1 T. Wiel, I teatri musicali veneziani del
Settecento. Catalogo delle opere in mu-
sica, Venedig 1897 (mehrere Nachdruk-
ke).

2 Die Spielpline konnen durch die erhal-
tenen Librettodrucke, die fiir jede Pro-
duktion neu veranla3t worden sind, ziem-
lich genau rekonstruiert werden; vgl. z.B.
die Libretto-Verzeichnisse von C. Sartori,
I libretti italiani a stampa dalle origini
al 1800, 7 Binde, Cuneo 1990--1994.

KAPITEL I: DIE ITALIENISCHE OPER IM
18. JAHRHUNDERT:; HINFUHRUNG

Von Reinhard Wiesend

Es diirfte kaum einen anderen Bereich der Musikgeschichte geben, bei dem das Gefille zwi-
schen dem Anspruch der Gattung und ihrer damaligen Verbreitung einerseits und der heuti-
gen geringen Kenntnis und Akzeptanz andererseits dhnlich stark ausprégt ist wie bei der ita-
lienischen Oper des 18. Jahrhunderts. Noch immer 148t sich ihre Geschichte nur in Umrissen
erahnen, und von der uniibersehbaren Opernproduktion des Settecento haben bis heute nur
wenige Werke auf der Biihne iiberlebt. Es verwundert deshalb nicht, dafl die Wahrnehmung
des Opernschaffens etwa von Hindel, Gluck und Mozart — und auch dies jeweils nur in Aus-
schnitten — das Bild von der Oper des 18. Jahrhunderts fast vollig bestimmt hat. (Hinzuzuneh-
men ist Pergolesis Intermezzo La serva padrona, das aufgrund seiner ununterbrochenen Auf-
fiihrungsgeschichte als eines der ersten Repertoirestiicke der Operngeschichte zu gelten hat.)
Und welchem Rollenwandel die Oper unterzogen worden ist, kann man beim Blick auf Jo-
seph Haydn ermessen, dessen musikgeschichtliche Bedeutung mit Recht in der Etablierung
von Sinfonie und Streichquartett als Gattungen von hochstem Anspruch gesehen wird, dessen
iiberwiegende Titigkeit aber die des Dirigenten und Komponisten von Opern war.

Gegeniiber dem lange giiltigen Bild dringt erst allméhlich in das breitere Bewufitsein, was
Spezialisten schon lidnger vertraut ist, da ndmlich im 18. Jahrhundert eine ungeheure Menge
an italienischen Opern zur Auffiihrung kam. Thre Zahl ist deutlich fiinfstellig, allein fiir Vene-
dig, eines der Opernzentren des Jahrhunderts, sind mehr als 1.200 Titel nachgewiesen.! Um
eine fast beliebige weitere Zahl zu nennen: Von Johann Adolf Hasse, dem wohl erfolgreich-
sten Opernkomponisten in den mittleren Jahrzehnten des Jahrhunderts, sind heute noch weit
{iber 600 handschriftliche Opernpartituren erhalten, und bereits dieser einfache Sachverhalt
erlaubt nicht nur Riickschliisse auf die brillante personliche Karriere des Komponisten, son-
dern wirft vor allem ein Licht auf die Akzeptanz der Gattung. Es handelt sich um enorme
Zahlen, selbst wenn man die Unschirfe einrdumen muf}, dal die exakte Zahl an Werken wohl
nie feststellbar sein wird, da aufgrund der iiblichen Praktiken bei der Opernproduktion die
Grenzlinien vor allem zwischen der (liberwiegenden) Neuvertonung eines Librettos und der
(gelegentlich anzutreffenden) Adaption einer Komposition fiir eine Wiederauffiihrung in vie-
len Féllen nicht hinreichend genau gezogen werden kdnnen; die unveréinderte Wiederaufnah-
me einer Komposition stellt ohnehin die Ausnahme dar. Als Faustregel kann gelten, dafl von
den nachgewiesenen Auffiihrungen? der weitaus groBte Teil aus Neuvertonungen bestand.

Fiir die spitere riickwirts gewandte Opernpfiege, die Einrichtung eines Repertoires italie-
nischer Opern, wurden neben Werken Rossinis vor allem auch solche von Mozart maBBgeb-
lich. Eben deshalb, weil einige wenige Werke des 18. Jahrhunderts ins Repertoire gelangen
konnten — wahrscheinlich war die wichtigste Voraussetzung hierfiir ihre Sonderrolle gegen-
iiber den Standards der zeitgendssischen Produktion, also gerade das Nicht-Représentative —
erscheinen Settecento-Opern dem breiteren Bewultsein heute moglicherweise als museal,
andererseits konnen die vereinzelten Bemithungen um die Riickgewinnung, die » Ausgrabung«
weiterer Werke die Attitiide des Alternativen manchmal kaum verbergen. Demgegeniiber weist
allein schon die schiere Quantitit an Werken auf das ungebrochene Selbstverstindnis der
italienischen Oper im gesamten 18. Jahrhundert hin, auch darauf, wie sehr sie im Zentrum des
Offentlichen Interesses stand. In ganz Europa, buchstéblich von Palermo bis Kopenhagen und
von Lissabon bis St. Petersburg wurde dieselbe Opernkultur gepflegt, kamen dieselben Stoffe
und teilweise auch dieselben Stiicke zur Auffithrung.

Das eingangs erwihnte Gefille ist nicht zuletzt auch ein Symptom der Distanz, die den
modernen Betrachter vom genannten Selbstverstdndnis der Entstehungszeit trennt. Das vitale
Interesse, das die Oper des Settecento fand, hat naturgemif verschiedene Wurzela. Oper ist
und war immer die festlichste Form von Theater, diente der Ausschmiickung von hofischen
Festen und war oft genug deren Hohepunkt. Den Anspruch der Représentation einer vorrevo-
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lutioniiren Gesellschaft erfiillt dabei naturgemif in idealer Weise die Opera seria, aber nach
seiner Emanzipation als ebenbiirtige Gattung konnte auch das komische Genre diesen Zweck
erfiillen, zumal sich die Opera buffa seit den ersten Anfingen im Neapel des frithen 18. Jahr-
hunderts mit der Opera seria den groBten Teil des — adligen wie biirgerlichen — Publikums
teilte (und ebenso wie die Opera seria auf eine solide finanzielle Basis angewiesen war). In
der Opera seria waren die aus Historie oder Mythos gewiihlten Stoffe und die Art der drama-
turgischen Umsetzung auf die Personen der Handlung in der Regel kaum verhiillte Chiffren
fiir hofisch gepriigte Erfahrungswelten und Verhaltensweisen. Sinnfillig wird dies allein schon
in der spezifischen Gestaltung von Biihnenbild und Kostiimen, die so gut wie immer dem
Formenkanon der Urauffiihrungszeit entsprachen: Fiir ein nicht historistisch belastetes Publi-
kum war eine Prinzessin der romischen Kaiserzeit selbstverstindlich nur im Reifrock und vor
dem Hintergrund einer barocken Architektur vorstellbar.

Insbesondere im politisch zerrissenen, immer wieder von Fremdherrschaft geprigten Kern-
land Italien kam der Oper aufgrund ihrer Verbreitung, ihres literarischen Anspruchs und ihrer
singuliren Wirkungsmoglichkeiten eine bedeutende identitiitsstiftende Rolle zu. Diese konn-
te sie auch deshalb einnehmen, weil sie iiber Jahrzehnte hinweg (und anders als in Frankreich)
die einzige Theatergattung von Gewicht darstellte; so hatte sich Carlo Goldonis Komodienre-
form zwar gegeniiber der Praxis der Commedia dell’arte durchzusetzen, mufite sich aber vor
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Pietro Domenico Olivero: Opernauffiihrung
im Teatro Regio zu Turin, 1740 (Torino,
Museo Civico). In welchem MaBe die Ope-
ra seria der Reprisentation der hofischen
Gesellschaft dient, wird aus der barocken
Kostiimierung ersichtlich, die der fingierten
historischen Situation nicht entspricht, zu-
dem iiberspielt das Biihnenbild durch eine
perspektivisch sich schnell verjiingende
Weiterfiihrung von Architekturelementen
des Biihnenrahmens dessen Wirklichkeit und
Fiktion trennende Funktion. Das Reichen
von Erfrischungen und das lockere Verhal-
ten des Publikums verraten, wie wenig die
Auffiihrung den Zwiingen des ritualisierten
Kunstgenusses im biirgerlichen Zeitalter
bestimmt war.
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F. Algarotti, Saggio sopra l’opera in mu-
sica, Venedig 1755; vollige Neufassung
Livorno 1763.

Brief an G. Ortes vom 19.11.1773, in: Jo-
hann Adolf Hasse e Giammaria Ortes.
Lettere (1760-1783), hg. v. L. Pancino,
Turnhout 1998. Vgl. dazu auch R. Wie-
send, Schlechte Opern und Hochwasser.
Zu Hasses Briefvom 19. November 1773,
in: Hasse-Studien 4, 1998, S. 10-16.

allem neben der alltéiglichen, iberméchtigen Realitét des etablierten Opernbetriebs behaupten
(zu der der erfolgreiche Librettist Goldoni in nicht geringem Mafe selbst beitrug). Durch die
italienische Oper erfuhr ganz Europa, auch und gerade in jenen Residenzen zum Beispiel, die
nach Zeremoniell und Kultur franzésisch orientiert waren, eine kulturelle Bindung. Ohne
Ubertreibung darf die italienische Oper als das zentrale kulturelle Ereignis im Europa des 18.
Jahrhunderts genannt werden; Konige entwarfen Opernlibretti, und die erlauchtesten Geister
diskutierten opernésthetische Themen.

Vieles unterscheidet zunichst eine Oper von Domenico Cimarosa vom Ausgang des Jahr-
hunderts von einem Werk Alessandro Scarlattis, dessen (Euvre das Scharnier zwischen Sei- und
Settecento bildet. Dennoch treten demgegeniiber die Konstanten der Operngeschichte des Jahr-
hunderts viel stiarker hervor: In der Auswahl der Sujets und der Verwendung von dichterischen,
dramaturgischen, formalen und kompositionstechnischen Gestaltungsmdoglichkeiten erfolgt ein
Wandel eher behutsam und oft ohne die Substanz anzugreifen. Mozart war es selbst bei seiner
letzten italienischen Oper, La clemenza di Tito (1791), kein Problem, ein tiber 50 Jahre altes
Libretto aus der Feder von Pietro Metastasio zu vertonen (die Adaption durch Caterino Mazzola
an moderne dramaturgische Standards und die Umdeutung der urspriinglichen Konzeption durch
Mozarts individuelle Kompositionsweise wiegen demgegeniiber leichter), und das mehr als ein
halbes Jahrhundert wihrende Opernschaffen Hasses verdankte seinen ausnehmenden Erfolg
gerade der groBen Konstanz der eingesetzten stilistischen Mittel. Angesichts der ungebroche-
nen Prisenz des Opernbetriebs und der Tendenz zur Konstanz der Opernformen (eine Opernarie
von 1770 unterscheidet sich von einer Komposition um 1730 nur partiell) miissen vor allem
auch die Ansitze zu einer Epochengliederung im 18. Jahrhundert neu iiberdacht werden, zumal
sie vor allem an der Instrumentalmusik entwickelt worden sind. Singendes Allegro, Akzentuie-
rung der Taktmetrik und dhnliche kompositionstechnische Merkmale erscheinen dann mogli-
cherweise eher als Modifikationen von Konstanten denn als Kriterien einer Stilausprégung. Die
allein schon quantitativ alles dominierende, auch im Musikalischen robuste Operntradition 146t
insbesondere jede Konstruktion einer Epochenschwelle, etwa von einem musikalischen Barock
zu einer musikalischen Klassik, briichig scheinen, und &hnlich wenig gelingt die Zusammen-
schau der Operngeschichte mit Konzeptionen wie etwa einem galanten oder einem empfindsa-
men Stil, solange diese abgrenzend gemeint sind.

Fiir die italienische Oper ist im gesamten 18. Jahrhundert die Ambivalenz ihrer Konzeption
charakteristisch, worauf bereits die sozusagen offizielle Gattungsbezeichnung >dramma per
musica< bzw. >dramma giocoso per musica< verweist. Einerseits erhebt die im Libretto niederge-
legte Textdichtung den Anspruch des eigenstiindigen literarischen Werks, das auch ohne Musik
gelesen werden sollte oder, in wenigen Ausnahmefillen, sogar als Sprechdrama realisiert wor-
den ist. Nicht zufillig besteht die Lebensleistung Pietro Metastasios, der mehr als 50 Jahre die
Stelle des kaiserlichen Hofpoeten (>poeta cesareo<) einnahm, vor allem in der Abfassung von
Libretti, von denen schon zu Lebzeiten des Dichters mehrere Gesamtausgaben erschienen sind.
Und wenn Francesco Algarotti im brillantesten und folgenreichsten Operntraktat um die Mitte
des Jahrhunderts in aufklérerischem Impetus Gedanken zu einer Revision der Oper niederlegt’,
so sieht er als zentrale Instanz des Opernbetriebs den Dichter, der in seinem Text die Realisie-
rung aller Komponenten des Werks und seiner Auffiihrung vorgibt oder gar mehr oder weniger
verbindlich festlegt. Der Primat der Dichtung iiber alle anderen Parameter einer Oper und ihrer
Auffithrung ist aber nur die eine Seite der Medaille, was auch Algarotti zumindest implizite
einrdumt, wenn er bei Gelegenheit der Diskussion des Theaterbaus der ungehinderten Entfal-
tung und der giinstigsten Aufnahme des Gesanges die Prioritét gibt. Das Dramma >per musica<
ist das Theaterstiick, das trotz seines literarischen Eigenwerts immer in Hinblick auf die Musik
konzipiert worden ist. Diese galt aber lange als akzidentiell: Ein und dasselbe Libretto konnte
immer wieder vertont, also sozusagen neu inszeniert werden; es ist deshalb kein Zufall, dal
noch im Libretto zur Auffithrung von La clemenza di Tito 1791 in Prag der Komponist, Mozart,
an eher versteckter Stelle Erwihnung findet, zusammen mit Bithnenbildnern und Kostiimschnei-
der. Und 1773 urteilt Hasse iiber eine fremde Komposition ganz im Sinne einer Opera-seria-
Asthetik (deren Geltung in jenen Jahren allerdings verblaft war), der Komponist habe sich viel
Miihe gegeben, die Sangerin gut einzukleiden (»per ben vestir 1a Virtuosa«).? Die Idee des »Dram-
mac erfiillte sich in der Vertonung und in deren Auffithrung, mufite sich gegeniiber beiden aber
auch behaupten. Das Parallelogramm der Interessen zwischen Konzeption und Ausfiihrung ver-
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schob sich gern zugunsten der letzteren, was bei den das Jahrhundert durchziehenden kritischen
Reflexionen zur Oper immer wieder beklagt worden ist.

Es ist eine Binsenweisheit, dal mit jeder Form niedergeschriebener, komponierter Musik
die Notwendigkeit des Erklingens in der Auffiihrung verbunden ist. Die Auffiihrung wieder-
um erschopft sich nicht in der Realisierung des Werks, dieses wird vielmehr durch den Akt
der Interpretation um das von dem oder von den Interpreten zwangsliufig Eingebrachte er-
weitert. Diese Idee der performativen Dimension gilt fiir die Oper des Settecento in besonde-
rem Maf3e. Schon ihrer Konzeption nach rechnet sie neben den in Textdichtung und Kompo-
sition niedergelegten primir werkhaften Komponenten mit der Wirkung auch von Biihnen-
bild und Kostiimen sowie von der szenischen Prisenz der Akteure. Vor allem aber wurde als
selbstverstindlich das Eigengewicht der sidngerischen Leistung vorausgesetzt, was das im-
provisatorische Einbringen individueller stimmlicher Fertigkeiten und des personlichen Ge-
schmacks mit einschlieBt. Auch ist die Moglichkeit der Adaption an die jeweiligen Auffiih-
rungsgegebenheiten — bei Wiederauffiihrungen ebenso wie schon bei der ersten Produktion
einer Oper — nicht als Kompromif3 verstanden worden, sondern in vielen Fiillen bereits als
Voraussetzung der Konzeption.

Fiir ein volles Verstindnis der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts diirfen also ver-
schiedene Fassungen einer Oper angesichts der weitgehend offenen Werkgestalt nicht von
vornherein als Angelegenheit der Philologie abgetan werden. Noch bei Mozarts Don Giovan-
ni, um ein beliebiges Beispiel herauszugreifen, ist unentschieden, ob der Version der ersten
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Pierleone Ghezzi: Karikatur von Farinelli in
einer Frauenrolle, Rom 1724. Der als 19-jih-
riger dargestellte Farinelli (eigentlich Carlo
Broschi) war in Neapel und Rom bereits ein
gefeierter Opernsiinger, dem eine beispiel-
lose internationale Karriere offenstehen soll-
te. Als Kastrat gehorte er zu jener Gruppe
von Singern, die das Publikum zu hysteri-
schen Exzessen hinriB. Dabei entsprach der
physiologischen Unnatiirlichkeit oft jene in
der Darstellung, daB der Kastrat in Frauen-
rollen auftrat, und zwar nicht nur in Rom,
wo die Biihne Frauen versperrt war.
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I Eine Zusammenfassung der Diskussion
im Hinblick auf Folgen fiir die Edition
geben die Statements von W. Rehm,
»Don Giovanni«: Nochmals »Prager Ori-
ginal« — »Uberarbeitung Wien« — »Misch-
fassung«, in: Mozart-Jahrbuch 1987/88,
S. 195-203, und S. Kunze, Werkbestand
und Auffiihrungsgestalt, ebd., S. 205-
215.

Anonymes Huldigungsgedicht, Einblatt-
druck (Venezia, Archivio di Stato). Der Wir-
kung des Belcanto erlag das Opernpublikum
von Anfang an. Ein anonym gebliebener
Verehrer der Séngerin Maddalena Ferrandi-
ni, die vor allem am Miinchner Hof wirkte
und im Karneval 1746 am venezianischen
Teatro di S. Giovanni Grisostomo engagiert
war, lieB in seinem Huldigungssonett den
Gesang als Nonplusultra der Musik feiern.

Auffiihrung (Prag 1787) ein hoherer Grad an Originalitit und Verbindlichkeit zuzusprechen
ist als derjenigen Fassung, die der Komponist selbst fiir die Auffithrung in Wien (1788) er-
stellt hat." Es kann auch nicht in jedem Fall geniigen, eine »Werkidee« im klassizistischen
Sinne lediglich an den Quellentypen Libretto und Partitur ablesen zu wollen, zumal die iiber-
lieferten Partituren, selbst wenn sie autograph sind oder anspruchsvoll kopierte Widmungsex-
emplare darstellen, in der Regel kaum als Triger eines definitiven Werktextes einzuordnen,
sondern eher dem Material einer konkreten Auffiihrung zuzurechnen sind.
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MADDALENA
FERRANDINI

ECCELLENTE CANTATRICE
NEL TEATRO DI S. GIOANGRISOSTOMO.

Nel Carnovale dell’ Anno 1746.

q Poflente Armonia, Tu gl' Element

In dolce nodo_d’ union foftieni;

E in pi mefcendoli, gli tien

Legati in Puaoe, Meaali, ¢ Vivend. |
Da Te tranno gh affecei gl' incrementi.

Tu fmoli i feoci, 1 miti affrent,

Tu Puacer, , ¢ Duol ne meni,
Mentre 1l moto de’ femi ecciti, o allenti.
E pur di ra poffanza il maggior vanto

E’ l'arte induftr®, onde i percuote
\ L'aurc leggere, ¢ tremole col canto.

' Il variar delle fonand note |

Qual modo Umano non formonta? ¢ intanto |
La lenta, ¢ fonnacchiola Alma fi feuote.

Die beschriebene Offenheit der Werkidee schligt sich nicht nur im Grad der Verbindlichkeit
des Notierten nieder, sondern betrifft auch die performative Ebene, wodurch wiederum eine
enge Wechselbeziehung zu der dramaturgischen Begriindung eines Stiickes entstehen kann.
Den Beginn des ersten Aktes der erfolgreichsten Opera buffa der 1750er Jahre, I/ filosofo di
campagna auf einen Text von Carlo Goldoni und mit Musik von Baldassare Galuppi, bildet
ein Duett zweier Frauenstimmen, der Biirgertochter Eugenia und des Dienstmiidchens Lesbi-
na, iiber die Vergiinglichkeit weiblicher Schonheit. In den folgenden Szenen wird die Thema-
tik auseinandergefaltet: Die im Libretto als »parte seria« spezifizierte, sentimental verliebte
Eugenia beklagt ihre Situation unter dem strengen Vater und lé6t ihren Gefiihlen in einer
Gleichnisarie, die das Bild des Schiffes im Seesturms bemiiht, freien Lauf, wiihrend sich
Lesbina im Dialog, insbesondere aber in ihren drei schnippischen Liedern (»Canzonen«) prag-
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matisch und clever gibt. So vertraut diese Rollenkonstellation ist, so wenig verraten Libretto
und Partitur, welche dramaturgischen Momente bereits in dieser kurzen Episode moglicherwei-
se implizit angelegt sind. Insbesondere diirfte der zeitgendssische Zuschauer die durch die Ver-
tonung als Duett hergestellte vollige Gleichwertigkeit der Personen verschiedenen Standes als
ungebiihrlich — und damit komisch — empfunden haben, auch wird das Einmiinden des jung-
midchenhaften Liebesschmerzes in die Seesturmarie, einen in diesem Kontext unangemesse-
nen und iiberzogenen Topos der heroischen Oper, als das verstanden worden sein, was spéter
Verfremdung genannt werden wird. Ganz zu schweigen ist von der Moglichkeit mimisch-gesti-
scher Intervention, die zumal eine Opera buffa in hohem Mafle geprigt haben diirfte: Lesbina
wird sich nicht damit begniigt haben, ihrem Friulein ein despektierliches »Povera padroncina!«
hinterherzuschicken (1/2), sondern sie diirfte bereits wihrend der Arie einschldgig agiert und
sich damit gerade nicht nach Art einer Standesperson reserviert verhalten haben.! Und dhnlich
komisch wird der Zuschauer den jugendlichen Liebhaber, den »gentiluomo« Rinaldo, allein schon
infolge der Besetzung der Rolle empfunden haben, wenn némlich die ménnliche »parte seria«
sich zwar im Rollenprofil nicht zuletzt an die geschlechtliche Sonderform des Kastraten der
Opera seria anlehnt, dann aber wiederum von einer Frau représentiert wird.

Unter der Voraussetzung einer bereits bei der Konzeption vorgesehenen pantomimischen
Erginzung der werkhaft definierten Handlung, einer Leerstelle, die mit Ausfiillung in der
Auffiihrung rechnet, wird man zum Beispiel auch den Schluf3 der Finta semplice von Goldo-
ni/Coltellini und Mozart (1768) nicht mehr als dramaturgisch unbefriedigend einschétzen:
DaB der diimmliche Polidoro beim Zueinanderfinden der Paare leer ausgeht, dennoch aber
offensichtlich in das »Tutti« des versohnlichen Schlufigesanges einstimmen soll, wird gerade
bei der Annahme einer non-verbal zu realisierenden komischen Aktion plausibel.

Die verschiedenen Intentionen, die die Konzeption einer Oper des Settecento bestimmen,
haben ihre Konsequenzen bei der Einschitzung der Quellen auch fiir den Praktiker. Wenn die
Adaption auf konkrete Auffithrungsbedingungen schon fiir die Autoren einer Oper selbstver-
stiandlich war, und wenn selbst Mozart, dessen Musikdramatik in einem bislang unbekannten
MaRe von satztechnischer Arbeit getragen wird, bis in seine letzten Lebensjahre eigene wie
fremde Werke fiir Wiederauffithrungen arrangiert hat, so stellt sich dem Betrachter die Frage
nach dem Grad an Autoritit und Verbindlichkeit der iiberlieferten Quellen. Mozart hat in der
Zauberflite die extrem schwierigen Passagen der Konigin der Nacht fiir die Séngerin der
Urauffiihrung, Josepha Hofer komponiert. Bei einer spiteren Produktion der Oper, im Hin-
blick auf eine Sidngerin mit einer anderen Tessitura, hitte Mozart wahrscheinlich fiir eine
Alternative gesorgt, wobei es fiir unsere Uberlegungen unerheblich bleibt, ob diese in einer
vollig neuen Komposition der beiden Arien bestanden hitte oder lediglich in Arrangements.

1 Die Prisenz anderer Rollen wihrend ei-
ner Arie war in der Opera seria aufgrund
ihrer dramaturgischen Schematik die
Norm. Wie sehr diese um 1780 ins Wan-
ken gekommen ist, belegt unter anderem
eine AuBerung Mozarts zu einer konkre-
ten Stelle im Idomeneo, an der eine Arie
oder ein Duett »fiir die andern acteurs,
die so hir stehen miissen, sehr genant«
sei (Brief an lLeopold Mozart vom
13.11.1780). Vgl. Mozart. Briefe und
Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hg. v.
W. A. Bauer u. O. E. Deutsch, Bd. III:
1780-1786, Kassel u.a. 1963.

Wolfgang Amadeus Mozart, Die Zauberflo-
te, aus der Arie der Konigin der Nacht (II/8):
oben die Komposition Mozarts, unten ein
Vorschlag der Modifikation
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Die von Mozart in der Arie des zweiten Akts komponierten ungemein hoch liegenden, bis
zum f”’ reichenden Koloraturen (vgl. Notenbeispiel, Version a) evozieren die Welt der Opera
seria und sind traditionelles Stilmittel der Rachearie. Thren dramatischen Sinn konnen sie im
konkreten Fall jedoch nur entfalten, wenn sie mit absoluter Souverénitét vorgetragen werden.
Eine mindere sidngerische Leistung wire zu Lasten der intendierten Wirkung gegangen und
wurde nach dem Usus des 18. Jahrhunderts deshalb nicht riskiert. Gerade an der zitierten
Stelle tritt eine werkhafte Satztechnik, die Mozarts Musik sonst in einem Hochstmall prigt,
zu Gunsten der schlichten Singerprésentation zuriick. Nur einem modernen Purismus, der
hinter die Erfahrungen vollkommen werkhafter bestimmter Musik nicht mehr zuriickfindet,
wird es als Sakrileg erscheinen, die Koloraturen zu entschirfen und etwa nach Art der Version
b ausfiihren zu lassen. Die Andersartigkeit der Settecento-Oper ist nicht zuletzt darin begriin-
det, daB iiber das ganze Jahrhundert hinweg das Anliegen einer optimalen Wirkung der Auf-
filhrung der Idee der Einhaltung einer Werkkonzeption iiberlegen bleibt.
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Zur Arcadia und ihrem Verhiltnis zum
Barock vgl. (grundlegend) C. Calcater-
ra, Il barocco in Arcadia e altri scritti
sul Settecento, Bologna 1950, und neu-
erdings A. L. Bellina / C. Caruso, Oltre
il barocco. La fondazione dell’Arcadia.
Zeno e Metastasio. La riforma del melo-
dramma, in: Storia della letteratura ita-
liana, Bd. 6: 1l Settecento, hg. v. E. Ma-
lato, Rom 1998, S. 239--312, mit umfas-
sender Bibliographie.

Brief an Luigi Pio di Savoia, Rom
28.9.1729, in: P. Metastasio, Tutte le ope-
re, hg. v. B. Brunelli, Mailand 1947-1954
(I classici Mondadori). Im Folgenden
wird, wo nicht anders angegeben, stets
nach dieser Gesamtausgabe zitiert: Briefe
mit Angabe des Datums, dramatische
Werke nur mit dem Titel.

Zur Biographie vgl. auch die Bibliogra-
phien in Storia della letteratura italiana.
Metastasios hohes Ansehen machte ihn
zum Objekt internationaler literarischer
Neugier: Am Ende des 18. Jahrhunderts
gab es Biographien, Textausgaben, Kom-
mentare und Wiirdigungen (>elogi<) in
fast allen europdischen Sprachen; unter
den deutschen Schriften sei hervorgeho-
ben J. A. Hiller, Uber Pietro Metastasio
und seine Werke nebst einigen ins Deut-
sche iibersetzten Stiicken desselben,
Leipzig 1786.

Dissertazione sulle poesie drammatiche
di Pietro Metastasio (1755), in: P. Meta-
stasio, Opere complete, Bd. 12, Florenz
1830, S. 203-355: 203.

»Omne tulit punctum, qui miscuit utile
dulci, / lectorem delectando pariterque
monendo«: Horaz, Ars poetica, V. 343f.
Metastasio arbeitete lange (1749-1773)
an einer Ubersetzung der beriihmten
Schrift (Dell’arte poetica: Epistola di Q.
Orazio Flacco a’ Pisoni, in: Tutte le ope-
re, hg. v. Brunelli, Bd. 2, S. 1229-1278),
vgl. seine Briefe an Anna Pignatelli di
Belmonte (vom 13.12.1749), an Saverio
Mattei (11.3.1773) und an Mattia Da-
miani (10.5.1773).

KAPITEL II: DIE WELT DER OPERA SERIA

Die Opera seria Metastasios
Von Francesca Menchelli-Buttini

»Man darf sagen ..., da} ein Dichter,

der diesen Namen verdient, seit Tasso nicht mehr
in Ttalien geboren wurde — es sei denn, Metastasio«
(Giacomo Leopardi, Zibaldone I1, S. 140)

Pietro Trapassi wurde 1698 in Rom geboren und zeigte bereits friih ein besonderes poetisches
Improvisationstalent. Er studierte eifrig bei einem hervorragenden Vertreter der romischen
Kultur, dem Professor fiir rémisches Recht Gian Vincenzo Gravina. Gravina war Kenner des
Griechischen und verfaBte Tragodien im klassischen Stil; er gab Pietro den Namen Metasta-
sio (griech. Ubersetzung von Trapassi). Pietro trat 1718 unter dem Namen Artino Corasio in
die Accademia dell’Arcadia ein und feierte sein literarisches Debiit mit dem Gedicht »La
strada della gloria«, das dem Andenken des gerade verstorbenen Lehrers gewidmet war. Die
1690 in Rom gegriindete Arcadia betrachtete sich als literarische Republik; ihre Mitglieder
gaben sich Vornamen aus der klassischen bukolischen Dichtung und Nachnamen, die einen
den Musen geweihten Ort bezeichneten. Die Akademie pflegte nicht nur Schiiferpoesie, son-
dern auch lyrisch-musikalische, geistliche und heroische Dichtungsgattungen.' Da freilich
die Poetik Gravinas in Rom angefeindet wurde und eine Anstellung am pipstlichen Hof nicht
erreichbar schien, begab sich Metastasio nach Neapel. Die Residenzstadt des bourbonischen
Vizekonigtums mit ihren gastfreundlichen Adelspalisten als Treffpunkt von Musikern und
Singern ein geeignetes Milieu fiir die Planung und praktische Vorbereitung einer Theaterkar-
riere. Die ersten Erfolge in Neapel, unter anderem mit vier Serenaten und dem ersten eigenen
Dramma per musica, Didone abbandonata (1724), verstirkten den Ehrgeiz des jungen Dich-
ters und lenkten die Aufmerksamkeit der fortschrittlichen literarischen Welt auf ihn; 1729
folgte die »unerwartete«,? aber nicht unverdiente Einladung an den Wiener Hof. Dort sollte
Metastasio dem kaiserlichen Poeten Apostolo Zeno zur Seite stehen, der allerdings bald be-
schloB, dem jiingeren Kollegen die Aufgabe ganz zu iiberlassen. Geehrt und bewundert von
den Habsburgern, behielt Metastasio seine Stellung als Hofpoet bis zu seinem Tode im Jahr
1782.°

Der Titel des kaiserlichen Hofdichters (»poeta cesareo«) sicherte ihm zunéchst einen un-
bestreitbaren Vorrang in der literarischen Welt, der trotz der Kritik einiger weniger Gegner fiir
ein halbes Jahrhundert erhalten blieb, freilich inmitten eines Panoramas weitgreifender Ver-
dnderungen. Auch die von Metastasio gepflegte Werkgattung des Dramma per musica gehor-
te als Sonderform zum literarischen Drama (»tragedia«) und war durch kulturelle Faktoren in
ihrer Umwelt privilegiert. Nach allgemeiner Auffassung waren seine »Gedichte« — wie Ra-
nieri de’ Calzabigi formulierte — »musikalische Dichtungen, wenn sie mit Musik verschont
wurden, aber ohne diesen zusitzlichen Schmuck echte, vollkommene und kostbare Tragodi-
en, vergleichbar den beriihmtesten aller iibrigen Nationen«.*

Zu Metastasios Anschauungen vom Theater

In einer kulturhistorischen Situation des Ubergangs und der Vielfalt stellt sich Metastasio in
erster Linie den grofen Problemen, die die franzdsischen Dramatiker des 17. Jahrhunderts
und, in ihren FuBstapfen, die Arcadia beschiftigt hatten: Erstens das Thema der Zweckbe-
stimmung und der Moralitit der Kunst, das die gesamte Diskussion des europdischen Thea-
ters dominierte, und zweitens die Frage der ungeschriebenen Konventionen im Verhaltnis
zwischen Biihne und Zuschauer. Nicht nur verteidigte man das Metier des Dichters mit dem
lingst iiberstrapazierten klassischen Motto der Mischung von Nutzen und Vergniigen, son-
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PIETRO METASTASIO §

—

I raRic %Y
re{fo LaVedova Quillas

dern man war auch hochinteressiert an den Wirkungen der ésthetischen Erfahrung. In den auf
der Biihne gezeigten Leidenschaften fiihlt sich der Zuschauer zwar »abgespiegelt«, »erkennt
sich in ihnen wieder«' — doch erlaubt ihm der Zustand des Sich-von-auBen-Betrachtens auch
das Nachdenken {iber moralische Grundsiitze. Und nach den Vorstellungen der franzésischen
Klassiker ist der moralische Effekt der »kathartischen Identifizierung« zugleich der Mecha-
nismus, der die erzieherische Wirkung des Theaters, und damit seine Legitimation iiberhaupt,
begriindet.” >Kathartisch«< heiBt unter diesen Bedingungen eine dramatische Situation, die »den
Zuschauer zwar auch in die Lage des leidenden oder bedringten Helden versetzt, doch nun in
der Absicht, durch tragische Erschiitterung oder komische Entlastung eine Befreiung seines
Gemiits herbeizufiihren«.’

Die dsthetische Erfahrung soll also einen Akt der Distanznahme einschlieBen; das Ver-
gniigen beschriinkt sich nicht auf kiihles Urteilen oder Hingabe an Gefiihle, sondern ergibt
sich aus der Bewegung zwischen diesen Extremen. Die »kathartische Identifizierung« beno-
tigt einen Sicherheitsabstand, der verhindert, daB die gefiihlsméaBige Teilnahme an der Hand-
" lung, die Illusion, zu bioBem Sympathisieren ausartet. Dies geschieht durch Kunstmittel, die
den Zuschauer wieder zu sich selbst bringen, z.B. indem sie die Identifizierung nur scheinbar
hervorrufen, um sie dann zu negieren oder zu ironisieren.*

Metastasios Kunstmittel zur Brechung der Illusion sind die Verwendung von metatheatra-
lischen Figuren oder Situationen einerseits und Ironie andererseits. Zu letzterer gehort der
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Pietro Metastasio, Poesie, Paris 1755, Titel-
seite des 2. Bandes. Die Wertschitzung der
Libretti Metastasios schligt sich auch in den
zahlreichen zu seinen Lebzeiten erschiene-
nen Werkausgaben nieder. Die Ausgabe von
1755 ist wichtig wegen der umfangreichen
Dissertazione su le poesie drammatiche del
signor abate Pietro Metastasio, die Ranieri
de’ Calzabigi, der spéter kritische Tone an-
schlagen solite, dem 1. Band vorangestellt
hat.

1

P. Metastasio, Il Parnaso accusato e di-
feso (1738), in: Tutte le opere, hg. v. Bru-
nelli, Bd. 2, S. 249-262: 255. Die Ten-
denz zu theoretischer Reflektion in den
Feste teatrali der Jahre 1735 bis 1760
gipfelt im metatheatralischen Aufbau des
kleinen Meisterwerks Le Cinesi (1753):
vgl. J. Joly, Les fétes thédtrales de Méta-
stase a la cour de Vienne (1731-1767),
Clermont Ferrand 1978, S. 135-238.
Vgl. hierzu die Erkldrung, die Jean Ra-
cine im Vorwort zu Phédre (1677) sei-
nen Kritikern entgegenhilt: (Euvres com-
plétes, Paris 1962, S. 247.

H. R. JauB, Asthetische Erfahrung und
literarische Hermeneutik, Bd. 1: Versu-
che im Feld der dsthetischen Erfahrung,
Miinchen 1977 (Uni-Taschenbiicher 692),
S. 218. Nach JauB findet sich eine sol-
che Bestimmung der dsthetischen Erfah-
rung regelmiBig in den Poetiken des euro-
pdischen literarischen »Klassizismus«.
H. R. JauB, Asthetische Erfahrung, Bd.
1,8.212-227: 221.
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»... ho veduto pianger gli orsi« (Ich habe
die Biren weinen gesehen), berichtet
Metastasio stolz an M. Benti Bulgarelli
(Brief vom 12.12.1732) von seiner er-
folgreichen Personenregie der »scena
delle sedie« (II/12) in Demetrio.

J. Racine, (Euvres complétes, S. 149; vgl.
I.J. Roubine, La stratégie des larmes au
XVlle siecle, in: Littérature 9 (1973), S.
56-73. Zur metastasianischen Nachah-
mung vgl. R. Strohm, Auf der Suche nach
dem Drama im dramma per musica. Die
Bedeutung der franzosischen Tragidie,
in: De Musica et Cantu. Studien zur Ge-
schichte der Kirchenmusik und Oper.
Helmut Hucke zum 60. Geburtstag, hg.
v. P. Cahn und A.-K. Heimer, Hildesheim
1993 (Musikwissenschaftliche Publika-
tionen 2), S. 481-493: 489 ff,

So Erich Auerbachs Kommentar zum
»unterbrochenen Abendessen« der Hi-
stoire de Manon Lescaut et du chevalier
Desgrieux (1731) von A.-F. Prévost, in:
Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der
abendldndischen Literatur, Bern 1946
(Sammlung Dalp 90), S. 350f.
»Sopraffatto dall’ autorita degli sguardi«:
Estratto dell’Arte Poetica d’Aristotele e
considerazioni su la medesima, in: Tutte
le opere, hg. v. Brunelli, Bd. 2, S. 957-
1171: 1076.

Thédtre du XVIlle siécle, Paris 1972, Bd.
1,8.517-562: 517f. Zum vielgestaltigen
Phidnomen der Trénen vgl. die umfassen-
de Studie von A. Vincent-Buffault, Hi-
stoire des larmes XVille-XIXe siécle,
Marseille 1986.

Eine zynische Interpretation von Stellen
wie derjenigen Barces und Eurinomes
wird immer nur eine angebliche Aqui-
valenz des »ernsten« und des »komi-
schen« Elements sehen; sie deutet sich
an im berithmten Urteil von F. De
Sanctis, Storia della letteratura italiana,
Bd. 2, hg. v. N. Gallo, Turin 1958, S.
853--881. Metastasios Miihe mit dem
heroischen Stil und seine Sympathie mit
Barces Kommentar betont P. Gallarati,
Musica e maschera. 1l libretto italiano
del Settecento, Turin 1984 (Biblioteca di
cultura musicale), S. 49f.

Stendhal, Vies de Haydn, de Mozart et
de Métastase, Paris 1926, S. 2911,

Zur syntaktischen Figur der Opposition
vgl. A. J. Greimas, Sémantique structu-
rale. Recherche de méthode, Larousse
1966 (Langue et langage), und A. Ubers-
feld, Lire le théatre, Paris 1977 (Clas-
siques du peuple. Critique 3), S. 67-107.

von Nebenfiguren eingefiihrte Kontrapunkt, wie Barces Kommentar in Attilio Regolo (111/8),
der den heroischen Opfermut der anderen ironisiert und die Fassade eines allzu erbaulichen
Theaters untergriibt. Wenn Issipile vorgibt (Issipile, 11/4), vom Schatten ihres Vaters Toante
verfolgt zu sein, 148t sich sogar Eurinome, ihre intelligenteste Gegenspielerin, von ihrer sug-
gestiven >Inszenierung< verfiihren und ruft aus: »io gelo, e so che finge« (ich schaudere, und
weil} doch, daB sie es nur spielt). Das iiberwiltigende Gefiihl des Schreckens wird unterbro-
chen durch das Eingesténdnis einer Dramenfigur, von der Auffiihrung, die sie klar als Theater
erkennt, ebenso gebannt zu sein wie die Zuschauer im Theaterraum. Wird der Ausdruck
»finge«als Teil der Intrige betrachtet, verrit er, dal die Protagonistin von keinem bosen Schatten
verfolgt wird; aber zugleich wird der Zuschauer auf die theatralische Fiktion im allgemeinen
hingewiesen, etwa im Sinne von »wir sind eben im Theater«.

