellschaft der Aller-
liebste« ?* und ihn damit explizit in den Kontext der 1. Deutschen Akademie stellt, wie-
wohl diese ihre Tatigkeit ldngst eingestellt hatte. Jedenfalls sind sdmtliche tiberlieferte
Libretti des Musik- und Tanztheaters der 1670er und 168oer Jahre in Gotha in deutscher
Sprache abgefasst.*

Eine nicht minder gravierende Transformation erféhrt der Text durch seine auf die
Gothaer Situation zugeschnittenen paratextuellen Rahmungen. Titel, Widmung, Vorrede
und Nachspiel verankern das Stiick zeitlich, 6rtlich und funktional in seinem spezifischen

20 KOLLER 1997, S. 16.

21 StoLzE 2011, S. 54. Poststrukturalisten wie Derrida und Paul de Man haben aufgrund dessen von der
»Uniibersetzbarkeit« von Texten aus einer in eine andere Sprache gesprochen. Vgl. ebd., S. 32.

22 CRIVELLERI/ KIRCHMANN /SANDL/SCcHLOGL 2004, S. 32.
23 Vgl. z.B.: FROMME/ISKE/ MAROTZKI 2011, S. 10; LESCHKE 2003, insbes. S. 224-229.

24 Folglich hat sich die Untersuchung des Singspiels in seinem Gothaer Kontext auf die Analyse des der
Auffihrung zugrundeliegenden deutschsprachigen Librettos zu beziehen, nicht auf den italienischen
Hypotext.

25 So in einem in der UFB Gotha iiberlieferten Textbuch, Signatur: Poes 4° 2164-2165, Nr. 39.

26 Auch das erwihnte Fragment einer Oper in franzdsischer Sprache (s. Anm. 14) war schon teilweise ins
Deutsche iibertragen worden.

T2



Theater als Medium hofischer Kommunikation

Auffithrungskontext. Sie machen es aus einem beliebig rezipierbaren Kunstwerk zu
einem Bestandteil eines ganz bestimmten hofischen Festes, dessen Funktionalitét sie
es ganz grundsitzlich unterwerfen. Im Textdruck des Singspiels fungiert das den Ub-
lichkeiten zahlloser Librettodrucke der Zeit entsprechend gestaltete Titelblatt als der
entscheidende >Marker< im Funktionszusammenhang der herrschaftlichen Reprasen-
tation. Der Titel des Singspiels Die unverdnderte treue Ehegattin Penelope steht zwar an
erster Position. Dominiert wird das Titelblatt des Textbuches jedoch durch den genau
in der Blattmitte platzierten und im Vergleich zum Namen der Hauptfigur des Stiickes
druckgraphisch durch dreimal so grofle Lettern hervorgehobenen Namen des Fiirsten.
Allein schon dadurch ist die Relation zwischen der fiktionalen Handlung und ihrem
institutionellen Rahmen, dem dynastischen Fest im lebensweltlichen Zusammenhang
des Gothaer Herrscherhauses, deutlich hervorgehoben: Das Singspiel erscheint als Spiel
im grofleren Spiel der fiirstlichen Selbstdarstellung, zu der es einen nicht unwichtigen
Beitrag leistet, die aber auch umgekehrt Bedingung fir die kinstlerische Produktion
iiberhaupt ist. Der Druck des Textbuches gibt sich nicht nur durch sein Titelblatt, aber
doch hauptséchlich durch dieses, als Strategie medialer Reprasentation zu erkennen:
Er hebt den Herrscher hervor, stellt das dynastische Ereignis, den Fiirstengeburtstag,
durch seine Nennung aus, verleiht diesem Ereignis ebenso wie dem zu dessen Feier an-
gestellten verganglichen Fest Dauer und verweist mit dem theatralischen Ereignis, das
der Stiicktitel annonciert, auf die kulturelle Potenz des Hofes. Erst durch die Rahmung,
aber durch die Rahmung eben definitiv, wird diese Penelope zu einem Gothaer Stiick.

Zum Singspiel des Gothaer Hofes wird das Stiick, zweitens, natiirlich auch durch die
Musik, die vermutlich vom Hofkapellmeister Mylius stammt.”” Dass die Komposition
Draghis nach Gotha gelangt sein konnte, ist unwahrscheinlich. Sie wére mit Keils Text-
fassung wohl auch schwerlich kompatibel gewesen. Zumindest gibt es keinen Hinweis
auf die Verwendung von Draghis Musik in Gotha.

Drittens kann die Inszenierung »Auf der Hoch-Fiirstlichen Schaubiihne zum Frie-
denstein« nicht anders als vollig eigenstiandig angenommen werden, entsprechend
den Gegebenheiten und Méglichkeiten des kiinstlerischen Personals einerseits und der
Bithne im Westturm des Schlosses Friedenstein mit seiner allerdings bemerkenswerten
Biihnentechnik andererseits.?®

Und viertens schliefilich muss die Auffithrung als das eigentliche Ereignis angesehen
werden, bei dem der Text nur ein, wenn auch wichtiges Element bildet. Erst in der Auf-
fuhrung entsteht in der Interaktion zwischen Bithne und Zuschauern, hier eben nicht
der Wiener, sondern der Gothaer Hofgesellschaft, ein von der konkreten Situation nicht
ablosbarer Sinn. Leider ldsst sich mangels iiberlieferter Dokumente der Auffihrungs-

27 Bohme behauptet, jedoch ohne Belege, dass das Singspiel »nie durchkomponiert worden« sei. Vgl.
BOHME 1931, S. 102. »Durchkomponiert« im Sinne einer Komposition des gesamten Haupttextes waren
aber die iibrigen Gothaer Singspiel-Libretti ganz sicher auch nicht.

28 Vgl. hierzu DoBRITZSCH 2004.
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text?” als solcher nicht analysieren. Dass er sich aber vom Auffithrungstext der Wiener
Auffithrung gravierend unterschieden haben wird, dirfte aufler Frage stehen.

Aus all diesen Griinden ist das Singspiel Die unverdnderte treue Ehegattin Penelope,
das den ins Medium der deutschen Sprache transformierten italienischen Text eines Li-
brettos vom Kaiserhof adaptiert, als eigenstandige musikalisch-dramatische Produktion
des Gothaer Hofes anzusehen. Als eben solche présentiert es sich auf dem Titelblatt des
Textbuches.

Der Code des >amour passion« als semantisches Zentrum
des Penelope-Singspiels

Das Penelope-Singspiel steht in einer Reihe musikalisch-theatralischer Produktionen,
mit denen das Gothaer Hoftheater den Anschluss an das europaische Operntheater zu
finden bestrebt ist. Im Unterschied etwa zu der Gothaer Proserpina von 1683* und der
Diana von 1687*' scheint das Stiick indes nicht als Instrument der fiktionalen Bewalti-
gung bzw. deutenden Vergegenwértigung virulenter Interessen und Problemlagen im
Umbkreis des Gothaer Hofes funktionalisierbar gewesen zu sein. Vorgegeben durch das
adaptierte Wiener Libretto 16st sich die Gothaer Penelope weitgehend von aktuellen Be-
ziiglichkeiten ihres Auffithrungskontextes bzw. reduziert diese auf die Feier des Fiirsten
und seines Hauses. Die Spielhandlung selbst aber ist davon weitgehend unabhéngig.
Sie schliefit sich ihrem semantischen Gehalt nach vor allem an den zeitgendssischen
Liebesdiskurs an, der unter anderem in der Oper einen bevorzugten Ort hat und an der
Ausdifferenzierung des Codes des amour passion beteiligt ist.>

Die Liebesthematik, in der sich der Code des amour passion manifestiert, bestimmt
die Singspielhandlung und verdringt alle anderen im Stoff angelegten thematischen
Moglichkeiten, insbesondere den Macht-Recht-Diskurs, der fiir die Bewertung von
Odysseus als bewunderungswiirdige Heldenfigur bei Homer entscheidend ist. Das Sing-
spiel nimmt gerade hier eine gravierende Akzentverschiebung gegeniiber dem antiken
Pratext vor: Das Handeln nahezu aller Figuren des Stiickes, darunter auch des Odysseus
selbst, ist so gut wie ausschliellich durch »Liebe« bestimmt oder genauer: durch ein auf

29 Damit ist die Auffithrung als plurimediales Ereignis gemeint.
30 Vgl Anm. 6.

31 Der Text diskutiert z.B. den Nutzen der Jagd, der die Gothaer Herzoge wie viele ihrer Standesgenossen
frénen.

32 Mit Luhmann wird hier Liebe nicht als Gefiihl verstanden, sondern als »symbolisch generalisiertes
Kommunikationsmediume, das einen spezifischen, historisch variablen Code hervorbringt, nach des-
sen Regeln Gefiihle ausgedriickt, dargestellt und auch erst gebildet werden. >Passion« ist Luhmann zu-
folge »(d)as Leitsymbol, das die Themenstruktur des Mediums Liebe organisiert«; es driicke aus, »daf}
man etwas erleidet, woran man nichts &ndern und wofiir man keine Rechenschaft geben kann.« Vgl.
LUHMANN 1994, hier insbes. S. 9, 30-31.
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eine bestimmte Person gerichtetes Begehren.*® Im Zentrum stehen die ineinander ver-
schréinkten Liebesbeziehungen zweier Paare, die durch verhangnisvolle Leidenschaften
gestort sind, welche aber letztlich unter Kontrolle gebracht werden, so dass die >richti-
gen« Partner am Ende wieder zueinander finden: Ulysses und Penelope einerseits und
Acrisio und Orisbe andererseits. Gegeniiber diesen Liebesverwirrungen ist der Kampf
des heimgekehrten Ulysses um seinen Besitz, seine Herrschaft und seine Gemahlin
gegen die Giberméchtigen Feinde auf eine Schwundstufe minimiert. Statt der hundert
Freier bei Homer sind es im Singspiel ganze vier, von denen der eine, Acrisio, durch das
entschlossene und listenreiche Handeln seiner Braut Orisbe zur Erkenntnis seines Feh-
lers gelangt und reumiitig zu eben jener zuriickkehrt. Beim zweiten der Freier, Olmiro,
handelt es sich gar nicht um einen solchen, sondern um die verkleidete Orisbe. Bleiben
nur Ismero und Elisio. Beide sind in Liebe zu Penelope entbrannt, geben ihren Anspruch
aber sofort auf, als Ulysses sich zu erkennen gibt. Reumiitig stellen sie sich als Opfer der
Liebe dar, von der sie auch nur itbermannt worden seien, weil sie Ulysses tot wihnten:

»Die Liebe gab uns diesen Fehler ein;
Weil wir Thn glaubten tod zuseyn.« (III/12)

Die mit Ulysses< Riickkehr verdnderte Lage bewirkt bei ihnen die spontane Befreiung
von ihrem Liebeswahn; weitere Besitz- und Herrschaftsanspriiche hatten sie ohnehin
nicht. Folglich gibt es fiir Ulysses gar keine Veranlassung gegen sie zu kdmpfen oder sie
gar zu toten, er verzeiht ihnen vielmehr. Auch auf diesem Nebenschauplatz des Gebarens
der Freier geht es ausschliefllich um »Liebe«, nicht um sonstige Machtanspriiche, nicht
einmal das verschwenderische Treiben der Freier wird thematisiert. Ismero und Elisio
erscheinen als von ihrer Passion in Bann Geschlagene, von der sie indes von einem Mo-
ment zum anderen abzulassen imstande sind. Das ist eine der vielen Stellen, an denen
deutlich wird, dass es hier nicht um Nachahmung tiefer Emotionen geht, sondern um
das Zitieren eines Codes.

Interessanter ist das in Gestalt der Verwicklungen der beiden Paare manifestierte Lie-
besthema. Die beiden Liebeshandlungen dienen nicht zuletzt dazu, Elemente des Codes
des amour passion durchzuspielen. In beiden Fallen werden die Irritationen zwischen
den Liebenden durch das Fehlverhalten der médnnlichen Partner bewirkt. Von beiden
hat die Passion Besitz ergriffen, doch auf unterschiedliche Weise. Ulysses misstraut
Penelope und wird von Eifersucht gequélt; Acrisio verlésst seine Geliebte Orisbe und
reiht sich in die Schar der Freier um Penelope ein, allein weil er von deren Schonheit
gehort hat. Beide steigern sich in ihre Wahnvorstellungen hinein, Acrisio, als er ein
Bildnis von Penelope in die Hinde bekommt, Ulysses, als er die Gemahlin heimlich be-
obachtet und das Gesehene falsch deutet. Beide sind Gefangene ihrer Leidenschaft zu

33 Ausgenommen sind hier lediglich Penelopes Vater Icario und der Diener Lippone.
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Penelope: der eine in blinder (und grundloser) Eifersucht, der andere in aussichtsloser
Liebesbegier, fiir die er seine eigentliche, die >richtige< Geliebte im Stich gelassen hat.
Weder Penelope noch Orisbe akzeptieren jedoch das Verhalten ihres jeweiligen Ehe-
gemahls bzw. Geliebten. Statt sich in ihr Schicksal zu ergeben, setzen sie dem Handeln
ihrer Ménner ihr eigenes Handeln entgegen und gewinnen sie damit nicht nur zuriick,
sondern belehren sie (und das Publikum) zugleich tiber die fatalen Folgen ungeziigelter
Leidenschaft.

Die Spielhandlung schopft ihre Spannung und ihre Unterhaltsamkeit, also ihre &s-
thetische Attraktivitat, zu einem erheblichen Teil daraus, dass beide Frauen die traditio-
nellen weiblichen Rollenmodelle iiberschreiten und sich gegen die Zumutungen ihrer
Liebhaber zur Wehr setzen. Allerdings ist ihr Aufbegehren streng begrenzt auf das Feld
der Liebe. Ausschlief3lich hier werden sie zu selbststindigen Agentinnen ihrer eigenen
(Liebes-)Interessen, die sie ebenso couragiert wie raffiniert verfolgen. Nicht nur, aber
besonders am Handeln der weiblichen Hauptfiguren zeigt sich, inwiefern die fiktionale
Gattung des Singspiels/der Oper als Medium von Subjektivierungstendenzen in der
Frithen Neuzeit fungiert.

Da das Paar Acrisio/Orisbe kein Vorbild in der Sage hat, ist der Autor dieser Ver-
sion durch stoffliche Vorgaben nicht eingeschrankt. Er nutzt die Freiheit zur Erfindung
héchst unwahrscheinlicher Aktionen der verlassenen Orisbe, welche sich keineswegs
in geduldigem Ausharren oder gar in Verzicht iibt. Im Gegenteil, als Mann verkleidet,
reist sie Acrisio nach und setzt zunéchst mit Hilfe von Penelope, dann allein an dunkler
Grabstitte in Gang, was nétig ist, um den Abtriinnigen zuriickzugewinnen.

Doch auch an dem Paar Ulysses und Penelope tritt der Kontrast zum Prétext deut-
lich hervor. Schon dass sich Penelope im Unterschied zur antiken Penelopeia gekrankt
fuhlt durch das Misstrauen ihres Gemahls und das auch noch &uflern darf, deutet auf
ihren ganz anderen Subjekt-Status hin. Dass sie aber vermittels ihrer Gegenhandlung
ihren Gemahl geradezu vorfiihrt als verkehrt, namlich misstrauisch und eifersuchts-
blind Liebenden, macht sie auf dem Feld der Liebe zur ganz ebenbiirtig Agierenden.
Da sie aber im Gegensatz zu Ulysses ihre Affekte souveran beherrscht, kann sie ihre
Gegenintrige tiberlegen ins Werk setzen. Statt besénftigend auf den langst als Odys-
seus Erkannten einzuwirken, geht sie auf seine Maskerade ein, behandelt ihn als den
Bettler, der er zu sein vorgibt und spielt ihm genau das vor, was er ihr unterstellt: ihre
Untreue. Sie gibt vor, endlich einen der Freier als neuen Gatten erwéhlt zu haben, und
zwar Olmiro. Damit treibt sie Odysseus in seiner Eifersucht bis zum Exzess und lenkt
selbst dann nicht ein, als er sie erst zu erdolchen (III/1) und dann zu vergiften (I1I/13)
versucht. Wahrend er blindwhitig agiert, kontrolliert sie das Geschehen. Ihr falsches Spiel
bringt die zerstorerische Wucht seiner unkontrollierten Leidenschaft erst zum Vorschein
und erweist sie gerade damit als unangemessen. Zugleich wird durch Penelopes Spiel
auch das Komische des rasend Eifersiichtigen zur Darstellung gebracht, was hier vor
allem deshalb gelingt, weil am Schluss das Paar sich gattungstypisch versohnt. Explizit

76



Theater als Medium hofischer Kommunikation

kritisiert wird der durch seine Passion getriebene Odysseus zudem durch seinen Sohn
Telemach, welcher mit der Stimme der Vernunft spricht und den Vater mehrfach — und
vergeblich - von seinem Wahn abzubringen versucht:

»Der Eyfer ist im ersten Zornes Triebe
Meist blind / und trifft nicht leicht das rechte Ziel.« (III/3)

Telemach kritisiert aber zugleich auch den Liebeswahn der tibrigen Freier, der sich von
dem des Ulysses nicht wesentlich unterscheidet:

»Es trifft wohl redlich ein /

Daf} der so stoltz und der verliebt wil seyn /

Pflegt gar zu leicht in Wahnwitz zu gelangen /

Und man dahero mehr als wahr befindt /

Daf} Lieb und Zorn und Ubermuth sind blind.« (III/4)

Insbesondere an Odysseus fiihrt das Stiick die gefahrlichen Folgen blinder Eifersucht
vor, ganz dhnlich wie in Shakespeares Othello. Doch wihrend Desdemona das schuldlose
Opfer des rasenden Othello wird, behélt Penelope bis zum Schluss die Kontrolle iiber das
Geschehen. Entscheidend ist allerdings auch hier, dass sie in Wahrheit Ulysses jederzeit
treu war und ist. Und hier schliefit sich ungeachtet der Subjektivierungstendenzen, die
das Stiick vom antiken Text abheben, der Kreis zu jenem: Die Treue der Gemahlinnen,
hier vorgefiihrt an Penelope ebenso wie an Orisbe, sind die nicht verhandelbare Be-
dingung innerhalb eines Liebesdiskurses, der den weiblichen Figuren auf dem Feld der
Liebe ansonsten einen bemerkenswerten Handlungsspielraum gewahrt. Damit passt
auch die Penelope des frithneuzeitlichen Singspiels ins Paradigma der tugendhaften
Ehefrau, das unter anderem mit Homers Figur wirkungsmachtig etabliert worden war.
An den ménnlichen Figuren werden dagegen die destabilisierenden Folgen mangelnder
Affektbeherrschung vorgefiithrt. Sowohl Ulysses in seinem Eifersuchtswahn als auch
der fur die falsche Frau entflammte Acrisio belegen exemplarisch, dass leidenschaftli-
che Liebe als unberechenbarer Affekt der Einhegung durch die Vernunft bedarf, um ihr
zerstorerisches Potenzial zu bandigen.

So zeigt sich auch hier das Paradoxale des im fiktionalen Kunstwerk der Frithen
Neuzeit gefithrten Liebesdiskurses: Einerseits leistet dieser Diskurs Tendenzen der In-
dividualisierung und Subjektivierung Vorschub, andererseits ist er auf die Kontrolle und
Einhegung der Leidenschaft gerichtet, im Zweifel auch zuungunsten des »liebenden«
Subjektes, das seine Bediirfnisse mit dem Gemeinwohl zu vermitteln hat und den Zwie-
spalt zwischen Passion und Vernunft durch Affektkontrolle zu l6sen aufgefordert ist.
Auf dieser Ebene vermittelt das Penelope-Singspiel — wie zahlreiche andere auch - ein
normatives Modell hofischen Verhaltens.
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Metatheatralitat

Strukturell ist das Stiick gepragt durch dichteste Verwendung metatheatraler Techniken,
welche die Bedingungen des Theatralischen selbst thematisieren und reflektieren. Es
steht in der Tradition der venezianischen Oper mit ihrem seit den 1640er Jahren erfolg-
reichen Intrigenschema.* Die Libretti des vor seiner Berufung zum Wiener Hofdichter in
Venedig als Impresario tatigen Nicolo Minato sind typisch fiir die italienische Oper des
spéten 17. Jahrhunderts, in der »Listen, Verkleidungen und Eifersucht den Antriebsmotor
der Handlung bilden.«** Der Odysseus-Penelope-Stoff eignet sich insofern gut fiir ein auf
die Zentrierung von Intrige, Verstellung und Tauschung gerichtetes Theater, als schon
die Erzéhlung des mythischen Stoffes durch Homer mehrere Spiel-im-Spiel-Konstella-
tionen enthélt. Handlungsbestimmend ist in der Odyssee insbesondere die Verkleidung
und Verstellung des »erfindungsreichen« Odysseus selbst. Nach 20 Jahren nach Ithaka
zuriickgekehrt, verbirgt er seine Identitét vor allen; lediglich seinem Sohn Telemachus,
den er zur Durchsetzung seines Plans braucht, gibt er sich alsbald zu erkennen. Als
unscheinbarer Bettler kann er seinen Racheplan gegen die ihrer Anzahl nach absolut
iiberméchtigen Freier der Penelopeia betreiben. Doch er nutzt die falsche Identitat auch,
um die Treue seiner Gemahlin, zugleich aber auch die Loyalitat der anderen Frauen im
Oikos zu priifen.* Und selbst seinen Vater tauscht er zunachst, um sich zu vergewissern,
ob er nach der langen Zeit noch auf dessen Liebe und Loyalitat vertrauen darf.

Auch »die kluge Penelopeia« bedient sich bei Homer mehrerer Listen: Zuerst macht
sie ihre erneute Verheiratung von der Fertigstellung des von ihr fir Odysseus’ Vater
gewebten Leichentuchs abhédngig, welches sie heimlich immer wieder auftrennt, um
den Termin zu verzogern. Spater provoziert sie den Fremden, der sich ihr nach langem
Versteckspiel endlich als ihr eigener Gemahl zu erkennen gibt, zu einer Aussage tiber
das Ehebett, um sicher zu gehen, dass tatsichlich Odysseus vor ihr steht.*”

Das Penelope-Singspiel nutzt die im antiken Pratext vorgegebenen Spiel-im-Spiel-
Sequenzen, und damit - in der dramatisierten Form - einen Grundtyp des Metadramas.*
Bei diesem Typ des Metadramas geht es darum, dass in eine Spielhandlung ein weiteres
Spiel auf einer zweiten fiktionalen Ebene eingelegt ist, wodurch es zur Verdopplung bzw.
auch zur Vervielfachung sowohl der Spiel- als auch der Beobachtungsebenen kommt.

34 Vgl. ABERT 1953, S. 216-217.
35 STENMANS 2013, S. 346.

36 Vgl. HOMER 2015, 16. Gesang, V. 304: Odysseus zu Telemachos: »... nur du und ich erkunden der Frauen
Gesinnung.« Im 19. Gesang, V. 44 -45 sagt Odysseus zu seinem Sohn: »[...] ich selber werde hier blei-
ben,/Um die Magde zu priifen und deine Mutter zu reizen [...].«

37 Sie gibt der Dienerin Anweisungen zum Herrichten des angeblich vor die Kammer gestellten Ehelagers,
womit sie seine Gegenrede provoziert, in welcher er sein exklusives Wissen tiber das nicht verriickbare
Ehebett kundtut als - fiir Penelopeia — zweifelsfreies Zeichen seiner wahren Identitét. Vgl. 23. Gesang,
Verse 177-230.

38 Vgl. ROBERTS 2007, S. 37.
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Damit wird die theatralische Grundsituation — Schauspieler spielen eine Rolle und
werden dabei von einem Publikum beobachtet - als solche ausgestellt und dem Publi-
kum eben dadurch bewusstgemacht. Uber die stofflichen Vorgaben hinaus enthilt das
Penelope-Singspiel in Haupt- und Nebenhandlungen eine Vielzahl von Spiel-im-Spiel-
Sequenzen, auf die unten noch einzugehen ist.

Ein weiterer Grundtyp des Metadramas, das gerahmte Spiel, »framed play«,* liegt
praktisch in jedem Librettotext des hofischen Theaters vor, wie auch in jeder Auffithrung,
die durch panegyrisches Vor- oder/und Nachspiel die fiktionale Ebene des vorgefiithrten
Stiickes tiberschreitet, um den Herrscher zu loben, der in irgendeinen Bezug zum gespiel-
ten Stiick gesetzt wird: als Inventor, Forderer des Theaters oder der Musen schlechthin;
oft auch indem dessen Tugenden mit Tugenden der Spielfiguren analogisiert werden,
meist in Gestalt einer direkten Ansprache der gewirdigten Person durch die Schauspieler.
Dadurch wird nicht nur die bithneninterne Kommunikationsebene systematisch ausge-
weitet in den Zuschauerraum hinein, sondern Letzterer wird zugleich Teil des Theaters;
die Grenze zwischen den fiktionalen Figuren auf der Biithne und den realen >Figurenc«
im Zuschauerraum verschwindet, wenn auch jene zum Teil der Inszenierung werden.

Genau das ist im Penelope-Singspiel der Fall. Das Nachspiel ist dem Librettotext
zufolge dem >ruhmreichen< Herzog Friedrich gewidmet. Die Inszenierung setzt diese
Widmung laut Paratext um, indem eine Statue in einem auf der Biihne errichteten
Tugend-Tempel das Bildnis des Fiirsten présentiert, desgleichen eine »Beyschrifft von
brennenden Buchstaben, die den Fiirsten Friedrich als sdchsischen Herzog und Vater
des Vaterlandes mit rithmenden Epitheta nennt. Die allegorischen Figuren des Nach-
spiels — Fama, Die Tugend, Die Gottesfurcht, Die Klugheit, Die Gerechtigkeit — verglei-
chen den siachsischen Helden mit »Ulysses [...] Penelopens berithmt Gemahl«, dem »Ein
unverginglich Ehren-Mal gebiihr[e]«, »Dafd Thr Gedé4chtnifl nie kann untergehn.« Dabei
spielt es keine Rolle, dass der Ulysses des Singspiels eigentlich nicht als Heldenfigur
taugt: Statt siegreicher und grausamer Téter der Freier ist dieser Ulysses ein jammer-
voller Liebeskrieger, der von Eifersucht getrieben ist, jede Menge Liebespein zu ertragen
und am Schluss sein falsches Verhalten reumiitig einzugestehen hat!

»0! Welche Schaam wird nun bey mir erregt!
[...] Verflucht sey nun mein zweifelhafter Sinn /

Zu dem ich war geneigt!« (III/15)

Gerade weil die Analogisierung des Ulysses mit dem zu feiernden Fiirsten nur in all-
gemeinster Weise geltend gemacht werden kann, ndmlich in Bezug auf den Berithmt-
heitsstatus beider, muss der kommunikative Wert des Stiickes und seiner Auffithrung
in der Realisierung des theatralischen Ereignisses als solches gesehen werden.

39 Ebd.
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Der Herzog ist nicht nur Adressat des Singspiels in allen seinen Teilen, sondern vor
allem ermoglicht er das Ereignis erst. Auf der Spielebene der Rahmung wird er iiberdies
zum Mitspieler im theatralischen Ereignis, wenngleich er nicht selbst spricht, sondern
von den Spielfiguren nur angesprochen wird. An dieser Stelle wird die Grenze zwischen
Bithne und Zuschauerraum, die sogenannte vierte Wand des Theaters, zum Verschwin-
den gebracht, ebenso wie die Grenze zwischen den Bithnenfiguren und Personen der
historischen Wirklichkeit. Der metadramatische Grundtyp des »framed play« ist also
sowohl im Librettotext als in der theatralischen Auffithrung in geradezu modellhafter
Auspragung gegeben.

Der metadramatische Grundtyp des »Spiels im Spiel« aber kommt in exzessiver Hau-
fung vor. Das Verkleidungs- und Verstellungsspiel des homerischen Odysseus wurde
bereits erwdhnt. Es ist auch im Singspiel-Libretto handlungsbestimmend, zugleich
aber gegeniiber dem antiken Pratext charakteristisch abgedndert: Ulysses erscheint in
Szene I/1 nicht nur im Bettler-Habit, sondern er legt sich in I/4 auch noch einen falschen
Namen zu, Alceste, und zwar ausdriicklich, um die Treue seiner Gemahlin zu priifen —
als einer der Bewerber um sie. Seine falsche Identitat als Alceste ermdglicht spéter, im
dritten Akt, eine weitere Verstellung auf einer dritten Ebene, wenn Alceste, d.h. der
verkleidete Ulysses, die (wenigen) Freier anstiftet den Palast einzunehmen und den
(scheinbar) von Penelope erwihlten Brautigam Olmiro vom Thron zu stoflen. Er selbst,
Alceste, wolle sich als Ulysses ausgeben, um so das Volk auf seine Seite zu bringen. Das
heifit, seine zweite Maskierung (als Ulysses) macht seine erste Maskierung (als Alceste)
rickgéngig, aber nur fir die Zuschauer in ihrer souverdnen Beobachterposition, nicht
aber, zumindest nicht sofort, fiir die Bithnenfiguren.

Beide Verkleidungsspiele — a) Ulysses gibt sich als Bettler Alceste aus; b) der ver-
meintliche Alceste gibt sich als Ulysses aus — dienen Ulysses als Listen gegen die Freier
und zur Durchsetzung seines Planes, Palast und Gemahlin zuriickzuerobern. Doch die
Verstellung als Alceste dient ihm dariiber hinaus auch als List gegen seine Gemahlin.
Welil er ihr nicht traut, beobachtet er sie zusammen mit seinem Diener Lippone aus dem
Verborgenen heraus.* In seinem Misstrauen ihr gegeniiber ist er unfihig, anderes als
seine eigenen Befiirchtungen wahrzunehmen. So liest er die Zeichen falsch und wird —
schon in Szene (I/2), also ganz am Anfang des Stiickes — von Eifersucht iibermannt, in
welche er sich, endlich von Penelope noch absichtlich dazu angefeuert, immer mehr hi-
neinsteigert. Nicht vorrangig die von den Freiern ausgehende Gefahr motiviert also hier
die Verstellung des Ulysses, sondern sein mangelndes Vertrauen in die eigene Gemahlin.
Damit sowie mit den daraus erwachsenden Folgen beschaftigt sich die Spielhandlung
ganz Uiberwiegend. Das ist eine ganz andere Ausgangslage als im Epos. Geht es dort um
die iiberlegene Planung der Voraussetzungen fiir einen Sieg in aussichtsloser Lage — ein
Held gegen 100 Freier —, so hier um die Ausstellung einer personlichen Schwiche des

40 Zahlreiche Regieanweisungen im 1. Akt lauten: »auf der Seiten« (Szenen 2, 4, 12. 13).
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Ulysses, seines mangelnden Vertrauens in die Gemahlin und der daraus erwachsenden
Eifersucht, die ihn blind macht.

Ulysses< doppeltes Verstellungsspiel bestimmt alle drei Akte mit Ausnahme der
letzten 4 Szenen. Es wird gekontert von Penelopes Spiel im Spiel, das sie den gesam-
ten 3. Akt hindurch spielt, und zwar von dem Moment an, als sie, in tiefer Klage iiber
Ulysses< Tod, von Lippone erfahrt, wer sich hinter der Bettlermaske verbirgt (II/8). Ge-
krankt iiber den Vertrauensbruch beschlief3t sie, den Spiefs umzudrehen und Ulysses<
Eifersucht erst noch zu niahren, um ihn schliefSlich umso mehr zu beschdmen. Sie gibt
sich, wie schon gesagt, als Braut von Olmiro aus und spielt ihre Komédie bis zur aller-
letzten Szene (III/15). Erst als der verzweifelte Odysseus sich selbst vergiften will, weil
er meint, sie an Olmiro verloren zu haben, entdeckt sie ihm, dass sie sich nur fiir sein
Misstrauen habe rachen wollen. Die Singspielhandlung schlief3t mit einer von beiden
gesungenen Vergebungsarie.

Auch Penelopes Listen sind gegeniiber dem homerischen Prétext gravierend abgean-
dert. Ihre eigentliche List, die Web-List, verbindet sich geradezu ikonografisch mit der
Penelopeia-Figur und ist deshalb unverzichtbar auch im Singspiel. Auch hier »symboli-
siert und visualisiert« die Web-List ganz grundsétzlich die Treue und Tugendhaftigkeit
der Penelope.** Allerdings bestimmt diese List nur zwei aufs Land verlegte Szenen am
Anfang (I/5 und 1/6). Sie bietet Penelope hauptsichlich die Gelegenheit einen Tugend-
diskurs zu fithren, und zwar ihrem Vater Icario gegeniiber, der sie mit Vernunftgriinden
zu einer neuen EheschlieSung dringt und bemerkt hat, dass seine Tochter die Fertig-
stellung des Gewebten durch das néachtliche Wiederauftrennen desselben verzogert. Die
Details der Web-List, namlich was fiir ein Gewebe Penelope herstellt und firr wen,** sind
gegeniiber der Tugendrede ganz unwichtig geworden: sie werden nicht einmal mehr
erwahnt. Durch die Verlegung dieser Szenen aufs Land kénnen zwei Topoi miteinander
verbunden werden: Keuschheit als weibliche Haupttugend und das Leben auf dem Land
als Ort der Tugend im Unterschied zu Hof und Stadt. Damit ist dem Web-List-Motiv
aber Gentige getan, es spielt keine Rolle mehr im weiteren Geschehen.

Penelopeias zweite List, der sicheren Erkennung des Gemahls dienend, wird ganz
tiberfliissig. Denn die Penelope des Singspiels weify dank Lippone schon seit Szene 11/8
Bescheid dartiiber, dass es sich bei dem Bettler um Ulysses handelt und muss es nicht
erst selbst herausfinden.

Wichtig fiir die Sinngenerierung ist aber die gegeniiber dem Pratext frei erfundene
Verstellung Penelopes als untreue Gemahlin — undenkbar in Homers Text, zudem ein
typisches Komddienelement. Aber gerade diese Verstellung bestimmt nicht nur den

41 STENMANS 2013, S. 349. Stenmans zufolge ist die treue Penelope »eine geeignete Vergleichsfigur fiir die
Kaiserinwitwe«, zu deren Geburtstag die Oper in Wien aufgefithrt worden war. Ebd., S. 350. Fiir die
Gothaer Auffithrung lésst sich dieses personalisierte Argument nicht anfiithren, es sei denn in Bezug auf
weibliche Tugend als hofischen Wert schlechthin.

42 Bei Homer das Leichentuch fiir Laertes, den Vater des Odysseus, der im Singspiel gar nicht vorkommt.
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3. Akt, sondern ist wesentlich fiir die gesamte Handlung und die spezifische Umsetzung
des Liebesdiskurses in diesem Singspiel.

Auch die athenische Prinzessin Orisbe bedient sich gleich zweier Verstellungen, um
ihren abtriinnigen Geliebten zuriickzugewinnen. Thre Verkleidung als Olmiro erméog-
licht es ihr einerseits, dem Geliebten nach Ithaka nachzureisen. Andererseits ist ihre
Maskerade Teil der Intrige, die sie gemeinsam mit Penelope in Gang setzt: Sie spielen
ihrer Umwelt vor, dass Penelope endlich einen der Freier erw#hlt habe, ndmlich Olmiro.
Zugleich versucht der vermeintliche Olmiro Acrisios Passion wieder umzulenken von
Penelope auf Orisbe, bleibt damit aber erfolglos. Lediglich Acrisios Eifersucht auf Olmiro
wird angestachelt, eine weitere Explikation des Eifersuchtsthemas im Stiick. Um ihr Ziel
zu erreichen, muss Orisbe ein zweites, wirkungsvolleres Spiel im Spiel inszenieren: Sie
erscheint Acrisio als mahnender Geist an dunkler Grabstétte (III/8), dramaturgisch in
der Funktion eines Deus ex machina, und bewirkt damit, dass er reumiitig zu der sich
als Orisbe Enthiillenden zuriickkehrt und ihr fortan »besténdige Liebe« verspricht. Auch
die Orisbe-Acrisio-Handlung ist weniger Nachahmung von >Wirklichkeit« als Zitat von
Elementen des Liebescodes.

Aufler diesen Spiel-im-Spiel-Konstellationen wird ein ikonisches Zeichen als Int-
rigengenerator eingesetzt, und zwar das Bildnis der Penelope. Einmal durch Lippone
versehentlich dem Falschen, namlich Acrisio statt Ulysses ausgehéndigt, befeuert es
dessen Liebe und schiirt die Eifersucht Orisbes, die sich von Penelope getduscht glaubt
(I1/2), bis Letztere es Acrisio entreift und Orisbe iibergibt, damit diese, als Olmiro ver-
kleidet, Acrisio damit eifersiichtig machen kénne. Das Bild als Beweis fiir diese oder
jene Liebesverbindung erweist sich als triigerisches Zeichen: Es wird entweder falsch
gelesen oder gar gezielt dazu eingesetzt, falsch gelesen zu werden. Die Wahrheit ent-
hiillt es nicht, vielmehr verstdrkt es zuverlassig die Blindheit der in ihren jeweiligen
Wahnvorstellungen befangenen Figuren.

Schlief3lich ist die Nebenhandlung um eine komische Figur nicht zu vergessen, die
hier wie in zahlreichen anderen frithneuzeitlichen Stiicken die >ernste< Haupthandlung
konterkariert und insofern per se als Manifestion des Metatheatralen zu verstehen ist.
Die komische Figur wird hier durch den geldgierigen, dimmlichen, aber treuen Diener
Lippone verkorpert.*> Thm sind vollstandig die beiden Interludien zwischen den drei
Akten gewidmet, in denen er durch seine vertrauensselige Naivitat leichtes Opfer von
Betriigern wird, die ihn, indem sie ihm etwas vorspielen, gleich mehrfach um die zu-
vor ergatterten Geldstiicke bringen. Auch in der Nebenhandlung gibt es also mehrere
Spiel-im-Spiel-Sequenzen. Lippone sorgt indes auch in der Haupthandlung fiir allerlei
komische Situationen und Irrungen durch seine Fehlleistungen, spielt aber durchaus
auch eine wichtige Rolle fiir den Fortgang der Handlung, da er durch seine Geschwitzig-
keit die Intrige der Penelope erst ermoglicht. Die Figuren auf der Bithne, insbesondere

43 In der italienischen Version: Lippio. Vgl. STENMANS 2013, S. 463.
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Ulysses und Penelope, doch auch die niederen Figuren der Zwischenspiele, sind Be-
obachter und Kommentatoren der Fehlleistungen Lippones. Seine Geldgier, moralische
Indifferenz, kognitive Begrenztheit, die sich in haufigem Missverstehen duf3ert, und vor
allem seine Ignoranz von Benehmensstandards stellen durchweg extreme Abweichun-
gen vom Verhaltenscode der hofischen Gesellschaft dar. Dieser Code erféhrt, indem er
von der komischen Figur drastisch unterlaufen wird, einerseits Bestitigung in seiner
Normbhaftigkeit fiir das héfische Umfeld, andererseits wird er durch die Konfrontation
mit seiner antithetischen Verneinung tiberhaupt erst bewusstgemacht. Das Komische
dient insofern nicht allein der Unterhaltung der hofischen Gesellschaft, welche das Un-
angemessene der niederen Verhaltensweisen distanziert betrachten und verlachen kann,
sondern auch der Selbstreflexion des eigenen Habitus.

Zahlreiche Spiel-im-Spiel-Konstellationen in allen drei Akten sowie in den beiden
Zwischenspielen, ein fiir Verkennung sorgendes Requisit als Intrigengenerator, eine
sowohl in die Haupthandlung eingelegte als auch die Interludien pragende komische
Nebenhandlung, schliefilich die durch das panegyrische Nachspiel in das theatrali-
sche Geschehen einbezogene Zuschauerebene — das Penelope-Singspiel ist regelrecht
uberdeterminiert durch metatheatrale Strukturelemente. Sie haben das Potenzial, die
Theatralitit des Vorgefiithrten selbst zu reflektieren und dem Publikum zu ermdglichen,
des flieBenden Ubergangs von Realitit, [llusion und Fiktion auf der Ebene des Bithnen-
geschehens, vermittelt dartiber aber auch auf der erweiterten Ebene des >Welttheaters<
gewahr zu werden. Denkbar weit entfernt von naiver Nachahmung einer >Wirklichkeit<
nach dem Kriterium der Wahrscheinlichkeit entfaltet dieses Theater mit der Potenzierung
seiner selbstreflexiven Ebenen eine exorbitante Virtuositat. Indem es das Theatralische
nahezu aller Figurenaktionen ostentativ ausstellt, verweist es auf die theatralische Ver-
fasstheit der Welt und reproduziert damit den frithneuzeitlichen theatrum-mundi-Topos.

Zugleich erzeugt die Mehrzahl der Handlungsstrange, ihre nicht selten uniibersicht-
liche Verwobenheit ineinander, die Vervielfachung der Spiel- und Beobachtungsebe-
nen, kurz: das auf allen Ebenen des plurimedialen Ereignisses geradezu iiberbordende
Bithnengeschehen einen Eindruck von Opulenz, der mit den auf Uberwéltigung des
Betrachters zielenden Strategien des hofischen Erscheinens konvergiert.

Reslimee

Die Auffithrung des Penelope-Singspiels in Gotha ist aus dem Programm fiirstlicher Herr-
schaftsreprisentation nicht herauslosbar, das sie auf drei verschiedenen Ebenen bedient.
Erstens auf der Ebene der institutionellen Rahmung als Teil eines hofischen Festes, das
der Feier des Fiirsten gewidmet ist; zweitens auf der Ebene der die maiestas des Fiirsten
explizit versprachlichenden paratextuellen Rahmungen der eigentlichen Spielhandlung;
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drittens durch die Zentrierung von Diskursen im Stiick, die die Werthaftigkeit hofischer
Lebensweisen herausstellen und mit dem amour-passion-Komplex ein fir die Gattung
zentrales Thema auf allgemeingiiltige Weise bearbeiten.

Zugleich aber — und das hat mit der Adaption des Wiener Librettos zu tun — liegt
der Akzent nicht auf der Analogisierung von Figuren und Handlungen des Stiickes mit
Personen und virulenten Problemen seines Auffithrungskontextes. Im Vordergrund steht
vielmehr eine bemerkenswerte Artifizialitit, die sich zum einen der Wirklichkeitsferne
des theatralischen Geschehens verdankt und zum anderen, ursachlich damit verbunden,
den das Stiick dominierenden metatheatralen Strukturen. Dadurch wird es vorrangig zu
einem Medium der Kommunikation auf einer Metaebene: In der Theatralitét der Spiel-
figuren und ihrer wirklichkeitsfernen Handlungen (und das heif3t hier auch: ihrer Ent-
fernung vom homerischen Pratext) kann sich die hofische Gesellschaft in ihrer eigenen
Theatralitit gespiegelt sehen.

Abbildungsnachweis

Abb. 1  Titelblatt des Textbuches, Exemplar der UFB Gotha, Signatur: Poes 4° 2164—
2165 R (82)
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BUHNENRAUME -
DIE ARCHITEKTUR UND IHRE NUTZUNG






ZUR EINFUHRUNG

Heiko Laf

Im Folgenden wird sich dem hoéfischen Musiktheater als Architektur gendhert. Am
Anfang stehen die einleitenden Bemerkungen von Heiko Lafl zu den Bauten fiir das
hoéfische Musiktheater im 17. und 18. Jahrhundert. Die Bauaufgabe entstand zwar be-
reits im 16. Jahrhundert, fand ihren Hohepunkt aber im 17. und 18. Die Architektur
diente dazu, den Landesherren in Szene zu setzen. Dieser Aspekt war mindestens
genauso wichtig, wie die Inszenierung des Geschehens auf der Bithne. Das hofische
Musiktheater war haufig — aber nicht immer - der hofischen Gesellschaft vorbehalten.
Offentlich waren anfinglich nur wenige Hauser.

Wie in der Frithen Neuzeit {iblich, erfolgte die Verteilung der Menschen im Raum
nach stindischen Prinzipien. Dabei konnte der Stellenwert eines Platzes je nach Ort
und Land verschieden sein, das System stand aber nicht in Frage. Die aufwendig aus-
gestatteten Bauten inszenieren den Landesherrn in Logen — die er aber nur bedingt
nutzte - in Deckengemilden und Skulpturen. Es verwundert daher nicht, dass die
Réumlichkeiten nicht nur fir theatrale oder musikalische Auffithrungen genutzt wur-
den, sondern auch fur zahlreiche andere Feste.

In dieser Entwicklung kann das Teatro Farnese in Parma, wie Paolo Sanvito, darlegt,
als Initialztindung gesehen werden - und zwar nicht nur unter dem Gesichtspunkt der
Architektur. Der Zuschauerraum diente tiber die Platzierung der Personen tiberdeutlich
der Domestizierung des Adels. Hans Lange geht dem Ursprung und der Entwicklung
der fiir das hofische (Musik-) Theater so wichtigen Mittelloge bzw. der Zurschaustel-
lung des Fiirsten in einer eigenen Loge auf den Grund. Warum wurde der bevorzugte
Platz vor Bithnen verlassen — denn wirkliche Privatheit boten Logen im hell erleuchte-
ten Zuschauerraum keineswegs.

Selbstverstandlich fand das hofische Musiktheater seine bauliche Manifestation
nicht nur in der Residenz. Beispielhaft stehen dafiir die Beitrdge von Michael Hoch-
muth und Ronald Clark, die sich Architekturen und Auffithrungen in Schléssern auf
dem Lande sowie in Garten widmen. Auch hier handelte es sich um multifunktionale
Réume, die aber in keiner Weise in Anspruch oder Funktionalitit hinter jenen in der
Residenz zuriickstanden.

Gegen Ende des 18. Jahrhundert wurde dann - ausgehend von Italien, zunehmend
Kritik am barocken Opernhaus laut.” Die Kritiker wollten Nutzung und Funktion in den

1 Herbert A. Frenzel: Geschichte des Theaters. Daten und Dokumente 1470-1840. Miinchen 1979. S. 248.
Versuch iiber die Architectur, Mahlery und musicalische Opera aus dem Italidnischen des Grafen Aaga-
rotti Gibersetzt von R. E. Raspe. Cassel 1769, S. 286-298.
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Vordergrund gestellt sehen, nicht Schmuck und Pracht des Innenraumes. Aber auch
uber Akustik und Materialitit machte man sich Gedanken, wobei auch hier nicht nur
asthetische, sondern auch praktische Uberlegungen wie Akustik und Feuerschutz im
Vordergrund standen. Die Entwicklung kam damit zu einer Art Abschluss.
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BAUTEN FUR DAS HOFISCHE MUSIKTHEATER
IM17. UND 18. JAHRHUNDERT - VORNEHMLICH IN
DEN DEUTSCHSPRACHIGEN LANDERN

Heiko Laf

Einleitung

Im Folgenden wird der Versuch unternommen, die Architektur der hofischen Musik-
theater als hofische Architektur zu betrachten und nur bedingt als Architektur, die
zur Auffithrung musiktheatralischer Werke bestimmt war. Beides ldsst sich natiirlich
nur bedingt voneinander trennen - es verschiebt sich aber der Fokus. So werden an
dieser Stelle auch keine groflartigen neuen Erkenntnisse prasentiert, sondern nur teil-
weise Neubewertungen vorgenommen. Denn es gibt eine gute Forschungslage zur
Entwicklung der Opernhéuser,’ unter dem Gesichtspunkt des Hofischen wurde diese
Bauaufgabe aber bislang kaum betrachtet.” Es geht an dieser Stelle also um eine Ant-
wort auf die Frage, welche Funktion diese spezielle Architektur fiir den Hof und den
Herrscher haben konnte. Im Mittelpunkt stehen dabei zum einen die verschiedenen
moglichen Spielstétten, zum anderen die Gestaltung der Architektur — vor allem die
des Zuschauerraums — nicht des Bithnenraums -, und seine Nutzung. Zentral sind
letztendlich die Prasentation des Herrschers mittels der Architektur und das Héfische.

Ich mochte im Folgenden vier Aspekte herausgreifen:
 Die Lage der Bauten fiir das hofische Musiktheater,
 den Grad ihrer Offentlichkeit,
« ihre Innenraumgestaltung unter dem Gesichtspunkt landesherrlicher Selbst-
darstellung und
« ihre hofische Nutzung jenseits theatraler Auffithrungen.

An den Anfang sei aber kurz der historische Hintergrund gestellt,’ vor dem meine Be-
trachtungen zu Orten und Rdumen, an denen musiktheatralische Auffithrungen statt-
fanden, zu sehen sind. Oft handelte es sich um multifunktionale Architekturen — gerade

1 Zum Beispiel Z1ELSKE 1971; FRENZEL 1979; FORSYTH, 1992; LANGE, 2003.

2 FRENZEL 1959; FRENZEL 1965; SCHRADER 1988; DANIEL 1995, SOMMER-MATHIS / FRANKE / RISATTI 2016.
Nicht zur Frithen Neuzeit: LANGE 1986.

3  SCHRADER 1988, S. 4-10; ForsyTH 1992, S. 8, 73, 76; LANGE 2003, S. 53.
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im Raum nérdlich der Alpen, der hier im Mittelpunkt steht. Bauten fiir das hofische
Musiktheater waren also nur bedingt Theater- und Opernhauser. Dennoch werden im
Folgenden diese Spezialarchitekturen betrachtet. Die Geschichte der Opernhiuser so-
wie ihre bauliche Entwicklung sind untrennbar mit Italien verkniipft: Das Theater und
damit auch das Opernhaus sind in Italien entwickelt worden. Die zentrale Hofloge
gegeniiber der Biithne, Range und Logen, sie alle wurden erstmals in nachmittelalter-
licher Zeit in Italien etabliert.* Jenseits der Hofe entwickelte sich in Venedig unter
kommerziellen Gesichtspunkten bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts das Logentheater,
das nicht hofisch war, aber fiir viele hofische Theater zum Vorbild wurde. Auch in
Deutschland entstanden erste Theaterbauten bereits vor dem Dreifligjdhrigen Krieg.
Dieser stellt jedoch ein tiefer Einschnitt dar und die Entwicklung kam erst nach 1650
wieder in Schwung.