Obwohl Issipiles Bericht also zweifellos seine Wirkung erzielt, wird an dem Punkt, an
dem die stirkste Versuchung zur Identifikation gegeben ist, eine klare Aufforderung zur Di-
stanzierung ausgesprochen. Auf Pathos wird weder hier noch in anderen Werken verzichtet,
denn selbst im 18. Jahrhundert konnte man den Erfolg einer Opernauffiihrung schlicht an den
vergossenen Zuschauertrdnen messen:' Trinen, die gesucht und vergossen wurden in einer
prizisen Zeremonialitiit, die v.a. auf Racine zuriickging.

Was konnte riihrender sein als die Trinen eines leidenden oder mitleidenden Médchens,
als die Bitten einer Jungfrau, die ihren Verfolger anfleht? Das ungeheure Prestige solcher
Bilder in der Literatur und Kunst der Zeit deutet sich an in jenen Zeilen von Racines Britan-
nicus (1669), die Metastasio in Adriano in Siria (Il/3) wiederholt, in denen Nero sich an seine
erste Begegnung mit Junie erinnert: »triste, levant au ciel ses yeux mouillés de larmes, / qui
brillaient au travers des flambeaux et des armes«.? Es geht nicht nur um den erotischen Reiz
von Trinen, die getrocknet werden wollen;® die grole Wirkung gehort bereits zum Akt der
Anschauung selbst. »Von der Macht des Anblicks itiberwiiltigt« lantet Metastasios Beschrei-
bung einer solchen Reaktion.* Ahnlich wird im Epilog von Antoine Houdar de La Mottes Inés
de Castro (1723) die mitleidlose Haltung des Konigs erschiittert vom Anblick der zwei Kin-
der an der Hand ihrer Mutter: ein szenisches Wagnis, das der Autor im Vorwort zur zweiten
Ausgabe der Tragodie damit verteidigen konnte, daBl die »Natur« die Herzen der kritischen
Zuschauer zu Trinen geriihrt habe.’

Die Aspekte des metastasianischen Theaters, die vom heutigen Geschmack am weitesten
entfernt scheinen’, diirften mit beabsichtigter Steuerung der (damaligen) Publikumsreaktio-
nen zu tun haben — also mit der 4sthetischen Intention selbst —, obwohl solch dichterischer
Kaikiil seinerseits der Interferenz der Biihnenauffithrung unterlag. Von den Wirkungen der
Musik, gerade auch in den verschiedenen Vertonungen, wird noch zu sprechen sein, denn »les
expressions de cette langue vont droit au cceur, sans traverser, pour ainsi dire, ’esprit; elles
produisent directement peine ou plaisir [...]«.”

Zum Konflikt und zum Begriff von Anfang und Ende

Eine Aufstellung der Konstanten und Varianten, an denen die Unterschiede zwischen Meta-
stasios dramatischen Intrigen zu messen wiren, miifite die Arten der Konfliktregie bertick-
sichtigen. Das einfachste Schema ist wohl die duBere Gegnerschaft. Nur mit Ausnahme von
Catone in Utica (1728) wird in allen frithen Libretti bis zu Adriano in Siria (1732) sowie
spiéter in Zenobia (1740), 1l trionfo di Clelia (1762) und Romolo e Ersilia (1765) der Konflikt
von einem Bosewicht erzeugt — wihrend er in Demofoonte (1733), Ciro riconosciuto (1736),
Ipermestra (1744), Nitteti (1756) und schwicher in Antigono (1744) aus der Gegnerschaft
zwischen Sohn und Vater-Konig entsteht. Die dramatischen Funktionen dieser Figuren frei-
lich sind stirker aufgefichert. Einerseits fungieren Demofoonte, Astiage, Danao, Antigono
und Amasi gleichermaBen als »Hindernisse« fiir das Gliick des Helden®, andererseits wird der
Zuschauer bald zu unterscheiden lernen zwischen dem gerechten Amasis, dem auf seinen
Sohn eifersiichtigen Antigono, dem despotischen Gesetzeshiiter Demofoonte oder den ande-
ren beiden Herrschern, die zur Erhaltung ihres Thrones zu Schandtaten bereit scheinen. Auch
etwa das Verschworungsthema wird immer neuen Konstellationen angepaBt, die manchmal
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das Unrecht vergroBern, wie im Falle von falscher Identitit, verfolgter Unschuld oder Fami-
lienzwist. In Adriano und Zenobia allerdings muB der Bésewicht einem Sinneswandel des
von ihm verfiihrten Protagonisten zuvorkommen; besonders im Adriano wird die Verrdterti-
gur (Aquilio) fiir die Intrige fast entbehrlich.

Auch in Demetrio (1731) ist der duBere Konflikt schwach artikuliert, und schlieBlich wird
in Olimpiade (1733), Achille in Sciro (1736), Il re pastore (1751) und weniger auffallend in
L’eroe cinese (1752) und Ruggiero (1771) der innere Konflikt zwischen Pflicht und Gefiihlen
das einzige Movens der Verwicklung. Schon in Demetrio wird der duiere Gegner erfolgreich
durch eine berechnete innere Unsicherheit der Protagonistin ersetzt — als ob je nach den Um-
stinden die eine Konfliktquelle oder eine andere zur Herstellung der Intrige beniitzt wiirde.!

Es bleiben die einander nahestehenden Dramen La clemenza di Tito (1734), Temistocle
(1736)? und Attilio Regolo (1740), fiir die unser Katalog eine neue Sachgruppe benétigt: Hier
kampft der Held nicht gegen unkontrollierbare Widerstéinde, sondern seine von Anfang an
feststehende Ehrenhaftigkeit bestitigt sich mit jeder neuen Priifung. Allerdings ist die Erfin-
dung eines exemplarischen Tugendbolds nicht das Ende der Erforschung menschlicher Span-
nungen und Gefiihle, denn schlieBlich muf moralische Vollkommenheit mit schmerzlicher
Isolation und Unverstandensein bezahlt werden.

Zeitgenossische Theoretiker waren vor allem von Metastasios genialer Konfliktregie be-
eindruckt, ganz unabhéingig von den thematischen und formalen Varianten. Man sah im we-
sentlichen die Einzelelemente der Dramaturgie, wie z.B. die ausgekliigelte Intrige, die Moti-
vierung der Ereignisse, die Verbindung von Haupt- und Nebenhandlungen, und beurteilte sie
im Sinne einer >rationalistischen« Vorstellung von planender Vernunft und unter dem Einfluf3
aristotelischer Poetik. Esteban de Arteaga, eher ein Bewunderer von Metastasios dramaturgi-
scher Geschicklichkeit als seiner poetischen Begabung, schrieb: »Man beachte die leichte
Hand des Autors in der Prisentation der Ereignisse [...] Man beachte, wie er der Losung
zustrebt, ohne sich mit den einzelnen Situationen mehr aufzuhalten als fiir die Losung notig
ist. Und man beachte seine bewundernswerte Knappheit und Prézision im Dialog, wo sie
erfordert wird [...]«.2

Zu solchen Zwecken bediente sich der Dichter gern des Fonds der zeitgendssischen Dra-
menliteratur, was die literarische Praxis des 18. Jahrhunderts voll und ganz erlaubte; man
richtete sich dabei nach dem aristotelischen Prinzip (Poetik XIV), dafl der Dichter iiberlieferte
Stoffe zwar modifizieren, aber nicht ihre Grundlinien verdndern diirfe.* Metastasio freilich
redisponiert in individueller Weise die Ereignisse und das Wechselspiel von Klimax und An-
tiklimax; ihn leitet nicht die Bequemlichkeit des Abschreibers, sondern der Geist der Nachah-
mung. Seine Entlehnungen atmen die Luft des Neuen.

Unter Metastasios Vorbildern stellt das dramatische Werk von Pierre und Thomas Cor-
neille ein wertvolles Arsenal politischer Intrigenhandlungen dar, wihrend ihm Racine ge-
wohnlich die Affekte der Personen liefert. In Ezio (1728) ist die Verschworung Massimos
jener Maximians in der gleichnamigen Tragddie (1662) von Thomas Corneille nachgestaltet,
jedoch fiihrt die Rivalitdt zwischen Ezio und dem Kaiser Valentiniano um dieselbe Frau zu-
riick zur Verwendung einer beriithmten Szene aus Britannicus (11/3-7).5 Ahnlich ist in La
clemenza di Tito die Verschworungshandlung derjenigen in Corneilles Cinna (1641) verwandt,
aber die frustrierten Liebesbezichungen der Personen erinnern viel mehr an die Konflikte
zwischen Hermione, Oreste und Pyrrhus in Racines Andromaque (1667). Als weitere wichti-
ge Quellen benutzt Metastasio Gerusalemme Liberata (Canto XVI) fiir Achille in Sciro und —
wahrhaft exzentrisch — Tassos 11 re Torrismondo (1587) fiir den SchluBakt von Demofoonte,
ein Libretto, das sich sonst vor allem mit Inés de Castro von La Motte beriihrt.® Fiir die
Handlung von Issipile (1732) fehlt offenbar ein dramatisches Vorbild, obwohl der Stoff klas-
sischer Herkunft ist. Die zentrale Szene des zweiten Aktes (1I/11; scena di forza) freilich
beruht auf einem Topos, den auch Camma (1661) von Thomas Corneille oder Lucio Vero
(1700) von Zeno gebrauchen: Die Heldin verhindert die Ermordung ihres Brautigams, wird
aber mit der Waffe in der Hand iiberrascht und selbst fiir schuldig gehalten. Metastasios Ver-
sion des Themas wurde auch bildlich dargestellt in einer Illustration der autorisierten Ausga-
be seiner Dramen (Paris, Hérissant 1780-1782) durch Giuseppe Pezzana. Noch 1787 findet
sich der Topos am SchiuB des ersten Aktes von Giovanni de’ Gamerras Pirro, natiirlich in
einer spektakuldreren Fassung.
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Vgl. J. Joly, Dagli Elisi all’inferno. Il me-
lodramma tra Italia e Francia dal 1730
al 1850, Florenz 1990 (Discanto / Con-
trappunti 27), S. 24f.

In Temistocle bleibt der Bosewicht (Se-
baste) ganz auBerhalb der Intrige: Er be-
geht keine Untat, beeinfluflt weder die
Bezichungen der anderen noch den
Handlungsablauf; als seine Absichten
enthiillt sind, bereut er und erlangt Ver-
gebung.

Le rivoluzioni del teatro musicale italia-
no, Bd. 1, Bologna 1783 (Nachdruck
ebenda 1969 [Biblioteca musica Bono-
niensis I11/61), S. 346. Vgl. auch Ranieri
de’ Calzabigis Urteil, der seine Wert-
schitzung dieser Dramen schon in der
bloBen Nacherzihlung der Handlung
auszudriicken weiB (Dissertazione, S.
262-279).

Aristoteles, Werke, Bd. 4: Uber die Dicht-
kunst, hg. v. F. Susemihl, Leipzig 1874,
S. 125.

R. Strohm, Handel, Metastasio, Racine.
The Case of »Ezio«, in: The Musical
Times 118 (1977), S. 9011f.

Vgl. F. Menchelli-Buttini, Pietro Meta-
stasio’s Drammi per Musica in their
Musical Settings (1730-1745), Diss.,
University of Oxford, 1999, S. 152-161.
Schon Zenos Mitridate (Wien 1728) war
von Inés angeregt (wie im Argomento
angegeben), jedoch unter Verwendung
anderer Episoden.
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Pietro Metastasio, Opere, Paris 1780-82. Die
von Giuseppe Pezzana besorgte Edition ist
eine Ausgabe letzter Hand. In einer drama-
tisch wie emotional extremen Szene treffen
die Protagonisten Issipile und Giasone vor
dem Hintergrund eines Feldlagers aufeinan-
der (Issipile, 11/12).

| Aristoteles, Uber die Dichtkunst, S. 141.
2 Arteaga, Rivoluzioni, Bd. 1, S. 404.
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Geniigte der Dichter somit den traditionellen Anspriichen der Konfliktregie und des Hervorru-
fens von Situation und Aktion, so ersparte ihm doch seine Geschicklichkeit nicht andere Schwie-
rigkeiten. Strukturell hat jedes Drama zwei Teile, die Schiirzung des Knotens und die Losung,
wobei die erstere nicht die ganze Energie auf sich ziehen darf, sondern eine ebenso iiberzeugen-
de SchluBlésung vorbereiten muB. Schon Aristoteles hatte vor falscher Gewichtsverteilung ge-
warnt bei Autoren, »welche den Knoten zwar gliicklich zu schiirzen, aber schlecht zu losen
verstehen; allein es ist erforderlich, daf man stets beide Aufgaben bemeistert« (Poetik XVIII).'

Uber Metastasios Erfolg in dieser Technik gingen die Meinungen auseinander. Ein hiiufi-
ger Vorwurf, auch von Arteaga, betraf die Einformigkeit seiner Losungen: die allzu oft ver-
wendete »Wiedererkennung« sei dramatisch schwach und »auf unnatiirliche, ja romanhafte
Weise« herbeigefiihrt, also mithilfe von Zeichen, Schmuckstiicken, Briefen u.a., wiihrend die
unvermeidliche Doppelhochzeit »zwar eher zur komischen Gattung als zur tragischen geho-
re, aber aus althergebrachter Theatertradition entschuldigt werden kdnne«.?

Hier wird auch das verwandte Problem von tragischem und gliicklichem Ausgang be-
riihrt. Metastasios Vorsicht gegeniiber dem aristotelischen Prinzip des tragischen Ausgangs
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wird deutlich z.B. an seiner Reaktion auf die Stelle in Poetik XIII, wo es heifit, die Versth-
nung zweier Erzfeinde sei ein nur fiir die Komédie geeigneter Ausgang; er schreibt: »Ein
solcher Ausgang war vielleicht zu Aristoteles Zeiten unpassend, doch ist er es heutzutage
nicht mehr; man darf vermuten, daB der Philosoph, wenn er heute schreiben wiirde, seine
Regeln den heutigen Sitten angepaBt hitte, nicht denen von vor zwei Jahrtausenden«.!

Richtig betrachtet, waren die VerstoBe gegen solche Konventionen in Attilio Regolo oder
Didone abbandonata isolierte Experimente; im Cafone erscheint der Held todlich verwundet
auf der Biihne und wird danach sterbend in die Kulisse gefiihrt — doch es folgten die Revisio-
nen. »Der Autor ist sich bewuBt, daB der Auftritt des verwundeten Catone ein Risiko war,
sowohl gegeniiber der Empfindsamkeit des modernen Theaterpublikums, das den Schrecken
der antiken Biihne ablehnt, als auch wegen der Schwierigkeit, einen Schauspieler zu finden,
der dies wiirdig darzustellen vermag. Deshalb hat er den dritten Akt weitgehend umgearbei-
tet«.2 Doch blieb die Handlung genau dieselbe, aufler daf Catone nach seinem Monolog zum
Sterben in die Kulisse abgeht.

Umgekehrt stellte die Konvention des »Lieto fine« nicht zwangsldufig zufrieden. Ein Ge-
fiihl der Niederlage geht durch die SchluBverse von Adriano in Siria; der Seelenfrieden des
Kaisers scheint so unsicher, daB er ihn schon beim Anblick der parthischen Prinzessin Emire-
na wieder zu verlieren droht, die zum unschuldigen Objekt seiner Sehnsucht geworden war
und sein Verlobnis mit der Romerin Sabina gefihrdet hatte.* In La clemenza di Tito erhalten
Vitellia und Sesto Pardon fiir die Verschworung gegen den Kaiser, jedoch mit einer iiberge-
setzlichen Geste der Begnadigung, die den Abstand zwischen absolutem Monarchen und
Untertanen nur noch akzentuiert. Und die Ankiindigung der Hochzeit, die wie eine schmerz-
hafte BuBe auferlegt wird, erscheint hastig und nur von der Autoritit des Fiirsten gewollt.
Sesto, mit dem sich der Zuschauer identifiziert, bleibt mit seiner eingestandenen Schuld bela-
stet; sie wird nicht durch unerwartete Ereignisse oder Erkenntnisse von ihm genommen wie
in Demofoonte, wo eine doppelte Wiedererkennung die verbotene Verbindung Timantes mit
Dircea legitimiert und somit dessen Begnadigung durch den Vater-Konig de facto uiberfliissig
macht.*

Die allzu oft — wenn auch in erfindungsreichen Varianten — gebrauchte SchluBlésung durch
>Enthiillung« bezieht sich einerseits auf die >Erkennung« der Identitit des Protagonisten, an-
dererseits auf das Erkennen der Wahrheit. Letzteres ergibt sich, wenn die Handlung einen
Bosewicht hat, dessen Entlarvung zur Erkenntnis der wahren Umstinde und zum Sieg der
Unschuld fiihrt. Eine solche >doppelte< Losung wird von Aristoteles (Poetik XIII) der Komo-
die zugeschrieben, von Pierre Corneille (Discours de la tragédie) aber fiir die Tragddie in
Anspruch genommen und mit der moralischen Bestimmung des Theaters gerechtfertigt.’

In Metastasios Libretti ist die Idealform der »doppelten Katastrophe« selten beibehalten.
Vielmehr gibt es oft eine Begnadigung des Ubeltdters, die hastig und gleichsam ungewollt
erscheinen kann (Ezio, Adriano, Artaserse) oder auch mit Emphase und Autoritét verlichen
wird, wobei die GroBmut des >Opfers< die Reue des Schuldigen stimuliert (Siroe, Alessan-
dro).” Und das SchluBbild von Semiramide riconosciuta (1729) zeigt die Versdhnung als Akt
der Zivilisation, im deutlichen Unterschied zu der »naturhaftens, barbarischen Haltung Irca-
nos, der der Rache zuneigt oder zumindest an strafende Justiz gewohnt ist.

Die Gegenbeispiele sind freilich nicht zu iibersehen. Trotzige Gegner wie Zopiro (Zeno-
bia) oder Acronte (Romolo ed Ersilia) finden ein gewaltsames Ende hinter der Szene und der
Verriter Tarquinio (/I trionfo di Clelia) flieht bei seiner Entlarvung; doch Learco (Issipile)
hilt einen erregten Monolog, bevor er sich, unfihig sich zu bekehren oder seine Untat auszu-
fiihren, auf der Biihne ersticht. Er ist offenbar verloren fiir die Gemeinschaft aller Guten.? Als
klassisches Erzihlgut sollte dieser Stoff wohl eine archaische Gerechtigkeitsauffassung wi-
derspiegeln; doch 4Bt der Selbstmord — im Unterschied etwa zu einer Bestrafung durch den
Herrscher — das Gliick der anderen ungeschmalert und bricht die Verkettung des Bésen. Me-
tastasios Geschick besteht in der Disposition der Ereignisse, die zur Selbstmordszene fithren
— unter anderem die von Learco ungewollt ausgesprochenen Vorahnungen — in einer organi-
schen und iiberzeugenden Abfolge. »Nur weil er die Zweifel Learcos von Anfang an so gut
angedeutet und durchgehend bis zum Ende lebendig erhalten hatte, konnte er diese spektaku-
lire Katastrophe zustandebringen, die auf andere Weise unméglich gewesen wire«.?
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1

Estratto, in: Tutte le opere, hg. v. Bru-
nelli, Bd. 2, S. 957-1117: 1072.

2 Awviso (gedruckt 1780), in: Tutte le ope-

re, hg. v. Brunelli, Bd. 1, S. 1399. Schon
1733, bei der Ubersendung der zweiten
Fassung an den Drucker Giuseppe Bet-
tinelli, schlug Metastasio vor, diese ne-
ben der ersten abzudrucken, um seine
Bevorzugung der ersten Fassung zu be-
tonen, wihrend die zweite eine Konzes-
sion darstelle: ein Beispiel des Kompro-
misses zwischen Autor und Publikum
bzw. Auftraggebern. Zum Problem tra-
gischer Ausginge in Libretti bis um
1730, vgl. R. Strohm, Dramma per Mu-
sica. Italian Opera Seria of the Eigh-
teenth Century, London und New Haven
1997, S. 165-176.

Vgl. auch F. Menchelli-Buttini, /{ libret-
to dell’»Adriano in Siria<. Vent’anni di
rappresentazioni (1732-1754), Referat
gehalten bei der Tagung »1l canto di Me-
tastasio« (Venedig 1999), Druck in Vor-
bereitung.

Zum Vergleich sei die franzésische Be-
arbeitung des Titus (1757) von Pierre-
Laurent Buirette de Belloy erwihnt
(Euvres choisies, Paris 1811, S. 1-67),
wo im Gegensatz zur Tradition Sextus’
Schuld verringert oder neutralisiert wird.
Nur Lentulus und Vitellie erscheinen ver-
antwortlich fiir das Attentat auf Titus und
bezahlen dafiir mit ihrem Leben (er wird
umgebracht, sie vergiftet sich).

Euvres complétes, Paris 1963, S. 832.
Es iiberrascht auch nicht, daB Metasta-
sio sie in seinem Estratto (in: Tutte le
opere, hg. v. Brunelli, Bd. 2, S. 1073)
zwar erwihnt, aber nicht weiter disku-
tiert.

Zum Unterschied zwischen Metastasios
Gerechtigkeitsbegriff und dem der Fran-
zosen sowie auch der vorangehenden ita-
lienischen Librettotradition vgl. E. Sala
di Felice, Virm e felicita alla corte di Vien-
na, in: Metastasio e il melodramma. Atti
del seminario di studi, Cagliari, 29-30
ott. 1982, hg. v. E. Sala di Felice und L.
Sannia Nowe, Padua 1985 (Biblioteca di
cultura. Saggi 1), S. 55-87.

8 1. Joly, Dagli Elisi all’inferno, S. 39.
9 R.de’ Calzabigi, Dissertazione, S. 279.
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Brief an Jean-Frangois de Chastellux vom
15.7.1765. Hierzu vgl. Gallarati, Musica
e maschera, S. 60. Metastasio verstand
unter frz. »sentiment, ital. »senso« oder
»sentenza«, sowohl »Fiihlen, Affekt,
Emotion« als auch (und hier im besonde-
ren) »Denken, Idee, Meinung«.

Zum Verhiltnis Arie-Rezitativ vgl. fer-
ner C. Maeder, Metastasio, L’»Olimpia-
de« e l'opera del Settecento, Bologna
1993, S. 45-87.

»... les Actions ne sont que dans I’imagi-
nations du spectateur a qui le poéte par
adresse le fait concevoir comme visibles,
et cependant qu’il n’y a rien de sensible
que le discours«: F. H. D’ Aubignac, La
pratique du thédtre, Paris 1657, S. 372.
P. Metastasio, Estratto, in: Tutte le ope-
re, hg. v. Brunelli, Bd. 2, S. 1036.

So besonders Arteaga, Rivoluzioni, Bd.
1, S. 344.

Zum restriktiven Einflul der bienséan-
ces auf das, was im Theater zu zeigen
als schicklich gilt, vgl. J. Scherer, La dra-
maturgie classique en France, Paris
1950, S. 383-421.

Was Scherer, La dramaturgie classique,
S. 235-239, in diesem Sinne an franzo-
sischen Sprechtragddien beobachtet, 146t
sich etwa auf folgende metastasianische
Passagen beziehen: Ezio (11/2), Demetrio
(I/8, Vorgeschichte), La clemenza di Tito
(1172}, Antigono (11I/9), L’eroe cinese (II1/
7), Romolo e Ersilia (111/2-3), Ruggie-
ro, (I1I/1, 1/5 Vorgeschichte) und vor al-
lem Olimpiade (11/13 und 111/2), Demo-
foonte (111/2), Ciro riconosciuto (I/11).
In Issipile (1/13) ist die Erzdhlung des
Massakers der Bewohner von Lemnos
trotz ihrer Kiirze ganz im Priteritum ge-
halten, als ob die Grausamkeit der Ereig-
nisse groftmogliche Distanz auferlege.

Die Librettoformen und ihr Verhdltnis zur Musik

Nach einer traditionellen Einschétzung ist die Opera seria nicht mehr als eine Biindelung von
Konzertarien oder eine Aneinanderreihung von Affekt-Monaden. Dem 148t sich entgegenhal -
ten, daB} das Dramma per musica nicht Episodik, sondern Kohidrenz und Zielgerichtetheit der
Aktion und Narration bevorzugt, etwa in der Verkettung der Auftritte und Abgiinge der Perso-
nen (»liaison de scénes«) oder der Steigerungsanlage der einzelnen Akte oder Biihnenbild-
Einheiten. Auch der Auffassung, Rezitativ und Arie stiinden fiir v6llig gegensitzliche Zwek-
ke, muf} widersprochen werden. Zwar handelt es sich um verschiedene Dichtungsformen und
Vortragsarten — Monolog oder Dialog in >versi sciolti« (Mischung ungereimter Sieben- und
Elfsilbler) einerseits, gesungene Lyrik in der Gattungstradition der >canzonetta< andererseits
— doch gehoren Rezitativ und Arie nicht grundsitzlich separaten Diskurstypen wie »Erzih-
lung und Affektdarstellung« oder auch »Handlung und Betrachtung« an. Vielmehr werden
ihre dramatischen Funktionen von der jeweiligen Handlungsfiihrung und Gesamtbalance be-
stimmt. Die Funktionen von Metastasios Arien lassen sich kaum auf die Affektdarstellung
einschrinken und erst recht nicht auf die Darstellung nur punktuell aus einer Szene hervorge-
hender Affekte. Der Dichter selbst nennt viel mehr als Aufgaben der Arie »caratteri, situazio-
ni, affetti, senso, ragione«?, d.h. Personendarstellung, dramatische Situationen, Gefiihle, Mei-
nungen oder Interessen, Urteile, wie sie vom Lauf der dramatischen Ereignisse geliefert und
entwickelt werden. Wie andere Librettisten auch wechselt Metastasio gern zwischen affekt-
starken und -schwachen Arien ab, wie iiberhaupt der »chiaroscuro« genannte Wechsel zwi-
schen Extrem- und Mittelwerten empfohlen wurde. Dieselbe Variationsbreite gibt es im Rezi-
tativ, das nur rhetorisch-praktisch eine andere Art des Vortrags (der >pronuntiatio<) erfordert.?

Die Rezitative dienen ohnehin einem viel umfassenderen Zweck als dem der dramati-
schen Aktion. Da Metastasio noch einer Poetik des Theaters verpflichtet ist, die das Wort
gegeniiber dem Bild privilegiert®, nimmt bei ihm die Narration in Dialog und Monolog be-
deutenden Raum ein, und zwar in den verschiedenen Formen der Erzihlung der Vorgeschich-
te, des Botenberichts und der Phantasieerzihlung. Narrative Passagen sind selten ganz fiir
sich gestellt, sondern in die Gefiihls- und Handlungsdarstellung eingewoben. Wofern sie rela-
tiv selbstéindig hervortreten, wurden sie freilich oft als iiberfliissig betrachtet und in spiteren
Auffiihrungen gestrichen. Damit konnte andererseits stirkere Kohidrenz der Handlungsfiih-
rung erzielt werden.

Metastasios beneidenswert leichte Hand in der Prisentation der Vorgeschichte »ohne das
Gedichtnis der Horer iiberzubelasten oder zu verwirren«* und oft bei einem szenischen Be-
ginn »>in medias res< wurde schon von Zeitgenossen anerkannt.” Dieselbe »agevolezza« hilft
ihm in der Situation des Botenberichts, besonders wo die Prinzipien des >decorum« (>biensé-
ances«<) es verbieten wiirden, bestimmte Ereignisse szenisch darzustellen.® Klar erkennbar ist
die rhetorische Strategie, das Ereignis unvermittelt und packend ankiindigen zu lassen, wor-
auf entsprechend tiberraschte Reaktionen der Mitspieler folgen, dann aber die Vorginge, die
im Prisens und unter hdufiger Beschworung des visuellen Modus (deiktisches »Siehe da,
u.a.) erzdhlt werden, gleichsam szenisch vor das innere Auge der Mitspieler und Zuschauer
zu fiihren; gern werden die leidenschaftlichen Reaktionen der urspriinglichen Zuschauer be-
richtet und damit die aktuellen Zuhorer zu nachahmender Anteilnahme ermutigt.” Und wie
oben an Issipile (11/4) gezeigt, stellt der Erzihler dabei manchmal den Sicherheitsabstand der
Zuschauer mit rhetorischen Signalen, die zur Reflektion auffordern, wieder her.

Bei der Phantasieerzihlung kann ein erzihltes (imaginires) Geschehen auBerhalb der Biihne
geheime Befiirchtungen des Erzihlers verraten (Olimpiade 1/1), oder das Erziihlen kann der
Uberredung eines Partners dienen (Demofoonte 11/2); die Schilderung nicht sichtbarer Vor-
ginge im Dialog kann also entweder Gefiihlsdarstellung oder Interaktion zwischen Hand-
lungspartnern sein.

Metastasios Monologe, die oft aus Rezitativ und nachfolgender Arie bestehen (das spiitere
Klischee »scena ed aria« ist direkt von ihnen abgeleitet), sind gewthnlich strategisch placiert,
etwa am Anfang oder Ende von Akten oder Biihnenbild-Einheiten. In solchen Szenen gibt es
verschiedene Diskurstypen, die man in >oratorisches, »dialektische< und >lyrische< gruppieren
konnte: Ansprache an die Zuschauer, Dialog mit sich selbst, Vortrag von Poesie. Charakteri-
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stisch fiir Metastasio ist die Mischung dieser Typen, etwa indem der Sprecher schon bei der
resiimierenden Erzidhlung der erreichten Handlungssituation in Gefiihlsreaktionen auf diese
verfillt oder sich selbst dariiber befragt, oder indem der lyrischen Form der Arie nicht nur
Affektdarstellung, sondern auch Selbstdialog oder Handlungsresiimee anvertraut wird. Zu
unterscheiden sind Auftritts- und Abgangsmonologe. Erstere sind typischerweise im Aus-
gang offen und auf Unterbrechung durch die nichstauftretende Person hin geplant, deren
Erscheinen im Monolog selbst angekiindigt werden kann (»Eccolo. Oh, come altero, come
lieto s’avanza!«, Ezio 111/1). Deshalb ist auch die Verwendung lyrischer Formen auf die ver-
kiirzte Arie oder Kavatine beschrinkt, wie in den berithmten letzten Auftritten Didones (»Va
crescendo il mio tormento«, Didone abbandonata 111/8, und SchluBmonolog I11/20, »Ah, che
dissi, infelice!« mit Kavatine »Vado ... Ma dove? Oh dio!«).! Ferner kann bei Auftrittsmono-
logen das Biihnenbild in den Text einriicken, z.B. wenn der Sprecher beim Anblick der Sze-
nerie gleichsam in Gedanken und Erinnerungen verfillt, so Massimo beim Anblick der pala-
tinischen Girten in der Morgenddmmerung (»Qual silenzio é mai questo!«, Ezio II/1), was
Hindel in seiner Vertonung 1731 zu einer meditativen Sinfonia angeregt hat. Im Aktschluf3-
monolog hingegen bleibt nach einer Abgangs-Serie im Sinne der liaison des scénes eine Ein-
zelperson am Ende des Geschehens zuriick und kann nun >endlich< die in den vorangegange-
nen Dialogen aufgestaute Emotion aussprechen: die Technik der >Enthiillung« einer zuvor
verhehlten inneren Handlung paBt zur Steigerungsanlage der Gattung insgesamt. Am Ende
des zweiten Akts von Artaserse folgt auf Artabanos Gefiihlsaufwallung »Son pur solo una
volta [... ]«, sozusagen der These, sofort auch die Antithese, ein Entschluf3 zu neuer Tat (»si
difenda il figlio<), und dann eine Gleichnisarie, in der als Synthese die gesamte eigene Situa-
tion aus narrativer Distanz erscheint (»Cosi stupisce e cade«).

Solche effektvollen Szenen, die schnell beriihmt und nachgeahmt wurden, bildeten ande-
rerseits auch Anlisse fiir iibersteigernde Bearbeitungen der Libretti. Anstelle der genannten
Originalszene (Rom 1730, vertont von Vinci) enthielt schon die venezianische Vertonung von
Johann Adolf Hasse (ebenfalls 1730) eine ausgedehnte scena d’ ombra (Geisterszene), in der
Artabano sich nicht nur den Gefiihlen iiberliBt, sondern auch von Visionen heimgesucht wird
(»Eccomi al fine in liberta del mio dolor ... Pallido il sole, / torbido il cielo«).? Dieses offen-
sichtliche Zugestiindnis an die Gesangs- und Schauspielkunst des schon betagten Kastraten
Nicolino Grimaldi besteht in einer pathetischen — unmetastasianischen — Ubersteigerung und
lyrischen Vereinfachung der Gefiihlssituation; die Szene wird zum Tableau, dessen Verein-
heitlichung auch von der durchgehenden musikalischen Ausarbeitung als >recitativo obbliga-
to<, d.h. mit »obligater Violinbegleitung« gewihrleistet wird. Artabanos originaler Monolog
war zu knapp, zu sehr oratorisch und dialektisch angelegt.

Technik und Funktion des Recitativo obbligato wurden gerne und weitgreifend debattiert.
Die vollere musikalische Begleitung ersetzte einen Aspekt des Vortrags selbst, stellte diesem
gleichsam eine innere Biithne zur Verfiigung. Der Vortragsstil solite auBerdem freier sein als
in der Arie, »herausgeschleudert und unterbrochen, in seinen Fortschreitungen die Spannung
und Verwirrung des Sprechenden andeutend; instrumentale Musik sollte zwischen den Ge-
sangsphrasen das ausdriicken, was der Séanger verschwieg«.® Auch die gradatio der Affekte
zwischen einfachem Rezitativ, begleiteten Rezitativ und Arie war ein bekanntes Thema der
Traktate.*

Metastasio verhielt sich der vordringenden Gattung gegeniiber eher reserviert. Seine ver-
gleichsweise restriktiven Empfehlungen an Hasse zu den Rezitativen von Attilio Regolo, die
der Komponist befolgte’, konnten auf die Existenz anderer miindlich gefiihrter Diskussionen
solcher Fragen zwischen Librettist und Komponist deuten — aber eben auch darauf, daB selbst
Metastasio die Gelegenheit, den Komponisten vor Ubergebrauch der Technik zu warnen, nicht
allzu oft gehabt haben kann.

Grimaldis Delirium hatte auch musikalisch eine dhnliche Funktion wie noch die Mono-
logszene Deidamias (Achille in Sciro 11/11: »Achille m’abbandona!«) in einer Fremdbearbei-
tung fiir die Sopranistin Caterina Spagnoli und die Musik Hasses in der Version von Neapel
1759. Wie in vielen solcher Fille wird Metastasios dramaturgische Okonomie bei dieser stark
erweiternden Bearbeitung miBachtet; der zweite Akt endet zunéchst mit dem Monolog (Selbst-
dialog) einer anderen Rolle, und Deidamia hat erst in III/3 Grund, ihren ganzen Trennungs-
schmerz vorzutragen (und zwar direkt an Achille, mit Uberredungsziel). Der umfangreiche
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Vgl. W. Osthoff, Mozarts Cavatinen und
ihre Tradition, in: Helmuth Osthoff zu
seinem siebzigsten Geburtstag,hg. v. W.
Stauder, U. Aarburg und P. Cahn, Tut-
zing 1969 (Frankfurter Musikhistorische
Studien), S. 139—-177; R. Strohm, Die ita-
lienische Oper im 18. Jahrhundert, Wil-
helmshaven 1979 (Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft 25), S. 185f.

Die Musik wird beschrieben in D. Heartz,
Hasse, Galuppi and Metastasio, in: Ve-
nezia e il melodramma del Settecento,
Bd. 1, hg. v. M. T. Muraro, Florenz 1978
(Studi di musica veneta 6), S. 309-337:
312. Der Librettist der venezianischen
Artaserse-Bearbeitung war G. Boldini.
Arteaga, Rivoluzioni, Bd. 1, S. 49.

Vgl. z.B. Stendhals Bemerkungen zur
Musik des 18. Jahrhunderts (Vies, S.
294f1.).

Vgl. u. a. W. Osthoff, »Attilio Regolo«.
Metastasios musikdramatische Konzep-
tion und Hasses Ausfiihrung, in: Dres-
dener Operntraditionen, Dresden 1986,
S. 147-173. S. Henze-Dohring, Die »At-
tilio Regolo«-Vertonungen Hasses und
Jommellis — ein Vergleich, in: Collogui-
um »Johann Adolf Hasse« und die Mu-
sik seiner Zeit (Siena 1983), hg. v. F.
Lippmann, Laaber 1987 (Analecta mu-
sicologica 25}, S. 131-158.
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1 Der verminderte Septakkord wurde in
diesem Jahrhundert ein beliebtes Gestal-
tungsmittel gerade im Accompagnato-
Rezitativ. Vgl. A. Schonberg, Harmonie-
lehre, Wien 1922, S. 301; D. de la Mot-
te, Harmonielehre, Kassel 21980, S. 78f.

neapolitanische Monolog jedenfalls néhert sich bedenklich dem Klischee des Lamento der
verlassenen Nymphe (Arianna, Armida, Olimpia, Didone u.a.), obwohl er andererseits aus
dem Zusammenhang gerissene Fragmente des Originaltexts beniitzt (hier in Kursive):

Misera, qual torrente
mi ruina sul cor! Bella mercede

und 92-97. ! > :
mi rende il traditore!
Ah, che capace
pitt non é di riguardi il mio dolore.
Si raggiunga I’ingrato, e sopra il lido
spirar mi vegga, e parta poi linfido.
Vadasi pur ... ma, oh dei! che veggo! Oh vista
crudele, miserabile, infelice! [...]
Wie oft, setzen die Streicher bei den Fortsetzungspunkten (von »vadasi pur ...«) ein, da In-
strumentalmusik zunichst das vom Sprecher Unausgesprochene zu représentieren strebt. Doch
das hastige Losstiirmen der Streicher und ihr Steckenbleiben auf dem verminderten Septak-
kord beschreibt nicht Ungesagtes, auch nicht das von Deidamia plétzlich erblickte Panorama
(die scheinbar ausfahrenden Schiffe im Hafen), sondern ihre eigene duBere — und vielleicht
auch innere — Bewegung, die bei diesem Anblick stockt. Dies wiederholt sich mit dem >meta-
theatralischen< Ausruf »Gott, was seh’ ich?«, worauf sie erst zum Stehen kommt (gehaltene
Akkorde) und ihre eigene rhetorisch aufgeplusterte Reaktion auf das Geschehen vortragen
kann, nun durch die Ausdrucksqualitit desselben verminderten Septakkords affektsemantisch
unterstiitzt. So geschehen hier gleich mehrere Dinge, die in der reguliren Metrik und Kadenz-
harmonik der Arie kaum unterzubringen wiren: die physische Bewegung auf der Biihne oder
wenigstens deren mimisch-musikalische Andeutung, das Steckenbleiben auf unaufgeléstem
Klang und die fortgesetzte Suspension auf demselben Klang zum Zwecke hochgradig erreg-
ten Deklamierens.!
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Hasse bringt den verminderten Septakkord erst im dritten Abschnitt des Monologs wieder,
beginnend mit den Worten »dolce mio mal«, wo Deidamias Zorn sich in Schmerz und Liebes-
klage auflost — passend zu der Mehrdeutigkeit, die nicht nur diesem musikalischen Mittel,
sondern dieser Vortragsgattung insgesamt anhaftet.'