Trotz der hohen Stellung, die Theater- und Opernauffithrungen fiir die Hofe ge-
rade in Deutschland hatten, gab es kaum Architekturtraktatisten, die sich dieser Bau-
aufgabe gewidmet haben. Eine frithneuzeitliche Theorie des Theaterbaus ist nordlich
der Alpen unbekannt und auch sonst eher unbedeutend geblieben.> Das heif3t, dass
man nicht die Theorie mit der Praxis abgleichen kann, sondern von den Bauten und
ihrer Nutzung selbst auf eine mégliche — nicht ausformulierte — Theorie schlieflen
muss. Doch kénnen drei Traktatisten fiir den deutschsprachigen Raum genannt wer-
den: Joseph Furttenbach, Leonhard Christoph Sturm und Johann Friedrich Penther
sind unter héfischen Gesichtspunkten zu beriicksichtigen.® Sie haben sich auch mit
dem Theater als hofischer Bauaufgabe beschaftigt. Furttenbach verortet das Theater
1640 ganz klar im Schloss. Es ist Bestandteil der Architektur Grofler Herren und
ein Saal fiir hofische Feierlichkeiten, der auch fiir theatralische Auffithrungen ge-
nutzt wird. Die multifunktionale Nutzung ist fiir Furttenbach selbstverstandlich.
Sturm sieht das Theater um 1700 ebenfalls als festen Bestandteil eines landesherr-
lichen Schlosses an, gibt ihm aber als Nebengebiude eine gewisse Autonomie. Da
das Theater freisteht, benétigt es im Gebaude selbst einige Nebenrdume. Und daher
wird dem Zuschauerraum ein so genannter Redoutensaal vorangestellt, in dem sich
die Hofgesellschaft versammeln kann. Es gibt Erfrischungs- und Servicerdume. Da
das Gebaude fiir den Theater- und Opernbetrieb entworfen ist, erhalt auch das Or-
chester einen festen Platz, und zwar vor der Bithne. Der Zuschauerraum selbst hat
ein Parterre sowie Range mit Logen, die Hofloge ist in der Mittelachse gegeniiber der
Biithne (Abb. 1). Bei Penther ist das Opernhaus 1748, wie er das Theater aufgrund sei-
ner iberwiegenden Nutzung im hofischen Bereich nennt, ein eigenstandiger Bau, der
sich allerdings im Schlossareal befindet. Penther unterscheidet anfanglich zwischen

4 Vgl. die Beitrdge von Sanvito (S. 199) und Lange (S. 117) in diesem Band.
5 LANGE 1997, S. 205.
6 Vgl.: ZIELSKE 1971, S. 22; SCHRADER 1988, S. 11-27; LANGE 1997, S. 209-211.
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Abbildung 1. Leonhard Christoph Sturm: Grundriss, Lings- und
Querschnitt durch ein Opernhaus.
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héfischen und stiadtischen Theatern, fithrt diese Unterscheidung aber nicht fort. Er
geht von einem grofleren Publikum aus, und schldgt daher eine freie Lage vor, damit
Géste mit ihren Kutschen ohne Gedrange an- und abfahren kénnen. Auch Penther
schaltet dem Zuschauerraum selbstverstandlich einen Saal vor.” Wenn man will, kann
man bei Betrachtung der drei Autoren in chronologischer Reihenfolge eine Eman-
zipation der Bauaufgabe konstatieren, was aber nichts Ungewohnliches ist und auf
andere hoéfische Bauaufgaben ebenso zutrifft wie etwa Reithauser, Bibliotheken oder
Gemaldegalerien.

Nicht nur iiber die Gestaltung der Raume und ihre funktonale Abfolge machten sich
die Zeitgenossen Gedanken, sondern auch tber die so wichtige Akustik, obwohl iiber
Raumakustik bis in das 19. Jahrhundert hinein nicht viel bekannt war.®? Es waren eher
Erfahrungswerte, die dazu fithrten, dass Architekten Opernhduser und Theater mit
diinnen Holzplatten auskleideten, was die vollténenden mittleren bis tiefen Frequenzen
absorbiert, weshalb der Gesang nicht so iiberdeckt wird. Konzertséle wurden dahin-
gegen gern mit einer schallreflektierenden Gipsschicht verputzt, da hier ein vollerer
Klang fiir das Orchester gewiinscht war. Man bevorzugte aufgrund akustischer Un-
kenntnis eine Ellipsenform fiir Theater wegen ihrer vermeintlich guten Akustik. Man
dachte, konkave Flachen seinen gut fiir den Klang und konvexe nicht — tatsachlich ist es
umgekehrt.” Aber ein festlich gekleidetes Publikum und die Stoffdekorationen fithrten
bei den relativ kleinen Raum zu einer kurzen Nachhallzeit. Und die Akustik war den
Zeitgenossen durchaus wichtig und wurde auch von den Komponisten und Musikern
beriicksichtigt.*

Die Lage der hofischen Opernhauser

Réume fiir das hofische Musiktheater konnten sich — wie erwahnt — prinzipiell an al-
len Orten befinden, die vom Hof aufgesucht wurden. Es bedurfte keiner besonderen
Architektur — jeder Ort konnte fiir eine Auffithrung umgenutzt werden. Der franzo-
sische Hof verfiigte lange Zeit Giber kein bestidndiges Theatergebidude, sondern bevor-
zugte die voriibergehende Nutzung von Rédumen mit zeitlich begrenzten Umbauten
wie etwa Ballhdusern. Im Versailler Schloss gab es sogar bis 1770 kein bestidndiges
Opernhaus, sondern nur Provisorien. Das dann errichtete Opernhaus nahm auch Riick-
sicht auf den kulturellen Hintergrund der neuen Konigin — Marie Antoinette stammte

7 Vgl FURTTEBACH 1640, S. 43-70; STURM 1714, S. 15-17; Sturm 1718, Tab XXII; PENTHER 1748, S. 20-22.

8 PEROUSE DE MONTCLOS/POLIDORI 1991, S. 115; FORsYTH 1992, S. 9, 13, 94-95; HEUTsCHI 2008. Vgl. auch
den Beitrag von Baumann in diesem Band, S. 267.

9 ForsyTH 1992, S. 80.
10 Ebd., S. 8, 22; STRAUSS 2008, S. 32.
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vom Romischen Kaiserhof in Wien, wo die Oper mit einem eigenen Funktionsbau eine
Selbstverstandlichkeit war.**

Provisorien sind aber kein franzdsisches Phianomen gewesen. Am Miinchner Hof
fand eine Opernauffithrung 1653 in einem bereits vorhandenen Saal im Residenzschloss
statt.”” Und der kurhannéversche Hof nutzte Ende des 17. Jahrhunderts trotzt vorhan-
dener Spielstiatten im Residenzschloss und einem Gartentheater in Herrenhausen zu-
satzlich das so genannte Galeriegebdude Herrenhausen — einen grofien Festsaalbau —
fur Auffihrungen.”® Etwas anderes, wenn auch ebenfalls ein Provisorium, war ein
transportables Opernhaus. So eines brachte Kaiser Ferdinand III. 1653 zum Reichstag
nach Regensburg mit.™*

Doch waren temporare Umnutzungen oder gar mobile Bauten kein Zukunftsmodell.
Der vermehrte Bedarf an Auffithrungen sowie die Kosten fiir den Auf- und Abbau ephe-
merer Anlagen fithrten bereits im 17. Jahrhunderts zur dauerhaften Einrichtung von festen
Spielstatten. Zudem emanzipierte sich die Oper im Laufe der Zeit von festlichen Anldssen
und es kam immer &fter zu Einzelveranstaltung unabhéngig von bestimmten Casus.”

Haufig entstanden jedoch keine kompletten Neubauten, sondern verfiigbare Raume
wurden umgestaltet wie Ballhduser, Reithduser, Orangerien oder auch Zeugh#user,*
wie im Folgenden ausgefithrt wird. Damit ist das Theater- oder Opernhaus in der Frii-
hen Neuzeit nahezu der einzige permanente Bau, der fiir Feste aufgefithrt wurde. Im
Allgemeinen waren Festarchitekturen ephemer.

Bereits vor dem Dreifligjidhrigen Krieg gab es Bauten, die ausschlieB8lich zum Zweck
theatralischer Auffihrungen errichtet worden waren, und nach 1650 mehrte sich die
Zahl zunehmend." 1654—57 lie3 der Bayerische Kurfiirst in Miinchen einen Kornspei-
cher zum Opernhaus umbauen.’ Die Gothaer Herzoge nutzten in ihrem Residenz-
schloss 1681-83 ein Ballhaus zum Theater um.*” 1684 richtete der Coburger Herzog in
seinem Zeughaus eine Spielstétte mit Platz fiir rund 100 Zuschauer ein.*® In Altenburg
baute man 1728/30 das Ballhaus im Schlossgarten zum Opernhaus um, nachdem man
es bereits im 17. Jahrhundert firr Auffithrungen genutzt hatte.”

11 Vgl. FRENZEL 1979, S. 102, 104; ForsyTH 1992, S. 104.

12 BRUNNER 1990, S. 7.

13 Dann stand die Bithne an der Ostseite des Saals. Vgl. WALLBRECHT 1974, S, 67.
14 FRENZEL 1979, S. 146.

15 Ebd., S. 238; SCHRADER 1988, S. 28.

16 FRENZEL 1979, S. 54.

17 Fir diesen Zweck erbaut wurden das Ottoneum in Kassel (1603-06), das Opernhaus in Dresden
(1664-67), das Theater in Wolfenbiittel (1688), etc. Vgl. FRENZEL 1979, S. 145; SCHRADER 1988, S. 39-40.

18 BRUNNER 1990, S. 7.

19 FRENZEL 1965, S. 110-123.

20 FRENZEL 1965, S. 151-155.

21 Facius 1936, S. 11, 19; FRENZEL 1965, S. 124; SCHACHTSCHNEIDER 1993.
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Abbildung 2. Hauptgeschoss des Residenzschlosses in Celle mit Theater und Gastgema-
chern. Rot: Theater, Griin: Gastgemacher, Gelb: Landesherrliche Gemécher.

Hier deuten sich die verschiedenen Standorte fiir hofisch genutzte Opern- und The-
aterhiuser an. Es gibt prinzipiell drei architektonische Moglichkeiten fiir deren Lage:
Sie befinden sich erstens im Schlossgebiude, sie stehen zweitens als eigenstandige Bau-
ten im Schlossareal und sind idealerweise an das Hauptgebdude baulich angebunden —
etwa mittels eines Ganges —, oder sie sind drittens aulerhalb des Rechtsraumes des
Schlosses gelegen, was meistens einen Platz in der Stadt bedeutet.”

Weit verbreitet waren Rdume fiir das hofische Musiktheater im Gebaude. Die Her-
zoge von Sachsen-Weiflenfels etwa planten beim Neubau ihres Residenzschlosses Neu
Augustusburg in Weilenfels 1660 gleich ein Opernhaus mit ein. Es befand sich direkt
am Hauptsaal. Uber eine Treppe gelangte man von dort in die Logen.?* In Celle lag
das Theater 1674 direkt neben den Gast- und Festgeméachern, was von Vorteil war fir
eine festliche Nutzung, bei der die Gastgemécher als Gesellschaftsraume dienen konn-
ten (Abb. 2).** Besonders weit entfernt von den Fest- und Zeremonialraumen lag das

22 SCHRADER 1988, S. 39.
23 SENT 1994, S. 59.
24 SCHRADER 1988, S. 42-48.
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Opernhaus in Versailles, ndmlich am Ende des Nordfliigels. Hierzu gab nicht nur die
spéte Errichtung 1770, sondern auch der Schutz vor Schadensfeuern Anlass.”

Eine gern gewéhlte Losung war aufgrund der Brandgefahr daher das Theater bzw.
Opernhaus als eigenstdndiger Bau direkt am Schloss.? Dazu gehorte ein fiir den Kaiser
in Wien 1652 ganz aus Holz errichtetes Theater auf der Stadtbefestigung — der Corti-
na.”” Die verschiedenen Theater- und Opernhiuser des Dresdner Hofes, die nachein-
ander bestanden, waren alle nahe bei oder meist sogar im Schlossareal gelegen und
doch baulich vom Hauptgebédude getrennt. Das Opernhaus am Taschenberg von 1667
in Dresden war mit einem Gang sogar direkt an das Residenzschloss angebunden.?
Auch in Hannover wurde das Schlossopernhaus 1689 als eigenstandiges Gebaude im
Schlossareal direkt an das Hauptgebdude angefiigt und war so bequem fiir den Lan-
desherrn aus seinen Privatgeméchern zu erreichen.”” Ebenso war es im Turiner Teatro
Regio von 1738/40, wo der Konig in seine Loge unmittelbar aus dem Schloss gelangte.*
Auch in Ludwigsburg entschied sich der Herzog von Wiirttemberg fiir eine ahnliche
Losung und platzierte sein Theater direkt am Schloss und baulich mit ihm verbunden.*
Das Opernhaus in Schénbrunn (1745) und das Residenztheater in Miinchen (1751-55)*
waren ebenfalls eng mit dem Hauptgebdude verzahnt, aber baulich abgetrennt. In Wol-
fenbiittel kam das Theater 1688 in den Garten des Schlosses.*

Freistehende Bauten, die nicht im Schlossareal lagen, boten eine hohe Sicherheit
gegeniiber Branden, waren aber vom Hof und vor allem durch die Landesherrschaft
eher umsténdlich zu erreichen. Zu diesen gehorte das Salvatortheater in Miinchen von
1651/54.%* Eindeutig praktisch war die Lage au3erhalb des Schlossareals selbstverstand-
lich dann, wenn das Opernhaus auch der Offentlichkeit zur Verfiigung stand wie in
Braunschweig die Oper am Hagenmarkt von 1690.** Aber auch das Opernhaus Unter den
Linden von 1741/43 stand ganzlich unabhangig von Schloss und Schlossareal, obwohl die
Offentlichkeit hier anfinglich keinen Zutritt hatte. Allerdings war Unter den Linden bei
Baubeginn ein grofies Schloss geplant worden, dessen Ausfiihrung spéter unterblieb.>

25 FRENZEL 1979, S. 196; PEROUSE DE MONTCLOS / POLIDORI 1991, S. 115.

26 ZIELSKE 1971, S. 23.

27 FRENZEL 1979, S. 146.

28 REECKMANN 2000, S. 173-185.

29 WALLBRECHT 1974, S. 48; SCHRADER 1988, S. 49-60.

30 FRrRENZEL 1979, S. 164; ForsyTH 1992, S. 80.

31 ZIELSKE 1971, S. 85-88.

32 SCHRADER 1988, S. 107-111; FALTLHAUSER 2011, S. 89-93.

33 SCHRADER 1988, S. 70-71.

34 ZIELSKE 1971, S. 24; SCHRADER 1988, S. 117-125; BRUNNER 1990, S. 7, 9; FALTLHAUSER 2011, S. 89-93.

35 SCHRADER 1988, S. 130-136. Es gab eigens einen Auflenzugang, damit der Herzog nicht durch das Ves-
tibiil musste. Vgl. BEssIN 2006, S. 239-242.

36 ZIELSKE 1971, S. 25, 102-106; SCHRADER 1988, S. 148-159; WEICKARDT 1999, S. 29, 273-276.
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Anders war dies in Altenburg, wo 1728/30 das Opernhaus im Schlossgarten entstand,
der nicht direkt am Schloss lag.’” Berithmtestes auflerhalb des Schlossareals stehendes
Opernhaus ist wohl das Markgréafliche Opernhaus in Bayreuth von 1746/48 - heute
eine Welterbestitte.*® Dabeli ist in Bayreuth zu beriicksichtigen, dass am Ort des neuen
Opernhauses bei Errichtung bereits einige Bauten hofischer Nutzung standen. Das Ge-
baude lag also nicht abseits, sondern gehorte zu einem hofischen Ensemble.

Zu den freistehenden Theatern gehorten auch Naturtheater wie etwa das Theater im
Tuileriengarten von 1664/71 oder die Heckentheater in Hildburghausen und Gera aus
dem 18. Jahrhundert sowie das heute noch erhaltene Heckentheater in Hannover-Her-
renhausen von 1689/92 (Abb. S. 182).*°

Bauten fiir das hofische Musiktheater standen aber nicht nur in der Residenzstadt,
sondern selbstverstindlich auch auf dem Lande. Besonders Orte, die der Hof oft und
regelmafig aufsuchte, erhielten feste Spielstétten wie das sachsen-weiflenfelsische Jagd-
schloss Klein Friedenthal, das 1703/05 nicht nur einen Komddiensaal, sondern auch eine
Opernlaube bekam,* das Kurhannoversche Jagdschloss Gohrde 1712*' sowie das kurs-
achsische Jagdschloss Hubertusburg 1741.*> Opernhéuser auflerhalb der Residenz waren
aber kein deutsches Spezifikum. Bereits unter Philipp IV. von Spanien verfiigte in der
ersten Hélfte des 17. Jahrhundert fast jeder konigliche Sitz iiber mindestens ein Theater.*

Die Zuganglichkeit hofischer Opernhauser

Bei Bauten fiir das hofische Musiktheater handelte es sich nicht um 6ffentliche Archi-
tekturen. Allerdings konnte bei bestimmten Auffihrungen weiteres Publikum zuge-
lassen werden - das war aber nur bedingt der Fall. Denn das héfische Musiktheater
richtete sich eben nicht an eine breite Offentlichkeit, sondern an den Hof.** Bedeutende

37 FRENZEL 1965, S. 124; SCHACHTSCHNEIDER 1993.

38 ZIELSKE 1971, S. 93-96; SCHRADER 1988, S. 162-173; ForsyTH 1992, S. 86; KRt'ckMANN (Fithrer) 2003,
S. 18, 113. Ahnlich waren die Markgrafen bereits in Erlangen vorgegangen, wo das Theater von 1715-19
auch mit anderen Bauten hoéfischer Nutzung wie einem Redoutenhaus zusammenlag. Vgl. zum Theater
in Erlangen: ZIELSKE 1971, S. 89; SCHRADER 1988, S. 137-141.

39 FRENZEL 1965, S. 203-204; WALLBRECHT 1974, S. 79-81; BoECK 2006, S. 68-71. Vgl. auch den Beitrag von
Ronald Clark in diesem Band, S. 175.

40 SAckKL 1999, S. 60.
41 WALLBRECHT 1974, S. 103.

42 LaNDMANN/HocuMUTH 2015, S. 106. Vgl. auch den Beitrag von Michael Hochmuth in diesem Band,
S. 161.

43 FRENZEL 1979, S. 78. In Buen Retiro gab es sogar zwei Bithnen im Freien, ein Theater mit Maschinen-
effekten in einem der Héfe, einen Spielort auf dem See etc. Vgl. den Beitrag von Solare in diesem Band,
S. 343.

44 ForsyTH 1992, S. 21. Im Gegensatz zu Italien oder auch Grofibritannien war das 6ffentliche Opernwesen
in Deutschland nicht sonderlich weit verbreitet. Veranstaltungen fanden in mehr oder minder privaten
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Ausnahmen waren das Schlossopernhaus in Hannover 1689 und das Opernhaus am
Hagenmarkt in Braunschweig 1690. In Hannover feierte man einen venezianischen
Karneval und das Publikum aus der Stadt hatte freien Eintritt zu den Auffithrungen.*
In Braunschweig wurden die Logen ohne Ausnahme vermietet (nicht verkauft, wie in
Venedig) und so hatte nicht nur das héfische Publikum Zugang.*® In Dresden war man
Anfang des 18. Jahrhunderts etwas strenger, und so hatten zur Er6ffnung 1718 nur jene
Zutritt, die zumindest den Rang eines Kammerjunkers innehatten.”” Ublich war die
Privatoper im Schloss wie in Weiflenfels oder in Celle Ende des 17. und in Ludwigs-
burg und Mannheim Mitte des 18. Jahrhunderts, wo nur der Hof und geladene Giste
Zugang hatten — wobei die geladenen Géaste mehr oder minder zum Erscheinen ver-
pflichtet waren. In Berlin hatte im Opernhaus unter den Linden anfanglich ebenfalls
nur der Adel Zutritt.**

Die Innenraumgestaltung der Opernhduser unter
dem Gesichtspunkt landesherrlicher Selbstdarstellung

Die Zuginglichkeit hatte durchaus Einfluss auf die Architektur. Ublich war in
Opernhédusern — von Italien ausgehend - das Logenrangtheater mit unbestuhltem
Parkett. Im Gegensatz zu zahleichen Bauten in Italien oder auch England war das
hofische Musiktheater als Architektur verstanden in Deutschland ein Abbild der ho-
fischen Ordnung. Prinzipiell kann man sagen, dass spatestens im 18. Jahrhundert
der erste Rang als der vornehmste galt — hier befand sich die Hof- oder Fiirstenloge.
Im zweiten Rang fand die Hofgesellschaft ihren Platz, im dritten — sofern zugelas-
sen — die Biirger, im vierten Rang die niedere Dienerschaft. Das unbestuhlte Par-
terre war bei offentlichen Auffithrungen der schaulustigen Menge vorbehalten, bei
internen hoéfischen Veranstaltungen aber oft der Ort des Landesherrn selbst.*” Denn
auf hofische Bauten trifft diese Verteilung nur bedingt zu. So ist auch die Unter-
scheidung zwischen einem Theater und einem Opernhaus anhand des Vorhanden-
seins von Réingen (Theater) und Logen (Opernhaus) fir den héfischen Bereich nicht

Réumlichkeiten des Adels oder an Fiirstenhofen statt. Vgl. ebd., S. 57; SCHRADER 1988, S. 30; MEYER
1999, S. 14-25.

45 SCHRADER 1988, S. 54-60.

46 SCHRADER 1988, S. 130-136. Vgl. aber BUTTENBENDER 1990, S. 126, die schreibt, dass fiir die Auffithrun-
gen Eintritt bezahlt wurde sowie fiir den gewahlten Platz.

47 Ebd., S. 74-89.

48 SENT 1994, S. 129 (Weiflenfels. Es handelte sich um eine reine Privatoper, alle Ausgaben wurden vom
Herzog bestritten); SCHRADER 1988, S. 90-93 (Ludwigsburg), 94-99 (Mannheim), 42-48 (Celle); WEI-
CKARDT 1999, S. 29, 273-276 (Berlin).

49 SCHRADER 1988, S. 29.
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zuldssig.”® Hier muss immer unterschieden werden, ob es sich um o&ffentliche oder
nicht 6ffentliche Auffithrungen handelte und ob die Bauten fiir eine breite Offent-
lichkeit, die hofische Offentlichkeit oder nur fiir einen privilegierten Kreis bestimmt
waren.’’ Im hofischen Musiktheater regelte das Hofzeremoniell die Anordnung der
Sitzplatze und ihre Beschaffenheit. Wie auch sonst legte es fest, wer auf Sesseln saf3,
wer Lehnen oder keine Lehnen erhielt, wer auf Platz oder auf Bank zu sitzen hatte.
Auch Material und Farbe orientierten sich an den héfischen Normen.*

Im hofischen Musiktheater ging es nicht nur darum, ein Stiick besonders adaquat
zur Auffithrung bringen zu kénnen, sondern auch darum, die gottgewollte Stellung des
Herrschers optimal sichtbar zu machen.>® Sein Sitz im Opernhaus war durchaus unter-
schiedlich. Gerade im 17. Jahrhundert, aber auch dariiber hinaus, hatte der Herrscher
oft im Parkett vor der Biithne seinen Platz.

So safl Prinz Ludwig XIV. von Frankreich 1641 im Palais Richelieu (dem spéteren
Palais Royal) selbstverstandlich vor der Bithne.’* Ebenso hielten es die Kurfiirsten in
Miinchen 1654 und Dresden 1667 sowie der Kaiser in Wien 1668. Er safy mit seiner Fa-
milie auf einem um drei Stufen erhohten Podest vor seinem Hofstaat (Abb. S. 249).>® So
hatte er die ideale Sicht und das ideale Klangerlebnis und konnte selbst in der Mitte des
Theaters gut gesehen werden. Auch Friedrich II. von Preulen nahm rund 100 Jahre spa-
ter seien Platz im Parkett vor der Biithne ein, so im Theater im Potsdamer Stadtschloss,
im Theater im Neuen Palais, wo er in der dritten Reihe des Parkett saf} oder auch im
Opernhaus Unter den Linden.*>®

Zahlreiche erhaltene Theater und Opernhéduser aus dem hofischen Bereich haben
eine aufwendige Loge im ersten Rang im Scheitelpunkt gegentiber der Bithne.”” Zur
ihrer Entstehung und Funktion duflert sich Hans Lange in diesem Band. Daher fasse
ich mich hier kurz. Die erste zentrale Mittelloge in einem hoéfischen Theater wurde im
Teatro Farnese 1617/18 fiir den Herzog von Parma etabliert, der nicht auf einem abge-
schrankten Podium im Parterre saf3, sondern auf einem tiberdachten Balkon iiber dem
Eingang - einer Loge - im Zentrum Platz nahm. Er hatte so als einziger den besten
Blick auf das Bithnengeschehen und die Hofgesellschaft unter seiner Beobachtung.’®
Das Konzept iiberzeugte. Im 18. Jahrhundert gab es in héfischen Opernhdusern fast

50 ForsyTH 1992, S. 71.

51 Vgl. SOMMER-MATHIS 1995, S. 515.

52 Vgl. Ebd., S. 515-519 - vor allem zur kaiserlichen Opernauffithrung in Regensburg 1653.

53 KRUCKMANN 1999, S. 6-13.

54 FRENZEL 1979, S. 102.

55 Ebd., S. 146; GREISENEGGER 2016, S. 63.

56 Vgl. zu den Theatern: FRENZEL 1959, S. 56 (Stadtschloss), 58—-66 (Neues Palais), S. 13 (Unter den Linden).
57 SCHRADER 1988, S. 186—-189.

58 LANGE 2003, S. 54. Vgl. auch den Beitrag von Sanvito in diesem Band.
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Abbildung 3. Entwurf zur 1742 errichteten Mittelloge im Mannheimer Opernhaus von
Alessandro Galli da Bibiena, Federskizze 1737-1740.

immer eine Mittelloge gegeniiber der Bithne im ersten Rang. Und meist wurde sie auch
vom Landesherrn und oder seinem Hof genutzt, so in Altenburg 1728/30,”® im Schloss-
opernhaus von Mannheim 1737/41°° (Abb. 3) oder im Residenztheater in Miinchen von
1751-55."

Es wire aber verfehlt, zu vermuten, dass hier prinzipiell der Sitz des Herrschers ge-
wesen sei. Das vermutlich erste hofische Theater in Deutschland mit zentraler Mittel-
loge in Deutschland befand sich in Dresden im Opernhaus am Taschenberg 1684. Ihm
folgte das 1685/86 umgebaute Salvatortheater in Miinchen.®® Doch 1678 saf3 der Dresd-
ner Kurfiirst nicht in der Loge — diese blieb leer. Er nahm zusammen mit seiner Familie

59 FRENZEL 1965, S. 124; SCHACHTSCHNEIDER 1993.
60 SCHRADER 1988, S. 94-99.

61 Ebd., S.107-111; FALTLHAUSER 2011, S. 89-93.
62 REECKMANN 2000, S. 179.
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Abbildung 4. Mittelloge im Theater am Taschenberg. Ansicht von Johann Oswald
Harms 1678 aus dem Textbuch des Balletts »Von Zusammenkunft und Wirkung der
VII Planetenx.

auf Sesseln auf einem mit einem Teppich belegten Podest im Parkett vor der Biihne,
das mit einer Schranke vom Zuschauerraum abgegrenzt war, Platz (Abb. 4).°> Auch im
Schlossopernhaus Unter den Linden gab es 70 Jahre spater durchaus eine Hofloge, nur
wurde sie nicht vom Konig genutzt. Er nahm im Parkett zusammen mit dem Militar
unmittelbar vor dem Orchester Platz, in der Loge safl die Kénigin mit dem weiblichen
Teil der Familie.** Auch im Bayreuther Markgrafentheater von 1746-48 gab es eine
aufwendige zentrale Hofloge,*> das Markgrafenpaar nutze diese aber nicht immer. Viel-
mehr nahm es auch im Parkett Platz, und zwar in der Mitte auf zwei mit himmelblauem

63 SCHRADER 1988, S. 61-69.
64 FRENZEL 1959, S. 13, 58—66; SCHRADER 1988, S. 148-159.
65 ZIELSKE 1971, S. 93-96; SCHRADER 1988, S. 162-173.

102



Bauten flir das hofische Musiktheater im 17. und 18. Jahrhundert

Abbildung 5. Opernhaus
Versailles Loge und Privat-
loge des Konigs.

Samt bezogenen Sesseln. Der Markgraf selbst saf§ dort auch nur selten, sondern lehnte
wiahrend der Auffithrungen am Orchestergraben.®® Das erinnert fast an Kaiser Leo-
pold I, der knapp 100 Jahre zuvor selbst zum Cembalo schritt, um die Auffithrung ei-
nige Minuten lang personlich zu leiten.®’

Nicht immer wollte der Herrscher aber gesehen werden. Das Schlossopernhaus in
Versailles verfiigt tiber eine aufwendige Mittelloge gegentiber der Bithne. Ludwig XVI.
nutzte sie aber kaum, da er sich ungern in der Offentlichkeit zeigte. Unter der Loge
gibt es kleine vergitterte Logen, die man von auflen nicht einsehen kann, und hier
nahm der Konig bevorzugt Platz (Abb. 5).°* Vermutlich aus einem &hnlichen Grund
verlief3 die kaiserliche Familie in Wien in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts zu-
nehmend ihren angestammten Platz vor der Bithne. Franz I. Stephan wollte nicht mehr

66 KrUcCkMANN (Fithrer) 2003, S. 97; KRUCKMANN 2003, S. 51.
67 GREISENEGGER 2016, S. 64.
68 PEROUSE DE MONTCLOS/POLIDORI 1991, S. 115.
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Abbildung6. Schnitt durch das Dresdner Zwingertheater im 19. Jahrhundert.

im Parterre sitzen, sondern in einer Loge auf der Galerie. Hier war er der sozialen Kon-
trolle weniger ausgesetzt und konnte sich freier bewegen. Bei dem Kammerfesten des
Kaiserpaares, die nicht 6ffentlich waren, blieb der Sitz in der ersten Reihe weiterhin in
Gebrauch.*

Teilweise salen in den Mittellogen die Mitglieder des Hofes, die Herrscher aber
in Proszeniumslogen, wo sie gut von allen zu sehen, aber aus der Masse des Parketts
herausgehoben waren. Diese Moglichkeit nutzten beispielsweise die sichsischen
Kurfiirsten im Dresdner Zwingertheater im 18. Jahrhundert, wo der Kurfirst auf der
rechten und der Kurprinz auf der linken Seite Platz nahm (Abb. 6).”° Auch ohne Pro-
szeniumsloge konnte ein Herrscher an der Bithne Platz nehmen - fiir alle gut sicht-
bar. Im Schlossopernhaus in Hannover, das ja dem Publikum offen stand, beschloss
man Ende des 17. Jahrhunderts, sich im damals besten Opernhaus Deutschlands in

69 SOMMER-MATHIS 1995, S. 519-524. Vgl. auch den Beitrag von Hilscher/ Mader-Kratky in diesem Band,
S. 461.

70 SCHRADER 1988, S. 74-89.
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den ersten Rang zu setzten, und zwar gleich rechts und links in eigenen Logen am
Bithnenrand.”

Was abgesehen vom tatsdchlichen Aufenthaltsort des Herrschers galt, war, dass es
im hofischen Musiktheater eine soziale Verteilung der Sitzplatze gab, unabhingig von
akustischen Vorziigen. Die Wertigkeit des besten Platzes konnte dabei verschieden sein
und im Laufe der Zeit auch wechseln.””? War der Hof unter sich konnten die Besucher
anders im Theater verteilt werden, als bei einer 6ffentlichen Veranstaltung. Eine Unter-
teilung der Riange in Logen war wie in Dresden Ende des 17. Jahrhunderts dann nicht
unbedingt erforderlich” oder die Logen waren niedrig, wie im Hofopernhaus in Mann-
heim Mitte des 18. Jahrhunderts.”*

Auch wenn die zentralen Logen nicht immer vom Herrscher genutzt wurden, um
einer Auffithrung beizuwohnen, waren sie doch ein wichtiges Instrument, ihn bzw.
seine Zeichen im Zuschauerraum sichtbar und ihn auch in Abwesenheit préasent zu
machen. Peter O. Kriickmann hat richtig konstatiert, dass das Hoftheater in erster
Linie kein Spielort, sondern ein Triumphraum zur Verherrlichung der Herrschaft ge-
wesen sei. Das bezieht er nicht nur auf die Architektur, sondern meint auch das dra-
matische Geschehen auf der Bithne, das in historischer Zeit mit Anspielungen und
Analogien auf die Gegenwart im Zuschauerraum bzw. den Landesherrn aufgeladen
war. Bithne und Fiirstenloge konnen so gesehen gleichrangig sein. Zwischen der ak-
tiven Verherrlichung und dem aktiv Verherrlichtem sitzen die zuschauenden - passi-
ven — Untertanen.”

Die herrschaftlichen Logen beeindruckten im Allgemeinen durch ihre schiere Grofie,
die sie iber die anderen Logen hinaushob. Sie waren breiter und héher - oft umfassten
sie mehrere Range — sowie reicher geschmiickt. Im Miinchner Salvatortheater war die
Mittelloge (1685/86) mit dem Wiirdezeichen des Baldachins bekront; ein Kurhut schloss
die von vierzehn Atlanten und Karyatiden getragene Hofloge ab (Abb. 7).’ Nach 1700
verfugte der Kaiser in seinem Wiener Opernhaus iiber eine grofie mehrgeschossige
dreiachsige Mittelloge, die gegeniiber den seitlichen Réngen versetzt und iiberreich
geschmiickt war. Eine Inschrift nannte Kaiser Leopold I. und seinen Architekten Fran-
cesco Galli Bibiena (» Theatrum Hoc Quo Leopoldus I. Imperat. curis animum aliquando
relaxeret Prefecto et Auspice Ferdinando Comite de Molarth Franc." Bibiena Bononien-
sis fecit. 1704«) [vgl. Abb. S. 137].”” Im Dresdner Opernhaus am Zwinger entschied

71 Ebd., S. 54-60, 184.

72 FRENZEL 1979, S. 71.

73 REECKMANN 2000, S. 178.

74 ForsyTH 1992, S. 86, 101.

75 Krtickmann (Fihrer) 2003, S. 98.
76 LANGE 2003, S. 55.

77 HADAMOWSKY 1962, S. 9.
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Abbildung 7. Kurfirstliche Loge im Opernhaus am Salvatorplatz in Miinchen. Ansicht
von Michael Wening 1685.

man sich, die in den Zuschauerraum vorwolbende Hofloge wie in Miinchen mit einer
Krone abzuschliefen. Hinzu kamen die bereits genannten Proszeniumslogen. Nach
einem Umbau 1750 erstreckte sich die Hofloge tiber zwei Rénge in die Hohe.”® In Bay-
reuth erhielt die vorgezogene und bis in den dritten Rang reichende Fiirstenloge einen
Baldachin, die preuflische Konigskrone als oberer Abschluss und der Brandenburger
Adler fehlen nicht. Hinzu kommen Allegorien und eine Widmungsinschrift, die das
Markgrafenpaar nennt. Bemerkenswerterweise wurde dabei Markgréfin Wilhelmine
mit ihrem Nebennamen Sophie benannt. Sie nimmt so die Rolle der Personifikation der
Weisheit an.”® Als letztes der unzahligen Beispiele soll das Residenztheater in Miinchen

78 SCHRADER 1988, S. 74-89.

79 KRUCKMANN 2003, S. 51; Krtickmann (Fithrer) 2003, S. 79, 86.
ZIELSKE 1971, S. 93-96.
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Abbildung 8. Herrschafts-
loge im Cuvilliés-Theater in
Miinchen.

gewahlt werden (Abb. 8). Die Loge entspricht weitgehend den anderen, sie ist breiter
und hoher als die Gibrigen Logen, mittels Karyatiden aufwendig gestaltet und mit dem
kurfurstlichen Wappen versehen.*

Zu den Mittellogen kommen in Miinchen wie auch an anderen Orten die Proszeni-
umslogen, in denen die Herrscher haufig Platz nahmen. In Miinchen waren die oberen,
hoheren Logen im Proszenium fiir kurfirstliche Familienmitglieder vorgesehen und
mit reichem Dekor sowie ebenfalls abschlielendem Kurhut ausgezeichnet (Abb. 9).*!
Logen im Proszenium oder an der Bithne waren aber nicht unbedingt fiir den Hof oder
Landesherrn vorgesehen. Oft fanden hier Pauker und Trompeter Aufstellung, um die
Ankunft des Landesherrn im Zuschauerraum akustisch zu untermalen. Im Opernhaus
am Taschenberg gab es bereits Ende des 17. Jahrhunderts Podien fiir die Trompeter,*

80 FALTLHAUSER 2011, S. 89-93.
81 BRUNNER 1990, S. 61.
82 SCHRADER 1988, S. 67—-68.
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Abbildung 9. Proszeniumsloge im Cuvilliés-Theater in Miinchen.
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und im 18. Jahrhundert platzierte man sie am Kaiserhof in Wien zwischen Bithne und
Zuschauerraum.® In Bayreuth haben sich beiderseits der Bithne die Logen fur Pauker
und Trompeter erhalten. Sie sind mit Saulen geziert. Uber ihnen sind Monogramm-
kartuschen des markgriflichen Paares angebracht.®* Ahnlich hielt es das Paar auch im
Opernhaus in Erlangen.®

Landesherrliche Zeichen, Wappen und Monogramme fanden jedoch nicht nur an
Logen Anwendung. Beliebt war der Bithnenbereich und hier vor allem das Bithnenpor-
tal. Der Kurfiirst von Hannover brachte in seinem Schlossopernhaus am Bithnenbogen
sein Wappen an.*® Im Groflen Opernhaus von Kaiser Leopold I. in Wien wurden 1700
iiber dem Bithnenportal das kaiserliche Wappen mit geteiltem Schild fiir Osterreich
und Burgund présentiert sowie rechts und links davon iiber den Trompeterlogen die
Wappen der Konigreiche Ungarn und Bohmen.*” In Altenburg wurden beiderseits der
Bithne 1730 Namensziige und Profilbilder des Herzogspaares gezeigt. Das herzogliche
Wappen befand sich auf dem Vorhang. Im Opernhaus waren beiderseits der Bithne der
Namenszug des Herzogs Friedrich II. und sein Profilbild, das Bilder seiner Frau Mag-
dalena Augusta im Profil mit Namenszug und die Courtine trug das Wappen des Her-
z0gs.*® In Bayreuth wurden tiber dem Bithnenportal Wappen und eine Krone prasen-
tiert.*” Auf Bithnenvorhdnge kann an dieser Stelle nicht weiter eingegangen werden.”

Letztlich konnte aber auch der Raum in seiner Gesamtheit iberzeugen. Am 1690
vollendeten Schlossopernhaus in Hannover rithmte man die zahlreichen goldglan-
zenden Skulpturen, die reiche Wandverkleidung mit feuerrotem Samt mit gestreiftem
Goldstoff.”* Haufig erhielten die Zuschauerrdume im 18. Jahrhundert aufwendige De-
ckengemilde. Waren sie vorhanden, waren sie integraler Bestandteil der landesherr-
lichen Selbstdarstellung.”” Das Bayreuther Beispiel kann die Funktion der Gemalde
verdeutlichen. Wie so oft, ist Apoll an der Decke zu sehen. Es ist jedoch nicht auf die

83 GREISENEGGER 2016, S. 68.

84 ZIELSKE 1971, S. 93-96; FORsYTH 1992, S. 88; KRUCKMANN 2003, S. 50; Krtickmawm (Fiihrer) 2003, S. 74.
85 SCHRADER 1988, S. 137-141.

86 Ebd., S. 54-60.

87 HapAMOWSKY 1962, S. 9.

88 FRENZEL 1965, S. 125.

89 KrtckMANN (Fithrer) 2003, S. 74; SCHRADER, 1988, S. 162-173.

90 Vgl. aber BACHLER 1972, S. 37-68.

91 WALLBRECHT 1974, S. 49; SCHRADER 1988, S. 54-60.

92 Etwa im Komodienhaus am Taschenberg mit einem Gemélde von Johann Oswald Harms. (REECKMANN
2000, S. 173-185. Vgl. auch SCHRADER 1988, S. 65). Das Gemélde zeigte den Sonnengott Apoll in seinem
Wagen, begleitet von Aurora und ihren Genien. Es folgte zwei Stichen aus dem Libretto eines Paris-Bal-
letts von 1679. Das Miinchner Residenztheater erhielt ein Deckengemélde von Johann Baptist Zimmer-
mann, das Merkur und Minverva zeigte (SCHRADER 1988, S. 107-111). Im Potsdamer Stadtschloss zeigte
das Deckengemilde von Amadeus Van Loo im Theater ebenfalls Apoll, aber hier mit den Musen (FREN-
ZEL 1959, S. 56).
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Funktion des Gebdudes zu beziehen, sondern auf das Markgrafenpaar. Um das zu ver-
deutlichen, wird gezeigt, wie er einen Genius damit beauftragt, zur markgréaflichen
Loge zu fliegen — wo ja die Weisheit (Sophie) ihren Sitz hat.”®

Die nichttheatrale Nutzung der Opernhauser durch Hof
und Landesherrschaft

Bei einer derart reprasentativen Ausstattung wundert es nicht, dass die Bauten nicht
nur zur Auffihrung von Opern und Schauspielen dienten. Opernhduser wurden im
Rahmen von Festen oft genutzt, ohne dass es sich dabei um musiktheatralische Auf-
fuhrungen hétte handeln miissen.”® Besonders beliebt waren Karnevalsveranstaltungen
bzw. Maskenballe.” Es konnte dann sogar passieren, dass Zuschauer einer Auffithrung
aufgefordert wurden, bereits zur Oper in Masken zu erscheinen fiir den an die Auffith-
rungen anschlieffenden Maskenball, so in Berlin 1743. Sdnger und Tanzer blieben dort
in ihren Kostiimen und mischten sich spéter unter das Publikum.’® In Bayreuth wurde
das Opernhaus gern als Speisesaal genutzt. Tafeln konnten dabei sowohl im Parterre
als auch auf der Bithne aufgestellt werden, wobei die Plitze im Bithnenraum die héher-
rangigen waren.”’

Auf derartige Nutzungen waren hofische Theater und Opernhauser baulich bestens
vorbereitet. Spatestens im 18. Jahrhundert gab es bei fast allen Bauten einen Vorraum,
in dem sich die Gesellschaft versammeln konnte, sodass auf Grundrissen eine Drei-
gliederung zu sehen ist, bestehend aus Bithnenraum, Zuschauerraum in der Mitte und
Vorraum. Zu diesen gehorte Knobelsdorffs Theater Unter den Linden in Berlin.”® Bereits
das Opernhaus in Braunschweig, das einem zahlenden Publikum zuganglich war, be-
safy 1690 einen derartigen Redoutensaal.”® Auch das Theater Unter den Linden verfigte

190 ebenso das Theater

iiber ein Foyer, das bei Festen als Bankett- und Speisesaal diente,
in der Miinchner Residenz (Residenztheater), wo iber dem zentralen Foyer als Zugang
im Obergeschoss vor der Fiirstenloge ein Empfangssalon zur Verfiigung stand.’** Das

sind nur einige Beispiele.

93 KRUCKMANN 1999, S. 6—13; ROETTGEN 1999.

94 SCHRADER 1988, S. 28.

95 Etwa in Erlangen (SCHRADER 1988, S. 137-141), in Bonn (SCHRADER 1988, S. 142-143).
96 FRENZEL 1959, S. 13.

97 KrUckMANN (Fiihrer) 2003, S. 31, 42.

98 KaDATZ 1985, S. 125-134; SCHRADER 1988, S. 181-184; WEICKARDT 1999, S. 29, 273-276.
99 SCHRADER 1988, S. 130-136.

100 KapAaTz 1985, S. 125-134; WEICKARDT 1999, S. 29, 273-276.

101 FALTLHAUSER 2011, S. 89-93.
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Abbildung 10. Langsschnitt durch das Theater in Miinchen 1771. Unter dem Parkett das
Hebelwerk zum Anheben des Bodens.

Um grof3e Festraume zu erhalten, war es an vielen Orten vorgesehen, den Boden des
Parketts auf ein Niveau mit dem Bithnenboden zu bringen. Das Opernhaus in Braun-
schweig, das auch einem zahlenden Publikum offenstand, verfiigte bereits vor 1700 im
Parkett tiber einen beweglichen Fuflboden, den man bei Festveranstaltungen auf Biih-
nenniveau anheben konnte.’”” In Bayreuth musste man dafiir das Parterre Mitte des
18. Jahrhunderts mit Bretten auf Bocken iiberdecken.'®® Ublich waren aber Hebewerke
wie im Bonner'** und im Miinchner Residenztheater'® (Abb. 10), im Berliner Opern-
haus Unter den Linden' oder der Oper in Versailles.’” Lief3 sich der Boden nicht an-
heben, konnte man auch die Bithne entfernen wie im Opernhaus in der G6hrde 1712.*°®

102 SCHRADER 1988, S. 130-136.

103 KrickmaN (Fithrer) 2003, S. 31.

104 SCHRADER 1988, S. 142-143.

105 Ebd., S. 142-143; KrckMANN (Fithrer) 2003, S. 32; FALTLHAUSER 2011, S. 89-93.
106 FRENZEL 1959, S. 13; KADATZ 1985, S. 125-134; WEICKARDT 1999, S. 29, S. 273-276.
107 FRENZEL 1979, S. 196

108 WALLBRECHT 1974, S. 103.
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Versuch eines Resiimees

Abschlielend kann man konstatieren, dass fiir eine Untersuchung der Bauaufgabe
»hofisches Musiktheater« nicht nur die funktionale Nutzung, sondern auch die so-
ziale Nutzung beriicksichtigt werden muss. Auftraggeber, geplante Nutzung und Ge-
sellschaftsstruktur der Zeit kommen zusammen, da es nicht nur um musikalische Be-
diirfnisse, sondern auch um den Ausdruck der herrschenden gesellschaftlichen Belange
geht.'”” Die Architektur fir das hofische Musiktheater war hervorragend in der Lage,
den Herrscher addquat zu préasentieren. So kommt es etwa zur Hofloge, typisch fiir ein
Hoftheater, Ringen in einem Logenhaus, das der Gesellschaftsordnung folgt, zu Trom-
peterlogen, Wappen und Initialen. In diesem Punkt unterscheiden sich die Bauten in
Deutschland von vielen in Italien oder auch England, die nicht genuin hofisch waren.
Das hofische Theater als Bauaufgabe ist nahezu ausschliefllich eine Deutsche Ange-
legenheit geblieben.'*® Hier ging es nicht nur um die Betrachtung des Schauspiels, es
ging um die Rolle des Hofes, die oft darin bestand, Zeuge der idealen Betrachterrolle
des Herrschers zu sein.***

Bauten fiir das hofische Musiktheater waren nicht nur Opernhduser. Nahezu jeder
Raum konnte fir eine Auffithrung genutzt bzw. umgenutzt werden. Umgekehrt dien-
ten Opernhiduser nicht nur der Auffithrung von Opern. Vielmehr handelte es sich um
Bauten fiir eine multifunktionale Nutzung. Hier kamen selbstverstandlich theatralische
Werke zur Auffithrung, hier wurde aber auch gefeiert und getafelt, um nur einige der
moglichen Nutzungen zu benennen. Kurz: Opern konnten in Festraumen aufgefiihrt
werden, Feste konnten in Opernhiusern gefeiert werden.
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de/id118749846, CC-BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.
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PATHOS DER DISTANZ - DIE ETABLIERUNG DER
ZENTRALEN HOFLOGE IM THEATERBAU (1600-1750)
ZWISCHEN DISTINKTION UND ENTRUCKUNG

Hans Lange

Erst seit dem Ende des Ersten Weltkriegs und dem Sturz vieler Monarchien reguliert al-
lein der Preis im vorgeblich egalitaren Publikum theatralischer Veranstaltungen soziale
Exklusivitat auf den sogenannten »besseren« Plitzen, die immer noch im vorderen Par-
terre oder in der Mitte des ersten Rangs zu finden sind. Jahrhundertelang waren diese
Orte in einer standisch regulierten Raumordnung allein der Obrigkeit, dem Souverin
und bzw. von ihm legitimierten Stellvertretern vorbehalten und erst ephemer, spater
architektonisch markiert.*

Ein wesentliches Strukturmerkmal des europiischen Theaterbaus, besonders der
ganz Uiberwiegend hofisch gepragten Opernhauser im 17. und 18. Jahrhundert, ist der
Ehrensitz des Monarchen und dessen zunehmende Inszenierung und zuletzt Ausgren-
zung aus dem iibrigen Zuschauerraum in der zentralen Hofloge auf der Saalachse tiber
dem Parterre. Es waren in erster Linie italienische und deutsche Fiirstenhofe, welche
aus zunachst spontan organisierten Saalformen fiir meist anlassgebundene Turnier-
bzw. Festopern den bis ins 20. Jahrhundert kanonisch giiltigen Raumtypus aus Rangen
und Logen herausdestillierten. Seine Genese und Entfaltung bis in den Horizont der
Aufklarung, die diese Praxis allmahlich infrage zu stellen begann, spiegelt den evolutio-
naren Prozess der raumlichen Trennung zwischen einem vom fiirstlichen Auftraggeber
bestellten theatralischen Ereignis und ihm selbst als dessen erstem Adressaten, um den
das hofische Publikum in immer strikterer Ordnung herum organisiert wurde. Entspre-
chend den Anfiangen einer 6rtlich mobilen Festpraxis im stadtischen Freiraum, wurden
zunéchst leicht auf- und abschlagbare Sitzgelegenheiten fiir die Serenissimi gegeniiber
der Bithne benétigt, die sich in solchem Rahmen als Akteure zum Teil selbst bewegten,
zum Teil als Zuschauer einer Aktion passiv verharrten, stets jedoch ihre dignitas, ihr
Amt und ihre politischen Funktionen vor Augen stellten. Juristisch und formal waren
solche Ehrensitze, die meist auf ein Podium, italienisch palco, aufgesockelt wurden,
keine Throne. Der Terminus unterscheidet sie gerade nicht von der Szene, definiert
sie als eine zweite Bithne; im Italienischen bedeutet palco bis heute sowohl die Loge
wie den Bithnenboden. Zum Thron fehlte ihnen das spezifische Element, das mit dem
franzosischen dais — urspriinglich: Podium bzw. Estrade — im héfischen Milieu seit dem

1 Verf. dankt dem Kunsthistorischen Institut Florenz fiir ein wiss. Stipendium (1979-1983), das die Vor-
bereitung des Beitrags ermoglicht hat.
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Hans Lange

15. Jahrhundert sowohl das wandbezogene textile Dorsal hinter und einen iiber dem
Sessel aufgespannten Himmel umfasst, wie sie damals am tonangebenden burgundi-
schen Hof und dann weit tiber 1789 hinaus als hochstrangiges Zeremonialmdbel euro-
paweit gebraucht wurden.” Unterhalb dieser seit dem Mittelalter verrechtlichten Kate-
gorie der Insignie Thron, die fast immer auf die Orte Kirche und Residenz beschrankt
blieb, erwarb der représentative Ehrensitz im Theater eine zeichenhafte Qualitit, die, so
die These, im 17. Jahrhundert nicht unabhéngig von der Praxis erhéhter und separierter
kirchlicher Ehrenplatze fiir Laien durchgesetzt wurde.> An die Tradition nicht einseh-
barer Privatoratorien erinnert die Inkognitologe, die dlteste Form einer Theaterloge, die
einem privilegierten Personenkreis erlaubte, zwischen einem privaten Riickzugsort in
sozial standeswidrigen Auffithrungen* oder 6ffentlicher Selbstdarstellung bei zeremo-
niellen Auftritten zu wahlen.