Im Dramma per musica ist die Arie eine musikalische >piece de résistance, die die Fremd-
artigkeit der Operngattung innerhalb der klassischen Tradition des Dramas bezeugt. Die »ariette«
oder >canzonette< stammen aus der italienischen bukolischen, nicht aus der dramatischen Dich-
tung und waren durch ihre jeweils verschiedene Strophenform und musikalische Rundung
aus dem Einerlei der Versi sciolti hervorgehoben. Ihr Vortrag — das Singen — verstdit gegen
die dramatische Wahrscheinlichkeit. Der Ausweg einer >Rechtfertigung«< der Arie als reales
Singen innerhalb der Handlung oder auch als Sentenz und quasi-volkstiimliches Spruchgut —
und jedenfalls als Bestandteil einer >metatheatralischen< Ebene — geht durch die ganze barok-
ke Opernpraxis hindurch. Librettisten wie Zeno entschuldigten die Ariette als Zugesténdnisse
an die Musiker und an die Vergniigungssphére iiberhaupt, der die Oper angehort. Erst recht
galt dies fiir die angeblich den Singern zuliebe eingefiihrte Da-capo-Anlage, deren undrama-
tische Refrain-Wiederholung der sonst zielgerichteten Dramaturgie widersprach. Bei zeitge-
ndssischen Auffilhrungen von Dramen Metastasios ohne Musik bestand der Dichter selbst
auf dem gesprochenen Vortrag der Arientexte, die er auf die Chorlieder der griechischen Tra-
godie zuriickfiihrte, was iibrigens auch Calzabigis Anschauung war.? Jedenfalls glaubte er an
die Verankerung der Prinzipien von Rezitativ (>armonia<) und Arie (>melodia<) schon in der
aristotelischen Poetik und war ein Verfechter der Musik als qualitativem Bestandteil (>partie
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Johann Adolf Hasse, Achille in Sciro (1759),
Beginn des I. Akts. Partiturautograph (Mai-
land, Conservatorio di musica Giuseppe Ver-
di)

1 Die musikalischen Techniken des einfa-
chen (secco-)Rezitativs waren im wesent-
lichen anatog. Ein Versuch, den Werk-
charakter von Vertonungen metastasiani-
scher Rezitative nachzuweisen, ist R.
Monelle, Recitative and Dramaturgy in
the Dramma per Musica, in: Music and
Letters 59 (1978), S. 245-267. Vgl. fer-
ner die Analysen bei Maeder, Metasta-
sio, S. 85-131.

2 P. Metastasio, Estratto, in: Tutte le ope-

re, hg. v. Brunelli, Bd. 2, S. 1116. Brief
an Daniel Schiebeler vom 7.5.1767. Zu
diesen AuBerungen wie zum Rechtferti-
gungsproblem der Arie im Drama vgl. R.
Strohm, Dramma per musica, S. 202-205.
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Estratto, in: Tutte le opere, hg. v. Bru-
nelli, Bd. 2, S. 963f., 1028f. und 1068f.
Hierzu vgl. R. Strohm, ltalienische Opern-
arien des friihen Settecento (1720-1730),
Bd. 1, Kdln 1976 (Analecta musicologi-
ca 6), S. 228f.

Fiir die interessante These, daB Serien ver-
wandter Vertonungen desselben Textes
von Sdngern iibermittelt sein konnten,
vgl. K. Hortschansky, Die Rolle des Séin-
gers im Drama Metastasios. Giovanni
Carestini als Timante im » Demofoonte«,
in: Metastasio e il mondo musicale, hg.
v. M. T. Muraro, Florenz 1986 (Studi di
musica veneta 9), S. 207-234.

Vgl. K. Hortschansky, Die Rezeption der
Wiener Dramen Metastasios in Italien,
in: Venezia e il melodramma del Sette-
cento, Bd. 2, hg. v. M. T. Muraro, Flo-
renz 1981 (Studi di musica veneta 7), S.
402-424; man beachte, daB die Vertonun-
gen des Hofkomponisten Antonio Calda-
ra (1670--1736) nicht dasselbe Privileg
errangen.

Vgl. Joly, Dagli Elisi all’inferno, S. 11—
83.

Den Toskaner Antonio Salvi behandeln
F. Giuntini, / drammi per musica di An-
tonio Salvi. Aspetti della »riforma« del
libretto nel primo Settecento, Bologna
1994 (Proscenio 7), und R. Strohm,
Dramma per musica, S. 165-198; iiber
den Rémer Capeci liegt noch keine stil-
kritische Studie vor.

intégrante«, Pierre Corneille) der >tragedia<.! Da3 die Arien in Metastasios Libretti damals
gelegentlich gestrichen oder ersetzt wurden, beweist keineswegs, daf der Dichter sie nicht fiir
den »melodischen« Vortrag seines Werkes benétigt hiitte.

Ariendichtungen aus Metastasios Drammi per musica, Serenaten und Kantaten waren sei-
nerzeit die bekanntesten Zeugen seiner Kunst. Der Klang ihrer Worte wurde nicht nur als
innerlich musikalisch gehort, sondern wahrscheinlich spontan in bestimmten musikalischen
Vertonungen erinnert. Die Schlichtheit ihrer Form — meist zwei Halbstrophen von je vier
Versen gleichen Metrums — mag zu oraler Verbreitung beigetragen haben. Die sorgfiltig kon-
trollierte Rhetorik und Klangqualitit ihrer Wortwahl konnte als Summierung italienischer
Lyrik bis zuriick zu Petrarca empfunden werden. Ihre oft betonte Sanglichkeit ist keine Le-
gende, sondern 148t sich etwa im Vergleich mit Zenos eckigen und unrhythmischen Versen
auf Schritt und Tritt nachweisen. Metastasios Arienverse dienten als Inspiration oder Motto in
der Instrumentalmusik (z.B. bei G. Tartini) und in der Literatur. Sie wurden auch weitab vom
Operntheater musikalisch rezipiert, so in der Gesellschaftsmusik, fiir deren Zwecke Mozart,
Beethoven und sogar Metastasio selbst Vertonungen beigetragen haben. Da aber diese Wir-
kung von Texten ausging, die eine Stimme, einen personifizierten Sprecher, implizieren, war
doch wieder das Theater und die Welt der regulierten Affekte assoziiert.

Die Vertonung von Metastasios Arien durch Hunderte von Komponisten ist insofern sym-
ptomatisch fiir die Vokalmusik des 18. Jahrhunderts, als hier (dhnlich wie beim Madrigal des
16. Jahrhunderts) das Singen als repetitive Zeremonie oder auch rekreative Praxis mit Werk-
formigkeit zusammenstoBt und Fragen der Imitationsisthetik wie der gesellschaftlichen Nor-
men beriihrt. Die Spitzenkunst professioneller Opernsénger wurde an Arien erprobt, und zwar
sowohl in der Beherrschung komponierter Strukturen als auch auffithrungspraktischer Fines-
sen. Der Gesang der Kastraten, wie z.B. von Metastasios engem Vertrauten Farinelli, wurde
nur in dieser Gattung als Geschmacks- und Kunstmuster akzeptiert. Die besondere Bedeu-
tung der Arie in der Opera seria und die Auffithrung durch Kastraten waren interdependent; in
der nicht-metastasianischen Oper der Zeit (auch in der Opera seria vor und nach ihm) ist keine
der beiden so stark ausgeprigt. Die Werkformigkeit der Vertonungen metastasianischer Arien
war sui generis. Einerseits wurden bestimmte Arientexte unzihlige Male vertont und vorge-
tragen (auch auBerhalb des Theaters), was Serien von kompositorischer Nachahmung, Par-
odie und Innovation ermoglichte; andererseits wurden sie fiir spezifische Dramen und deren
spezifische Auffithrungen und Sénger bestimmt, was ihnen auch die Aura des Unwiederhol-
baren verlieh.? Gerade in der serienhaften Rezeption der Arien als Einzelstiicke konsolidierte
sich also ihr Werkcharakter, wihrend die Einbindung in das literarisch-dramatische Werk und
dessen Auffithrung sie zu gleichsam zufilligen Artikulationen zeremonieller Biihnenbewe-
gung reduzieren konnte.

Wie sehr die metastasianische Arie die Komponisten und Singer — und damit die Ent-
wicklung der Opernmusik insgesamt — inspiriert hat, kann hier nicht im Einzelnen demon-
striert werden. Dieser Erfolg war freilich nicht voraussetzungslos; zur schon erwihnten be-
sonderen Ehrenstellung des Dichters am kaiserlichen Hofe (die wie schon im Falle Zenos die
Wiederverwendung seiner Libretti an anderen Hoftheatern fast garantierte®) kommt seine frii-
he und intensive Zusammenarbeit mit oft in Neapel ausgebildeten Komponisten (Leo, Vinci,
Hasse, Porpora, Pergolesi, Jommelli, u.a.) und Séngern (Benti Bulgarelli, Carestini, Farinelli,
Caffarelli, Gizziello u.a.), die ihn musikalisch beeinfluBt haben diirften. Metastasio war wie
alle Theaterdichter in Neapel, Rom und Wien regelmiBig mit den Biihnenproben seiner Stiik-
ke betraut, was sich auch in seinen sparsamen, aber effektiven Szenenanweisungen nieder-
schlédgt.® Dal er umgekehrt in der Lage war, den Situationen seiner Libretti immer wieder die
konziseste und doch bilderreichste rhetorische Arienformel abzugewinnen, verdankte er auch
den biihnengerechten Libretti seiner wichtigsten Vorbilder Antonio Salvi und Carlo Sigismondo
Capeci, sowie Uiber sie hinaus den franzosischen Dramatikern.’

Am anderen Ende der Entwicklung war doch wohl der Vorrang und das Interesse der
musikalischen Vertonung so angewachsen, daf einerseits das Ideal edler Einfachheit der poe-
tischen Darstellung gefihrdet war, das Metastasio ebenso wie seine frithen Vertoner inspiriert
hatte, und andererseits die Opernpraxis mehr und mehr auf unmittelbar poetische oder drama-
tische Wirkungen der Musik vertraute, wie sie nicht zuletzt durch die Sanger und Instrumente
vermittelt werden konnten. Im Sinne dieser Praxis wurde das Dramma per musica Metasta-
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sios zwar nicht verdréngt, aber durch performative Emphase veridndert. Schon der Dichter
selbst mufite 6fters in Revisionen den Arien gréfleren Raum geben und die Rezitative kiirzen,
doch waren die Kiirzungen, Ariensubstitutionen, Erweiterungen, ja Streichungen oder Um-
stellungen ganzer Szenen, die bei Wiederauffithrungen von Impresario, Kapellmeistern, Sin-
gern oder Mizenen angeregt wurden, gewohnlich viel radikaler. Zur »Kunst des Streichens«
schreibt Metastasio anldBlich einer Neufassung des Alessandro nell’Indie fiir Madrid, 1754,
er habe insgesamt 561 Rezitativverse und neun Arien gestrichen, hingegen die Lebhaftigkeit
und Spannung der Handlung erhéht, besonders im vollig tiberarbeiteten dritten Akt.! In den
1750er Jahren bearbeitete Metastasio auf Verlangen von Farinelli, der damals am Hof von
Madrid wirkte, Didone abbandonata, Semiramide, Alessandro nell’Indie, Adriano in Siria
und die Festa teatrale Le cinesi. Spéter scheint er die revidierten Fassungen vorgezogen zu
haben und autorisierte Giuseppe Pezzana, die Dramen in dieser Form zu vertffentlichen.?

Es war nur zu erwarten, daf} sich die Praxis der meisten Theater durchsetzte, die diese
Libretti zwar ihren Repertoires einverleibt hatten, jedoch nur mit den jeweils auffiithrungs-
praktisch notwendig erscheinenden Anderungen. Selbstverstindlich hatten die Prinzipien, die
sich in der langen Reihe der Biihnenadaptierungen allméhlich herauskristallisierten, auch in
den eigenen Revisionen des Dichters der 1750er Jahre einen Platz. Man denke etwa an die
Einfiihrung von Liebesduetten in Semiramide und Adriano: in letzteres Libretto war schon
1734 in Neapel, 1736 in Rom und 1745 in Gorizia ein Liebesduett eingefiigt worden (hinge-
gen 1733 in Venedig ein Quartett und 1740 in Vicenza ein Terzett). Duette erscheinen auch in
Metastasios Originallibretti nach Ciro riconosciuto — auller in Temistocle, Attilio Regolo, 11
trionfo di Clelia und Il Ruggiero — wihrend Il re pastore ein Quartett und Nitteti ein Terzett
aufweist.

Ein »griindlich gearbeitetes« Duett (»lavorato a dovere«) hatte auf der Biihne des Sette-
cento immer Aussicht auf Erfolg; dies bezeugt Arteaga, der zwar den Vorwurf der Unwahr-
scheinlichkeit zweier »gleichzeitig sprechender und sich gegenseitig verwirrender Partner«
anerkennt, was eben der »Zauber der Musik glaubhaft machen miisse«, jedoch im Duett einen
Hohepunkt imitierender Musik sieht, in der die aufgewiihlte Leidenschaft die Verwirrung der
Worte sehr wohl erklédren konne.? Entsprechendes muBte fiir Ensembles von drei, vier, fiinf
oder sechs Personen gelten, die nur umso seltener angewendet wurden, als sie auffallender in
die Balance des Dramas eingriffen.*

Die wichtigste dramaturgische Wirkung der Ensembles besteht wohl in einer verstidrken-
den oder biindelnden Konfliktdarstellung — oft auch klanglicher und visueller Art — im Unter-
schied zu der breiteren Streuung der Affekt- und Interessenkontraste in der diachronischen
Abfolge solistischer Arien. Eine solche drastischere Theatralik scheint in Nitteti (1758) auf
dem Wege zu sein, besonders im Schlulbild des zweiten Aktes, dessen Ausgangssituation
durchaus mit der Szene in Demofoonte vergleichbar scheint, wo der Held (Timante bzw. Sam-
mete) gegen den Vater-Konig (Demofoonte bzw. Amasi) rebelliert, um den Verlust der Ge-
liebten (Dircea bzw. Beroe) zu verhindern.

In Demofoonte gipfeln der Entfihrungsversuch, der Zusammenstof§ zwischen Vater und
Sohn und der wiitende Abgang des Monarchen mit der Arie »Perfidi, gia che in vita« im zértli-
chen Abschiedsduett der Liebenden »La destra ti chiedo«. Dieses Stiick erschien den Zeitge-
nossen als so himmlisch, daf es sogar in der Encyclopédie als Musterbeispiel der Gattung zitiert
wurde.’ Eine der bekanntesten Vertonungen war diejenige von Leonardo Leo fiir eine neapolita-
nische Auffithrung (1735), zu der auch die Kollegen Francesco Mancini und Domenico Sarro
Arien beisteuerten, wihrend die Rezitative und Intermezzi von Giuseppe Sellitti stammten.®
Der Erfolg der Auffithrung wird bestitigt durch die Ankiindigung einer Wiederauffiihrung im
Herbst 1741, in der die musikalische Fassung weitgehend unangetastet blieb, abgesehen von
einigen Arien, die Leo und Sarro selbst der neuen Gesangsbesetzung anpassen mufiten.” Diese
war in der Tat in beiden Auffithrungen bemerkenswert, beide Male mit Gaetano Majorano detto
Caffarelli als Timante und mit Giustina Turcotti bzw. Giovanna Astrua als Dircea.

Damalige Horer diirften bei Leos Vertonung die Tradition jener kantablen und riihrenden
Abschiedsduette assoziiert haben, die meist im langsamen geraden Takt und in einfach gehen-
dem Rhythmus gehalten waren, und zu denen etwa Pergolesis berithmte Beispiele »L’estremo
pegno almeno« (Adriano in Siria, Neapel 1734) und »Ne’ giorni tuoi felici« (Olimpiade, Rom
1735) gehorten.
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P. Metastasio, Brief an C. Broschi (Fari-
nelli) vom 4.2.1754. Zu Metastasios ei-
genen Revisionen s. R. Wiesend, Meta-
stasios Revisionen eigener Dramen und
die Situation der Opernmusik in den
1750er Jahren, in: Archiv fiir Musikwis-
senschaft 40 (1983), S. 255-275.

2 P. Metastasio, Opere, hg. v. G. Pezzana,

Paris 1780-82. Vgl. z.B. seinen Brief an
Ivone Gravier vom 16.6.1773.
Rivoluzioni, Bd. 1, S. 58.

4 Vgl. D. Heartz, Hasse, Galuppi and Me-

tastasio, S. 309-339; R. Wiesend, Zum
Ensemble in der Opera seria, in: Collo-
quium »Johann Adolf Hasse« und die
Musik seiner Zeit« (Siena 1983), hg. v.
F. Lippmann (Analecta musicologica 25),
Laaber 1987, S. 187-222.

M. Grimm, Artikel »Poéme lyrique«, in:
Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné
des sciences, des arts et des métiers, Bd.
12, Neuenburg 1765, S. 823-836: 825.

6 Die Anteile der Komponisten sind im Li-

bretto von 1735 (I-Mb Racc. Dramm.
653) genau vermerkt. Eine nur Leo zu-
geschriebene Partiturhandschrift, die in
Einzelheiten abweicht, befindet sich in
der British Library: »Demofoonte / Atto
Primo / Del Sign.e Leonardo Leo«. GB-
Lbl Add. 16043-16044.

Giunta de’ Teatri, fasc. 16,24.7.1741, zi-
tiert nach G. A. Pastore, Leonardo Leo,
Galatina 1957, S. 67f.
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Ein klassisches Modell war Pergolesis
»Se cerca, se dice« (Olimpiade 11/10);
ihm folgen Leo (Olimpiade, Neapel
1737) und Galuppi (Olimpiade, Mailand
1748).

Die schlichte Deklamation kommt durch die Artikulation des Versmafes (>senario<) in
zwei dreisilbige Einheiten gleich wieder ins Stocken, sie stellt das Zégern einer Person dar,
die im Drang der Gefiihle nicht sofort weitersprechen kann. Die komplementirrhythmisch
antwortende und gestisch nach oben ausgreifende Instrumentalbegleitung wird somit zum
Abbild einer inneren Bewegung.' Die Uberbriickung der Pause bei dem Wort »dolce« — auf
Dircea bezogen — ist auch gesanglich eine Befreiung, der in T. 5-8 dann eine groBe Geste
folgen kann, mit einer Offnung zur Subdominante und von pathetischen Synkopen und riih-
renden Betonungen auf der >falschenc Silbe (in T. 5 und 6) emphatisch verstirkt.
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2 M. Grimm, Artikel »Poéme lyrique«, S.
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825.

Die eher symbolisch als tonmalerisch zu
verstehende Mollwiederholung fiel be-
reits Francesco Florimo auf (La scuola
musicale di Napoli e i suoi conservatori,
Bd. 3, Neapel 1881 (Nachdruck Bologna
1969 [Biblioteca musica Bononiensis IT1/
9, S. 35).

Ein solcher von Timante mit sentimentaler Melancholie vorgetragener Abschied, »seroit 1’écueil
du courage de son amante éplorée; elle fondroit sans doute en larmes, ou frappée d’un témoi-
gnage d’amour autrefois si doux, aujourd’hui si cruel«.? In der Tat wiederholt Dircea, Timan-
te die Hand reichend, das melodische Schema, jedoch in Moll (T. 12ff.) — ein Ausdruck von
geradezu heroischer Schlichtheit.’ Die rhetorische und tonmalerische Ausgestaltung liegt eher
im Detail: der verlingerte Auftakt von Dirceas Seufzer (T. 12), der Oktavaufschwung bei
»unser« (T. 15), die dissonanten, von den Violinen intensivierten Melodieschritte bei der
Anngherung an die Kadenz (T. 17-19), wo sich die schmerzliche Aussage bestitigt.
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Vgl. H. Engel, Artikel »Terzett«, in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd.
13, hg. v. F. Blume, Kassel u.a. 1966, S.
249-255.

Im selben Jahr, 1735, gab man in Venedig eine stark bearbeitete Fassung des Demofoonte mit
Musik von Gaetano Maria Schiassi: die Arie des Monarchen und das SchluBduett wurden
ersetzt durch das Terzett »Perfidi, gia che in vita« (also mit den Originalversen der Arie
beginnend). ErwartungsgemaB handelte es sich um ein homogenes Duett der Liebenden mit
gegensétzlicher dritter Stimme.* Der Zuschauer bleibt am Ende des Aktes beeindruckt von
der schreckenerregenden Verdammung durch den Konig, nicht der bittersiiBen Schicksalser-
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wartung der Liebenden. Doch scheint diese Variante nur zu logisch, wenn man bedenkt, daf
Metastasio selbst sie in Nitteti eingefiihrt hat, wo die Konfrontation des Liebespaares mit dem
Konig den auBerordentlichen Episoden des Gewitters und der Schlacht einen wiirdigen Ab-
schluB verleiht.! Von Demofoonte bis hin zu Nitteti bleibt das zentrale Ereignis die Flucht der
Liebenden, die in der Tat in den Editionen beider Dramen in der Pariser Ausgabe bei Héris-
sant mit Kupferstichen dargestellt wurde.

1 Joly charakterisiert Nirteti mit dem Waf-
fenlirm (»fragore delle armi«), wodurch
Metastasio sich den neuen, dramatische-
ren Erwartungen des Publikums gestellt
habe (Dagli Elisi all'inferno, S. 112-
138).
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Die Entwicklung der metastasianischen Texte, in dessen eigenen Revisionen wie denen von
fremder Hand, war nicht nur unausbleibliche Konsequenz einer sich verindernden Biihnen-
praxis, sondern auch eine Entfaltung von Ideen fiir und durch die Musik. Arteaga meint das
wohl, wenn er behauptet, die Komponisten hiitten sich viele gesuchte Erfindungen sparen
konnen, wenn die Librettisten sie mit reicheren und variableren Libretti versehen hiitten.”
Metastasio bot solche an, auch gerade in dem Sinn, daB die Biihnenpraxis den »Werkcharak-
ter< seiner Dramen in einen > Vorlagecharakter< jeweils auszuarbeitender Prisentationen um-
denken konnte. Natiirlich nahmen Zahl und AusmaB der Verinderungen seiner Texte mit
fortschreitendem Jahrhundert zu, wobei auch die Beziehung zwischen Musik und Drama sich
grundlegend neu konsolidierte.

(Ubersetzung und Revision von Reinhard Strohm)
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NITTETL. ta I v B

Pietro Metastasio, Opere, Paris 1780-82. In
den der Ausgabe beigegebenen Kupfersti-
chen wird das zentrale Motiv der Flucht des
Liebespaares (Dircea und Timante, Demo-

foonte 11/9; Beroe und Sammete, Nitteri 11/

11) analog gestaltet: Der brennende Tempel
und die zerstorten Kultgegenstinde sind
ebenso von dramatischer Aussagekraft und
unmittelbarer Wirkung wie das im Gewitter
tobende Meer.

2 Rivoluzioni, Bd. 1, S. 373.
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Die eingehendste Darstellung bildet W.
Dean / J. M. Knapp, Handel’s Operas
1704-1726, Oxford 1987. Der Band fiir
die Zeit nach 1726 ist in Vorbereitung.

Hiindels Opern im europdischen Zusammenhang
Von Reinhard Strohm

Voraussetzungen

Héndels Opern gehdren in einen Zusammenhang, der sowohl eine geographische als auch
eine geschichtliche Dimension hat. Im Europa des 18. Jahrhunderts war Hindels Praxis der
Opera seria geographisch relativ isoliert, historisch hat sie jedoch eine auBerordentliche Nach-
wirkung entfaltet. Im 20. Jahrhundert hat es mehr Auffiihrungen und Einspielungen von Opern
Hindels gegeben als von irgendeinem anderen Komponisten vor Mozart. Diese Rezeption ist
iiber viele Nationen und Interessengruppen verteilt.

Jedoch beschiftigt uns heute weniger die von Héndel gepflegte Opera seria als der Kom-
ponist selbst. Seine (wenn auch bedingte) Stellung unter den deutschen musikalischen Klassi-
kern verdankt er nicht seinen Opern, sondern seinen Kompositionen schlechthin. Gerade des-
wegen scheint der moderne »Nachhol-Erfolg« der Operngattung bei Hindel bemerkenswert;
bei Antonio Vivaldi oder Joseph Haydn ist er ausgeblieben. Es diirfte sich lohnen, seinen
Grund auch in der Sache selbst zu suchen.

Hindels 42 Opern — neben Pasticci und kleineren dramatischen Werken — entstanden in
den Jahren 1704 bis 1740 fiir Hamburg, Florenz, Venedig und vor allem London.' Vor der
Konstruktion eines »Héindelschen Operntyps« mufl gewarnt werden, auch wenn er der heuti-
gen, komponistenzentrierten Rezeptionsform schmeicheln sollte. Es ist noch zu wenig er-
hellt, welche Aspekte von Hindels Opernpraxis wirklich von ihm selbst bestimmt wurden,
wieviel verschiedenen Operntypen er im Laufe jener 36 Jahre gehuldigt haben mag, und schlieB-
lich, was an seinen Opern auf seine Komponistenpersonlichkeit, was auf einen Gattungstypus
konvergiert. Dieses Problem wird durch eine Beriicksichtigung des europiischen Zusammen-
hangs erleichtert.

Die europidische Opernlandschaft von Héndels Jugendzeit (1685-1705) war an den Hofen
orientiert. Oper diente der Legitimation von Macht und der kulturellen Selbstdarstellung der
Herrschenden, wie ja auch andere Kiinsten und Wissenschaften bis hin zu Genealogie, Jagd
und Militirwesen. Die bekannten Ausnahmen vom Hofopernsystem, die »6ffentlichen« Biih-
nen Venedigs (seit 1637) und Hamburgs (seit 1678), nahmen keineswegs die Opernpflege
moderner Staatswesen vorweg, sondern waren aristokratisch-patrizisch kontrolliert. Jedoch
entwickelten sich in solchen Zentren (auler in Venedig und Hamburg auch in Florenz, Rom,
Bologna, spiter London), wo hofischer Einfluf mit den Interessen des GroBbiirgertums bzw.
des Klerus zusammentraf, gebildete Zirkel oder » Akademienc, die Literatur, Musik und Thea-
ter mehr um der Kunst willen pflegten und diskutierten. Sie verfolgten meist klassizistische
Ideale, wie z.B. die 1690 gegriindete romische Accademia dell’ Arcadia. Man interessierte
sich in Rom nicht nur fiir die klassische Literaturtradition und das utopische Ideal edler (>ar-
kadischer<) Einfachheit, sondern auch z.B. fiir die Opernpraxis der Pariser Académie Royale
de Musique am Hof Ludwigs XIV. und fiir das Drama von Pierre Corneille, Jean Baptiste
Moliere und Jean Baptiste Racine.

Chronologischer Uberblick

Hiindels offentliche Laufbahn als Komponist war verkniipft mit dem Musiktheater als einer
hofisch-intellektuellen Kunstgattung. Er hatte die Universitit Halle besucht und in Leipzig
Opern kennengelernt; seit 1703 wirkte er an der kosmopolitischen Hamburger Oper, die sein
damaliger Mentor Johann Mattheson im Hinblick auf die eigene Ausbildung seine »Universi-
tit« genannt hat. Das Hamburger gemischtsprachige Opernrepertoire, damals von Reinhard
Keiser dominiert, hatte Venedig und {iberhaupt Norditalien zum Vorbild, orientierte sich je-
doch auch an der mitteleuropiischen Hofkultur etwa von Braunschweig-Wolfenbiittel, Wei-
Benfels, Hannover, Berlin, Diisseldorf, Wien und Dresden, wo Opern von Reinhard Keiser,
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Ruggiero Fedel Fedeli, Giovanni Bononcini, Attilio Ariosti, Agostino Steffani, Pietro Torri
oder Johann Hugo von Wilderer gespielt wurden. Diese bilden mit Hamburgs Repertoire zu-
sammen einen stilistischen Kontext auch fiir Hindels friihe Opern. Seine Erstlinge Der in
Kronen erlangte Gliickswechsel, oder: Almira und Die durch Blut und Mord erlangte Liebe,
oder: Nero (1705) folgen der Praxis und Theorie des (pseudo-) historischen Dramma per
musica, das zur Demonstration von Moral, Macht und Muse koloraturfreudige Protagonisten
mit einem militir- und ballettkundigen Hofstaat umgibt. Die Doppeloper Der begliickte Flo-
rindo und Die verwandelte Daphne (1708 nach Hindels Abreise aufgefiihrt) ist eine Hofpa-
storale mit Choren und verwickelter Handlung. Wie die Almira-Partitur beweist (die anderen
Kompositionen sind verschollen), hatte Héndel schon »auf dem Wege nach Italien«' in sei-
nem Gepiick den von Johann Joachim Quantz so benannten »vermischten Geschmack«, wie
ihn Mattheson 1713 in Das Neu-Erdffnete Orchestre beschrieb.

1706 folgte Hindel einer Einladung an den Hof der Medici in Florenz; er hitte gewil3
Italien auch ohne diesen AnlaB besucht. 1706—1709 lebte er meist in Rom, in engem Kontakt
mit der katholischen Hierarchie bzw. der Accademia dell’ Arcadia. Wegen Opernverbots im
Kirchenstaat erhielt Hindel Opernauftrige nur fiir Florenz (Rodrigo, Oktober 1707) und Ve-
nedig (Agrippina, 26. Dezember 1709). Rodrigo dhnelt Almira, sowohl in Francesco Silvanis
»iberischem« Libretto als auch in Hindels energischer Vertonung. Kardinal Vincenzo Grima-
nis Agrippina-Libretto ist eine politische Satire nach édlterem venezianischen Muster, die Héndel
durch Zusammenstellung seiner besten bis dahin komponierten Musik verlebendigte, die da-
malige Routine der venezianischen Karnevalsoper weit liberbietend.

Hindel erlebte in Italien nicht nur Opernauffiihrungen (in Florenz, Venedig, wahrschein-
lich Neapel), sondern auch Oratorien, kirchliche Feste, Orgelmusik, Salonkonzerte und litera-
rische Debatten, Kunst- und Biichersammlungen. Er traf viele Musiker (Alessandro Scarlatti,
Arcangelo Corelli, Marguerita Durastanti, Giuseppe Maria Boschi u.a.) und Autoren (viel-
leicht die Librettisten Antonio Salvi und Carlo Sigismondo Capeci). Solche Erfahrungen hat-
ten manchmal viel spitere Auswirkungen in der Londoner Kultursphire.?

Um 1705 hatten englische Adlige die Einfithrung der italienischen Oper in London gegen
den Widerstand konservativer Kritiker (John Dennis und Joseph Addison) durchgesetzt. Im-
presarios wie John Vanbrugh und John Jacob Heidegger produzierten zunichst englische Pa-
sticcio-Opern »after the Italian Manner«; dann, u.a. auf Initiative des rémischen Cellisten
Nicola Francesco Haym, auch Drammi per musica von Alessandro Scarlatti, Giovanni Bo-
noncini (dessen Camilla, 1706, wurde noch bis 1728 wiederholt) und Francesco Mancini.
Hindel, der mit dieser Opernkunst gut vertraut war, wurde 1708 aus Italien nach London
eingeladen, wo er 1711 eintraf. Seine Anstellung (1710) bei Kurfiirst Georg Ludwig von
Hannover, der 1714 Konig von England wurde, spielte fiir seine Opernkarriere zunichst kei-
ne Rolle. Hindels erste Opern fiir London, das Abenteuerdrama Rinaldo (1711) und die Pa-
storale Il pastor fido (1712), entstanden in Zusammenarbeit mit dem Theaterdirektor Aaron
Hill. Trotz ihrer italienischen literarischen Vorlagen (Tasso bzw. Guarini) reflektieren sie auch
englische Traditionen. Der Abstand vom Dramma per musica vergrofert sich noch bei Teseo
(1713) und Amadigi (1715), die auf tragédies lyriques von Jean-Baptiste Lully (Thésée, 1675)
bzw. André Cardinal Destouches (Amadis de Greéce, 1699) zuriickgehen. Der Kunstmézen
Richard Boyle, dritter Earl von Burlington, war mit fiir den franzdsischen Geschmack dieser
Werke verantwortlich. Burlington war Hindels Auftraggeber von ca. 1714 bis 1720; Anfang
1715 begegnete er in Rom auch Giovanni Bononcini und lud ihn nach London ein.

In der Folge war Hiindel der Londoner Royal Academy of Music (1719-1728) verbunden,
einem von Adligen unter koniglicher Protektion gefiihrten Aktienunternehmen.® Sie besall
ein faktisches Opern-Monopol wie eine Hofoper, doch war sie am ehesten vergleichbar den
akademisch-adligen Operngesellschaften von Bologna, Modena, Florenz und Mailand.* Er-
wartungsgemiB machte das Unternehmen 1728 Bankrott, was seine kiinstlerische Bedeutung
nicht schmélert. Im King’s Theatre am Haymarket konkurrierten Héndels 13 Opern von Ra-
damisto (1720) bis Tolomeo re d’Egitto (1728) mit sieben Werken von Bononcini, sieben von
Ariosti, je einem von Domenico Scarlatti und Giovanni Porta sowie einigen Bearbeitungen
und Pasticci. Die Stellung des »Sekretérs« und Librettodichters wechselte zwischen Haym
und Paolo Antonioc Rolli. Die Komponisten erhielten individuelle Opernaufirige. Die Ge-
sangsvirtuosen wurden im Saisonrhythmus engagiert, doch waren Anastasia Robinson, Fran-
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cesco Bernardi genannt Senesino, Francesca Cuzzoni, Gaetano Berenstadt und Faustina Bordoni
lingerfristig anwesend und sehr einflufireich.! Erfolgreiche Produktionen (z.B. Hindels Giu-
lio Cesare, Bononcinis Astarto) wurden in weiteren Spielzeiten wiederholt wie bei der Impre-
sario-Oper Venedigs oder Hamburgs. Aus Italien kamen Singer, Libretti, Partituren, Biihnen-
maler? und Zuschauer; viele Orchestermusiker waren Italiener, Franzosen oder Deutsche. Das
adlige Opernpublikum war der wichtigste Riickhalt fiir diese auslindische Kiinstlerkolonie in
London. Internationales Publikum brachte auch der Konigshof mit seinen diplomatischen
AuBenposten auf dem Kontinent. Der Operntraktat des modenesischen Gesandten Giuseppe
Riva (London 1727)* und die europdische Korrespondenz der Kiinstler und ihrer Miizene
beweisen die Einbettung der Haymarket-Oper in den Kulturaustausch der Zeit.*

Hindel reiste 1719 nach Dresden und Hamburg und 1729 nach Italien, um Singer anzu-
werben; Francesco Borosini und Faustina Bordoni wurden 1724 bzw. 1725 aus Wien enga-
giert. Opern Hindels (und zunichst Bononcinis) wurden bis 1741 auch in Braunschweig und
Hamburg wiederaufgefiihrt, meist durch deutsche Kollegen wie Georg Caspar Schiirmann,
Mattheson und Georg Philipp Telemann. Ein geplantes Gastspiel in Paris 1723-1724 kam
nicht zustande. In Italien wurde nach den Neapler Auffithrungen von Agrippina (1713) und
Rinaldo (1718) keine Hindeloper mehr gespielt. Bononcinis und Ariostis Londoner Opern
wurden auf dem Kontinent nicht wiederholt.

1729 bis 1733 hatte Hindel die »Alleinherrschaft« in der Haymarket-Oper; erst seit Herbst
1733 machte ihm die sogenannte »Opera of the Nobility« Konkurrenz. Andererseits entwik-
kelte sich seit dem groBen Erfolg der Beggar’s Opera (1728) ein Pluralismus von Opera seria
und englischsprachiger Oper (Ballad Opera, Burleske und zum Teil ernster Oper). Dies sti-
mulierte auch die Londoner Opernkritik, die sich zuvor gerne an Singerpersonlichkeiten ge-
heftet hatte und die nun wie kaum sonst in Europa die Oper als Bestandteil nationaler Kultur
problematisierte.” Hindels Rivalitidt mit der Opera of the Nobility wurde sogar im Lichte
verfassungspolitischer Konflikte gesehen. 1734 bis 1737 finanzierten im wesentlichen diesel-
ben hofisch-aristokratischen Kreise sowohl Hindels Opern als auch die der Nobility,® Handel
produzierte in diesem Zeitraum zwolf neue Opern, die Konkurrenz zwanzig. Der kiinstleri-
sche Spielraum Hindels war wihrend seiner Zusammenarbeit mit den Impresarios John Ja-
cob Heidegger (1729-1734 am Haymarket) und John Rich (1734-1737 am Theatre Royal,
Covent Garden) relativ grofi. In der Spielzeit 1736/37 erlangte er eine Subvention des Prince
of Wales und 1737/38 einen Vertrag mit Heidegger. Doch war aristokratische Unterstiitzung
fiir die Oper inzwischen stark geschwunden. Jupiter in Argos (1739) und Imeneo (1740) rech-
nen mit geringerem Biihnenaufwand. Nach Deidamia (1741) gab Hiindel die italienische Oper
ganz auf. Die Londoner Pasticciopraxis der 1740er Jahre erhielt, wie spiiter die historisieren-
de Hindelpflege, einzelne beriihmte Arien noch lange im 6ffentlichen BewuBtsein.

Stil und Kunstcharakter

Hiéndels Opernkunst 148t sich nicht dadurch erfassen, daB man sie einer stereotyp konzipier-
ten italienischen Nationaltradition gegeniiberstellt. Auch andere wichtige Musiker exportier-
ten italienische Oper; die Hindelschen Losungen waren weder sein Monopol noch immer in
London oder gar Deutschland erfolgreich. Vor allem geht es nicht nur um den Komponisten
allein.

Kompositionsésthetisch gehorte Hindel um 1720 bereits zu einer konservativen Gruppe,
die Alessandro Scarlatti, Giacomo Antonio Perti und Francesco Gasparini einschtoB und die
in Schriften von Pier Jacopo Martello (1715), Benedetto Marcello (/I Teatro alla Moda, 1720)
und Pier Francesco Tosi (Opinioni de’ cantori antichi e moderni, 1723) geriihmt bzw. gegen
Neuerer verteidigt wurde. Martellos Traktat ist Handels Kunst am nichsten.” Tosi verteidigt
den Geschmack des »Patetico« (anwendbar z.B. auf »Cara sposa« in Rinaldo und »Ombra
cara« in Radamisto, die Hindel selbst besonders geschitzt haben soll): die emphatische Ver-
tiefung der Einzelaussage des Biihnenhelden durch Rhetorik, Geste und Belcanto. Daneben
waren galant-kantabler Geschmack (Giovanni Bononcini und Francesco Gasparini) oder
motorisch-koloristische Partiturgestaltung (Antonio Lotti und Antonio Vivaldi) im Interesse
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theatralischer Vielfalt willkommen. Héndels reicherer Kontrapunkt (z.B. in der immer leben-
digen BaBfiihrung) und instrumentatorischer Ehrgeiz beunruhigte allerdings arkadische Ein-
fachheitsapostel (Ludovico Antonio Muratori und Giuseppe Riva) und vielleicht Theater-
praktiker. Seine Rezitative waren schon in frilhen Opern eher harmonisch-expressiv als melo-
disch-rhetorisch konzipiert. Der traditionelle Begriff > Arioso« (ein kantables Rezitativbruch-
stiick) scheint in Hindels Opernautographen zu fehlen; doch beschreibt Martello eine auf
Hiindel anwendbare Praxis der rhetorisch verkiirzten Arie (>apocope«). Die Da-capo-Arie hat
bei Hiindel (wie schon bei Giovanni Bononcini und Reinhard Keiser) ihren Kanzonetten-
Status iiberwunden und wird als musikalische imitatio naturae legitimiert, somit auch l4nger
und motivreicher. Konzertierende Instrumente werden mimetisch oder virtuos eingesetzt. Diese
stilistischen Grundlagen ermoglichten Hindel in London, sein Publikum allein mit Musik
»anzusprechen« und blieben durch alle Opernerfahrungen hindurch bis zuletzt relevant.

Tosi schrieb 1723, der neueste Stil werde jenseits der Alpen noch nicht akzeptiert. In
London enthielten aber bereits die Pasticci Elpidia (1725) und Elisa (1726) viele Arien von
Leonardo Vinci bzw. Nicola Porpora. Seit 1730 bot Héndel in Pasticcio-Opern dezidiert Mu-
sik von Vinci, Leonardo Leo, Geminiano Giacomelli und Johann Adolf Hasse an, deren peri-
odisches Metrum, obligates Akkompagnement und melodiebestimmte Textur zu Tosis »neue-
stem Stil« gezihlt werden muf3. Auch in Hindels eigenen Opern erscheint das Idiom, vor-
zugsweise um 1730-34 (in Partenope, Poro, Arianna; spiter etwa Faramondo) — bleibt aber
ad libitum, ein Bestandteil der reichen Palette.