Riickzug der »Nuovi principi« aus dem Parterre
in Florenz (1600) und Parma (1628)

Ein frither, historisch bemerkenswerter Prazedenzfall betrifft die Umriistung des terraz-
zino, einer Musikertribiine iiber dem Eingang gegeniiber der Biithne, zu einer Ehrenloge
der Serenissimi principi in Bernardo Buontalentis Teatro Mediceo von 1586 in den Flo-
rentiner Uffizien anlésslich der Procura-Hochzeit der Maria von Medici mit Heinrich IV.
von Navarra,’ (1600). Bei fritheren dynastischen Festauffithrungen saf3en die furstlichen
Adressaten auf einem ephemer errichteten palco oder tribunale relativ nahe vor der
Bithne in der Mitte des Parterres.® Dem Festbericht des jiingeren Buonarroti zufolge
korrespondierte der in einem halben Oval vorkragende Balkon oberhalb der Stufen-
geriiste, gradines, fur die Zuschauer an den Langseiten, die wihrend der Auffithrung
von Caccinis Oper Rapimento di Cefalo auf der Bithne gespiegelt wurden, dort mit dem
zentralen Sitz der Fama, die spiter dem Allianzwappen der Hauser Bourbon und Medici
Platz machte. Die mythologische Gotterwelt auf der Szene und die Braut mit ihren neu-
furstlichen Eltern auf dem terrazzino verwiesen und interpretierten einander wechsel-

2 Zum profanen Thronbaldachin und seiner Herkunft aus dem burgundischen Hofzeremoniell: SCHANDEL
1990.

3 Lickes 1982. Uber altere Typen privilegiert separierter Anrdume hinaus sind bildautonome Lésungen
in Graphik und Malerei der Renaissance fiir das erweiterte Formenrepertoire von Herrschaftslogen
pragend geworden, dazu: SIMON 1965.

4 GABERO ZORzI 2001, S. 34; POVOLEDO 1964.

5 BUONARROTI 1600, S. 24: »ove sopra l'entrata il balcone de piu degni spettatori si vede sportare in fuora
tondeggia in guisa di mezzo ovato.«; SOLERTI 1904, Bd. 3, S. 11-28; MAMONE 1981, S. 59-81; STRONG
1991, S. 249-251; Oss1 1998; LANGE 2003, S. 53; WALTER 2016, S. 3-6.

6  GARBERO ZORzI 2001, S. 36; MAMONE 1981, S. 113, S. 119; FRABETTI 2009; BUTTIGLI 1629, S. 149-150.
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seitig wie ein Spiegelbild. In folgenden Jahren wurde der terrazzino zuweilen ausdriick-
lich als palco segreto, also Inkognitologe, erwédhnt.” Diese Unentschiedenheit, die einmal
auf inszenierte Ostentation abhebt, das andere Mal distanzierende Separierung betont,
ist im einzig erhaltenen Bildzeugnis des Teatro Mediceo, Callots Stich (Abb. 1) zum ers-
ten Intermedio anlédsslich der Hochzeit Catarina de’ Medicis mit Ferdinando Gonzaga,
1617, noch spiirbar: »the very principle around which the late Renaissance court theatre
of scenic illusion was organised — the ideal viewpoint from the royal box«.* Im Zentrum
des Blattes, das durch eine hochgelegene Offnung in der riickwirtigen Wand den Blick
aus einer imaginidren Hofloge in den Saal leitet, erscheint das gro3herzogliche Paar auf
der obersten Stufe der Bithnentreppe. Seine aktive Prasenz im Saal erlaubt Callot den
Kunstgriff, den Betrachter des Blicks aus der Herrschaftsloge, quasi in Stellvertretung
des Publikums, teilhaftig werden zu lassen. Stoffdrapierung und das nach innen gewen-
dete Allianzwappen nihern aber die Offnung soweit einem bildautonomen Rahmen-
motiv an, dass die Logenallusion nur vage bleibt, zumal die portalartige Weite und die
Rickenfiguren der bewaffneten Wachen nicht mit der rdumlichen Beschrénktheit des
realen terrazzino korrespondieren. Callot liefert keine Reportage, sondern eine kom-
mentierende Versinnbildlichung des Ereignisses, das der Leser der Festbeschreibung
aus dem idealen Blickwinkel des Fiirsten nachvollziehen kann: in der wie ein Prosze-
niumsrahmen gestalteten Logentffnung erscheint der Medicihof bildhaft erstarrt und
doch das hofische ballet de cour gleichzeitig in einer geometrischen Bewegung konfigu-
riert und allegorisiert. »The seating became rigidly fixed according to ranks and rows,
while the scene became the prime locus of change and impermanence.«’

Im fast zeitgleich zum Uffizientheater errichteten Teatro Olimpico fir Vespasiano
Gonzaga in Sabbioneta'® vollzog sich mit der Ausrichtung von Vincenzo Scamozzis per-
spektivisch verkiirzter scena auf einen Augenpunkt im Scheitel der erhéhten Saulen-
kolonnade iiber den gradines zuerst eine folgenreiche Verfestigung des polaren Gegen-
iibers eines privilegierten, durch ephemere oder aber architektonische Wiirdeformen
ausgezeichneten Ehrensitzes und dem Fluchtpunkt eines illusionistischen Bithnenbil-
des.’* »The entire stage decor was visually anchored in the eyes of the duke [...] the

7 RoTHROCK/GULICK 1979, S. 24; Vgl. GARBERO ZORzI 2001, S. 34-35; TESTAVERDE 2016, S. 59-61.

8 RoTHROCK/GULICK 1979, S. 26, dazu S. 24-25, 29-30; Oss1 1998, der Rothrocks Interpretation ignoriert,
vermutet unnétigerweise in Callots Rahmenmotiv den angeblich 1616 hoher gelegten Eingang ins Au-
ditorium, der 1589 noch unbestritten unter dem balconcino lag, ebd., S. 18.

9 ForsTER 1977, S. 71.

10 FORSTER 1977; GROTZ 1993, S. 69-70; HEINRICH 1999, S. 93-106, bes. S. 96-98, 104; Hass 2005, S. 268—
279, bes. S. 272-274.

11 Zuletzt Mazzon1 2009. Neuere Untersuchungen suggerieren ein cubiculum fiir Vespasiano auf der Em-
pore (mdl. Hinweis Jan Pieper in der Diskussion in Gotha), der bislang fritheste Hinweis auf »geschlos-
senes« Sitzen von Amts wegen in einem Saaltheater. Die zentrale Position des Ehrensitzes Vespasianos
in der Saalachse auf der Empore von FORSTER 1977, S. 74, und anderen Autoren bestritten: HEINRICH
1999, S. 97 Anm. 146.
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Abbildung 1. Florenz, Teatro Mediceo, Primo Intermedio della veglia della Liberatione di

Tirreno ed Arnea, Radierung Jacques Callot nach Giulio Parigi, 1617. Kupferstichkabinett
Staatliche Museen zu Berlin 393-55.
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prince was at once the ideal spectator and and a subject of attention for others.'> Damit
sind Voraussetzungen definiert, dass das Hoftheater des Absolutismus zum metaphori-
schen Ort der Fiirstenherrschaft werden konnte.

Mit Gian Battista Aleottis Teatro Farnese in Parma, das wie kein anderes als instrumen-
tum regni einen absolutistischen Gewaltakt nachtréglich propagandistisch legitimieren
sollte, trat dieses Modell ins Licht der Offentlichkeit européischer Hoéfe. Herzog Ranuc-
cio I hatte sich 1612 einer oppositionellen Adelsgruppe durch die brutale Hinrichtung
ihrer Anfihrer auf der Piazza Grande in Parma entledigt und war dadurch auflenpoli-
tisch in Quarantdne geraten, die die erwiinschte Verbindung des Erbprinzen Odoardo
mit einer Mediciprinzessin jahrelang verzogerte.”® Erst zehn Jahre nach Fertigstellung
des spektakuliren Theatersaals im Palazzo della Pilotta, 1628, erfuhr hier die kompro-
mittierte Dynastie dank einer opulent kalkulierten und mit avancierter Bithnentechnik
brillant inszenierten Festfolge ihre glénzende Rehabilitation vor den Repréisentanten aus-
wartiger Hofe und des unterworfenen Adels. Das Teatro Farnese mit den enormen Aus-
mafien von 87 x 32 Metern und 22 Metern Hohe systematisierte Positionen des Uffizien-
saals und des benachbarten Gonzaga-Theaters in Sabbioneta und kompilierte dariiber
hinaus die Tradition des emilianischen Turniertheaters im Freien mit den in geschlos-
sene Sile transponierten Arenaformen antiken Ursprungs.’* Die an Sitzstufen mehr als
verdoppelte, jetzt U-formige Anlage der gradines wurde an ihrer prominentesten Stelle,
in der Kurve, durch stirkere Integration des Fiirstensitzes iiber dem Eingang in eine
geschlossene Arenaform vereinheitlicht.”” Der durch Balustraden abgeschrankte verone
bzw. poggetto de« Serenissimi Principi, eingebettet in die steil ansteigenden Sitzreihen und
in Aleottis einzig erhaltenem eigenhéndigen Querschnitt iiberliefert (Abb. 2), versicherte
sich eines méachtig rahmenden Volumens, das den Ausmafien des monumentalen Biih-
nenprospektes gegenzusteuern vermochte. Marco Buttigli nennt ihn im Festbericht aus-
driicklich als secondo proscenio.*® Tatsachlich agierte der Herzog im Verlauf der Turnier-
oper Mercurio e Marte abwechselnd wahrend des Turniers im Parterre als mantenitore
oder wurde auf seinem Podium »sotto d'un baldacchino di broccato d’argento bianco«
adressiert. Rangdifferenzen wurden durch Rollenzuteilung im Spiel, unter den Zuschau-
ern durch Nihe oder Ferne zum furstlichen poggetto ausgedriickt.” In keinem Hoftheater
zuvor oder danach war der zum Hofdienst gezwungene Adel so wehrlos dem Diktat sei-

12 FORSTER 1977, S. 74, 78.

13 Caporrr 2012; CIANCARELLI 1987, S. 21-23; DALL’AcQuA 1992, S. 30-35; LANGE 2003, S. 53-54; Hass
2005, S. 280-281.

14 CaviccHI 1986; Mamczarz 1988, S. 45-76; SCHERF 1998, S. 187-196; siche auch den Beitrag von Paolo
Sanvito in diesem Band, S. 199.

15 DALL’AcQua 1992, S. 60—127 und 1994; ADORNT 2003.

16 BUTTIGLI 1628, S. 268; DALL’ACQUA 1986, S. 33; 1992, S. 116—117. u. 1994, S. 204-205 nennt ihn »ante-
nato« bzw. »anticipo del palco reale«.

17 Zur Sitzordnung: CIANCIARELLI 1987, S. 65-66 Anm. 42.
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Abbildung 2. Parma, Teatro Farnese, Langsschnitt von Giovanni Battista Aleotti. Biblio-
teca Communale Ariostea Ferrara, Raccolta Cartografica Aleotti, classe 1,763, tavola N. 165.

ner Domestizierung ausgesetzt. Unter den wachsamen Augen des Herzogs saf3en auf den
gradinate auch iiberlebende Verwandte und Sympathisanten der Hingerichteten, deren
Niederlage in der abschlielenden Naumachie als Sieg der Gotter tiber rebellische »mostri
marini« gefeiert wurde. Der Ruhm dieser Auffithrung im »magnum orbis miraculum«
(Buttigli), mit dem das grof3e barocke Maschinentheater seinen Siegeszug antrat und der
sich bis heute in Aleottis riesigem Theatersaal sichtbar materialisiert findet, erhielt sich
iiber die Jahrhunderte bis zum Ende des Ancien Régime vor allem bei Architekten und
Kinstlern.® Die engen Beziehungen des Teatro Farnese zu seinen genetischen Quellen in
hofischen oder aristokratischen Theatersilen bzw. ephemeren Turniertheatern all'aperto
der Este in Ferrara und Modena, der Gonzaga in Mantua oder in anderen Zentren der
Emilia waren langst in Vergessenheit geraten. Sie wurden 1628 in Parma noch deutlicher
durch ein zweites ephemeres Theater von Francesco Guitti im Hof des Palzzo della Pilotta
manifestiert, das gegeniiber der Bithne im Scheitel der cavea durch einen aufwendigeren,
vergoldeten verone als Fiirstensitz ausgezeichnet war, der einzige, von dessen distinktiver
architektonischer Rahmung mit Sdulen und Gebélken wir durch Buttiglis Beschreibung
genauer unterrichtet sind. Das offene Schaugeriist garantierte »commodita alli Prencipi,
e di vedere e di essere veduti dalli circostanti«.*

18 D’ Amia 2003.

19 BurtTIGLI 1629, S. 150; Nachdruck der Beschreibung dieses teatro inferiore bei LAVIN 1990, S. 545-548;
vgl. MamczARrz 1988, S. 77-87.
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Die emilianische Tradition war bis etwa zur Mitte des 17. Jahrhunderts durch eine
variable Verbindung von gestuften Estraden — gradinate — und in mehreren Geschossen
iibereinander abgeteilten Logen — palchetti oder stanzini — definiert, die die differen-
zierte Platzierung eines standisch inhomogenen Publikums erleichterte und auf diese
Weise eine reprasentative Ordnung in den raumlichen Kategorien oben und unten,
offen bzw. separiert etablierte.*

In Parma konnte und durfte es 1628 kein Inkognito im Theater geben wie etwa in
Venedig, wo aus solchen palchi segreti zehn Jahre spéter der Weg des 6ffentlichen Lo-
gentheaters — teatro pubblico — mit kommerzialisiertem Betrieb begann und im Verlauf
einiger Jahrzehnte zum am meisten verbreiteten europaischen Theatertypus der fol-
genden zwei Jahrhunderte reifte.”* Dieser Prozess verdankt dem romischen Architekten
Carlo Fontana, der frithere Versuche in Ferrara, Bologna, Padua systematisch optimier-
te,”” um die akustisch heiklen Probleme ihrer Anpassung an die Bediirfnisse der neuen
Opernform in optimalen Saalkurven zu finden, die iiberzeugendsten Losungen und
sollte den Fokus von den emilianischen Stadten im letzten Drittel des Jahrhunderts ins
papstliche Rom verschieben.”

Christina von Schweden in Rom und die Erfindung
der zentralen Hofloge (1666/71)

Zuvor aber errichtete ein Florentiner, Cosimo Lotti, 16381640 in Kenntnis der in ihren
raumlichen Losungen differenzierten italienischen Praxis und unter Beriicksichtigung
der ilteren spanischen Tradition der corrales mit dem Coliseo im Buenretiro-Palast in
Madrid das erste teils 6ffentliche, teils hofische Theater in Spanien.** Im ersten Fall er-
zwang der 6ffentliche Zugang ins Parterre die Rezeption des brandneuen oberitalieni-
schen Logenhauses, weil nur so der Hof und der Adel an den eigentlich stidtischen
Belustigungen der comedias teilnehmen konnten. Flankiert von seitlichen Inkognitolo-
gen mit Jalousien, den aposentos, die der Kénig nach Gusto den Grandes und hohen In-
habern von Hofiamtern zuwies, erhob sich iiber dem hinteren Stehparterre der Frauen,
der cazuela, ein ebenfalls zur Bithne mit celosias versehener Balcon de su Maj.[estad],

20 LECLERC 1946, S. 190-209; MARCHELLI 1958; LENzI 1985, S. 174-191 und LENzI 1977.
21 Zorz1 1977, S. 235-291.

22 LAVIN 1990, S. 522-523; MaMmczARz 1988, S. 69-76; fiir den Anteil von Andrea Sighizzi plddieren
MARCHELLI 1953.

23 TAMBURINI 2014.

24 SHERGOLD 1967, S. 295-330; VAREY 1984, S. 402-403; Diez BORQUE 1996, bes. S. 173-175; FLOREZ
ASENSIO 1998, bes. S. 180-184; BLasco 2001, S. 121-124; siehe auch den Beitrag von Carlos Maria So-
lare in diesem Band, S. 343.
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»magnifico ... y muy dorado«.”” Der ambivalente Charakter eines sozialen Ortes, an
dem der Hof, separiert und geschiitzt, in seinem Palast zuweilen dem Madrider Pub-
likum der corrales begegnete, verbot eine offenes Sitzen des Souveréns direkt vor der
Biithne, der gleichwohl zu rein hofischen Auffithrungen solche Platze bevorzugte,*® wie
in den exklusiveren Festraumen der italienischen Héfe. Insofern ist der Balcon des Co-
liseo durch seine axiale Position im Scheitel als privilegierte Inkognitologe im Vorfeld
des Jahrzehnte spater entstehenden offiziellen palco del principe im Zentrum einer nach
Rangordnung sitzenden Hofgesellschaft zu klassifizieren.

Seine erste mit einem ephemeren Apparat gesteigerte Installierung in der Mitte der
Rangkurve iiber dem Eingang verdankt sich der abgedankten schwedischen Koénigin
Christina, die sich im ersten romischen Logentheater, dem von Papst Clemens IX. lizen-
sierten Teatro Tordinona von Carlo Fontana, 1671 die finf mittleren Logen des 2. Rangs
als »sontuoso palchetto« einrichten und mit »straordinaria magnificentia« unter einer
Buigelkrone als Baldachin drapieren lief3.?” Das von ihrem Sekretar Giacomo d’ Alibert
als Unternehmer gefiithrte teatro pubblico, in das sich Christina gegen eine jahrlich zu
erneuernde Gebiihr einmietete, bot Standespersonen sowohl in offenen wie in dem Ein-
blick entzogenen Inkognitologen Platz. Auf dieses sozial wenig homogene Publikum
waren die innovativen Reprasentationsstrategien der konvertierten Monarchin kalku-
liert, die mit der Abdankung auch ihren Hof verloren hatte. Gerade im Konfessions-
wechsel versuchte sie ihre sakrale Majestét, die ihr durch Salbung und Krénung unver-
lierbar zugewachsen war, nach der schon vorher erwogenen Resignation demonstrativ
zu behaupten.”®. So wurde ihr, als »sacra [!] Real Maesta della Regina di Svetia«, die
Eroffnungsoper Scipione Affricano gewidmet®, mit einem Titel also, den kein anderer
principe in Italien beanspruchen konnte.

Auf der Schnittstelle ihrer Biographie zwischen der lutherischen Kirchenvorstellung
des Nordens, mit der sie aufgewachsen war, und der gegenreformatorischen Eucharis-
tieverehrung der romisch-katholischen Kirche, zu der sie tibertrat, entstand eine neue
Form des herrscherlichen Ehrensitzes, der Motive aus beiden Traditionen amalgamierte.*

25 D’AuLnoy 1986, S. 278 u. 270.

26 Diez BORQUE 1996, S. 175 »esta comunicacién corte — pueblo, pero también con representaciones pri-
vadas para la realeza y sus cortesanos — daria el tono de la vida teatral del Coliseo.« Aber: »los apo-
sentos [...] esten con sus celosias, pues estando Sus Magestades abajo, no puede estar sin celosia nin-
guno [...].« Zit. n. FLOREZ ASENSIO 1998, S. 181 Anm. 29; Vgl. MCKENDRICK 1989, S. 220.

27 ANONIMO 1979, S. 59-60; CAMETTI 1938, Bd. 1, S. 61f.: »... il primo esempio del palco reale nei nostri [d. i.
italienischen] teatri«(S. 62); BJURSTROM 1966, S. 59, 88—112; RoTONDI 1987, S. 11-12, hier: Anm. 20;
RoTonDI 2006, S. 151-152; SpicorA 2009; BIERMANN 2012, S. 184-185.

28 BIERMANN 2012, S. 56-57, 210-211.
29 BJURSTROM 1966, S. 101.

30 Die von mir in einem unpublizierten Vortrag seit 1981 in Florenz, Stuttgart, Wien und zuletzt Miinchen
(2003) diskutierte These greift BIERMANN 2012, S. 171-179 im Kontext der spezifischen Représentations-
strategien Christinas von Schweden auf. Dazu LANGE 2020; vgl. TAMBURINI 1997, S. 107-110.
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Wenige Jahre zuvor war in Dresden erstmals eine grofie Mittelloge wie ein kirchlicher
Herrschaftsstuhl tiber das Parterre eines Hoftheaters erhoben worden. Wahrend sich
im barocken Rom zwischen eucharistischen Schauspielen und Berninis Cattedra die
Inszenierung katholischer Dogmen in ephemeren Theatra sacra vor Christinas Augen
verdichtete,* befleifligten sich ihre protestantischen Verwandten im Norden schon seit
dem 16. Jahrhundert einer architektonischen Distinktionsform, die ihnen ihr summepi-
skopaler Status im landesherrlichen Kirchenregiment erlaubte: den rechtsférmig instal-
lierten Fiirstenstand, hiufig auf einer Empore in der Raumachse dem Altar gegeniiber,
der vor der im stindisch differenzierten Gestiithl sitzenden Gemeinde die Herrschaft
von Gottes Gnaden auch dann reprasentierte, wenn der Fiirst nicht personlich dem
Gottesdienst beiwohnte.*? Die deutsche Praxis, die katholischen Fiirsten als Laien we-
gen der Vorrechte des Klerus fast immer versagt blieb,>® war durch die Briider Pahr
noch im 16. Jahrhundert nach Uppsala und Stockholm gelangt. Allerdings hat sich von
der ersten Generation schwedischer kungastolar, etwa in Willem Boys Kirche des alten
Stockholmer Tre Kronor-Schlosses, nichts erhalten.®*

Besser als an den fiir Christina umgewidmeten fiinf Normallogen des langst unterge-
gangenen Teatro Tordinona lasst sich das semiotische Potential ephemerer Erscheinungs-
apparate an Christinas Karnevalsloge am Palazzo Pamphili auf dem Corso zeigen, die
sie schon seit 1666 regelmaflig frequentierte (Abb. 3). Der Stich von Falda zeigt vor der
Palastecke einen zweistockigen Aufbau, der bis 1684 jedes Jahr fiir sie in dieser Form ins-
talliert wurde® und in dem sie in einer Inkognitologe mit aufklappbarer Verglasung zwi-
schen Kardinilen Platz nahm. Direkt tiber ihr befand sich eine prachtige leere Thronloge
mit einem dais und seitlichen Velen, von einer michtigen Bugelkrone beschirmt, und
signalisierte in den Stadtraum: »Qua sta la Regina e patrona di Roma«.** Diesem inoffi-
ziellen, hochst ambitisen, aber protokollwidrigen Titel entsprach der zeichenhafte Auf-
wand. Zum ersten Mal sind wichtige Motive der spéteren Epiphanielogen kombiniert,
die wieder in den Firstenstithlen evangelischer Hof- und Residenzkirchen, aber auch in
den ersten Theatersédlen des Nordens frither rezipiert wurden als in Italien, wo sie im
kinstlerischen Milieu Berninis und Fontanas fiir sakrale Zwecke entstanden waren.*

31 NOEHLES 1969, S. 186—190 u. BIERMANN 2012, bes. S. 195-199 zum Transfer des weltlichen Formtypus
Kronbaldachin tiber Christinas romischen Logen in die sakrale Sphére, etwa Fontanas Altarziborium in
Sa. Maria Traspontina, 1674.

32 Dazu ausfiihrlicher LANGE 2020, im Druck; LANGE 2006; zur Vorbildlichkeit standischer Sitzordnung in
protestantischen Kirchen fiir Hierarchisierung im hoéfischen Theater: DRESSLER 1993, S. 99-101.

33 Ublich waren Oratorien in chorflankierender Position, keine Logen bzw. Emporen dem Altar gegeniiber.

34 HAHR 1908, S. 56-131; SUNDQUIST 1966. Der ilteste erhaltene Kénigsstuhl von Nicodemus Tessin d. A.
in der Deutschen Kirche Stockholm, 1672, datiert erst nach Christinas Abreise.

35 Tozzz1 2002, S. 158-161; vgl. TAMBURINI 1997, Nr. 42, S. 107-110.
36 Zit. nach Tommaso Raggi in CLEMENTI 1939, S. 549; BIERMANN 2012, S. 185-188.
37 MAGNUSSON 1999.
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Christinas notgedrungen persoénliches Engagement, ihren staatsrechtlich und ze-
remoniell prekaren Status im papstlichen Rom 6ffentlich und offensiv zur Geltung zu
bringen, ist dort auf keine erkennbaren Hindernisse oder gar Widerstand gestofien. Das
mag auf den ersten Blick verwundern, erklart sich aber daraus, dass aus dem Sonder-
fall Christina keine tiber ihre Person hinausgehenden Anspriiche zu erwarten waren.
Es war nicht voraussehbar, dass der unvermeidliche Rickzug der Exkonigin aus dem
Parterre, wo ihr ohne Amt kein Ehrensitz, schon gar nicht in einem teatro pubblico zu-
stand, andererseits ein anonymer Aufenthalt in einer Privatloge nicht zuzumuten war,
européische Hofe zur Nachahmung verleiten wiirde.

Die Mittelloge im teatro pubblico war noch nicht héfisch konnotiert, sie teilte mit
allen anderen Logen prinzipiell die Herkunft aus der Inkognitotradition eines soziale
Distinktion verbiirgenden Schutzraumes, der andererseits aufgrund seiner axialen Po-
sition gegeniiber der perspektivisch organisierten Bithne diese privilegierte Sicht nur

Abbildung 3. Rom, Karnevals-
loge der Konigin Christina von
Schweden am Corso, 1666, Kup-
ferstich von Giovanni Battista
Falda nach Giovanni Giacomo
de’Rossi. Nationalmuseum
Stockhom G 32-1876.
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mit der Herrscherestrade im Parterre eines fiirstlichen Theaters teilte. Diesen Vorzug
beanspruchte die resignierte Monarchin fiir ihre Person und machte durch die Uber-
tragung ephemerer Insignien an diesen Ort ihre majestas indelibilis anschaulich. Papst
Clemens IX., der das Tordinona 1669 lizensiert hatte, sein Nachfolger und die Kurie sa-
hen keinen Anlass fiir Einwénde, weil D’Aliberts wirtschaftlich gefiihrtes Unternehmen
keine hoheitliche Funktion besafy und das politische Interesse an der Konversion der
Schwedin mogliche Bedenken iiberwog. Thr Auftritt in beiden Logen im Theater und
am Corso wie auch deren ungewdhnliche Form wurden toleriert, weil die Offentlich-
keit dieser Orte noch nicht einschrankend zugunsten des Souveréns reguliert war und
insofern als Liicke fiir Christinas zwangslaufig privat gewordene Interessen instru-
mentalisiert werden konnte. Zudem blieb das Verhiltnis der Papste gegeniiber solchen
elitdren oder volkstiimlichen Amusements stets distanziert und schwankte zwischen
laissez faire und rigider Kontrolle.

Die Virulenz der zentralen Rangloge im Theater beweisen die Plane eines »per or-
dine della regina« durch Fontana geplanten vergréf3erten Neubaus des Tordinonasaals,
seine folgenreichste inventione,* die in einer schwedischen Kopie des 18. Jahrhunderts
von Carl Frederik Adelcrantz in Stockholm, angehéngt zwei alternative Losungen fiir
einen kreisrunden, starker abgegrenzten Logenbezirk fiir Christina, seit langerem be-

kannt ist.*®

Sie wurde in zwei ebenfalls nie realisierten Hoftheaterprojekten seines
Schiilers Nicodemus Tessin d.]. fiir ein Opernhaus im Schloss Amalienborg in Kopen-
hagen, 1693, und wenige Jahre spiter im grofieren Maf3stab seines »forslag« zu einem
Opernhaus am Stockholmer Schloss, 1697 unmittelbar rezipiert.** An die von Fontana
alternativ zum zentralen Logenpavillon im Scheitel vorgeschlagene, um mehrere Stu-
fen erhohte Estrade schlief3t eine erst 1994 aus einem Album des Kreises um Filippo
Juvarra publizierte Variante an (Abb. 4).** Auf dem Grundriss sind die Sehstrahlen aus
allen Logen auf den mittleren Platz auf der Saalachse ausgerichtet und machen das
Blatt zum frithesten Dokument fiir die konsequente Ausrichtung eines Logensaals »a
la fagon vénitienne« auf den wichtigsten Zuschauerplatz. Das Tordinona wurde »the
earliest instance of an attempt to make a court theatre out of the box theatre«.*” Es steht
dahin, ob Fontana diese Idee der Auftraggeberin vorbehalten wollte oder ob er schon
ihre allgemeine Brauchbarkeit fiir Ehrensitze in hofisch kontrollierten Salen im Sinn
hatte. Es bleibt festzuhalten, dass Christina selbst den jiingeren Tessin in die Werkstatt

38 RoTONDI 2006, S. 162-165.

39 BJURSTROM 1966, S. 109-112; RoToNDI 1987, S. 15. Als einfacher, rechteckiger Kastenraum springt da-
gegen der »palco che fa trono« im Scheitel des fiir Christina geplanten Theatersaals im Palaazzo Riario
in Rom vor die Rangkurve, RoTonDI 1987, S. 19, Abb. 20; BIERMANN 2012, S. 190.

40 JOSEPHSON 1922; JOSEPHSON 1924, S. 66—67; JOSEPHSON 1931, Bd. 2, S. 85-96; DONNELLY 1984, S. 330,
S. 332.

41 BARGHINI 1994, S. 110, fol. 93r.
42 BJjURSTROM 1966, S. 109.
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Abbildung 4. Carlo Fontana Umkreis, Umbauentwurf fiir das Teatro Tordinona in Rom,
vor 1690. Service historique de la Défense, Vincennes, Manuscrits, G. B. 25, fol. 93.

Fontanas vermittelte und er auch mit den Erweiterungs- und Verbesserungsplidnen zum
neuen Tordinona befasst war.*> In seinem Besitz gelangte Fontanas zukunftsweisende
Idee nach Skandinavien, und die beiden kreisrund zentrierten palchi der Stockholmer
Fontanakopie bestimmten Tessins Entwiirfe zu den tangential in die Rangkurve ein-
gepassten Logen fiir den dédnischen bzw. schwedischen Kénig.

Eine axiale Herrschaftsloge in der Nachfolge kirchlicher Amtsstiithle war an pro-
testantischen Hofen bereits 1667 ins Theater importiert worden: formal noch sehr zu-
riickhaltend im Dresdner Opernhaus bzw. Komédienhaus am Taschenberg von Wolf
C. von Klengel,** - vier Jahre vor Christinas Loge im Tordinona! Die Rangloge wurde
in das System des dreiseitigen Emporensaals mit zwei in die Kolonnade eingehéngten
Galerien integriert und erweist sich komplett aus dem evangelischen Kirchenbau ent-
lehnt. Die Stiche von Johann Oswald Harms (Abb. 5) lassen aber erkennen, dass die nur
durch eine Briistungsdraperie markierte zentrale Loggia leer blieb und der Kurfirst
mit seiner Familie stattdessen noch auf einem abgeschrankten Podium vor der Bithne
saf}. Die zu den groflen Anldssen nicht benutzte Loge mit ihrer direkten Verbindung

43 BIERMANN 2012, S. 197-198; STURM 2014.
44 HEMPEL 1958, S. 12-13; SCHRADER 1988, S. 61-66; PASSAVANT 2001, S. 300-304, 307, 312-213.
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Abbildung 5. Dresden, Theater am Taschenberg, Zuschauerraum zur Hofloge, Kupfer-
stich Johann Oswald Harms, 1678.

zu den Appartements in der Residenz ist ein Indiz dafiir, dass das ostentative Poten-
tial des zentralen Orts noch mit der Inkognitotradition alterer Logen im Clinch lag.
Erst nach dem Umbau in ein Rangtheater durch Johann Georg Starcke* 1691 schien
diese Zweideutigkeit iberwunden: vergitterte Seitenlogen nahe dem Proszenium boten
den gewiinschten Riickzug, die Mittelloge wurde der offizielle Sitz des Kurfiirsten, alle
drei von flatternden Putten mit stuckierten Velen dekoriert. Die epiphaniehaften Ele-
mente hatte Nicodemus Tessin d.]. 1684 aus Christinas Rom mit seinen Konigsstithlen
in der Stockholmer Storkyrkan in die repréasentativen Kirchenlogen lutherischer Mon-
archen in Skandinavien eingefiihrt.* IThr Transfer mitsamt den Epiphaniemotiven, die
sich durch Tessins Schiiler von Stockholm iiber Berlin in evangelische Residenz- und

45 FURSTENAU 1861, S. 217-221; SCHRADER 1988, S. 67-69; PAssAVANT 2001, S. 310-313; REECKMANN 2000,
S. 173-184.

46 LANGE 2020; RoosvAL 1905, fig. 8, 9.
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Hofkirchen im Reich verbreitete,*” konditionierte den langwierigen Prozess, der erst
im spateren 18. Jahrhundert den allmahlich durchgesetzten Riickzug der furstlichen
Souveréne aus dem Parterre zur Folge hatte und gerade bei den politisch potenten Mo-
narchen noch lange auf erhebliche Widersténde stief3.

Export durch Spezialisten - das teatro all’italiana der Vigarani,
Mauro und Galli-Bibiena

Eine nicht geringe Rolle spielte dabei die soziale Normierung in der in der immer noch
italienisch dominierten Architekturtheorie zum Theaterbau, vor allem durch Nicola Sab-
battinis und Fabrizio Carini Mottas Traktate von 1637 bzw 1676. Sabbattini fixiert den
»luogo per il Prencipe [...] pit vicino che sia possibile al Punto della distanza, e [...] tanto
alto dal piano della Sala, che stando a sedere, la vista sia nel medesimo piano del Punto
del concorso, che cosi tutte le cose segnate nella Scena appariranno meglio, che in alcun
altro luogo«.*® Sabbattinis rational wissenschaftliche Begriindung kollidierte mit dem his-
torisch sehr viel alteren Kriterium, dass dem sitzenden bzw. thronenden Herrscher nicht
nur selbst ein moglichst unbeschrénktes Blickfeld zustehe, sondern dass er in dieser Hal-
tung von Amts wegen von allen anderen gebithrend gesehen werden solle.*” Der eher
rhetorische topos von den Augen des Fiirsten im Distanzpunkt des zentralperspektivisch
fluchtenden Biithnenbildes, als Auftraggeber und einziger idealer Adressat der barocken
Mlusionsbithne, wurde in dem Moment problematisch, als die reprasentative Inszenierung
eines im Theater - und eigentlich nur dort - absolut vorgestellten Herrschers mit jeweils
unterschiedlich definierten Offentlichkeiten — exklusiv hofisch oder aber standisch er-
weitert — rdumlich zurechtkommen musste. Die subjektive Wahrnehmung des sich in
seiner absoluten Prarogative im Theater erlebenden Fiirsten sah sich in der Praxis dem
Dilemma konfrontiert, dass er nicht zum einzigen idealen Zuschauer degradiert werden
durfte, ohne gleichzeitig sein Interventionsrecht zu demonstrieren, jederzeit in die thea-
tralische Handlung einzugreifen. Nur in dieser doppelten Qualitit konnte der Souveran
im Hoftheater eine Zeitlang zum eindriicklichsten Symbol — im Bild wie im faktisch ze-
remonialisierten Ablauf — einer absolutistisch intendierten sozialen Figuration werden.
Allerdings strafte die Wirklichkeit den idealtypischen Anspruch haufig Ligen, nur in
relativ wenigen Féllen, wie in Modena, wurde Sabbattinis Regel befolgt.*

47 Zum kgl. Stuhl Friedrichs I. in Eosanders Schlosskapelle in Charlottenburg, 1704, LANGE 2006, S. 138-139.
48 SABBATTINI 1638, S. 55 cap. 34.

49 Die Doppelung optimaler Sicht fiir den amtierenden Herrscher bzw. seiner Untertanen auf ihn ist rituell
zuerst fiir Otto den Groflen auf dem Karlsthron auf der Empore der Aachener Pfalzkapelle nachweis-
bar. WIDUKIND 1981, S. 109. Die Fokussierung der Bithnenperspektive auf den Sitz des Fiirsten zuerst in
Antonio Landis Il Commodo 1539 in Florenz belegt. STRONG 1991, S. 61-62.

50 JARRARD 2003, S. 53-54. Praktisch spielte er im hofischen Theaterbau des 17. Jahrhundert kaum eine Rolle.
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In diesem sich zwischen der Mitte des 17. und der des 18. Jahrhunderts entfaltenden
Prozess kam Francesco I. d’Este, der sich nach dem durch die Pépste lehensrechtlich
erzwungenen Verzicht auf Ferrara im kommunal gepriagten Modena eine neue mo-
derne Residenz samt konkurrenzfihigem Hof zur Legitimation seines anfangs nach
innen und auflen wenig stabilen Herzogtums, nicht zuletzt durch die aufwendigsten
Turniere und Theaterevents seiner Zeit erkdmpfte, eine strategisch entscheidende Rolle
zu.”! Der Herzog betraute in Kenntnis des Teatro Farnese und des Coliseo im Buenretiro
Gaspare Vigarani, Mitarbeiter Aleottis, 1654—1656 mit dem Bau des Teatro Ducale in
der Sala della Spelta im ehemaligen Palazzo Comunale in Modena. Fiir den im emiliani-
schen Typus mit Balkonlogen in Réngen und gradines angelegten Saal sind sowohl ein
palco ducale im Parterre, aber auch palchesse fir die autorita comunali gesichert. Dabei
galt: »[...] the duke’s centrality was nonnegotiable at his own theatre.«** Der in den
groflen Turnierfesten auf der piazza oder im cortile der Residenz aktiv teilnehmende
Herzog war hinter seinem erhéhten parapetto im Parterre nur noch Zuschauer. Gerade
dieses teatro pubblico wurde direktes Vorbild fiir Vigaranis Pariser salle des machines
(1660-1662) in den Tuilerien, das berithmteste hofische Theater in einem europdischen
Schloss der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, »cornerstone of a new royal image«,>
in dem Louis XIV. aber nicht nur inmitten einer protokollgerecht hierarchisierten Sitz-
ordnung® des bedeutendsten Hofes der Epoche thronte, sondern ebenso als roi dansant
die szenische Handlung anfiihrte. Sein erhohter Platz im Zentrum des théatre® wie das
Parterre in Frankreich bezeichnenderweise genannt wurde, erleichterte den Wechsel.
Wenig beachtet wurde dagegen bislang in der einschldgigen Forschung der zweite Sitz
des Konigs, seine loge grillé in der Saalachse iiber dem riickwartigen Eingang (Abb. 6).>
Die Inkognitologe in dieser Position war eine franzdsische Besonderheit, die von ande-
ren Hofen nie rezipiert wurde.

Der Sonnenkdnig, der in Vigarinis reggia del sole erst im Kreis seines vormals fron-
dierenden Adels, dann ausschlie8lich mit professionellen Ténzern auf die Bithne trat,

51 Erst durch die grundlegende Arbeit von JARRARD 2003 ist der eminente Beitrag des Estehofes in Mo-
dena im Ubergang vom Turniertheater zur Hofoper im européischen Horizont verstindlich geworden.
Resiimierend stiitze ich mich auf JARRARD 2003, Kap. 2.

52 JARRARD 2003, S. 76; Christina v. Schweden hatte Vigaranis Theater 1658 besucht, ebd., S. 87; LENz1 2009,
S. 180.
53 JARRARD 2003, S. 193.

54 Der Versuch, den Botschaftern in seitlichen balcons eine eigene Platzkategorie mit eigenem Zugang zuzu-
weisen, entfernt sie aus der Nihe zum herrschaftlichen dais und konnte das Problem erbitterter Prizedenz-
streite nicht 16sen, CANOVA-GREEN 2006, S. 350—-351. In der Forschung bleibt strittig, inwieweit stadtisches
Publikum zu bestimmten Auffithrungen Zutritt hatte, um den Saal zu fiillen, COEYMAN 1998, S. 53.

55 Mit Bezug auf die systematisch stringente Unterscheidung zwichen Hoftheater und teatro pubblico im
Traktat des CARINT MOTTA 1676: HAMMITZSCH 1906, S. 39-45; HAss 2005, S. 360-365.

56 COEYMAN 1998, S. 53; GARBERO ZORzI, 1985, S. 232; LAWRENSON 1986, S. 244-248. Die Loge ist nur auf
Blondels Querschnitt des Theaters und auf dem Grundriss des Tuilerienpalastes in der Architecture fran-
caise (1756) zu sehen und rezipiert den balcon im Madrider Coliseo.
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Abbildung6. Paris, Opernhaus in den Tuilerien — Salle des machines, Querschnitt,
Jacques-Francois Blondel, Architecture Francoise, Bd.4, Paris 1756, liv. 6,1, P1. 30.

gab 1669/70 abrupt diese unmittelbar dirigierende Rolle, in der Image und Wirklichkeit
zu verschmelzen schienen, auf und zog sich aus dem Pariser Maschinentheater und der
Hauptstadt nach Versailles zuriick. Seine personliche Peripetie in der repréasentativen
Handhabung des pouvoir absolu fiel historisch zusammen mit der Verschiebung des
Fokus von visuellen zu akustischen Kriterien in der Konkurrenz zwischen dem offe-
neren, gemischten emilianischen Typus Vigaranis und dem Logenhaus Fontanas.”” Die
aufstrebende Gattung der italienischen Oper forderte hinsichtlich der Aufmerksam-
keitsregie ihres Publikums Tribut gegentiber maschinell inszenierten, spektakularen
Szenenwechseln, wie sie an den padanischen Hofen auf die Spitze getrieben worden
waren. Horbarkeit und Sichtbarkeit konditionierten auf unterschiedliche Weise die Op-
timierung der beiden Saalformen durch spezialisierte Theatralingenieure. Im Einzelfall
bestimmten praventive Entscheidungen iiber das zu erreichende Publikum und dynas-
tische Beziehungen die Wahl des einen oder anderen Typus.

Der Habsburgerhof bediente sich, allein schon wegen der Rivalitat mit der franzo-
sischen Krone, ebenfalls oberitalienischer Fachleute wie Giovanni und Ludovico Ot-
tavio Burnacini, die in Wien 1652 und 1668 zu dynastischen Festen die ersten beiden
Theaterséle in bzw. an der Burg einrichteten. Beide mit offenen Réngen préisentierten
den Kaiser im Parterre, 1652 im grofien ComoediSaal auf einer auf Schienen zwischen
Bithnenrampe und Saalfond gleitende Thronestrade, deren mechanische Beweglichkeit
in den flatternden Gewandern der den Baldachin tragenden Karyatiden reflektiert wird

57 Darauf, indirekt gegen Vigarani, zielt die Kritik von CARINI MOTTA 1676, S. 24.
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und dem Kaiser die Prarogativen wahrte, zugleich Autor und Adressat der Turnieroper
zu sein.”® Das offene Sitzen im Parterre verlangte, wie 1668 im Opernhaus auf der Cor-
tina, eine demonstrative militdrische Bedeckung durch Leibgardisten oder Soldaten.>
Beiderseits der Alpen erkannte man an kleineren Hofen bald das raumbeherr-
schende Potential der dem Parterre entriickten romische Mittelloge Christinas. Orazio
Talami baute 1674, kaum aus Rom zuriick, auf Geheif§ des Herzogs von Modena den
dauerhaften Palco de’ Serenissimi Padroni Giber zwei Rénge in sechs Normallogen der
Riickwand der von Vigarani installierten Sala delle commedie im alten Kommunalpalast
in Reggio ein. Zu Filen des weit vorkragenden palco safl der stadtische Magistrat auf
dem »Banco de’ Signori Antiani« unter dem estensischem Wappen.® Hier wurde — an-
ders als bei Christina in Rom - das Herrschaftsrecht der Este tiber die zweitgrofite Stadt
ihres Herzogtums im Bild eines leeren Throns alludiert, denn der Souverin beehrte
Reggio meist nur einmal im Jahr zur Messezeit mit seinem Besuch. Ebenfalls nach-
traglich besorgten Gaspare und Domenico Mauro 1685 den Einbau der ungewohnlich
aufwendigen zweigeschossigen Loge vor die vier offenen Rénge des Opernhauses von
Francesco Santurini am Salvatorplatz in Miinchen fiir Kurfirst Max Emanuel, der das
Haus fiir Stadtbirger 6ffnete (Abb. 7).°* Der iiber dem Eingang konvex auskragende
dreiteilige Aufbau war durch textile Draperien vor den ausbauchenden Briistungen
und insgesamt 14 lebhaft bewegte Atlanten und Karyatiden ausgezeichnet, die auch
den baldachinartigen Kurhut scheinbar in der Schwebe hielten und die Insassen quasi
auf einer zweiten Biithne, auf einem contropalco aussetzten,*” implizit eine katholische
Aneignung der Dresdner Loge in dieser Position. Ein direkter Reflex und gleichzei-
tig eine Steigerung dieser epiphaniehaften Elemente, kombiniert mit Christinas r6-
mischem Logenpavillon, wurde 1690 im farnesischen Parma mit dem von einem kup-
pelférmigen Baldachin bekronten Tempietto im Scheitel des Logenrangs der Arena
des Teatro della Peschiera im herzoglichen Garten fiir die Hochzeitsoper Gloria’amore
realisiert (Abb. 8).°> Die Farnese haben bis zum Erléschen der Dynastie in die groflen
Festspektakel fiir die politisch iiberlebenswichtigen Konnubien mehr und erfolgreicher

58 Kol. Federzeichnung Slg. Nicolai, Bd. 12, fol 110r./ Wiirtt. Landesbibl. Stuttgart; SEIFERT 1988, S. 395-397;
SOMMER-MATHIS 2006, S. 364-365.

59 SEIFERT 1988, S. 400—-405; SOMMER-MATHIS 2006, S. 368—370; SOMMER-MATHIS 2010, S. 89-92; SOMMER-
MarTHIs 2014.

60 GARBERO ZORzI 1980, S. 81-82. u. Anm. 33: Alfonso II. veranlasste, »che la Citta provvedesse nel Teatro
di palco stabile e permanente per suo serviggio e comodo di sua corte, perché non voleva che ogni qual-
volta si fossse disposto di intravenire a commedia«. RoTONDI 2009, S. 187-189; LENzI 2009, S. 175-176.

61 SCHRADER 1988, S.117-122. Bereits 1690 folgt die mehrstockige Mittelloge in Lauterbachs herzoglichem
Opernhaus am Hagenmarkt in Braunschweig, ebd., S. 132.

62 SCHRADER 1988, S. 120-122.

63 CiIriLLo/GobI 1989, S. 97-101; BERCKENHAGEN / WAGNER 1978, S. 92-94. Ein dhnlicher Apparat wurde
1714 fiir die herzogliche Loge zur Naumachie anlasslich der Hochzeit Elisabeth Farneses mit Philipp
von Spanien inszeniert und in einem Gemélde von Ilario Spolverini (Parma Palazzo Comunale) doku-
mentiert.
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investiert als jeder andere Kleinstaat auf der italienischen Halbinsel. Die Briider Mauro
errichteten fir das farnesisch-pfalzneuburgische Biindnis einen kleinen Zentralbau auf
vier vergoldeten Saulen iiber dem axialen Eingang als Geriist fiir die textile Draperie,
»addobbato di velluto rosso a trince d’oro«, die sich in den Baldachin fortsetzt. Distan-
zierung und Entriickung gegeniiber den anderen Zuschauern verdankten sich einem
performativen Akt: die seitlichen Velen unter dem von der farnesischen Lilie bekronten
Baldachin in Parma wurden von fliegenden Genien aufgezogen - in Miinchen stabili-
sierten sie noch, etwas verrenkt wirkend, den schwebenden Kurhut — und begriindeten
jenen Epiphaniecharakter der Hoflogen, der bis ins 19. Jahrhundert tiblich wurde. Seit
Duccios Maestda im Dom zu Siena ihren an Ketten schwebenden Baldachin mit mecha-
nisch bewegten Engeln erhielt (1375), gehorten fliegende Engel zur Inszenierung des
Altarsakraments. Seit den borromaischen Instruktionen, die 1614 Eingang ins Rituale
Romanum fanden, erobern sie auch exponierte Tabernakelaltire, die sich hiufig der

Abbildung 7. Miinchen, Opernhaus am Salvatorplatz, Zuschauerraum zur Hofloge, Kup-
ferstich Michael Wening nach Gaspare Mauro zum Textbuch »Servio Tullio«,1685.
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Abbildung 8. Parma, Teatro della Peschiera fiir die Turnieroper »La Gloria d’Amore« von
Gaspare Mauro, Kupferstich 169o. Kunstbibliothek Staatliche Museen zu Berlin, Lipp Si 33.

Tempiettoform bedienten,* und seit den dreifliger bzw. vierziger Jahren besonders in
den rémischen Quarant'ore-Apparaten der nachtridentinsichen Eucharistieverehrung,
etwa von Pietro da Cortona. Die hochillusionistischen Szenographien, die als »visua-
lisierte Eucharistietheologie« interpretiert wurden,® deuteten den Tabernakel als arca
des Neuen Bundes, analog zur alttestamentlichen Bundeslade, dem Thron Jahwes, wo-
durch der Hochaltar zum Thron Gottes wurde.