Hindels Musik identifiziert sich mit der sdngerischen Geste und Vortragshaltung, Stimme
und Bewegung. Zwar ist Tonmalerei — etwa zur »Nachahmung« bestimmter Naturzustinde
oder Affekte — in immer wieder iiberraschenden Orchestertechniken reich entwickelt, mehr
als etwa bei Alessandro Scarlatti oder bei Gasparini. Aber entscheidend ist die Vortragshal-
tung des Gesangs - kantabel, pathetisch, erregt, spielerisch u.a. Diese definiert dann die »Ari-
encharaktere«, die eine momentane dramatisch-allegorische Situation verwirklichen: Agrip-
pinas »Pensieri, voi mi tormentate« gegeniiber »Ogni vento«, Ruggieros »Bramo di trionfar«
gegeniiber »Mi lusinga il dolce affetto«. Viele Opernarien beruhen auf Tanztypen — Saraban-
de, Menuett, Passepied, Rigaudon u.a. — bis zuriick zum Repertoire Steffanis und Lullys.
Diese Typen, und weitere instrumentale oder auch folkloristische Gattungen (Concerto, Sici-
liano), evozieren soziale, historische, topographische oder emotionale Rdume. Die (immer
»franzgsischen«) Ouvertiiren und Akteingangs-Sinfonien, die Ballettsédtze und Finaltutti, die
vielen pastoralen Arien sind von archaischer Suggestivitit, zaubern eine exotische oder ver-
gangene Welt herauf. Héndel ist z.B. mit der alten Tradition der Vision des Parnal} vertraut
und prisentiert diese (mit einem geradezu florentinischen Intermedien-Instrumentarium) in
der Arie »V’adoro, pupille« so iiberzeugend, dafl Giulio Cesare beim Gesang Cleopatras, den
diese inkognito als Lidia vortrdgt, das glauben muB, was er sieht. Theater auf dem Theater,
und nicht etwa Charakterpsychologie, war Hindels Stérke: dramatische Identifikation resul-
tiert nicht einfach aus Affektdarstellung, sondern der Zuschauer, der von der Musik ebenso
umbhiillt wird wie der Sénger selbst, identifiziert sich mit diesem als Spielendem. Damit hat
Hindel allerdings das mimetische Theater des Barock in einem wichtigen Punkt iiberschritten.

Vieles, was der heutige Operndiskurs vom Komponisten her erklért, war damals eine Fra-
ge von Ausfiihrung und Produktion. Tosi behandelte den Gegensatz zwischen »antichi« und
»moderni« als eine Frage der Gesangspraxis. In Produktionsfragen hat Héndel keinen eige-
nen Operntypus entwickeln kénnen, auch nicht wihrend seiner » Alleinherrschaft« 1729-1733.
Einerseits hat er die Tendenz, es immer wieder anders zu machen, und ist andererseits abhin-
gig von Singern und Publikumswiinschen. Hindel reiste 1729 nach Italien mit dem Vorha-
ben, neue Sidnger zu engagieren, »um neue Opern schreiben zu konnen«. Als Primadonna
verpflichtete er die junge Anna Maria Strada del Po; dazu suchte er zwei verschiedene Kastra-
tenstimmen, einen hohen Sopran und einen Mezzosopran des konservativeren Belcanto. Es
gelang ihm nicht, Farinelli zu engagieren. Mit Senesino konnte er sich nicht einigen und
wihlte statt seiner den etwa stimmgleichen Antonio Maria Bernacchi. Spiter erwog er Gio-
vanni Carestini anstatt Farinelli, konnte ihn aber nicht neben Bernacchi verpflichten, da sich
die beiden entzweit hatten. Als ihn 1730/31 Publikumswiinsche zwangen, anstatt Bernacchi
den beliebten Senesino wieder zu engagieren, nahm er den Altkastraten Antonio Gualandia
Campioli und den Bali(-Bariton) Antonio Montagnana neu hinzu. Als diese Singer 1733 zur

Skenovano pro studijni ucely



41

HANDELS OPERN IM EUROPAISCHEN ZUSAMMENHANG

s PN
| il
| (Y
Ll [ 1§
I 1 N
L ! o
5
[ [ 1F
. a
1 (Y N
] (Y8
L ol
L] [ 1IN
o \ (YEN
- a | 108
L L YR [
o~ o
fr's]
re ~Y
i 1
re ol
HL T
A N
N LY
i) N
oot 1 T
e i
Tm [ Y
L) o
™ (Y
k) o
' ST 1 o
i ~t
M~y iy
f It
h i ~t
L TITe
s ..
e e
STar et
1 o~ 1 o~
i ~Y
e IEd
27
“fTs L~
ola STat~
I LN ' EN
~l ~Y
i fordg
el Al e Eyhen
- —J
EEN Pl - Mla
NP N> N
L — [
Q = -
] 2 g k-
5
<

I Y I
fwrﬂi Py e | [ I8
Y ~ N ~t
N [ Y8
G o N g
p-3
Y \ [ 128
e Al (VIR N N e
uy el
4y < N Hie +Ha
ot q 1
N o
o e TN
| . .
oy L. i » & it
L YRR ik
M = a‘\' ~y N\A. i~
L p Al m
T 1T A ‘ u“ﬂ
s ™ LA
L
' ~ ™ o
e oA
e [
™ i) o
] e i toe
Hon . e o
e [
M " (Y
g Hllix \ \
IS 2 N .
S Tre- g b- QL o £y ee
T v > Iin M e 7 ]
1\J‘m | | ~t e i,
Jann Y b —H ~y L 18, i
] . | L H - .
RECS S i) N [ BN Y NW S
Ty N M N o
™ [ JoN A L Andl N
] h i)
; Ll x; ‘ '.l[ |
. Lin e ) N N
e M | [ YRR ) LY
e i L) ol N
| i \ il #\m 1S
e N N [ 18 I "
o I
7 1 o .
I LY, N '
~ L& | N 2 an Y
] I i o ] N
e N N oo [\l
9 ' ' I ol N
-
el | 1nE N OB L 1N ~ L1
o N
. % . % ..Ill. * .V .
] i | o -+
N L ( i '8l ~ Y
L] Y Y2 o o]
' o] B 1 ' [ YRER f ol N N
.\\ i i a_u E=d b
N Y N
(] il ; N
L il e I~
] g N _
L H ~ L g ~v i )
I . H | G 111 11N
it N # b Tla AL ALY lm.n ity Im
Avﬁ\u o < N \ ey nuﬁd < @O <\
>y \ NJ \mﬁ Arw i 4 Uy, Ny N

Nobility iiberliefen, setzte er mit den Kastraten Carestini und Carlo Scalzi neben Strada eine

Georg Friedrich Handel, Agrippina 11/13,

Beginn der Arie der Agrippina »Pensieri, voi

mi tormentate«.

Variante seines urspriinglichen Projekts durch. Seit 1734 engagierte er zunehmend — zum Teil

mit Gliick — englische Sénger, blieb aber bei der Soprankastratenrolle; auf Carestini folgten
Gioacchino Conti und Gaetano Majorano genannt il Caffarelli. Farinelli seinerseits sang 1734—

1737 tiir die Nobility, die andere einst von Hiindel gewihlte Sénger weiterbeschiiftigte. Abge-
sehen von den englischen Singern wichen beide Londoner Unternehmen nicht grundsiitzlich

von der Besetzungspolitik italienischer Opernhiuser ab.
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Die Ablosung der Oper durch das Oratorium bei Héndel sollte nicht im Sinne eines »Fort-
schritts« beurteilt werden. Fiir ihn selbst, einen Mitgestalter des romischen Oratoriums, bilde-
ten Oper und Oratorium ohnehin einen weit geringeren Gegensatz als fiir das britische Biir-
gertum, das bei der italienischen Sprache und Singerkultur des Dramma per musica dsthe-
tisch und moralisch iiberfordert war. Hindel diirfte andererseits Statusgriinde gehabt haben,
sich nicht mit der englischen Oper einzulassen; die soziale Spannung zwischen iiberregiona-
lem Dramma per musica und einheimischer Musikkomédie war ihm schon aus Hamburg und
Neapel gut bekannt.

Hindels Repertoireplanung und Biihnenisthetik beweist einerseits eher Pragmatismus als
Prinzipientreue, andererseits ein absichtsvolles Uberschreiten traditioneller Grenzen. Schon
1711 bis 1715 absorbierte er englische und franzésische Dramatik (vgl. oben), wihrend seine
Londoner Kollegen hauptsichlich mit eindimensionalen Reformdramen Apostolo Zenos ope-
rierten. Diese entsprachen Heideggers Geschmack, der auch die Zeno-Libretti mehrerer Han-
del-Pasticci sowie von Faramondo und Alessandro Severo (1737/38) empfohlen haben diirfte.

In den 1720er Jahren erfand Hindel die verschiedensten musikalischen Antworten auf das
heroische Dramma per musica mit »>lieto fine< (Pierre Corneille nannte es >comédie hero-
ique<), mit historisch-dynastischer Thematik, gefiihlsgeladenem Dialog und franzosisch-klas-
sizistischer Dramaturgie.' Er fand es bei den akademischen Reform-Librettisten Antonio Sal-
vi, Francesco Silvani, Silvio Stampiglia, Carlo Sigismondo Capeci, Domenico Lalli und Agosti-
no Conte di Piovene (nicht bei Zeno oder Metastasio). Im Gegensatz zu seinen Londoner
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Georg Friedrich Hindel, Agrippina 1721,
Arie der Agrippina »Ogni vento« (T. 55-86).
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Georg Friedrich Hindel, Julius Caesar in
Aegypten: Titelblatt des Librettos der Ham-
burger Auffithrung (1725, Hamburg, Staats-
und Universititsbibliothek). Das gezeigte
Bild stellt wahrscheinlich eine der Biihnen-
dekorationen dar (»Hafen von Alexandria«),
die von Giacomo Fabris hergestellt wurden.
Der Text der Oper wurde von Thomas Ledi-
ard (1685-1743) ins Deutsche iibersetzt. Zu
Lediard, der spiter in Hamburg auch als
Biihnenbildner titig war, vgl. H. C. Wolff,
Ein Engléiinder als Direktor der alten Ham-
burger Oper, in: Hamburger Jahrbuch fiir
Musikwissenschaft 3 (1978), S. 75-83.

I H.-D. Clausen, Der Einfluf$ der Kompo-
nisten auf die Librettowahl der Royal
Academy of Music (1720-1729), in: Zur
Dramaturgie der Barockoper: Bericht
iiber die Symposien 1992 und 1993, hg.
v. H. J. Marx, Laaber 1994 (Veroffentli-
chungen der Internationalen Hindel-
Akademie 5), S. 55-72.

R. Strohm, Handel’s Pasticci, in: ders.,
Essays on Handel and Italian Opera,
Cambridge 1985, S. 170-196.

[35]

Konkurrenten vertonte er aber auch barocke Spektakelopern wie Alessandro und Admeto (nach
hannoveranischen Vorbildern) oder dynastisch-mittelalterliche Legenden wie Ottone und Ric-
cardo Primo. Zwischen beiden Polen steht — als gelungene Synthese — Giulio Cesare in Egitto
(1724) mit seiner reichen Palette heroischer, spektakulirer und tonmalerischer Kolorite. Seit
1725 wurden die »gotisch-langobardischen« Sujets einiger Hiindelopern kritisiert und dafiir
Metastasios Dramen empfohlen'; Hindels Vertonungen von Rollis galantem Scipione (1726)
und Metastasios Siroe re di Persia (1728) reagierten vielleicht hierauf. Der von Italienern
bevorzugten arkadisch-heroischen Pastorale (z.B. Domenico Scarlattis Narciso von 1720),
folgt Hindel mit Tolomeo (1728).

Bei Wiederaufnahmen friiherer Opern in den 1730er Jahren beriicksichtigte Hiindel — viel-
leicht auf Wunsch des Hofes — gerade auch die retrospektiven Stiicke (z.B. Rinaldo, Pastor
fido, Giulio Cesare, Ottone, Alessandro, Admeto), bei Pasticci hingegen Libretti von Metasta-
sio und Zeno.* Davon, wie auch untereinander, unterschieden sich seine eigenen Opern be-
triichtlich. Mit Salvis Tyrannendramen (Lotario 1729, Sosarme 1732) kontrastierten Stam-
piglias galante Partenope (1730), die von der Royal Academy erwogen, aber wegen unmora-
lischer Szenen abgelehnt worden war, und Metastasios Ezio (1732), der allerdings wie Lota-
rio auch Kerkerszene, Bosewicht und Hochverrat enthielt. Metastasios Poro (173 1) sowie das
unausgefiihrte Fragment Titus I’Empereur (1732, nach Jean Baptiste Racines Bérénice) deu-
ten auf eine aufklirerische Philosophie. Capecis arkadischer Orlando, der vielleicht schon
1729 geplant war, wartet in Hindels Fassung von 1733 mit intermezzo-artiger Schiiferin,
Magier und Flugmaschinen auf, um héhere Moral zu empfehlen. Pariatis Arianna in Creta
(1734) fiihrt den Minotaurus im Labyrinth vor — rationalistischer Ersatz einer barocken Un-
terweltszene. Mit dem Horror kontrastieren eine besonders rithrende Nebenhandlung und eine
aus Orlando tibernommene Flugattraktion. 1734-35 produzierten Christopher Rich und Hiin-
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del, einer internationalen Tradition folgend, mit Marie Sallé und ihrer Truppe einige >Ballett-
opern<' oder >Pastoralen<. Im Unterschied zu den Produktionen von 1734 — dem mythologi-
schen Tanzspiel Terpsichore als Prolog zur Pastoraloper /I pastor fido und dem streng klassi-
zistischen Pasticcio Oreste — waren die auf Ariosts Orlando furioso beruhenden Opern von
1735, Ariodante und Alcina. kilhne Kontaminationen von Ethos und Natur mit Spektakel und
Spielerei. Nur fiir die letzteren, eklektischen Werke verlangte Hiindel sich neue Musik ab.

Auch bei der Opera of the Nobility sah man einerseits klassizistische Dramen wie Enea
nel Lazio, Ifigenia in Aulide (vielleicht eine Replik auf Oreste), Mitridate und Onorio, ande-
rerseits Pastoralen und mythologische Schaustiicke wie Arianna in Nasso, Belmira in Creta,
Polifemo, Orfeo, La Festa d’Imeneo und Sabrina, deren Partituren (von Porpora, Veracini,
Hasse u.a.) eine iippige Musikkultur verraten.

Sehr wichtig waren die Handlungsschauplitze und somit die Kostiime und Biihnenbilder.
Den Opern der Nobility fehlte das 1725 kritisierte »gotische« Element — sie spielten sich fast
alle im gesitteten Mittelmeerraum ab. Auch Giovanni Bononcini und Attilio Ariosti hatten in
der Tat meist klassische Sujets oder Pastoralen vertont. Was Hiindel mit den »langobardi-
schen« Herrschern Flavio und Rodelinda, dem »karolingischen« Ritter Orlando, dem »schot-
tischen« Prinzen Ariodante, oder der »atlantischen« Zauberin Alcina im Sinn hatte, war viel-
leicht eine Uberschreitung von Grenzen sowohl des Geschmacks wie der Geographie.

Atalanta (1736), die Hochzeitspastorale fiir Frederick Prince of Wales und Augusta von
Sachsen-Gotha, mit Maschinenspektakel und Apotheose, gehort in eine dichte Tradition deut-
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Biihnenentwurf von John Devoto, London
1724 (Reggia del Sole?, British Museum.
Prints and Drawings, 1962-12-8-7). John
Devoto war ein Biithnenmaler wahrschein-
lich franzosischer Herkunft, der um 1719 bis
1752 in London lebte und neuerdings mit
Hiindelschen Opernproduktionen (u.a. Ezio,
1732) in Verbindung gebracht wird. Vgl.
Lowell Lindgren, The Staging of Handel's
Operas in London, in: Handel. Tercentenary
Collection, hg. S. Sadie und A. Hicks, Lon-
don, 1987, S. 93-119.

1 Zur Rolle des Balletts in Hiindels Opern
vgl. S. McCleave, Handel's Unpublished
Dance Music, in: Gottinger Hiindel-Bei-
triige 6 (1996), S. 127-142.
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1

W. Osthoff, Héindels »Largo« als Musik
des goldenen Zeitalters, in: Archiv fiir
Musikwissenschaft 30 (1973), S. 175—
189.

2 F Lippmann, Vincenzo Bellini und die

italienische Opera seria seiner Zeit, Koln
und Wien 1969 (Analecta musicologica
6), insb. S. 53-71, 140-151; ders., Ten-
denzen der italienischen Opera seria am
Ende des 18. Jahrhunderts — Mozart, in:
Studi musicali 21 (1992), S. 307-358.
F. Piperno, L’opera in Italia nel secolo
XVII, in: Musica in scena. Storia dello
spettacolo musicale, hg. v. A. Basso, Bd.
2: Gli italiani all’estero. L’opera in Ita-
lia e in Francia, Turin 1996, S. 97-199:
167-199; A. Chegai, L’esilio di Metasta-
sio: forme e riforme dello spettacolo
d’opera fra Sette e Ottocento, Florenz
1998 (Storia dello spettacolo. Saggi 2).
Vgl. ferner die knappe, aber prizise Dar-
stellung von F. Della Seta, Artikel »Me-
lodrammax, in: Die Musik in Geschich-
te und Gegenwart, zweite, neubearbei-
tete Ausgabe, hg. v. L. Finscher, Sach-
teil Bd. 6, Kassel u.a. 1997, Sp. 99-114:
99-104.

scher Hofpastoralen schon seit dem mittleren 17. Jahrhundert, die auch in Gotha 1736 noch
lebendig war. Auf die Protektion oder gar Bestellung durch das Prinzenpaar diirfte auch die
»germanische« Oper Arminio (1737) zuriickzufiihren sein.

Serse beruht auf einem alten venezianischen Libretto in einer Neufassung durch Silvio
Stampiglia und Antonio Maria Bononcini von 1694. Hiindel lieB sich von Bononcinis Verto-
nung inspirieren, sogar zu dem beriihmten arkadischen Larghetto »Ombra mai fu«.' Fiir die
Mehrzahl seiner Opern hat er dltere Kompositionen entlehnt, sowohl eigene wie fremde, die
er aber immer umarbeitete und integrierte. Fiir seine Operntexte lieB Hindel die Librettisten
Haym, oder Giacomo Rossi jeweils ihm bekannte dltere Originale bearbeiten (auch wenn der
Stoff etwa vom Hof vorgegeben war). Weder diese Bearbeitungen noch die musikalischen
»borrowings« sind in diesem AusmaB fiir die damalige européische Opernpraxis typisch.
Hiindel pflegte Retrospektivitit sowohl dem Hof zuliebe als auch um ihrer selbst willen, ja als
Ausdrucksqualitit. Er blickte zuriick in die Opern-Vergangenheit durch die Brille der mittel-
europdisch-hofischen und der rémisch-arkadischen Traditionen und Loyalitiiten seiner Ju-
gendzeit. Andererseits verrit eine solche Zuspitzung des Interesses auf die Vergangenheit —
die kreative Inbesitznahme der Vorbilder oder der Dialog mit ihnen — ein historistisches Be-
wuBtsein. Vielleicht wird man eine solche Haltung dem intellektuellen Umfeld des frithkapi-
talistischen London zuschreiben. Handel — und durchaus auch seine Londoner Mitstreiter in
Literatur und Kunst — behandelten Oper und Oratorium als Importware aus humanistischer
Vergangenheit, als Luxus des Geistes und der Sinne, der einem noch weitgehend »barbari-
schen« Publikum zu unterbreiten war. Diese Ideologie war es wohl, die seine Werke wieder-
um spéteren Jahrhunderten anempfohlen hat.

Die Opera seria im spdten 18. Jahrhundert
Von Michele Calella

Die Opera seria im spiten 18. Jahrhundert war bis vor einigen Jahren ein wenig beriicksich-
tigtes Phianomen. Deutlich wird dies an jenen Musik- bzw. Operngeschichten, in denen das
Dramma per musica in der Zeit zwischen Gluck und Rossini trotz der wichtigen Forschungs-
ansitze Friedrich Lippmanns® in der Regel stillschweigend weggelassen oder hochstens in
Bezug auf Mozart beriicksichtigt wurde. Die spirlichen Kenntnisse von diesem Repertoire
waren nicht ohne Konsequenzen fiir das historische Bild der Gattung: Auf der einen Seite hat
man den EinfluB von Glucks Opern so iiberbewertet, dafi die Geschichte der Opera seria im
spiten 18. Jahrhundert nicht selten als ein Kampf zwischen »Reformen« und »Konventio-
nen« geschildert worden ist, auf der anderen Seite hat man Rossinis Melodrammi allzu dezi-
diert als individuelle Pragung betrachtet, ohne deren wichtige Verbindungen mit dem Opern-
repertoire des ausgehenden 18. Jahrhunderts zu beriicksichtigen. Erst in jiingerer Zeit haben
einige Gesamtdarstellungen mehr Licht auf dieses wenig bekannte Repertoire geworfen.* Man
hat dabei festgestelit, daB sich die Reformversuche Glucks und Calzabigis auBerhalb ihrer
unmittelbaren Wirkungszentren nicht durchsetzen konnten und oft Kompromisse mit dem
System des »teatro impresariale« eingehen muBSten. Unklar ist, inwiefern aus der Radikalitit
dieser Experimente — trotzt ihres scheinbaren Scheiterns — Anregungen fiir den 6ffentlichen
Opernbetrieb kamen. Jedenfalls erfuhr die Opera seria im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts
einen grundlegenden Wandel, ohne den das Melodramma des friihen 19. Jahrhunderts nicht
verstdndlich wire.

Hinter dieser Entwicklung steht eine neue Generation von Librettisten und Komponisten,
die mehr oder weniger programmatisch zur Umwandlung der Opera seria metastasianischer
Prigung beitrugen. Das Opernschaffen von Giuseppe Sarti, Giovanni Paisiello, Giuseppe
Gazzaniga, Domenico Cimarosa, Antonio Salieri, Niccold Zingarelli, Francesco Bianchi,
Gaetano Andreozzi, Wolfgang Amadeus Mozart, Johann Simon Mayr und Ferdinando Paer —
um nur die fiihrenden Vertreter der Opera seria ab ca. 1775 zu erwihnen — wird jedoch erst
verstdndlich, wenn man es im Rahmen der poetologischen Bemiihungen einiger Librettisten
betrachtet, die sich um eine graduelle, jedoch grundlegende Umgestaltung der Seria-Drama-
turgie bemiihten. Die Namen von Ranieri de’ Calzabigi, Mattia Verazi, Giovanni de Gamerra,
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Ferdinando Moretti, Gaetano Sertor, Giuseppe Sografi und Giuseppe Maria Foppa wiren in
dieser Hinsicht mehr als eine Erwéhnung wert.

Selbst wenn eine saubere Unterscheidung zwischen hoéfischer und biirgerlicher Oper im
Bereich des Seria-Repertoires problematisch ist, 148t sich nicht leugnen, daB sich das Dram-
ma per musica in dieser Zeit immer mehr von seinem reprisentativen Rahmen abloste, und
dieser ProzeB schlug sich nicht zuletzt in einem allméhlichen Abbau der urspriinglichen poe-
tologischen Grundlagen nieder. Die letzten zwanzig Jahre des 18. Jahrhunderts erfuhren zu-
dem eine grundlegende Verinderung der musikalischen Landschaft, wobei neue Zentren in
den Mittelpunkt des internationalen Operniebens riickten, wihrend andere eine immer peri-
pherere Rolle spielten. Stidte wie Berlin, London, Dresden, Mannheim, St. Petersburg hatten
zu dieser Zeit ihre zentrale Rolle in der Pflege der Opera seria eingebiifit. In Mannheim oder
Berlin spielten die zunehmenden Bestrebungen, nationalsprachige Operntypen zu begriinden,
eine nicht zu unterschitzende Rolle. In anderen Zentren, wie Wien oder St. Petersburg, konn-
te die Konkurrenz der Opera buffa die Opera seria véllig in den Hintergrund dringen.! Auch
in Italien sprechen die Zahlen fiir eine zunehmende Beliebtheit des komischen Repertoires
gegeniiber dem ernsten,? und es kommt hinzu, daB ab den neunziger Jahren die neue Gattung
der Opera semiseria rasch an Popularitit gewann. Trotzdem konnten sich Stidte wie Venedig,
Neapel, Turin, Florenz und Mailand — nicht zuletzt dank einiger wichtiger Theatergriindun-
gen wie im Falle des Teatro alla Scala in Mailand (1778) und des Teatro la Fenice in Venedig
(1792) — als europiische Zentren der Opernpflege sowie als Hochburgen der Opera seria
iiberhaupt bestitigen.’

Der Komponist als Dramatiker

Auch am Ende des 18. Jahrhunderts blieb die Auffiihrung einer Opera seria Teil eines sozia-
len Rituals, das sich als hofisch gepriigtes Spektakel konkretisierte und das eher einem Fest
als einer modernen Dramenauffithrung #hnelte.* In dieser Zeit blieb auch die Nummerndra-
maturgie der Oper grundlegend, die Leistung der Sénger stand weiterhin im Mittelpunkt des
Interesses des Publikums, dessen Aufmerksamkeit sehr variabel sein konnte. Der Einsatz des
Orchesters bei den Recitativi accompagnati, den Arien und den Ensembles signalisierte eine
Verlagerung des Akzents von der musikalischen geprigten Textdeklamation hin zur Beto-
nung eines eigenstéindig musikalischen Moments, auf den das Publikum seine Aufmerksam-
keit richtete. Hinter den Verinderungen der Opera seria am Ende des 18. Jahrhunderts steht
der Versuch, die bestehende Nummerndramaturgie durch den musikdramatischen Ausbau der
geschlossenen Formen zu erweitern. Dies erfolgte insbesondere im Rahmen eines sich in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts anbahnenden #sthetischen Wandels, wobei der Musik ein
neuer asthetischer Status zukam.

Die auffillige Expansion des Musikalischen auf Kosten des Sprechgesangs — und das
unterscheidet die Opera seria am Ende des 18. Jahrhunderts eindeutig von der Metastasiani-
schen Oper Hassescher Prigung der fiinfziger und sechziger Jahre — ist als Emanzipation aus
einer Dramaturgie anzusehen, in der Arien und - viel seltener — Ensembles eine affektive
bzw. sentenzhafte Entriickung aus der vom Sprechgesang getragenen Handlung darstellten.
Metastasios fast puristischer Versuch, die Musik als »Sklavin der Poesie« durch eine drama-
turgische Trennung von Rezitativen und »Nummern« (Arien etc.) unter Kontrolle zu halten,
hatte eine unerwiinschte Nebenwirkung herbeigefiihrt. Eine — von Metastasio bezeichnender-
weise verpdnte — musikalisch anspruchsvolle Vertonung der Dialoge wurde in der Tat selten
vorgenommen, und die Anzahl von Accompagnato-Rezitativen hielt sich auch um die Mitte
des 18. Jahrhunderts in Grenzen. Fiir die um das »dramma« besorgten Literaten war jedoch
die rasche Entwicklung der Nummern als Hauptattraktion der Oper zum Problem geworden.
Als Auffithrungsereignis bestand die Opera seria aus einer Abfolge von Arien, deren fiktional
motivierte Verbindung nicht immer nachvollziehbar sein mufite. Viele Zuschauer, die oft téig-
lich in die Oper gingen, erlebten ein Dramma per musica wie ein inszeniertes Konzert, da die
- oft durch die Lektiire des Librettos begleitete — Wahrnehmung der rezitativischen Dialoge
moglich, jedoch nicht verbindlich war. Am Ende des 18. Jahrhunderts hatte sich das Verhal-
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Ein lebendiger Bericht ist zu finden in:
Stendhal, Vie de Rossini. Ornée des por-
traits de Rossini et Mozart, Paris 1824,
deutsche Ausgabe: Rossini, aus dem
Franzosischen von B. Brumm, Frankfurt
a. M. 1988, S. 100.

P. Metastasio klagt in einem Brief vom
16.12.1771 an die Prinzessin Pignatelli
di Belmonte, daB3 die Sdnger zu »Inter-
mezzi« der Tinzer dienten, sodaB die
Oper zu einem »langweiligen Anhang«
des Spektakels geworden war (P. Meta-
stasio, Tutte le opere, hg. v. Brunelli, Bd.
5, S. 125).

C. Price / J. Milhous / R. Hume, Italian
Opera in Late Eighteenth-Century Lon-
don, Bd. l: The King’s Theatre, Haymar-
ket 1778-1791, Oxford 1995, S. 17.

ten des italienischen Publikums nicht wesentlich veriindert, und noch im 19. Jahrhundert waren
die Zuschauer hauptsichlich an den Nummern interessiert.! Arien und Ensembles hatten je-
doch eine Bedeutung bekommen, die iiber ihre in der Metastasianischen Oper festgelegten
Grenzen hinausging. Dieses Phinomen ist seit dem 19. Jahrhundert — besonders unter dem
Einflu von Wagners Musikisthetik — als Emanzipation des »musikalischen Dialogs« ange-
sechen worden, eine Idee, die aus der fiir die klassische Dramentheorie charakteristischen
Aquivalenz von »Dialog« und »Drama« herriihrt. Das Repertoire der Opera seria im spiten
18. Jahrhundert zeigt hingegen, daB die dramatische Legitimation des Musikalischen im Dram-
ma per musica zu einer Steigerung eher der szenisch-pantomimischen als der dialogischen
Komponenten der Musik fiihrte.

DaB die Gefahrdung des Wortes durch die Musik fiir die meisten Librettisten der Genera-
tion nach Metastasio kein Problem mehr war, wird durch die rasche Entwicklung der Ensem-
bles in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts deutlich. Die stirkere Prisenz des gleichzeiti-
gen Gesanges mehrerer Personen in der Opera seria verweist nicht nur auf die Preisgabe jener
aus der franzosischen Klassik stammenden poetologischen Kategorien wie »Wahrscheinlich-
keit« und » Angemessenheit, die der Entwicklung des Ensembles im Dramma per musica im
Wege standen, sondern auch auf eine Befreiung von jener »dittatura della parolac, die fiir die
Opera buffa als Gattung >niedrigen Ranges< nie ein Problem gewesen war. Die Méglichkeit,
eine Szene mit einer musikalischen Nummer zu beginnen, die auBerdem nicht nur einen ein-
zigen, sondern mehrere Affekte sowie deren unwiderrufliche Wechsel ohne Hilfe des Rezita-
tivs schildern konnte, setzt das Postulat voraus, da8 die Musik auch ohne die Unterstiitzung
musikalisch deklamierter Dialoge fiir die Gestaltung eines dramatischen Moments auskom-
men konne. Dabei er6ffnete die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts im Bereich der
Musik neu bewertete Pantomime neue Wege. Die Einfiihrung der Introduktion, d.h. eines
Ensembles, oft mit Chor, ohne vorangehendes Rezitativ am Anfang des ersten Aktes, impli-
ziert nicht, daB einer musikalischen Nummer die Moglichkeit gegeben war, die bei Metasta-
sio rezitativisch gestaltete Dramenexposition musikalisch zu ersetzen, sondern daB das »Qua-
dro« —eine Ubersetzung des franzosischen »Tableau, die die Librettistik des spiten 18. Jahr-
hunderts moglicherweise aus den Szenarien der Ballette entnahm — in den Vordergrund auf
Kosten des »Dialogo« getreten war. Diese Ballette wurden die >gefihrlichsten< Konkurrenten
der Opera seria, da sie als deren Zwischenakte aufgefiihrt wurden und bald das Hauptinteres-
se des Publikums auf sich zogen.? In den sechziger Jahren beschrieb der Englidnder Samuel
Sharp in seinen Letters from Italy das Verhalten des neapolitanischen Publikums in der Oper
und muBte bemerken, daB der Lirm und die Unaufmerksamkeit, welche die Opernauffiihrung
begleitete, aufhorte, sobald das Ballett begann.® Dieses Bediirfnis nach musikalischer Panto-
mime war méglicherweise fiir die Entwicklung der Opera seria nach Metastasio entschei-
dend. Bezeichnender Weise griff im spéten 18. Jahrhundert die Opera seria immer hiufiger
auf Stoffe zurlick, die bereits als Ballett bearbeitet worden waren.

Insbesondere an den Libretti Mattia Verazis 14Bt sich der Versuch erkennen, Musik und
Biihnenaktion enger miteinander zu verbinden. Die Erdffnungsszene von Europa riconosciu-
ta (1778) zeigt unverkennbar den revolutionidren Charakter der neuen Dramaturgie, der be-
sonders in den als FuBlnoten gedruckten szenischen Anweisungen zum Ausdruck kommt:

ATTO PRIMO ERSTER AKT

Scena 1

Deserta spiaggia di mare. Selva da un lato: rupi dall’al-
tro; fra le quali sterpi, cespugli, e serpeggianti edere
adombran I’ingresso d’un’oscura, e profonda caverna.

Tempesta con lampi, tuoni, pioggia, sibilo di venti, e
fragor di sconvolti flutti. (1) Durante la medesima si
vede in lontananza numerosa flotta di legni. Alcuni som-
mergonsi miseramente nell’onde; altri si perdono af-
fatto di vista. Da un lacero vascello, che viene impe-
tuosamente ad urtar contro il lido, sortono Asterio, Eu-
ropa, e un picciolo fanciullo, con varie donzelle segua-
ci d’Europa, ed alcuni guerrieri Cretensi.
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Erste Szene

Einsamer Meeresstrand. Auf der einen Seite ein Wald,
auf der anderen Felsen mit Gestriipp, Biischen und ge-
wundenem Efeu, die den Eingang zu einer dunklen, tie-
fen Hohle verbergen.

Sturm mit Blitzen, Donnern, Regen, Pfeifen des Win-
des und Getdse von schlagenden Wellen. (1) Withrend-
dessen sieht man von Ferne eine groBe Flotte. Einige
Schiffe versinken erbirmlich in den Wellen, andere
geraten vollig aus dem Blick. Aus einem briichigen
Schiff, das heftig ans Ufer getrieben wird, kommen
Asterio, Europa und ein kleines Kind, dazu Frauen aus
dem Gefolge Europas sowie kretische Krieger.
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ASTERIO (2) Sposa ... (3) Figlio ... (4) Ah voi pian-
gete! (5) Con quel pianto a me volete

Rammentar che reo son io.

Ma non merta il fallo mio

cosi barbaro martir.

(1) S’apre la scena mentre incomincia la sinfonia, ch’¢
un’imitazione dell’orrenda procella, e che si va rallen-
tando a proporzione che questa si scema, e che ritorna
la calma. E questa annunziata dal dolce suono d’un
oboe, che prende il luogo dell’andante dell’apertura, ¢
che serve d’accompagnamento alla cavatina d’ Asterio.

(2) Con sospensioni, ed interrompimenti a guisa di re-
citativo istrumentato.

(3) Mentre dal fanciullo, ¢ da Europa si fa mostra di
piangere, 1’oboe, facendosi flebilmente sentir a solo,
esprime i loro mesti lamenti.

(4) Replica dello stesso querulo suono dell’oboe.

(5) Incomincia la cantilena continuata con I’accompa-
gnamento dell’oboe concertante.

ASTERIO (2) Meine Gattin ... (3) Mein Sohn ... (4)
Ach, ihr weint! (5) Durch euer Weinen wollt ihr mich
daran erinnern, daf ich schuldig bin.

Aber meine Verfehlung verdient nicht

eine solch barbarische Qual.

(1) Die Szene 6ffnet sich beim Beginn der Sinfonie,
welche die Nachahmung des furchterregenden Sturmes
ist und die desto langsamer wird, je mehr dieser ab-
nimmt und die Ruhe zuriickkehrt. Diese wird durch den
siiBen Klang einer Oboe angekiindigt, der das Andante
der Er6ffnung ersetzt, und der als Begleitung der Ka-
vatine Asterios dient.

(2) Mit Verzdgerungen und Unterbrechungen, in der
Art eines Accompagnato-Rezitativs.

(3) Wihrend das Kind und Europa zu weinen scheinen,
driickt die als Solo leise wahrnehmbare Oboe ihre trau-
rige Klagen aus.

(4) Wiederholung der klagenden Weise der Oboe.

(5) Es beginnt die Melodie, die mit Begleitung der kon-
zertierenden Oboe fortgesetzt wird.

Dieses Beispiel ist in verschiedener Hinsicht von Bedeutung. Nach Verazis Anweisungen soll
das Orchester nicht nur eine tonmalerische Funktion durch die musikalische Darstellung des
Sturmes {ibernehmen (1), sondern auch den Auftritt Asterios mit einem spéter in seiner Ca-
vatina wieder erklingenden Motiv begleiten (2) und ebenfalls durch die Oboe das nur panto-
mimisch dargestellte Weinen Europas und ihres Sohns ausdriicken (3). Hier zeigt sich emble-
matisch die neue Funktion der Musik, das »unausgesprochene« szenische Ereignis zu ver-
sinnbildlichen. Auch wenn Verazis Libretti nicht den Normalfall darstellen!, zeigt die Libret-
tistik des spiten 18. Jahrhunderts dennoch eine auffillige Zunahme von Regieanweisungen,
die auf eine Betonung der Gestik sowie auf deren musikalische Einbindung hinweisen. Arien
und Ensembles, die in der Tradition der Metastasianischen Oper das statische musikalische
Moment der Szene bildeten, konnten jetzt durch gezielte Angaben des Librettisten pantomi-
misch bewegt werden. Die an der Europa riconosciuta deutlich gewordene Tendenz, Worte
durch Gebirden und Musik zu ersetzen, ist fiir das spite 18. Jahrhundert charakteristisch und
fithrte zu einer Neubewertung der Instrumentalmusik im Rahmen der Oper.?

Auch der Riickgriff auf das in die Opera buffa schon lingst eingebiirgerte Finale bedeutete —
nicht anders als die Introduktion — eine deutliche Entfernung von der Metastasianischen Drama-
turgie. Damit war die Moglichkeit geschaffen, die aufeinander folgenden Auftritte der Dramen-
figuren nicht primir dialogisch — durch Einsatz des Sprechgesangs —, sondern musikalisch-
pantomimisch in einem musikalischen Gebilde zu umfassen. Die Ubernahme von Strukturen
aus dem komischen Repertoire weist eher auf deren in der ernsten Oper deutlich spéter erfolgte
Legitimation als auf eine »Gattungsmischung« hin.? Dieser dramaturgische Paradigmenwech-
sel bedeutete eine neue Funktion fiir den Komponisten von Opere serie, dessen Aufgabe sich
nicht mehr auf die Vertonung von isolierten, szenisch unbewegten Nummern beschrinkte, son-
dern der durch die Musik den Rhythmus der Handlung bestimmen konnte.

So deutet sich in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts die neue Rolle des Komponisten
von Opere serie als Dramatiker an.* Seiner 4sthetischen Anerkennung entspricht eine soziale.
Als musikalischer Autor eines Dramma per musica wird er immer wichtiger und kann seine
Stellung neben Singern und Ténzern behaupten. Es gibt viele Anzeichen fiir diesen Wandel:
hohere Honorare, hiufigere Erwihnung seines Namens bei Auffiihrungsankiindigungen, in-
tensivere Streuung einzelner Partituren sowie die — allerdings seltene — Drucklegung erfolg-
reicher Werke.5 Hinzu kommt der allméhliche Schwund der Pasticcio-Praxis und die deutli-
che Abnahme von Neuvertonungen desselben Librettos.® Damit war das Schicksal des Libret-
tisten entschieden: Selbst wenn viele wie Gaetano Sertor oder Giuseppe Sografi noch selbst-
bewuBt in ihren Vorreden auftreten und das Libretto im spéten 18. Jahrhundert noch Gegen-
stand ernster Diskussionen der Literaten sein konnte, bedeutete die neu gewonnene Funktion
der Musik einen Statusverlust fiir den Text. Die stark zielgerichtete Funktionalitiit des Textes
auf die Vertonung sorgte dafiir, daB dessen literarische Qualitit als gesprochenes »Drammac
nicht mehr relevant erschien. So erklirt sich, warum im 19. Jahrhundert der Librettist von
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McClymonds, Transforming Opera Se-
ria: Verazi’s Innovations and their Im-
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Petzold McClymonds, Cambridge 1995,
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Vgl. dazu F. Piperno, L'opera in Italia
nel secolo XVIII, S. 179.

Mit Recht betont A. Gerhard, daB »der
Grund fiir die regelmiBige Verwendung
des Ensembles in der Opera seria in vie-
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der einzelnen Personen zueinander dra-
maturgisch neu bestimmt worden war
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hundert, hg. v. J. Maehder und J. Stenzl,
Frankfurt am Main 1994 (Perspektiven
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italienischen Literaten als »armer Verwandter« behandelt werden konnte.! Und einer der er-
folgreichsten Librettisten des frithen 19. Jahrhunderts, Gaetano Rossi, bezeichnete sich — si-
cher im Scherz, aber nicht ohne Hintersinn — als »parolajo« (Dichterling, Verseschmied).