Unberiihrt von solcher gegenreformatorischer Theorie und Praxis, deren sakraler Mit-
tel sich hofisches Schaugeprange zunéchst vor allem in ephemeren Festinszenierungen
dynastischer Herrschaft bediente, wurde der grofle, axiale palco del principe tiber dem
Saaleingang zuerst in den hofisch genutzten und gesteuerten, aber von einem grofleren
Publikum besuchten teatri pubblici durchgesetzt, 1687/88 im neuen Parmenser Theater im

64 GUINOMET 2017, S. 34-40.
65 NOEHLES 1978.
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herzoglichen Palazzo della Riserva von Stefano Lolli,*® 1717 in Domenico Barbieris Regio
Ducal Teatro, dem Vorgangerbau der Scala im Palazzo Reale im habsburgischen Mailand
und 1733 im Nuovo Teatro Arciducale im ebenfalls habsburgischen Mantua.®” Die Griinde
fur den allmahlichen Riickzug des Souverins aus dem Parterre sind vielschichtig: Seit
Klengels Dresdner Opernhaus und dem von Santurini oder Tommaso Giusti 1689 einge-
richteten kurfiirstlichen Schlossopernhaus in Hannover kannte man die fuf$laufige Ver-
bindung aus den Appartements im piano nobile ins Theater, analog zu den alteren Kirchen-
stithlen.®® Im 18. Jahrhundert kam im Zuge wachsender Anspriiche an die commodité ein
starkeres Bediirfnis hinzu, sich vom Publikum hinter dem Riicken nicht mehr inkommo-
diert zu fiihlen, sondern es im Angesicht zu haben. Schlie8lich sind die Folgen der von
Ferdinando Bibiena erfundenen scena per angolo® in Rechnung zu stellen, die erstmals
eine angenehmere Sicht von oben auf die Bithne” und auch den Zuschauern an der Peri-
pherie des Saals einen befriedigenden Blick auf die nicht mehr zentral fokussierte Szene
ermoglichten.

Widerspriichlicher als in Italien verlief dieser Prozess in den von den Bibiena errichte-
ten Hoftheatern im Reich, in deren Zuschauerraumen in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts die formal originellsten Hoflogen entstanden, beginnend mit Francesco Bibienas die
ganze Saalhohe einnehmenden, dreiachsigen und dreigeschossigen Kaiserloge im grofien
Wiener Opernhaus, 1704 (Abb. 9).”* Der gewaltige statuenbesetzte Prospekt mit seinen
konvex vor- und konkav zuriickschwingenden Briistungen kniipfte im vertikalen Aufbau
an Triumph- und Ehrenpforten an,’” steigerte sie zu einem »secondo proscenio«, indem
er die grofie Ordnung des Bithnenportals aufgriff, und machte so den Einzugsbogen einer
Ehrenpforte zum durch einen ephemeren Baldachin symbolisch markierten Aufenthalts-
ort des Herrschers. Das galt auch dann, wenn der Kaiser in der Regel nicht hier, sondern
immer noch meistens im Parterre Platz nahm.” Die Ausdehnung der Loggia auf den grof3-
ten Teil der Saalriickwand tiber alle drei Range und das damit verfiigbare Platzangebot er-
laubte dem Monarchen, inmitten seines vertikal geordneten exklusiven Gefolges mit einem
coup de théatre auf seinem Platz zu erscheinen und nicht vor aller Augen den Weg dorthin
zuriickzulegen.

66 VETRO 2010.
67 Aust. Kat. Mailand 1991, S. 391-392; LENz1 1985A, S. 167-171.

68 WALLBRECHT 1974, S. 50; SCHRADER 1988, S. 54-60. Hier safl Kurfiirst Ernst August allerdings in der
ersten Seitenloge rechts nichst der Biihne, eine Praxis, die die Konige aus dem Haus Hannover nach
London brachten, in dessen Theatern, wie im iibrigen Grofibritannien, eine axiale Hofloge vor 1855
niemals eingerichtet wurde.

69 MULLER 1986.

70 SOMMER-MATHIS 1995, S. 520.

71 SOMMER-MATHIS 1992, S. 26—27; KARNER 2014, S. 373-376.
72 GREISELMAYER 1993, S. 333-334.

73 SOMMER-MATHIS 1995, S. 520. Fiir andere Orte, etwa die kaiserliche Loge in J. B. Fischers Winterreit-
schule der Hofburg gab es eine solche Alternative nicht.
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Abbildung 9. Wien, Grofies Opernhaus von Francesco Galli-Bibiena, Zuschauerraum zur
Hofloge 1704, Radierung Johann Andreas Pfeffel/Christian Engelbrecht. Deutsches Thea-
termuseum Miinchen, Inv.-Nr. VII 550 (F 1316).

Francescos transparente, doch fassadenhaft gerahmte Architektur griff im dreiachsigen
Typus auf Serlianalsungen zuriick, die bereits im 17. Jahrhundert bei ephemeren Firsten-
sitzen im emilianischen Festtheater™ als »a powerful symbol of sovereignty«” eingesetzt
wurden. 1747 variierte Giuseppe Bibiena das Wiener Modell im Bayreuther Opernhaus
und kombinierte es mit Accessoires des kirchlichen Furstenstuhls, wie Schubfenstern und
Kaminen.”* Auch diese Prunkloge (Abb. 10) wurde in dem selten bespielten — und heute

74 Etwa 1628 in Guittis teatro inferiore im Hof der Pilotta in Parma, BUTTIGLI 1629 nach LAVIN 1990, S. 545—
546, und im Turniertheater von Bianchi und Monti in Modena, 1652, Jarrard 2007, S. 47, fig. 20, 25.

75 So bezeichnet WoRsSLEY 2007, S. 154, die im 16. Jahrhundert besonders von Inigo Jones demonstrierte
Verwendung dreiachsiger Fensterprospekte in der européischen Reprasentationsarchitektur.

76 Ms. Johann Sebastian Konig, zit. nach ToussaINT 1998, S. 100.
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Abbildung 10. Bayreuth, Markgrafliches Opernhaus, Blick in den
Zuschauerraum zur Firstenloge, Giuseppe Galli-Bibiena 1747. Foto
Achim Bunz, Minchen.
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Abbildung 11. Entwurf zur Hof-
loge im Kurfirstliches Opernhaus
von Alessandro Galli-Bibiena (nicht
ausgefiihrt), Federskizze 1737-1740.
Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen Inv.Nr. 41295.

einzig erhaltenen — Hoftheater der Bibiena in der Regel nicht benutzt, weil fiir die grofien
Anlasse vergoldete Sessel fiir die markgraflichen Adressaten vor die erste Reihe parterre
gestellt wurden, wihrend allenfalls die Firstin bei Unpésslichkeit sich in die Mitteloge —
quasi inkognito - zuriickzog.”” Die Treppen ins Parkett erméglichten Pagen den Zutritt vor
die Loge fiir ihren Ehrendienst. Diese Verbindung von Prospekt und Estrade steigert noch
den Bithnencharakter der Hofloge und evozierte mit ihrem ikonographischen und heraldi-
schen Apparat und mit den Trompeterlogen im Proszenium jene Momente zeremonieller
Huldigung, die das Erscheinen des Fiirsten in der flackernd illuminierten Loge ausloste. Es
sind solche Effekte der Entriickung, die Nietzsches Begriff vom Pathos der Distanz zuerst mit
von barocken Bithnenportalen zuriickgespiegelten, szenisch vom Publikum ausgegrenzten
Hoflogen der Mauro und Bibiena in Verbindung brachten.”® Ein weniger fassadenhaft aus-
gebreitetes, sondern expansiver in den Raum ausgreifendes Modell verfolgten die Hoflogen
zweier zuvor rekatholisierter Hofe, das Dresdner Opernhaus am Zwinger in der Fassung
von Alessandro und Girolamo Mauro,” 1719, und der es variierende Entwurf Alessandro Bi-
bienas fiir die kurfiirstliche Loge La Magnificenza im Schlossopernhaus Mannheim,* 1739

77 Ebd.; vgl. KROCKMANN 1998, S. 86, 77-78; SCHRADER 1988, S. 171-172.
78 KINDERMANN 1963, S. 29 u. 31.

79 FURSTENAU 1862, S. 114 u. 128-132; SCHRADER 1988, S. 76; KONWITSCHNY 2015, S. 204-210, ebd.,
S. 110-118 zu Mauros gleichzeitigen Quarant'ore-Apparaten.

80 LENzI 1992, S. 30-31; GANZ 1991, S. 57; SCHRADER 1988, S. 95-96. u. Abb. 75, 78.; LANGE 2003, S. 91, Nr. 40.
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Abbildung 12. Dresden, Opernhaus am Zwinger, Langsschnitt mit Publikum von Jakob
Heinrich Fehling, vor 1730. Staatliche Kunstsammlungen Dresden C 5693.

(Abb. 11), beide tiber dem Eingang frei vor die Saalkurve auskragende Tribiinen, auf denen
der Hof unter der Biigelkrone bzw. einem Kuppelbaldachin, verglichen mit den anderen
Plétzen, wie auf einem Expositorium ausgesetzt erschien — quasi als Sanctissimum in trono,
wie es in den borromaischen Instruktionen heifSt — ohne den Schutz einer bergenden Raum-
schale.* Fehlings Ansicht des Dresdner Zuschauerraums préasentiert das rigide hierarchisch
geordnete, geradezu puppenhaft erstarrte hofische Publikum zwischen der Bithnenaktion
und ihrem wie auf einer Gegenbiihne in der Mittelloge zumindest idealiter projizierten
Urheber (Abb. 12). Auch in Dresden nahm der séchsisch-polnische Kénig 1719 nicht die-
sen herausgehobenen Platz ein. Die Zeichnung postuliert vielmehr als mediale Fiktiona-
lisierung einen Sollzustand von Amts wegen, der in diesen Jahren zuerst in der deutschen
Architekturtheorie von Leonhard Christoph Sturm 1718 fixiert und als Ausgangspunkt fiir
die Konstruktion des Logenhauses definiert wurde.*

81 Besonders deutlich in Alessandros Federskizze in den Staatl. Graph. Slg. Miinchen Inv. Nr. 41295.
82 StTurM 1718, S. 53; dazu ZIELSKE 1974, S. 43; SCHRADER 1988, S. 17-18.
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Neapel (1737), Turin (1740) - erweiterte Offentlichkeit
vs. hofische Exklusivitat

Im groBten Opernhaus der Epoche, im Teatro San Carlo in Neapel, mit dessen Bau in-
nerhalb von kaum acht Monaten Karl von Bourbon 1737 seine Regentschaft in der seit
anderthalb Jahrhunderten von spanischen Vizekdnigen mehr ausgebeuteten als regier-
ten stditalienischen Provinz begriindete und mit der er eine glanzvolle Hofkultur in
der zweitgrofiten Stadt des Kontinents inaugurierte,®® wurde zum ersten Mal ein direkt
an den koniglichen Palast angeschlossenes Hoftheater zum Forum, in dem sich cour et
ville regelmaflig begegneten, in der Saison dreimal pro Woche.** Das internationale Pu-
blikum der Grand tour fand im teilweise frei verkduflichen festbestuhlten Parterre Platz
und trug dazu bei, den Ruhm des Hauses und der neapolitanischen Oper in die letzten
Winkel Europas zu verbreiten. Der palco reale im Fokus des Saals mit Salon und direkter
Verbindung zum Palast »amassed his public around him like attendees at court«.* Die
Loge wurde jeweils mit beweglichen, geschnitzten und vergoldeten Rahmenelemen-
ten, die mit Gelenken verbunden waren, anlassbezogen drapiert. Zwischen 1747 und
1787 kamen fiir besondere dynastische Feste bzw. Galavorstellungen noch einmal jene
ephemeren Dekorationen zum Einsatz, die auf die nackten Wénde des Logenhauses
appliziert wurden. Die Stichserie von Giuseppe Vasi vermittelt einen Eindruck der von
Vincenzo Re konzipierten berithmten Ausstattung zur Geburt des Kronprinzen 1747
(Abb. 13).*¢ Drapierte Brokatstoffe und eine kolossale Bogenarchitektur zwischen brei-
ten, spiegelbesetzten Pilastern verspannten die drei unteren, fiir Hof und Adel reser-
vierten Logenrange und separierten sie von den oberen Galerien. Vor der durch Kerzen
vor geschliffenen Spiegeln taghell erleuchteten, mit Hermelin ausgeschlagenen Koénigs-
loge fithrten symmetrisch geschwungene Treppenarme ins Parterre. Der auf den fernen
palco reale zentrierte Blick fihrt aus dem Bithnenhintergrund, von wo stadtbiirgerli-
ches Publikum dem Ball zuschaute, durch das von riickwirts gesehene, hier als Pro-
szenium zu lesende Bithnenportal in den streng perspektivisch verkiirzten Theatersaal.
Spater rieb sich aufklarerische Kritik am Missverhiltnis zwischen dem verschwenderi-
schen Glanz des Auditoriums mit seiner in tausend Spiegeln reflektierten Illumination
und der nur mafig beleuchteten Biithne: »Der erste Eindruck war betaubend, allein es

83 DoRIA/BoLOGNA/PANNAIN 1962, S. 121-128; CROCE 1992, S. 183-192; CANTONE / GRECO 1987; MANCINI
1987, S. 27-36; FELDMAN 2007, S. 190-192, 207-208; THOMAS 2013, S. 26-39.

84 MoREeLLI 1987, S. 33.

85 FELDMAN 2007, S. 192. Ebd. der Verweis auf die »symbolic machinery of absolutist spectacle«, die in den
Logen soziale Privilegien der Insassen zum Verschwinden brachten, »[...] giving the illusion of being
powered, and dwarfed, by the royal box«. Nur 10 Logen seitlich der Hauptloge im zweiten Rang blieben
dauerhaft fiir Gaste des K6nigs reserviert, die ibrigen waren den rangh6chsten Familien des Adels zu-
geteilt. Minister Filangieri zufolge wuf3ten sie nicht, »how to live without being warmed by the rays of
the thronex, zit. n. THOMAS 2013, S. 37, Anm.129.

86 NARRAZIONE 1749; CANTONE 1987, S. 68.
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Abbildung 13. Neapel, Teatro San Carlo, Zuschauerraum zur Hofloge, Luigi Le Lorrain
nach Vincenzo Re, 1749, in: Narrazione delle Solenni reali feste fatte celebrare in Napoli da
Sua Maesta il Re delle Due Sicilie Carlo infante di Spagna ... per la nascita del suo primoge-
nito Filippo real principe delle Due Sicilie, Neapel 1749, Taf. 10. Kunstbibliothek Staatliche
Museen zu Berlin, Lipp Si 48.

wihrte nicht lange, so empfand ich das Zweckwidrige und Unangenehme dieser zu
grof3en Erleuchtung. Alle Theaterkiinste gingen dabei verloren, man war zu geblendet,
um etwas recht zu sehen.«*

Im Turiner Teatro Regio®® installierte 1740 Benedetto Alfieri in Auseinandersetzung
mit einem Vorentwurf Juvarras, der Fontanas romische Mittelloge nach Piemont vermit-
telt hatte,* den erfolgreichsten Prototyp der kreisférmigen Tempiettologen (Abb. 14),
zweischichtig angelegt: die Raumschale des palco war frontal angeschnitten und mit
einem vorkragenden, seitlich ausschwingenden Balkon verbunden. Die von Genien und
Famen aufgezogenen Velen rahmten den Blick auf den Kronleuchter iiber dem Konig.
Aus der Legende zum Stichwerk,”® 1761, ergibt sich, dass auf kurvierten Laufschienen

87 ARCHENHOLZ 1785, Bd. 2, S. 358; im gleichen Tenor BURNEY 1980, S. 183.
88 TAMBURINI 1983, S. 38—48; GUALERZI/ RAMPONE 1990, S. 15-24.

89 TAMBURINI 1983, S. 33-38, hier S. 36.

90 ALFIERI 1761, Taf. IV; TAMBURINI 1983, S. 47.
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Abbildung 14. Turin, Teatro Regio von Benedetto Alfieri, Querschnitt. Kupferstich aus:
Encyclopédie ou Dictionnaire des sciences, des arts et des metiers, vol. 9, 1772, nach Bene-
detto Alfieri, Il Nuovo Teatro Regio di Torino apertosi nel 1740, Turin 1761, Taf. X.

im Fu3boden Schiebewinde mit eingelegten Spiegeln bewegt wurden, um den hinteren
Teil des Logensalons abzusperren. Unwillkiirlich fithlt man sich an barocke Drehtaber-
nakel erinnert, in denen assistierende Engel das Sanctissimum enthiillen.’’ Natiirlich
bleibt der Unterschied, dass in Turin die Schiebewinde hinter den Insassen sich schlie-
len, sie also immer sichtbar blieben. Wenn man aber beriicksichtigt, dass die Loge »La
Corona« hief3, dass die Konigin personlich die Vergabe der Logen links und rechts von
ihr nach Rang und Anciennitat kontrollierte, dass dem Konig bei Betreten und Verlassen

91 Beispielhaft Drehtabernakel und sog. Gleitschienen-Expositorien wie in der Kolner Jesuitenkirche:
ScHULTEN 1982, S. 219 u. Taf. XVII, XVIII. Fir Turin ist zudem der padiglione della sacra sindone, das
ephemere Schaugeriist fiir das Grabtuch Christi, die wichtigste Herrenreliquie im Besitz eines christ-
lichen Monarchen, prigend geworden. Seit dem 17. Jahrhundert wiederholt in der Achse des konig-
lichen Palastes zur Piazza Castello errichtet, demonstrierte er die sakrale Legitimation der savoyischen
Dynastie.
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des palco vom Publikum zeremoniell Reverenz erwiesen wurde, dann féllt es nicht
schwer, die in der brillant ausgeleuchteten Loge quasi thronende Herrscherfamilie mit
der Inszenierung des ausgesetzten Sanctissimum zu parallelisieren. Der Turiner Typus
wurde 1750 in Leopoldo Rettis Entwurf fiir ein neues Opernhaus am Stuttgarter Schloss
rezipiert und 1758 in das Projekt von Philippe de la Guépiere®” zum Umbau des &lteren
Lusthauses in ein Theater iibernommen: »La Loge Ducale qui fait milieu, est un Sallon
orné des glaces«.”® Ein reicher ikonographischer Apparat huldigte mit Apoll, Herkules,
Minerva und den Grazien der Renommée, der Magnificence und der Immortalité Herzog
Karl Eugens. Guépiére machte eine solche Loge du Prince durch den Idealentwurf eines
intimen querovalen Schlosstheaters in Frankreich bekannt, das Gabriel Pierre Martin
Dumont als Reformprojekt in seinem Paralléle publizierte,”* aus dem sie sehr bald in
Vorentwiirfen der Menus Plaisirs fiir die Opéra in Versailles zitiert wurde.” Schlieflich
brachte Bartolomeo Verona 1787 das Motiv, wenige Jahre nach Piermarinis Mailédnder
Scala, nach Berlin, und Carl Gotthard Langhans, der das Turiner Opernhaus 1769 selbst
in Augenschein genommen hatte, installierte eine iiberkuppelte, von acht korinthischen
Saulen begrenzte und mit einer Draperie in Form eines hermelinverbramten Purpur-
mantels versehene ovale Konigsloge in Knobelsdorffs modernisiertes Zuschauerhaus,
als dieses erst 1788 dem allgemeinen Publikum zugénglich gemacht wurde.”® In solchen
Hiausern wuchs seit dem San Carlo der Druck, First und Hof strikt vom nichtadeligen
Publikum zu separieren. Die raumlichen, sozialen und szenischen Bedingungen, unter
denen der Souveran, noch immer von hochsten Hofchargen umgeben, einer Gesell-
schaft von Untertanen erschien, basierten auf Distanzierung und ostentativer Prasen-
tation. In dieser Ambivalenz kiindigte sich die Erstarrung der in der Loge Thronenden
zur imago an, erkauft durch den Verzicht auf raumgreifende Aktion und Beweglichkeit.
Langfristig wurde der dafiir politisch zu zahlende Preis hoch. Keinesfalls hat aber in die-
sem Bild das Theater der absolutistischen Héfe seine gleichsam logische Erfiilllung ge-
funden. Die Monarchen der groflen Machte in Wien, Berlin Versailles flohen noch lange
die zentrale Loge wie der Teufel das Weihwasser: Ludwig XIV., Friedrich der Grof3e und
die Habsburger blieben im Parterre. Maria Theresia zog sich seit 1744 in die Mittelloge
zuriick, die Prinzen bevorzugt ins Proszenium, erst recht so im konstitutionellen Eng-
land der Hannoveraner, in dem die axiale Hofloge nie heimisch wurde.

92 WAWRA 1994, S. 12-13, 25-29; KLAIBER 1959, S. 118-120.

93 URIOT 1763, S. 33-34. Der Herzog aber bewegte sich auch hier meist frei zwischen Parterre, Bithne und
Orchestergraben.

94 DUMONT 1764. Ebenso publiziert zusammen mit dem Entwurf fiir Stuttgart in der Encyclopédie, Plan-
ches, Bd. 10, 1772.

95 TADGELL 1978, S. 120-123 u. Abb. 62.

96 LANGE 1985, S. 111-114. Die preufische Hofloge, in verschiedenen Entwiirfen Schinkels und Ottmers
fiir andere Hoftheater rezipiert, bezeugte in Berlin bis zur Zerstérung im Zweiten Weltkrieg die Wir-
kung des Turiner Vorbildes.
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Die Entscheidung der Kaiserin bald nach Regierungsantritt, 1740, — und damit ana-
log zum Entschluss ihres grofien preuffischen Gegners wenige Monate spater —, ein
offentliches Theater fiir Oper und Komédien »zur Divertierung des Publici und Ihro
Majestit eigenen allerhochsten Unterhaltung« in einem &lteren Ballhaus »nachst der
Burg« errichten zu lassen, reagierte offensichtlich auf die mafistabsetzenden 6ffentli-
chen Opernhiuser der Hofe in Neapel und Turin sowie auf das Bauprojekt ihres politi-
schen Antagonisten in Berlin. Diese drei wurden von Monarchen befohlen, deren Ko-
nigreiche sich unter den alten Kronen Europas erst legitimieren mussten, wihrend es
in Wien galt, die aus der pragmatischen Sanktion begriindete Erbfolge Maria Theresias
vor Hof und Stadt zu demonstrieren. In dem 1748 umgebauten Burgtheater vollzog sich
die »Absonderung« des Hofes aus dem Parterre.”” Das Privileg sich im ehemals hofi-
schen Parterre, spater ungezwungener noch zwischen den Logen bewegen zu kénnen,
wurde im teatro pubblico zu einer dekorumswidrigen Usance, das »nach Belieben Zu-
und Abgehen« galt als unschicklich. Maria Theresia wies 1765 ihre Kinder an, nicht im
Burgtheater in andere Logen oder ins Parkett zu gehen, »denn nicht sie [Kinder] denen
Leuthen, sondern die Leute IThnen aufwarten«.*®

Friedrich II. von Preuflen behielt in Knobelsdorffs Berliner Opernhaus, 1740-1742,
zeitlebens seinen Platz im Parterre vor den hinter ihm stehenden Inhabern der Hof-
dmter und tberliel die nicht sehr grofle, formal kaum ausgezeichnete Mittelloge sei-
ner selten nach Berlin gebetenen Gemahlin und ihrem Gefolge.”” Den Grund dieser
Vermeidungsstrategien, die der im Hoftheater angelegten Zentralitat des Monarchen
zu entrinnen suchten, liegt J. J. Berns zufolge im strukturellen Dilemma der zentral-
perspektivischen Bithne, die den Fiirsten an einem Platz auflerhalb festbannte und zum
Zuschauer degradierte. Er sah stellvertretend fiir alle, alle anderen sahen hauptséchlich
ihn in dieser Rolle, und der Platz, der diese Rolle festschrieb, war die Hofloge. Sie lief§
ihn zum passiven Zeugen erstarren, nahm ihm die Méglichkeit kérperlicher Aktion
und Intervention, isolierte ihn vom ereignishaften Geschehen und auch von seinem
Hof. Die »mathematisch-perspektivische Geschichtsmodellierung«, die im barocken
Maschinentheater die frithere allegorische ablost, hat — so Berns — »die Kraft eines
Sprengsatzes« und mag erkldren, »wieso gerade die Illusionsbiithne es sein konnte und
sein muf3te, von der herab [...] dem Absolutismus wenn nicht der Kampf angesagt, so
doch der Untergang vorausgesagt wurde«.'*

Ausgerechnet am immer noch tonangebenden franzosischen Hof, der sich neben
dem preuflischen am ldngsten der zentralen Reprasentationsloge im Fond verweigert

97 SOMMER-MATHIS 1995, S. 519-520; DRESSLER 1993, S. 74-75; SCHINDLER 1976, S. 22-23, 27-31, 35.

98 STOLLBERG-RILLINGER 2017, S. 386, zit. n. d. Tagebuch des Oberceremonienmeisters Khevenhiiller-
Metsch. Das Vorrecht des Souverans sich wihrend der Auffithrung zu bewegen, nimmt ihr Sohn wieder
in Anspruch: »Der Kaiser [...] verdndert oft seinen Sitz in der Oper«, BURNEY 1980, S. 279.

99 KapATz 1983, S. 124-135, 273-276; DRESSLER 1993, S. 73.
100 BErRNS 1984, S. 310.

145



Hans Lange

Abbildung 15. Opernhaus
Versailles Privatloge des
Konigs.

hatte, vollbrachte Ange-Jacques Gabriel im Versailler Schlossopernhaus 1770 ihre pro-
duktive Zerstérung, indem er den von ihm favorisierten, aber von Ludwig XV. ab-
gelehnten Turiner Logentypus auseinanderlegte und ihren urspriinglich doppelten
historischen Kern, die verbergende Inkognitologe sowie den ephemer aufgetakelten
Erscheinungsrahmen auf seine nackte tektonische Form reduzierte und iibereinander
anordnete (Abb. 15),"** — wie schon in Christinas romischer Loge ein Jahrhundert zu-
vor! Die aus dem Proszenium in den Scheitel transferierte vergitterte loge particuliére
Ludwigs XV. unter der leeren, thronartigen Exedra im monumentalen Kolonnadenrund
markierte das cubiculum des Konigs und entriickte ihn endgiiltig aus der 6ffentlichen
Sichtbarkeit in ein arkanes Refugium, vordergriindig ein letzter Versuch, die aufler-
halb Frankreichs iiberall verbindlich gewordene representatio majestatis der grofien

101 TADGELL 1978, S. 119-124, bes. S. 120 u. 122-123; RIvERs 2002, S. 55-56, 59-60; zur Kenntnis der Pliane
des Teatro Regio TAMBURINI 1983, S. 59-60. Der Konig hatte sich 1769 definitiv gegen einen Logensalon
ala Turin entschieden, nachdem Soufflot und Marigny die Pldne von ihrer Italienreise 1750 mitgebracht
hatten und Gabriel sehr lange an diesem Modell festhalten wollte.
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Mittelloge mit der commodité einer vergitterten Inkognitologe zu versdhnen. Es ist
miflig zu diskutieren, wie weit diese Unsichtbarkeit des Koénigs — nicht nur im Thea-
ter — in der Krise des Ancien Régime die Revolution begiinstigt hat, zweifelsfrei bleibt,
dass die tiberlebenden Monarchien sich nach 1789 nur durch gezielte Offentlichkeit,
gerade im Theater, wieder zu stabilisieren suchten.

Zwei gegensatzlich pointierte Zitate aus dem kritisch grundierten Genre der Rei-
seliteratur verklammern die im Laufe unseres Untersuchungszeitraums grundsatzlich
veranderten Anspriiche an das 6ffentliche Auftreten des Souverins im Horizont ihrer
nach 1789 meist konstitutionell eingeschrénkten Herrschaft.

Mit olympischer Distanz und leiser Wehmut spiirte Goethe im Tagebuch der Italieni-
schen Reise einer vormodernen Praxis nach, wenn er den bucentoro, die Prachtgaleere des
Dogen dafiir lobt, »die Haupter der Republik am feierlichsten Tage zum Sakrament ihrer
hergebrachten Meerherrschaft'*® zu tragen. Das Schiff ist ganz Zierrat, [...] ganz vergul-
detes Schnitzwerk, sonst zu keinem Gebrauch, eine wahre Monstranz, um dem Volke
seine Haupter recht herrlich zu zeigen, [...] das Volk will auch seine Obern préchtig und
geputzt sehen«.'”® Ganz anders erlebte Lady Marguerite Blessington wenige Jahrzehnte
spéter die hermetische Ausgrenzung des Monarchen aus dem jetzt raisonnierenden Pub-
likum als schleichende Privatisierung der Héfe, die dem »Pathos der Distanz« ihrer tiber-
lieferten Zurschaustellung zum Opfer fielen. Die piemontesische Kénigsfamilie im Teatro
Falcone (1823) in Genua war in ihrer Erscheinung — die Ménner in schlichten Uniformen,
die Frauen in Reformkleidern statt Gala — nicht mehr auf der Hohe des sie rahmenden
Dekors: »They looked too simple for their splendid frames, in which they were enshri-
ned, like opaque stones set in diamonds«.** Die Hofloge war zum goldenen Schrein
geworden, ihre Bewohner zu Gefangenen in ihrer splendid isolation, zuletzt eher mumi-
fizierten Relikten, nachdem sich das Moment jener bannenden sakralen Aura géttlicher
Legitimitét verflichtigt hatte, mit deren Hilfe sich Herrscher, anders als einst Ranuccio
Farnese im Parmenser Theater, nicht mehr in triumphaler Geste das Publikum unterwor-
fen, sondern sich von ihm isoliert hatten. Im unbestechlichen Blick der englischen Lady

wird der von Berns beschriebene Séikularisierungsvorgang®

scharfsichtig kommentiert.
Erst dieser Prozess erlaubte verstarkt die Verschiebung religioser Wirkungspotenzen auf
die Bithne, ihre szenische Aktion, ihre theatralischen und musikalischen Kunstmittel
sowie deren inbriinstige Rezeption durch das Publikum im zur Kunstreligion gesteiger-
ten biirgerlichen Musiktheater des 19. Jahrhunderts. Eine Epiphanieloge gegeniiber dem

mystischen Abgrund in Wagners Bayreuther Festspielhaus ist undenkbar geworden.

102 Der Ausdruck bezieht sich auf den alljahrlich am Himmelfahrtstag rituell wiederholten Akt des sog.
sposalizio del mare.

103 GOETHE 1976, Bd. 1, S. 106.
104 BLESSINGTON 1839, S. 190.
105 BERNS 1982, S. 343-344; STEINACKER 2014.
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OPER IN DEN KURSACHSISCHEN LANDSCHLOSSERN

Michael Hochmuth

Jagdschloss Moritzburg

Opernauffithrungen waren am sichsischen Hof spitestens seit 1662 fester Bestand-
teil der Hofkultur. Wahrend anfangs spezielle Raume des Dresdner Residenzschlosses
(Riesensaal, Redoutensaal etc.) interimistisch als Spielstitten dienten, stand ab 1667
mit dem von Wolf Kaspar von Klengel am Taschenberg errichteten Komédienhaus ein
fester und duflerst reprisentativer Theaterbau zur Verfiigung. Musiktheaterauffithrun-
gen in einem kurfiirstlichen Landschloss sind erstmals fiir 1718 im 1714 dem alten
Jagdschloss in Moritzburg bei Dresden angefiigten Komddienhaus nachgewiesen. Die
Lage des Hauses ist im Grundriss des Schlosskomplexes vor dem Umbau 1723 (Abb. 1)
erkennbar. Es hat nur neun Jahre bestanden und auch nur wenige Theaterereignisse
erlebt, ist jedoch durch seinen inneren Aufbau bemerkenswert, denn es diente fir die
Zuschauer zugleich als Theater und als Speisesaal, wobei der Bithnenbereich das west-
liche Drittel des Gebaudes einnahm und im doppelt so grofien Ostteil eine hufeisen-
formige Tafel ein Broderieparterre mit Fontdne umschloss (Abb. 2). Interessant bzgl.
dieser Raumgestaltung ist die Tatsache, dass sie offenbar direkt auf den Einfluss des
Kurfirsten (Friedrich August I, als polnischer Kénig August II., genannt »der Starke«)
zuriickgeht, dessen eigenhandige Ausfithrungsskizze noch vorliegt.?

Glaubt man den Schilderungen des Gliicksritters Carl Ludwig von Péllnitz, wurde
August zu dieser Gestaltungsidee schon 16 Jahre zuvor bei seinem Besuch am Kaiserhof
in Wien angeregt: »Der Konig [...] bat den Kurfiirsten, in den Nebensaal zu kommen,
wo ein iippiges Abendmahl aufgetragen wurde. Die Tafel war in Hufeisenform gedeckt.
Den inneren offenen Teil bildete ein Becken, in dessen Mitte Zephyr und Flora erschie-
nen, denen Liebesgotter Blumen reichten. [...] An dem einen Ende des Saales war ein
Theater, auf dessen Vorhang Psyche in einem préchtigen Schlosse dargestellt war, das
Kupido fiir sie hatte bauen lassen.«’

Zwei Urauffuhrungen musiktheatralischer Werke sind fir Moritzburg zu registrie-
ren: Wahrend der von August fiir seine Matresse Maria Magdalena Gréfin von Dénhoff
veranstalteten Festlichkeiten fand am 15. August 1718 die Auffithrung der der Dénhoff

1 Von einigen Vorlauferformen der Oper auf Schloss Hartenfels in Torgau abgesehen.
2 Hauptstaatsarchiv Dresden [im Weiteren HStA abgekiirzt], Loc. 2097, Nr. 33, Bl. 4.
3  POLLNITZ 1964, S. 184.
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Abbildung 1. Grundriss des Moritzburger Jagd-
schlosses mit dem Komo6dienhaus (1714).
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Tafel-Sitz:

1 die verwittibte Herzogin von WeiRenfel? und Hr. geh. Cabinets Ministre Graf von Wackerbarth
2 die PrinzeRin von WeiRenfelR und Hr. geheimer Cabinets Ministre Graf von Werther

3 Frau Grafin von Dénnhoff und lhro Konigl. May*

4 ..

Abbildung 2. Rekonstruktion des Grundrisses des Moritzburger Komddienhauses mit
Sitzordnung 1718.
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gewidmeten Oper La Cleonice unter Leitung des Komponisten Giovanni Alberto Ristori
(1692—-1753; ab 1715 Kapellmeister der Comici italiani; ab 1717 Leiter der Kleinen
Cammer-Music; ab 1750 Vizekapellmeister) statt, und nach Abschluss der Hochzeits-
feierlichkeiten des Kurprinzen Friedrich August (I.) mit Maria Josepha von Osterreich
1719 begab sich der Hof nach Moritzburg und wurde u.a. am 7. Oktober, dem Ge-
burtstag des Kurprinzen, mit der szenischen Serenata di Moritzburg unter Leitung des
Komponisten Johann David Heinichen (1683-1729; ab 1716 Kapellmeister) unterhalten.

Im Jahre 1723 wurde die gesamte Moritzburger Anlage umgestaltet und erhielt nun
ein reprasentatives Schloss nach Entwiirfen des Zwingerbaumeisters Matthdus Daniel
Poppelmann. Das Komédienhaus wurde dabei wieder abgerissen.

Jagdschloss Hubertusburg

Reisen des kurfiirstlich séachsischen Hofes zwischen der Handels- und Messestadt Leip-
zig und der Residenz in Dresden fithrten regelmaflig durch die Mutzschener Heyde bei
Oschatz. Speziell im Herbst bot sich dort ein langerer Zwischenstopp zur Jagd gera-
dezu an. So besafl der kleine Ort Wermsdorf schon seit 1610 ein kleines Renaissance-
schloss fiir diesen Zweck. Um eine reprasentativere Unterkunft zu schaffen, lief} August
der Starke in den Jahren 1721 bis 1733 fiir den Kurprinzen durch Johann Christoph
Naumann ein separates Jagdschloss als Dreifliigelanlage errichten. Nach seinem Re-
gierungsantritt 1733 verbrachte Kurfiirst Friedrich August II. (als polnischer Koénig Au-
gust I11.) dort regelméflig die herbstliche Jagdsaison nach der Michaelis-Messe, wobei
fast der gesamte Hofstaat dahin verfrachtet wurde.

Abbildung 3. Grundriss des
(ersten) Schlosses Hubertus-
burg - 1. Obergeschoss. Die
achteckigen Sale sind der
Speisesaal (oben) und der
Steinerne Saal (unten).
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War sein Vater eher den franzosischen Kiinsten zugetan, so war der neue Kur-
furst-Konig ein ausgesprochener Liebhaber der italienischen Oper, auf die er in sei-
ner Herbstresidenz nicht verzichten wollte. So war auch die Prisenz des seit 1733 am
Dresdner Hof institutionalisierten italienischen Opernensembles unter der Leitung von
Johann Adolf Hasse auf Hubertusburg unerlasslich. Nur gab es in Naumanns Schloss-
bau noch keine fiir diesen Zweck vorgesehenen Raume. Angrenzend an den Speisesaal
auf der Gartenseite im Obergeschoss des Mittelbaus der dreifliigeligen Anlage befand
sich ein ebenso grofier Vorsaal, auch Steinerner Saal genannt (Abb. 3), der als einziger
Raum geeignet war, eine Bithne und einen Zuschauerbereich aufzunehmen.

In den Saal von 20 m Lange und 12 m Breite wurde eine ca. 10 m tiefe Bithne einge-
baut, die an beiden Aufienseiten konkave Einbuchtungen zur Aufstellung des Orches-
ters auf der einen und der Hoftrompeter auf der anderen Seite aufwies. Die konigliche
Familie safy auf einer Stuhlreihe direkt vor der Bithne, der Hofstaat auf Banken dahin-
ter. Ob die ca. 1,40 m breite Balustrade in der Hohe des zweiten Obergeschosses in den
Theaterbetrieb einbezogen war, konnte nicht geklart werden. Auf dieser Interimsbithne
fanden wahrend der Herbstaufenthalte des Hofes 1736 und 1737 die Opernauffithrun-

Tabelle 1. Ur- und Erstauffithrungen von Opern auf Hubertusburg

Jahr Datum Titel Komponist
im Steinernen Saal:
1736 7.10. Arianna Ristori
1737 5.10. Atalanta Hasse
+ Don Tabarano e Scintilla (Intermezzo) Hasse
7.10. Asteria Hasse
+ Rimario e Grillantea (Intermezzo) Hasse
im Opernhaus:
1741 7.10. Numa Pompilio Hasse
+ Pimpinella e Marcantonio (Intermezzo) Hasse
1742 7.10. Didone abbandonata Hasse
1743 7.10. L’asilo d’amore Hasse
10. 10. Antigono Hasse
1747 7.10. Leucippo Hasse
24. 10. La vedova ingegnosa (Intermezzo) ?

29. 10. Il bevitore (Intermezzo) Hasse
1749 7.10. Il natal di Giove Hasse
1751 7.10. Ipermnestra Hasse
1753 7. 10. L’eroe cinese Hasse
1755 7.10. Il re pastore Hasse
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m Schlosspark

Opernhaus ( Schloss )
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Abbildung 4. Lage des Opernhauses im Bereich des
(zweiten) Hubertusburger Schlosses.

gen statt (Tabelle 1), wobei 1736 — wegen der Italienreise des Ehepaars Hasse — aus-
nahmsweise ein Werk Giovanni Alberto Ristoris zur Darstellung kam.

Um das Provisorium zu beenden und in Vorbereitung auf den Schlossumbau wurde
1741 auf Beschluss des Konigs ein holzernes Opernhaus im Bereich des ehemaligen
Hundezwingers erbaut. Die Lage des neuen Hauses innerhalb des nunmehr von Jo-
hann Christoph Knéffel zur Vierfliigelanlage umgebauten Schlosskomplexes ist aus
Abbildung 4, die die Hauptgebidude in Beziehung setzt, zu erkennen. In den Reiseakten
des Hofmarschallamtes von 1741 ist der in Abbildung 5 skizzierte Parterre-Grundriss
des Opernhauses enthalten.* Dieses Haus wurde durch die Dresdner italienische Oper
1741 bis 1755 bespielt und es kamen dann nur noch Opern und Intermezzi ihres Lei-
ters Johann Adolf Hasse zur Auffithrung (Tabelle 1). Die Werke wurden wihrend der
Herbstaufenthalte des Hofes mehrfach wiederholt, so z.B. 1742 Didone abbandonata
innerhalb eines Monats zwolf Mal.

Das Haus war auf Zuschauerseite in Parterre und Rang gegliedert und in seinen
Abmaflen deutlich kleiner als das Poppelmannsche Opernhaus am Zwinger in Dres-
den, weshalb die aufgefithrten Opern (zumeist opulent ausgestattete Opere serie) der
jeweiligen Bithne angepasst werden mussten, was nicht nur die Ausstattung, sondern

4 HStA, Oberhofmarschallamt (OHMA) Akte 1.83, (1741).

165



Michael Hochmuth

JHHHHHD B
110100

| | | | 80
I - - I

i .

10 20m
Sitzordnung 1741: 1: Kg. August IIl., 2: Kgn. Maria Josepha, 3: Kpz. Friedrich Christian, 4: Pz. Xaver,
5: Pz. Carl, 6: Pzn. Marianna, 7: Pzn. Josepha, 8: Hzgn. von Kurland, 9: papstl. Nuntius

%‘ ' || ||‘EEJ_ 7595
Il

Abbildung 5. Hubertusburger Opernhaus — Parterre-Grundriss. Zeichnung des Verf nach
einer Darstellung in HStA, Oberhofmarschallamt, Akte 1.53 (1741).

mitunter auch die musikalischen Anteile betraf.” Wahrend des Siebenjahrigen Krieges
zerstorten die Truppen Friedrichs II. von Preuflen bei der auf dessen eigenen Befehl
durchgefithrten Plinderung des Schlosses Hubertusburg im Friihjahr 1761 auch das
Opernhaus.

Lustschloss Pillnitz

Das Schloss Pillnitz mit seinen umliegenden Gérten (ehemals ca. 10 km vor den Toren
Dresdens elbaufwirts auf dem rechten Flussufer gelegen, nunmehr ein Teil der Stadt)
war seit 1402 im Besitz der wettinischen Markgrafen von Meiflen, der spateren Herzoge
und Kurfursten von Sachsen albertinische Linie. Zunichst verliehen, ibernahm Kur-
furst Johann Georg IV. das Schloss 1694 fiir seine Métresse. Auch sein Bruder Friedrich
August L Giberliel es zunichst seiner Méatresse Anna Constantia von Cosel, nahm es
1708 zuriick, um es dann zum kurfiirstlichen Lustschloss ausbauen zu lassen.

Die heutige Schlossanlage in Pillnitz ist, was die Bauten und Gartenanlagen be-
trifft, vorrangig durch die Stile Barock und Klassizismus geprégt. Doch dominierte das
Areal bis zum Jahre 1818 ein in mehreren Bauperioden zusammengestiickeltes Renais-

5 Vgl die diesbeziiglichen Bemerkungen von Ortrun Landmann in LANDMANN/ HocHMUTH 2013, S. 99.
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sance-Schloss, dem dann ab 1720 beginnend in westlicher Richtung die heute noch
vorhandenen Palaisbauten (Wasser- und Bergpalais mit jeweils 50 Jahre jingeren Sei-
tenfliigeln) vorgelagert wurden. Nachdem 1818 ein Brand das Schloss vernichtete, er-
folgte in den Jahren bis 1826 der Bau des Neuen Palais als harmonischer Abschluss der
Gesamtanlage. Abbildung 6 zeigt den Grundriss des alten Schlosses nebst dem L-férmig
angebauten Wirtschaftstrakt (»Logenhaus«).

Berichten zufolge muss bereits vor 1725 im Logenhaus ein Theatereinbau erfolgt sein.
Uber Lage und Grof3e dieses spéter als »Opernhaus« bezeichneten Theaters bestand je-
doch bis vor einigen Jahren keine Klarheit. Aufschluss brachten erst die Sichtung der
Gutachten und Untersuchungsberichte, die sich mit den Ursachen des Schlossbrandes
1818, der von der Kiiche im Logenhaus ausging, befassten, insbesondere die Prozess-
akten des gegen den »Feueressenkehrer« Fischer gefithrten Gerichtsverfahrens. Darin
befinden sich zwei Skizzen des Logenhauses in Grund- und Aufriss von Fischers Hand,
die das Opernhaus im ersten Obergeschoss des Kiichenfliigels lokalisieren (Abb. 7).
Dieser Raum von ca. 21 m Lénge, 11 m Breite und 6 m Héhe hatte drei Zugénge: einen
fur die Schauspieler auf der Logenseite des Gebdudes (auf der sich die Bithne befunden
haben muss), einen direkt aus dem Schloss und einen weiteren auf der Zuschauerseite
iber eine Auflentreppe vom neben dem Logenhaus befindlichen »Venustempel« — ein
pavillonartiger Bau, der als Speise- und Kammermusiksaal genutzt wurde.

Sudostfltigel
Nordostfliigel 1616
(nach 1630) ’_‘_IJI—} um :

Q

Kernbau
(13. Jh.)
Durchfahrt
i EG: Malz- und Brauhaus
if EG: Backstube + Kiiche OG: »Logen« (Wohnungen)
. I i DG: »Schwelgboden«
Sudwestflugel :
(nach 1578) i £ Logenhaus

N

(¢]
etwaige Lage des Neuen Palais' (1818 - 26) ;{
T T | \ﬂ

T T
l 10 20 30 40m S

Abbildung 6. Grundriss des alten (1818 abgebrannten) Schlosses Pillnitz.
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Abbildung 7. Ansicht des Logenhauses von NO (Hofseite) mit Schnitt im Bereich des
Opernhauses.

Wihrend sich Musik- und Theaterauffithrungen in Pillnitz bis 1763 auf die gelegent-
liche Anwesenheit des Hofes insbesondere bei grofieren Festlichkeiten konzentrierten,
wofiir mitunter auch zusétzliche Interimsbithnen im Schlossgarten errichtet wurden
(z.B. fur Glucks Le nozze d’Ercole e d’Ebe 1747), nutzten die sichsischen Kurfiirsten
(ab 1806 sichsische Konige — von Napoleons Gnaden) das Schloss ab 1765 bis zum
Thronverzicht 1918 regelmafig als Sommerresidenz. Neben Liebhaberauffithrungen
der musikalisch hochgebildeten und umtriebigen Kurfiirstenfamilie, die vermutlich
im ehemaligen Ringrennhaus (s.u.) stattfanden, bespielte von 1774 bis 1812 die vom
Hof subventionierte italienische Oper unter Beteiligung der Hofkapelle das Logen-
haustheater mit Opere buffe vor dem Hofkreis mit Offnung fiir Besucher. Dabei kamen
insgesamt 118 Werke von 42 Komponisten in 240 Vorstellungen - also durchschnittlich
sechs pro Sommersaison — zur Auffithrung. Bevorzugte Komponisten waren Domenico
Cimarosa (45 Vorst.), Ferdinando Paér (22), Antonio Salieri (13), Giovanni Paisiello (13)
und Pasquale Anfossi (13). Nach einer Unterbrechung im Zuge der Napoleonischen
Kriege und der Gefangenschaft des sachsischen Konigs setzte 1817 der Sommerspiel-
betrieb in Pillnitz — getragen von den inzwischen gegriindeten Koniglich Sachsischen
Hoftheatern, nur noch als geschlossene Veranstaltungen vor dem Hofkreis stattfindend
d und nunmehr auch deutsche Opern und Schauspielauffithrungen enthaltend — wieder
ein, so dass Carl Maria von Weber in seinem ersten Amtsjahr noch zwei Auffithrun-
gen im Pillnitzer Logenhaustheater leitete, bevor das Theater dem Schlossbrand zum
Opfer fiel.
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Im Zuge der Errichtung des Neuen Palais an der Stelle des alten Schlosses war auch
der Bau eines separaten Theatergebaudes geplant. Das Sachsische Staatsarchiv bewahrt
die Baubeschreibungen und Kostenanschlage fiir zwei Projekte aus den Jahren 1820
und 1821, die jedoch aus bisher nicht ermittelten Griinden keine Realisierung erfuhren.®
Stattdessen wurde die frithere Liebhaber-Spielstatte im ehemaligen Ringrennhaus —
nunmehr fir Auffihrungen der Hoftheater — reaktiviert. Das »Ringrennen-Hauf3«
(Abb. 8), 1725 nach Plianen von Matthdus Daniel Péppelmann errichtet und um 1730
durch Zacharias Longelune umgebaut, wurde wegen der eingebauten Drehscheibe fiir
Pferde und Wagen zum Damen-Ringstechen auch »Carousel-Gebaude« genannt. Seit
1799 als Orangerie genutzt, erhielt es 1874 die heute vorhandenen Seitenfliigel. In die-
sem Hause fanden nun in den Sommermonaten der Jahre 1821 bis 1835 insgesamt 107
Vorstellungen (davon 55 Opern) aller Départements der Hoftheater als geschlossene
Veranstaltungen ausschliefSlich vor dem Hofkreis statt. Die Akteure wurden dazu zu-
meist erst am Auffithrungstag nach Pillnitz beordert.

Abbildung 8. Mittelbau der
Orangerie; ehem. Ringrenn-
haus (heutiger Zustand).

Da das Haus im Winter der Aufnahme der Orangenpflanzen diente, war es in jedem
Frihjahr erforderlich, das Innere auf den Theaterbetrieb umzuriisten und im Herbst zu-
riickzubauen. Diesbeziigliche Akten des Hofbauamtes im Staatsarchiv beschreiben die
erforderlichen Handwerkerarbeiten inklusive der Kosten zur Entfernung der Orange-
rie-Stellagen und Heizo6fen, zum Bithneneinbau, zur Einrichtung des Zuschauerraumes
sowie zur Aufsetzung eines separaten Garderobengebaudes und der Beleuchtungsan-
lagen. Ein erster Versuch, die inneren Theaterabmafle zu rekonstruieren, stammt von
Wolfgang Becker, der allerdings von einer Reihe irrtiimlicher Voraussetzungen ausge-

6 HStA, Hofbauamt (1820), Nr. 301, Bl. 93ff. und Hofbauamt (1821), Nr. 302.
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Abbildung 9. Theater im Pillnitzer Ringrennhaus; oben: Grundriss, unten: Langsschnitt.
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gangen ist, die ihn zu falschen Schliissen gefithrt haben.” Der Rekonstruktionsversuch
d. Verf. (Abb. 9) zeigt die Enge und Bescheidenheit dieser Spielstitte.