Alte und neue Motive

Angesichts eines beeindruckenden Pluralismus im Repertoire 148t sich die Stoffgeschichte
der Opera seria im fraglichen Zeitraum kaum unter einen gemeinsamen Nenner zu bringen.
Metastasios Libretti wurden — freilich wesentlich bearbeitet — nach wie vor vertont, selbst
wenn die Zahlen fiir einen allméahlichen, aber deutlichen Schwund seiner Prisenz auf der
Opernbiihne sprechen.? Algarotti hatte die vorwiegend historischen Handlungen Metastasios
wegen ihrer mangelnder Wahrscheinlichkeit kritisiert und empfohlen, Stoffe aus einer zeitli-
chen bzw. geographischen Ferne zu wihlen, damit die gesungene Handlung glaubwiirdig
erscheine. Diese Aussage hatte eine breite Resonanz in der Diskussion iiber das Musiktheater
gefunden.’ Die Mehrheit der neuen Libretti seit den achtziger Jahren scheint diesem Anliegen
entgegenzukommen, obwohl dabei verschiedene Stringe zu unterscheiden sind. Ein grofler
Teil der hofischen »Experimente« der sechziger und siebziger Jahre ist von dem Versuch
charakterisiert, fiir die Opera seria in Anlehnung an die Tragédie lyrique mythologisch-wun-
derbare Stoffe zu verwenden, was sich aber im &ffentlichen Opernbetrieb nicht durchsetzen
konnte, auch wenn einschligige Motive (wie z.B. der Armida-Stoff)* noch in den achtziger
Jahren zirkulierten. Wenn die Mythologie im spéten 18. Jahrhundert noch Gegenstand der
Opera seria war, dann wurde sie in der Regel einem Prozef} der Rationalisierung unterzogen,
in dem iibernatiirlichen Elementen kein Platz eingerdumt wurde. Die Prisenz des Wunderba-
ren in einer Oper wie Aci e Galatea von Francesco Bianchi und Giuseppe Maria Foppa (Vene-
dig 1792) zeigt eher einen experimentellen Charakter, der sich an der im Libretto vertffent-
lichten Aussage des Unternehmers Cavos ablesen 146t, es handele sich um »uno spettacolo di
genere alquanto diverso dagli usati finora«. Der Schlufl von Telemaco in Sicilia von Giuseppe
Sografi und Antonio Calegari (Padua 1792), in dem Mentore sich in Minerva verwandelt,
wihrend Diana am Himmel erscheint und auf dem Schiff Eneas herunterschwebt, gehort zu
den wenigen Fillen eines dargestellten Deus ex machina in der Opera seria des spiten 18.
Jahrhunderts. Wenn ein gliicklicher Ausgang der Handlung in dieser Zeit erwiinscht war,
wurde das rationale Lieto fine nach Metastasianischer Art vorgezogen. Ansonsten wurde der
Deus ex machina eher erzihlt als gezeigt, wie in Apelle von Giuseppe Sografi und Niccold
Zingarelli (Venedig 1793), wo der Chor von dem wunderbaren Ereignis berichtet, das zur
Rettung der Hauptfiguren fiihrt. Ein weiteres Beispiel bietet Oreste von Francesco Gonella
und Giuseppe Moneta (Florenz 1798), wo Pammene in der letzten Szene Elettra von der
Erscheinung Dianas und ihren Forderungen erzihlt.

Bei der Entdeckung der Exotik in der Opera seria spielt die Voltaire-Rezeption, die auf
italienischem Boden in den sechziger Jahren beginnt und sich insbesondere in beiden letzten
Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts konsolidiert®, eine wichtige Rolle. Aber nicht weniger ent-
scheidend waren unter diesem Aspekt andere Werke, wie Jean-Frangois Marmontels Erzihlung
Les Incas, ou la destruction de I’empire du Pérou (1777), welche die Handlungsvorlage zahlrei-
cher Opern mit dem Titel Cora oder Idalide bildete.® Das — in Italien ab den spiiten siebziger
Jahren belegte — Interesse an Shakespeare war teilweise mit einer Reaktion gegen Voltaire und
die franzésische Kultur verbunden.” Auf der Opernbithne war die Rezeption des englischen
Dramatikers jedoch gering und weitgehend durch franzosische Bearbeitungen von Francois
Ducis vermittelt, wie in den Amleto-Opern von Fabio Dorfeno und Luigi Caruso (Florenz 1790)
und Giuseppe Maria Foppa und Gaetano Andreozzi (Padua 1792) sowie in Giulietta e Romeo
von Giuseppe Maria Foppa und Niccold Zingarelli (Mailand 1796). Die ausgepriigte Vorliebe
fiir die nordischen Sagen um 1800 wurde besonders durch die Rezeption der Ossian-Dichtung
angeregt. Melchiorre Cesarottis 1763 erschienene Ubersetzung von MacPhersons Filschung
trug zu einer allgemeinen #sthetischen Neuorientierung bei: Grotten, Tiirme, Friedhtfe und
andere, spiiter als »romantisch« empfundene Elemente fanden Platz auf der Opernbiihne.® Einen
wichtigen Sonderfall bildete seit Mitte der achtziger Jahre die neapolitanische Tradition der

Skenovano pro studijni ucely



wiihrend der Fastenzeit aufgefiihrten biblischen Opern, die bis 1820 bestand.' Kurzlebig, jedoch
von einer gewissen historischen Bedeutung waren Opern jakobinischen Inhalts, die in den neun-
ziger Jahren, besonders unter der napoleonischen Herrschaft, en vouge waren.? Die Einhaltung
gemeinsamer dramaturgischer Elemente bei disparaten Vorlagen fiihrten in den Libretti am Ende
des 18. Jahrhunderts zu einer eklektischen Verquickung heterogener Traditionen, insbesondere
bei den Biihnenbildern: Stidamerikanische Landschaften wimmeln von klassizistischen Gebiiu-
den, mittelalterlich anmutende Tiirme werden mit Tempeln verbunden, wiihrend bei christli-
chen Sujets sakrale Szenen heidnischen Charakters erscheinen.

Verkorperten Metastasios Dramen in Anlehnung an die franzosische Klassik das hofisch
geprigte Prinzip der »schonen Natur«, in dem das Unangenehme bzw. das Hiilliche verbannt
wurde oder hichstens stilisiert erschien, so bahnte sich in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhundert
eine deutliche Tendenz zum »Grauenvollen« an. Eine intensive Diskussion tiber das »Erhabe-
ne« als dsthetischer Begriff begann in Italien spit und verlief eher beilidufig®, eine dezidierte
Kritik an der Asthetik des » Angenehmen« findet sich jedoch bereits bei Melchiorre Cesarotti. In
seinem Ragionamento sopra il diletto della tragedia (1762) kritisiert er Bernard de Fontenelles
Theorie des »diletto« (Vergniigen) als Hauptziel der Tragodie und plidiert fiir eine Legitimie-
rung des Grauens als idsthetische Erfahrung durch eine Neubewertung des Schmerzes als primi-
re Wirkung des Dramas.* Selbst wenn das Gruselige bzw. das HéBliche nur zuriickhaltend in der
Welt der Opera seria Ful} faiten, hinterlie dieser dsthetische Wandel nachhaltige Spuren in der
Operndramaturgie: Man denke etwa an die zunehmende Anzahl von Orakel- bzw. Geistersze-
nen oder an den Szenentyp des Kerkers, der wie in der Vormetastasianischen Oper als »oscuro,
»orrido« oder »tetro«, also betont schrecklich charakterisiert worden ist. Die stirkere Prisenz
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E. Piperno, »Stellati sogli« e »immagini
portentose«: Opere bibliche e stagioni
quaresimali a Napoli prima del Mosée, in:
Napoli e il teatro musicale in Europa tra
Sette e Ottocento. Studi in onore di Fried-
rich Lippmann, hg. v. B. M. Antolini und
W. Witzenmann, Florenz 1993 (Quader-
ni della Rivista italiana di musicologia
28), S. 267-298.

Dazu M. Nocciolini, Il melodramma nel-
la Milano napoleonica: teatro musicale
e ideologia politica, in: Nuova Rivista
Musicale Italiana 29 (1995), S. 5-30.
M. Garda, Musica sublime. metamorfosi di
un'idea nel Settecento musicale, Mailand
und Lucca 1995 (Le sfere 25), S. 131-145.
Vgl. M. Calella, Die Rezeption der Tra-
gadien Voltaires auf den venezianischen
Opernbiihnen und das Problem der Tra-
gik in der Oper des spdten 18. Jahrhun-
derts, in: Johann Simon Mayr und Vene-
dig. Beitrdige des Internationalen musik-
wissenschaftlichen Johann Simon Mayr-
Symposions in Ingolstadt vom 5. bis 8.
November 1998, hg. v. F. Hauk und 1.
Winkler, Miinchen und Salzburg 1999
(Mayr-Studien 2), S. 155-165: 158f.
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1 Man denke z.B. an die zwei Fassungen
der Schiufiszenen in Rossinis Tancredi
und Otello.

2 M. P. McClymonds, »La morte di Semi-
ramide ossia La vendetta di Nino« and the
Restoration of Death and Tragedy to the
Italian Operatic Stage in the 1780s and
90s, in: Atti del XIV congresso della So-
cieta Internazionale di Musicologia. Tra-
smissione e recezione delle forme di cul-
tura musicale, Bd. 3: Free Papers, hg. v.
A. Pompilio u.a., Turin 1990, S. 285-292.

3 Vgl.J. Rosselli, Singers of Italian Opera.
The History of a Profession, Cambridge
1992, S. 54f.

Abbildung linke Seite: Giuseppe Sarti: Giu-
lio Sabino, 2. Akt, 4. Szene; Frontispiz des
Partiturdrucks, Wien 1781. Die Gefingnis-
szene (»Sotterraneo«) iibernahm in den letz-
ten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts die seit
dem spiten 18. Jahrhundert fiir diesen To-
pos charakteristische schreckenserregende
Funktion wieder, welche in der metastasiani-
schen Oper zugunsten einer neutraleren Sze-
nerie in den Hintergrund getreten war. In Sar-
tis Oper schligt sich das Grauen des Kerkers
nicht direkt in der musikalischen Substanz der
Szene nieder, wie es fiir die Opera seria um
1800 typisch ist, doch weist die Entscheidung,
gerade diese Szene als Abbildung fiir den Par-
titurdruck zu wihlen, auf einen bedeutenden
dsthetischen Wandel hin.

der Pantomimik, von der schon die Rede war, bekam auch im Rahmen dieser neuen Tendenzen
eine neue Qualitit. Die Figuren einer Opera seria des spiten 18. Jahrhunderts scheinen oft von
heftigen und widerspriichlichen Leidenschaften getragen zu sein, die nicht selten durch eine
unkontrollierte Gestik zum Ausdruck kommt. Die Tendenz zum Schrecken erregenden »coup
de théatre« ist in der Dramaturgie der Opera seria um 1800 stark ausgeprigt.

Das Verbot einer unmittelbaren Darstellung eines Mordes auf der Biihne, das die Meta-
stasianische Oper charakterisierte, gehorte zu den »bienséances« der klassischen Dramen-
theorie, die jedoch den Selbstmord unter Umsténden als »heroisch« tolerieren konnte, wie
noch Metastasios Didone abbandonata und die erste Fassung seines Catone in Utica bezeu-
gen. Die Verlagerung des Freitodes hinter die Kulissen in der zweiten Fassung des letztge-
nannten Librettos sowie die feste Etablierung des Lieto fine in den iibrigen Werken des kai-
serlichen Hofpoeten weist auf den widerspriichlichen Status eines Dramma per musica hin.
Wurde einer Opera seria auf dem Papier der Rang einer Tragodie zugeschrieben, war sie bei
ihrer szenisch-musikalischen Verwirklichung doch in ein soziales Ritual eingebettet, das eher
einem Fest als einer Dramenauffithrung dhnelte. So erklért sich der Widerstand, auf den der
tragische Schluf} in der Opera seria bis ins frithen 19. Jahrhunderts stieB.' Im Libretto von
Piramo e Tisbe von Gaetano Sertor und Francesco Bianchi (Venedig 1783) wurden zwei SchluB-
szenen gedruckt. Die erste, vom Autor vorgesehene, 148t die Hauptdarsteller auf der Biihne
wiihrend eines Terzetts durch dreifachen Selbstmord sterben. Im AnschluB an den Text der
Oper schrieb der Librettist, dal er gezwungen worden sei, die Szene zu dndern, da man ihm
erklért habe, ein tragischer Schluf} sei hier nicht angebracht. In der als Anhang gedruckten
alternativen Schlulszene fehlt jenes MiBverstindnis, das die Katastrophe auslost, so daB die
Oper mit der Verséhnung von Piramo, Tisbe und Zoria endet. Auch Idomeneo von Gaetano
Sertor und Giuseppe Gazzaniga (Padua 1790) machte dasselbe Schicksal durch. Hier muBte
Sertor jedoch den tragischen Schlufi als Anhang verdffentlichen, was wahrscheinlich den
emphatischen Ton erklért, mit dem er diese Fassung als »intenzione dell’autore« vorstellte.

Die oft vorkommende nachtrigliche Hinzufiigung eines Lieto fine zeigt symptomatisch
die Ambivalenz, welche die Gattung »Opera seria« in dieser Phase ihrer Entwicklung charak-
terisierte. Die fiir eine Tragodie selbstverstindliche Prisenz eines »finale funesto« verstieB in
einem Dramma per musica gegen den tiblichen gesellschaftlichen Auffiihrungsrahmen: Ein
Fest hatte keinen traurigen Ausgang zu nehmen. Der nunmehr deutlich sichtbare Konflikt
zwischen Intention des Librettisten und Erwartungen des Publikums verweist auf eine neue
Asthetik. Opere serie ohne Lieto fine — was manchmal durch den Titelanfang »L.a morte di ...«
signalisiert wird — wurden im spéten 18. Jahrhundert immer hiufiger.?

Die neue Dramaturgie

Auch im spiiten 18. Jahrhundert blieb der Kontrast zwischen politischer und erotischer Intrige
fiir die Opera seria grundlegend, wobei eine auffillige Verlagerung des dramatischen Fokus
auf die drei oder vier Hauptrollen erfolgte. Sehr wahrscheinlich unter der Konkurrenz der am
selben Abend aufgefiihrten Ballette verloren die Drammi per musica in den achtziger und
neunziger Jahren ihre feste dreiaktige Gliederung zugunsten einer zweiaktigen. Den Neben-
rollen wurde immer weniger Raum gewihrt: Als Vertraute, Offiziere oder Waffentriiger wur-
den sie in der Regel lediglich zu Begleitern der Hauptdarsteller und hatten immer weniger
Anspruch auf eine eigene Geschichte, was zu einer Vereinfachung der Handlung fiihrte. Die
Zahl der Kastraten auf der Biihne sank am Ende des Jahrhunderts drastisch, besonders in der
Zeit der franzosischen Herrschaft, ihr Schwund war jedoch bereits von einem wirtschaftlich
bzw. ideologisch bedingten Riickgang der Anzahl der Kastrationen um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts vorbereitet worden.? Die Tradition der weiblichen Stimme fiir den Haupthelden blieb
noch in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhundert bestehen, wobei eine Frau die ménnliche
Hauptrolle tibernahm und in dieser Funktion als »musico« bezeichnet wurde.

Bet der festen Etablierung des Chores im Dramma per musica des spiiten 18. Jahrhunderts
konnte der — nicht zuletzt durch die verschiedenen »Reformen« vermittelte — Einflu} der
Tragédie lyrique eine wichtige Rolle gespielt haben, aber auch die Rezeption des Antikendra-
mas diirfte in dieser Hinsicht von Bedeutung gewesen sein. Der aus Griinden der Inszenie-
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DIE WELT DER OPERA SERIA
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Modena 7. Brumaire Anno 6. Repubblicano. [-s S:7
et Y

PROCLAMA: '

Sfendofi nella Cirtd riftabilita la tranquillita,
il Generale Comandante il Modencfe ordi-
na che il Teatro fia riaperto oggi 7. Brumaire.
% 1l nuovo Comandante provviforio avra cura
di mantenere la decenza, ¢ di ricordare al
Pubblico, fe mai egli fe ne fcoftaffe, che il Teatro ¢
una Scuola di Coftumi, ove s'impara ad arroffirc dc¢’
proprj diffetti, a compatire le difgrazie degl' Infelici, ¢
ad amare tutte quelle Virta, che folo poliono contuli-
darc un Governo Repubblicano.

Il Generale di Brigata
MEY ER.
Per Copia conforme il Capo di Brigata Comandante
provviforio della Piazza

FAIVRE.

In MODLNA, per Ereds & Rartolimso Soluni.

rung meist in den Eckszenen der Akte eingesetzte Chor kann unterschiedliche dramatische
Funktionen iibernehmen. Er erscheint hauptsiichlich als fest definierte Gruppe (Volk, Solda-
ten, Offiziere, Priester u.a.), und seine Prisenz beschriinkt sich zuerst, z.B. in einigen Libretti
Metastasios, auf das vom Rest der Handlung isolierte Tableau mit einer primir festlichen
Funktion. Immer mehr wird er jedoch in die Handlung einbezogen und entwickelt sich durch
die Ubernahme appellativer Sprachfunktionen zur Dramatis persona. Dafiir typisch werden
die Arien mit Chor, in denen die Wechselrede zwischen Solist und Masse zu einer Steigerung
der affektiven Lage sowie zum Tempowechsel in den Nummern fiihrt. In Giovanna d’Arco
von Gaetano Andreozzi und Giuseppe Sografi (Vicenza 1789) beginnt die Gefingnisszene
nicht wie iiblich mit einem Solo, sondern mit einem Chor, der den Gemiitszustand und die
Bewegungen des eingesperrten Helden beschreibt.

Mit der Auflockerung des festen Verhiiltnisses zwischen Rezitativ und musikalischen
Nummern, das nach dem Prinzip von Ursache und Wirkung fiir die Metastasianische Oper
konstitutiv gewesen war, erfolgte eine musikdramatische Expansion von Arien und Ensem-
bles und eine immer hiufigere Verwendung von Accompagnato-Rezitativen und Ariosi. Die
Zahl bzw. die Linge der Secco-Rezitative sank merklich, was eine Betonung der szenisch-
musikalischen Komponente des Dramma per musica auf Kosten des Dialogischen mit sich
brachte. So muBte Michelangelo Prunetti im Vorwort zu Fedra (Rom 1804, Musik von Giu-
seppe Nicolini) beklagen, »die von den heutigen Zuschauern geforderte Kiirzung der Rezita-
tive 1dBt das vorliegende Drama wie ein erbirmliches Gerippe gegeniiber der Tragodie dhnli-
chen Sujets aussehen«.'

Die damit zusammenhingende dramaturgische Umfunktionalisierung von Arien und En-
sembles fiihrte zu einer Veridnderung ihrer Faktur. Deutlich wird dies zuerst am zunehmenden
inhaltlichen Bezug der Arien- bzw. Ensembletexte auf die dramatische Situation, durch den die
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Eine Proklamation der franzisischen Behor-
de in Modena aus dem Jahre 1797, in der
die Wiedereriffnung des wegen Tumult ge-
schlossenen Operntheaters an der Via Emi-
lia verordnet wird. Dabei wird das Publikum
daran erinnert, daB »das Theater eine Schu-
le der Sitten ist, in der man lernt, vor seinen
eigenen Fehlern zu erréten, die Ungliickli-
chen wegen ihrer Schicksalschlige zu bemit-
leiden, und alle jenen Tugenden zu lieben,
die einzig eine republikanische Regierung
festigen.« Diese ausgepriigt moralische
Funktion der Oper liBt sich, besonders in der
Zeit der franzosischen Herrschaft in Italien,
auch in der Stoffwahl und an der Handlungs-
fiithrung vieler Opere serie sehen.

1 M. Rinaldi, Due secoli di musica al teatro
Argentina, Florenz 1978 (Storia dei teatri
italiani), S. 345.
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Die These wird vertreten in: N. Dubowy,
Templi, vergini e sacerdoti. Aspekte des
Sakralen in der venezianischen Opera
seriaum 1800, in: »L’aere e fosco, il ciel
s’imbruna«. Arti e musica a Venezia dal-
la fine della Repubblica al Congresso di
Vienna. Atti del convegno internaziona-
le di studi Venezia 10-12 aprile 1997, hg.
v. F. Passadore und F. Rossi, Venedig
2000.

Vgl. das entsprechende Rezitativ » Oh pa-
tria« und die Cavatina »Tu che accendi«
aus G. Rossinis Tancredi (Edizione cri-
tica delle opere, Bd. 10/1, hg. v. P. Gos-
sett, Pesaro 1984, S. 107ff.). Dazu vgl.
S. Dohring / S. Henze-Dohring, Oper und
Musikdrama im 19. Jahrhundert, Laaber
1997 (Handbuch der musikalischen Gat-
tungen 13), S. 18-22.

Zu diesem Topos in der Oper des spiten
18. Jahrhunderts vgl. H. Lithning, Flo-
restans Kerker im Rampenlicht. Zur Tra-
dition des Sotterraneo, in: Beethoven
zwischen Revolution und Restauration,
hg. v. H. Lithning und S. Brandenburg,
Bonn 1989, S. 137-204.

Dazu vgl. H. Liihning, Die Cavatina in
der italienischen Oper um 1800, in: Col-
loquium »Die stilistische Entwicklung
der italienischen Musik zwischen 1770
und 1830 und ihre Beziehungen zum Nor-
den« (Rom 1978), hg. v. F. Lippmann,
Laaber 1982 (Analecta musicologica 21),
S. 333-368.

Zur Zuschreibung der zweisétzigen Ca-

vatina-Form an Sarti vgl. P. Fabbri, La
farsa Che originali di Mayr e la tradi-
zione melodrammatica, in; Giovanni Si-
mone Mayr. L’opera teatrale e la musi-
ca sacra, Atti del Convegno internazio-
nale di studio 1995, Bergamo 16-18 no-
vembre 1995, hg. v. F. Bellotto, Berga-
mo 1997, S. 139-160: 151f.

Dazu vgl. H. Liihning, Die Rondo-Arie
im spditen 18. Jahrhundert. Dramatischer
Gehalt und musikalischer Bau, in: Ham-
burger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft
5 (1981), S. 219-246.

Nummern einen geringeren Grad an Austauschbarkeit erhielten. So sank im spéten 18. Jahrhun-
dert die Anzahl von Gleichnis- bzw. Sentenzarien, die zwar noch im frithen 19. Jahrhundert hier
und da auftauchen, aber lediglich als Einlagearien von Nebenrollen gesungen werden. Nicht
zufillig weisen einige der im spiten 18. Jahrhundert besonders beliebten musikdramatischen
Topoi ein enges Verhiltnis zum Bithnenraum auf, wie z.B. die sakrale Szene, die Szene »aufler-
halb der Stadt« und das »sotterraneo«. Damit ist nicht gesagt, da3 Tempel oder Kerker neue
Elemente gegeniiber der élteren Tradition der Opera seria bilden, denn in nicht wenigen Libretti
Metastasios findet man einen »tempio«, eine »ara« oder einen »carcere«. Nur sind sie dort
symbolische Elemente, deren Ausstrahlung sich nicht direkt auf die musikdramatischen Struk-
turen auswirkt. Die Behauptung, daf3 das fiir die Metastasianische Tradition charakteristische
Prinzip der wechselnden Schauplétze im spéten 18. Jahrhundert durch die Variation eines Hand-
lungsortes ersetzt wird' (so dal man dasselbe Gebdude von verschiedenen Standpunkten be-
trachtet), wird auch durch die Szene »aullerhalb der Stadt« bestitigt. Der Darstellung des Schau-
platzes der ersten Szene der Oper folgt oft die Ankunft des Helden am Stadtrand — in der Regel
bei den plastisch dargestellten, sprachlich evozierten Stadtmauern oder an einer Kiiste. Dieser
Szenentypus, in der nicht selten die Liebe fiir die wiedergesehene Heimat ausgedriickt wird,
entwickelt sich wahrscheinlich in der Opera seria der achtziger Jahre. Bereits Ifigenia in Aulide
von Ferdinando Moretti und Luigi Cherubini (Turin 1788) zeigt eine Cavatina an dieser Stelle
(»A voi torno, o sponde amate«). In den neunziger Jahren wird sie zu einem der erfolgreichsten
Topoi des Dramma per musica, und um 1800 hat sie bereits feste Konturen angenommen. In Gli
sciti von Gaetano Rossi und Johann Simon Mayr (Venedig 1800) begegnet sie in der sechsten
Szene des ersten Aktes in einer Anlage (Instrumentale Einfiihrung — Accompagnato-Rezitativ
»Questa é dunque la Scizia?« — Cavatina »Ah! Che all’aure i mesti accenti«), die sich im friihen
19. Jahrhundert nicht wesentlich verdndert hat.? Auch das »sotterraneo« (diese Bezeichnung
befindet sich nicht selten als Uberschrift in den Partituren) wird in den neunziger Jahren zu
einem der populérsten szenisch-musikalischen Topoi und besteht aus einer Kerkerszene, die mit
einer diisteren, langsamen instrumentalen Einleitung sowie einem sich daran anschlieenden
Accompagnato-Rezitativ bzw. einem Arioso beginnt. Hier beschreibt der Held oder die Heldin
den erschreckenden Ort bzw. seine Gefiihle.?

Auch die formale Anlage der Arien erfuhr unterschiedliche Entwicklungsstadien: Formal
hatte das Da-capo-Prinzip bereits um die Mitte des Jahrhunderts zugunsten des Dal segno
seine Bedeutung eingebiifit. Zwei Arientypen wurden in den letzten Jahrzehnten des 18. Jahr-
hunderts populir: die Cavatina und das Rondo.

Mit >Cavatinac« ist in der Regel eine »kleine Arie« gemeint, die sich nicht nur durch ihre
musikalische Faktur, sondern auch durch ihre Stellung und dramaturgische Funktion von der
Da-capo- bzw. Dal segno-Arie unterscheidet. Sie ist im spéten 18. Jahrhundert eine kurze, for-
mal freie Arie in miBigem Tempo, die in der Regel nicht am Ende einer Szene als Abgangsarie
steht. Eingesetzt wurde die Cavatina in der Regel in Situationen, in denen die starke Kontextua-
lisierung der Nummer im dramatischen Geschehen eine gewisse Kiirze verlangte, wie z.B. in
den Ombra-Szenen oder bei den Gebeten.* In dieser Hinsicht wurde sie in der Opera seria be-
sonders ab den 1790er Jahren als Aulftrittsarie (mit oder ohne vorangehendes Rezitativ) verwen-
det — wie z.B. in der oben erwihnten Szene »auBlerhalb der Stadt« und im »sotterraneo« —,
wobei sie aber zum Privileg der Hauptrollen wurde. Noch erfolgreicher wurde in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts das Rondo. Es handelt sich um eine Arie, die vom Helden oder von
der Heldin in der Regel auf dem Hohepunkt des Konfliktes vor dem Schluf der Oper gesungen
wurde. In ihren Anféngen ist sie einsitzig (wie das beriihmte Beispiel »Che faro senza Euri-
dice?« aus Orfeo ed Euridice von Ranieri de’ Calzabigi und Christoph Willibald Gluck), seit
den spiten Siebzigern entwickelte sie sich angeblich dank Giuseppe Sarti zur zweisétzigen Arie
nach dem Schema langsam — schnell.’ Zu den Merkmalen des Rondo zihlen die ausschlieBliche
Verwendung von Achtsilblern (Ottonari), der gavottartige melodische Duktus des Allegro-Teils
und die Verwendung der letzten Verse als Refrain.® Es ist noch nicht eindeutig geklart worden,
in welchem Verhiltnis das zweisétzige Rondod mit der im 19. Jahrhundert beliebten Arienanlage
»Cantabile — Cabaletta« steht, da der Begriff »cabaletta« um 1800 nicht eindeutig ist. Noch im
frithen 19. Jahrhundert konnte damit der Allegro-Teil einer Rondo-Arie bezeichnet werden.

Die im letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts rasch zunehmende Prisenz von »pertichi-
ni«, d.h. von kurzen solistischen Einlagen in eine Arie, bestétigt, daB die fiir die Metastasiani-
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sche Dramenkonzeption charakteristische musikalische Isolierung der Figur zugunsten einer
immer stérker interpersonellen Dramaturgie preisgegeben wurde. Die Entwicklung des En-
sembles ist dafiir symptomatisch. Das durchschnittliche Dramma per musica der siebziger
Jahre hat in der Regel zwei Ensembles (meistens ein Duett und ein Terzett), die in der Regel
am Ende der beiden ersten Akte stehen. Ihre Zahl nimmt in den achtziger Jahren rasch zu, und
die Entwicklung des Finales tragt dazu bei, das Gesicht der Opera seria grundlegend zu verén-
dern. Um 1800 sind Drammi per musica mit drei Duetten, einem Terzett und zwei Finali
keine Seltenheit mehr. Fiir das langsame Liebesduett der Metastasianischen Oper wird bereits
in den sechziger Jahren — also deutlich frither als in der Arie — die zweisétzige Anlage lang-
sam — schnell statt der Da-capo-Anlage typisch. Dreisdtzige Duette kommen in den achtziger
und neunziger Jahren gelegentlich vor, aber die Elemente fiir die im 19. Jahrhundert zur »iib-
lichen Duettform« festgelegten Anlage werden aus der fiir Metastasio typischen Textstruktur
entwickelt. Die Textanlage des Metastasianischen Duetts mit dem Schema Dialog — »a due«
(= Simultanabschnitt) — »a due« wird durch Hinzufiigung eines dialogisierenden Teils zwi-
schen den »a due«-Teilen ausgebaut, so daf sich die Szene als Wechsel von formal definierten
appellativen und expressiven Momenten in der vierteiligen Form Dialog — »a due« — Dialog —
»a due« herauskristallisiert.! Die Expansion des textlichen Umfangs des Duetts bedeutet nicht,
daB kleinere Strukturen verschwanden. Die jetzt zur Verfiigung stehende formale Vielfalt
erlaubte vielmehr einen dramatisch gezielten Einsatz der unterschiedlichen zweistimmigen
Nummern. So wird im spiten 18. Jahrhundert fiir die knappe Darstellung eines Affektes oft
das Duettino — ein kurzes, einsitziges Duett, nicht selten ausschliefSlich simultan gesungen —
verwendet. Das fiir das Metastasianische Duett typische kompositorische Verfahren der Wie-
derholung des Hauptmotivs in der zweiten Stimme blieb in dieser Zeit charakteristisch, selbst
wenn die motivische Abgrenzung der Figuren oft zur Darstellung besonders kontrastvoller
Situationen verwendet wurde. Im Duett » Veggo uscir da quella tomba« aus Amleto von Giu-
seppe Maria Foppa und Gaetano Andreozzi (Padua 1792; siche Beispiel S. 54f.) schildert die
melodische Differenzierung beider Stimmen die dramatische Spannung der simultanen Mo-

Allegro non tanto

1

Zu den noch nicht vollig geklérten Ver-
bindungen zwischen dem Metastasiani-
schen Duett und dem viersétzigen Duett
des 19. Jahrhunderts vgl. S. Balthazar,
Mayr, Rossini and the Development of the
Opera Seria Duet: Some Preliminary
Conclusions, in: I vicini di Mozart, Bd.
1: 1l teatro musicale tra Sette e Ottocen-
to, hg. v. M. T. Muraro, Florenz 1989
(Studi di musica veneta 15), S. 377-398.
Vgl. zum Ausgangsstadium auch M. Ca-
lella, Hasse und die Tradition des Meta-
stasianischen Duetts, Referat gehalten
auf dem Kongre Johann Adolf Hasse in
seiner Zeit 1999 in Hamburg, Bericht hg.
v. R. Wiesend, Druck in Vorbereitung.

o Iy
P oo T — T
. > i " S S - e e i e Ne—Ne, | NV - 7 (7 7 3 ¥ 2 I E— S—
Violino [ . 2 S S e DOV W 000 A A S S P~ UM s I A A W A W N A N S P 3T - 1 t & T <
é é I I ) ’ = é.. = r é I i) ¥ 13 M) T 3T 7 T T N
L L4 . . . - L4 ¢ & & T ge T e g T d g L4
N P assal P assai
i K
ol Y € T S ot I B _— T N Iy 73 73 73 (7 I — J—— -
Violino 1 :@ Gt N K7 A —— L - T T < T ?\
s S — —— i i) ) N 1Y TY I - " - { T 1
D] 00 5g9%% o S99 . v & 7 4 & & dge T dget G e j &
p assai’ ﬁ P assai
) < o L2 PN
e =L » 17.0.7, = =
Oboe [ @u ‘H{ i Y A A S 3
5 .,
=t L ™ o~ e ) - ; - -
Oboe C R R e e R e
3 7 T 1 Y Y T
Fal N N \ N I
=" s - ! v a'c o' Nole <o <aF I - f |
Corni vz - T T y y - v - 7 7 r3 T T ]
inC 1 |p D p D [D D r 1 1 1
ﬂm b ﬂij—“ } J ) J) ) I\ | I | | |
D T T i i i T D T b T r—o ¢ 3 I ¥ fr ¥ !
Fagotti A O/ S S WA S T O Y B S N N~ S 1Y N S Y A . S A ) Y S SO 3 AP S » f T P T & ]
s A O 74 S Nt v e g 74 v ¥ v ) f I f i T T 1 ]
[ — 14 14 14 1% T T T T
P ussai
- o [ | | ,
i e - i - f i ¥ s o — ¥ 4 — !
Viola  Hiie-€3 | & 7 A S 1 . SOV B . SO I e i 1 » 1 1
i) 1 1 14 7 T — Tr T T T I 1 e ]
|14 |4 I T 1 !
. P assai dolce
e f - f f - ! f - ]
Amleto L v T I T I T ]
- 1 1 T T i 1
fH - - Py B
i Ao f - f f S S o r - . - |
Claudio /.. W W] T T T —Y 1V, S - P = & T i . ]
< 1 I i 7 —— 1 T 1
o 14 T y
& Veg-go u - scir da  quel - la
rax T T r 3 —N N f T t T r -
Bass y Cwr ¢} ! - o e S VI VO P2, 20 M K 20 A Y J i ] > r T X f 1
ASSO WA O] T & | A A S W U UV S M 3 &« & ki 1 T & T & ]
i 1 "2 14 P~ L 1 ] ! 11 I 1
S P P assai

Skenovano pro studijni ucely



55

DIE OPERA SERIA IM SPATEN 18. JAHRHUNDERT

1111 II II II II, §||
LIRS
g o
o~ A A~ vt L N & i~
 YaaA NEEA ol | N | 1H8 ,m | JuB
] ] ] ] =
T e
LK Y O Y “ g i~y
. . \
oty e I~ ~t
ol ™ [ 1058 N TIes [ AN [0 F [ 18 ﬁ et
L H-H hany HiH LT Aun
ligg i N 0 L
A I - v N ifdum i =2 N &8 hasa
T8 = ]
N Ay 1 [ N ol N N e N o ol o~ e~ ~ ARG L YN
. . - \ 1T T T ]Hll unng i
T . ] w
.oixx‘ ~ ot e ~ i ¢ Naa xwwa— % &
L] & . S iy _
o N N N e N (Y5 0 S M o e i
ITI L HH L L L i K [ [ TR TR e alll
W7
ol e el <
A [ YRR ™ 4 bty Iy oy
oA, ]
»
oL e i
L \ 1 1 \ L | o ER N N TN e e N TR TTe] S Ol
11! ITT] (111 i kmm“.l m MM M1
- i At -~y i~ < » \\,. "
* [N | =
3 -~ L
NIl gie S T ol Al 2 TN o e
L L L L L L o oty JEES b R gL TR e b 1
ul Ly a o « e a
T Pas o 4t ik L]
&N e an sl 2 e el N S o
ok o~ EN 1 \;.- Ty !
P am — P ani L |
N m Tt U
haae ) ! N = h MH S M N KX L N (Bl ol el (ML o
o lor~ o1 o BEEE [ Ly [ L [N
Bl 1N et S | S el S | 1. all e N E
o M Ay . o~ o IR
A )] e . L e SR Na G V2 Ty
M T T T i M o T i
= e o 1 1 1 TR T 5 ol
ND e A AP ol e Y “Hl 2 |f
A [ 0N ™ v vy ~ A
Pl T 1
1 .
o e .
\ - N4 S o o N Al TN e TR INL TS T 8 Q]
. L L LH T L
.~ an
LIl el o
i~ i~ ~t .« . L =
N 1N ) ol o e =
. || Q P=N T
) d ¢ . € o e
o g N | 1508 9| 3 n o~ FN b || JHN! 7 QL [ o 1
L P - M L~ H ol e
L 1N N ot o
[ %S - - .
4 i ot & ik 3 S 2
o] ) 2 2 2
3 S | W s Y 1l
i o N s Mo [fI el g el | R N
TN (YR 1 . (111 il T T I.MH ° Il
— = =
3 g ! i ! o i Ny \TA E N
3 g 1l |1 ] i JI - i
N N ~ NB i N [\Bll LI TS n \ o= I
2 le 3 ! o =
~5 K 2 | g ¢ e " \ ~d
ot 3 Ll [ YA 1N T | .
M eP M NS u ] e il 4 ol e wl
[ A o BE T SO A NP Q6P W W A B8 WP e
N " \ ”
e — —— —————— e

P assai
i ugely

ijni

Skenovano pro studij

passai



56

DIE WELT DER OPERA SERIA

nologe. Das Duett als Streit bzw. Abschied der Liebenden ist im spéten 18. Jahrhundert nur
eine der Moglichkeiten, die solistische Mehrstimmigkeit in der Opera seria einzusetzen. In
einem Duett kann das Liebespaar sein Gefiihl ohne Konflikte ausdriicken (was in der Regel
die typische Situation fiir ein Duettino bildet), zwei Feinde konnen sich bedrohen, und es
wird jetzt sogar méglich in einem Duett zu sterben — wie in La morte di Cleopatra von Giu-
seppe Sografi und Sebastiano Nasolini (Vicenza, 1791). Die zunehmende Einbeziehung des
Biihnenraums in die Ensembles 148t sich am Pizarro nell’Indie in der Vertonung von Giusep-
pe Giordani (Florenz 1784) zeigen. In der Kerkerszene (I/10) wird ein Terzett von drei Figu-
ren gesungen, die sich nicht sehen konnen. Wihrend Ataliba gefangen gehalten wird, hort
man die Stimmen von Zedina und Aza, die sich hinter den Kulissen aus verschiedenen Rich-
tungen zur Biihne hin bewegen, um sich am Schlu} des Ensembles zu treffen.

Mit dem Wort »Finale« war im spéten 18. Jahrhundert lediglich ein den Akt abschlieBen-
des Ensemble gemeint, dessen dramatische Funktion und musikalische Faktur variieren konnte.
Das Finale als szeneniibergreifendes Ensemble nacheinander folgender Auftritte der Figuren
setzt sich ab den siebziger Jahren schrittweise in der Opera seria durch. Zwei Librettisten
scheinen dabei einen entschiedenen Einflul auf die Geschichte der Gattung ausgetibt zu ha-
ben: Mattia Verazi und Giovanni de Gamerra. Der erste hatte bereits in Calliroe (Stuttgart,
1770, Musik von Sacchini) ein Terzett geschrieben, das durch den Auftritt zweier weiterer
Figuren zum Quintett wird. Seine Libretti fiir die Eroffnungssaison des Teatro alla Scala in
Mailand im Jahre 1778 (L’Europa riconosciuta, Troia distrutta, Calliroe und Cleopatra) wei-
sen alle Aktionsensembles auf, die mehrere Szene tibergreifen.' De Gamerra schrieb bereits
im zweiten Akt von Sismano nel Mogol (Mailand, 1773, Musik von Giovanni Paisiello) ein
Ensemble, das den Finali der Opera buffa — freilich ohne die fiir diese typisch possenhaften
Elemente — vergleichbar ist.2 Ob die beiden Finali des ebenfalls von De Gamerra und Paisiello
stammenden Pirro (Neapel 1787) wirklich die ersten »finali concertati« in der Geschichte der
Opera seria sind, sei dahingestellt. Wichtig scheint die Tatsache, daB sie iiber die neapolitani-
sche Opernszene hinaus viel Aufsehen erregt und sicherlich neue Impulse zur Entwicklung
des Opernensembles gegeben haben. Das Finale des ersten Aktes folgt einem dramaturgi-
schen Konzept, das noch bei Rossini seine Giiltigkeit bewahrt. Das Geschehen konkretisiert
sich in einem durch motivische und agogische Einschnitte gegliederten musikalischen Konti-
nuum, in dem aktive und reflexive Momente — nichts anders als in der festen Metastasiani-
schen Reihenfolge »Rezitativ — Arie« — nach dem Prinzip »Ursache — Wirkung« abwechseln.
Der Aktion folgt der Affekt, dem »coup de théatre« das kollektive Staunen, in dem die Frag-
mentierung des Wortes die psychische Erschiitterung der Figuren versinnbildlicht (siche Bei-
spiel S. 56f.).