Schlussbemerkungen

Die Musikbegeisterung und -férderung, verbunden mit héaufig eigener Musikausiibung
der Mitglieder des sachsischen Kurfiirsten- und ab 1806 Konigshauses, konzentrierte sich
ortlich betrachtet natiirlich nicht nur auf die Residenz in Dresden: Auch in den Land-
schléssern, aus denen sich das Jagdschloss Hubertusburg in Wermsdorf bei Oschatz
(1736-1755 als Herbstresidenz genutzt) sowie das Lustschloss Pillnitz elbaufwirts vor den
Toren Dresdens (Sommerresidenz ab 1765 bis zum Thronverzicht 1918) wegen der ldnger-
fristigen Nutzung heraushoben, gehorten musikalische Darbietungen zu jeder Zeit zum
festen Hofzeremoniell. Dazu zahlten neben der Kirchen-, Kammer- und Konzertmusik
auch regelmaflige Opernauftithrungen. Geschah dies im Jagdschloss Moritzburg wegen
des nur kurzen Bestandes eines Komddienhauses noch episodenhaft, erreichte die Zahl
der Auffithrungen (meist desselben Stiickes in einer Saison) auf Hubertusburg bemer-
kenswerte Groflen. Der exorbitante Personalaufwand — neben dem gesamten Hofstaat
wurden zumeist simtliche Kapell- und Opernmitglieder nach Wermsdorf transportiert
und dort sowie in den Nachbarorten untergebracht — ermdglichte hervorragende Darbie-
tungen. Die pomp6sen Dresdner Vorstellungen mussten wegen der raumlichen Begrenzt-
heit der Interimsbithne im Steinernen Saal aber auch des im Vergleich zu Dresden wesent-
lich kleineren Opernhauses sowohl beziiglich der Ausstattung aber oft auch szenisch und
musikalisch den Hubertusburger Verhéltnissen angepasst werden (und auch umgekehrt).
Die Randbedingungen des kleinen Opernhauses im Logenhaus der Sommerresidenz Pill-
nitz wirkten dagegen weniger beschrinkend auf den Bithnenablauf, da die ab 1765 von
der subventionierten italienischen Operngesellschaft vorrangig dargebotene Opera buffa
weit weniger personellen und szenischen Aufwand erforderte als die zuvor gepflegte
Opera seria. Ganz intim wurden dann die Vorstellungen nach dem Brand des alten Pillnit-
zer Schlosses in der fiir den Sommer als Theater umgeriisteten Orangerie im ehemaligen
Ringrennhaus. Die Zuschauer reduzierten sich nunmehr auf die konigliche Familie (zuvor
waren in Pillnitz auch auswartige Géste zugelassen) und die Bithnenverhaltnisse miissen
als dufBerst beschrankt bezeichnet werden. So berichtet beispielsweise die Hofopernsan-
gerin Marie Borner-Sandrini (1808-1890) in ihren Erinnerungen von den »Vorstellungen
wihrend des Sommers auf dem winzigen, in einem Oran-Gebéude eingerichteten Hof-
theaterchen in Pillnitz, woselbst bei einigermaflen grofieren Schritten die Darsteller beim
Heraustreten sofort mit der vis-a-vis gelegenen Kulisse carambolieren muf3ten.«*

7 BECKER 1962, S. 32-35.
8 BORNER-SANDRINI 1876, S. 244.
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Federzeichnung Johann Christoph Naumanns, Landesamt fiir Denkmalpflege
Sachsens, Plansammlung M 30 B, Bl. 17.

Skizze Michael Hochmuth nach Knéffels Grundriss fir den Plan der Garten-
anlage in HStA, Kriegsarchiv, Fach XII, Nr. 20 (1743).

Zeichnung Michael Hochmuth nach einer Darstellung in HStA, Oberhofmar-
schallamt, Akte .53 (1741).

Zeichnung Michael Hochmuth auf Grundlage einer Zeichnung von H.-G.
Hartmann in HARTMANN 1981, S. 32.

Zeichnung Michael Hochmuth, Rekonstruktion nach den Zeichnungen
Fischers in HStA, Hofbauamt (1818), Nr. 299, Bl. 40 sowie Amtsgericht Dres-
den (1818), Nr. 290, Vol. I, Bl. 16.

Aufnahme Michael Hochmuth.

oben: Zeichnung Michael Hochmuth, Rekonstruktion auf der Basis von Lan-
desamt fiir Denkmalpflege Sachsens, Plansammlung M 26 C, Bl. 16 unter Be-
ricksichtigung von BECKER 1962.

unten: Theater im Pillnitzer Ringrennhaus - Langsschnitt. Zeichnung des Verf.,
Rekonstruktion auf der Basis von Landesamt fiir Denkmalpflege Sachsens,
Plansammlung M 26 C, Bl. 16 unter Beriicksichtigung von BECKER 1962.
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DAS THEATERBOSKETT IM GROSSEN GARTEN
HANNOVER-HERRENHAUSEN'

Ronald Clark

Das Theaterboskett im Grofien Garten Hannover-Herrenhausen ist, nach derzeitigem
Stand der Forschung, das erste Heckentheater in Deutschland und damit ein in der
Gartenkunstgeschichte einmaliges Zeugnis mit eigenstindiger Umsetzung der wesent-
lichen Elemente einer barocken Kulissenbiithne in einen Gartenraum. Im Auftrag der
Herrenhduser Garten wurde 2007 durch die Historikerin Heike Palm eine Studie zur Ge-
schichte und historischen Zuordnung des heutigen Bestands erstellt.” Sie kommt dabei
zu dem Ergebnis, dass das Theaterboskett in Hannover-Herrenhausen wegweisende Be-
deutung fur die Entstehung von Theaterrdumen in nachfolgenden Gartenanlagen hatte:
»Da diese Gestaltungsweise vielfach nachgeahmt wurde, kommt der Bithne in Herren-
hausen eine Schlisselstellung bei der Entwicklung des Typus >Heckentheater< zu. Das
Heckentheater in Herrenhausen zeichnete sich durch seine Dimension, durch seine rei-
che Ausstattung, die gestalterische Verkniipfung von Zuschauerraum und Bithne sowie
die individuelle Einbindung in das hierarchische Gefiige des Gartens aus«.’

Die Studie der Historikerin Heike Palm ist Grundlage fiir das vom Biiro Dittloff +
Paschburg, Landschaftsarchitekten 2008/2009 erarbeitete Entwicklungskonzept fir das
Theaterboskett im Groflen Garten Hannover-Herrenhausen,* in dem es auch um die
gartendenkmalpflegerische Bewertung des heutigen Zustands des Theaterbosketts in
Bezug auf die Verdnderungen seit der Entstehung 1689—1691 geht. Begleitet wurde der
Auftrag durch eine Arbeitsgruppe aus Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern der Herren-
hauser Gérten, der stadtischen Denkmalpflege, des Niedersachsischen Landesamtes fiir
Denkmalpflege, des Zentrums fiir Gartenkunst und Landschaftsarchitektur der Leibniz
Universitdt Hannover und des Fachbereichs Umwelt und Stadtgriin der Landeshaupt-
stadt Hannover.

Schwerpunkte der gartendenkmalpflegerischen Auseinandersetzung sind dabei die
raumlichen Qualititen des Theaterbosketts unter Beriicksichtigung der urspriinglichen
und der heutigen Nutzungen. Im Folgenden werden daher die wesentlichen Raum bil-
denden Elemente der urspriinglichen barocken Gestaltung und deren Veranderungen
in der Folgezeit bis zum heute tiberkommenen Bestand analysiert.

1 Dieser Beitrag fuf3t auf einen gemeinsamen Aufsatz mit Holger Paschburg, Dittloff + Paschburg Land-
schaftsarchitekten, Hamburg, aus dem Jahr 2009.

2 PaLm 2007.
Ebd., S. 1.
4 Dittloff + Paschburg 2009.
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Historische Einordnung

Der Grofie Garten von Hannover-Herrenhausen ist eine der herausragenden barocken
Gartenanlagen in Deutschland mit internationaler Bedeutung als Kulturdenkmal. Die
Anlage geht auf ein 1638 von Herzog Georg von Calenberg angelegtes Vorwerk zu-
riick, das in den Regierungszeiten der Herzoge Christian Ludwig (1641-1648) und Ge-
org-Wilhelm (1648-1665) sowie Herzog Johann Friedrich (1665-1679) ausgebaut wurde
und nach 1666 als Sommerresidenz diente.

1692 erreichte diese in Hannover regierende Linie der Welfen die Rangerhéhung
ihres Territoriums zum Kurfiirstentum und stieg damit in den Kreis der fithrenden Staa-
ten des Deutschen Reiches auf. Schon im Vorfeld hatten Herzog Ernst August (1629
1698, reg. 1680-1698) und seine Gemahlin Sophie (1630-1714) ihr Residenzschloss an
der Leine und ihre Sommerresidenz in Herrenhausen ausbauen lassen, um ihren abso-
luten Status und Anspruch zu demonstrieren. Das Leineschloss erhielt einen Festsaal
(»Rittersaal«).

Schon vor der Regentschaft von Herzog Ernst-August wurde ab 1678 im Residenz-
schloss mit dem Bau eines Hoftheaters, dem sogenannten »Comoedienhaus«, begon-
nen, in dem Theater- und Opernauffithrungen gegeben wurden. Die Proszeniumslogen
im ersten Rang waren der herzoglichen Familie vorbehalten. »Ef3 haben des Herrn
Hertzogs Dchtl. Ihre Loge in der ... wanderung zur rechten, und die Oberhofmarschal-
lin Madame de Platte die Ihrige daran, gerad gegen iiber zur lincken stehen der Frau
Hertzogin Drchlt. (Loge)«.” Also safy Ernst August neben seiner Matresse, seine Gattin
gegeniiber. Herzog Ernst August liebte die Oper und den venezianischen Karneval. Im-
mer wieder blieb er mehrere Monate in Venedig, wohnte im prachtvollen Palazzo Fo-
scari und gab hohe Summen aus. In fiinf Theatern hatte der hannoversche Hof mehrere
Logen Jahre hindurch auf Dauermiete zur Verfiigung.

Auf Driangen der Landesstinde aufgrund der immensen Kosten fiir die Reisen fuhr
Ernst-August 1686 letztmalig in die Lagunenstadt. Von nun an fand der Venezianische
Karneval an der Leine statt. Zwischen 1687 und 1690 liefy er dann als Anbau an das
Residenzschloss eines der prachtigsten Opernhauser in Europa errichten und schon
1689 nach nur vierzehn Monaten Bauzeit mit Agostino Steffanis Oper Enrico Leone ein-
weihen. Bei einer Einwohnerzahl Hannovers von etwa 13.000 Einwohnern hatte das
Opernhaus eine Kapazitat von 1.300 Plitzen.

Kaum waren die Projekte im Leineschloss beendet, konzentrierten sich die Arbei-
ten in den folgenden 20 Jahren auf Herrenhausen. 1689 bis 1691 entstand das Thea-
terboskett, in den folgenden Jahren Galerie, Grofies Parterre, Bosketts, Graft und der
Noveau Jardin. Bei seiner Vollendung 1708 war die Anlage auf die doppelte Gr63e von

5 Scumipt 2011, S. 121.
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50 Hektar angewachsen und trug seinen Namen »Grofler Garten« mit vollem Recht,
hatte er doch in etwa die Ausdehnung der gesamten Altstadt Hannovers.*

Ernst Augusts und Sophies Sohn, Kurfiirst Georg Ludwig, ab 1714 in Personalunion
auch Konig Georg I. von Grofibritannien, und sein Nachfolger Georg II. vollendeten
die Anlage, obwohl der Hof nach London umgezogen war und die Regenten nur noch
zeitweise in Herrenhausen weilten.

Die Abwesenheit des Hofes zwischen 1756 und 1837 fithrte dazu, dass der Grof3e
Garten nicht den zeitgendssischen Entwicklungen der Gartenkunst zu so genannten
Landschaftsgérten unterzogen wurde. Die Anlage war wihrend dieser Zeit fiir das Pu-
blikum begehbar und blieb 6ffentlich, auch als der Hof wieder aus England zuriick-
gekommen und Herrenhausen zunichst wieder Sommerresidenz und ab 1862 sogar
standige Residenz wurde. Nach der Annexion des Koénigreichs Hannover 1866 kamen
Schloss und Grofler Garten als beschlagnahmter Privatbesitz der Welfen unter preufi-
sche Verwaltung und wurden durch diese weitgehend in den tiberkommenen Struktu-
ren mit nur wenigen Verdnderungen unterhalten.

Nach dem I. Weltkrieg konnte die Pflege des Grofien Gartens nicht mehr ausrei-
chend aufrechterhalten werden. Daher erwarb die Stadt Hannover 1936 den kurz vor
dem Verfall stehenden Grofien Garten und umgebende Grundstiicke. Es begann eine
Phase der >Wiederherstellung«, die nach nur elfmonatiger Bauzeit 1937 mit der Wieder-
eroffnung abgeschlossen war. Dabei wurde weniger in die Grundstruktur des Grofien
Gartens eingegriffen, sondern viel mehr dessen Einzelraume umgestaltet. Durch diese
Arbeiten erfuhr auch das Gesamtbild des Grofien Gartens wesentliche Verdnderungen.
Im II. Weltkrieg wurde das Schloss vollstindig zerstért und der Grofle Garten bescha-
digt. Wahrend das Schloss in der Nachkriegszeit erst 70 Jahre nach seiner Zerstérung
in seiner dufleren Form wieder aufgebaut wurde, konnten die Kriegsschéden im Garten
beseitigt werden, wobei die Grundsétze der sWiederherstellung< von 1936/37 iibernom-
men und unter anderem bei den Arbeiten zur 300-Jahrfeier 1966 fortgefithrt wurden.

Innerhalb der barocken Grundstruktur des Grofien Gartens Hannover-Herrenhau-
sen mit seinem hierarchischen Gefiige aus Schloss im Norden, Parterre als »Grofies
Luststiick«, seitliche Boskettzonen und nach Siiden anschlielenden Wasserflachen, He-
ckenbosketts und dem »Nouveau Jardin« sowie den umrahmenden Randalleen und der
abschlieflenden Graft befindet sich das Theaterboskett in der ostlichen, schloss- und
parterrenahen Boskettzone. Es steht inmitten einer Abfolge verschiedener, aufeinander
bezogener Einzelrdaume, beginnend vor dem Galeriegebdude im Norden mit Orangen-
parterre, Konigsbusch, Heckentheater, Lindenstiick und endend mit dem Kreuzbusch
im Stiden. Im Folgenden wird das Heckentheater mit Bithnenplateau und Amphithea-
ter sowie der Konigsbusch aufgrund der gestalterischen Beziehung und Einheit als

6  Zur Geschichte des Groflen Gartens vgl. hier und weiter untern: ALVENSLEBEN / REUTHER, 1966; MORA-
WIETZ, 1981; PALM, 2006.
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Theaterboskett bezeichnet. Wahrend sich mit dem Theaterboskett in der &stlichen Bos-
kettzone bei Auffihrungen und Festen eine »spielerische Selbstdarstellung« verband,
war die spiegelbildlich entsprechende westliche Boskettzone einer eher gegensatzli-
chen Nutzung, dem »spielerischen Sichverbergen« in labyrinthartig verschachtelten
Heckenbosketts, vorbehalten.”

Elemente des Theaterbosketts und ihre Raumwirkungen
in der Barockzeit

Heike Palm hat in ihrer Studie® den heute vorhandenen baulichen und vegetativen Ele-
menten des Theaterbosketts im Groflen Garten Hannover-Herrenhausen unterschied-
liche historische Entstehungsphasen zuordnen kénnen und einen Plan von Remy de
la Fosse um 1705 als den Uberwiegend durch weitere Quellen belegten Bestand der
urspriinglichen Gestaltung von 1689—1691 ausgewiesen (Abb. 1). Eine genaue Ein-
messung des heutigen Theaterbosketts beweist die Annahme; die Unterschiede zwi-
schen dem Plan von 1705 und dem jetzigen Zustand sind nur sehr gering.

Folgende bauliche und vegetative Elemente erzeugten in der urspriinglichen barocken

Gestaltung die raumliche Wirkung des Theaterbosketts (Abb. 2):

1. Die AufSeren Einfassungshecken in Nord-Siid-Ausrichtung dienen als rdumliche Ab-
grenzung gegeniiber dem Parterre im Westen und den Randalleen im Osten. Sie sind
zusammen mit einer durchgehenden mittigen Nord-Stid-Achse die verbindenden
Elemente aller Einzelrdume in der Abfolge der 6stlichen Boskettzone.

2. Die Einfassungshecken in Ausrichtung der West-Ost-Querachsen des Grof3en Gartens
bilden die siidlichen und nérdlichen Raumkanten des Theaterbosketts und erzeugen
mittig eine Durchdringung und Unterteilung in die Bereiche Bithnenplateau und
Amphitheater / Kénigsbusch. Die Einfassungshecken umfassen hier durch fligelar-
tige Erweiterungen das Theaterparterre mit einem anndhernd ovalen Grundriss. Es
ist zentraler, verbindender Raum zwischen Bithne und Amphitheater und zugleich
Verbindung zum Parterre bzw. zu den Randalleen.

3. Die Mauern um das Biithnenplateau dienen der Abfangung eines nach Siiden anstei-
genden grofiflichigen Erdkorpers. Den stidlichen Abschluss bilden zwei Treppen-
abginge um die Kleine Kaskade. Die nordliche Abgrenzung der Bithne gegen das
Theaterparterre ist mit risalitartigen Vor- und Riickspriingen versehen, die mittig
einen (Orchester-)Bereich umfassen und seitlich zwei Treppenanlagen als Aufgiange
zum Bithnenplateau aufnehmen.

7 HENNEBO/ScHMIDT 1978, S. 218.
8 PaLm 2007.
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Abbildung 1. Plan Theaterboskett Hannover-Herrenhausen. Remy de la Fosse um 1705.
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Abbildung 2. Plan Raumbildende Elemente Theaterboskett Hannover-Herrenhausen.
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Die Mauern und Ringe des Amphitheaters steigen nach Norden terrassenférmig mit
halbrundem Abschluss an. Die Mauerkronen gehen iiber die jeweiligen Rénge hi-
naus. Der trapezférmige Grundriss im Bereich der unteren Rénge nimmt den ent-
gegengesetzt trapezformig ausgerichteten Bihnenraum mit Heckenkulissen auf.
Gelenk im Wechsel dieser Ausrichtungen ist das oben genannte Theaterparterre.
Begleitende bzw. kaschierende Hecken um das Bithnenplateau und das Amphitheater
folgen den jeweiligen Futtermauern und verstdrken bzw. iberhéhen deren raum-
liche Wirkung.

Die Heckenkabinette auf dem Bithnenplateau sowie im Konigsbusch fiillen die Bos-
kettraume seitlich der Nord-Stid-Achse. Sie bilden kleine eigenstiandige, nach Innen
bezogene Rdume aus, die iiber die Zugange und Zugangswege in Bezug zur Gesamt-
struktur des Theaterbosketts stehen. Auf dem Bithnenplateau sind sie seitlich dem
Bithnenraum zugeordnet. Im Kénigsbusch sind sie iiberwiegend strahlenférmig auf
den halbrunden Abschluss des Amphitheaters bezogen.

Die Heckenkulissen bilden beidseitig die raumlichen Begrenzungen der Bithne / Szene.
Dabei erzeugt die von der Vorderbithne /Proszenium bis zum Schlussprospekt rei-
chende raumliche Verengung mit trapezférmigem Grundriss im Zusammenhang
mit dem ansteigenden Erdkorper des Bithnenplateaus eine perspektivisch verlan-
gerte Raumwirkung.

Ein Innerer Baumrahmen begleitet die Heckenkulissen und schliefit diese ge-
geniber der Bithne/Szene seitlich ab (Abb. 3). Durch zwei vor den Biithnen-
mauern und zwei vor den unteren Ringen des Amphitheaters stehende Baume
reicht der Rahmen in das Theaterparterre hinein und setzt sich durch Baum-
stellungen auf den Riangen des Amphitheaters, den halbrunden Abschluss be-
gleitend, fort (Abb. 4). Durch den Inneren Baumrahmen wird eine Verbindung
der Raumfolge Bithne/Szene - Theaterparterre — Amphitheater hergestellt.
Offnungen des Inneren Baumrahmens in der Nord-Siid-Achse des Theaterbosketts
ermoglichen den Blick nach Norden bis zum Mittelrisalit des Galeriegebaudes und
nach Siiden iiber das Lindenstiick hinaus bis zum Kreuzbusch.

Vergoldete Bleifiguren und Formgehoélzebilden den inneren Rahmen der Bithne / Szene.
Sie sind in den Raum hineingeriickt und werden dadurch zum Bestandteil der Dar-
stellung. Dem Inneren Baumrahmen folgend setzt sich der Figurenschmuck auf dem
obersten Rang und den Mauerkronen des halbrunden Abschlusses des Amphithea-
ters fort und schafft damit eine weitere Verbindung der Raumfolge Biithne/Szene -
Theaterparterre — Amphitheater.

.Ein AufSerer Baumrahmen wird durch in die Hecken gestellte Baume in regelmafii-

gen Abstanden und durch Fiillgehélze zwischen den Hecken der Kabinette gebildet,
die vermutlich ebenfalls aus Baumen bestanden. Auf diese Elemente wird im Fol-
genden nicht niher eingegangen, da dieser Aulere Baumrahmen vermutlich nicht
iiber ldngere Zeit bestand.
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Abbildung 3. Bithnenansicht um 1725. Kupferstich von Jost van
Sasse nach Zeichnung von J. J. Miiller, verlegt von Pierre Schenk.
Amsterdam, um 1725.

Abbildung 4. Ansicht Amphitheater um 1725. Kupferstich von Jost
van Sasse nach Zeichnung von J. .J. Miiller, verlegt von Pierre Schenk.
Amsterdam, um 1725,
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Mafigeblich werden die oben beschriebenen rdumlichen Wirkungen der baulichen und
vegetativen Elemente des Theaterbosketts tiber deren Hohengliederung beeinflusst:
» Untere Ebene Wegebelage, Einfassungen sowie Mauern, Range, Treppen
 Mittlere Ebene Einfassungshecken, Heckenkabinette, Heckenkulissen, Figuren und
Formgeholze sowie Mauern, Range, Treppen
+ Obere Ebene Innerer (und Auflerer) Baumrahmen

So erhebt sich zum Beispiel der Innere Baumrahmen tiber die Heckenkulissen bzw. He-
ckeneinfassungen und verstdrkt bzw. Giberh6ht die rdumliche Wirkung dieser. Dabei
wird in der Baumstellung der trapezformige Grundriss der Bithne/Szene fortgefiihrt
und in den eigentlich gegenlaufig trapezférmigen Grundriss der Mauern, Range und
begleitenden Hecken des Amphitheaters hineingefiigt. Es entsteht hier durch unter-
schiedliche Elemente und Héhengliederungen eine sich iiberschneidende und dadurch
spannungsvolle Raumwirkung.

Veranderungen der Elemente des Theaterbosketts
und ihre Raumwirkungen

Hervorzuheben ist, dass vor allem im Kernbereich des Theaterbosketts, d. h. Amphithe-
ater und Bithne/Szene, fast 250 Jahre lang kaum Veranderungen vorgenommen worden
sind. Die Grundstruktur mit Mauern, Rangen, Treppen einschlie8lich Kleiner Kaskade
sowie der mittlere Bereich des Konigsbusches wurden weitgehend erhalten.

Beschrankten sich die Verdnderungen des 19. Jahrhunderts vorwiegend auf Vereinfa-

chungen der seitlichen Heckenkabinette auf dem Bithnenplateau und im Konigsbusch,

haben vor allem die Umgestaltungen des 20. Jahrhunderts Verdnderungen in den Raum-

wirkungen hervorgerufen.® Der heutige Bestand stellt sich wie folgt dar (Abb. 5):

zu 1. Die Auferen Einfassungshecken in Nord-Siid-Ausrichtung sind weitgehend erhal-
ten, jedoch in ihrer Linge bzw. ihrem Bezug zum Bithnenplateau verandert. Die
raumliche Wirkung wird mafigeblich durch die im 20. Jahrhundert vereinheit-
lichte Hohe der Hecken beeinflusst.

zu 2. Die Einfassungshecken in Ausrichtung der West-Ost-Achsen des Grofien Gartens
sind in der nordlichen Abgrenzung des Konigsbuschs erhalten, jedoch in der
stidlichen Abgrenzung vor dem Bithnenplateau nicht mehr vorhanden. In der
mittigen West-Ost-Achse des Theaterbosketts hat es erhebliche Veranderungen
in der Raumwirkung durch die Schaffung der Eingangsbereiche 1936/37 gege-
ben. Aus den Einfassungshecken des Bithnenplateaus bzw. des Konigsbuschs he-

9  Zur historischen Zuordnung der Verdnderungen vgl. PALm 2007.
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raus wurden Heckenkorper in die ehemalige West-Ost-Achse hineingestellt. Es
entstanden gegeniiber dem westlich angrenzenden Parterre und den 6stlich an-
grenzenden Randalleen eingeriickte Vorplatze und dahinter jeweils foyerartige
Vorraume in anndhernd quadratischem Grundriss. Den Zuschauerraum erreicht
der Besucher nun durch verhiltnismaflig schmale, mit Toren und Heckenbdgen
versehene Einginge.

Die sich ehemals fliigelartig aus den Einfassungshecken entwickelnden Raumbe-
grenzungen des Theaterparterres im ehemals ovalen Grundriss fehlen. Der Zu-
schauerraum in seinem nun rechteckigen Grundriss ist rdumlich nach innen ori-
entiert, das heifit nur auf den unmittelbaren Bereich der Bithne/Szene bezogen
und antwortet nicht mehr auf dessen trapezférmigen Grundriss. Zudem fehlt
durch die verschmélerten Eingénge weitgehend die ehemalige Durchdringung
des Theaterbosketts in der mittleren West-Ost-Achse und damit die Verbindung
zu den anschliefenden Gartenbereichen Parterre im Westen bzw. Randalleen im
Osten.

Die Mauern um das Biihnenplateau sind in ihrer Lage und Hohe weitgehend er-
halten. Die stidliche Kleine Kaskade mit Treppenanlagen ist vorhanden. Ebenso
bestehen die nordlichen risalitartigen Vor- und Riickspriinge der Bithne ein-
schlie3lich seitlichen Treppenanlagen, jedoch wurde hier ab 1936/37 ein Orches-
tergraben hinzugefiigt, der das Theaterparterre entsprechend verkleinert und
eine Distanz zur Bithne/Szene schafft. Die Bithne/Szene erhielt einen Verbin-
dungstunnel, Technikkeller und wahrend der Spielzeiten verschiedene Biithnen-
und Beleuchtungseinrichtungen.

Die Mauern und Ringe des Amphitheaters sind in ihrer Lage und Hohe weitge-
hend erhalten. Verdnderungen hat es an den seitlichen Flanken gegeben: Die
Einfassungsmauern des Amphitheaters wurden entsprechend der Ausrichtung
der neuen Eingangsbereiche nun rechtwinklig auf die Bithnenmauern zugefiihrt
und verlidngert. Wahrend der Spielzeiten erhalten das Theaterparterre und die
Rénge des Amphitheaters eine mobile Bestuhlung.

Die begleitenden bzw. kaschierenden Hecken um das Bithnenplateau sind an der
Siid- und Nordseite erhalten, an der Ost- und Westseite jedoch nur oberhalb
der Mauern. Hier sind seit 1936/37 die Aufleren Einfassungshecken mit den ka-
schierenden Hecken der Nord- und Siidseite verbunden, so dass die ehemaligen
Heckenginge entlang der Bithnenmauern nicht mehr vorhanden sind. Um die
Mauern des Amphitheaters sind die Hecken weitgehend erhalten. Die Hohe ent-
spricht allerdings heute der Hohe der Mauerkronen, so dass der raumliche Ab-
schluss des Amphitheaters verandert wirkt. An den Flanken des Amphitheaters
folgen die Hecken dem verdnderten Grundriss der Eingangsbereiche.

Die Einfassungshecken der Heckenkabinette auf dem Bithnenplateau sind erhal-
ten, die Binnengliederung ist jedoch seit dem 19. Jahrhundert tiberwiegend ver-
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Abbildung 5. Plan Bestand 2008 Theaterboskett Hannover-Herrenhausen.
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Abbildung6. Biithnenansicht 2009.

zu 7.

zu 8.
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loren gegangen. Die westlichen und 6stlichen Kabinettbereiche nehmen die 1960
und 1977 entstandenen Garderoben- und Magazingebiude auf und kaschieren
diese.

Im Ko6nigsbusch ist die kleinrdumige Binnengliederung verloren, nur die Ein-
fassungshecken und die mittlere Nord-Siid-Achse mit der vierpassférmigen Auf-
weitung und dem Figurenschmuck sind erhalten. Die 1936/37 entstandene neue
Ausgestaltung hat die seitlichen ehemaligen Kabinettbereiche neu interpretiert
und raumlich nach innen orientiert. Die Raumwirkung wird durch die 1936/37
gepflanzten und zur 300-Jahrfeier 1966 erganzten umlaufenden Lindenhochhe-
cken geprigt.

Die Heckenkulissen als raumliche Begrenzungen der Biithne/Szene sind mehr-
fach ersetzt, aber vermutlich in der Lage weitgehend wie im urspriinglichen Zu-
stand vorhanden. Lediglich der stidliche Abschluss mit ehemaligem Ubergang
in die beiden kleinen siidlichen Heckenkabinette des Bithnenplateaus ist einem
umlaufenden Weg gewichen. Die Raumwirkung der Heckenkulissen aus dem
Theaterparterre und Amphitheater heraus ist heute kompakter, weil ehemals
vorhandene, seitliche Kulissendurchgénge fehlen.

Der Innere Baumrahmen im Bithnenbereich/Szene ist ebenfalls ersetzt worden,
aber in der Lage weitgehend wie zur Entstehungszeit erhalten. Jedoch sind die
Béume heute einheitlich kastenférmig zu Hochhecken geformt. Der Kronenan-
satz liegt in Hohe der Oberkante der Heckenkulissen, so dass die Vegetations-
korper miteinander verbunden scheinen. Die in sich geschlossenen Hochhecken
verstdarken die Tiefenwirkung der Bithne/Szene, anstatt wie urspriinglich vor-
handen durch kegelférmige Baumkronen mit der Rhythmik der Heckenkulissen
zu korrespondieren (Abb. 6).
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Die Baume im Amphitheater befinden sich nur noch auf dem oberen Rang.
Die vier Baume im Theaterparterre fehlen. Die rdumliche Verbindung von
Biithne/Szene, Theaterparterre und Amphitheater iiber den Inneren Baumrah-
men ist dadurch unterbrochen. Gleichzeitig entsprechen die Baumstandorte
nicht mehr der urspriinglichen Anordnung; es stehen auf dem oberen Rang nun
zwolf statt sechs Baume. Durch den Kronenschluss der Baume auf dem oberen
Rang des Amphitheaters ist kein ungehinderter Durchblick in der Nord-Siid-
Achse auf den Mittelrisalit des Galeriegebaudes mehr méglich (Abb. 7). Sie sind
zwar jetzt auf die Mitte des Amphitheaterbogens ausgerichtet, beachten aber
nicht die leichte Verschiebung der Querachsen im Groflen Garten um knapp drei
Grad. Dadurch stehen die mittleren Baume nicht mehr symmetrisch zur Blick-
achse auf das Galeriegebaude.

zu 9. Die vergoldeten Bleifiguren und Formgeholze auf der Bithne/Szene sind weitge-
hend erhalten. Die Originale aus der Entstehungszeit des Heckentheaters wur-
den umfangreich restauriert und 2009 wieder aufgestellt. Von den achtzehn
aufgestellten Figuren sind noch siebzehn vorhanden. Es fehlen Figuren auf der

Abbildung 7. Ansicht Amphitheater 2009.
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Balustrade der Kleinen Kaskade und der Figurenschmuck auf den Rangen sowie
den Bristungen des halbrunden Abschlusses des Amphitheaters.*

Insgesamt ist die Hohengliederung der Elemente der unteren Ebene wie Wegebelage,
Einfassungen, Mauern, Rénge, Treppen noch weitgehend in der Raumwirkung erhal-
ten. Vor allem in der »mittleren« und »oberen Ebene« hat es jedoch bei den Einfas-
sungshecken, Heckenkabinetten, Heckenkulissen sowie dem Inneren Baumrahmen
wesentliche Verdnderungen gegeben. So sind die Hecken heute weitgehend auf einem
Standardmaf} von rund 3 Meter Hohe vereinheitlicht.

Analyse der Veranderungen im Theaterboskett

Die urspriinglich vorhandenen baulichen und vegetativen Elemente des Theaterbos-
ketts zeigen eine in dem Bauzustand um 1705 enthaltene, feinsinnig aufeinander abge-
stimmte, raumliche Gestaltung mit Hohengliederung in mehreren Ebenen. Durch die
oben beschriebenen Veranderungen, besonders des 20. Jahrhunderts, sind wesentliche
Raumwirkungen, besonders im Theaterparterre und Amphitheater sowie in den dufle-
ren Einfassungen und den inneren Rdumen des Kénigsbuschs verloren gegangen und
heute nicht mehr erlebbar.

Veranderungen vom 18. bis Anfang des 20. Jahrhunderts

Wahrend und nach der Zeit der Abwesenheit des Hofes hat es im Theaterboskett, wie
in den iibrigen 6ffentlich zuganglichen Gartenbereichen, Vereinfachungen vor allem in
den vegetativen Elementen und in der Ausgestaltung gegeben.!* Die Binnengliederung
der Heckenkabinette und die Kanten ihrer Einfassungshecken wurden auf dem Biih-
nenplateau teilweise vereinfacht. Im Kénigsbusch wurde die Binnengliederung ganz
aufgegeben und zugunsten von Anzuchtflichen bzw. spater als Spielflachen innerhalb
des Privatgartens der Konigsfamilie genutzt. Die baulichen Elemente und Ausstattun-
gen des Theaterbosketts wurden stets instand gehalten. So erfolgte eine Sanierung der
Mauern und beschédigte Figuren wurden regelmaflig repariert. Bis 1805 waren noch
alle vergoldeten Bleifiguren vorhanden. In den nachfolgenden Jahren nahm deren An-
zahl, vermutlich aufgrund weiterer Beschédigungen, allerdings ab.

Regelmafig wurden Baume im Theaterboskett durch Neupflanzungen ersetzt, die
immer an den urspriinglichen Standorten der alten Baume erfolgten. Zuletzt tauschte

10 Herrenhauser Garten 2009.
11 PaLm 2007, S. 31ff.
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man 1930 die Bdume auf den Rédngen des Amphitheaters. Dabei verminderte man aller-
dings die Anzahl der Baume. Es fehlen seitdem die Baume auf dem zweiten und vierten
Rang. Stattdessen erfolgte die Pflanzung je eines Baumes auf dem dritten Rang.

Umgestaltungen 1936/37

Unabhéngig von den tbrigen Arbeiten zur sWiederherstellung« des Groflen Gartens
1936/37 und den Veranderungen, die zum Beispiel im Parterre oder in den Sondergér-
ten vorgenommen wurden, hitten sich die Arbeiten im Theaterboskett eigentlich auf
notwendige Reparaturen an den Mauern, Figuren und auf den Austausch der 1930 ge-
pflanzten Linden des Amphitheaters beschranken kénnen, denn die historische Subs-
tanz und mit den Figuren auch der Schmuck war {iberwiegend vorhanden. Anhand
von vorhandenen Stichen, Pldnen und Unterlagen hétte der urspriingliche Zustand klar
nachvollzogen werden kénnen, zumal sich die stadtische Gartenverwaltung bei ihrer
>Wiederherstellung« auf Forschungsergebnisse der 1920er Jahre berief.*?

Doch die Eingriffe 1936/37 im Theaterboskett gingen weit iiber eine tatsachliche
Wiederherstellung hinaus. Vor allem die Veranderungen im Amphitheater und im The-
aterparterre mit Neugestaltung der Eingangsbereiche und Einbau des Orchestergra-
bens waren gravierend und griffen in die Grundstruktur des Groflen Gartens und des
Theaterbosketts ein.

Hintergrund auch fir diese Umgestaltungen war ein Leitbild bei der >Wieder-
herstellung« des Groflen Gartens 1936/37, das sich zwar an Formen der Barockzeit
orientierte, diese und die iberkommenen Strukturen aber durchaus bewusst neu in-
terpretierte, damit sich der Garten in einem neuen, vermeintlich barocken Idealbild
fur den damaligen Besucher »préachtiger und reizvoller denn jemals« prasentierte.’
So schrieb der damals verantwortliche Stadtgartendirektor Wernicke, dass es bei der
>Wiederherstellung< des Groflen Gartens 1936/37 »fir die Stadtverwaltung galt [...]
den Garten in seiner alten Gestalt zu erneuern, ihn géirtnerisch wiederherzustellen
und im strengen Rahmen seines geschichtlichen Stiles nur dort neues zu schaffen, wo
vordem Teile des Nutzgartenbaues gedient hatten oder wo der Schmuck der Flichen
lange aufgegeben war und zuverlassige Unterlagen tiber die urspriingliche Form im
einzelnen fehlten. «**

Zugestandnisse an eine moderne Nutzung wurden dabei zugelassen. Fiir das The-
aterboskett bedeutete dies: »Die Wiederherstellung des Gartentheaters in seiner ur-
spriinglichen Form war eine besonders dankbare Aufgabe. Um den Wiinschen der

12 ALVENSLEBEN 1929.
13 Herrenhauser Garten 2007.
14 WERNICKE 1937, S. 55.
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neueren Bithnentechnik zu geniigen, war es lediglich nétig, fiir das Orchester eine
kleine Vertiefung vor der Bithne zu schaffen. Im Ubrigen wurde der Zuschauerraum
so gestaltet, dass er jetzt 600 Besuchern Platz bietet. Eine rdumliche Schwéche des
Gartentheaters konnte mit geringen Mitteln geschickt behoben werden. Bithne und
Zuschauerraum wurden frither durch einen stérend wirkenden breiten Weg getrennt.
Durch Herstellung je eines Heckenvorraumes zu beiden Seiten des Heckentheaters
sind jetzt die Bithne und der Zuschauerraum zu einer baulichen Einheit zusammen-
geschlossen. Die breite Wegeflache, die vordem die beiden Teile storend trennte, ist als
Parkett vor dem aufsteigenden Zuschauerraum des Amphitheaters gewonnen worden.
Eine weitere wesentliche Verbesserung der Gesamtwirkung wurde sodann noch da-
durch erreicht, dass eine eng gestellte Reihe starker Linden, die schon in breiter Kas-
tenform geschnitten sind, auf der oberen Plattform des Zuschauerraumes angepflanzt
wurden. Besondere Sorgfalt wurde auf die Instandsetzung der Bildwerke verwandt, die
die Gartenbithne beleben. [...] Natiirlich wurden auch die Beleuchtungseinrichtungen
geschaffen, die fiir die Gartenbiihne notwendig sind. Mit Stolz kénnen wir sagen, dass
das Gartentheater heute wieder allen Anspriichen geniigt, die an eine Freilichtbithne
zu stellen sind.«*

Die Darstellung des Stadtgartendirektors Wernicke verdeutlicht, dass die Einbin-
dung des Theaterbosketts in die Grundstruktur des Groflen Gartens durch die West-
Ost-Achse von den Verantwortlichen der Umgestaltung nicht erkannt, sondern als
»raumliche Schwiche« betrachtet wurde, die durch eine Verengung des als »stérend
wirkenden breiten Weges« behoben werden konnte. Biithne, Theaterparterre und Am-
phitheater sind dadurch »als bauliche Einheit zusammengeschlossen«. Dabei sind wohl
vor allem Griinde der besseren Bespielbarkeit als »Freilichtbithne« ausschlaggebend
gewesen. Dazu passte dann auch die eng gestellte Reihe kastenformig geschnittener
Linden auf dem oberen Rang des Amphitheaters, die die umgebenden restlichen Gar-
tenbereiche ausblenden und den Blick entlang der Nord-Siid-Achse auf den Mittelrisalit
des Galeriegebdudes mit seinen Herrschaftssymbolen verhindern. Auch die Neugestal-
tung des Konigsbuschs entsprach dem Konzept, nach Innen orientierte Riume ohne
Bezug zum iibrigen Garten zu schaffen. Zusétzlich nimmt die neue Binnengliederung
mit zwei Eingdngen und zwei umlaufenden Wegen in Form und Ausrichtung keine
Verbindung mehr zur Rhythmik der Baumstellungen, Figuren und Nischen des Amphi-
theaters auf und 16st sich somit von den Theaterbereichen. Die ehemalige Einheit des
Theaterbosketts zerfallt in »Freilichtbithne« und Kénigsbusch.

15 Ebd, S. 60.

190



Das Theaterboskett im GroRen Garten Hannover-Herrenhausen

Veranderungen 1956 bis 1965

Aufgrund eines Sturmes, der 1956 einige der alten Bidume auf dem Bithnenbereich ent-
wurzelte, wurde 1957 die gesamte Bepflanzung auf der Bithne erneuert. Dabei ist es
erstaunlich, dass es keine Bilder von den Sturmschiden zu geben scheint. In Herren-
hausen gab es das Geriicht, dass der Sturmschaden gar nicht so grofl gewesen sei, aber
trotzdem gern zum Anlass genommen wurde, die lang geplante, aber von der Bevolke-
rung nicht gern gesehene Fallung der alten Baume durchzufithren. Die Kronenformen
der neu gepflanzten Biume auf der Bithne wurden dem Kastenschnitt der 1930er Jahre
in den iibrigen umgebenden Gartenbereichen angepasst.

Karl H. Meyer als verantwortlicher Leiter der Girten hatte die Verdnderungen
der 1930er Jahre bei der Wiederherstellung des Grofien Gartens nach den Zerstérun-
gen des 2. Weltkriegs iibernommen. Bezogen auf das Theaterboskett bedeutete dies,
dass die gegeniiber der urspriinglichen barocken Gestaltung in den 1930er Jahren
verdnderte Formensprache fortgefithrt wurde. Karl H. Meyer vermittelte dabei, dass
die Kastenlinden die einzig richtige Form gewesen sei. Er schrieb: »Die absolute Lo-
sung will die Dauer, sie muss die Zeit und den Wandel verneinen, sie verlangt daher,
dass das Wachsen in vorgezeichneten Formen erstarrt. Die Hecke, die Baumwand,
die geschnittene Pyramide, das sind die einzig zuldssigen Formen, die den Pflanzen
zugebilligt werden. [...] Um die gleichen 1,45 Meter miissen die streng kastenformig
geschnittenen Lindenbdume entgegengesetzt vorn auf der Bithne grofler sein als die
hinteren, so in der gartenwirksamen Kante doch wieder eine Waagerechte schaf-
fend«.*

In dieser ausfiithrlichsten Schrift Meyers iiber das Theaterboskett werden die von
ihm durchgefithrten Verdnderungen und die der 1930er Jahre nicht erwéhnt, sondern
die Mafinahmen als stilistisch reine Wiederherstellung im urspriinglichen Sinn darge-
stellt. »Die Mauern wurden gerichtet, die Linden wieder gepflanzt. Langsam wachsen
sie in ihre vorgezeichneten Formen, das Heckentheater wieder in die Welt der reinen
Mafe und der lichten Ordnung stellend«."’

Haben die Verantwortlichen der 1930er Jahre noch Ihre Abweichungen zum iiber-
kommenen Bestand und der urspriinglichen barocken Gestaltung mit mangelnden Un-
terlagen begriindet oder wollten sie eine Steigerung der Wirkung bei den Besuchern
erreichen, so gab Karl H. Meyer seine Verdnderungen der 1950er/60er Jahre nicht ein-
mal mehr zu und keine eigenstidndige Begriindung fiir sein Handeln. Die Verdnderun-
gen unter seiner Verantwortung konnen als eine Fortsetzung der Umgestaltungen der
1930er Jahre betrachtet werden, die dariiber hinaus noch durch einige weitere Zuge-
standnisse an den Spielbetrieb ergianzt wurden. Dazu muss auch die ersatzlose Entfer-

16 MEYER 1966, S. 11.
17 Ebd., S. 12.
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nung der letzten Baume aus dem Theaterparterre und Amphitheater gerechnet werden,
an deren Stelle nun hydraulisch ausfahrbare Beleuchtungstiirme stehen.

Bewertung der Veranderungen im Theaterboskett

Die heute iberkommenen Veranderungen aus der >Wiederherstellung< 1936/37 und den
folgenden Jahren im Theaterboskett beinhalten keine so grofe schopferische Qualitat,
dass sie gegeniiber der herausragenden urspriinglichen barocken Gestaltung des Thea-
terbosketts eine eigenstandige zu bewahrende, denkmalpflegerische Bedeutung haben.

Die Verdnderungen konzentrierten und reduzierten das Theaterboskett auf die ver-
meintlichen Anforderungen einer modernen »Freilichtbithne« jener Zeit der 1930er
und 1950er/60er Jahre. Die Nutzung als Festraum und die Funktion eines Bosketts zum
Aufenthalt und Spazieren mit Verbindung zu den umgebenden Gartenbereichen wur-
den mit den Umgestaltungen, besonders der Eingangsbereiche 1936/37, ausgeblendet
und verneint.

Zudem wiegt der erlittene Verlust der Durchdringung des Theaterbosketts mit der
mittleren West-Ost-Querachse und der Verlust der Ausdehnung des im Zentrum liegen-
den Theaterparterres mit geénderter Ausrichtung ausschliefSlich auf die Bithne/Szene
sowie die SchlieBung des Sichtfensters zum Galeriegebaude in Nord-Siid-Richtung be-
sonders schwer, weil dadurch in die barocke Grundstruktur des gesamten Groflen Gar-
tens eingegriffen wurde.

Die iibrigen Mainahmen der >Wiederherstellung« des Grofien Gartens 1936/37 wie
Parterreausschmiickung und Sondergérten beschrankten sich im Wesentlichen auf Ver-
anderungen von Einzelrdumen unter Erhalt der Grundstruktur des Groflen Gartens.
Diese Umgestaltungen im Sinne einer schopferischen Gartendenkmalpflege wiirden
zwar heute so nicht mehr durchgefithrt werden, sind aber trotzdem als denkmalwiirdig
anerkannt. In diesen Gartenbereichen sind nur noch wenige Elemente der urspriing-
lichen barocken Gestaltung erhalten. Dagegen sind im Theaterboskett trotz der Um-
gestaltungen und Veranderungen wesentliche Elemente der urspriinglichen barocken
Gestaltung bis heute vorhanden. Auch im Kénigsbusch zeigt der heutige Bestand durch
den zentralen Weg mit vierpassformiger Aufweitung und Figurenschmuck entlang der
Nord-Siid-Achse noch eine der wesentlichen Strukturen als iberkommenen Inhalt der
urspriinglichen barocken Gestaltung. Jedoch sind die Binnengliederungen der ehemali-
gen Kabinette vollstandig verloren gegangen. Die heute vorhandene innere Ausgestal-
tung des Konigsbuschs ist nur auf zwei ortsfremde Vasen bezogen und besitzt keinen
eigenstindigen kiinstlerischen Wert, zumal der Bezug der Wege auf das Amphitheater
und das Theaterparterre und damit die tibergeordnete Einbindung des Kénigsbuschs als
Bestandteil des Theaterbosketts heute fehlen.
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Fiir das Gesamtkonzept der Umgestaltungen der 1930er und 1950er/6oer Jahre im
Groflen Garten sind die Verdnderungen im Theaterboskett mit Kénigsbusch kein we-
sentlicher, unverzichtbarer Schwerpunkt. Er ist Einzelraum wie die iibrigen umgestal-
teten Gartenbereiche innerhalb der erhaltenen Grundstruktur des Grof3en Gartens. Nur
die Hohengliederungen der Einfassungshecken und die Baume mit kastenférmigen
Kronenformen als Hochhecken unterliegen seit 1936/37 und den 1950er/6oer Jahren
einer einheitlichen Gesamtwirkung im nérdlichen Grofien Garten, besonders als Rah-
mung des Parterres.

Die Untersuchungen von Rudolf Meyer (1934) sowie Dieter Hennebo und Erika
Schmidt (1978) und die Studie zur Geschichte und historischen Zuordnung des Be-
stands von Heike Palm (2007) haben die herausragende Bedeutung des Theaterbosketts
in der Gartenkunstgeschichte und seine Wirkung tiber die Grenzen Hannovers hinaus
fur die Entwicklung des Typus Heckentheater dargestellt. Wesentliche Raumwirkun-
gen der urspriinglichen barocken Gestaltung sind heute nicht mehr vorhanden und
erlebbar. Jedoch sind im Gegensatz zu anderen in den 1930er und 1950er/60er Jahren
umgestalteten Einzelrdumen des Groflen Gartens im Theaterboskett noch wesentliche
Elemente der urspriinglichen barocken Gestaltung erhalten. Diese iiberkommenen In-
halte lassen denkmalpflegerische Mainahmen am selben Ort schon dem Grunde nach
zu. Aufgrund der herausragenden gestalterischen Qualitat und der Bedeutung des The-
aterbosketts sollte dabei der urspriinglichen barocken Gestaltung Vorrang vor den Um-
gestaltungen bzw. Verinderungen des 20. Jahrhunderts gegeben werden.

Vorgaben fiir ein Entwicklungskonzept

Aus der vorgenannten gartendenkmalpflegerischen Bewertung heraus ist das Ziel zu-
kiinftiger Planungen und Mafinahmen fiir das Theaterboskett Hannover-Herrenhau-
sen eine Riickbesinnung auf urspriinglich vorhandene, verloren gegangene Qualitaten,
das heifit eine grof3tmogliche Annidherung an die barocke Gestaltung bzw. tradierte
Ausfiithrung, die gerade fir diesen Gartenbereich sehr gut dokumentiert ist. (Abb. 8)
Schwerpunkte sind dabei die Erlebbarkeit der inneren Raumwirkungen und die wie-
der herzustellende Einbindung des Theaterbosketts in die Grundstruktur des Groflen
Gartens unter Beachtung der Gesamtwirkung aus den umgebenden Gartenbereichen
heraus, besonders als Rahmen des westlich angrenzenden Parterres und als Bestand-
teil der Raumfolge der 6stlichen Boskettzone vom Galeriegeb4ude bis zum Kreuzbusch.

Leitbild fiir zukiinftige Planungen und Mafinahmen in den baulichen und vegeta-
tiven Elementen sind die oben beschriebenen wesentlichen gestalterischen Merkmale
der urspriinglichen barocken Gestaltung. Dabei ist zu beachten, dass auch im Theater-
boskett die mehrschichtige Entwicklung bis in die heutige Zeit ablesbar sein muss. Es
sollte bei zukiinftigen Planungen und Mafinahmen nicht darum gehen, das Theater-
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Abbildung 8. Plan Entwicklungskonzept Entwurf (Baustufe I) Theaterboskett Hannover-
Herrenhausen.
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boskett als barocke Insel in einem ansonsten heute mafigeblich durch die >Wiederher-
stellung« 1936/37 gepragten Groflen Garten zu erleben. Es sind daher auch Elemente
zu erhalten, an denen die Umgestaltungen und Verdnderungen des Theaterbosketts
unter Beriicksichtigung aller Entstehungsphasen ablesbar bleiben. Diese diirfen aber
die urspriingliche barocke Gestaltung und besonders die ehemals vorhandenen Raum-
wirkungen nicht wesentlich beeintrichtigen.

Durch relativ wenige Eingriffe sind bei den Umgestaltungen der 1930er und
1950er/60er Jahre wesentliche Raumwirkungen der urspriinglichen barocken Gestal-
tung verloren gegangen. Umgekehrt kénnen heute durch relativ wenige Mafinahmen
diese ehemals bedeutenden Raumwirkungen behutsam wieder hervorgeholt und erleb-
bar gemacht werden (Abb. g9). Mafinahmen an baulichen oder vegetativen Elementen

Abbildung 9. Modell Ent-
wicklungskonzept, Baustufe I,
Herrenhiuser Garten Hannover,
2010.
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sind in der Planungsphase ausfiihrlich darzustellen, zu begriinden und auf ihre Folgen
nicht nur fir das Theaterboskett, sondern auch fiir den gesamten Groflen Garten zu
untersuchen. Vor Ausfithrung geplanter Maf3inahmen erfolgt eine ausfiihrliche Doku-
mentation des heutigen Zustands iiber Vermessungspline, Aufmafle, Fotos und Be-
schreibungen mit Zuordnung zu den jeweiligen Entstehungsphasen. Dabei sind auch
die baulichen oder vegetativen Elemente zu erfassen, die nicht verandert werden sollen.

Dariiber hinaus sollte das Entwicklungskonzept grundsétzlich die zukiinftige Art
der Bespielung des Theaterbosketts thematisieren. Auflerdem sollte im Zusammenhang
mit der rdumlichen Abfolge der 6stlichen Boskettzone des Groflen Gartens, in der das
Theaterboskett mit Konigsbusch steht, mittel- bis langfristig auch das Orangenparterre
Thema einer denkmalpflegerischen Konzeption werden.

Ausblick

Das Entwicklungskonzept fiir die Sanierung wurde wiederum an das Biiro Dittloff +
Paschburg Landschaftsarchitekten aus Hamburg vergeben. Ab dem Winterhalbjahr
2019/20 soll die Riickfithrung des Theaterbosketts in mehreren Bauabschnitten erfol-
gen. Im ersten Schritt sind die Fallung aller Baume auf dem Bithnen- und Amphithe-
aterbereich und die Nachpflanzung geplant. In der stadtischen Baumschule werden
bereits entsprechende Linden (Tila x intermedia >Pallida<) angezogen. Da der Wurzel-
raum vor allem auf den Réngen begrenzt ist, sind es erst etwa fiinf Meter hohe Baume
mit einem Kronenansatz von knapp 2,50 Metern, die in den darauffolgenden Jahren
kontinuierlich weiter aufgeastet werden miissen, um das historische Kronenmaf} zu
erhalten. Alle Biume werden an ihren urspriinglichen Standorten gepflanzt, also auch
im unteren Zuschauerbereich. Auch die Hecken an den Eingéngen werden nach dem
historischen Vorbild neu gesetzt und erweitern so wieder den Durchblick auf der Quer-
achse des Grofien Parterres. Der Orchestergraben wird komplett riickgebaut und die
Lichtmasten entfernt. Ob die kleinteiligen Boskettstrukturen im Kénigsbusch auch wie-
derhergestellt werden sollen, ist noch nicht entscheiden, das wiirde aber erst in einem
zweiten Bauabschnitt erfolgen.

Schon im Sommer 2017 begannen Sanierungsmafinahmen an der duf3eren Umfas-
sungsmauer des Bithnenbereichs, da die Schalungsmauer drohte auseinander zu bre-
chen. Auch mit den Sanierungen der Elektrik und der Wasserver- und -entsorgung
wurde bereits angefangen.

In 2018 werden die Herrenhauser Gérten die Bevolkerung und die Ratsgremien in-
tensiv tiber die geplanten Verdnderungen informieren, um so eine breite Unterstiitzung
fur die Arbeiten zu erreichen. Schon seit 2016 wird das Gartentheater im August denk-
malgerechter bespielt. Es sind nur noch 450 Gitterstithle aufgestellt, die auch tagsiiber
die Strukturen des Amphitheaters erkennen lassen. Die wechselnden Gastspiele haben
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keine grofiere Bithnenausstattung und werden in der Regel nach den Vorstellungen
komplett abgerdumt. So sollen die Tagesgiste des Grof3en Gartens moglichst ungestort
das Heckentheater erleben kénnen.

Mit der Rickfithrung des Theaterbosketts auf seinen urspriinglichen Zustand wiirde
dieses weltweit erste Zeugnis eines >echten< Gartentheaters fast wieder so wie im spa-
ten 17. Jahrhundert erlebbar sein.

Abbildungsnachweise

Abb. 1 Hessisches Staatsarchiv, Marburg/Lahn.
Abb. 2, 5,8 Aus: Dittloff + Paschburg Landschaftsarchitekten, Entwicklungskonzept fiir
das Theaterboskett im Groffen Garten Hannover-Herrenhausen. Hamburg,

2009.
Abb. 3, 4 Historisches Museum Hannover.
Abb. 6 Foto: Nik Barlo jr.

Abb. 7 Foto: Herrenhduser Gérten.
Abb. 9 Foto: Ekkehard Fiss.
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DER STELLENWERT DES PARMENSER TEATRO FARNESE
IN DER GESCHICHTE
DES HOFISCHEN MUSIKTHEATERS

Paolo Sanvito

Ne parlo I'Europa tutta, e ne attiro I’attenzione, perché in
questi [spettacoli] raccoglievansi tutte le sparse delizie,
che tanto efficacemente parlano ai sensi.

Marcello Buttigli, Descrittione, Parma 1628

Einleitung - die Ausgangssituation am Ende
des 16. Jahrhunderts

Der Farnese-Papst Paul III. (1468—1549) hatte fiir seine Familie aus den Territorien von
Parma und Piacenza 1545 ein neues kleines Herzogtum geschaffen. Parma wurde da-
mit zur Residenzstadt. In Smeraldo Smeraldis (T 1634) Pianta di Parma aus den Jahren
1589/92 kann man die urspriingliche Verteilung der fiirstlichen Wohnsitze in Parma vor
dem Bau des Palazzo della Pilotta erkennen (Abb. 1). Die Arbeiten am Pilotta-Palast, be-
nannt nach dem Pelota-Ballspiel, im Nordwesten der Stadt begannen 1602, blieben aber
um 1611 stecken. Ursache war der Tod des leitenden Architekten Simone Moschino aus
Orvieto (1553-1610), der zuvor in Florenz erfolgreich tatig gewesen war. Kurz danach,
um 1612, fand ein Aufstand des Adels gegen die Farnese statt, der blutig niedergeschla-
gen wurde und ohne Folgen fiir die Herrschaft im Herzogtum blieb, aber fiir einen
gravierenden Stillstand aller Bautétigkeiten bis 1616 verantwortlich sein dirfte. Nach
den Auseinandersetzungen kam es in einem Zeitraum von nicht einmal zwei Jahren
1618 in kiirzester Zeit zum Abschluss der Bauarbeiten an dem Theaterprojekt, umfang-
reiche Plandnderungen des Architekten Giovan Battista Aleotti (1546-1636) wurden
dabei berticksichtigt.
Parma und sein Regierungskomplex nehmen unter drei Gesichtspunkten eine Son-
derstellung in der Entwicklung des Theaterbaus ein:
1. wegen des politischen Stellenwertes und Aufwandes des architektonischen Unter-
nehmens (inklusive der umfangreichen bildhauerisch-dekorativen Zyklen);
2. wegen des Anspruchs der theatralischen Werke, die hier in Auftrag gegeben und
aufgefiihrt wurden; und
3. wegen seiner einzigartigen Rolle in der Entwicklung des Bithnenbilds.
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Abbildung 1. Smeraldo Smeraldi, Pianta di Parma.
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Das Hoftheater der Farnese: Architektur, Wissenschaft
der Mechanik und Technik auf engstem Raum

Der vorliegende Beitrag legt seinen Akzent auf die Rolle innovativer theatralischer
Formen und Techniken im Rahmen der Ausbildung einer Hoftheatertradition unter
den beiden Herzégen Ranuccio . (1592-1622) und Odoardo (1622-1646). Die Einrich-
tung wird nicht zufallig als »il prototipo del moderno teatro europeo« angesehen.!
Die Bithnenbildkunst und Szenographie entwickelte sich seitdem in Parma, das bis-
her als ehemalige Randprovinz des Maildnder Herzogtums ein Schattendasein ge-
fuhrt hatte, zu einer anerkannten Schule mit grofler Giberregionaler Ausstrahlung.
Uber einen langen Zeitraum absolvierten dort herausragende quadraturisti ihre Aus-
bildung. Zu ihnen gehdren Angelo Michele Colonna (1604-1687), Agostino Mitelli
(1609—1660) und vor allem Andrea Seghizzi oder Sighizzi (1630-1684); letzterer be-
gann von Parma ausgehend eine grofie Karriere und arbeitete mit dem Maler Valerio
Castello (1624-1659) zusammen. Castello wurde wegen seiner sehr bithnenbildhaften
Fresken gepriesen; beispielhaft waren etwa jene aus Genua, die er in den spéten 1640er
Jahren fiir den Salone des beriihmten Palazzo Balbi Senarega kreierte.” Gemafl Corrado
Ricci (1858-1934) gestaltete Sighizzi das Bologneser Teatro Formagliari oder Guasta-
villani und galt als Nachfolger (»scolaro«) von Meneghino del Brizio (alias Domenico
Ambrogi, um 1600-1678) und von Dentone (eigtl. Girolamo Curti, 1575-1632). Beide
waren unter den Ersten, die Theaterbauten in moderner Form errichteten, wie sie fur
beinahe alle Folgebauten verbindlich wurden (»fu dei primi ad ideare il teatro nella
forma con la quale si sono costruiti su per gili quasi tutti i teatri moderni«). Sighizzi
wird sogar als »Vorreiter der Bibbiena«® verstanden. Eine seiner originellsten techni-
schen Erneuerungen bestand nach Ricci darin, dass die Logen mit zunehmender Néhe
zur Bithne um einige Daumenbreiten, 5 once, also ca. 15 Zentimeter, hoher sind und
deshalb mehr in den Zuschauerraum hineinragen.* Solche Erneuerungen wurden alle
durch Sighizzi in Parma ausprobiert. Eine weitere Verbreitung fanden sie jedoch erst
spater mit der Bibiena-Dynastie, die auf solche technischen Vorrichtungen systema-
tisch zuriickgreifen sollte.

Der Zeitgenosse Carlo Cesare Malvasia (1616-1693) rithmte Sighizzi als »grande in
tutte le cose« (Felsina pittrice, 1678). Noch 1759 wurde er in dhnlich tiberschwénglicher

1 Lenz1 1980, S. 95.

2 Gavazza 1989, S. 107. Gavazza 1982. Sighizzi war auch der Entwerfer des berithmten genuesischen
Teatro del Falcone, das 1652 eréffnet wurde.

Riccr 1888, S. 78: »predecessore dei Bibbiena«.

»I palchetti, secondo che dalle scene camminano verso il mezzo del Teatro vadano sempre salendo di
qualche once I’ uno sopra I’ altro, e similmente vadano di qualche once sempre piu sporgendo all’ in-
fuori«. Riccr 1888, S. 78.

5 MaLvasia 1841, S. 118.
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Weise in der gelehrten Zeitschrift Memorie per servire all’istoria letteraria gelobt.® Daran
wird ersichtlich, dass Parma eine wichtige Rolle im Export des emilianischen maleri-
schen Quadraturismus gen Siiden, Westen und Norden, speziell aber nach Osterreich
spielte. Lenzi zufolge fand diese Malerei sogar eher in Parma als im barocken Rom Ver-
breitung (»prima e altrimenti che nella Roma barocca«),” weshalb Parma in ganz Italien
herausstach. Der avantgardistischen Stellung Parmas im Bithnenbild entsprechend war
auch die Konzeption der dortigen Theateranlage innovativ. Wenden wir uns daher kurz
der Besonderheit der Gesamtanlage des Teatro Farnese zu.

Die Anlage des Teatro Farnese

Ausdruck der Gewagtheit der architektonischen Anlage (Abb. 2) ist in erster Linie ihre
Grofle. Die raumliche Dimension des Hauptsaales (Breite 32,16 m; Linge einschlief3lich
Bithnenraum 87,22 m [nur Zuschauerraum gut 50 m] und Hoéhe 22,67, mit einem bei-
spiellos imposanten Sparren im Dachstuhl) blieben fiir Jahrhunderte uniibertroffen. Un-
beantwortet ist bislang die wichtige Frage, warum Ranuccio Aleotti zum Architekten
bestimmte, der aus Argenta in der Romagna am damaligen Po-Delta siidostlich von Fer-
rara stammte. Naheliegender wire es gewesen, einen Architekten aus der Toskana (die
Familie des Auftraggebers hatte zuvor u. a. die Sangallo-Werkstatt beschéftigt) oder direkt
aus der Emilia zu engagieren. Entscheidend fiir die Wahl diirften mit Sicherheit Aleottis
grofle landeriibergreifende Erfahrung im Theaterbau und sein Ruhm als spezialisierter
Baumeister gewesen sein. 1605 hatte er die Errichtung des Teatro degli Intrepidi in Ferrara
abgeschlossen (Abb. 3). Dieses hatte sich zum »centro istituzionale della vita culturale
ferrarese« mit einer grofien »produzione teatrale« und einem beachtlichen »ufficio di im-
presariato e produzione« entwickelt.® Aleotti hatte zudem in Parma 1616 fiir Ranuccio L.
ein Turnier organisiert, in dem er seine organisatorisch-logistischen Fihigkeiten unter
Beweis stellen konnte. Es muss uns deshalb auch nicht verwundern, ihn hier in der Funk-
tion des Festorganisators oder Intendanten zu sehen. Schlieflich war er bereits in Ferrara
als impresario in Erscheinung getreten. Es ist nicht ungewo6hnlich, dass an den Héfen der
Frithen Neuzeit der Architekt des Bithnenhauses zugleich wesentlich an der Inszenierung
der Eroffnungsveranstaltung mitwirkte; deshalb war das Interesse des Hofes an Aleotti,
der sich seit mindestens 1606 auf der Hohe seines Ruhms befand, wohl gerechtfertigt.
Wie eine Beischrift auf Aleottis Prasentationszeichnung zeigt, die sich heute in
der Gottinger Universititssammlung in einem Sammelband von Johann Friedrich

6 ANONYMUs 1759, S. 119: »acconcia [...] per la miglior disposizione dei palchetti, & un’invenzione di
Andrea Sighizzi«.

7 LENzI 1980, S. 95.
8 CIANCARELLI 1987, S. 42-43.
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Abbildung 2. Plan und Vedute des Pilotta-Komplexes aus dem 19. Jahrhundert
(gefertigt durch den Arch. Pietro Mazza).
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Abbildung 3. Teatro degli Intrepidi in Ferrara. Kupferstich Aleottis,
aus: Von allerhand Theater-Dekorationen, Universititssammlung
Gottingen (gr. 2 Bibl. Johann Friedrich Uffenbach 109).

Uffenbach (1687-1769) befindet,” wurde das imposante Werk des von ihm entworfenen
Teatro degli Intrepidi im Jahr 1618 Ranuccio I. gewidmet (speziell in der Uberschrift
des Kupferstichs, fig. 3), obwohl dessen Errichtung viele Jahre zuvor durch die ortli-
che Akademie veranlasst worden war. Vermutlich versuchte sich Aleotti damit in eine
captatio benevolentiae durch den parmensischen Herrscher zu begeben: Er wollte den
ferraresischen Bau dem Schutz des gloriosissimo nome von Vostra Altezza Serenissima
anvertrauen bzw. »in dessen Schatten« stellen, weil bekanntlich »Altezza« selbst ein
lebendiges Theater (» teatro vivo« [sic]) darstelle. Wenn es ihm moglich und erlaubt ge-
wesen ware, hitte Aleotti wohl noch weitere Archiund Colossi a Vostra Altezza errichtet
(»si drizzarebbono«).*

Aleotti brachte eine grof3e Zahl von Spezialisten nach Parma mit, so seinen Schiiler
Giovan Battista Magnani (1571-1653) und den Musiker Antonio Goretti (um 1570-1649),
vor allem jedoch eine riesige Werkstatt von Dekorateuren, Stuckateuren und natiirlich
Maurern, die den Bau angemessen vollenden konnten.

Zu fragen ist, warum ein Staat freiwillig seinen eigenen »Staatsingenieur« und
weitere geschétzte Spezialisten an die Regierung eines anderen Nachbarstaates abzu-
geben gewillt war, war dies doch im Italien des Ancien Régime eine heikle Angele-
genheit. Aufgrund seiner Stellung und Tatigkeit diirfte Aleotti Giber Kenntnisse von

9 UFFENBACH 0.].

10 Aus der Beischrift in der Kopfzeile derselben Zeichnung.
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Staatsgeheimnissen aus Ferrara verfiigt haben, aber auch iiber Gualtieri, Guastalla und
anderes, obwohl in den Quellen natiirlich nicht davon die Rede ist. Er arbeitete in
Ferrara auch gegenwartig, also nach der Devolution, mit Militdrs zusammen, insbeson-
dere aber mit dem Luogotenente Generale delle armate della Chiesa (ein Rang unter dem-
jenigen eines Generals) Mario Farnese. Dieses Mitglied der machtigen romischen Fami-
lie konnte die frithen Kontakte bekréftigt haben, die dann den Ferraresen nach Parma
fithrten. Diese Annahme wurde bislang noch nicht vorgeschlagen, scheint jedoch nahe-
liegend und durchaus plausibel. Dieser Umstand konnte wiederum erkldren, warum
Aleotti die Baustelle des Teatro Farnese kurz nach Arbeitsaufnahme fast fluchtartig ver-
lief}, um dann nie wieder zuriickkehren, wie man seinem Brief vom 18. Mirz 1618 ent-
nimmt. Vor Ort hinterliefy Aleotti jedoch einen Vertrauensmann: Enzo Bentivoglio (um
1575-1639), von dem spiter noch die Rede sein wird. Einziger Beweis von bestehender
und sogar nachhaltiger Verbundenheit Aleottis mit dem Hof bleiben sparliche, jedoch
tiberaus freundliche Briefe, wie derjenige des Marquis Alfonso Pozzo vom 25. August
1618 mit den »sehr herzlichen Griiflen« an »Gian [Battista]« nach Ferrara.'

Fiir die Eroffnung 1619 war in der zum Theaterraum umgebauten Sala d’Armi, dem
Waffensaal bzw. Zeughaus, die Auffithrung von La difesa della Bellezza des Marquis
Alfonso Pozzo in der Tat soweit vorbereitet. Wegen Unpésslichkeit des toskanischen
Herzogs Cosimo II. (1590-1621) wurde das Fest dann jedoch abgesagt, obwohl, wie
Stuart Reiner schon 1964 festgestellt hat, sowohl das Stiick als auch die entsprechende
Musik (fiir sechs Intermedien) bereits fertig waren.”> Was die tippigen skulpturalen
Dekorationen des Theaters angeht, heifit es in der Chronik des Buttigli, dass sie durch
Pozzo ebenfalls »geschaffen, d.h. allerdings lediglich in Auftrag gegeben worden wa-
ren.’* Die Errichtung um 1618 war durch die ausdauernde Unterstiitzung Bentivoglios
vollendet, erste Vorstellungen gab es jedoch erst um 1628. Im Jahr 1627 sind zahlreiche
Aufenthalte von ihm auf der Baustelle belegt.

Einige architektonische und technisch-akustische Merkmale des Theaterbaus sind
unbedingt hervorzuheben. Der Zuschauerraum ist serliane geordnet, nach dem typi-
schen palladianischen Motiv, das sich ins Freie 6ffnen und einen durchgehenden Wech-
sel von der Illusion zur Realitat, vom Fingierten zum Wirklichen, bietet, eine Osmose
von auflen und innen, auch vom echten zum imitierten Marmor (Abb. 4-6). Aufler-
dem besaf} das Gebaude fortschrittliche technische Vorrichtungen: so wurde im Teatro

11 ScHERF 1998, S. 68. »[...] als Beweis der guten Beziehungen zwischen den beiden kann eine Stelle in
einem Brief angesehen werden, laut der Aleottis Sohn Giovanni Battista mit Mario Farnese nach Rom
reisen soll«, der Brief ist wiederum an einen »Marchese Bentivoglio« (in diesem Fall vielleicht nicht
Mario, sondern Ippolito, Sohn Cornelios) gerichtet und datiert vom 4. Oktober 1604, Archivio di Stato
di Modena, Archivio per Materie, [Sondersammlung der herzoglichen Archive] Ingegneri, b. 1.

12 REINER 1964, S. 288, an den besagten Bentivoglio. Es ist in der Emilia auch noch heute tiblich, solche
Doppelvornamen mit »Gian« abzukiirzen. Hier kann niemand anderes als Aleotti gemein sein.

13 Ebd.
14 BuTTIGLL S. 267.
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Abbildung 4 und 5. Simone Moschino u.a., Treppen-
portal zum Eingang des Theaters von Parma und Grund-
riss der gesamten Anlage.
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Abbildung 6. Reiterstandbild
des Alessandro Farnese in der
linken versura.

Farnese offenbar erstmals ein Abflusssystem fir die Wassermengen installiert, die im
Zuschauerraum fiir Darstellungszwecke benétigt wurden. Sogar sogenannte Nauma-
chiae (Seeschlachten) wurden hier mehrmals aufgefithrt (Abb. 7-8). Quellenkundige
Nachweise iiber die Unterwassersetzung des Zuschauerraums finden sich in den Reise-
notizen (kiirzlich veroffentlicht als Travel Notes) von Nicodemus Tessin: »und einmal ist
die gantze audienza voll wasser in der eijl aufgefiillet worden biss iiber der dritten banc,
wor alss den keine Leute gesessen seindt; dass wasser ist in groster eijl durch grosse
canalen heraus geloffen auf jede seite beij A.«*

Weiteres tiber die Naumachie fithrt Glauco Lombardi aus: er bestatigt, dass das Was-
ser bis zum »secondo grado esteriore« reichte.'® Die Unerhortheit und Gewagtheit des
Theaterbaus im Vergleich zur zeitgendssischen italienischen Architektur findet jedoch
ihren Ausdruck in der bithnenhaften Eingangstreppe, der Scalone des Simone Moschino

15 TESSIN 2002, S. 388-389. A ist ein Verweis auf eine Beschriftung in der begleitenden Zeichnung.
16 LoMmBARDI 1909, S. 13-16.
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Abbildung 7. Bithnenbild: Luogo delizioso di Dejanira presso le mura di Calidonia, fir die

Oper Gloria d’amore (1690) im Giardino Ducale, Parma, Palast der Biblioteca Palatina oder
Comunale.
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Abbildung 8. Bithnenbild: Logge deliziose nella Reggia di Berecintia, fiir die gleiche Oper,
Parma, Palast der Biblioteca Palatina oder Comunale.

von 1597. »Grandiosa € la Scala«, so rief De Lama aus. Als »duflerst bizarr« wird die
Treppe in einer Quelle von 1628 bezeichnet, und zwar wegen der Komplexitit der ge-
samten Anlage bzw. der einzelnen versatzstiickartigen Elemente, aus denen sie kom-
poniert ist. Die Ehrentreppe war nach Adorni bereits »einige Jahre vor 1618 fertig-
gestellt«'” und stellt die Parmenser Anndherung an die sogenannte Scala imperiale
dar, die im Zeitalter des Barock weite Verbreitung finden sollte, z.B. durch Balthasar
Neumann (1687-1753) in Wiirzburg oder Luigi Vanvitelli (1700-1773) in Caserta. In
Parma hat man sich bei der Ehrentreppe erstmals in Italien an der Typologie des kaiser-
lichen Scalone (bzw. spanisch-kaiserlichen Escalera) orientiert.

In ihrer Gestaltung nahm sich Moschino mit ziemlicher Sicherheit die bekannte
Treppenanlage im Escorial zum Vorbild, die von Gian Battista Castello, genannt

17 ADORNI 1974, S. 62.
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Abbildung 9. Palast des Alcazar von Toledo, Entwurfsplan von Juan
Gomez de Mora, Kopie aus den Vorlagen des Entwerfers Alonso de
Covarrubias, um 1550.

El Bergamasco (1526—1569), stammt."® Als weiteres Vorbild sind die Escalera im Alcazar
in Toledo von Alonso de Covarrubias (1488-1570) aus dem Jahr 1550 zu nennen, die hier
in einer spéteren Kopiezeichnung des Architekten Juan Gomez de Mora (1586-1648) zu
sehen ist (Abb. 9),** sowie die Treppe im Viso del Marqueés-Palast des Marquis von Santa
Cruz in Ciudad Real. Der Scalone von Parma ist auf jeden Fall noch unter der Herrschaft

18 Zu spanischen Escaleras: WILKINSON-ZERNER 1974, S. 625-630; BONET 1974, S. 631-645. Gaspar de
Vega, bereits 1556 datiert, fithrt an, dass »la falta de monumentalidad de las escaleras« in Europa nichts
Vergleichbares finde. Ahnliche escaleras entstanden in Italien unter dem Einfluss (und der Herrschatft)
der Spanier bereits im 16. Jahrhundert, wie z.B. das Alcazar von Toledo. Fernando Marias hat darauf
aufmerksam gemacht. MARIAS 1998.

19 Die Zeichnung aus der Vatikanischen Bibliothek ist ein Entwurf, den ein spaterer Architekt, J. Gomez
de Mora, nach Vorlagen seines Kollegen Covarrubias kopierte: Biblioteca Vaticana, Prometheus. Fig. 9.
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des Ranuccio I. gebaut worden, seine Kontextualisierung entsprach dem theatralischen
Anliegen des Herrschers. Eine solche Treppe kann an sich bereits als Bithnenbild ge-
sehen werden.

Die Sala d’Armibesaf schon urspriinglich die bereits erwéhnten seitlichen Ein- und
Ausginge aus dem Zuschauerraum - exakt dort, wo die erwahnten Reiterstandbil-
der heute noch stehen. Thre Gestaltung rekurrierte auf antike Triumphpforten an der
Stelle der antiken Versurae: »L’occidentale conduceva al Palagio della Rocchetta, ora al
Teatrino; ’orientale non ha mai servito, che ad uso di finestra sul Cortile di S. Pietro
Martire. Sono formate da due mezze colonne Ioniche sporgenti da pilastri con piede-
stalli, basi, e capitelli, le quali reggono ’Architrave, il Fregio, la Cornice, e una Balaus-
trata, nel cui Campo medio sorge un mensolone alto.«?

Gleichzeitig wurden die Freskendekoration von den relevantesten Bologneser Ma-
lern Lionello Spada (1576-1622) und Girolamo Dentone (1575-1631) sowie ein ausge-
sprochen reicher Zyklus von Abgiissen und Gipsstatuen mit Strohkern angefertigt. hre
Technik hatten Aleotti und seine zahlreichen Mitarbeiter von dem Vicentiner Architek-
ten Scamozzi aus Sabbionetas Zyklen und anderen Stuckdekorationen iibernommen.
Das Bithnenuntergeschoss von Parma enthilt heute immer noch zahlreiche Fragmente
von diesen Statuen, die teilweise aus dem Schutt der Bombardierungen des Zweiten
Weltkrieges geborgen worden sind.

Die Einmaligkeit der Architektur ist — so hoffe ich - auf diese Weise offenkun-
dig geworden. Die technisch-architektonische Ebene ist ebenfalls klar herauszustellen:
Sie liegt in der Komplexitat und Fortschrittlichkeit der Mechanik der Bithnentechnik,
durch die Verwendung von Maschinen fur effektvolle Tanz- oder Gesangspektakel.
Aufschliisse dariiber erhalten wir durch einen Briefwechsel von 1628 zwischen dem
Bithnenmeister Francesco Guitti (Ferrara, ca. 1600-1640), dem Assistenten des grofien
Erfinders und Staatsarchitekten, Giambattista Aleotti. Messungen im Zuge eines seit
2011 laufenden Projekts der TU Berlin, an dem ich mitwirke, haben die akustischen
Parameter des Theaters geliefert (Abb. 10) und bestatigen seine engen Verbindungen
zu den damals aktuellen musikalischen Anforderungen eines anspruchsvollen Musik-
theaters. Die Nachhallzeiten des besetzten Raums belaufen sich auf etwas mehr als zwei
Sekunden (bei einer Frequenz von 500 Hertz), was jedenfalls nach den erforderlichen
Mafistaben eines groflangelegten Musiktheaters mit zahlreichen Sangern und hoch-
entwickelten Musikensembles, wie es aus den Notizen Francesco Guittis hervorgeht,
angemessen erscheint.

Die Qualitat der Akustik geht sogar bereits aus einer Bemerkung des oben erwéhn-
ten schwedischen Architekten Nicodemus Tessin d. Jiingeren (1654—1728) hervor: »Das
remarqvabelste an diesem theatro ist, dass wen einer gantz hinten nur sachte redet,
kann man dennoch alle worter bei D horen. Die symfonie sitzet vorne in der kleinen

20 DE Lama 1818, S. 11.
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Abbildung 10. Parma, akustische Abmessungen des Farnese-
Theaters: Diagramm.

runden orchestra, und teils oben bei K auf beijden seiten dess Theatri, alwor positiven
stehen. Hinten wirdt der theater auf 60 ellen verlengert werden, der grundt ist schon
gemacht, undt soll es diess jahr noch aufgefithret werden, die materialien lagen das

schont.« ?*

Der Anspruch der Biihnenmechanik und die Einmaligkeit
der Buhnendekorationen

Zahlreiche der neuen Parmenser Auffithrungs- sowie Theaterbauformen, das teatro und
das teatrino von Stefano Lolli nebenan (zuziiglich verschiedener Formen von Freilicht-
theatern), gehen auf die beiden Prinzen zuriick, die fiir die Planung (Ranuccio) und
den Spielbetrieb des Theaters (Odoardo) zusténdig waren. IThre enge Bindung an die
Habsburger zeigt in dieser kleinen, aber aufstrebenden Hauptstadt einen hohen, wenn
nicht gar kaiserlichen Anspruch. Keine mit Parma vergleichbare kleine italienische
Hauptstadt hétte sich ein Hoftheater fiir etwa 4.000 Zuschauer (laut Nicodemus Tessin
d.]. sogar 10.000) auch nur ertraumt; im Nachbarstaat, dem seit kurzem kirchenstaat-
lichen Ferrara, sowie anderswo auf der Halbinsel war das etwas Unerhortes.

Dieser iiberspannte bauliche Anspruch sollte spéter zu einer der Ursachen fiir den
Niedergang des Theaters selbst werden. Die extreme Breite des Hauses fithrte unter
Ranuccio II. (1630-1694) zu einem ersten groffen Einsturz im Jahr 1688. Allerdings ge-
lang es einem der letzten Farnese ab 1687 keinen geringeren als Ferdinando Bibiena
(1656—1743) einzustellen. Dieser erhielt den Auftrag das Theater zu modernisieren.

21 TEssIN 2002, S. 389.
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Ferdinando Bibiena erweiterte vor allem den Torre scenica (»Bithnenkasten«), wie es
durch ungenaue Quellen kolportiert wird: »si dovette ampliare«.”” Der dokumentari-
sche Nachweis ist allerdings problematisch, so wird eine »aggiunta del teatro« 1689
genannt, jedoch nichts weiteres dazu ausgefithrt.”

Die bithnentechnischen Traditionen stammen hier wohl sicherlich aus Zentren wie
Ferrara oder Florenz, wo die Medici ambitionierte Feste und Musiktheater pflegten,
offensichtlich aber nicht die architektonischen Vorbilder. Nach Elena Tamburini ver-
suchten die Farnese intensiv, ein enges Blindnis mit den Medici einzugehen. Meiner
Meinung nach gelang den Farnese in Parma aber eine Steigerung gegeniiber den toska-
nischen Standards sowohl in den visuellen als auch in den darstellenden Kiinsten. Die
Symbole der Macht in den Représentationsstrategien waren hier wie kaum anderswo
mit der kiinstlerischen Darstellung verbunden.*

Aleotti wurde allerdings nicht nur lokal, sondern international als Experte fiir Auto-
maten gepriesen. Er iibersetzte die von Heron von Alexandria verfassten Moti spiritali
di Herone (Bologna 1647). Dieses Buch befand sich ebenfalls im Besitz Tessins d.].,
wahrscheinlich gerade dank der Parmenser Kontakte. Ferner besaf} er die Traktate des
Scamozzi.

Im Bithnenhaus (Torre scenica) waren nach den letzten Erneuerungen im Bithnen-
wesen mit den ersten Opern sowie durch den Modeneser Carlo Vigarani (1637-1713)
Ende des Jahrhunderts neuartige und umfangreichere Maschinerien nétig geworden.”
Zudem stellte schon damals die Unterhaltung des Parmenser Gebaudes ein groffes Un-
terfangen dar: es ist kein Wunder, dass so hohe und breite Decken einsturzgefihr-
det waren. Anhand eines Geméaldes von Giovanni Contini in der Galleria Nazionale
in Parma lasst sich dies nachvollziehen: es zeigt die Decke des Theaters, die Lionello
Spada, genannt »Der Affe des Caravaggio«, im Dienste des Ranuccio seit 1617 bemalt
hat. Das malerische Programm stellte den Olymp dar, mit Jupiter auf einem Adler, um-
ringt von zwei Choren von antiken Géttern.

Der somit ad hoc fiir die Erneuerung herangezogene Ferdinando Bibiena, einer der
bedeutendsten Architekten seiner Zeit, widmete zwanzig Jahre spiter seine 1711 in
Parma beim Verleger Paolo Monti gedruckte L’architettura civile (Abb. 11), worin es
vielfach um den Bithnenbau geht, dem »spanischen« Kaiser Karl VI. (1685-1740) von
Habsburg und zugleich Regenten des Herzogtums Parma.?® Er stellte damit gleich in

22 ADORNI 2000, S. 223.

23 Ebd., Kat.-Eintrag 7, S. 223-225: »Ferdinando Galli (attr.), progetto per il restauro del Teatro Farnese a
Parma (1688 c.) (Bologna, Biblioteca universitaria, ms. 143)«.

24 Sie vertrat diese Interpretation in einem privaten Gesprach.
25 ADORNI 2000, S. 223-225.

26 Er war damals erfolglos in Barcelona zugleich als Carlos III. zum K6nig von Spanien ernannt worden,
konnte sich aber nicht gegeniiber den Bourbonen durchsetzen.
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Abbildung 11. Ferdinando Bibiena, aus: L’architettura civile, Parma 1711, 139: rame vente-
simoterzo [23. Stich]: perspektivische Ubereckdarstellung.
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der Widmung seine enge Bindung und Treue sowohl zu den Parmenser als auch zu den

kaiserlichen Herrschern unter Beweis.

Bei der Inszenierung des entscheidenden Torneo di Mercurio e Marte (Libretto:
Claudio Achillini, Druck: Viotti 1628) waren allerdings bereits alle Feinheiten der Biih-
nentechnik zur Anwendung gekommen und boten einen Vorgeschmack auf das, was
in den folgenden zwei Jahrhunderten an den Opernhausern und Theatern Europas ge-
boten werden sollte. Bedauerlicherweise hat sich von den drei unterschiedlichen, sich
wandelnden Bithnenbildern nur eine spérliche bildliche Dokumentation erhalten:*’

1. Eine Meeresszene im Prolog des Werkes fiir den Auftritt des Verteidigers, die sich in
die Stadt Knidos verwandelt haben soll.

2. Eine Ebene mit acht Hiigeln, die sich allméhlich in eine Vedute der Elysischen Felder
verwandelte, um dann dem quadro mit der tartarea scena, einem Hollensumpf (ver-
mutlich des Styx), zu weichen.

3. Eine Waldszenerie (scena boscareccia) an den Hingen des Atnas fiir die comparsa des
dritten Quadretto.

Einzig die Knidosdarstellung ist signiert und zwar von Girolamo Rainaldi (1579-1655).>®
Fiir alle anderen gibt es nur unzuverléssige Autorschaften. Es ist moglich, dass der wei-
tere Entwurf einer Hollenszene aus dem Nachlass Aleottis, der zusammen mit einigen
anderen Entwurfen in der Biblioteca Ariostea zu Ferrara aufbewahrt wird, eine Dar-
stellung der zweiten Szene (oder eines Teils von ihr) ist. Bei Rapp findet sich die Be-
schreibung: »Oben schlagen Flammen aus dem ruinésen Bauwerk. Auf der Ruckseite
liest man die Bezeichnung: >M[an]° manca. Tellaro I<« (»linke Seite, Bithnenbild I«).*

Ansonsten sind die in der Ariostea aufbewahrten Zeichnungen sehr detailliert aus-
gefiithrt, gehoren manchmal sogar zum Endstadium der Planung; anzufiihren ist die
Zeichnung, die viele Forscher schon als »preliminare« (Abb. 12) bezeichnet haben.*
Aufschluss tiber die Anforderungen an die Maschinen geben neben den Zeichnungen
die Worte Aleottis in einem Brief vom 18. Mérz 1618: »Fu posto al suo luogo il modello
della machina del Mercurio, la quale fa I'effetto desiderato; fu anco aggiustata la ma-
china dell’Aurora, et furono posti in opera alcuni di quei tellari, che dovranno fare le

27 Siehe dazu BuTTIGLI 1628, S. 269.

28 MamczARrz 1988, S. 183. Weder im AKL noch im Grove ist ein Eintrag zu seiner Person vorhanden.
Bei Scherf geht es allerdings einzig um Girolamo Rainaldi; sein Sohn Carlo, der zu der Zeit 17 Jahre
alt gewesen ware (1611-1691) ist zu Recht nie erwihnt (s. ad vocem: MARCHEGIANI, CRISTIANO, in
AKL online: ThB XXVII, 1933, S. 579; https://www-1degruyter-1com-10072a6670a6c.erf.sbb.spk-berlin.
de/view/AKL/_00135775?rskey=N8U30i&result=1&dbq_0=%22Rainaldi%2C+Carlo%22&dbf_0=akl-
name&dbt_0=name&o_0=AND, [letzter Zugriff am 16.10.18]).

29 Rapp 1933, S. 82.

30 Ferrara, Biblioteca Ariostea, Ms. Antonelli, classe I, 763, f. 162; Ansicht im Schnitt auf f. 165 (beide da-
tiert 1617).
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Abbildung 12. Aleotti, vorldufige Skizze des Grundrisses, Zeichnung, Biblioteca Ariostea
Ferrara, Ms. Antonelli, classe I, 763, f. 162.

scene che dovran andare inanti e indietro [...] mastri Paolo Froni, et Paolo Cimardi«.*
In der Biblioteca Palatina zu Parma befinden sich heute Guittis Disegni teatrali,** die
Frank Mohler dem venezianischen Teatro di San Salvatore zuschreibt.*?

Der hohe (kultur-)politische Anspruch des Teatro Farnese

Was fiir eine angemessene Betrachtung des Farnese-Theaters noch fehlt, ist eine Unter-
suchung zur Funktionalitat der hiesigen musiktheatralischen Unternehmungen fiir die
Selbstdarstellung des Herrschers und seiner dynastischen Kulturpolitik, die sich im eu-
ropaischen Kontext, gleich einem »Dynastien-Konzert, als tiberaus fortschrittlich aus-
zuzeichnen trachtete. Man schrieb hier zugleich die ersten Seiten der Operngeschichte
im Auftrag grofier Herrscherfamilien nieder. Die Allianz zwischen den Medici und den
Farnese fand im heute leider abgebrannten Arcoscenico ihren Niederschlag (Abb. 13):
Eine Hilfte war hier den Kiinsten, eine andere den Waffen gewidmet — mit den von
Elena Tamburini hervorgehobenen Personifikationen von: Iustitia, Clementia (beides
traditionelle konigliche Tugenden), Pace, Serenita, Tranquillita, Sicurezza, Guerra, Gloria
und Piacere onesto.

31 Abgeschrieben von CIANCARELLI 1974, S. 165.
32 Parma, Biblioteca Palatina: Ms. 3708 n. 39, del sec. XVII per il Teatro Farnese.

33 Mohler, freundliche schriftliche Mitteilung, zu diesem: https://theatreanddance.appstate.edu/
faculty-staft/dr-frank-mohler, [letzter Zugriff am 9.10.2018].
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Abbildung 13. Floriano Ambrosini, Hs. Biblioteca Universitaria,
Bologna: Nuova regola di praticare facilmente li cinque ordini di Ar-
chitettura, Arcoscenico des Theaters von Parma.
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Die Inschrift iiber dem Eingangsportal aus dem Jahre 1619 verdeutlicht eindriicklich
den machtpolitischen Hintergrund der Unternehmung: »Bellonae ac Musis theatrum
Rainutius Farnesius Parmae ac Placen. Dux. IV. Castri V. Augusta Magnificentia aperuit«.
Seine Rolle als zweifacher Herzog, sowohl von Castro als auch von Parma, wurde dabei
zelebriert.

Die politisch-diplomatische Einbettung des Hofes von Parma sowohl innerhalb des
Heiligen Romischen als auch des Spanischen Reiches ist in der Tat nicht zu Geniige
hervorgehoben worden. Meines Erachtens fungierte der Verweis auf Florenz als dip-
lomatischer Kontrapunkt zu den kaiserlichen Grofiméachten, auf die man sich zugleich
bezog. Tatsdchlich ist es nur der Gunst der weitsichtigen Macht- und Kulturpolitik
Spaniens zu verdanken, die in Italien damals auch in der ebenfalls musikalisch relevan-
ten Grafschaft Mantua priasent war, dass Parma zum Machtzentrum und folglich zum
unverzichtbaren Brennpunkt der Theatergeschichte wurde.

Der Anspruch in den darstellenden Kiinsten

Parma war Experimentierfeld fiir die verschiedenen Gattungen der darstellenden
Kiinste, da die Opern von Dynasten in Auftrag gegeben wurden und deshalb von tiber-
regionaler, ja sogar europaweiter Relevanz waren. Fir die Er6ffnung von 1628 wurde
kein Geringerer als Claudio Monteverdi (1567-1643) engagiert, der sich gerade in der
produktivsten Phase seiner spiaten Wirkungsjahre befand und vor kurzem zum Kapell-
meister von San Marco in Venedig ernannt worden war. Seine Auftragskomposition
zur Ero6ffnung, die sogenannten Intermezzi, ist leider nicht mehr erhalten. Stuart Reiner
konnte einen strengen Gleichklang zwischen den Texten Claudio Achillinis (1574-1640)
und von Pozzo feststellen, sogar trotz unterschiedlicher Komponisten: Grund hierfiir
war die Notwendigkeit, dass die selben Bithnenbilder und -maschinen verwendet wer-
den sollten, die 1618 bereits fertiggestellt waren.**

Die Resonanz des anspruchsvollen musiktheatralischen Lebens schlug sich auch in
den zahlreichen musikalischen Publikationen nieder, die {iber eine lange Zeit in Parma
erschienen sind. Wichtig waren auch die Musikauftriage, die der Hof an renommierte
Kinstler als Akt des Mazenatentums vergab.>> Ausschlaggebend fiir derart viele musi-
kalische Drucke war der Umstand, dass Ranuccio II. selbst Musiker war.>* 1604 wohnte
er nachweislich in Florenz der berithmten Auffithrung der Dafne von Ottavio Rinuccini
(1562-1621) in der Vertonung von Jacopo Peri (1561-1633) bei. Die lange Liste der Mu-
sikstiicke, die fiir eine Auffithrung im Teatro Farnese vorgesehen waren, beinhaltet:

34 REINER 1964, S. 295-297.
35 GaLLico 1995, S. 200-207.
36 Ebd, S. 155.
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a) Il primo libro de Madrigali di Paolo Quagliati, dem »cardinale Odoardo Farnese« ge-
widmet, Venedig 1608.

b) La Flora, del sig. Andrea Salvadori, posta in musica da Marco da Gagliano, maestro di
capp. [...] 1628, per le nozze con Margherita de Medici, Odoardo Farnese gewidmet.

c) Die Sinfonici concerti von Marco Uccellini (um 1603-1680), Kapellmeister des Hofes,
Venedig, 1667, Ranuccio II. gewidmet.

d) Auflerhalb des chronologischen Rahmens, aber umso interessanter: Cipriano de
Rores (1515/16—1565) Quinto di Madrigali a cinque voci, Madrigalensammlungen,
Venedig 1566, Ottavio Farnese (1524-1586) gewidmet.

Alle Editionen befinden sich noch in Parma; auch zusammen mit Neuauflagen von
Claudio da Correggio (1533—-1604) und von Giaches de Wert (um 1535-1596) sowie der
Ausgabe von Cipriano de Rore.

Dariiber hinaus geben Opernauffithrungen einen weiteren Aufschluss tiber die Be-
strebungen der frithen Jahre um 1630 nach dem ausgesprochen langsamen Beginn der
Bespielung des Gebaudes und tiber den internationalen Nachhall der Auffihrungen,
wortiber hier nur ein Abriss nach der aktuellen Quellenlage gebracht sei (sie befinden
sich teilweise noch in der lokalen Biblioteca Palatina):

a) Torneo di Mercurio e Marte, von Claudio Achillini, Parma: Viotti 1628; siehe ge-
wohnlich als Quelle Buttigli, Descrizione dell’apparato fatto per le nozze di Odoardo
Farnese, Parma 1628.

b) Filo ovvero Giunone rappacificata con Ercole, eine Oper mit begleitendem Turnier: [
sei gigli, beide von einem Ferrareser Dichter, Francesco Berni (1497/98-1536), an-
lasslich der Vermahlung Ranuccios mit Margherita von Medici (1612-1679).

c) Le vicende del tempo — Dramma fantastico musicale diviso in tre azioni con lintro-
duzione di tre balletti. Rappresentato nel gran teatro di Parma nel passaggio dei sere-
nissimi arciduchi Ferdinando, Sigismondo Francesco d’Austria et arciduchessa Anna di
Toscana, von Bernardo Morando, Parma: Viotti 1652.%”

d) La Messenia in Itome. Hiervon ist kein Druck-Exemplar iiberliefert, jedoch eine
Handschrift in Quarto in der Biblioteca Palatina des Teatro dell’Abate Giovanni Ba-
lestrieri (1683—-nach 1741), die sieben von seinen musikalischen Dramen enthélt; es
handelt sich um eine musikalische Oper, erneut Herzog Francesco Farnese (1678-
1727) gewidmet.*®

e) La Catena d’Adone, posta in musica da Domenico Mazzocchi, Venedig 1626, Herzog
Odoardo gewidmet.

f) L’Antioco Grifo, L’Admeto Canto bucolico da rappresentarsi in Colorno, desselben Au-
tors.

37 BALESTRIERI 1909, S. 101.
38 AFFO 1833, S. 94.
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g) Il favore degli dei, Musik von Bernardo Sabadini (gest. 1718), dramma fantastico
musicale, Libretto von Aurelio Aureli (um 1630 — nach 1708), Parma 1690 — Therme
reali in arcadia, um 1690, Bithne von Ferdinando Galli und Domenico Mauro.

h) L’Idea di tutte le Perfettioni. Nicht in Bibliotheken nachgewiesen, aufgefithrt 1690,
mit einem Stich von Ferdinando Galli Bibienas Bithnenbild, wohl 1690 mit der Deli-
ziosa di Cibele Reggia della Fortuna, Ballett.

i) L’eta dell’oro, 1690, mit einem Ballett, anlésslich der Heirat Odoardos II. Farnese
(1666—-1693) und Dorothea Sophia, Prinzessin Pfalz-Neuburg (1670-1748), Bithnen-
bildentwurf von Ferdinando und Francesco (1659-1739) Galli Bibiena, Bihnenmaler
Stefano Lolli, Libretto von Giuseppe Tosi (1654-1732).

j) La Gloria d’amore, 1690, mitsamt Wasserspektakel, Bithne von Domenico, Gaspare
und Pietro Mauro.

Auf Grundlage dieses umfangreichen Materials ist nicht nur die genannte Relevanz
Monteverdis fiir die Musikgeschichte als Ursache des rasanten Aufschwunges Par-
mas als Auffithrungsort anzufithren, sondern auch die bis dahin unerhorte Modernitat
der Parmenser Bithnenbilder und -spektakel. Aufschluss {iber ihre Vorbildlichkeit fiir
Italien gewinnt man aus den oben erwihnten Briefen Aleottis an Ranuccio sowie aus
dem um 1628 gefithrten Briefwechsel zwischen dem maestro della scena (Bihnenmeis-
ter) Francesco Guitti (Ferrara ca. 1600—1640) und Aleotti.*

Die Grundlage zur Rekonstruktion der Biithnenkiinste bilden zahlreiche bildliche
und schriftliche Quellen von etwa 1630 bis zum beginnenden 18. Jahrhundert: sie zei-
gen, wie ausgekliigelt und fortschrittlich die macchine des Theaters in vielerlei Hin-
sicht waren. Selbst géingige, erfolgreiche Architekturtraktate, wie die kurz nach der
Eroffnung in Bologna verfasste Nuova regola di praticare facilmente li cinque ordini di
Architettura vom Stadtarchitekten Floriano Ambrosini (1557-1621), illustrieren diese
Tatsache. Fiir lange Zeit blieb die Bithne der Farnese uniibertroffen.

Ein interessantes Theaterleben war damals bereits in der gesamten Region vorhan-
den, etwa in den Parma kaum nachstehenden groflen Zentren Bologna, der Hauptstadt
der Kirchenstaatsprovinz, und Ferrara. Einige Chroniken belegen, wie fruchtbar dieses
Leben und der damit einhergehende Austausch von Produktionen zwischen den drei
Zentren gewesen ist. Belege dazu sind auch in Riccis Theatergeschichte zu finden.*
Ungefahr 30 Jahre nach der Eroffnung fithrte man Le Gare d’Amore e di Marte auf,
eine »festa rappresentata in Palazzo il carnevale 1662 alla presenza del card. Farnese

39 Siehe vor allem die Aussagen aus dem oben zitierten Brief vom Februar 1628 von Guitti, dem Assisten-
ten Aleottis, der zugleich in Parma als »Regisseur« galt. Ferrara, Biblioteca Ariostea, Fondo Antonelli,
Ms. 660.