1

M. P. McClymonds, »La clemenza di
Tito« and the Action-Ensemble Finale in
Opera Seria before 1791, in: Mozart-
Jahrbuch 1992, Salzburg u.a. 1993, S.
766-771.

E Lippmann, Das »Grofie Finale« in
Opera buffa und Opera seria: Paisiello
und Rossini, in: Traditionen — Neuansdt-
ze. Fiir Anna Amalie Abert (19061996 ),
hg. v. K. Hortschansky, Tutzing 1997, S.
377-398.
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1

Zur Entwicklung des Finale um 1800 vgl.
S. L. Balthazar, Mayr, Rossini, and the
Development of the Early »Concertato«
Finale, in: Journal of the Royal Musical
Association 116 (1991), S. 236-266.

F. Della Seta (Artikel »Melodrammax, Sp.
100) vermutet, daB der Begriff sich in Ita-
lien als Analogon zum franzosischen
»mélodrame« in der Zeit der napoleoni-
schen Herrschaft durchsetzte. Dies rithre
jedoch nicht aus einer Gattungsidquiva-
lenz, sondern aus der Idee einer Vereini-
gung von Wort und Musik her.
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In den neunziger Jahren setzt sich das Finale, nicht anders als die Introduktion, als fester
Bestandteil der Seria-Dramaturgie durch.!

Die neu geschaffene Moglichkeit, ein Dramma per musica »in media re« durch eine musi-
kalisch ausgestaltete, affektiv zugespitzte Situation zu erdffnen sowie einen Akt durch die
primir szenisch-musikalisch bewegte Verkniipfung der letzten Szenen abzuschlieBen war,
wie gesagt, das Symptom eines musikdramatischen Paradigmenwechsels. Das musikalische
Drama bestand nicht mehr aus der fiir die Metastasianische Auffassung charakteristischen
Reihenfolge von musikalisch ausgedriickten, durch deklamierte Dialoge sauber getrennten
Affekten, sondern konkretisierte sich jetzt in szenisch-musikalischen Gebilden, die den Wechsel
der Affekte, die sprachlose Gebirde und sogar die unheimliche Suggestion eines Schauplat-
zes beschreiben konnten. Der sich im 19. Jahrhundert einbiirgernde Terminus »Melodram-
ma«? veranschaulicht den #sthetischen Wandel: Die Opera seria war nicht mehr eine musik-
dramatische Gattung, in welcher der Text den Anspruch hatte, auch allein ein »Dramma« zu
sein, sondern ein sich erst durch die Musik konstituierendes dramatisches Werk.
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Vgl. etwa die gedruckten Vorworte der
Libretti, in denen haufig z.B. von »il pre-
sente drammatico componimento« die
Rede ist.

Vgl. M. Talbot, The Serenata in Eight-
eenth-Century Venice, in: The Royal
Muscial Association Research Chronic-
le 18 (1982), S. 1-50: 1-12. Zur romi-
schen und neapolitanischen Tradition um
1700: T. Griffin, Alessandro Scarlatti e
la serenata a Roma e a Napoli, in: La
musica a Napoli durante il Seicento, hg.
v.D. A.D’Alessandro und A. Ziino, Rom
1987 (Miscellanea musicologica 2), S.
351-368.

Zur Diskussion des Begriffs »serenatac
im deutschen Musikschrifttum vgl. K.
Hortschansky, Mozarts »Ascanio in
Alba« und der Typus der Serenata, in:
Colloguium »Mozart und Italien« (Rom
1974), hg. v. F. Lippmann, Koéln 1978
(Analecta musicologica 18), S. 148-158.
Vgl. R. Monelle, Gluck and the »Festa
teatrale«, in: Music & Letters 54 (1973),
S. 308-325. Die umfangreichste Arbeit
tiber Metastasios Componimenti dram-
matici bleibt nach wie vor J. Joly, Les
fétes thédtrales de Métastase a la cour
de Vienne (1731-1767), Clermont-Fer-
rand 1978. Als festliche Einleitungen
waren auch die wenig erforschten >pro-
loghi<konzipiert, die vor besonders feier-
lichen Dramen- bzw. Opernauffiihrungen
gespielt wurden. Thr autonomer Charak-
ter als Componimento 148t sich an ihrer
haufig erfolgten gesonderten Druckle-
gung sehen.

KAPITEL IIl: REFORMEN UND
ALTERNATIVEN

Kleinere szenische Gattungen (>componimenti

drammaticic)
Von Michele Calella

Eine nicht zu unterschitzende Rolle spielen im 18. Jahrhundert neben der Opera seria »klei-
nere« szenische Gattungen, deren Benennung duBerst variabel sein konnte. >Festa teatralex,
»azione teatrale«, >serenata<, scomponimento drammatico« sind die haufigsten der in den zeit-
gendssischen Quellen verwendeten Bezeichnungen, deren genaue Abgrenzung noch heute
umstritten ist, unter anderem deshalb, weil in den Libretti dieselben Begriffe fiir die Kenn-
zeichnung verschiedenartiger Werke verwendet werden. AuBerdem wird in den Quellen nicht
selten ein und dasselbe Werk unterschiedlich genannt, wobei die Diskrepanzen hiufig zwi-
schen Libretto und Partitur bestehen.

Es ist fraglich, ob man mit diesen Termini wirklich unterschiedliche Gattungen genau
bezeichnen wollte. Die scheinbare Verwirrung und die damit zusammenhingende Austausch-
barkeit der einzelnen Begriffe — deren Verwendung sowohl historisch als geographisch stark
variieren konnte — sollte jedoch nicht den Eindruck der Beliebigkeit erwecken, sondern eher
den Gedanken nahelegen, dal man durch die terminologische Vielfalt unterschiedliche Aspekte
desselben Objektes zu erfassen versuchte. Es ist trotzdem schwierig, ein solches Objekt als
Gattung mit fest umrissenen Konturen zu beschreiben. Will man >feste<, »azionix, >serenatex,
>componimenti< u.a. unter einen gemeinsamen Nenner bringen, so sollte man sich zuerst mit
der Feststellung begniigen, es handele sich um Opern, denen aus unterschiedlichen Griinden
(Inhalt, Lange, Gliederung, nicht-szenische Auffiihrung) nicht der Status eines Dramma per
musica zuerkannt wurde. Das wird durch die Tatsache bestitigt, daB der Oberbegriff fiir sol-
che Werke im Gegensatz zur Opera seria nicht Dramma, sondern meist >componimento dram-
matico< war.! Dieser letztgenannte Terminus wurde in den Libretti oft als Bezeichnung fiir
kleindimensionierte musikdramatische Werke verwendet, die nicht einmal als Festa bezeich-
net werden konnten. Ein Componimento drammatico konnte auch eine nicht inszenierte Kan-
tate bedeuten — wobei der Terminus >cantata< im 18. Jahrhundert nicht selten auch bei szeni-
schen Werken auftaucht. Mit >serenata< war urspriinglich ein musikdramatisches Werk ge-
meint, das nachts im Freien aufgefiihrt wurde.? Der Begriff wurde jedoch im Laufe des 18.
Jahrhunderts immer seltener und nicht sehr konsequent verwendet. Er konnte allgemein ein
musikdramatisches Gelegenheitswerk bezeichnen, wie z.B. Giuseppe Parinis und Wolfgang
Amadeus Mozarts Ascanio in Alba.® Eine >azione teatrale< war in der Regel ein ein- oder
zweiteiliges Componimento drammatico, dessen Auffiihrung im Rahmen eines feierlichen
Anlasses erfolgen konnte. Der allgemeine Begriff >azione< bezog sich im 18. Jahrhundert
auch auf dramatische Werke, die aus verschiedenen Griinden — z.B. wegen Bithnenverbots in
der Fastenzeit — ohne Inszenierung aufgefiihrt werden muBlten (der Terminus >azione sacra
per musicac fiir das Oratorium wire ein Beispiel dafiir). »Festa teatrale< war in der Regel eine
andere Bezeichnung fiir eine aus einem besonders feierlichen AnlaB aufgefiihrte Azione teatrale,
die ihrer Zweckbestimmung entsprechend meist prunkvoll inszeniert wurde.*

Aus dieser terminologischen Sachlage resultiert eine im Hinblick auf eine prizise Gat-
tungsbestimmung irritierende Austauschbarkeit der Begriffe, die jedoch der Wirklichkeit des
18. Jahrhunderts entspricht: Eine Festa teatrale konnte nimlich auch Azione teatrale, Cantata
teatrale, Serenata teatrale und Componimento drammatico genannt werden. Die Schwierig-
keiten, denen man auBlerdem begegnet, wenn man versucht, all diese kleineren szenischen
Werke nach ihrer Beschaffenheit zu typisieren, liegt an ihrem wenig normierten Charakter.
Die poetologische Daseinsberechtigung sowie die Faktur eines Componimento drammatico
lieB sich nur bedingt durch die in der Operndiskussion herrschenden Kategorien des »Dra-
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mas« rechtfertigen oder ablehnen, da es als »Gelegenheitswerk« primir durch die dufleren
Umstinde des ihnen zugrundeliegenden Anlasses legitimiert und geprégt war. Diese Sachla-
ge erklirt, warum es im Gegensatz zur Opera seria nie Gegenstand ernster Kritiken wurde.
Nicht nur schienen sie als »Bagatellen«! nicht einer Diskussion wert zu sein, sondern sie
waren wegen ihrer anlabedingten Faktur als Gattung kaum greifbar.

In dieser Hinsicht verwundert es nicht, daB8 diese Opern als Sammelbecken dessen er-
scheinen, was die Opera seria durch ihre am Anfang des 18. Jahrhunderts erfolgte »Reini-
gung« des Musiktheaters ausschlieBen mufite. Diese fiihrte in Anlehnung an den franzosi-
schen Aristotelismus zwar zu einer deutlichen Verschirfung der Restriktionen fiir das Dram-
ma per musica, tastete jedoch wenig die Beschaffenheit der Componimenti an, da ihnen nicht
der Rang eines Dramma zugesprochen wurde. Dies bedeutete, daB die kleineren szenischen
Werke oft durch eine musikdramatische Flexibilitit charakterisiert waren, die in der Opera
seria nicht zugelassen wurde. Ubernatiirlich-mythologische sowie allegorische Elemente, die
im frithen 18. Jahrhundert aus den Drammi per musica allméhlich verdringt worden waren,
wurden — als traditionelle Mittel der héfischen Huldigung — zu wichtigen Bestandteilen dieser
componimenti. Opere serie waren zwar auch oft »Gelegenheitswerke«, aber der Bezug auf
den AnlaB bestimmte hochstens die Stoffwahl und kam erst nach abgeschlossener Handlung
in der Licenza deutlich zum Ausdruck. Die fiir bestimmte Anlédsse geschriebenen Componi-
menti drammatici waren hingegen meist durch einen emphatischen festlichen Charakter ge-
prigt, der eine betont ernste Handlung grundsitzlich ausschloB und das besondere Ereignis
durch eine mehr oder weniger direkte, manchmal durch Allegorie unterstiitzte Anspielung
auf den Ort bzw. auf die Widmungstréiger innerhalb der Handlung betonen konnte. Dies wur-
de im Libretto — das nicht selten die reprisentative Funktion eines Festprotokolls annehmen
konnte — durch den GroBdruck der auf die gefeierten Hoheiten direkt bezogenen Worte beson-
ders hervorgehoben.

o2 PARTEIL
8¢ 2 Ginnone, os Disns :
L it Ciel, diris lo feriteo,

Colei, che di Vol & a pin dega;

1 Giorno
11;:' evento 'ﬂ?cméede.

Der primiir feierlich-représentative Charakter dieser Componimenti erkldrt, warum sie poeto-
logisch meist auf einer »mittleren Ebene« zwischen der Tragik des Dramma per musica und
der Komik der Buffo-Oper angesiedelt waren.” Thre Figuren stammten meistens aus der my-
thologisch-pastoralen Welt von Ovid, Battista Guarini, Torquato Tasso und Giovan Battista
Marino.> Aber auch andere Stoffgebiete waren moglich (man denke an die biirgerlich-exoti-
sche Handlung von Metastasios L’isola disabitata), so daB die Termini >festas, >aziones, >se-
renata< und »pastorale« oft als Verlegenheitsbegriffe in denjenigen Fillen verwendet wurden,
in denen die Bedingungen fiir ein Dramma per musica aus unterschiedlichen Griinden nicht
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1 Sobezeichnet Metastasio u.a. diese Com-
ponimenti in einem Brief an Farinelli:
»Diese kleinen Bagatellen (>fanfaluche«)
sind schwerer in der Erfindung als die
groBeren (Dramen): Zum Beweis: Unter
den alten Opern findet man wenigstens
einige, die leidlich sind. Aber unter den
alten Biihnenwerken ist keine Serenata,
keine Festa und kein Oratorium, das nicht
unertriglich ist« (Brief an Carlo Broschi
vom 16. Dezember 1752, in P. Metasta-
sio, Tutte le opere, hg. v. B. Brunelli, Bd.
3, Mailand 1951, S. 769.)

Ferdinand Zellbell, // giudizio di Aminta (St.
Petersburg 1758, Text von Lodovico Lazza-
roni). Das Libretto dieser zum Geburtstag
der russischen Kaiserin Elisabeth Petrowna
aufgefiihrten Festa teatrale zeigt eine typo-
graphische Gepfiogenheit, die fiir viele Ge-
legenheitsopern charakteristisch ist. Die sich
direkt auf die Herrscherin beziehenden Wor-
te werden durch GroB3buchstaben hervorge-
hoben.

2 Componimenti komischen Charakters
trugen hiufig die Bezeichnung >scherzo
drammatico per musicac.

3 Die pastorale Prigung eines Componi-
mento drammatico konnte durch Bezeich-
nungen wie >favola pastorales, >pastorale
in musicas, oder »azione pastorale< betont
werden.
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Die franzosische Vorlage von Joseph-
Frangois Duché de Vancys Les festes ga-
lantes war ein von Henry Desmaret ver-
tontes Ballett, das 1698 an der Pariser
Académie Royale de Musique uraufge-
fiihrt wurde.

T. Betzwieser Opéra comique als italie-
nische Hofoper: Grétrys »Zemira e
Azor« in Mannheim (1776), Referat ge-
halten bei dem Kongrel »Ein Paradies
der Tonkiinstler?« 1999 in Mannheim,
Druck in Vorbereitung.

A. Sommer-Mathis, Tu felix Austria
nube: Hochzeitsfeste der Hahsburger im
18. Jahrhundert, Wien 1994 (Dramma
per musica 4), S. 42ff.

Il trionfo d’amore, Ludwigsburg 1763,
S.53.

L’arrivo di Enea nel Lazio, Florenz 1765,
S.iv.

erfiillt waren. Die Bezeichnung >festa teatrale« fiir Le feste galanti von Giampietro Tagliazucchi
und Carl Heinrich Graun (Berlin 1747) mag erstaunen, wenn man bedenkt, da3 es sich um eine
dreiaktige Oper ohne pastorale bzw. mythologische Elemente handelt; wegen der ausschlielich
erotischen Intrige sowie angesichts der Tatsache, daf} die dramatis personz in jedem Akt einen
Tanz auffithren lassen, wire die Bezeichnung >tragedia< oder >dramma per musica< jedoch un-
angemessen gewesen.' Ahnlich liegt der Fall bei den Opéras comiques Zémir et Azor und La
rosiere de Salency von André-Ermest-Modeste Grétry, die von Mattia Verazi fiir die Bithne des
Mannheimer Hofes als Zemira e Azor und La festa della rosa ins Italienische iibersetzt und
bearbeitet wurden: Auf den Libretti der 1775 und 1776 stattgefundenen Auffithrungen heifit die
erste »azione teatrale per musicax, die zweite »pastorale per musica«.?

Das im Titel dieses Kapitels verwendete Attribut »klein« deutet auf eine der wichtigsten
Unterscheidungskriterien dieser Werke gegeniiber der Opera seria hin. Diese Componimenti
waren in der Regel nicht in drei Akte, sondern in ein oder zwei Teile gegliedert. Thre Auffiih-
rungslidnge konnte nicht zuletzt wegen der Prisenz von Balletten sehr variabel sein, erreichte
jedoch nur in seltenen Fillen die eines Dramma per musica. Das nicht seltene Fehlen einer
Gliederung der Teile nach Szenen, insbesondere bei kurzen Werken, hingt u.a. mit der Tatsa-
che zusammen, dafl manchmal alle Darsteller wihrend der Auffithrung auf der Biihne stehen
bzw. sitzen blieben.

Bestimmend fiir Inhalt, Struktur und Linge eines Componimento konnten Anlaf3 und Funk-
tion im Rahmen der Feierlichkeiten sein. Fiir die Festlichkeiten anlidBlich der Hochzeit der
Erzherzogin Maria Josepha mit dem Kurprinzen Friedrich August II. von Sachsen in Dresden
vom 1. bis zum 26. September 1719 wurden uv.a. die >festa musicale« La gara degli dei und die
s>introduzione musicale< Diana sull’Elba aufgefiihrt. In der ersten, die im Gartentheater des
Holldndischen Palais aufgefiihrt wurde, treffen sich Mars, Diana, Merkur, Venus, Jupiter und
Saturn, um dem Brautpaar zu huldigen und zu iiberlegen, wie der Tag zu feiern sei. Jeder Gott
schldgt etwas vor: ein Feuerwerk, eine Jagd auf der Elbe, ein Karussell v.a. Das Componi-
mento diente als Uberblick iiber die Feierlichkeiten, da die dort erwihnten Veranstaltungen
fiir die folgenden Wochen festgelegt waren. Die kurze Kantate Diana sull’Elba bildete den
Auftakt der am 19. September veranstalteten Wasserjagd auf der Elbe: Diana erschien mit den
Musikern auf einem muschelformigen Schiff und sang mit den Nymphen vor dem konigli-
chen Jagdzelt.? Bei hofischen Festen dienten in dieser Zeit kleine Componimenti héufig als
Einleitungen zu Feuerwerken, Tidnzen, Turnieren oder Maskeraden aufgefiihrt. So wurde die
einaktige »azione pastorale« I! trionfo d’amore von Giampietro Tagliazucchi und Niccolod Jom-
melli zum Abschluf} eines am 16. Februar 1763 im Schloff Ludwigsburg veranstalteten Festes
aufgefiihrt. Die Handlung nimmt keinen direkten Bezug auf den AnlaB. Das pastorale Schluf3-
ballett wird jedoch von der plotzlichen Erscheinung des Gottes Vulkan unterbrochen, der —
nach der Art der Licenza — sich an das Publikum richtet und es auffordert, ihm zu folgen.
Hiermit war das anschliefende Feuerwerk allegorisch angekiindigt. Das Libretto berichtet
iber den folgenden Ablauf des Festes:

»Hierauf wird der Vorhang am Ende der Schaubiihne aufgezogen, und dadurch die Aussicht nach einer ungemeinen
Ferne geoffnet. Seine Herzogliche Durchlaucht erheben Sich in Begleitung simmtlicher hohen Anwesenden auf
die Schaubiihne, folgen dem Vulcanus, und verfiigen Sich nach dem Platz allwo selbiger einer von denen anwesen-
den Damen die brennende Lunte reichet, womit dieselbe die erste Raquet loBbrennt, welche nach einem, hinter dem
SchloB, vor der sogenannten Favorite, befindlichen Geriiste flieget, und das daselbst errichtete Luft=Feuer entziin-
det, womit sich alsdann dieses herrliche Freuden=Fest endiget. «*

Die Funktion und die oft damit zusammenhéngende Linge eines Componimento drammatico
schlugen sich in der Handlungsfiithrung nieder. Das Spektrum der Moglichkeiten reicht von
der ereignisarmen Huldigung bis zur reich differenzierten Intrige mit Lieto fine. Dabei mufite
die Verbindung zwischen Handlung und AnlaB nicht unbedingt eng sein. Das zweiteilige
Componimento drammatico L’arrivo di Enea nel Lazio von Vincenzo Alamanni und Baldas-
sarre Galuppi (Florenz 1765) wurde anléBlich einer von der Accademia dei Nobili veranstal-
teten Reitvorfithrung in Anwesenheit des GroBBherzoglichen Paares aufgefiihrt. Die festge-
stellte Ahnlichkeit zwischen den von Vergil berichteten athletischen Ubungen der jungen R6mer
und jenen der Ritter der Akademie hatte nach Aussage des Librettisten den Anstofl zur Wahl
des Stoffes gegeben.’
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Durch den ausgeprigten Gelegenheitscharakter vieler dieser Werke war ihre Wiederver-
wendung nicht selbstverstidndlich und vorwiegend auf hofische Zentren beschrénkt. Seltener
als bei der Opera seria kam es zu einer Mehrfachvertonung desselben Textes, wobei die » An-
passung« eines Componimento drammatico weniger durch Besetzung und Rollenhierarchie
als durch den Adressaten sowie den Auffiihrungsrahmen bedingt war. Metastasios fiir den
Geburtstag des Jahres 1732 der Kaiserin Elisabeth Christine geschriebene und von Caldara
komponierte Festa teatrale L’asilo d’amore wurde von Johann Adolf Hasse neuvertont und
1743 in Hubertusburg anliBlich des Geburtstags von August III. aufgefiihrt. Die einzigen
wesentlichen Abweichungen vom Original betrafen die Huldigung am Dramenende, die dem
neuen Adressaten angepafit wurde, und die Hinzufiigung einer Licenza.! Auch Metastasios
Endimione muBte 1759 in der Vertonung Jommellis fiir den Stuttgarter Hof stark bearbeitet
werden: Der 1720 fiir die Hochzeit des Prinzen Antonio Pignatelli di Belmonte und Anna
Francesca Pinelli di Sangro geschriebene Text war ein fiir eine mit aller Wahrscheinlichkeit
nicht-szenische Auffiihrung gedachtes Componimento mit vier Rollen (Diana, Endimione,
Amore und Nice). Die Handlung schildert Dianas Liebe fiir Endimione, der jedoch Nice liebt.
Der verkleidete Amor erweist sich — wie in dieser Art Dichtung iiblich — als Ursache des
Konfliktes, den er selbst am Ende durch Enthiillung seiner wahren Identitét aufldst. Obwohl die
Stuttgarter Auffiihrung mit keinem besonderen Anlafl verbunden war, mufite der fast kammer-
musikalische Charakter des Textes wegen des fiirstlichen Auffithrungsrahmens zugunsten des
Festes aufgeopfert werden. So hiel das Werk jetzt L'Endimione ovvero Il trionfo d’Amore und
wurde zu einer zweiteiligen »Pastorale per musica ornata di balli, trasformazioni e machine
[sicl«. Der Untertitel deutet auf eine radikale Verdnderung des Librettos: Die Rolle von Nice
wurde gestrichen, so daB} in diesem Fall Amor wirklich triumphieren konnte. Der Text mubte
groBtenteils neu geschrieben werden, da sowohl eine neue Nebenrolle, Silvio, als auch, wie
bereits auf dem Titelblatt angekiindigt, Tidnze, Veranderungen der Szene und Maschineneffekte
hinzugefiigt wurden. Der erste Teil endete mit einer Jagdszene, in der ein Hirsch auf der Biihne
getotet wurde, worauf ein Tanz »zum Zeichen der allgemeinen Freude« folgte.

Der im Vergleich zu den Opere serie metastasianischer Prigung wenig normierte Charak-
ter der kleineren szenischen Werke schlug sich in ihrer musikalischen Dramaturgie nieder.
Die hiufig fehlende heroische Intrige und die daraus folgende Konzentration der Handlung
auf eine pastorale Liebesgeschichte bzw. auf eine allegorische Huldigung erkldren, warum
die fiir die Opera seria charakteristische Szenenform, die wesentlich von der stereotypen Ab-
folge von Rezitativ und Arie geprigt ist, hier nicht immer streng eingehalten muBte. Abgese-
hen davon, daB diese Werke, wie schon gesagt, nicht immer in Szenen gegliedert waren,
wurde in ihnen eine scharfe dramaturgische Trennung zwischen Handlung und Affekt nicht
immer vorgenommen. Die Forschung hat hiufig festgestellt, da gro angelegte Azioni teatrali
sich oft durch eine héhere Anzahl von Accompagnato-Rezitativen von der Opera seria aus-
zeichnen. Diese Diskrepanz 148t sich noch im spdten 18. Jahrhundert feststellen: Giovanni
Paisiello komponierte in St. Petersburg fiir die zweiteilige Azione teatrale Lucinda e Armido-
ro von Coltellini (1777) acht Accompagnato-Rezitative in 13 Szenen, wihrend in Nitteti (1777)
acht in 33 und in Achille in Sciro (1778) gar nur drei in 32 Szenen enthalten sind. Der Grund
fiir diesen Unterschied 1:Bt sich eher durch den hoheren literarischen Status des Dramma per
musica als durch einen vermeintlich fortschrittlichen Zug dieser Componimenti erkléren. Das
Eindringen des Orchesters in einen dramaturgischen Bereich, der in der Regel einer schlich-
ten, vom Continuo begleiteten Deklamation vorbehalten war, kam in der Opera seria selten
vor, am ehesten bei Monologen, deren Text eine stark affektive Prigung aufwies. Das Secco-
Rezitativ bewahrte die Dialoge vor der zu stark emotionalen Kraft der Musik und garantierte
der Opera seria so den Rang eines Dramas. Nur so konnte es als einigermaBen verniinftig
erscheinen, daB sich historische Figuren »musikalisch« unterhielten. Die Componimenti dram-
matici waren — unabhingig von Inhalt und Anlage — von einer solchen Poetik in der Regel
nicht betroffen. Die hiufige Prisenz einer iibernatiirlichen Mythologie machte aus ihnen von
der »klassischen« Perspektive her zwar keine Drammi, erlaubte aber eine Entfaltung des Mu-
sikalischen in einem Grade, der in diesen nicht immer moéglich war. Der fiir die Tragédie
lyrique grundlegende und selbstverstindliche Gedanke, daf sich Gétter oder andere Gestal-
ten einer mythischen Welt musikalisch unterhalten, wurde stillschweigend auch fiir die Dra-
maturgie einiger Componimenti drammatici als konstitutiv angenommen.
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Vgl. P. Miicke, Johann Adolf Hasses
Dresdener Opern im Kontext der Hofkul-
tur, Diss. (masch.) Marburg 1999.
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B. A. Brown, Gluck and the French
Theatre in Vienna, Oxford 1991, S. 366.
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Der musikalische Stil eines Componimento drammatico unterschied sich nicht wesentlich
von dem einer Opera seria. Fiir die kleineren Gattungen war jedoch eine ausgeprigte musika-
lische Darstellung des »Lokalkolorits« bei pastoralen Stoffen charakteristisch. Das kam sonst
besonders bei Choren und Balletten zum Ausdruck, konnte aber auch im Orchestersatz deut-
lich geschildert werden, wie das Accompagnato-Rezitativ aus der dritten Szene des ersten
Aktes von Johann Christian Bachs Endimione (London 1772) zeigt (siche Beispiel S. 67-70).
Im Text evoziert die ungliickliche Nice den Wald als Schauplatz ihres friitheren Gliicks. Thr
stark lyrischer Monolog wird plotzlich durch die in der Jagdmusik angekiindigte Ankunft des
von ihr vergeblich geliebten Jigers Endimione abgebrochen (T. 28ff.). Im Orchester wird
dabei durch den abrupten Wechsel einiger musikalischen Parameter (Rhythmus, Harmonie,
Orchesterklang) die fiir die pastorale Tradition charakteristische Ambivalenz des Waldes ge-
schildert: Auf der einen Seite ist er Ort der friedlichen Liebe, auf der anderen Schauplatz einer
Jagd, die als keusch auszuiibende Kunst in dieser Welt als Negierung der Liebe erscheint.

Der feierliche Charakter der meisten dieser Componimenti drammatici sowie ihr lockerer
Umgang mit den fiir das Dramma per musica konstitutiven Normen erklirt das hiufige Vor-
kommen von Ensembles bei groBangelegten Werken. Besonders Ensembles mit Chor-Re-
frains scheinen typisch fiir dieses Genre zu sein. So 148t die Annahme, das SchluBensemble
von Ranieri de” Calzabigi und Christoph Willibald Glucks Orfeo ed Euridice sei ein aus der
Tradition der Opéra comique stammendes »Vaudeville-Finale<, die Tatsache unberiicksich-
tigt, dal Ensembles, in denen sich solistische Strophen mit einem Chorrefrain abwechselten,
bereits in Metastasios und Fux’ Il tempio dell’eternita (Wien 1731) und besonders in Metasta-
sios und Caldaras L’asilo d’amore (Wien 1732) zu finden sind. Auf jedem Fall ist diese mu-
sikdramatische Struktur — deren Tradition noch nicht geklirt ist — nicht immer mit einer Fina-
le-Funktion verbunden.

Mit Orfeo ed Euridice ist die vieldiskutierte Frage der Beziehungen zwischen der Festa
bzw. Azione teatrale und der »Opernreform« angeschnitten. Der hiufig auf die ab 1762 von
Gluck komponierten Opern angewendete Begriff der »Reformoper« hat eine historisch kor-
rekte ErschlieBung der sich in diesen Werken iiberschneidenden Operntraditionen verhindert.
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1 AuBler dem oben zitierten Aufsatz von R.
Monelle vgl. auch R. Strohm, Die italie-
nische Oper im 18. Jahrhundert, Wil-
helmshaven 1979 (Taschenbiicher zur
Musikwissenschaft 25), S. 314f.

2 Vgl. F. Degrada, Asperti gluckiani
nell’ultimo Hasse, in: Chigiana 29f.
(1975), S. 309-329 (deutsche Uberset-
zung Glucksche Aspekte in einem Spdit-
werk Hasses in: Hasse-Studien, 3 (1996),
S. 5-23), und E. Harriss, Johann Adolf
Hasse and the »Sturm und Drang« in
Vienna, in: Hasse-Studien 3 (1996), S.
24-53.

Johann Adolf Hasse, Piramo e Tisbe (Wien
1768, Text von Marco Coltellini). Die Be-
zeichnung »Azione« statt »Intermezzo« —
wie es im Libretto als auch in der autogra-
phen Partitur zu finden ist — legt den Gedan-
ken nahe, dal} dieses Werk, das haufig fiir
eine »Reformoper« oder eine Gattungsmi-
schung gehalten worden ist, eher in der Tra-
dition der kleineren szenischen Componi-
menti zu sehen ist. (Handschrift I-N¢, Rari
6.4.21-22)

Wie jedoch gezeigt wurde', weist der Orfeo als Azione teatrale in der Tat alle Elemente des
festlichen Componimento drammatico auf: Er ist in zwei Teile gegliedert, behandelt einen
mythologischen pastoralen Stoff, besteht aus einer sehr einfachen Handlung mit wenigen
Figuren und enthilt reichlich Ballette und Chore. Die stindige Begleitung der Rezitative durch
das Orchester war jedoch neu, selbst wenn, wie gesagt, der intensive Einsatz der Accompa-
gnato-Rezitative fiir das Genre des Componimento drammatico typisch war. Glucks folgende
Werke zeigen — abgesehen von der als ReformmaBnahmen empfundenen Verringerung voka-
len der Virtuositit wie der Instrumentalritornelle — eine Annéherung an die Dramaturgie der
Tragédie lyrique, aber auch an die Asthetik des Componimento drammatico. Viele Elemente
im Dramma per musica Paride ed Elena (Wien 1770) weisen auf diese Tradition hin, ndmlich
der mythologische Stoff, die kleine Besetzung (Paride, Elena, Amore und Pallade, die jedoch
nur kurz auf einer Wolke erscheint), der mit dem >scherzo drammatico< verwandte stark bur-
leske Charakter der Handlung (besonders in der Verkleidung Amors), die lockere Verwen-
dung von Ensembles und besonders die Prisenz von Nummern mit Chorrefrain.

Auch das »intermezzo tragico< Piramo e Tisbe von Marco Coltellini und Johann Adolf
Hasse ist in die Reformdiskussion einbezogen worden.?Die These, diese kleine Oper stelle
schon in ihrer Bezeichnung eine programmatische Mischung von Komik und Tragik dar,
beruht auf der Voraussetzung, dafl der italienische Begriff >intermezzo< notwendigerweise
mit der Gattung des >intermezzo comico« assoziiert wird. Nichts spricht jedoch gegen die
Vermutung, daB3 diese Bezeichnung lediglich auf die Funktion eines Zwischenspiels hinweist,
und daB Piramo e Tisbe tatsidchlich als Intermezzo zwischen den Akten eines (Sprech-)Dra-
mas aufgefiihrt wurde. Der genaue Auffithrungsrahmen dieser Oper ist jedoch nicht bekannt.
Man weil} lediglich aus Hasses Briefwechsel, daB8 die Oper von einer franzdsischen Dame in
Auftrag gegeben wurde und von Amateuren auf dem Land aufgefiihrt wurde. Dies bedeutete
fiir Librettisten und Komponisten eine gewisse Freiheit in der musikdramaturgischen Gestal-
tung der Oper. Die kleine Besetzung (Piramo, Tisbe und deren Vater), die Gliederung in zwei
Teile, die hiufig zisurlose Folge von Rezitativen und Arien, die intensive Verwendung von
Accompagnato-Rezitativen, die zahlreichen Duette und die drei aufeinanderfolgenden Selbst-
morde auf der Biihne, alle diese Elemente lassen eher an eine >azione tragica« als an eine
Opera seria denken. Dafiir ist es bezeichnend, daBl Gaetano Sertor im Vorwort zu seiner von
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Francesco Bianchi vertonten Opera seria Piramo e Tisbe Coltellinis Libretto als Cantata er-
wihnt und selbst erklart:

»Die einzige Freiheit, die ich mir erlaubt habe, besteht darin, Tisbes Vater als Konig von Assyrien darzustellen, um
allen Figuren jene Grofe und Wiirde zu verleihen, die ernste Dramen verlangen und die man bei unbekannten
Privatpersonen nicht finden kann.«!

Hasses Oper schldgt in der Tat oft einen privaten, »mittleren« Ton an, der manchmal an die
empfindsam-pathetischen Figuren aus dem Dramma giocoso der sechziger Jahre erinnert.
Die erste Szene der Oper ist dafiir symptomatisch (siehe Beispiel S. 71f.). Das Biihnenbild
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Piramo e Tisbe, Venedig 1783, S.5. Zum
Lieto fine von Sertors Libretto vgl. den
Abschnitt Die Opera seria im spditen 18.
Jahrhundert in diesem Band.
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| Zur Rezeption dieser Oper im deutschen
Musikschrifttum vgl. R. Wiesend, »
Das ist man so'ne kleine Operette«. Has-
ses »Piramo e Tisbe« in Zeugnissen ei-
ner »mittleren« Asthetik, in: Festschrift
Klaus Hortschansky, hg. v. A. Beer und
L. Liitteken, Tutzing 1995, S. 153-165.

Pietro Metastasio, Alcide al bivio, 5. Szene.
Alcide steht vor der Entscheidung zwischen
Aretéa (die Tugend, links), in der er die Ziige
seiner Mutter wiederzuerkennen glaubt, und
Edonide (das Vergniigen, rechts), die ihn
zuriickhilt. Diese Festa teatrale, zu der sich
der kaiserliche Hofpoet skeptisch wegen ih-
res zu ernsten Tons duBerte, verbirgt hinter
den fiir die Gelegenheitsopern charakteristi-
schen mythologischen, allegorischen Ele-
menten eine ausgeprigt freimaurerische
Symbolik, die die Handlung als Initiations-
ritus interpretierbar macht.

schildert keinen Palazzo, keine Loggia oder keinen Atrio wie in der metastasianischen Oper,
sondern einen biirgerlich gepriigten Raum, némlich ein tapeziertes Zimmer im Hause Tisbes.
Kein Rezitativ eroffnet die Oper, wie es in der Opera seria iiblich wiire, sondern eine kleine
pathetische Arie in g-Moll und im 3/8-Takt, deren Charakter eindeutig in der Tradition von
Piccinnis La buona figliuola steht. Es fillt schwer, dieses Werk eindeutig einem Genre zuzu-
weisen, und die These einer Gattungsmischung ist problematisch. Viel plausibler erscheint es,
dieses Intermezzo tragico in der Tradition des tragischen Componimento zu sehen, das mog-
licherweise eine wichtige Rolle in biirgerlichen bzw. religiosen Kreisen gespielt hat, iiber das
man jedoch noch wenig weil. Bezeichnender Weise war der Stoff von Piramo und Tisbe
wegen seiner tragischen Handlung auch vor Hasse nie als Opera seria vertont worden, son-
dern hochstens als Azione drammatica (Urbino 1740). In dieser Hinsicht verwundert es nicht,
dal} Coltellinis Libretto in der Vertonung Venanzio Rauzzinis auch als »azione tragica per
musica« bezeichnet wurde (Wien 1777 und Braunschweig 1782).!

Durch die Auflockerung der Seria-Dramaturgie in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts
—und besonders durch die in den achtziger und neunziger Jahren fast zur Regel gewordene
zweiaktige Gliederung der Opere serie — konnten die Grenzen zwischen Drammi per musica
und groBangelegten Componimenti drammatici etwas flieBend werden, besonders wenn er-
stere einen leichten galanten Charakter annahmen oder letztere einen htheren Ton anschlu-
gen. Metastasios Alcide al bivio ist ein gutes Beispiel fiir eine Festa teatrale, die in der zweiten

ALCID Edonide ah che miro.!
J'wlﬁuu' di me La Madre mia .
ALCID. AL B $rona |
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Hiilfte des 18. Jahrhunderts auch als Opera seria galt, wie einige spétere Libretti (Kopenhagen
1774, Lissabon 1778 und St. Petersburg 1780) zeigen. Der Dichter selbst war bei der Abfas-
sung des Textes um den ernsten Charakter dieser fiir die Verméhlung des Erzherzogs Joseph
mit der Prinzessin Isabella von Parma geschriebenen, von ihm als »festa morale« bezeichne-
ten Oper besorgt;' neuere Untersuchungen haben tibrigens dieses Werk mit der Asthetik der
Freimaurerei in Verbindung gebracht, die angeblich auch in Orfeo ed Euridice eine wichtige
Rolle spielt.?

Das bedeutet nicht, daB} es im spdten 18. Jahrhundert keine Azione, Festa, Serenata oder
Componimento teatrale gab. Nur bezogen sich diese Termini meistens auf Werke mit einer
betont pastoralen Komponente, wie z.B. die Azioni pastorali Nettuno ed Egle von Gaetano
Sertor und Antonio Pio (Venedig 1783) oder Gli amanti in Tempe von Giovanni de Gamerra
und Gaetano Andreozzi (Florenz 1792), sowie auf kleine Opern mit emphatischem Gelegen-
heitscharakter.

Opernkritik und Opern-»Reform«
Von Arnold Jacobshagen

Die nach der Mitte des 18. Jahrhunderts an einzelnen europdischen Residenzen verstirkt her-
vortretenden Bestrebungen zu einer Erneuerung des Dramma per musica sowie die Rolle
Christoph Willibald Glucks innerhalb derselben sind in der musikwissenschaftlichen For-
schung der vergangenen Jahrzehnte in ihrer historischen Bedeutung nachhaltig relativiert
worden. Da sich unmittelbare Auswirkungen der in diesem Zusammenhang zu nennenden
Werke auf die weitere Gattungsentwicklung der Opera seria kaum nachweisen lassen, wurde
berechtigterweise die Frage gestellt, ob es eine »Opernreform« iiberhaupt gegeben habe?, und
ob die Opera seria nicht vielmehr insgesamt eine »genuine Reformgattung« darstellte?, deren
Anpassungsfihigkeit eine permanente »Gratwanderung zwischen antinaturalistischer Artifi-
zialitit und idealer Naivitit« ermdglichte.” Zugleich ist mit Fug und Recht bezweifelt wor-
den, daB die »Reform« den zentralen Aspekt des Gluckschen Werkes bildet®, dessen Ver-
standnis unter den zum Teil bis heute fortlebenden teleologischen Geschichtskonstruktionen
des 19. Jahrhunderts beinahe ebenso gelitten hat wie das der Musik seiner Zeitgenossen.

Zu den methodischen Schwierigkeiten und fragwiirdigen Primissen, auf denen das von
der ilteren Forschung geprigte Bild der »Opernreform« beruht, zihlen vor allem die einseiti-
ge Sicht auf das Dramma per musica Metastasios und seine » Verfallsgeschichte«’, die AuBer-
achtlassung von Unterschieden der Gattungen (Dramma per musica, Festa teatrale) und der
nationalen Traditionen Italiens und Frankreichs sowie die Uberschitzung der Rolle der Kom-
ponisten im Gefiige der am Entstehungsprozel musikdramatischer Werke dieser Zeit betei-
ligten Personen, Tatsichlich waren in erster Linie einzelne, zumeist auBerhalb Italiens gelege-
ne Residenzen und ihre Theaterintendanten Initiatoren und Tréger expliziter Erneuerungsbe-
strebungen, die innerhalb eines exklusiven Rahmens von hofischer Erlesenheit stattfanden,
withrend an den 6ffentlichen, von Impresari geleiteten Opernhiusern der groBen italienischen
Stidte die bestehenden Traditionen aus sich heraus weiterentwickelt wurden. Nur in zweiter
Linie konnen einzelne Librettisten als Urheber von ausdriicklichen Reformversuchen gelten;
gar von »Reformkomponisten« zu sprechen, wie es die Musikwissenschaft vor allem mit
Blick auf Gluck sowie die ebenfalls an deutschen Hofen tétigen Niccold Jommelli und Tom-
maso Traetta traditionell tat, erscheint fiir die italienische Oper des 18. Jahrhunderts iiberaus
prekir, da die Komponisten zunichst die Auftrdge der Theaterleitung zu erfiillen und die
Vorgaben des jeweiligen Librettos musikalisch umzusetzen hatten. So ist es fiir so unter-
schiedliche Komponisten wie Jommelli, Traetta, Gluck, Niccolo Piccinni, Johann Christian
Bach oder Wolfgang Amadeus Mozart in dhnlicher Weise kennzeichnend, daB sie je nach den
Entstehungsumstinden ihrer einzelnen Bithnenwerke an traditions- wie an reformorientierten
Tendenzen gleichermafBen teilhatten. Fiir eine Beurteilung der verschiedenen Innovationspro-
jekte ist es unerléBlich, die aus ihnen hervorgegangenen musikdramatischen Werke in ihrem
Kontext zu betrachten, der im wesentlichen von zweierlei Faktoren geprégt ist: zum einen
von der allgemeinen Entwicklung der literarischen Opernkritik im 18. Jahrhundert, zum an-
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Brief von Metastasio an T. Filipponi, in:
P. Metastasio, Tutte le Opere, hg v. Bru-
nelli, Bd. 4, Mailand 1954, S. 171f.

A. Chegai, L’esilio di Metastasio: For-
me e riforme dello spettacolo d’opera fra
Sette e Ottocento, Florenz 1998 (Storia
dello spettacolo. Saggi 2), S. 93—101. Fiir
Orfeo vgl. G. Tocchini, [ fratelli d’Orfeo:
Gluck e il teatro musicale massonico fra
Vienna e Parigi, Florenz 1998 (Accade-
mia toscana di scienze e lettere La Co-
lombaria. Studi 174), S. 3-141.

Vgl. R. Strohm, Die italienische Oper im
18. Jahrhundert, S. 308.

N. Dubowy / R. Strohm, Artikel » Dram-
ma per musica«, in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart, zweite, neube-
arbeitete Ausgabe, hg. v. L. Finscher,
Sachteil Bd. 2, Kassel u.a. 1995, Sp.
1452-1500: 1493.

S. Kunze, Die Opera seria und ihr Zeit-
alter, in: Colloquium »Johann Adolf
Hasse und die Musik seiner Zeit« (Siena
1983), hg. v. F. Lippmann, Laaber 1987
(Analecta musicologica 25), S. 1-15: 15.
S. Kunze, Christoph Willibald Gluck,
oder: die »Natur« des musikalischen
Dramas, in: Christoph Willibald Gluck
und die Opernreform, hg. v. K. Hort-
schansky, Darmstadt 1989 (Wege der
Forschung 613), S. 390-418: 403.

Eine sehr differenzierte Darstellung der
Metastasio-Rezeption im spiteren 18.
Jahrhundert und der librettistischen Ge-
genentwiirfe bietet A.Chegai, L’esilio di
Metastasio.
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Z.B. G. V. Gravina (Della tragedia,
1715), S. Maffei (Teatro italiano, 1723),
J. C. Gottsched (Versuch einer kritischen
Dichtkunst vor die Deutschen, 1730).
»Al presente il Teatro ¢ in mano
d’Impresarj, che non altro cercano se non
trar guadagno dalla curiosita, e dall’ ozio
di pochi Cittadini, non sanno il piu delle
volte, cid che fare si convenga, o atteso i
mille rispetti che sono forzati di avere,
nol possono mandare ad effetto. Sino a
tanto che non mutino le cose, inutile &
ogni discorso, ogni desiderio & vano: E
come mutar potriano, salvo se nella Cor-
te di un qualche Principe caro alle Muse
presiedesse al Teatro un abile Direttore,
in cui al buon volere fosse giunta la pos-
sa? Allora solamente saranno i virtuosi
sotto regola e governo, e noi potremmo
sperare a’ giorni nostri di veder quello
che a’ tempi de’ Cesari, e de’ Pericli ve-
deano Roma, ed Atene.« F. Algarotti,
Saggio sopra ’opera in musica, Livor-
no 1763, S. 12.

R. Wiesend, Opernreform und Theater-
bau bei Francesco Algarotti, in: Opern-
bauten des Barock. Eine internationale
Tagung des Deutschen Nationalkomitees
von ICOMOS und der Bayerischen Ver-
waltung der staatlichen Schiésser, Géir-
ten und Seen, Bayreuth 1998, in: ICO-
MOS — Hefte des deutschen Nationalko-
mitees 31, S. 100-103.

Vgl. R. Strohm, Die italienische Oper im
18. Jahrhundert, S. 311.

Zu den Auseinandersetzungen der italie-
nischen Theoretiker siehe das Kapitel
Utopie della riforma dell’ opera in Italia
bei Chegai, L'esilio di Metastasio, S. 53—
90.

deren von den spezifischen historischen Voraussetzungen, die an den jeweiligen Wirkungs-
stitten gegeben waren.

Die Entwicklung der italienischen Oper wurde wihrend des gesamten 18. Jahrhundert
von intensiven literarischen Diskussionen begleitet, die einerseits grundsitzliche Einwiinde
von dsthetischer, gesellschaftlicher oder moralischer Ausrichtung thematisierten, andererseits
spezifische Probleme ihrer Struktur, ihrer Ausdrucksmittel und ihrer Interpretation in den
Vordergrund riickten. Die Auseinandersetzung um den Anspruch der Gattung konzentrierte
sich auf das erste Jahrhundertdrittel und kreiste um das Verhéltnis zwischen Oper und klassi-
scher Tragddie sowie das Problem der Unwahrscheinlichkeit des Gesangs auf der Biihne.
Wihrend zahlreiche einfluBreiche Schriftsteller auf dieser Grundlage zunzchst das Dramma
per musica als Entartung der Tragodie kritisiert hatten’, waren vor allem die Produktionsver-
héltnisse der Oper, ihre gesellschaftlichen Rahmenbedingungen und die soziale Rollenvertei-
lung der an ihr Beteiligten das gesamte Jahrhundert hindurch bevorzugte Gegenstinde fiir
Satiren unterschiedlichster Art, deren Urheber gewdhnlich aus dem engeren Umfeld des Opern-
betriebs selbst oder aus gelehrten Liebhaberkreisen stammten. Karikierte bereits Benedetto
Marcellos beriihmter Traktat / Teatro alla moda (Venedig 1720) die Kapricen der Gesangsstars
und empfahl den Theaterdichtern ein ehrfurchtsvolles Betragen gegeniiber den allmiichtigen
Vokalvirtuosen, so skizzierte noch Matteo Borsa in seinem Saggio filosofico sopra la musica
imitativa teatrale (Mailand 1781) das Bild des Singers als eines despotischen Bithnenherr-
schers, der an seinen eigenen Koloraturen zu ersticken drohte, und Giambattista Castis Libretto
Prima la musica e poi le parole (Musik von Salieri, Wien 1786) behandelt neben der Rivalitit
zwischen Dichter und Komponist vor allem diejenige zweier exzentrischer Singerinnen.

Ebenso unerbittlich geriet die Rolle des Impresarios und damit die gesamte Organisation
des Opernbetriebes in die Kritik, ein Thema, das gleichfalls zum Gegenstand erfolgreicher
Opernparodien werden konnte, wie Ranieri de’ Calzabigis Libretto L’opera seria (Musik von
Florian Gassmann, Wien 1769) belegt. Zahlreiche Kritiker stimmten darin iiberein, daB der
Impresario die Hauptschuld an den beklagten MiBstinden des Opernwesens trage und forder-
ten Abhilfe von iibergeordneten Instanzen: den herrschenden Fiirsten bzw. den aristokrati-
schen Theatertragern. Jede Diskussion iiber Opernreformen eriibrige sich, solange an der All-
macht der Impresari nichts gedndert werde?, schrieb Francesco Algarotti, dessen Saggio so-
pral’operain musica (1755/1762) zur einfluBreichsten opernisthetischen Schrift des 18. Jahr-
hunderts in Italien werden sollte. Algarotti zufolge miisse die Theaterleitung in den Hinden
eines Direktors liegen, der mit der Autoritit eines kunstsinnigen Fiirsten der Ziigellosigkeit
im Biihnenbetrieb Einhalt gebiete. Die Entwicklungen der Operndarbietung spiegeln nicht
zuletzt auch das Bestreben, die Reprisentationsanfgaben des Spitabsolutismus einem auf-
kommenden biirgerlichen Konsumverhalten und dem wachsendem Bediirfnis nach 6ffentli-
chem Erscheinen anzupassen. So fiigte Algarotti in der zweiten Fassung (1763) seines Saggio
ein ausfiihrliches Kapitel iiber den Theaterbau hinzu, das den Wandel der Rolle des Zuschau-
ers und die »Emanzipation von der Anonymitit in der Staffage des Hoffestes zur Individuali-
tdt des interessierten und kundigen Zeugen der Auffithrung<«? reflektiert.

Die meisten der Argumente, die Algarotti und mit ihm weitere Autoren wie Ranieri
de’Calzabigi (Dissertazione sulle poesie drammatiche di Pietro Metastasio, Paris 1755),
Antonio Planelli (Dell’Opera in Musica, Neapel 1772) oder Matteo Borsa (Saggio filosofico
sopra la musica imitativa teatrale, Mailand 1781) hinsichtlich des Verhiltnisses von Drama
und Musik formulierten und die jeweils auf eine Prioritiit des ersteren hinauslaufen, waren
keineswegs grundsitzlich neu, sondern stehen in einem kontinuierlichen Diskurszusammen-
hang, in dem Argumentationsmuster fortlebten, die sich bereits bei Autoren wie Pier Jacopo
Martello (Della tragedia antica e moderna, Rom 1714) oder Giuseppe Riva (Avviso ai com-
positori ed ai cantanti, London 1727) finden.* Deutliche Kritik an den »Reformern« iibten
hingegen beispielsweise Pietro Napoli Signorelli (Storia critica de’ Teatri antichi e moderni,
Neapel 1777), Esteban Arteaga (Rivoluzioni del Teatro Musicale Italiano, Bologna 1783,
2. Aufl., 3 Bénde, Venedig 1785) und Francesco Franceschi (Apologia in difesa delle opere
drammatiche di Metastasio, Lucca 1786).5

Einen Topos der Opernkritik im 18. Jahrhundert bildet der Vergleich der italienischen mit
der franzdsischen Oper. Die Forderungen einiger Theoretiker und Librettisten, die Opera se-
ria nach dem Vorbild der Tragédie lyrique zu erneuern, konzentrierten sich vor allem auf nicht
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priméir musikalische Aspekte, beispielsweise auf die Stoffwahl (Mythologie, Einbeziehung
des »Meraviglioso«), die literarische Form oder die szenische Gesamtkonzeption (Kategorie
des Spektakuldren, Verwendung von Chor und Tanz u.a.).

Unter den Residenzen, an denen es nach der Jahrhundertmitte zur praktischen Umsetzung
von explizit geduBerten Reformvorstellungen in einer Reihe von Opern experimentellen Cha-
rakters kam, zeigten sich diese Tendenzen besonders deutlich in Parma, das nach dem Herr-
schaftsantritt der Bourbonen in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts nicht nur politisch,
sondern auch kulturell ganz unter franzésischem Einfluf stand. Zu den kulturpolitischen Zie-
len, die unter dem Minister Guillaume du Tillot in Angriff genommen wurden, zéhlte auch
die Neuorientierung des Theaterbetriebes nach Pariser Vorbild. Neben den franzésischen
Gattungen des Sprechtheaters wurden Werke aus den musiktheatralen Genres der Opéra-co-
mique, des Opéra-ballet und schlieBlich auch der Tragédie lyrique nach Parma exportiert.
Thre Bearbeitung und Biihneneinrichtung war Aufgabe des Hofdichters Carlo Innocenzo Fru-
goni, der mit Algarotti befreundet war und mit diesem seine Opernprojekte ausfiihrlich disku-
tierte. In einem Brief vom 3. Februar 1756 hatte er sich bei Algarotti fiir den Erhalt des Saggio
sopra l’opera in musica bedankt, der seine eigene Opernauffassung nachhaltig prigen solite.
1759 erhielt Frugoni den Auftrag, ein Libretto nach Simon-Joseph Pellegrins Hippolyte et
Aricie zu verfassen, das in der Vertonung Jean-Philippe Rameaus aus dem Jahre 1733 eine
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Bild links: Francesco Algarotti, Saggio so-
pra Uopera in musica. Titelseite der zwei-
ten Ausgabe Livorno 1763. Die wesentlich
erweiterte zweite Auflage von Algarottis
Traktat erschien im Verlag von Marco Col-
tellini, der als Librettist den Grundsitzen
Algarottis nahestand. - Bild oben: Antonio
Planelli, Dell’opera in musica. Titelseite der
Erstausgabe von 1772. Planellis opernasthe-
tische Schrift iibt Kritik am Dramentypus
Metastasios und zdhlt zu den wichtigsten
Traktaten aus dem Umkreis der »Reformer«.
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»Si sono introdotti dei Cori; ma questi
non sono Stranieri ai Teatri d’[talia, che
¢gli adottarono ugualmente in altri tempi
felici.« Vgl. Ippolito ed Aricia, Tragedia
da rappresentarsi nel Reale Teatro di
Parma nella Primavera dell’Anno
MDCCLIX, Nuovamente composta, e
adattata alle Scene Italiane dal Sig. Aba-
te Frugoni, Reprint in: [talian opera li-
brertos: 1640-1770,hg. v. H. M. Brown,
Bd. 14, New York 1983, S. xi.

Zu den grundsitzlichen Unterschieden
zwischen beiden Gestaltungen des Stof-
fes vgl. L. Bianconi, Introduzione, in: La
drammaturgia musicale, hg v. dems.,
Bologna 1986 (Problemi e prospettive),
S. 7-49: 30-35.

Vgl. D. Heartz, Operatic Reform at Par-
ma: Ippolito ed Aricia, in: Atti del Con-
vegno sul Settecento Parmenese nel 2°
Centenario della morte di C.I. Frugoni
(Parma, 10-11-12 maggio 1968), hg. v.
F. Borri, Parma 1968, S. 271-300; M.
Cyr, Rameau e Traetta, in: Nuova Rivi-
sta Musicale Italiana 12 (1978), S. 166—
182; J. Riedlbauer, Die Opern von Tom-
maso Trajetta, Hildesheim — Ziirich —
New York 1994 (Studien und Materiali-
en zur Musikwissenschaft 7), S. 143~
146.

Traetta, Ippolito ed Aricia — Danza delle
deita infernali. Das Beispiel ist unmittelbar
aus der Tragédie lyrique Hippolyte et Aricie

(1733) von Jean-Philippe Rameau entlehnt.

Mercure de France 77/1 (1759), S. 199,
zitiert nach: D. Heartz, Operatic Reform
at Parma, S. 299.

»... pour ce qui regarde I’Opéra d’Hyp-
polite et d’Aricie je proteste sur mon
honneur que je n’ai pas méme vl sa Mu-
sique.« Journal des Journaux ou Précis
des principaux Ouvrages Périodiques de
I’Europe, Bd. 1, Mannheim 1760, S. 70f.,
zitiert nach: J. Riedlbauer, Die Opern von
Tommaso Trajetta, S. 24.

S. Leopold, Artikel »Tommaso Traetta,
Ippolito ed Aricia«, in: Pipers Enzyklo-
pddie des Musiktheaters, hg. v. C. Dahl-
haus und dem Forschungsinstitut fiir Mu-
siktheater der Universitit Bayreuth unter
Leitung von S. Dohring, Bd. 6, Miinchen
und Ziirich 1997, S. 312-315: 314.

neue Ara der franzosischen Operngeschichte eingeleitet hatte. Auch Frugoni beansprucht im
Vorwort seines Librettos Ippolito ed Aricia den Status einer »Novita« und begriindet dies
durch die Einfiihrung von Chéren, die Integration des Tanzes in die dramatische Handlung
sowie den Riickgriff auf einen mythologischen Stoff, durch Eigenschaften mithin, die auch
aus der italienischen Oper bekannt waren, wenngleich nur aus »ldngst vergangenen gliickli-
chen Zeiten.«' Fiir deren Wiederbelebung hatte 1755 Algarotti plddiert, der als Spiritus rector
personlich an dem Parmenser Opernexperiment mitwirkte. Als literarische Vorbilder benennt
Frugoni »I’ Autore del Opera Francese, Euripide e I’immortale Mr. Racine«, doch folgt der
dramaturgische Aufbau der fiinf Akte nicht etwa der Tragddie des letztgenannten, sondern
Pellegrins Libretto.

Ebenso wie das urspriingliche Libretto bildet auch die Musik Rameaus eine entscheidende
Quelle, die dem 1758 nach Parma verpflichteten Hofkapellmeister Tommaso Traetta im Par-
titurdruck vorgelegen haben muB. Zu den unmittelbaren Anleihen an Rameau zéhlen insbe-
sondere zahlreiche Ténze, Chore und Instrumentalpassagen.?
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Die Premiere von Ippolito ed Aricia am 9. Mai 1759 wurde mit einem beispiellosen inszena-
torischen Aufwand begangen und als Kulturereignis von europidischem Rang gefeiert. Die
Bedeutung, die man der Auffilhrung beimaB, spiegelt sich auch in der Entsendung eines Kri-
tikers des Mercure de France, demzufolge Traetta »den seinem eigenen Genie entsprungenen
Schénheiten die am meisten bewunderten Passagen aus der Oper Rameaus beizumengen ver-
standen« habe.* Traetta verwahrte sich indes gegen diese nur zu berechtigten Feststellungen
und beteuerte in einem Brief an Mattia Verazi sogar, die Musik Rameaus noch nicht einmal
gesehen zu haben.® Auch wenn Ippolito ed Aricia heute als »Konglomerat unterschiedlicher
stilistischer Einfliisse«® erscheint, sah Algarotti seine Reformabsichten in diesem Werk ex-
emplarisch verwirklicht.

Algarottis im Saggio niedergelegte Opernkonzeption konkretisierte sich vor allem aus
den personlichen Erfahrungen, die er wihrend seines langjéhrigen Aufenthalts (1740 bis 1753)
am Berliner Konigshof Friedrichs II. mit der dortigen Opernpflege gewonnen hatte. In der
friderizianischen Opera seria zeichneten sich bereits in den spiten vierziger und friihen fiinf-
ziger Jahren unterschiedliche Tendenzen ab, den metastasianischen Typus des Dramma per
musica um neuartige Elemente zu bereichern. Neben die zunéchst im Berliner Repertoire
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noch vorherrschenden Libretti Metastasios und Zenos traten ab 1748 zunehmend Bearbeitun-
gen franzgsischer Tragddien Corneilles, Racines und Voltaires, die Friedrich der Grofe teil-
weise selbst in franzosischer Sprache skizzierte und sodann von Algarotti sowie den Hofdich-
tern Leopoldo da Villati und Giampietro Tagliazucchi als italienische Biihnenfassungen zur
Vertonung durch den Hofkapellmeister Carl Heinrich Graun einrichten lieB: so Cinna (1748,
nach Corneille), Ifigenia in Aulide (1748), Il Mitridate (1751), Britannico (1751, alle nach
Racine), Semiramide (1754, nach Voltaire), I fratelli nemici (1756, nach Racine) und Merope
(1756, nach Voltaire).! Das Bestreben Friedrichs, die an seinem Hofe gepflegte Opera seria
durch die Wahl der Sujets dem é#sthetischen Rang der gesprochenen Tragtdie anzunéhern,
zeigt sich strukturell in der Abkehr vom regelmiBigen Alternieren zwischen Rezitativ und
Arie und der starken Bereicherung um Duette und Terzette.>

Eine zweite bemerkenswerte Entwicklung im Berliner Repertoire der spiten vierziger Jahre
bedeutete die Wiederkehr von Opern mit mythologischen Stoffen. Bei zwei von ihnen — Fe-
tonte (1750) und Armida (1751) — handelte es sich um Ubersetzungen von Tragédies lyriques
Philippe Quinaults, die dieser 1683 bzw. 1686 fiir Jean-Baptiste Lully geschrieben hatte.
Wihrend Armida von Villati ins Italienische tibertragen worden war, wirkten bei dem Libret-
to zu Feronte wiederum auch Friedrich und Algarotti mit.

Villattis Fetonte wurde 1753 auch von Niccolo Jommelli vertont, der mit diesem Werk
seine erste Neukomposition fiir den Stuttgarter Hof lieferte und dort kurz darauf zum 1. Janu-
ar 1754 seine Berufung als Oberkapellmeister erhielt. Operngeschichtlich bedeutender war
Jommellis zweite Oper iiber denselben Stoff, die 1768 nach einem Libretto Mattia Verazis als

2 /// .«47,
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1 Vgl S. Oschmann, Gedankenspiele —
Der Opernheld Friedrichs 11. von Preu-
Pen, in: Opernheld und Opernheldin im
18. Jahrhundert. Aspekte der Librettofor-
schung. Ein Tagungsbericht, hg. v. K.
Hortschansky, Hamburg und Eisenach
1991 (Schriften zur Musikwissenschaft
aus Miinster 1), S. 175-193; C. Henzel,
Zu den Auffiihrungen der grofien Oper
Friedrichs 11. von Preufien 1740-1756,
in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreuBischer Kulturbe-
sitz 1997, Stuttgart und Weimar 1997, S.
9-57.

2 Vgl. M. Calella, Metastasios Dramen-
konzeption und die Asthetik der frideri-
zianischen Oper, in: Metastasio im
Deutschland der Aufkldrung, hg. v. L.
Liitteken und G. Splitt, Druck in Vorbe-
reitung.

Portrit Jommelli (aus dem Jommelli-Buch
von Marita P. McClymonds, Fundort dort lei-
der nicht angegeben). »Sig.« Jomella. Mae-
stro di Musica. Napoletano«. Anonyme Fe-
derzeichnung. Habitus und Kleidung spie-
geln das hohe gesellschaftliche Ansehen, das
Jommelli als einer der beriihmtesten Kom-
ponisten seiner Zeit genoB.
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Zu Verazi s. M. P. McClymonds, Mattia
Verazi and the Opera at Mannheim, Sturt-
gart, and Ludwigsburg, in: Studies in
Music from the University of Western
Ontario 7 (1982), S. 99-136.

Hierzu vgl. S. Henze-Dohring, Gorter am
Hofe. Zur Rezeption der »Tragédie ly-
rique« an deutschen Residenzen, in: Bei-
tréige zur Musik des Barock. Tanz — Oper
— Oratorium. Bericht iiber die Symposi-
en 1994-1997. Giinter Konemann zum
65. Geburtstag, hg. v. H. J. Marx, Laa-
ber 1998 (Veroffentl. der Intern. Hindel-
Akademie Karlsruhe 6), S. 253-268.
»Vastissima campagna. Biondeggianti
mature spighe a destra, in parte gia reci-
se, ed in alte masse insieme adunate.
Densa, oscura foresta a sinistra. Prospetto
di mare, ingombro d’Egizzie navi nel
fondo; con elevato pratticabile scoglio
pit avanti. Fetonte assiso sul carro del
Sole, dissipate le nubi, comparisce da
lunghe sull’orizonte. A proporzione
ch’avanza smarrito nel suo camino, e che
incerto scorre innanzi ed indietro per
I’incendiato cielo, spaventose, orribili
fiamme si spandon per I’aria, ed alla ter-
ra communicandosi, par che vada tutto
in combustion 1'universo.« (Ein sehr
weites Feld. Reife Friichte auf der rech-
ten Seite, welche zum Teil schon abge-
schnitten sind und haufenweise beisam-
men liegen. Ein dichter, finsterer Wald
auf der linken Seite. Die Aussicht nach
dem Meer ganz hinten, welches mit &gyp-
tischen Schiffen besetzt ist, mit einem ein
wenig erhohten Hiigel vorwirts. Phagton
auf dem Sonnenwagen erscheint von
Ferne am Horizont. Sowie derselbe auf
seinem Weg verirrt, und an dem entziin-
deten Himmel vor- und hinterwirts ganz
verlegen umherfihrt, breiten sich in der
Luft fiirchterliche, mit dichtem Rauch
vermengte Flammen aus, welche bis an
die Erde reichen und eine allgemeine
Entziindung drohen.) Vgl. N. Jommelli,
Fetonte, hg. v. H. Abert, Leipzig 1907
(Denkmiler Deutscher Tonkunst 1/32f.),
S.271.

letzte Stuttgarter Oper des Komponisten iiber die Biihne gehen sollte.' Die beiden Fetonte-
Vertonungen Jommellis bezeichnen so zwei Eckpfeiler einer Periode, in der das Dramma per
musica an der Stuttgarter Hofoper bemerkenswerten Entwicklungen unterworfen war.

Als der 16jéhrige Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg im Jahre 1744 seine Regierung in
Stuttgart antrat, hatte er eine auch fiir seine musikalischen Vorlieben priigende Erziehung am
Hofe Friedrichs des GroBen hinter sich. So wurde das 1750 in ein Theater umgewandelte
Lusthaus mit Grauns Oper Artaserse erdffnet, deren Berliner Premiere Carl Eugen sicben
Jahre zuvor beigewohnt hatte. Neben Jommelli, der fiir eineinhalb Jahrzehnte die Gesamtlei-
tung iiber alle Opernaktivititen innehatte, berief der Herzog 1755 Mattia Verazi als Libretti-
sten, der sich bereits in seinem ersten Opernlibretto Ifigenia in Aulide (Musik von Jommelli,
Rom 1751) durch die Integration komplexer Ensembleszenen ausgewiesen hatte und fiir Stutt-
gart zunéchst die beiden franzosisch geprigten mythologischen Opern Enea nel Lazio und
Pelope beisteuerte (beide 1755, Musik jeweils von Jommelli). Die Orientierung am franzosi-
schen Musiktheater erhielt weiteren Auftrieb durch die 1758 vollzogene Angliederung einer
franzdsischen Ballett-Truppe unter Frangois Sauveterre, die ab 1760 von Jean-Georges No-
verre geleitet wurde. Die vollstéindige Integration des Balletts in die Opernhandlung war so-
mit eine weitere Errungenschaft, auf die Verazi und Jommelli in der zweiten Fetonte von
1768 aufbauen konnten, auch wenn Noverre selbst infolge der wegen der aufwendigen Hof-
haltung eingetretenen Finanzkrise die Residenz kurz zuvor verlassen hatte.

Fetonte bezeichnet unter den Stuttgarter Opern Verazis und Jommellis die entschiedenste
Abkehr vom metastasianischen Operntypus und zugleich eine Anniherung an die Asthetik der
Tragédie lyrique, die zumal hinsichtlich der Durchkomposition groBer Formabschnitte und der
Verwendung von aufsehenerregenden Biihnenereignissen weit iiber Frugonis und Traettas Par-
menser Exempel hinausweist. Besonders deutlich zeigt sich dies im SchluBbild des dritten Ak-
tes, das ein spektakuldres Katastrophenfinale darstellt.? Schon den Beginn der Szene, der Feton-
tes verhidngnisvollen Flug und das allmihliche Entflammen des gesamten Himmels zeigt, hat
Verazi mit ungewohnlich prizisen Schauplatzangaben und einer Fiille von Regieanweisungen
versehen, die verdeutlichen, wie sehr hier die visuellen Wirkungsmittel im Vordergrund stehen.’
In der Vertonung der folgenden Szene von drastischer Bildhaftigkeit, in der das Feuer auch die
Erde erfaB3t und Jupiter das Gespann Fetontes mit einem Blitzstrahl ins Meer stiirzen 148t, alter-
nieren zunéchst deklamatorische Accompagnatoabschnitte mit gestischen Instrumentalpassa-
gen und den Interventionen eines unterirdischen Chores, ehe in einem erregten Schlufiterzett die
Konige Epafo und Orcane mit ihren herbeieilenden Soidaten vergeblich Fetontes Mutter Clime-
ne am Selbstmord durch einen Sprung von den Klippen zu hindern suchen.
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Brief an G. Martinelli vom 17.10.1769,
zitiert nach: M. P. McClymonds, Niccolo
Jommelli. The Last Years (1769-1774),
Ann Arbor 1978 (Studies in Musicology
23), S. 474.

Vgl. S. Henze-Dohring, Opera seria am
kurpfilzischen Hofe. Traettas »Sofoni-
sha«, de Majos »lfigenia in Tauride«,
Bachs »Temistocle«, in: Mannheim und
Italien — Zur Vorgeschichte der Mann-
heimer, hg. v.R. Wiirz, Mainz 1984 (Bei-
trige zur mittelrheinischen Musikge-
schichte 25), S. 78-96.
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Trotz des auBBerordentlichen Erfolges des Fetonte, der bis zum Ende des Jahrhunderts in Stutt-
gart mehrfach wiederaufgenommen wurde, stand Jommelli selbst diesem Opernexperiment
sehr kritisch gegeniiber und zog ihm seinen zuvor komponierten Vologeso vor: »Vincera dun-
que sempre, nel confronto, il Vologeso al Fetonte. Questo & fatto Favoloso; e quello & Istorico.
Quello deve toccare; € questo puo sorprendere. In quello, il core degli ascoltanti & tutto pas-
sione; in questo ¢ tutto ammirazione.« (Es wird also im Vergleich immer Vologeso iiber Fe-
tonte siegen. Dieser ist ein fabuldser, jener ein historischer Stoff. Jener muB} beriihren; und
dieser mag iiberraschen. In jenem ist das Herz der Zuhorer ganz von Leidenschaft erfiillt; in
diesem ist es voll Bewunderung.)'

Ein &hnlich tragisches Finale mit einem Selbstmord der weiblichen Protagonistin, aber
auch eine vergleichbare Fiille minutidser Regieanweisungen, wie sie in der italienischen Oper
frither nicht bekannt waren, hatte Verazi bereits sechs Jahre zuvor im Mannheim des Erzher-
zogs Carl Theodor in der von Traetta vertonten Sofonisba (1762) zur Geltung gebracht.? Eine
weitere Neuerung in diesem Werk bildet nach franzosischem Vorbild die programmatische
Sinfonia, die eine pantomimische Kampfszene schildert. Auch die Verkniipfung der Einzel-
nummern zu grofraumigen Szenenkomplexen ist auffillig und fithrt am Ende des 3. Aktes zu
einer umfassenden Satzfolge ohne jeglichen Rekurs auf Arien. DaB die an sich schon auBer-
gewohnliche Sterbeszene der Titelfigur auch noch in einem umfangreichen Quintett ausgeko-
stet wird, bedeutete gewi3 das schockierendste Element dieser Oper. Gleichwohl zihlte Sofo-
nisba zu den wenigen unter den sogenannten Reformlibretti, denen auch auferhalb ihres Ur-
sprungsortes ein bemerkenswerter Erfolg beschieden war. Baldassare Galuppi vertonte 1764
das Libretto fiir Turin, Antonio Boroni komponierte es im selben Jahr fiir Venedig, und Mattia
Vento schrieb 1766 in London eine Sofonisba nach einem Libretto von Giovanni Gualberto
Bottarelli, das ebenfalls auf Verazis Text basierte. All diese spéteren Versionen sind jedoch
symptomatisch fiir die Probleme, die sich generell bei der Rezeption vergleichbarer Werke
einstellen sollten. Gewohnlich wurden Chore, Ballette sowie die Spektakelszenen komplett
gestrichen, die Katastrophenfinali und weitere ungew6hnliche Nummern wurden durch kon-
ventionellere Stiicke ersetzt. Eine nachhaltige Wirkung konnte eine Oper wie Sofonisba nicht
wegen ihrer Neuerungen, sondern nur zu Lasten derselben entfalten, die weitgehend den be-
stehenden Auffiithrungskonventionen geopfert wurden.

Die Feststellung, daB} die an verschiedenen europiischen Residenzen entstandenen soge-
nannten »Reformopern« fiir die nachfolgende Entwicklung der italienischen Oper nur sehr
geringe unmittelbare Folgen zeitigten, gilt nicht nur fiir die bisher behandelten musikdrama-
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tischen Experimente Frugonis und Verazis bzw. Traettas und Jommellis, sondern kaum weni-
ger auch fiir jene Werke, die Giacomo Durazzo, Ranieri de’ Calzabigi und Christoph Willi-
bald Gluck zur gleichen Zeit in Wien schufen, ungeachtet der intensiven und kontinuierlichen
Rezeption, die zumindest Orfeo ed Euridice erfuhr.!

In der Habsburgermetropole waren die Voraussetzungen fiir eine Synthese der verschiede-
nen europdischen Traditionen und fiir die Erprobung neuer musiktheatraler Formen beson-
ders giinstig. Hier hatte die 1756 geschlossene politische und militdrische Allianz zwischen
Frankreich und Osterreich auch auf das Kulturleben tiefgreifende Auswirkungen, die sich
besonders nachhaltig in der zunehmenden Bedeutung des Wiener franzosischen Theaters mit
Schauspiel-, Ballett- und Operndarbietungen im Burgtheater offenbarten, das bereits 1752 an
die Stelle der italienischen Operntruppe getreten war.? Unter der Intendanz des seit 1754 am-
tierenden »Generalspektakeldirektors« Giacomo Graf von Durazzo, der sich italienischen,
franzosischen und lokalen Traditionen gegeniiber gleichermafen aufgeschlossen zeigte, ka-
men hier zahlreiche Opéras-comiques zur Auffithrung, fiir deren musikalische Einrichtung
Gluck personlich verantwortlich war. Nachdem sich Gluck zunichst auf die Komposition
erginzender Nummern beschrinkt hatte, schuf er zwischen 1758 und 1764 die Musik zu nicht
weniger als acht Opéras-comiques vollstindig neu und eignete sich dabei einen musikali-
schen Stil an, der auch fiir seine italienischen Opern prigend werden sollte.

Ebenso grundlegend fiir Glucks weiteres Opernschaffen war seine intensive Auseinander-
setzung mit dem Biihnentanz, die 1761 in der Musik zu dem von Gasparo Angiolini choreo-
graphierten Ballett Le Festin de pierre, ou Don Juan einen ersten Héhepunkt fand.? Zu die-
sem Werk hatte der im selben Jahr in Wien eingetroffene Ranieri de’ Calzabigi die von An-
giolini unterzeichnete programmatische Vorrede geliefert und damit auf Veranlassung Duraz-
zos den Grundstein einer intensiven Zusammenarbeit mit Gluck gelegt, aus der in den folgen-
den Jahren die Azione teatrale Orfeo ed Euridice (1762), die Tragedia per musica Alceste
(1767) und das Dramma per musica Paride ed Elena (1770) hervorgehen sollten.

Nachdem bereits 1759 die italienische Oper durch die Wandertruppe Mingottis nach Wien
zuriickgekehrt war, hatte ihre Pflege durch die 1760 gefeierte Hochzeit des Erzherzogs Josef mit
Isabella von Parma groBen Auftrieb erhalten. Die von Durazzo ausgeiibte Doppelintendanz
iiber Burg- und Kéarntnertortheater erméglichte es, zu Ereignissen wie diesem das Personal bei-
der Hiuser fiir Opernauffithrungen zu vereinigen. TraditionsgemiB stammte das zu diesen Fe-
stivitdten gegebene musikdramatische Hauptwerk Alcide al bivio von Metastasio und Hasse,
wihrend Glucks Beitrag auf die Serenata Tetide beschrénkt blieb. Zum Geburtstags Isabellas im
folgenden Jahr entstand die von Durazzo verfalite Azione teatrale Armida nach dem Libretto
von Philippe Quinault, fiir deren Vertonung Tommaso Traetta verpflichtet wurde.

Derselben festlichen Operngattung gehort auch Calzabigis und Glucks ein Jahr darauf
anldflich des Namenstages von Franz 1. aufgefiihrte Azione teatrale Orfeo ed Euridice an.
Aus diesem Gattungskontext heraus lassen sich auch bestimmte Eigenschaften des Werkes
herleiten, die in der &lteren Forschung zu einseitig als Reformkennzeichen interpretiert wor-
den sind, etwa die sehr konzise Handlungsfithrung, die Integration des Tanzes, die bedeuten-
de Beteiligung des Chores oder die Orchesterbegleitung der Rezitative.* Daneben bestehen
enge Beziehungen zur Opéra-comique, jener Gattung also, in der Gluck in den vorangegan-
genen Jahren iiberwiegend tdtig gewesen war. So beruht der Beginn der beriihmten Arie »Che
faro senza Euridice«, die wegen ihres schlichten syllabischen Stils ebenso gefeiert wie kriti-
siert wurde®, auf dem Air »Avec nous il prit naissance« aus L'Ivrogne corrigé (Der bekehrte
Trunkenbold, 1760), und der SchluBchor »Trionfi, Amore« 14t sich gleichermalien auf die
Gattungstradition der Festa teatrale wie auf jene des SchluB3-Vaudeville der Opéra-comique
beziehen.®

Nachdem Gluck im Anschlufl an Orfeo ed Euridice sich zunichst mit Il trionfo di Clelia
(Bologna 1763) und der zweiten Fassung des Ezio (Wien 1763) wieder zwei Drammi per
musica Metastasios zugewandt hatte, kam es nach dem Ausscheiden Durazzos aus seinem
Amt (1. April 1764), aber wohl noch auf dessen Vermittlung, mit Telemaco, ossia 'isola di
Circe (Wien 1765) zur Zusammenarbeit mit Marco Coltellini, der die opernisthetischen Auf-
fassungen Calzabigis teilte und von diesem gerne als sein Schiiler bezeichnet wurde. Freilich
weist die Anlage dieses Librettos mit seiner eigentiimlichen Mischung heterogener Stoffquel-
len wenig Beriihrungspunkte zu Calzabigis fiir Gluck geschriebenen Libretti auf, sondern
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Vgl. A. Martina, Orfeo-Orphée di Gluck.
Storia della trasmissione e della recezio-
ne, Turin 1995 (Tesi 7).

Zum franzgsischen Theater in Wien sie-
he die grundlegende Studie von B. A.
Brown, Gluck and the French Theatre in
Vienna.

Vgl. A. L. Bellina, / gesti parlanti ovve-
ro il recitar danzando. »Le Festin de
pierre e Sémiramis«, in: La figura e
l’opera di Ranieri de’ Calzabigi, hg. v.
F. Marri, Florenz 1989 (Historiae musi-
cae cultores. Biblioteca 54), S. 107-117.
Vgl. R. Monelle, Gluck and the »festa
teatrale«, S. 308-325; M. Robinson, The
1774 S. Carlo Version of Gluck’s »Or-

feo«, in: Chigiana 29f. (1972/73), S. 395-

413.

Zur zeitgenossischen Rezeption der Arie
vgl. L. Finscher, Che faro senza Euridice,
in: Festschrift Hans Engel zum siebzig-
sten Geburtstag, hg. v. H. Heussner, Kas-
sel u.a. 1964, S. 96-110; nachgedruckt
in: Christoph Willibald Gluck und die
Opernreform, hg. v. K. Hortschansky,
Darmstadt 1989 (Wege der Forschung
613), S. 135-153.

Vgl. B. A. Brown, Gluck and the French
Theatre in Vienna, S. 366.
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Hierzu vgl. R. Strohm, Die italienische
Oper im 18. Jahrhundert, S. 329.

Vgl. K. Hortschansky, Parodie und Ent-
lehnung im Schaffen Christoph Willibald
Glucks (Analecta musicologica 13), Koln
1973.