40 Riccr 1888, S. 337. Zur Oper La fedelta di Calisarte siehe ebd.: »Machiavelli la registra al 1662, mentre
dai continuatori dell’ Allacci ¢ messa al 1622, ma certo per errore di stampa. Non si sa con certezza se
fosse eseguita al teatro Formagliari. Machiavelli 336.«
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Legato etc. inventata e descritta da Francesco Salvadori gentiluomo di sua Eminenza«.*!
Ein vielfaltiges Musikleben erstrahlte daher in der Folge im gesamten Herzogtum und
wirkte dariiber hinaus in der Region bzw. sogar bis nach Rom.*?

Der internationale Nachhall - Schlussbetrachtung

Der internationale Nachhall der ersten Auffithrungen im Teatro Farnese ist nicht blof3
durch die Relevanz der Auftraggeber bedingt, die zu den Machtigsten der Halbinsel ge-
horten, sondern auch durch die bislang unerhorte Modernitét der Parmenser Bithnen-
bilder und -architekturen. Hierzu kénnen die Charakteristika und Besonderheiten des
Baus angefithrt werden — mitsamt seiner Verbindung mit der Residenz, dem Pilotta-Pa-
last. Einerseits schloss der Theaterkomplex an Scamozzis Bau im nur 20 km nordést-
lich gelegenen Sabbioneta an, andererseits aber fand im Vorfeld der Urauffithrung auch
eine Ankniipfung an mantuanische Traditionen durch Monteverdi und an ferraresische
durch viele andere angeworbene Kiinstler statt.

Die Einwirkung des Marchese Enzo Bentivoglio aus Ferrara ist diesbeziiglich aus-
sagekraftig; er war namlich aktenkundig nachgewiesener Intendant im Auftrag der
Herzoge. In den Quellen wird er jedoch als ausfithrender » Architekt« aufgefiihrt, wahr-
scheinlich hatte er die Anweisungen Aleottis umzusetzen und den fremden Gast aus
dem Nachbarstaat offiziell zu vertreten.* In der Uberlieferung De Lamas ist als Archi-
tekt zunédchst »Giambattista Aleotti d’Argenta« genannt, der »architetto il primo [The-
ater], ed intraprese a semicircolo; il Marchese Enzo Bentivoglio [...] prolungandone i
lati lo condusse alla figura di un Semicirco«. Er war Sohn Cornelios (gest. 1585), eines
Befehlshabers und Hofmilitars der pépstlichen Regierung in Ferrara, und hatte lange
mit Aleotti zusammen gearbeitet, als er die Festungsanlagen des Staates ausgefiihrt hat-
te.** Es ist mehr als wahrscheinlich, dass der ehemalige Gehilfe Aleottis, Giambattista
Magnani (1571-1653), unter der Leitung von besagtem Bentivoglio die letzten Voll-
endungsphasen des Theaterbaues durchfithrte. Er hatte zuvor mit Aleotti die Kirche S.
Maria del Quartiere entworfen.*

41 GIORDANI 1856, S. 54.

42 Eine gesonderte Abhandlung verdienen z.B. die rémischen Musiker, die um 1628 nach Parma berufen
wurden. Ein Konvolut des dortigen Archivs (ASPr) tragt die Aufschrift Nota dei musici di Roma, che
hanno da servire in Parma, um 1628, enthalten in: Teatri e spettacoli farnesiani, b. 1, mazzo 1, fasc. 13, 2r
(vgl. Luisi/ ALLEGRI 2013, S. 148-183, 149). In einem Brief des Komponisten Antonio Goretti an Benti-
voglio vom 16. November 1627 ist die Rede von einem »musici di Roma«.

43 CAPELLI 1990, S. 75.

44 DELama 1818, S. 20. Ebd., S. 13: dem ersten Architekten »folgte Enzo Bentivoglio nach«. Dies impliziert,
dass Bentivoglio als Architekt bezeichnet wurde.

45 SCHERF 1998, passim.
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Aleotti hatte sogar in Gualtieri, dem Residenzlehen, das Cornelio hatte ausbauen
und befestigen lassen, ausgerechnet fiir ihn einen Palazzo Bentivoglio erbaut.*® In Gu-
altieri diente Aleotti gute neunzehn Jahre. Cornelios Sohn Enzo war auch nach der
»Devolution von Ferrara«, der Abgabe ihres Staates an den Kirchenstaat, in dieser
Stadt geblieben, wo er ab 1601 keine geringere Wiirde als die des Principe der Accade-
mia degli Intrepidi bekeidete, womit auch die Errichtung des gleichnamigen Theaters
zusammenhing.

Zu dieser Zeit war Aleotti ebenfalls mit dem Umbau der Festung Rocca di Scandiano
bei Reggio Emilia beschiftigt. Sie war aber bereits von Ottavio und Giulio Thiene ab
1574 und noch bis in die 1610er Jahre in Auftrag gegeben worden. Die beiden Vicenti-
ner waren Untertanen des Herzogtums Ferrara. Durch den Tod des Ottavio II. Thiene
(1582-1622) fand dieser Auftrag um 1623 ein abruptes Ende.

Im weiteren Verlauf sind nicht nur Aleotti mit seinen kithnen, damals uniibertrof-
fenen Entwurfsideen, sondern auch sein Schiiller und Mitarbeiter Francesco Guitti auf
lokaler sowie européischer Ebene die Bahnbrecher einer neuen »Kultur der Bithnen-
technik« gewesen. Diese Kultur sollte bald durch die hiufigen Kontakte Guittis bzw.
Auftrage von romischen Hofen tiber den nord- und mittelitalienischen Raum hinaus
den Rest Europas nachhaltig beeinflussen.*” Damit wird die schopferische Kraft des
Parmenser Ambientes zugleich zu einem Prolog des reiferen Barocks (gewo6hnlich von
der lokalen Forschung erst nach 1630 angesetzt). Letzterer hatte anderweitig unver-
stidndlich bleiben miissen. Diese Erkenntnis hat sogar fiir die Laufbahn des grof3en Gian
Lorenzo Bernini (1598-1680) und der Fontana-Dynastie ihre Gultigkeit.

Durch die Kontinuitit des Schaffens im architektonischen Bithnenbau der erwahn-
ten Familie der Bibiena, die z.T. aus praktischen Griinden um die Wende zum 18. Jahr-
hundert sogar konkret die Bauten der ferraresischen Schule in Sachen Erhaltung und
Renovierung erbte, ist die Ausstrahlung der emilianischen Beispiele zunéchst nach
Norditalien (z.B. durch den Filarmonico-Bau in Verona, 1732 vollendet, von Francesco
Galli Bibiena), unmittelbar danach weiter jenseits der Alpen eine uniibersehbare Tat-
sache. Die Begeisterung eines Tessins aus Schweden fiir diese Tradition mag isoliert
erscheinen, fallt jedoch mit einer breiteren nordeuropaischen zusammen (etwa Chris-
topher Wren [1632-1723] in England, der auch als Theaterbaumeister wirkte).

Zur abschlieflenden Kontextualisierung des Parmensischen Beispiels kann die lange
Bliite der regionalen Tradition in den darstellenden Kiinsten einbezogen werden. Ihre
Instrumentalisierung wurde bereits seit dem 15. Jh. durch die Este-Familie in Ferrara
bei eifriger Teilnahme des ferraresischen Adels am dortigen Theaterleben vielfach er-
probt. Dies kann auch erklaren, warum es Aleotti nicht zufillig wegen seines persoén-

46 CuPPINI 1968, S. 18, erwidhnt schon im Jahre 1580 eine »Beschreibung« (Plan) von Gualtieri, dem Lehen
und Marquisat einer Zweiglinie der Este, durch den ferraresischen Hofkartographen Marcantonio Pasi,
der zugleich beriihmter Bithnentechniker in Norditalien war. SCHERF 1998, S. 127.

47 Briefe aus Rom des Guitti an Enzo Bentivoglio. Abschrift bei: CaviccHr 2003, Appendice.
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lichen Ruhms aus dem Hauptbeschaftigungsort Ferrara, wo er als Staatsarchitekt tatig
war, nach Parma verschlug, wo seine neuen Auftraggeber iiberdies ihm verstandli-
cherweise unvergleichlich grofiziigigere Honorare versprachen. — Sowohl wegen des
luxuriésen Anspruchs als auch wegen seiner tippigen Dekoration ist das Teatro Farnese
einmalig, ein »unicumx.

Abbildungsnachweise

Alle Abbildungen enstammen dem Dipartimento di Storia dell’arte der Universita di
Roma Sapienza, Archivio Venturi.

Literatur

ApamI 2003: Adami, Giuseppe: Nel segno di Aleotti: materiali per lo studio della tra-
dizione teatrale ferrarese del Seicento, in: Cavicchi, Costanza u.a. (Hg.): Giovan
Battista Aleotti e ’architettura, Reggio Emilia 2003, 253-265.

ADORNI 2000: Adori, Bruno: Kat. Nr. 7, in: Lenzi, Deanna u.a. (Hg.): I Bibiena: una fa-
miglia europea [23 settembre 2000 - 7 gennaio 2001], Ausst. Kat. Venedig 2000,
S. 223-224 und 227-232.

ADORNI 1974: Adori, Bruno: L’architettura Farnesiana a Parma 1545-1630, Parma 1974.

AFFO 1833: Affo, Ireneo: Memorie degli scrittori e letterati parmigiani, Parma 1833.

ANONYMUS 1759: Anonymus: Memorie per servire all’istoria letteraria, Venezia 1759.

BALESTRIERI 1981: Balestrieri, Lina: Feste e spettacoli alla corte dei Farnesi: contributo
alla storia del melodramma, Nachdruck der Ausgabe Parma 1909, Parma 1981.

BONET 1974: Bonet, Correa A.: Le scale imperiali spagnole, in: Lotz, Wolfgang (Hg.):
Galeazzo Alessi e 'architettura del Cinquecento, atti del convegno internazionale
di studi Genova, 16 — 20 aprile 1974, S. 631-645.

BuTTIGLI 1628: Buttigli, Marcello: Descrizione dell’apparato fatto per le nozze di Odo-
ardo Farnese, Parma 1628.

CAPELLI 1990: Capelli, Gianni: Il Teatro Farnese di Parma, architettura, scene, spetta-
coli, [Parma] 1990.

CaviccHi/ CECCARELLI/ TORLONTANO 2003: Cavicchi, Costanza; Ceccarelli, Francesco;
Torlontano, Rossana (Hg.): Giovan Battista Aleotti e 'architettura, Reggio Emilia
2003.

CiaNcaREeLLI 1987, Ciancarelli, Roberto: Il progetto di una festa barocca: Alle origini del
teatro Farnese di Parma (1618-1629), Rom 1987.

CIANCARELLI 1974, Ciancarelli, Roberto: Il teatro Farnese e lo spettacolo del 1618: la
committenza, 'organizzazione progettuale ed esecutiva, gli intenti programm-
atici e il testo, in: Biblioteca Teatrale 10/11/1974, S. 122-138.

223



Paolo Sanvito

CuppPINI 1968: Cuppini, Giampiero: Il palazzo dei Bentivoglio a Gualtieri. Recupero di
una struttura, Gualtieri 1968.

DE Lama 1818: De Lama, Pietro: Descrizione del Teatro Farnese di Parma, Bologna 1818.

GALLICO 1995: Gallico, Claudio: Programmi musicali farnesiani, in: Fornari Schianchi,
Lucia (Hg.): I Farnese. Arte e collezionismo; studi, Palazzo Ducale, 4 marzo — 21
maggio 1995, Parma 1995, S. 200-207.

Gavazza 1989: Gavazza, Ezia: Lo Spazio dipinto: il grande affresco genovese nel ’60o0.
Genova, Genua 1989.

Gavazza 1982: Gavazza, Ezia: Sighizzi: la pratica della quadratura e del teatro, in:
Schnapper, Antoine (Hg.), La scenografia barocca (= Atti del XXIV Congresso
Internazionale di Storia dell’Arte, Bd. 5), Bologna 1982, S. 105-116.

GIORDANT 1856: Giordani, Gaetano: Intorno al gran Teatro del Comune ed ad altri mi-
nori in Bologna, Bologna 1856.

LENZI 1979: Lenzi, Deanna: L’arte del Settecento emiliano; architettura, scenografia,
pittura di paesaggio, in: Matteucci Armandi, Anna Maria; Lenzi, Deanna (Hg.): X
Biennale d’Arte Antica: arte del Settecento emiliano; architettura, scenografia,
pittura di paesaggio, Bologna 1980, S. 93-105.

LoMBARDI 1909: Lombardini, Glauco: Argomento e ristretto del Torneo tenutosi nel
teatro Farnese di Parma nel 1628, in: Archivio Storico Provincie Parmensi 9/1909,
S. 13-16.

Lursi/ ALLEGRI 2013: Luisi, Francesco; Allegri, Luigi (Hg.): Storia di Parma. Musica e
teatro, Parma 2013.

MALVASIA 1841: Malvasia, Carlo Cesare: Felsina pittrice, vite de’ Pittori Bolognesi del
Conte Carlo Cesare Malvasia, Bologna 1841.

MaMczARz 1988: Mamczarz, Iréne: Teatro Farnese de Parme et le drame musical italien
(1618-1732) Etude d’un lieu théatral (= Studi e testi, Bd. 5), Florenz 1988.

MAR1AS 1998: Marias, Fernando: Bartolomeo y Francesco Antonio Picchiatti, dos arqui-
tectos al servicio de los virreyes de Napoles, in: Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte 9/10/1997/98, S. 177-195.

Rapp 1930: Rapp, Franz: Ein Theaterbauplan des Giovan Battista Aleotti, in: Neues Ar-
chiv fir Theatergeschichte 2/1930, S. 6-125.

REINER 1964: Reiner, Stuart: Preparations in Parma 1618, 1627/28, in: Music Review
25/1964, S. 273-301.

Riccr 1888: Ricci, Corrado: I teatri di Bologna nei secoli XVII e XVIII, Bologna 1888.

SCHERF 1998: Scherf, Gregor: Giovan Battista Aleotti »Architetto mathematico« der
Este und der Pépste in Ferrara, Marburg 1998.

Stéhler 2000: STAHLER, Axel: »Perpetuall monuments«. Die Repréasentation von Archi-
tektur in der italienischen Festdokumentation (ca. 1515-1640) und der englischen
court masque (1604-1640), Minster 2000.

224



Der Stellenwert des Parmenser Teatro Farnese in der Geschichte des hofischen Musiktheaters

TAMBURINI/ SOMMER-MATHIS / SURGERS 2004: Tamburini, Elena; Sommer-Mathis,
Andrea; Surgers, Anne: Il quadro della visione: arcoscenico e altri sguardi ai pri-
mordi del teatro moderno, Rom 2004.

TESSIN 2002: Tessin, Nicodemus, d. Jingere: Travel notes 1673-1677 and 1687-1688, hg.
von Merit Laine und Bérje Magnusson, Stockholm 2002.

UFFENBACH o0.]J.: Uffenbach, Johann Friedrich: Von allerhand Theater-Dekorationen,
Universitatsbibliothek Géttingen, gr. 2 Bibl. Uffenbach 10.

VETRO 2010: Vetro, Gaspare Nello: Il teatro ducale e la vita musicale e Parma, Rom 2010.

WILKINSON-ZERNER 1974: Wilkinson-Zerner, Catherine: Il Bergamasco e il Palazzo a
Viso del Marques, in: Lotz, Wolfgang (Hg.): Galeazzo Alessi e I'architettura del
Cinquecento, Genova, 16—20 Aprile 1974, Genua 1975, S. 625-630.

225






TECHNISCHE GEGEBENHEITEN:
MUSIKTHEATRALE INSZENIERUNG INNER- UND
AUSSERHALB DES BUHNENRAUMS






ZUR EINFUHRUNG

Margret Scharrer, Heiko Laf3

Zum hofischen Musiktheater gehorten unabdingbar Bithnentechnik, Beleuchtung und
Maschinerie. Da wir diese in unserer Zeit auf andere Weise nutzen, ist ihre Bedeutung
und Wirkung heute kaum noch zu erahnen. Die multimediale Uberwaltigung der Zu-
schauer, die damals allerdings in einem hell erleuchteten Raum saflen, gestaltete sich
seinerzeit ganz anders als heute, wo das Auditorium im Allgemeinen aus dem Dunkel
auf den beleuchteten Bithnenraum hin orientiert ist. Auch Wirkung und Wahrnehmung
waren selbstverstandlich anders. Die Moglichkeit, Maschinen einzusetzen, war oftmals
ausschlaggebend fiir Wahl und Genre des Stiickes, wie Andrea Sommer-Mathis darlegt;
die Brenndauer von Kerzen gab — so zeigen Sommer-Mathis und Tadeusz Krzeszowiak
auf — die Maximallinge eines Aktes vor. Bereits diese zwei Beispiele lassen erahnen,
wie sehr diese technischen Gegebenheiten theatrale Realisierungen beeinflussten und
sie damit von heutigen Produktionen unterschieden.

Beziiglich der technischen Ausstattung waren fest installierte Bauten ephemeren
Anlagen oder jenen auf dem Lande klar tiberlegen. So legt Reinmar Emans am Bei-
spiel der Theaterkultur von Braunschweig/Wolfenbiittel dar, welche Raumlichkeiten
bzw. Theaterbauten zur Verfiigung standen und welche technischen Moglichkeiten sie
laut Libretti geboten haben diirften. Dass die Zeitgenossen bereits iiber einige akusti-
sche Kenntnisse verfiigten und auf Grundlage dessen verschiedene Theatertypen ent-
wickelten, zeigt Dorothea Baumann. Raumakustik und Raumgrofie beeinflussten den
Auffithrungsstil und wurden bei der Inszenierung selbstverstandlich mitberiicksichtigt.

So geben uns die folgenden Beitrdge einen Einblick in die unabdingbaren tech-
nischen Voraussetzungen musiktheatraler Auffithrungen und deren beispielhafter
Umsetzung.
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BAROCKES KULISSEN- UND MASCHINENTHEATER

Andrea Sommer-Mathis

Das Barocktheater und insbesondere die Barockoper sind ohne die optischen Elemente
der Dekorationskunst und die oft spektakuldren szenischen Effekte der Bithnenmaschi-
nerie kaum vorstellbar; in vielen Fallen waren diese sogar bestimmend fiir die Gestal-
tung von Text und Musik. Dies gilt fiir die aufwéndigen Inszenierungen an den euro-
paischen Hofen ebenso wie fiir die Theatervorstellungen an 6ffentlichen stadtischen
Bithnen, aber auch in adeligen Palais und Klostern.

Nicht immer fanden die Auffithrungen in eigenstidndigen Theaterbauten statt, son-
dern viel haufiger auf fiir den jeweiligen Anlass errichteten Bithnen in Sélen und Gér-
ten, die von einfachen behelfsmafligen Podien bis zu komplexen Bithnenaufbauten rei-
chen konnten. Die Prinzipien der Bithnentechnik waren jedoch in allen Fillen mehr
oder weniger dieselben, und diesen ist der folgende Beitrag gewidmet.!

Theaterbau und Biihnentechnik von der Antike zur Renaissance

Die wichtigsten Voraussetzungen fiir die Entwicklung des Theaterbaus und der Biih-
nentechnik wurden in der Renaissance, ja eigentlich schon in der Antike geschaffen.
Im Bestreben, das antike Theater wiederzubeleben, studierten die Humanisten die
tiberlieferten griechischen und lateinischen Dramen,” wihrend sich die Renaissance-
architekten mit dem einzigen erhaltenen Werk iiber Theorie und Praxis der antiken
Architektur auseinandersetzten, mit Vitruvs De architectura libri decem aus dem ersten
Jahrhundert vor Christus.® Der Traktat enthélt im Liber quintus* auch Uberlegungen

1 Der vorliegende Beitrag bietet keine neuen Forschungsergebnisse, sondern einen Uberblick iiber die
Geschichte des Theaterbaus und der Bithnentechnik auf der Basis der umfangreichen Literatur (vgl.
Anhang). Auflerdem wird am Beispiel der beiden italienischen Bithnenbildner-Familien Burnacini und
Galli Bibiena skizziert, welche Bedeutung die barocke Bithnenausstattung im 17. und 18. Jahrhundert
fiir die Entwicklung der Oper am Wiener Kaiserhof hatte. Uberblicksdarstellungen zur Entwicklung
von Theaterbau, Bithnentechnik und -maschinerie vom 16. zum 18. Jahrhundert u.a. TINTELNOT 1939,
S. 13-90; N1coLL 1971, S. 83-148; MANCINI/ MURARO / POVOLEDO 1975; BERCKENHAGEN / WAGNER 1978;
GERDES 1987; KUSTER 2003.

2 Vgl u.a. PocHAT 1990, S. 205-214.
Vgl. ebd., S. 241-277.

ViTRUV 1976, Drittes Kapitel (1-2, 5-8), S. 212-215: Die Auswahl des Platzes fiir das Theater; Finftes
Kapitel, S. 220-225: Uber Schallgefifse im Theater; Sechstes Kapitel (VIII, 1-2), S. 226-227: Auswahl
des Platzes fir das Theater nach ortlich gegebenen akustischen Verhdltnissen; Siebtes Kapitel (III, 3-5.
VI, 1-9), S. 226-235: Uber die Durchfiihrung des Theaterbaus; Achtes Kapitel (VIL VIII, 2), S. 234-237:
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zum Theaterbau und zu den in der antiken Dramentheorie entwickelten drei Bithnen-
gattungen der scena tragica, comica und satirica, die sich fir die weitere Entwicklung
der Szenographie als zukunftweisend erweisen sollten.’

In der Antike hatte man bekanntlich Amphitheater mit halbkreisformig ansteigen-
den Sitzreihen gebaut, die eine freie Flache, die orchestra, umschlossen. Gespielt wurde
auf einem erhohten Podium, das von einer fest stehenden, architektonisch reich ge-
gliederten Riickwand, der sczenae frons, abgeschlossen wurde. Diese wurde von meh-
reren Torbogen durchbrochen, die aber fir das Spiel keinerlei Bedeutung hatten, weil
die Auftritte und Abgénge der Schauspieler durch Zugéinge an den Schmalseiten der
Biihne erfolgten.

Das von Vitruv beschriebene antike Modell blieb in seinen Grundziigen fiir viele
Theaterbauten der Renaissance bis hin zu Andrea Palladios (1508-1580) Entwurf des
Teatro Olimpico in Vicenza mafigeblich, das 1584 von Vincenzo Scamozzi (1548-1616)
fertiggestellt wurde.® Der einzige nicht-romische Aspekt dieses Theaters sind die per-
spektivischen Stralenfluchten hinter den Offnungen der Prunkfassade, die den Ein-
druck von Tiefenraumlichkeit erwecken sollten. Sie sind jedoch in erster Linie de-
korative Elemente im Rahmen der Architektur der Schauwand und durch die starke
perspektivische Verkiirzung und den erheblich ansteigenden Bithnenboden praktisch
nicht bespielbar.

Mit dem Teatro Olimpico erreichten die antikisierenden scaenae frons-Versuche nach
dem Vorbild Vitruvs einen letzten Hohe-, gleichzeitig aber auch den Endpunkt dieser
Entwicklung, denn schon seit Beginn des 16. Jahrhunderts hatten die Renaissance-
maler die neue Errungenschaft ihrer Epoche, die Perspektive, auch fiir die Bithnenbild-
gestaltung genutzt und sich von der antiken Reliefbithne abgewandt und stattdessen
die tiefenraumliche Perspektivbithne entwickelt.”

Es sind hier vor allem zwei Kiinstler zu nennen, die entscheidend an der praktischen
wie theoretischen Etablierung dieses Biithnentypus mitgewirkt haben: Baldassarre

Abweichungen in der Formgebung beim Theater der Griechen; Neuntes Kapitel, S. 236-243: Sdulengdnge
und Wandelhallen hinter den Biihnenhdusern.

5 VITRUV 1976, S. 233/235: »9. Es gibt aber drei Arten von Dekorationen: die eine nennt man die tragische,
die zweite die komische, die dritte die satyrische. Ihr Schmuck ist aber untereinander von unihnlicher
und ungleicher Art, weil die tragischen Dekorationen mit Sidulen, Giebeln, Bildsdulen und den tibrigen
Gegenstinden, die zu einem Konigspalast gehoren, gebildet wird [sic!]. Die komische Dekoration bietet
den Anblick von Privathdusern, Erkern und durch Fenster gegliederten Vorspriingen in Nachahmung
nach der Art der gewdhnlichen Hauser. Die satyrische Dekoration wird mit Baumen, Grotten, Bergen
und anderen Gegenstanden ausgeschmiickt, wie man sie in der Landschaft antrifft, nach Art eines ge-
malten Landschaftsbildes.«

6 Vgl u.a. ScaMozz1 1615; ARNALDI 1762; TINTELNOT 1939, S. 33-35; NOGARA 1972; GIOSEFFI 1974; PUPPI
1980; ScHI1AVO 1980 (*1986); PocHAT 1990, S. 273-277; DEBORRE 1996; MAzZONT 1998; BEYER 2009; AVAG-
NINA 2011.

7  Vgl. zur Bithnenperspektive u.a. SCHONE 1933; DIETRICH 1960; DIETRICH 1970 (dort auch die wichtigs-
ten Traktate, S. 14-16, Fufinote 30); PovoLEDO 1982.
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Peruzzi (1481-1536), der in Rom mit der Perspektivbithne experimentierte,® und Se-
bastiano Serlio (1475-1554), der die neue Technik der Perspektive in seinen architek-
turtheoretischen Traktaten festhielt.” Im Secondo libro di prospettiva lieferte er genaue
Erkldrungen, wie man Héuser als Biuhnendekoration anfertigen kénne — mit bemalter
Leinwand, die auf Holzrahmen aufgezogen werden sollte, und zusatzlichen Holzteilen
fur die Gesimse, Balkone und Schornsteine. Serlio erérterte auch schon das Haupt-
problem der tiefenrdumlichen Perspektivbithne - die Ausrichtung aller Teile auf einen
einzigen Fluchtpunkt.*

Es waren vor allem die dem Traktat beigefiigten Holzschnittillustrationen der drei
schon von Vitruv beschriebenen Szenentypen der scena comica** fiir Komodien, der
scena tragica* fur Tragodien und der scena satirica®® fiir Pastoralen, die der neuen ita-
lienischen Perspektivdekoration zu weiterer Verbreitung verhelfen sollten (Abb. 1a—c).
Serlio tibertrug die von Vitruv aufgezahlten Elemente der gemalten Bithnenprospekte
auf die damals >moderne« tiefenrdumliche Bithne: Die Tempel und Palaste der scena tra-
gica, die Biirgerhéuser der scena comica, und die Landschaft der scena satirica wurden
nun auf Leinwand oder Holz zu realen, seitlich aufgestellten Kulissen gefertigt bzw. auf
einen entsprechenden Hintergrundprospekt gemalt.™

Serlio beschrieb auch die sogenannte Winkelrahmentechnik der Perspektivbiihne.
Dabei handelte es sich um zwei im stumpfen Winkel miteinander verbundene Holzrah-
men, die mit Leinwand bespannt und perspektivisch bemalt waren. In der Regel stan-
den je drei Winkelrahmen hintereinander auf beiden Seiten der schrig ansteigenden
Biihne. Die Riickseite schloss ein bemalter Prospekt ab.

Eine Verbesserung gegeniiber der Winkelrahmentechnik brachte die Einfithrung
der Telari, die ihrerseits eine Weiterentwicklung der antiken Periakten waren — drei-
seitig bemalte, prismenformige Saulen, die als drehbare Dekorationsteile die Bithne
des antiken Theaters rechts und links begrenzt hatten. Die Telari ermoéglichten, ge-
meinsam mit dem austauschbaren Hintergrundprospekt, erstmals auch einen echten
Schauplatzwechsel, denn die drei Seiten der Prismen (von denen jeweils drei oder fiinf
links und rechts aufgestellt waren) zeigten jeweils ein anderes Bild, und wihrend einer
Szene konnten die der Bithne abgekehrten Flichen mit einer neuen Dekoration ver-
sehen werden.

Vgl. PocHAT 1990, S. 283-301.
SERLIO 1584; SERLIO 1600; POocHAT 1990, S. 270-271; FROMMEL 1998.
10 SERLIO 1584: Il secondo libro di prospettiva, fol. 48r-48v: Trattato sopra le Scene.
11 Ebd., fol. 49v-50r: Della Scena Comica.
12 Ebd., fol. 50r-v: Della Scena Tragica.
13 Ebd., fol. 51r—v: Della Scena Satirica.

14 Vgl u.a. HEWITT 1958, S. 18—-36; GREISENEGGER 1972; FABBRI/ GARBERO ZORz1/PETRIOLI TOFANT 1975,
S. 33-40; GREISENEGGER 1981, S. 11-14; PocHAT 1990, S. 306—320; GREISENEGGER 2016, S. 60 (Abb. 2a—c).
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Abbildung 1a-c. Scena comica, tragica e
satirica aus Sebastiano Serlio, Tutte I'opere
d’architettura, et prospettiva [...], Venedig

¢ 1600, fol. 49v, 50v und 51r.
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Die >Erfindung« der Kulissenbiihne und der barocken
Biihnenmaschinerie

Giovanni Battista Aleotti (1546-1636), dem Baumeister und Theaterarchitekten der Far-
nese in Parma und Piacenza ist die >Erfindung« der Kulissen zu verdanken, die seit
dem Beginn des 17. Jahrhunderts auch einen schnellen Wechsel der Dekorationen auf
offener Bithne erméglichte.”® Kulissen (franz. courir = gleiten) waren zunéachst nichts
anderes als auf Holzrahmen aufgezogene Leinwande mit perspektivischer Malerei, die,
wie die Winkelrahmen oder Telari, paarweise auf beiden Seiten der Bithne angeordnet
waren und in sogenannten >Gassenc< hintereinander gestaffelt wurden. Die Kulissen
wurden zum Bithnenhintergrund hin immer kleiner, wodurch sich, bedingt auch durch
die Neigung des Bithnenbodens, die perspektivische Wirkung der Dekorationen voll
entfalten konnte. Die Kulissen waren auf Wagen befestigt, die auf Rollen in Fithrungs-
schlitzen, den sogenannten >Freifahrtenc, in der Unterbithne hin- und hergefahren wer-
den konnten. Wurde eine Kulisse aus dem Sichtfeld des Publikums gezogen, so konnte
gleichzeitig eine neue hineingeschoben werden.

Diese Methode der Verwandlung des Bithnenbildes beanspruchte anfangs noch re-
lativ viel Zeit, was sich erst dnderte, als ein Schiiler Aleottis, Giacomo Torelli (1608—
1678),'® 1641 in Venedig eine Maschinerie konstruierte, die es erlaubte, die Dekora-
tionen von einem Punkt aus simultan und in kiirzester Zeit komplett zu verwandeln.
Dabei wurden iiber einen horizontalen Wellbaum in der Mitte der Unterbiihne die Ku-
lissenwagen aller Gassen miteinander verbunden, sodass sie im gegenseitigen Wechsel
binnen weniger Sekunden ausgetauscht werden konnten. Dieser rasche Bithnenbild-
wechsel auf offener Bithne, die mutazione di scena, war eine der Hauptattraktionen des
Barocktheaters.

Einige der holzernen Bithnenmaschinerien haben sich in mehreren europaischen
Theatern bis heute erhalten oder wurden nach den alten Modellen rekonstruiert. Die
Maschinerie des Ludwigsburger Schlosstheaters'” aus dem Jahre 1758 ist die ilteste,
gefolgt von der des Schlosstheaters Drottningholm'® aus den Jahren 1764/66.” Boh-

15 Vgl u.a. TINTELNOT 1939, S 49-50; MAMCZARZ 1988; CAPELLI 1990, ALBRECHT 2001.

16 Vgl. zu Torelli u.a. TINTELNOT 1939, S. 54-56; BJURSTROM 1961; MANCINI/ MURARO / POVOLEDO 1975,
S. 54-63; GREISENEGGER 1981, S. 25-29; GAMBA / MONTEBELLI 1995; MILESI 2000; POWELL 2000, S. 22-25;
KusTER 2003, S. 129-130 (Kat.-Nrn. 80, 81a und b); GREISENEGGER-GEORGILA 2011, S. 122 (Abb. 1), 124;
HERTWECK 2011, S. 224-237; SOMMER-MATHIS / FRANKE / RISATTI 2016, S. 266-268 (Kat.-Nrn. 2.10-16).

17 Vgl. SCHOLDERER 1994; DEBORRE 1998; QUECKE 1998; JuNG 2010, S. 72-75.
18 Vgl. HILLESTROM 1956; HILLESTROM 1958; BEIJER 1972; KULL 1987; STRIBOLT 2002; SAUTER-WILES 2014.

19 Das Herzstiick der Kulissentechnik war der zentrale Wellbaum, wie er im Schlosstheater von Ludwigs-
burg Verwendung fand. In Drottningholm wurden die Kulissen hingegen von einer vertikalen Dreh-
spindel bewegt, was den Vorteil hatte, dass keine horizontale Mittelwelle mit Seilen zu den Kulissen-
wagen die Versenkungen behinderte und dadurch auch die Bithnenarbeiter mehr Platz zum Hantieren
hatten.
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misch Krumau (heute Cesky Krumlov)?’, Gripsholm?!, Gotha (Ekhof-Theater)?** und
Leitomischl (heute Litomysl)*® vervollstindigen das Sextett der historischen Theater
aus dem 18. Jahrhundert, in denen man noch heute die Funktionsweise der barocken
Maschinerie bestaunen kann.

Waihrend die Dekorationen der Renaissance durch den Einsatz der Perspektive
und die Staffelung der Kulissenpaare immer weiter in die Bithnentiefe vordrangen, er-
oberten die Bithnenbilder der Barockzeit bald auch die dritte Dimension, die Vertikale,
sowohl nach oben als auch nach unten. Durch den Ausbau der Obermaschinerie im
Schniirboden gewann man den Luftraum hinzu, in dem Gotter und mythologische Fi-
guren auf Wolkenmaschinen thronten oder auf Flugwagen zur Erde herabschwebten,
wihrend Versenkungen die direkte Verbindung zur Unterbiihne schufen, aus der Per-
sonen und Versatzstiicke auftauchen oder wieder »>in der Versenkung verschwindenc«
konnten, wie ein heute noch gebréuchliches Sprachbild lautet.>*

Auch dafiir hatte die Antike bereits erste technische Losungsansatze geliefert: Got-
ter konnten schon im griechischen Theater mit Hilfe einer Art Schragaufzug oder auf
krandhnlichen Flugmaschinen tiber der Spielfliche erscheinen. Im Barock wurden auf
dem Schnirboden Winden und Trommeln angebracht, die verschiedenste horizontale
und vertikale Bewegungen erlaubten.

Die Hauptattraktion der himmlischen Szenen waren die Wolkenmaschinen, die oft
ganze Gottergesellschaften beférderten. Der haufige Einsatz von Wolkenszenen im ba-
rocken Theater hatte allerdings auch ganz pragmatische Griinde, denn durch die Wol-
ken konnte man die technische Apparatur verstecken, dhnlich wie auch die Soffitten
(schmale, im Schniirboden horizontal angebrachte Stoffbahnen) vor allem dazu da wa-
ren, den Einblick in die Obermaschinerie zu verwehren.

Im Prinzip waren die Wolkenmaschinen des 17. Jahrhunderts nichts anderes als
kleine >Biithnen¢, die jeweils ihr eigenes Kulissensortiment besaf3en und mit wolken-
formigen Brettern ausgestattet waren, die aufgeklappt werden konnten und dadurch
den Blick in das Innere freigaben; die dufleren Wolken wurden nach dem Facherprin-
zip auseinandergefaltet. Praktische Anleitungen dazu finden sich im Handbuch des
italienischen Architekten Nicola Sabbattini (1574-1654) Pratica di fabricar scene e ma-
chine teatri, das 1638 in Ravenna erstmals im Druck erschien,? aber bald schon weitere
Auflagen erlebte und sich grofier Beliebtheit unter den Theaterpraktikern erfreute. Im

20 Vgl. ApaMczYK 1994; HILMERA 1994; SCHLOSSTHEATER 2001.

21 Vgl. BEJER 1972; STRIBOLT 2002.

22 Vgl. EKHOF-PROJEKT 1999; DOBRITZSCH *2006; JUNG 2010, S. 44-47.
23 Vgl HILMERA 1968; BLAHA 2003.

24 Vgl. Jung 2003; REUS 2003.

25 SABBATTINI 1638; SABBATTINI-FLEMMING 1926; vgl. HEWITT 1958, S. 37-177; GAMBA/ MONTEBELLI 1995;
GREISENEGGER 2016, S. 63.
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zweiten Buch seines Traktats schlug Sabbattini mehrere Varianten zur Herstellung von
Wolken- und Flugmaschinen vor.>

Da die barocken Biithnenarchitekten beim Publikum vor allem die Affekte des Stau-
nens, der Ver- und Bewunderung auslésen wollten,”” gehérten zur Grundausstattung
jeder Barockbiihne effektvolle Wind-, Donner- und Regenmaschinen sowie spezielle
Vorrichtungen, um Blitze zu erzeugen.”

Bereits im griechischen Theater hatte man Donnermaschinen gekannt: Entweder
schlug man mit Steinen gefiillte Schlauche gegen Metalltafeln oder lie3 Bleikugeln aus
einem Metallgefafl auf ein gespanntes Fell niederprasseln. Auch im Barockzeitalter gab
es verschiedene Moglichkeiten, um Donner zu erzeugen, so etwa mit einem Blech, das
gebogen und geschiittelt wurde, oder mit einem achteckigen Holzrad, das man iiber
die Bithne poltern liel und dadurch ein donnerdhnliches Gerdusch produzierte. Im
Schlosstheater von Drottningholm befindet sich heute noch tiber dem Bithnenportal
ein langer Holzkasten, der mit Steinen gefillt ist; wird er auf und ab bewegt, so rollen
die Steine durch den Kasten, was sich gleichfalls wie Donner anhért. Im Schlosstheater
von Ludwigsburg gibt es hingegen einen sogenannten >Einschlagkastens, einen von
der Ober- bis zur Unterbithne reichenden Holzschacht, in dem mehrere Zwischen-
boden schriag angebracht sind; unregelmaflig geformte Holzklotze, die in den Schacht
geworfen werden, poltern iiber diese Zwischenbdden und erzeugen so ein Donner-
gerausch.

Am originellsten ist die Donnermaschine im Ostankino-Theater bei Moskau, wo
tiber den Kopfen der Zuschauer auf dem Schniirboden wuchtige holzerne Zahnrader
auf einen 40 cm tiefen Resonanzkasten aus Holz schlagen. Verstarkt wird der Donner-
hall durch Metallbleche, mit denen der Kasten beschlagen ist. In demselben Theater
hat sich auch ein Regenschacht erhalten, der — dhnlich wie der Einschlagkasten von
Ludwigsburg — vom Schniirboden bis zur Unterbiihne reicht und im Inneren mit Blech-
lamellen versetzt ist: Erbsen, die oben in den Schacht gefiillt werden, rieseln tiber die
Lamellen und erwecken die Illusion von Regen. In anderen Theatern, etwa im Schloss-

26 Vgl. SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 258—-271: Zweites Buch, Kap. XLIII: Wie man eine Wolke vom Him-
mel gerade auf die Biihne herunterlassen kann, mit Personen darin; Kap. XLIV: Wie man auf andere Art
eine Wolke mit einer Person darin aus dem Himmel auf die Biihne herunterlassen kann; Kap. XLV: Wie man
eine Wolke sich senken lassen kann, so daf3 sie vom dufSersten Ende des Himmels immer mehr nach vorn bis
zur Mitte der Bithne kommt, und zwar mit Personen darauf, Kap. XLVI: Wie man eine kleine Wolke sich
senken ldf3t, die dabei immer grofier wird; Kap. XLVIL: Wie man eine Wolke queriiber ziehen lassen kann;
Kap. XLVIII: Wie man auf andere Art eine Wolke queriiber ziehen lassen kann; Kap. XLIX: Wie man eine
Wolke sich senken lassen kann, die sich in drei Teile teilt und nachher beim Aufsteigen wieder vereinigt;
Kap. L: Wie man ohne Wolke eine Person vom Himmel lassen kann, die sofort, wenn sie auf die Biihne
kommt, gehen und tanzen kann. — Vgl. die Entwiirfe fiir Wolkenmaschinen aus dem Teatro Farnese in
Parma, KUsTER 2003, S. 132-133 (Kat.-Nrn. 83 a—e).

27 Vgl. F1sScHER-LICHTE 2010; GESS-HARTMANN 2015, S. 14-18; FISCHER-LICHTE 2016; LAZARDZIG-ROSSLER
2016, S. 281-285.

28 Vgl. KUsTER 2003, S. 31-33, 178-182 (Kat.-Nrn. 118-125a/b).

237



theater von Bohmisch Krumau, werden Trommeln gedreht, die mit Sand gefillte Ein-

Andrea Sommer-Mathis

schubboden enthalten.

Man spannte einen groben Leinenstoff iiber eine mit einer Kurbel ausgestattete Trom-
mel; sobald man das Holzrad in Bewegung setzte, rieb es sich am Stoff und erzeugte ein
windartiges Gerdusch.” Sabbattini beschrieb in seinem Handbuch eine andere Mog-

Die Konstruktion der im Barock verwendeten Windmaschinen war relativ simpel:

lichkeit,

Fiir die Produktion von Blitzen schlug Sabbattini eine etwas kompliziertere Variante vor:

»Wind vorzutiuschen [...]. Man nimmt Brettchen aus Nuflholz oder anderem harten
Holz, anderthalben Fuf} lang und einen Zoll oder etwas mehr breit, sie miissen aber diinn
sein wie die Lineale zum Zeichnen. Dann macht man in jedes ein Loch und bindet dort
einen Bindfaden oder eine Kordel von gleicher Lange an. Nun gibt man jedem der Man-
ner, die diese Tauschung vollfithren sollen, ein Lineal. Wenn es dann an der Zeit ist, sich
ihrer zu bedienen, drehen sie, das Ende der Kordel in der Hand haltend, besagte Lineale
so viele Male rundum, wie man den Wind andauern lassen will; und damit ware das Ge-
wiinschte geschehen.«*

»Wenn im vorhergehenden Kapitel davon die Rede war, wie man Winde vortduschen
kann, soll jetzt im gegenwirtigen die Art auseinandergesetzt werden, wie man den An-
schein erwecken kann, als ob es wetterleuchtet oder Blitze zucken. Um dies zu tun, nimmt
man gewdhnliche Bretter, die so lang sind, wie die Grofie des Blitzes sein soll; sie mogen
einen Fufl breit sein. Auf diese zeichnet man der Lange nach eine Zickzacklinie, dhnlich
dem Blitzstrahl. Dann 13t man besagte Bretter geméaf; dieser Zeichnung aussagen. Ist
dies geschehen, so legt man diese beiden Bretterstiicke iiber die Leinwand des Himmels,
indem man besagtes Leinen an verschiedenen Stellen an dem Brett festheftet, entspre-
chend dem ausgesigten Muster. Darauf nagelt man den einen Teil desselben an, so dafl
er unbeweglich bleibt. Der andere wird so angebracht, dafl die Offnung des Himmels
immer geschlossen bleibt; er wird mit zwei oder drei Stricken an irgendein Holzstiick
des Daches oder irgend etwas anderes Feststehendes aufgehangt. Diese Stricke sollen
aber nicht senkrecht, sondern schrig stehen, wenigstens um einen Fufy gegen den fest-
gemachten Teil des Brettes hin. Nun zerschneidet man das Leinen zierlich, entsprechend
dem erwihnten Spalt des Holzes, und nimmt noch ein zweites Brett von anderthalb Fuf}
Breite, das man mit zerkleinertem Rauschgold bedeckt und das etwas langer sein muf
als der fiir den Blitz gemachte Spalt. Dies Brett befestigt man gegeniiber diesem Spalt
einen Fuf hoher nach dem Dach des Saales zu, aber so, daf3 es die Stricke, die an dem
Brett angebracht waren, nicht behindert. Zur Zeit der Vorfithrung nimmt man zehn oder
zwOlf Kerzenenden und bringt sie auf dem unbeweglichen Brett drei bis vier Finger lang

29
30
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Vgl. SoMMER-MATHIS / FRANKE / RISATTI 2016, S. 301 (Kat.-Nr. 6.30-31).
SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 271: Kap. LI: Wie man den Wind vortduscht.
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voneinander entfernt an, einen halben Fufl innerhalb des Spaltes. Man ziindet sie an und
stellt einen Mann an jeden Blitz, falls es mehrere sind. Dieser mufy das bewegliche Brett
in der Hand halten. Wenn der Blitz kommen soll, gibt er zwei oder drei schnelle St68e,
so daf} sich der Spalt drei Finger breit 6ffnet; dann 1463t er schnell das Brett los, damit es
sich mit dem andern vereinigt und der Blitz nicht mehr erscheint. Auf die Art konnen

mehrere, grofie oder kleine, gemacht werden, wie man es wiinscht.«**

Es gab aber auch andere Moglichkeiten zur Produktion von Blitzen, etwa, indem man
eine Schale verwendete, in der sich explosionsartig verbrennende Bliitenstande befan-
den. Durch ein Loch in der Mitte der Schale wurde eine brennende Fackel rasch nach
unten gezogen, wodurch sich die Bliitenstéinde entziindeten und den gewiinschten Ef-
fekt erzielten. Auf dhnliche Weise lief3 sich nach Sabbattini auch »eine Holle darstellen«:

»Diese besteht ndmlich darin, dafl man in der Mitte der Bithne eine Versenkung macht,
die sehr grof3 sein muf}. Wenn man dann die Hélle erscheinen lassen will, 148t man be-
sagte Versenkung oder Tiir auf die Art 6ffnen, wie in Kapitel XVII gesagt wurde, nam-
lich, dafl unter der Bithne zu beiden Seiten jener Tiir vier Manner stehen, einer an jeder
Ecke, und zwar miissen es tiichtige und ehrgeizige Ménner sein. Jeder von ihnen muf
einen Topf oder einen kleinen Kochtopf in der Hand halten, der am Boden ein Loch hat,
so grof3, dafl eine Fackel hindurchgeht. Hat man dies gemacht, so nimmt man Fackeln,
die mindestens einen Fuf} lang sind, und steckt durch jeden Topf eine hindurch. Sie wird
durch die Offnung desselben hervorstehen, und der iibrige Teil, der unter dem Boden
bleibt, dient als Handgriff, um von dem Manne, der zu diesem Zweck beschaftigt ist, in
den Hénden gehalten zu werden. Alsdann wird man den Topf mit gut gepulvertem Harz
fitllen, und die Offnung wird mit dickem Papier bedeckt, in das man viele kleine Locher
sticht; aber das Loch, durch das die Fackel hindurchgeht, darf weder grofier, noch kleiner
als diese sein, und unten am Grunde, um die Fackel herum, verklebt man es mit Wachs,
so daf} das Harz nicht heraus kann; und das gleiche geschieht mit jeder andern Fackel
durch die andern Ménner.

Zur Zeit nun, wo die Hoélle gedffnet werden soll, miissen besagte Manner an ihren
Platzen sein, jeder mit angeziindeter Fackel, und von Zeit zu Zeit miissen [sie] durch be-
sagte Offnung Feuerflammen auf die Bithne stofien, indem die Tépfe mit Heftigkeit in die
Hohe gehoben werden mit den angeziindeten Fackeln, jedoch so, daf} sie nicht gesehen
werden und daf} sie niemanden verletzen, nicht diejenigen, die tanzen oder Mohrenténze
auffithren, noch die Personen, die in besagte Holle hineingehen oder herauskommen
miissen. Es ist notwendig, dafy man bei diesen Aktionen gut achtgibt, denn es kommen
dabei oft schlimme Unfélle vor. Es sollten eben solche Aktionen nicht von télpischen oder
dummen Personen ausgefithrt werden.«*?

31 SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 271-272: Zweites Buch, Kap. LII: Wie man Blitze vortduschen kann.
32 Ebd, S. 238-239: Zweites Buch, Kap. XXIII: Eine andere Art, wie man eine Holle darstellen kann.
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Abbildung 2.

a: Bihnenmaschine zur
Herstellung von Meeres-
wellen im Schlosstheater von
Cesk}'f Krumlov; b: Zeich-
nung Sabbattinis zur »dritten
Art, das Meer darzustellen.

Auch Meereswellen waren ein duflerst beliebtes Element der Inszenierungen des
17. Jahrhunderts. Sabbattini beschrieb auch hier wieder mehrere Moglichkeiten, wie
man Wellen erzeugen konnte.** Am Gebrauchlichsten war die Verwendung einer Reihe
von langen Zylindern, die wie Wellen geformt und bemalt waren, sich um die eigene
Achse drehten und den Eindruck eines wogenden Meeres erzeugten. Die Wellenma-
schinerie, die sich heute noch in Cesky Krumlov (Bshmisch Krumau) befindet (Abb. 2 a),
entspricht weitgehend der Anleitung und Zeichnung Sabbattinis zur »dritten Art, das
Meer darzustellen« (Abb. 2b):

33 Vgl. SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 241-245: Zweites Buch, Kap. XXVII: Erste Art, wie man ein Meer
erscheinen lassen kann; Kap. XXVIII: Zweite Art, das Meer darzustellen; Kap. XXIX: Dritte Art, das Meer
darzustellen; Kap. XXX: Wie man es machen kann, daf$ das Meer sich plotzlich hebt, anschwillt, unruhig
wird, und die Farbe verdndert.
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»Diese Art, das Meer darzustellen, scheint mir die beste der schon erwihnten zu sein. Um
dies also zu tun, 1488t man Zylinder herstellen, aus Brettleisten, welche nicht breiter als
vier Zoll sind. Diese 143t man nach Art von Wellen sigen, und sie miissen genau so lang
sein, wie das Meer sein soll. Die Stirnenden dieser Zylinder macht man aus sehr guten
Brettern von anderthalben Fuf3. Dann bringt man in jeder Stirnwand eine kleine eiserne
Kurbel an, die einen Fufl lang sein muf. Ist das Gesagte ausgefiihrt, so 1a3t man jene Zy-
linder mit Leinwand verkleiden, die blau und schwarz bemalt ist, und an der Kante jeder
Leiste wird sie silberfarbig getupft. Von diesen Zylindern kann man so viele machen, wie
notig sind, und sie werden gelagert auf zwei Balken, die ebenso lang sind, wie die Tiefe
des Meeres betragen soll. An ihnen bringt man die Zylinder so an, daf} sie mit ihren Kur-
beln sich leicht iiber diesen Balken drehen. Es mufi einer vom andern wenigstens einen
Fufl entfernt sein; aber wenn zwischen ihnen Menschen herauskommen sollen, die an-
scheinend aus dem Meere auftauchen, so miissen sie dem Bediirfnis entsprechend weiter
voneinander entfernt stehen. Auch muff man aufpassen, dafl besagte Balken, auf denen
die Zylinder festgemacht sein sollen, ein wenig mehr als die Neigung der Biithne schrag
stehen. Um dann die Bewegung des Meeres zu zeigen, stellt man einen Mann an jede
Kurbel, aber so weit hinter die Szene zuriick, dafy er von den drauflen Befindlichen nicht
gesehen wird. Dann 14t man langsam von jedem seinen Zylinder drehen, und auf die

Art scheint es wirklich, als ob das Meer sich bewegte.«**

Derartig detaillierte Angaben zur Konstruktion der Bithnenmaschinen, wie wir sie im
gedruckten Handbuch Sabbattinis finden, stellen bis weit ins 17. Jahrhundert eher die
Ausnahme dar. Im deutschen Sprachraum lief3 der Architekt und Ulmer Stadtbaumeis-
ter Joseph Furttenbach der Altere (1591-1667) seine in Italien gewonnenen Bithnener-
fahrungen nicht nur in seine Traktate einflieen, sondern versuchte sie auch praktisch
zu realisieren (Abb. 3a-b).>* Im Allgemeinen hatten die Theaterarchitekten jedoch nur
wenig Interesse daran, die technischen Raffinessen ihrer Bithnenmaschinen zu ver-
raten, weil sie den intendierten Uberraschungseffekt beim Publikum nicht gefidhrden
wollten. Dies galt in besonderem Maf3e fiir den Bereich des hofischen Theaters, in dem
die Firsten szenisch und technisch besonders aufwindig gestaltete Theaterfeste nicht
zuletzt auch dafiir einsetzten, um die politische wie 6konomische Gréf3e und Macht
ihres jeweiligen Hofes unter Beweis zu stellen. Indem das technologische Knowhow
der Hofkiinstler geheim gehalten wurde, konnte man sowohl eine Art politischer Af-
fektkontrolle iiber die Untertanen austiben als auch mit anderen Héfen in Konkur-
renz treten. Man verdffentlichte Festbeschreibungen und Libretti mit Szenenstichen,
auf denen viele der optischen Effekte zu erkennen waren (Darstellungen von Him-
mel und Holle, Wolken- und Flugmaschinen, Blitze oder plétzlich aus der Versenkung

34 Vgl. SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 243-244; S. 111: lllustration zu Kap. XXIX.

35 Vgl. FURTTENBACH 1640, FURTTENBACH 1663; FURTTENBACH 1971; FURTTENBACH 2013; BERTHOLD 1951;
HewiTT 1958, S. 178-251; REINKING 1984; LAZARDZIG-ROSSLER 2016.
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Abbildung 3 a-b. Titelblatt und Bithnenmaschinen in: Joseph Furttenbach, Mannhaffter
Kunst=Spiegel [...], Augsburg 1663.

auftauchende Berge, wobei sich der Musenberg Parnass besonderer Beliebtheit erfreu-
te),’® doch wurde die Technik, mit der diese illusionaren Bilder erzeugt wurden, von den
Kiinstlern und ihren firstlichen Auftraggebern tunlichst geheim gehalten und, wenn
iiberhaupt, nur miindlich innerhalb der eigenen Werkstatt weitergegeben.*

Zur Beleuchtung der barocken Kulissenbiithne standen offene Flammen, Ollampen
und Wachskerzen, zur Verfiigung, die fiir die leicht brennbaren Teile aus Holz und Lein-
wand eine standige Gefahrenquelle darstellten. Die Bithne lief3 sich mit diesen Lichtern
nur Gasse fiir Gasse beleuchten; dazu kamen zwar das Rampenlicht und der Kronleuch-
ter des Zuschauerraumes, doch blieben die damaligen Bithnen ziemlich diister.*®

36 Vgl. u.a. SOMMER-MATHIS 1996.

37 Dasselbe gilt auch fiir andere Bereiche der Artes Mechanicae, in denen neue Erfindungen gleichfalls
als kostbare Geheimnisse gehiitet wurden; vgl. LAZARDZIG 2006; LAZARDZIG 2007; LAZARDZIG-ROSSLER
2016, S. 277-285.

38 Vgl. zur Beleuchtung der barocken Theater SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 210-214: Erstes Buch,
Kap. XXXVIII: Wie man die Lampen auflerhalb der Szene anbringen soll./ Wie die Ollampen herzustel-
len sind/Wie die Kronleuchter fiir Kerzen geformt werden; Kap. XXXIX: Wie man die Lichter innerhalb
der Szene anbringen soll; Kap. XLI: Wie man die Lichter anzuziinden hat; vgl. auch VLnas 2001, S. 98
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Die Unméglichkeit, Licht ohne gleichzeitige Rauchentwicklung zu erzeugen, bedeu-
tete bis zur Einfihrung der Gasbeleuchtung ein Dauerproblem im Theater. Sabbattini
sprach sich in seinem Handbuch gegen Rampenlichter aus, weil sie einerseits die Kos-
tume der Schauspieler grell beleuchteten, ihre Gesichter aber totenbleich erscheinen
lieflen, und andererseits die zusétzliche Helligkeit durch die Rauchwolke zwischen der
Bithne und den Zuschauern wieder aufgehoben wurde — vom tblen Geruch ganz zu
schweigen:

»Man pflegt auch noch eine groie Menge Ollimpchen an der Bithnenfront hinten an der
Rampe anzubringen, [...]. Doch ist, wie man zu sagen pflegt, der Verlust grofier als der
Gewinn. Man glaubt namlich die Biithne heller zu machen, bekommt sie aber dunkler und
finsterer. [...] Es miissen namlich in jenen Blendlampchen sehr viele starke Dochte sein,
wenn sie helleres Licht geben sollen. Setzt man sie aber ein, dann bringen sie so starken
Rauch hervor, dafy sich zwischen die Blicke der Zuschauer und die Szene ein Nebel zu
legen scheint, welcher das Unterscheiden der kleineren Teile der Szene hindert. Dazu
kommt noch der iible Geruch, den die Ollampen zu verbreiten pflegen, besonders wenn
sie tief aufgestellt sind. Es ist ja wahr, daf3 dabei die Kostiime der Schauspieler und Moh-
rentdnzer viel besser zu sehen sind, aber es ist auch wahr, daf} so ihre Gesichter blal und
abgezehrt erscheinen, als hétte sie erst vor kurzem das Fieber verlassen. [...].«*’

Wie die meisten Autoren seiner Zeit pladierte auch Sabbattini fiir eine Anreicherung
des Ols in den Lampen mit siiflem Parfiim:

»Einige gebrauchen Ollampen und andere Kerzen aus weilem Wachs. Was das erste an-
betrifft, so verursachen die Ollampen geringere Kosten, doch machen sie nicht denselben
prachtigen Eindruck wie die Kerzen. Sind indessen die Kronleuchter mit Lampen von
gefalliger Form hergestellt, und bedient man sich nicht schlechten, sondern sehr guten
Oles, das auch mit irgendeinem lieblichen Parfiim gemischt ist, damit es keinen schlech-
ten Geruch verbreitet, so werden sie keinen tiblen Anblick gewahren, und die Zuschauer
werden sicher sein, dafl ihnen das Wachs der Kerzen nicht auf den Leib tropft. Aber wenn
eine Lampe auslischt (was, wo ihrer so viele sind, leicht geschieht), dann wird sie Gestank

verbreiten zum Verdruf3 der Zuschauer. [...].«*

All diese hier nur knapp skizzierten technischen Gegebenheiten bestimmten ganz we-
sentlich die Auffithrungspraxis. Da beispielsweise die Kerzen nur in den Pausen zwi-
schen den Akten gewechselt werden konnten, begrenzte die Dauer ihres Abbrennens

(Kat.-Nrn. I/2.99-2.101); SOMMER-MATHIS / FRANKE / RISATTI 2016, S. 301 (Kat.-Nr. 6.29) und den Beitrag
von Tadeusz Krzeszowiak im vorliegenden Band.

39 SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 212.
40 Ebd,, S. 210.
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wesentlich die Lange der Akte, wahrend die Dauer, die man fiir das Heraufkurbeln der
Gegengewichte benoétigte, die Zeit bis zum néchsten Bithnenbildwechsel festlegte.

Die technische Entwicklung des barocken Maschinentheaters vollzog sich natiirlich
nicht unabhéngig von derjenigen der dramatischen Gattungen — ganz im Gegenteil, sie
ging Hand in Hand mit der Entstehung der neuen Gattung des Musikdramas an der
Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert.

Die Florentiner Intermedien und die >Erfindung« der Oper

Als erstes Werk der neuen Gattung Oper gilt im Allgemeinen La Dafne von Ottavio
Rinuccini (1562-1621) und Jacopo Peri (1561-1633), die 1598 in Florenz zur Auffithrung
gelangte. Von demselben Librettisten stammt auch eine Euridice, die zweimal vertont
wurde, 1600 von Peri und 1602 von Giulio Caccini (1551-1618). Und schlie8lich ent-
stand 1607 Claudio Monteverdis (1567-1643) berithmte und auch heute noch oft ge-
spielte Oper L’Orfeo auf einen Text von Alessandro Striggio d.]. (1573-1630).

Fiir die szenische Umsetzung dieser ersten Opern erwiesen sich die Florentiner In-
termedien als entscheidende Wegbereiter.*! Sie waren urspriinglich einfache Gesangs-
oder Tanzeinlagen, die zwischen den einzelnen Akten eines Dramas eingeflochten wur-
den, jedoch ohne jeden Bezug zu dessen Handlung waren. Bald gestaltete man diese
Zwischenspiele zu immer aufwindiger inszenierten, spektakuldren Szenen aus, die ein
Eigenleben zu entfalten begannen und das Publikum weit mehr in ihren Bann zogen
als die Komodien, fiir die sie geschaffen worden waren, denn hier konnte man die Er-
rungenschaften der neuen Bithnentechnik bewundern.

Modellcharakter besafien die sechs Florentiner Intermedien von 1589 zur Komo-
die La Pellegrina von Girolamo Bargagli (1537-1586) in der Bithnenausstattung von
Bernardo Buontalenti (1531-1608), dem Architekten, Maler, Bithnenbildner und Fest-
arrangeur der Medici. Die Radierungen der Bithnenbilder Buontalentis zu den Interme-
dien trugen wesentlich zur raschen Verbreitung der neuen italienischen Dekorations-
kunst bei.*

Das Hauptstiick, die Komodie La Pellegrina wurde hingegen in einer traditionellen
Einheitsdekoration gespielt, die ganz in der Tradition des Serlio’schen Typus der scena
comica steht. Welche Vorbildwirkung diese Dekoration hatte, erkennt man auch da-

41 Vgl. zum Theater am Florentiner Hof u.a. NAGLER 1958; NAGLER 1964; MAMONE 1981; MAMONE 2003;
MAMONE 2015; TESTAVERDE 2015; MAMONE 2016.

42 Vgl. zu Buontalenti und zur Auffithrung von 1589 u.a. TINTELNOT 1939, S. 25-33; FABBRI/ GARBERO
Zorzi/PETRIOLI TOFANT 1975, S. 41-42, 110-116 (Kat.-Nr. 8.6-20); MANCINI/ MURARO / POVOLEDO 1975,
S. 41-48; BLUMENTHAL 1980, S. 2—-13; GREISENEGGER 1981, S. 15-20; GREISENEGGER 1981; TESTAVERDE
1991; SasLow 1996; KUsTER 2003, S. 122 (Kat.-Nr. 75 a/b); SOMMER-MATHIS / FRANKE / RISATTI 2016,
S. 63, 72-73, 273-274 (Kat.-Nr. 3.1-4), BuccHERI 2017, S. 71-94.

244



Barockes Kulissen- und Maschinentheater

Abbildung 4. Jacques Callot, Bithnenbild zum vierten Akt von II Solimano (1620).

ran, dass sie, mit nur geringfiigigen Abweichungen, in einer Radierung auftauchte, die
Jacques Callot (1592-1635) noch 31 Jahre spéater (1620) fiir die in Florenz erschienene
Erstausgabe von Prospero Bonarellis (1580-1659) Drama Il Solimano anfertigte (Abb. 4).
Die Straflendekoration wurde in jedem Akt von La Pellegrina benutzt, d. h. jeweils zwi-
schen den sechs Intermedien.

Man weif3 nicht genau, wie man sich den Szenenwechsel von Komédie zu Interme-
dium vorzustellen hat. Vielleicht waren die Héuser als Periakten gestaltet, mit Stadt-
architekturen zu beiden Seiten und jeweils einem neuen Bild in der Mitte, das beim
Intermedium gezeigt wurde. Man kann jedoch vermuten, dass die Hauser der Stadtan-
sicht festgenagelt waren und fiir die Intermedien flache Bretter auf die Bithne gescho-
ben wurden — eine Vorform der Schiebekulissen spéterer Zeiten.

Die Technik der Verwandlungsbiihne Buontalentis, der noch mit Periakten oder
Winkelrahmen gearbeitet hatte, wurde in den Inszenierungen des 17. Jahrhunderts
durch das von Aleotti entwickelte Kulissensystem ersetzt, das einen schnelleren Sze-
nenwechsel erlaubte.*> Die Nachfolger Buontalentis als Bithnenarchitekten und Aus-
statter der Hoffeste der Medici, Giulio Parigi (1571-1635) und dessen Sohn Alfonso

43 In Sabbattinis Handbuch Pratica di fabricar scene e machine ne’ teatri finden sich auch Angaben iiber die
Konstruktion der verschiedenen Verwandlungen, Kap. IV-XII (SABBATTINI-FLEMMING 1926, S. 219-228).
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Abbildung 5. Remigio Cantagallina nach Giulio Parigi, Viertes Intermedium (Nave di
Amerigo Vespucci) zu Il giudizio di Paride (Florenz 1608). Radierung.

(1606—-1656), verstanden es, diese Technik mit grofier Meisterschaft einzusetzen und
zu perfektionieren.** Thre Entwiirfe wurden von so berithmten Kiinstlern wie Remigio
Cantagallina (1582—-1656), Jacques Callot (1592-1635)** oder Stefano della Bella (1610—
1664) in Kupfer gestochen und mit den Festbeschreibungen europaweit verbreitet. Die
von ihnen entworfenen Typendekorationen fiir Himmel (Paradies), Holle, Tempel, Rui-
nen-, Meeres- oder Berglandschaften hatten bis weit in die zweite Halfte des 17. Jahr-
hunderts fiir viele Bithnen Modellcharakter (Abb. 5).*¢

Bis etwa 1640 hatten sich die Opernproduktionen auf gelegentliche, anlassgebun-
dene Auffithrungen an den norditalienischen Fiirstenhé6fen beschrénkt, doch dann ent-
standen in Venedig die ersten 6ffentlichen Opernhéuser, die nach dem Stagione-Prinzip

44 Vgl. zu den Parigi u.a. TINTELNOT 1939, S. 36-38; FABBRI/ GARBERO ZORzI/PETRIOLI TOFANI 1975,
S. 118-131, 139-143 (Kat.-Nr. 8.26-61, 9.37-45); MaNcIiNI/ MUrRAaRO/PovoLEDO 1975, S. 47-53;
BLUMENTHAL 1980, S. 30—177; GREISENEGGER 1981, S. 19-24; BLUMENTHAL 1982; BLUMENTHAL 1984;
MAMONE 2015; MAMONE 2016; SOMMER-MATHIS / FRANKE / RIsATTI 2016, S. 75-77, 274 (Kat.-Nr. 3.5-8).

45 Vgl. RoTHROCK 1987; MAMONE 2003, S. 149-168.

46 Vor allem Giulio Parigis Entwiirfe fiir die Auffithrung von Il giudizio di Paride im Uffizientheater (1608)
und Alfonso Parigis Dekorationen fiir Le nozze degli dei im Hof des Palazzo Pitti (1637).
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Abbildung 6. Giacomo Torelli, Bithnenbildentwurf zu Les noces de Pelée et de Thétis (Paris
1654).

funktionierten. 1637 wurde als erstes Opernhaus das Teatro San Cassiano er6ffnet, dem
innerhalb von nur vier Jahren vier weitere kommerzielle Opernhauser folgten. In einem
davon, dem Teatro Novissimo, vollzog sich der nachste Schritt in der Entwicklung der
italienischen Bithnendekoration.*’

Bei der Eroffnungsvorstellung mit La finta pazza im Jahr 1641 présentierte Torelli
zum ersten Mal seine oben erwéhnte Erfindung einer zentralen Walze als Kulissenan-
trieb.*® Diese sofort als sensationell empfundene Neuerung breitete sich rasch nicht nur
in Italien, sondern in weiten Teilen Europas aus, da der grof3e Erfolg der venezianischen
Opern und ihrer szenischen Ausstattung dazu fithrte, dass einige der in Venedig tatigen
Bithnenbildner an europaische Hofe engagiert wurden. Torelli selbst ging nach Paris
(Abb. 6) und einer seiner Konkurrenten, Giovanni Burnacini (1610-1655), wurde 1651
an den Wiener Kaiserhof engagiert, wo er nun auch die neue Kulissentechnik einfiihrte.
Giovannis Sohn Lodovico Ottavio (1636-1707), der ihn nach Wien begleitet hatte, assis-

47 Vgl. zur venezianischen Oper im 17. Jahrhundert u.a. MANGINI 1974; ROSAND 1991; SELFRIDGE-FIELD
2007.

48 Vgl. zu Torelli Anmerkung 16.
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tierte ihm schon bei seinen ersten grofien Inszenierungen von La gara in Wien (1652)
und L’inganno d’Amore in Regensburg (1653) und entwickelte ab 1659 nach dem Tod
des Vaters dessen Stil eigenstindig weiter.*

Blihnenausstattung am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert:
Giovanni und Lodovico Ottavio Burnacini

An den Szenenbildern der Turnieroper La gara lassen sich noch zahlreiche Ahnlichkei-
ten mit den aus Florenz und Venedig bekannten Bithnendekorationen erkennen.*® Be-
sonders deutlich wird dies an der Darstellung des Musenberges Parnass, der zu einem
der beliebtesten Sujets der Festdekorationen des 17. Jahrhunderts gehorte (Abb. 7).
La gara wurde im Jahre 1652 aus Anlass der Geburt der spanischen Infantin Margarita
Teresa (1651-1673), der spiteren Ehefrau Kaiser Leopolds L. (1640-1705), aufgefithrt
und thematisierte den Wettstreit der vier Elemente, wobei im dritten Akt der Oper ein
Fufiturnier eingebaut war, das nicht auf der Bithne, sondern im Zuschauerraum statt-
fand. Dafiir rollte man den Thron des Kaiserpaares an die Riickwand des Saales, und
iiber Laufstege, die von der Bithne ins Parkett fiihrten, traten die Turnierkdmpfer auf.
La gara wurde wie die meisten der Opernauffithrungen am Kaiserhof im sogenann-
ten Grofsen Comceedi Sal in der Hofburg aufgefithrt, einem Tanzsaal, der 1629 errichtet
und in den folgenden Jahrzehnten mehrmals umgebaut und mit der nétigen Bithnen-
technik fiir Theaterzwecke adaptiert worden war.>* Fiir bithnentechnisch aufwandigere
Festinszenierungen aus dynastisch bedeutsamen Anléssen eignete sich aber die relativ
flache Bithne des Groffen Comcedi Sals ebenso wenig wie die ad hoc eingerichteten
Biithnen in den Raumen der kaiserlichen Winter- und Sommerpalais. Erst mit dem Bau
des Teatro sulla Cortina (Theater auf der Kurtine) in den Jahren 1665 bis 1668 schuf
Burnacini alle technischen Méglichkeiten fiir die Gestaltung barocker Theaterfeste von
groften Dimensionen, in denen die gesamte, mittlerweile hoch entwickelte Bithnenma-
schinerie mit Wolken-, Flugmaschinen und Versenkungen zum Einsatz kam.>

49 Vgl. zu den beiden Burnacini und dem Wiener Hoftheater u.a. BIACH-SCHIFFMANN 1931; TINTELNOT
1939, S. 56—-59; SOLF 1975; SOMMER-MATHIS 2000; HERTWECK 2011.

50 Vgl. zu La gara DIETRICH 1985; SOMMER-MATHIS 2004a, S. 75-76; SOMMER-MATHIS 2005, S. 79-80; Som-
MER-MATHIS 2006, S. 364-365; SOMMER-MATHIS 2014; S. 477-478, SOMMER-MATHIS 2017, S. 12-22 (dort
auch Abbildungen der Szenenstiche und ihrer Entwiirfe).

51 Vgl. SOMMER-MATHIS 1996.

52 Vgl. zum Grofsen Comcedi Sal u.a. SOMMER-MATHIS 2004a, S. 75-76; SOMMER-MATHIS 2005, S. 78-80;
SOMMER-MATHIS 2006, S. 362—355; SOMMER-MATHIS 2014b, S. 474-483; KARNER 2014; SOMMER-MATHIS
2017, 11-22.

53 Vgl. zum Teatro sulla Cortina u.a. FLEISCHACKER 1962; SOMMER-MATHIS 2004b, S. 93-95; SOMMER-MAT-
HIS 2005, S. 81-83; SOMMER-MATHIS 2006, S. 368—371; SOMMER-MATHIS 2010, S. 89-92; HERTWECK 2011,
S. 362-405; SOMMER-MATHIS 2014a; SOMMER-MATHIS 2017, S. 28—29.
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Abbildung 7. Sebastian Ienet nach Giovanni Burnacini, Bithnenbild mit Parnass-Darstel-
lung fiir die Turnieroper La gara (Wien 1652). Kupferstich.

Lodovico Ottavio Burnacini behielt bei der Gestaltung seiner Dekorationen noch die
Zentralperspektive bei, gliederte die Bithne aber in mehrere Raumzonen, wodurch er
zwischen langer und kurzer Bithne variieren konnte. Die (vordere) Spielbiithne ver-
fugte Gber drei bis finf Kulissenpaare, im Anschluss daran folgte die Mittelprospekt-
zone und schlief8lich die Hinterbithne mit zwei bis drei Kulissenpaaren; dariiber war
die Oberbiihne fiir die Wolkenmaschinerie und darunter die grofle Versenkung fiir
Hollen- oder Meeresszenen angelegt. Der Schlussprospekt zog sich wie der Mittelpros-
pekt iiber die gesamte Bithnenbreite und wurde in Ubereinstimmung mit den Kulissen
gestaltet.

Eine Radierung des flamischen Malers und Bithnenbildners Frans Geffels (1625-
1694) zeigt den Zuschauerraum des Teatro sulla Cortina wahrend der Er6ffnungsvor-
stellung mit der wohl berithmtesten Wiener Barockoper, Il pomo d’oro (Abb. 8). Die
funfaktige festa teatrale sollte urspriinglich den Hohepunkt der Hochzeitsfestlichkeiten
fiir Kaiser Leopold I. und die spanische Infantin Margarita Teresa bilden, doch musste
die Premiere mehrfach verschoben werden, bis sie schlie8lich anlasslich des Geburts-
tages der Kaiserin im Juli 1668 an zwei aufeinander folgenden Tagen mit nicht weniger
als 23 Bithnenbildern und unter Einsatz der gesamten verfiigbaren Bithnenmaschinerie
aufgefiithrt wurde.>

54 Vgl. zu Il pomo d’orou.a. BIACH-SCHIFFMANN 1931, S. 52-60, 99-120; TINTELNOT 1939, S. 56—-59; GRIFFIN
1972; SorF 1975, S. 33-109; VALENTIN 1984; AERCKE 1994, S. 221-252; GOLOUBEVA 1997; GROSSMANN
1998, S. 327-336 (Kat.-Nrn. 223-226); GOLOUBEVA 2000, S. 106—110; SOMMER-MATHIS 2000, S. 397-410;
KUsTER 2003, S. 26-27, 134-137 (Kat.-Nrn. 84-88); SOMMER-MATHIs 2004b, S. 240-244; HERTWECK 2011,
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Abbildung 8. Frans Geffels nach Lodovico Ottavio Burnacini, Innenansicht des Teatro
sulla Cortina, Wien 1668. Kolorierter Kupferstich.

In diesem Fall haben sich gliicklicherweise nicht nur Schwarzweifstiche der Dekoratio-
nen, sondern auch originalkolorierte Blatter erhalten, wie man sie hochst selten findet.
Da kaum zeitgenossische Textzeugnisse zur Gestaltung der Dekorationen existieren, ist
man beim Rekonstruktionsversuch der damaligen Bithnenausstattung auf die iiberlie-
ferten Szenenstiche angewiesen. Allerdings kénnen diese weder die Dreidimensionali-
tat noch die illusiondren Lichtwirkungen der Beleuchtung wiedergeben und nur ganz
selten — wie in diesem Fall - eine Vorstellung von der Farbenpracht der Dekorationen
vermitteln. Auflerdem werden auf den Stichen hiufig mehrere Szenen synchron darge-
stellt, die auf der Bithne nacheinander erfolgten; vor allem Flug- und Wolkenmaschinen
werden oft gleichzeitig im Bild festgehalten, ohne den tatsachlichen Zeitablauf inner-
halb der Szene zu beriicksichtigen.

Das zeigt sich beispielsweise in der Dekoration, die Lodovico Ottavio Burnacini fiir
den Prolog von Il pomo d’oro entwarf. Die als Teatro della Gloria Austriaca bezeichnete
Szene (Abb. 9), die auch als Ausschnitt auf der Radierung von Geffels zu erkennen ist,
kann als Variation der Typendekoration eines koniglichen Hofes (Cortile regio) gelten.

S. 353-361, 406-482; SOMMER-MATHIS 2016a, S. 140—143; SOMMER-MATHIS / FRANKE / R1sATTI 2016,
S. 63-67, 129, 252-253 (Kat.-Nrn. 1.26-1.40).
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Abbildung 9. Matthius Kisel nach Lodovico Ottavio Burnacini, Prolog (Teatro della Glo-
ria Austriaca) zu Il pomo d’oro (1668). Kolorierter Kupferstich.

In diesem Fall wurde eine aus fiinf Kulissenpaaren in strenger Symmetrie angelegte
Saulenhalle mit goldenen Reiterstatuen und einer auf dem Schlussprospekt gemalten
halbrunden Nische abgeschlossen. Im Prolog wurden drei Wolkenmaschinen einge-
setzt: in der Mitte die Gloria Austriaca auf dem Pferd Pegasus, die aus der Mittelpros-
pektzone bis auf die Vorderbithne und von dort in die Hohe schwebte; links und rechts
davon der Liebesgott Amor und der Hochzeitsgott Hymen auf kleinen Wolkenmaschi-
nen, die wahrscheinlich ziemlich senkrecht aus der Oberbiithne herabgelassen und wie-
der hinaufgezogen wurden.”

Die spektakularste mutazione di scena der gesamten Oper erfolgte im zweiten Akt,
als sich vor den Augen des staunenden Publikums ein Meereshafen (Porto di Mare) in
einen Hollenrachen (Bocca dell’Inferno) verwandelte, was auf dem eindimensionalen
Szenenstich jedoch nur als Status quo wiedergegeben werden konnte. (Abb. 10) Die
Seitenkulissen des Meereshafens mit den Felsdarstellungen auf der Vorderbiihne blie-
ben wahrend der Verwandlung unverandert, was der Stecher aber nicht zeigt, weil
es ihm primér um den Effekt des gedffneten Hollenschlunds geht. Dieses gigantische
Maul war auf einem durchbrochenen Mittelprospekt aufgemalt und liefy sich durch
Stoffdrapierungen 6ffnen und schlieen. Dahinter ist die Meeresdekoration der vorigen
Szene zu erkennen, die nun aber den Unterweltsfluss Acheron darstellt. Die Schiffe im

55 Vgl. zum Prolog und dessen szenischer Gestaltung u.a. GRIFFIN 1972, S. 88-89; SoLF 1975, S. 47-61;
SOMMER-MATHIS 20164, S. 142.
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Abbildung 10. Matthidus Kisel nach Lodovico Ottavio Burnacini, Hollenmaul (Bocca
d’inferno), II. Akt, 6.—7. Szene aus Il pomo d’oro (1668). Kolorierter Kupferstich.

Hafen wurden durch den Hoéllenrachen abgedeckt; stattdessen bewegte man von der
Unterbiithne aus den Kahn des Totenschiffers Charon, und aus der Oberbiihne flogen
drei Furien herab, die von ihm tiber den Fluss gebracht werden wollten. Der Schluss-
prospekt stellte die Hollenstadt Dite dar, die von ewigem Feuer umgeben war. Durch
Herablassen des Mittelprospekts konnte die vorangegangene Hafenszene schnell wie-
der hergestellt werden, denn die Kulissen der Spielbithne waren wahrend der ganzen
Hoéllenszene gleich geblieben.*

Die 23 Szenenbilder zu Il pomo d’oro stellen nur einen minimalen Teil des iiber-
aus umfangreichen (Euvres Lodovico Ottavio Burnacinis dar, kénnen aber dennoch
als repréasentativ fur seine mehr als funfzigjdhrige Tatigkeit als kaiserlicher Bithnen-
und Kostiimbildner am Wiener Kaiserhof angesehen werden. Fiir alle Inszenierungen,
gleichgiiltig, ob es sich um eine reprasentative festa teatrale, eine Hochzeits-, Geburts-
tags-, Namenstags- oder eine Faschingsoper handelte, galt eindeutig die Dominanz des
Optischen, die durch den kontrastreichen Einsatz der zentralperspektivischen Typen-
dekorationen und die zahlreichen tiberraschenden Effekte der Bithnenmaschinerie ge-
wiahrleistet wurde.

56 Vgl. zu dieser und anderen Hoéllenszenen SoLr 1972, S. 70-72; GROSSMANN 1998, S. 334 (Kat.-Nr. 225¢);
RODE-BREYMANN 2000; KGsTER 2003, S. 25-27, 135-136 (Kat.-Nrn. 84, 86).
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Die Biihnenausstattung am Wiener Kaiserhof im
18. Jahrhundert: Die Familie Galli Bibiena

Nachfolger der beiden Burnacini als Theaterarchitekten und Bithnenbildner am Kaiser-
hof waren im 18. Jahrhundert mehrere Mitglieder der berithmten Bologneser Kiinstler-
familie Galli Bibiena.”” Die ersten Représentanten, die in Wien tatig wurden, waren die
Briider Francesco (1659—1739) und Ferdinando Galli Bibiena (1657-1743). Sie hatten
bereits in den 168oer-Jahren am Hofe der Farnese in Parma und Umgebung mit der
neuen Technik der sogenannten Winkelperspektive experimentiert. Die frithen Thea-
terentwiirfe Ferdinando Galli Bibienas waren zwar noch von der einen unendlichen
Tiefe des Hochbarocks bestimmt, zeichneten sich aber bereits durch betonte Asymme-
trie aus, was jedoch keine sensationelle Neuerung darstellte, denn schon Kunstler wie
Bernardo Buontalenti oder seine Nachfolger am Florentiner Hof, Giulio und Alfonso
Parigi, hatten versucht, die starren Renaissancedekorationen durch die Verwendung
mehrerer Fluchtpunkte zu dynamisieren.

Ab etwa 1700 verwendete Ferdinando Galli Bibiena in seinen Entwiirfen zuneh-
mend Diagonalachsen und -fluchten und lieferte in seinem 1711 in Parma erschie-
nenen Traktat L’architettura civile auch die theoretischen Instruktionen dafiir.>® Die
Diagonalperspektive, deren Fluchtpunkt nicht mehr inner-, sondern aulerhalb des
Blickfeldes des Zuschauers lag, bezeichnete er als » maniera di veder le scene per an-
golo«, als Winkelperspektive. In den Kapiteln 67°° und 68° des vierten Teiles seines
Buches und den entsprechenden Tafeln 22 und 23 gab er die Anleitung fiir die per-
spektivische Gestaltung des Prospekts eines Palasthofs und eines Saales, zwei der
wichtigsten Typendekorationen der Barockoper (Abb. 11a-c). Damit schuf Ferdi-
nando Galli Bibiena auch die theoretische Grundlage der Winkelperspektive, welche
die Entwicklung der Dekorationskunst des 18. Jahrhunderts ganz entscheidend be-
einflussen sollte.

Dass er selbst an diesen Regeln festhielt, zeigt die von ihm autorisierte, fast un-
verdnderte Neuauflage seiner Architettura civile unter dem Titel Direzioni a’ giovani
studenti nel Disegno dell’Architettura civile.** Den Teil, der sich mit den Anleitungen
fir die Herstellung von Bithnenbildern beschaftigte, ergdnzte er nur um ein Kapitel

57 Vgl. zu den Galli Bibiena vor allem HYATT MAYOR 1945; HADAMOWSKY 1962; MURARO / POVOLEDO 1970;
MULLER 1986; BEAUMONT 1990; KRUCKMANN 1998; LENZI/ BENTINI 2000; GALLINGANT 2002; zur Wiener
Tétigkeit der Galli Bibiena auch FRANK 2000; FRANK 2016.

58 GaALLI BiBIENA 1711.

59 GALLI BIBIENA 1711, S. 137: »Operazione Sessagesimasettima: Per disegnare le scene vedute per angolo, e
prima di quelle d’un Cortile.«

60 GALLI BIBIENA 1711, S. 139: »Operazione Sessagesimaottava: Per disegnare un’altra Scena d’una Sala, 0
Stanza veduta per angolo.«

61 GALLI BIBIENA 1745.
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Abbildung 11 a—c. Titelblatt sowie Kon-
struktion eines Saales und eines Palasthofs
in Ferdinando Galli Bibiena, L architettura
civile [...], Parma 1711, Kupferstiche Nr. 22
und 23.
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(»Operazione 69a«), in dem er eine in sich geschlossene Bithnenszene, nicht mehr nur
einen Ausschnitt wie bisher, perspektivisch erlduterte.

Der kiinstlerische Stil der Galli Bibiena steht in enger Verbindung mit der Weiter-
entwicklung der Gattung Musikdrama von der bisher dominierenden venezianischen
Oper mit ihrer Fiille von Handlungsstrangen und Schauplétzen hin zur Opera seria, die
mit den Namen der Librettisten Apostolo Zeno (1668-1750), Pietro Pariati (1665-1733)
und Pietro Metastasio (1698—1782) untrennbar verbunden ist.

Wiéhrend die frithe Oper des 17. Jahrhunderts ihre Stoffe vorzugsweise aus der an-
tiken Mythologie bezogen hatte, riickten in der Opera seria historische Stoffe aus der
griechischen und rémischen Antike in den Mittelpunkt des Interesses. Protagonisten
waren nun nicht mehr primér mythologische und allegorische Figuren, sondern Herr-
scherpersonlichkeiten oder Feldherren wie César, Alexander der Grofe, Titus, Xerxes,
Hadrian und Cyrus oder grofie Kéniginnen wie Semiramis und Dido von Karthago.
Dementsprechend dnderte sich auch die Hierarchie der Schauplétze der Opern, und Pa-
laste, Feldlager oder Platze mit repriasentativen 6ffentlichen Gebduden wurden zu den
wichtigsten Dekorationen.®” Wolkenmaschinen fanden ihren Platz nun primér in den
Schlussszenen der Opern, den Licenze, die in keinem direkten Zusammenhang mit der
Handlung standen, sondern der Huldigung des Herrscherhauses dienten.

Giuseppe Galli Bibiena, der 1716 mit der spektakuldren Inszenierung von Angelica
vincitrice d’Alcina auf dem Teich der Sommerresidenz Favorita seinen Einstand am
Wiener Hof feierte,® ist der fiir Wien bedeutendste Vertreter seiner Familie in der zwei-
ten Generation. Vom kiinstlerischen Erbe seines Vaters Ferdinando ausgehend, wurde
er in seinen Bithnenbildentwiirfen im Laufe der Zeit immer freier und geldster. Das
zeigt sich deutlich in dem 1740 in Augsburg erschienenen Stichwerk Architetture e pro-
spettive,** das er seinem imperialen Schirmherrn, Kaiser Karl VI. (1685-1740), widmete.
In den Stichen von Johann Andreas Pfeffel d. A. (1674-1748) sieht man, mit welcher
kiinstlerischen Meisterschaft die jingere Generation der Galli Bibiena die von Ferdi-
nando als szenische Neuerungen postulierten Errungenschaften sowohl in Bithnen- als
auch in ephemeren Dekorationen zu verwenden verstand.

Durch die Familie Galli Bibiena verbreitete sich die barocke Bithnenkunst und der
Einsatz von Winkelperspektive und Diagonalachsen in ganz Europa, denn es gab kaum
einen europiischen Hof zwischen Wien und Berlin, B6hmisch Krumau (heute Cesky
Krumlov) und Drottningholm, Lissabon und Moskau, an dem nicht wenigstens ein
Familienmitglied zumindest zeitweise tatig gewesen wére; aulerdem fanden sie sehr
rasch viele mehr oder weniger begabte Nachahmer. An den heute noch in B6hmisch
Krumau oder Ludwigsburg erhaltenen Typendekorationen erkennt man aber auch sehr

62 Vgl. ZIELSKE 1965.
63 Vgl. DEMBsKI-RIss 1996; DEMBsKI-R1ss 2003; SOMMER-MATHISs 2016b; FISCHER 2018.
64 GALLI BIBIENA 1740.
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deutlich, wie die fiir die grofien européischen Héfe konzipierten Entwiirfe der Galli
Bibiena in den kleineren Dimensionen zweier Schlosstheater von den dortigen Theater-
malern umgesetzt wurden.

Mit den Theaterbauten und der Dekorationskunst der Galli Bibiena war der Hohe-
und Endpunkt der Entwicklung der barocken Biithnentechnik erreicht, deren Anfange
sich in manchem bis in die Antike zuriickverfolgen lassen.
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AKUSTIK IN HOFTHEATERN
DES 17. UND 18. JAHRHUNDERTS

Dorothea Baumann

Dieser Beitrag beruht auf den Dokumentationen einer grossen Zahl von Theaterrau-
men, welche fir eine Forschungsarbeit der Autorin in einer Datenbank erfasst wur-
den.” Bei der Arbeit an dieser stdndig wachsenden Sammlung mit Angabe von Baujahr,
Dimensionen, Nachhallzeit, Anzahl der Platze und Angaben zum Innenausbau wird
deutlich, dass die Daten zu vielen Theatern liickenhaft sind, da solche Bauten oft durch
Brande zerstort wurden und auch infolge der hiufigen Umbauten stindigen Verande-
rungen unterworfen waren. Zudem sind entsprechende Quellen oft verloren gegan-
gen.”? Umso wichtiger ist die genaue Dokumentation einer moglichst groflen Zahl von
Theatern auf Grund von Planen als Hintergrundinformation und um Vergleiche mit
den nur zum Teil erhaltenen Theatern zu erméglichen. Eine Auswertung dieser Infor-
mationen zu mehr als 500 Theaterrdumen, die nach ihrer Gréfle gruppiert und erfasst
wurden, zeigt, dass der Umbruch im Theaterbau vom 18. zum 19. Jahrhundert vor allem
sozial motiviert war. Dieser Prozess erstreckte sich iiber lingere Zeit und der genaue
Verlauf in den beteiligten Landern hing von der lokalen Sozialgeschichte ab.

1 Mein Dank geht an Dr. Arch. Christina Niederstitter, Klobenstein (Ritten), Siidtirol fir die grafischen
Analysen in Abbildung 1 und 6.
BAUMANN 2011, S. 148-149, 170-171. Die dort préasentierten Forschungsresultate werden im Folgenden
zum Hoftheater des 17. und 18. Jahrhunderts vertieft und weiterentwickelt.

2 HammiTzscH 1906; SEMPER 1904; NicoLL 1966; ZIELSKE 1971; LEACROFT 1984; FORSYTH 1985; LANGE
1985; SCHRADER 1988; DANIEL 1995.
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GroRenkategorien im Theaterbau des 17. und
18. Jahrhunderts

Fiir das 17. und 18. Jahrhundert lassen sich folgende Groflenkategorien definieren:

Raumtyp

Sehr klein

Klein

Mittel

GroR}

Sehr gro

Breite

<9m

9-12m

12-15m

15-20m

>20-29m

Lange

> Breite

10-15m

12-25m

15-30m

L=B

A Privat- und
Hoftheater

B Hof- u. 6ffentliche
Theater

C GroRe Theater,
Festtheater

Aus der tabellarischen Zusammenstellung wird ersichtlich, dass es neben kleinen
Hof- und Privattheatern fiir wenige 100 bis 1000 Zuhorer (Kategorie A) auch groflere,
fur geladenes oder zahlendes Publikum zugéngliche Theater von einigen Hundert bis
iber 1500 Plitzen gab (Kategorie B), deren Zuschauerraum trotz der Zunahme der
Platzzahl dank der Einfithrung von Rangen mit Logen die Gréfie eines heutigen Kam-
mermusiksaales nicht tiberschritt. Die Begrenzung der Grofie wurde nicht nur visuell
(begrenzte Distanz der Zuschauer zur Bithne), sondern nachweislich auch akustisch
begrindet, um die Stimmen nicht zu tberfordern, da deren Reichweite begrenzt ist.
Am Anfang der Baugeschichte der Theater- und Oratoriensile, die von Italien aus im
Laufe des 17. Jahrhunderts alle européischen Lander erfassen sollte, stellte Alessandro
Guidotti (um 1600) im Vorwort zu La Rappresentatione di Anima e di Corpo von Emilio
de’ Cavalieri (1550-1602) fest: »[...] Teatro o vero sala, quale per essere proporzionata
a questa recitazione in musica, non doveria esser capace, al piu, che di mille persone, le
quali stessero a sedere commodamente, per maggior silenzio e soddisfazione loro: che,
rappresentandosi in sale molto grandi, non ¢ possibile far sentire a tutti la parola, onde
sarebbe necessitato il cantante a forzar la voce, per la qual causa l'affetto scema, e la
tanta musica mancando all'udito la parola, viene noiosa.«’

Bereits im 18. Jahrhundert gab es einzelne Logenrangtheater der Kategorie C, wel-
che die iibliche innere Raumbreite von 12—15 m um mehr als 5 m Uiberschritten, wie das
1735-1737 fiir Karl VIL von Bourbon (1716-1788) erbaute Teatro San Carlo in Neapel
mit 2550 Plitzen und das Teatro alla Scala in Mailand mit 3000 Plitzen, das 1778 durch
Kaiserin Maria Theresia (1717-1780) er6ffnet wurde. Ihr hufeisenférmiger Zuschauer-
raum, welcher an der breitesten Stelle die bautechnisch herausfordernde innere Breite
von 21,50 m (Mailand) und 22,50 m (Neapel) erreichte, ist mit mehr als 10.000 m> vom

3 CAVALIERI 2007.
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Raumvolumen her vergleichbar mit den grofien Opernhausern, wie sie erst im Laufe
des 19. Jahrhundert haufiger wurden (beispielsweise London, Covent Garden [1858,
12.240 m®] oder Paris, Opéra Garnier [1875, 9.960 m*]). Die oft noch gréfieren, haufig im
Freien errichteten Festtheater konnen in dieser Darstellung nicht berticksichtigt wer-
den.*

Beziiglich der Hof- und Schlosstheater wird die Beobachtung Hans Langes zur Ent-
wicklung des héfischen Theaterbaus in Deutschland auch fiir die anderen geografischen
Gebiete bestiatigt: »Der feudalabsolutistische Schlosstheaterbau, der im 18. Jahrhundert
an den deutschen Hoéfen seine grofite Blitezeit erreicht hatte, miindet unter dem Ein-
fluss der Aufklarung und der franzosischen Revolution konsequent in die Epoche der
offentlichen Hof- und Nationaltheater ein, die den nunmehr konstitutionellen Hofen
ebenso entsprechen wie vorher die Schlosstheater den absolutistischen. Der Wandel
von der hofisch-repriasentativen zur raisonnierenden biirgerlichen Offentlichkeit zei-
tigt als Nebenergebnis die Entstehung eines neuen veranderten Schlosstheatertypus.
Indem die groflen Logenrangtheater aus dem Bereich des Schlosses heraustreten, die
Hofe aber nicht auf ein Privattheater, tiber das sie unmittelbar und allein verfiigen,
verzichten wollen, ergibt sich die Notwendigkeit, ein intimes Saaltheater im Schloss zu

belassen bzw. fur die verdnderten Bedirfnisse umzubauen.« °

2 Theoretische Kenntnisse der Schallausbreitung und
die Formen des Zuschauerraums

Seit Beginn des neuzeitlichen Theaterbaus im 16. Jahrhundert wurde das vom rémi-
schen Architekten Marcus Vitruvius Pollio (1. Jh.) um etwa 30 n. Chr. Giberlieferte antike
Wissen zur Schallausbreitung intensiv diskutiert.® In der Antike verglich man die Aus-
breitung von Schallwellen mit den Oberflichenwellen des Wassers und beobachtete,
dass Schall an festen Hindernissen wie an einem Spiegel reflektiert wird. Auf solchen
Reflexionen und der relativ langsamen Ausbreitungsgeschwindigkeit des Schalls be-
ruht das Phanomen des Echos und des Nachhalls. Nach Leonardo da Vincis (1452-1519)
Zeichnungen von »Schallstrahlen«, die von Hammerschldgen ausgehen und an einem
Hindernis reflektiert werden, und seinen vom antiken Theater inspirierten Skizzen von
Réumen mit ansteigenden Sitzreihen aus dem spaten 15. und frithen 16. Jahrhundert’

4 Zuden Festtheatern gehort das im 1. Stock des Palazzo Pilota errichtete Teatro Farnese in Parma (1619),
dessen Zuschauerraum 44 x 29 x 22.65 m misst und ein Volumen von rund 29.000 m3 umfasst; siche BAu-
MANN 2011, S. 29-30, fig. 8b.

5 LANGE 1985, S. 15, Anm. 16 und 20, S. 16—19: Hoftheater aulerhalb Deutschlands.
6 VriTrRUuvIUs 1987, Einleitung, S. 10.

7  WINTERNITZ 1982, S. 97-98 (zu reflektierten Schallstrahlen in Ms. Milano, Bibl. Ambros. Codex Atlan-
tico C.A. f. 126 ra, entstanden 1478-1519); LEONARDO DA VINcI 1939, Bd. 2, S. 42-52 (Skizzen mit den
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befassen sich erst im 17. Jahrhundert mehrere Publikationen mit der Schallausbreitung
und den geometrischen Regeln der Reflexionen, zunichst in mathematischen Trakta-
ten zur Optik und Astronomie, dann in Schriften, welche sich mit Akustik auseinan-
dersetzen. Zu den bekanntesten Autoren gehort der Jesuitenpater Athanasius Kircher
(1602-1680), der seit 1623 spektakulidre akustische Erfindungen vorfithrte und mit zum
Teil haltbaren, aber auch mit unhaltbaren Theorien erklarte.® 1636 analysierte auch der
Minoritenpater Marin Mersenne (1588-1648) in seiner Harmonie universelle die Schall-
ausbreitung.’ Beide Patres diskutierten und korrespondierten mit einem grofien Kreis
von gelehrten Kollegen.

Diese schriftlichen Dokumente zeigen ein besonderes Interesse fiir die Schallrefle-
xionen an einer elliptisch gekriimmten Decke, die von einer Schallquelle in einem der
beiden Brennpunkte ausgehend sich im anderen Brennpunkt konzentrieren, wodurch
sich eine sehr wirksame Fliistergalerie bauen l4sst.® Vom Jesuiten und Mathematiker
Mario Bettini (1582—-1657) ist eine 1642 publizierte Zeichnung erhalten, welche seitli-
che Schallreflexionen an einer elliptisch gekrimmten Wand darstellt. Auch hier wird
erlautert, dass der Schall sich im zweiten Brennpunkt der Ellipse konzentriert. Bettini
empfiehlt, diesen Effekt fiir die beste Position der Fiirstenloge zu verwenden."

Spatestens seit dem Bau des Refektoriums fiir den Orden der Oratorianer im Bau-
komplex der Chiesa nuova in Rom 1639-1640 durch Francesco Borromini (1599-1677)
ist die Beobachtung dokumentiert, dass entlang einer elliptisch gekriimmten Wand eine
Zone von Schallreflexionen entsteht, von welcher davor sitzende Zuhorer profitieren:
»Si tratto [...] della forma dello stesso refettorio proponendo il padre col consiglio di
molti di farlo ovato per dar maggiore comodita al dubbio d’esser sentito da tutti.«*?
Diese Erkenntnis hatte Einfluss auf die Theaterbautheorie und Architektur, denn sie
begrindete schlief3lich die Regel, dass die Kurve des Grundrisses die Qualitét der Thea-
terakustik bestimme.*

Tatséchlich ist die architektonische Form des Zuschauerraums ein wichtiges Krite-
rium zur Gewinnung allgemeiner Aussagen iiber dessen Akustik, da sie die Schallver-

Bezeichnungen »teatri per uldire [sic!] messa«, »loco dove si predica« und »Teatro da predicare« aus
Ms. B, f. 52 recto); FORsYTH 1985, S. 14, Abb. 1.9 (Zeichnungen aus Paris, Institut de France, Ms. B [2173],
f. 55a, entstanden 1486-88).

8 KIRCHER 1684, insbes. S. 72.

9  MERSENNE 1636, Bd. 1, S. 35-40, Proposition XXVII: Comme les Architectes doivent bastir les volites
pour leur donner [...] la forme de I’Ellipse afin d’aider les sons [...], sowie: Propositions XXVIII mit wei-
teren geometrischen Untersuchungen.

10 KIrcHER 1650, Buch IX, S. 301; ForsyTH 1985, S. 80-81, Abb. 3.7; BAUMANN 2011, S. 32-33.

11 BETTINI 1642, X: in quo musica, proposition; VIII: Teatra eliptica scenicis Eloqujis aptissima. Siehe:
https://www.digita