Vgl. M. Calella, Das Ensemble in der
Tragédie lyrigque des spiiten Ancien Ré-
gime, Eisenach 2000, S. 285.
Dedikationsschreiben an den GroBherzog
von Toscana, dt. Ubersetzung von J.
Grimm, in: Chr. W. Gluck, Alkestis, nach
der italienischen Urfassung von 1767,
iibersetzt von H. Abert, Klavierauszug
mit Text von H. Viecenz, Leipzig 1925,
S. 1L

N. Miller, Christoph Willibald Gluck und
die musikalische Tragddie. Zum Streit um
die Reformoper und den Opernreforma-
tor, in: Gattungen der Musik und ihre
Klassiker, hg. v. H. Danuser, Laaber 1988
(Publikationen der Hochschule fiir Mu-
sik und Theater Hannover 1), S. 109—
153: 125.

Zu den Chorsitzen bei Gluck vgl. A. Ja-
cobshagen, Der Chor in der franzosi-
schen Oper des spéten Ancien Régime,
Frankfurt am Main 1997 (Perspektiven
der Opernforschung 5), S. 135-197.
Vgl. P. Gallarati, Ranieri de’ Calzabigi
e la teoria della »musica di declamazio-
ne«, in: La figura e ’opera di Ranieri
de’ Calzabigi, hg. v. E. Marri, Florenz
1989 (Historiae musicae cultores. Biblio-
teca 54), S. 5-13.

kniipft vielmehr an die Azione teatrale Armida (1761) von Durazzo und Traetta nach Quinault
und damit in der Betonung des »Merveilleux « an die franzésische Tradition an.! Nicht zuletzt
deshalb sollte Gluck in seiner Pariser Armide (1777) reichlich auf diese Wiener Partitur zu-
riickgreifen konnen.? Vergleichsweise »modern« ist in Telemaco gegeniiber den Libretti Calzabi-
gis die wesentlich grofiere Bedeutung der Ensembles sowie deren Behandlung, von denen
einige nicht mehr durch Rezitative isoliert sind, sondern innerhalb gréBerer musikdramati-
scher Komplexe stehen.® Die gelegentliche Verwendung konventioneller Szenen aus Secco-
rezitativ und Abgangsarie in diesem Dramma per musica als »Riickschritt« gegeniiber Orfeo
zu deuten, hieBe allerdings den Gattungsunterschied beider Werke zu verkennen.

Relikte des Seccorezitativs finden sich — ungeachtet der diesbeziiglichen Bemerkung in
der Vorrede des Partiturdrucks — auch in Alceste (1767), jener Oper Calzabigis und Glucks,
die den konsequentesten Gegenentwurf zum metastasianischen Operntypus darstellt. Das der
Partitur vorangestellte Dedikationsschreiben an den GroBherzog der Toscana bildet ein pro-
grammatisches Manifest, das an Deutlichkeit wenig zu wiinschen iibrig 148t, auch wenn es in
seiner musikgeschichtlichen Bedeutung vielfach iiberschitzt wurde und die erhobenen For-
derungen liberwiegend bereits in Algarottis Saggio nachzulesen waren. Das Hauptanliegen
Glucks und Calzabigis, »die Musik auf ihre wesentliche Aufgabe [zu] beschrinken, der Poe-
sie zum Behufe des Ausdrucks und der Situation des Gedichtes zu dienen, ohne die Handlung
zu unterbrechen oder durch unniitze und iiberfliissige Verzierungen zu erkilten«?, bildete
schlechthin den gemeinsamen Nenner aller Reformdiskussionen im 18. Jahrhundert. Auch
die Beseitigung von Ritornellen und Kadenzen, die Einschrinkung der Virtuosenwillkiir, die
Vorbereitung auf die Handlung in der Ouvertiire, die Aufhebung des Gegensatzes zwischen
Rezitativ und Arie, die Ersetzung der »blumenreichen Schilderungen, der iiberfliissigen Gleich-
nisse und der sentenzitsen und kalten Sittenspriiche« durch »die Sprache des Herzens, die
starken Leidenschaften, die fesselnden Situationen und ein immer wechselndes Schauspiel«
sowie allgemein das Streben nach einer »bella semplicita« (»einfachen Schénheit«) waren
keine grundsitzlich neuen Forderungen, doch waren sie in der italienischen Oper zuvor noch
nicht in entsprechender Konsequenz in die musikalische Praxis umgesetzt worden.

Womdglich gravierender noch als diese Aspekte erscheinen die Unterschiede zum Dram-
ma per musica Metastasios hinsichtlich der Gesamtanlage des Werkes, das auf einem einzi-
gen Handlungsstrang beruht und dessen handelnde Figuren nicht die zur Passivitit verurteil-
ten Sterblichen, sondern ausschlieBlich Gotter sind. Ahnlich wie im Orfeo gibt es auch hier
nur einen einzigen »tragenden Charakter«, dessen Konflikt gleichsam als »inneres Drama«
gestaltet ist.> Anstelle der metastasianischen Dramaturgie des bestindigen Affektwechsels
beruht das Werk im Grunde nur auf einem einzigen Affekt, denn das Leiden des Konigspaares
und seines Volkes bleibt bis zum gliicklichen Ende bestimmend. Die hieraus resultierende
statuarische Monumentalitéit wird formal durch die Einfiigung von zahlreichen Chorblécken
unterstiitzt; insgesamt sechs Szenen (I/1, 1/2, 1/3, 1/4, 11/6, 111/3) erhalten durch zum Teil mehr-
fache und wortliche Wiederholungen vollstandiger Chorsitze eine duBerst strenge formale
Geschlossenheit, deren Gliederungsprinzip an die Stelle des aus der Opera seria vertrauten
Wechsels von Rezitativ und Arie tritt. Die Arien selbst, deren es im ersten Akt nur zwei, im
letzten sogar lediglich eine einzige gibt, zeichnen sich durch einen ungewohnlich deklamato-
rischen Gestus aus, Calzabigis Ideen zu einer »musica di declamazione« gemiB.” Unter den
zahlreichen, voll in die Handlung integrierten Tanznummern sind vor allem die Balli panto-
mimi in jedem der drei Akte zu erwihnen, deren erster beispiclsweise »fragl’intervalli del
Coro, per esprimere il dolore, e la desolazione del popolo di Fera« (in den Pausen des Chores,
als Ausdruck des Schmerzes und der Verzweiflung des Volkes von Phera«) getanzt wird und
das Pathos des Chorblocks mit visuellen Mitteln unterstiitzt.

Einen vollig anderen Weg als in Alceste schlugen Calzabigi und Gluck in ihrer letzten
gemeinsamen Oper Paride ed Elena (1770) ein, und schon in der Widmung der Partitur an
den Herzog von Braganza wird hervorgehoben, daf

»il dramma del Paride [...] non somministra alla fantasia del compositore quelle passioni forti, quelle immagini
grandi e quelle situazione tragiche, che nell’ Alceste scuotono gli spettatori e danno tanto luogo ai grandi effetti
dell’armonia; onde non s’aspetta sicuramente 1’istessa forza e I’istessa energia nella musica, come non esigerebbe
in un quadro a lume aperto Iistessa forza di chiaroscuro e gli stessi risentiti contraposti, che pud impiegare il pittore
in un soggetto, che gli a dato luogo a scegliere un lume ristretto.«
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(... das Drama des Paris der Phantasie des Musikers nicht jene starken Leidenschaften, jene groBartigen Gemailde
und tragischen Situationen darbietet, die in der Alceste die Zuhérer erschiittern und AnlaB zu grofen musikalischen
Wirkungen sind. Daher darf man hier auch nicht dieselbe Kraft und Stirke in der Musik erwarten, dhnlich wie man
von einem in vollem Tageslicht gemalten Bild nicht die Verhaltenheit eines Helldunkelbildes und dieselben wir-
kungsvollen Gegensitze fordern wird; derartiges wird der Maler nur dann erstreben, wenn der Gegenstand ihm zur
Wahl eines beschrinkten Lichtes geeignet erscheint.)’

Und Calzabigi behauptete wenig spiter sogar, »un nuovo genere tutto galante, senza Diavoli«
(ein neues Genre, ganz und gar galant, ohne Teufel) geschaffen zu haben.?

Betrachtet man Glucks Wiener Opern ab Orfeo ed Euridice insgesamt, so zeigt sich, daf3
von einer Umsetzung und Weiterentwicklung eines geschlossenen Reformprogramms kaum
die Rede sein kann. Ahnlich wie die spiiteren Pariser Opern Armide und Echo et Narcisse in
ihrer Struktur und Asthetik schwerlich mit den beiden Tragédies lyriques Iphigénie en Aulide
und Iphigénie en Tauride zu vergleichen sind, handelt es sich auch bei den Wiener Opern um
#sthetisch und dramaturgisch sehr unterschiedliche Werke, die zudem verschiedenen Gattungen
des Musiktheaters angehdren. Glucks nicht zu bestreitende Sonderstellung unter den Opern-
komponisten seiner Generation riihrt nicht zuletzt daher, da er dank der ihm zur Vertonung
angetragenen Libretti und der besonderen Umstéinde seiner Karriere als einziger sowohl inner-
halb der italienischen wie auch der franzésischen ernsten Oper wirkungsmichtige Alternativ-
konzeptionen unter Rekurs auf die Qualititen der jeweils anderen Opernkultur anbieten konnte.

Die wechselseitige Dialektik in den Entwicklungslinien von italienischer und franzosi-
scher Oper erkannte bereits 1777 Pietro Napoli Signorelli sehr deutlich, als er Calzabigis
Verdienste in Zweifel zog

»di cambiar con pravo consiglio il sistema dell’Opera Italiana per quello della Francese, mentre che i Francesi
alquanto spregiudicati si studiano d’imitar la nostra; di maniera che noi siamo in procinto di cader nelle miracolose
stravaganze del teatro lirico francese, ed essi in caso di cagionare in questo una crisi favorevole, e convertir I’Opera
loro in Tragedia confinata all’imitazione della Natura, com’¢ la nostra.«

(... mit schlechtem Rat das System der italienischen Oper gegen das franzosische auszutauschen, so daB wir in die
wunderbaren Extravaganzen des franzisischen Musiktheaters verfielen, wihrend diese im Begriff sind, eine giin-
stige Krise zu bewirken und thre Oper in eine der Imitation der Natur verpflichtete Tragddie zu verwandeln, wie es
die unsere ist).?

DaB die vom franzosischen Musiktheater geprigten Reformbestrebungen auch in jenen Fél-
len, in denen sie durch musikalisch iiberzeugende Vertonungen unterstiitzt wurden, fiir den
breiten Opernbetrieb Italiens ohne nachhaltige Konsequenzen blieben, erklirt sich vor allem
aus dem anhaltenden Erfolg der traditionellen Opera seria, die weiterhin, wie Antonio Planel-
1i 1772 konstatieren konnte*, die vorherrschende Theaterform Europas darstelite.

Dramma eroicomico, Opera buffa und Opera semiseria
Von Arnold Jacobshagen

In der italienischen Oper des spiten 17. und auch noch des frithen 18. Jahrhunderts, die eine
strikte terminologische Trennung zwischen heroischen, pastoralen und komischen Gattungen
nicht kannte, war das Nebeneinander von Personen hohen und niederen Standes sowie die
licherliche Darstellung von Heldenfiguren keine Seltenheit. Entsprechende Ziige finden sich
sowohl im Dramma per musica als auch in Libretti, die mit Bezeichnungen wie >Dramma
tragicomico<’, >Tragicomedia per musica<®, >Opera tragicomica<’, >Tragicomedia eroico-pa-
storale<® oder >Opera serioridicola<’® iiberschrieben sind. Erst durch die Festigung einer duali-
stischen Gattungskonzeption, deren Gegenpole das Dramma per musica und die Opera buffa
mit jeweils spezifischen, untereinander nicht kompatiblen Produktionsbedingungen und ge-
sellschaftlich in zunehmendem Mafe getrennten Zielgruppen bildeten, wurde die Mischung
von Ernstem und Komischem zur isthetischen Ausnahmeerscheinung, fiir die sich erst im
spiteren 18. Jahrhundert wieder relativ deutlich profilierte Formen ausbildeten. Grundsitz-
lich miissen hierbei zwei Richtungen unterschieden werden, von denen die eine — verkorpert
vor allem im >Dramma eroicomico« — in starkem MaBe auf die Opera seria Bezug nimmt,
wihrend es sich bei der anderen — représentiert durch das sentimentale >Dramma giocoso< mit
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Chr. W. Gluck, Paride ed Elena, hg. v.
R. Gerber, Kassel und Basel 1954 (Samt-
liche Werke 1/4), S. XIII.

Brief an Frisi vom 20. 12.1770, zitiert
nach M. Dona, Dagli archivi milanesi:
lettere di Ranieri de Calzabigi e di Anto-
nia Bernasconi, in: Studien zur italie-
nisch-deutschen Musikgeschichte, Bd. 9,
hg. v. F. Lippmann, Koln 1974 (Analec-
ta musicologica 14), S. 268-300: 292.
P. Napoli Signorelli, Storia critica de’
teatri antichi e moderni, Neapel 1777, S.
435f,

A. Planelli, Dell’opera in musica, hg. v.
F. Degrada, Fiesole 1981 (L'illusione
teatrale. 1), S. 4.

Z.B. G. D. Pucitta, La rosa ciminia, Vi-
terbo 1670.

Z.B. A. Zeno, Don Chisciotte in Sierra
Morena, tragicomedia per musica, Wien
1719; Antonio Oliva, La Rosilla, Nea-
pel 1733.

Z.B. M. Americhi, Le sventurate gran-
dezze d’Oronte, Rom 1677.

Z.B. G. Frigimelica Roberti, /I selvag-
gio eroe, Venedig 1707.

Z.B. G. Claudio Pasquini, Don Chisciot-
te in corte della duchessa, opera seriori-
dicola per musica, Wien 1727.
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1 Vgl H. Geyer-Kiefl, Die heroisch-komi-
sche Oper, 1770-1820, Tutzing 1987
(Wiirzburger musikhistorische Beitrige

9), Bd. 1, S. 16.

2 Ebd,Bd. 1, S.23.

aufgewerteten >parti serie< — um eine immanente Entwicklung im gattungsgeschichtlichen
Rahmen der >Opera buffa< handelt. Zu diesen beiden heterogenen, wenngleich einander teil-
weise iiberlagernden Strémungen tritt am Ende des 18. Jahrhunderts eine dritte hinzu, die an
die franzdsische >Opéra comique« der Revolutionszeit ankniipft und den unmittelbaren An-
stoB fiir das >Melodramma semiserio< des frithen 19. Jahrhunderts bildet.

Das Dramma eroicomico geht historisch sowohl auf das spoema eroicomico« zuriick,
worunter man seit dem friihen 17. Jahrhundert allgemein die Parodie auf das Heldenepos
verstand, als auch auf die von Pierre Corneille um die Mitte des 17. Jahrhunderts begriindete
>comédie héroique<.! Wihrend »eroico« auf den hohen sozialen Stand der handelnden Perso-
nen verweist, bezieht sich »comico« auf die Handlung selbst, die im Unterschied zur Tragé-
die oder zur Opera seria vergleichsweise unbedeutend ist. Kennzeichnend fiir die meisten
Opern dieses Typs sind »die parodistische Attacke auf die Opera seria« und der »neue Hel-
dentyp franzosischer Art, der am Ende ungebrochen aus den Zwistigkeiten hervorgeht, ob-
wohl er vorher sehr viel Schwiiche gezeigt hat.«? Vor allem in der ersten Entwicklungsphase
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der Gattung, die in den siebziger und achtziger Jahren anzusetzen ist, begegnen zahlreiche
Werke, in denen das Moment der Seria-Parodie sehr bedeutsam ist. Die Sujets rekurrieren oft
auf das Ritterepos und sind zugleich fest in der Asthetik des Wunderbaren verankert. Eines
der frithesten Beispiele dieses Typs bildet Giovanni Bertatis und Tommaso Traettas 1776 am
Teatro San Moise in Venedig uraufgefiihrtes Dramma eroicomico Il cavaliere errante, das in
der Tradition der Zauberoper wurzelt und Motive aus Ariosts Orlando furioso (1516) auf-
greift. Geisterbeschworung, Himmelswagen, Verzauberung und Wahnsinn sind zentrale Ele-
mente eines Handlungsgeriistes, das dem Komponisten Gelegenheit zu kontrastreichen musi-
kalischen Schilderungen gab. Eine bemerkenswerte Parodie auf die Opera seria ist Guidos
geistesverwirrter Vortrag der Arie »Che fard senza Euridice« (siehe Beispiel S. 85f)) aus
Glucks Orfeo, wobei durch die verinderte Instrumentalaufteilung des Begleitsatzes »der Ein-
druck der Monotonie, der sich schon im Original fiihlbar macht, bis an die Grenze des Stumpf-
sinns gesteigert« wird.! Neben zehn Arien in jedem der beiden Akte enthélt die Partitur insge-
samt fiinf Ensembles, unter denen sich die Introduktion (Duett) und die beiden Finali (ein
Sextett und ein Septett) durch ihre Aktionsintensitdt und Komplexitét herausheben und in der
Betonung der Anfangs- und SchiuBkomponenten eine deutliche Distanz zur metastasianischen
Dramaturgie bezeichnen, sowie drei Chore, die unmittelbar in die Handlung eingreifen.

In den gleichen Themenkreis gehort Nunziato Portas und Joseph Haydns Dramma eroico-
mico Orlando paladino (1782), dessen Vorlage die Medoro-Episode aus Ariosts Epos bildet.
Der Stoff mit seiner charakteristischen Mischung aus magischen, heroischen und komischen
Elementen wurde im spiten 17. und frithen 18. Jahrhundert in zahlreichen italienischen Opern
behandelt (z.B. von Antonio Vivaldi, 1727, und von Georg Friedrich Héandel, 1733), war aber
wenig spiter aufgrund eben dieser Elemente mit dem Operntypus metastasianischer Prigung
unvereinbar und trat im zweiten Jahrhundertdrittel im Dramma per musica zunehmend in den
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Abbildung rechte Seite: Bithnenbildentwurf
von Pietro Travaglia fiir die Urauffiihrung
von Joseph Haydns Orlando paladino (Akt
I, Bild 1) auf Schio Esterhdza 1782. Tra-
vaglias verschneite Gebirgslandschaft steht
im Gegensatz zu den seinerzeit in der italie-
nischen Oper vorherrschenden Typendeko-
rationen. Der Kiinstler war seit 1771 als Biih-
nenbildner am Hof von Esterhdza titig.

1 H. Abert, Anhang, in: C. W. Gluck, Or-
feo ed Euridice, hg. v.dems., Wien und
Leipzig 1914 (Werke I = Denkmiler der
Tonkunst in Osterreich XX1/2=44a), S.
175ff.: 175.
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Vgl. die Untersuchung der Dramen und
Libretti iber diesen Stoff bei R. Doring,
Ariostos »Orlando Furioso« im italieni-
schen Theater des Seicento und Settecen-
to, Hamburg 1973 (Hamburger romani-
stische Dissertationen 9).

Hierzu S. Leopold, Wahnsinn mit Metho-
de. Die Wahnsinnsszenen in Héiindels dra-
matischen Werken und ihre Vorbilder, in:
Opernheld und Opernheldin im 18. Jahr-
hundert. Aspekte der Librettoforschung.
Ein Tagungsbericht, hg. v. K. Hortschan-
sky. Hamburg und Eisenach 1991
(Schriften zur Musikwissenschaft aus
Miinster 1), S. 71-83: 72.

Vgl. M. K. Hunter, Haydn's Aria Forms:
A Study of the Arias in the Italian Op-
eras Written at Eszterhdza, 17661783,
Ann Arbor 1984, S. 371.

Hintergrund.' Vor allem die fiir die Figur Orlandos wesentliche Darstellung des Wahnsinns
war im rational und ethisch begriindeten Musikdrama des zweiten Jahrhundertdrittels grund-
siitzlich nicht statthaft.* Die Emanzipation von der metastasianischen Dramaturgie ermog-
lichte nun im spiiten 18. Jahrhundert das Wiedererstehen ilterer Motive im Gewand des Dramma
eroicomico. Orlandos Entwicklung wird bei Porta und Haydn musikalisch gleichsam als
Wandlungsprozel vom Buffa- zum Seria-Charakter nachvollzogen.® Wiihrend seine erste Arie
»D’Angelica il nome« (vgl. Beispiel S. 88), die wie auch seine beiden weiteren einsiitzig ist
und sich formal deutlich von den Seria-Arien Medoros und Angelicas unterscheidet, mit ih-
ren kurzatmigen, diastematisch eng bemessenen Gesangsphrasen und den begleitenden Strei-
cherstaccati deutliche Buffo-Merkmale aufweist, erzielt seine letzte Solonummer »Miei pen-
sieri, dove siete« (vgl. Beispiel S. 89) bei duBerlich idhnlich reduzierten Gestaltungsmitteln
durch Tempodehnung und harmonische Verdichtung eine beinahe tragische Wirkung: Orlan-
do ist von seinem »komischen« Liebesleiden geheilt, nicht aber von seinem Wahnsinn, er ist
nur noch ein Schatten seiner selbst.

In Portas Libretto bleibt die Verbindung heroischer und komischer Ziige indes keineswegs
auf Orlando beschrinkt, sondern kennzeichnet die ménnlichen Ritterfiguren insgesamt, den
furchtsamen und unentschlossenen Medoro ebenso wie den Barbarenkinig Rodomonte. Haydns
Oper wurde bald nach ihrer Premiere auch in PreSburg, Prag, Wien, Budapest, Mannheim,
Dresden, Koln, Leipzig, Frankfurt, Berlin und Miinchen aufgefiihrt und ziihlt somit zu den
erfolgreichsten Vertretern der Gattung im ausgehenden 18. Jahrhundert. Thre Verbreitung vor
allem im mitteleuropéischen Raum teilt sie mit zahlreichen weiteren Drammi eroicomici die-
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ser Zeit. Da Wien zum wichtigsten Zentrum eines Genres der italienischen Oper werden
konnte, erklart sich aus dem Zusammentreffen der Traditionen italienischer, franzosischer
und deutscher Theaterformen, den spezifischen institutionellen Voraussetzungen sowie der
engen personlichen Bindungen einzelner Librettisten und Komponisten an die Habsburger-
metropole.!

Unter den Dichtern muB} vor allem Giovanni Battista Casti erwidhnt werden, dessen Il re
Teodoro in Venezia (Wien 1784) ein besonders ungewohnliches Dramma eroicomico dar-
stellt. Als Vorlage diente die historische Episode des westfilischen Hochstaplers Theodor
Baron von Neuhoff, der 1736 voriibergehend als Konig von Korsika regierte, jedoch sogleich
wieder gestiirzt wurde und schlieBlich 1749 im Schuldgefidngnis endete.? Die enorme Diskre-
panz zwischen willkiirlicher Herrscherrolle und erniichternder Realitit 1a6t Teodoro als hero-
isch-komische Figur par excellence erscheinen. AuBergewohnlich im Kontext des Genres ist
vor allem die Aktualitét der historischen Begebenheiten sowie die Tatsache, dal das Werk
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1

Hierzu B. A. Brown, Gluck and the
French Theatre in Vienna; ders., »Lo
specchio francese«: Viennese opera buffa
and the legacy of French theatre, in:
Opera buffa in Mozart’s Vienna, hg. v.
M. Hunter und J. Webster, Cambridge
1997 (Cambridge Studies in Opera), S.
50-81; M. Hager, Die Opernprobe als
Theaterauffithrung. Eine Studie zum Li-
bretto im Wien des 18. Jahrhunderts, in:
Oper als Text. Romanistische Beitrdge
zur Libretto-Forschung, hg. v. A. Gier,
Heidelberg 1986 (Studia Romanica 63),
S. 101-124.

Zu Il re Teodoro in Venezia vgl. neuer-
dings C. Villinger, »Mi vuoi tu corbel-
lar«. Die Opere buffe von Giovanni Pai-
siello. Analysen und Interpretationen,
Tutzing 2000 (Mainzer Studien zur Mu-
sikwissenschaft 40), S. 99ff.
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1

Siehe auch R. Angermiiller, Die entpoli-
tisierte Oper am Wiener und am Fiirst-
lich Esterhdzyschen Hofe, in: Haydn-
Jahrbuch 10 (1978), S. 5-22.

Vgl. R. Angermiiller, Antonio Salieri.
Sein Leben und seine weltlichen Werke
unter besonderer Beriicksichtigung sei-
ner »grofien« Opern, Bd. 1: Werk- und
Quellenverzeichnis, Miinchen 1971
(Schriften zur Musik 16), S. 288ff.

[46.] [Arial
s, 4 3 Adagio ~
2 Oboi & X E—
4
e -
i 3 . —
Fagotto H
staccato
Hud PP ¥ frempe— N
gty P ——
S i & — s ™ e = ™ } T 4— 1 T t =
Violino T e S R S S S S S + 7 . ; F— v — o P D—
I e R + i ) i o
»
58 staccalo ~m
Ll ey ] ™ T T T E —
Violino Il U6 g g g - P o+ 7t
holor vt v T8 0y ] ' i
staccato
4 [N [ -’ — m
. ¥ e i s to " —1 v m—1 1 )
Viola £ o v e e st s S St i o e 0 ouk o — I > —
S e P = S 2 i ~
P e T
)
Pty T N e o e e e |
ORLANDO — i e e ™ L G L v g .h‘ e ol =]
8 Miei pen - sie- ri, do - ve sie - te? Quest’ eil
staccato -
Pl 1 e e L O o ] [ 2 ~m —
T S ma ey % g e E A~ O
Bassi O e o e o o o e o e s S s 4 SO ASSS S _S” SGsr.0 S ¥ Y_L‘i_}'___j‘
¥ i =i e e e e s e e o T T 1
P | Sm—— [T !
4
o6 i
PErti
g; v
>
m
s
v
1 — E— pa—
T P G — —_— £
i ; P — I i | 7
E%n g = g g e S S0 SO0 | -
o SR S — ! ™ —— T e f = —r — Tt =
i . -t —_— T — T (=] = m=——
LR
it fr——— — e —p—r —
| i—— N - — a  —— 1 o o — o s e
T T 1 1 I l\' & S s 'l & T ™ =y .L.l -
dl~ s 9 & #; 3] ' o) — 0l
LR VRS N
'S
ML et e —. e —— I ————e o - B e i~
Tt s m— —F= T = F ¥ T s - o w—
— g ; = 1 — I — =
L J L4 - L4 L Jd L4 LN 4 L4 L4 LJd L4 o
W N N N "
01 v — v —— p— T > - e I i 3
S Emay S S e e e S % s s 5 m— s
1 ¥ g+ TN S > " d
= e Ay o &t —1Ir g4 ot —r— Vf?, 1
> % ¥V 7V
re- gno del si - len- zio; mu-toeil ven-toe l'au - re che- te, tut-toin - vi- taa ri- po- sar, tut- to in-
; : Ef_—ff rep oo ,
T18 . e g — i ) i T ]
7 == 1 = 3 t — I e — T+ —

ohne »lieto fine« auskommt und den Helden im Kerker enden 14Bt. Ahnlich pessimistische
Ziige tragen auch die beiden weiteren halbernsten, jeweils von Antonio Salieri vertonten Opern
Castis, die bezeichnenderweise wegen ihrer politischen Satire zu Lebzeiten ihrer Schopfer
nicht auffithrbar waren: Cublai Gran Can de’ Tartari (komponiert 1788, uraufgefiihrt in Wiirz-
burg 1998) und Catilina (komponiert 1792, uraufgefiihrt in Darmstadt 1994).' Auch Salieri
nimmt durch die groBe Anzahl und stilistische Vielfalt seiner halbernsten Opern eine beson-
ders prominente Position im gegebenen Zusammenhang ein. In seinem eigenhindigen Werk-
verzeichnis unterscheidet Salieri zwischen Opern im »tragischen Style«, im »tragisch-komi-
schen Style«, im »heroisch-komischen Style«, im »lindlichen Styl« und im »komischen Styl«.2
Als tragisch-komisch wird von Salieri neben Catilina auch Axur Ré d’Ormus (1788) einge-
stuft, eine Bearbeitung seiner franzisischen Oper Tarare (nach Beaumarchais), dem »hero-
isch-komischen Style« weist er sogar vier Werke zu, darunter neben Cublai Can insbesondere
das 1800 uraufgefiihrte Dramma eroicomico Cesare in Farmacusa.
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Als reprisentatives Werk fiir die zweite der eingangs angesprochenen Richtungen, die
Sentimentalisierung des Dramma giocoso, ist Carlo Goldonis La buona figliuola (1756, Erst-
vertonung von Egidio Duni) zu nennen, das in seiner 1760 uraufgefiihrten Zweitvertonung
durch Niccold Piccinni auch das bei weitem erfolgreichste Beispiel darstellt. La buona figliuola
basiert auf Samuel Richardsons Roman Pamela, or Virtue Rewarded (1740), der auch schon
den Stoff fiir Goldonis vorausgegangene Komddie La Pamela, o sia la virti premiata (1750)
geliefert hatte.! Im Vorwort des Librettos kennzeichnet Goldoni das Werk als eine Komddie,
in der die Leidenschaften in gleicher Intensitit wie in einer Tragodie dargestellt werden?, und
wie fiir die Romanvorlage sind auch fiir das Opernlibretto der hohe moralische Anspruch, die
sentimentale Gestaltung der Figuren, das Streben nach Natiirlichkeit und die zentrale Rolle
des Femininen prigend. Ebenso bezeichnend sind freilich auch die Unterschiede zwischen
Libretto und Roman, etwa wenn sich am Ende der Oper Pamelas adlige Herkunft offenbart
und a posteriori die Intensitit ihrer Leidenschaften in durchaus traditioneller Weise legiti-
miert. Zugleich wird die Figurenkonstellation dadurch insoweit ausbalanciert, als mit Cecchi-
na nunmehr eine vierte aristokratische Gestalt den insgesamt vier komischen Rollen gegen-
iibersteht. Stilistisch sind das eigentliche »Seria«-Paar (die Marchesa und der Cavaliere Ar-
midoro) und die komischen Figuren (Sandrina, Paoluccia, Tagliaferro und Mengotto) um die
als »mezzi caratteri« angelegten Protagonisten des Marchese und der Girtnerin Cecchina
gruppiert, in deren psychologischer und musikalischer Individualisierung die Existenz gesell-
schaftlicher Schranken aufgehoben scheint. Der Vielschichtigkeit der Figurenkonstellation
entspricht im musikalischem Satz eine Pluristilistik, die nicht nur in hierarchischen Stilhdhen,
sondern auch in differierenden chronologischen Stilstufen zum Tragen kommt?®, wobei die
altmodischen Da-capo-Arien des Seria-Paares die beharrenden Krifte der Gesellschaft?, die
unterschiedlichen und sehr flexiblen Formlosungen der Mezzo-carattere-Figuren hingegen
gleichsam die Moglichkeit sozialer Mobilitit darzustellen scheinen.’

Die noch in jiingeren Untersuchungen gelegentlich vertretene Auffassung, derzufolge die
Einteilung der Figuren in »parti serie« und »parti buffe« sowie gegebenenfalls auch »parti di
mezzo carattere«, wie wir sie beispielsweise in La buona figliuola und zahlreichen weiteren
Libretti Goldonis finden, ein Kriterium fiir die Gattungszugehorigkeit zur Opera semiseria sei®,
entbehrt jeglicher historischer Grundlage. Vielmehr sind die Drammi giocosi grundsétzlich ko-
mische Opern mit ernsten Elementen, die stets auch Rollen unterschiedlicher Stilhthen umfas-
sen, ohne daB hieraus bereits auf die erst spiter existierende Gattung der Opera semiseria ge-
schlossen werden konnte. Auch die Tatsache, daB der Begriff Opera semiseria im spéten 18.
Jahrhundert noch nicht geldufig war, bleibt fiir die generelle Unterscheidung zwischen Dramma
giocoso und Opera semiseria bedeutungslos. Tatsdchlich wurde selbst ein Spétwerk der Opera
buffa wie etwa Giuseppe Verdis Un giorno di regno (1839), dessen Figurenkonstellation tiber-
wiegend aus »parti serie« besteht und dessen musikalische Formen den Standards des Melo-
dramma serio weit niher stehen als denen des zeitgendssischen Dramma giocoso, niemals mit
der Opera semiseria in Verbindung gebracht, die damals seit Jahrzehnten als voll ausgebildetes
Genre existierte. Das sentimentale Dramma giocoso bildet hierfiir lediglich einen Ausgangs-
punkt, in dem entscheidende Merkmale der Opera semiseria (z.B. eine nicht bloB sentimentale,
sondern entsetzenerregende, potentiell tragische Handlung, in der die Protagonisten bestéindig
akuten Lebensgefahren ausgesetzt werden) nicht einmal in Ansitzen vorhanden waren.

Spiegelt das Vordringen sentimentaler und ernster Elemente im Dramma giocoso den all-
gemeinen Geschmackswandel am Ende des 18. Jahrhunderts, so waren zugleich 6konomi-
sche Faktoren fiir die Ausbreitung dieses Operntyps entscheidend. Ein bemerkenswerter Be-
leg hierfiir ist der von Esteban Arteaga geschilderte fiktive Dialog zwischen einem Dichter
und einem Impresario, wobei letzterer sich dagegen wendet,

»daf das Drama durchaus ernsthaft wire, weil zu viele Kosten dazu erforderlich sind, eben so wenig aber ganz
komisch, weil es sonst mit den schlechten Opern verwechselt werden mochte. «

Arteagas Impresario bevorzugte eine Oper

»von Mittelcharakter (das heiBt genau genommen, es soll gar keinen haben), damit es zu gleicher Zeit lachen und
weinen mache, daB das Lustige in eine Verbindung gebracht werde, die es nie mit dem pathetischen gehabt hat, da
es auf eine leidenschaftliche Arie eine recht verwirrte enthalte.«*
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Der Impresario wendet sich dagegen,

»daB das Thema aus der Geschichte genommen wire; es wiirde zu ernsthaft werden, und konnte bloB nach den
Regeln des Aristoteles zusammen gesetzt werden, die doch mit der Opern nichts zu thun haben. Dennoch sihe ichs
gerne, daf viele Veridnderungen der Scenen und Maschinen nach dem Geschmack der Franzosen darin angebracht
wiirden. O, diese Franzosen haben sich in allen Dingen des Schonen bemichtigt! Abgerechnet, daf die Decoratio-
nen dem Volke sehr gefallen, méchte ich auch gerne ein schones Gemélde von einem Gefingni und einem Walde
sehen lassen, welches sich unter den Scenen findet, die ich gemietet habe.«!

Die Einfiihrung ungewohnlicher Schauplitze, die die Szenographie zu einem wesentlichen
Faktor fiir den Erfolg eines Werkes machten, ging dabei mit dem Bestreben der Librettisten
einher, mit der Gestaltung leidenschaftlicher Konflikte intensive Gefiihlsregungen beim Pu-
blikum hervorzurufen. Arteagas Ausfithrungen sind vor dem Hintergrund der Rezeption des
franzdsischen Theaters und nicht zuletzt der Opéra-comique in Italien zu sehen, die eine we-
sentliche Voraussetzung fiir die Entwicklung der Opera semiseria bildet.? In Turin, das hierbei
gemeinsam mit Genua aufgrund der Nahe zu Frankreich eine Vorreiterrolle spielte, fanden
bereits 1765 Auffiihrungen von mindestens sechs Opéras-comiques statt, und rund ein Jahr-
zehnt spéter kamen hier mit Philidors Tom Jones und vor allem Monsignys Le Déserteur auch
die ersten sogenannten »Drames lyriques« auf die Biihne, eine Gattung, deren Sujets den
Grundstock fiir die Vorldufer der spéteren Semiseria legten. Le Déserteur bildet ein besonders
aufschluBreiches Beispiel fiir die Bearbeitungspraxis franzésischer Biihnenwerke in der ita-
lienischen Librettistik des spéten Settecento. Ein Jahr nach der Urauffiihrung von Michel-
Jean Sedaines und Pierre-Alexandre Monsignys Erfolgsoper (1769) kam in Paris — ebenfalls
unter der Gattungsbezeichnung >Drame« - ein gleichnamiges Schauspiel Louis-Sébastien Mer-
ciers auf die Biihne, das im Unterschied zur Oper tragisch endet, nimlich mit der tatsichlich
vollzogenen ErschieBung des Protagonisten. Diese beiden Stiicke lieferten das Material fiir
eine Reihe hochst unterschiedlicher Libretti. Carlo Francesco Badinis /I disertore (Musik von
Pietro Guglielmi, London 1770)* basiert allein auf Sedaines Stiick und iibertrigt dieses —
unter Ausschluf} seiner ernsthaften Elemente — in die Form der Opera buffa: die angebliche
Desertion ist hier nur eine Finte, um die Treue der Liebenden auf die Probe zu stellen. Auf
Sedaine geht auch die anonyme »azione comica per musica« Il disertore per amore zuriick,
die in einer nicht iiberlieferten Vertonung Antonio Sacchinis 1774 in Prag uraufgefiihrt wur-
de, sowie Giuseppe Gazzanigas »dramma giocoso« Il disertor francese (Bologna 1779). An
Mercier orientiert sich —freilich unter Verzicht auf den tragischen Schlu — Bartolomeo Benin-
casas »dramma serio per musica« Il disertore, dessen Vorwort die generelle Anlehnung der
italienischen Oper an das franzosische Drame und die Einfiihrung von zeitgenossischen ern-
sten Opernstoffen mit nicht-heroischen Figuren propagiert. Zurecht hat Stefano Castelvecchi
dieses Vorwort als »the most explicit manifesto for a third genre in Italian opera«* bezeichnet.
Im Unterschied zum Dramma eroicomico oder der sentimentalen Opera buffa sollte diese
dritte Gattung nach den Vorstellungen Benincasas jedoch keineswegs — wie bei Sedaine
und Monsigny, die er deswegen kritisierte — tragische und komische Elemente mischen,
sondern einen génzlich ernsten Charakter tragen. Tatséchlich versteht sich die Gattungsbe-
zeichnung mit dem ausdriicklichen Zusatz »serio« als wortliche Ubersetzung des franzosi-
schen »Drame sérieux«.” Auch die Originalvertonung des Librettos von Francesco Bianchi
(Venedig 1785) bewegt sich formal wie stilistisch ganz in den Bahnen der Opera seria. So
ist die ménnliche Hauptrolle ein Kastrat (ein auBerhalb Roms nicht nur in der Opera buffa
dieser Zeit, sondern auch im Dramma eroicomico grundsitzlich ausgeschlossener Stimm-
typ), und die formale Anlage mit alternierenden Rezitativen und Arien wird nicht hiiufiger
durch Ensembles bereichert, als dies in einer durchschnittlichen Opera seria dieser Zeit der
Fall ist. AuBergewdohnlich ist das Werk primér dadurch, daB es in der Gegenwart spielt und
sich auf biirgerliche Protagonisten beschrinkt. Diese Eigenschaften reichten aus, daB Benin-
casas Libretto ein krasser Einzelfall blieb. Ein drittes Genre wurde durch Il disertore zwar
propagiert, konnte jedoch von der Opera seria ausgehend vorerst nicht begriindet werden.
Das klassizistische Axiom eines notwendigen Zusammenhangs zwischen einer tragischen
Handlung und herrschaftlichen Protagonisten lingst vergangener Zeiten, das durch das Biir-
gerliche Trauerspiel auBler Kraft gesetzt worden war, sollte im Dramma per musica auch
weiterhin Bestand haben.
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Einen geeigneten Nihrboden fanden vergleichbare Bestrebungen im spiéten 18. Jahrhun-
dert also auch weiterhin nur in der Opera buffa. Bereits Goldoni hatte in seinen Memoiren
seine Komédie Pamela nachtriglich als »un drame selon la définition des Frangois« und als
»une Piéce a sentimens« bezeichnet.! Hierunter verstand er eine Gattung der Biithnenkunst
zwischen Komédie und Tragbdie, die fiir empfindsame Herzen geschaffen sei und diese, da
sie von ihresgleichen handelt, weit stirker riihre als das Schicksal tragischer Helden.”

Dies gilt gewiB auch fiir Giovanni Paisiellos 1789 uraufgefiihrten Einakter Nina o sia La
pazza per amore, der auf der Ubersetzung von Nicolas Dalayracs einaktiger comédie mélée
d’ariettes Nina ou La Folle par amour (1787) beruht und auch insofern eine neue Stufe der
Opéra-comique-Rezeption in Italien bezeichnet, als hier erstmals die Dialoge nicht durch
Rezitative ersetzt wurden, sondern als gesprochene Prosaabschnitte bestehen blieben.* Be-
sonders die Darstellung des Wahnsinns in dieser Oper erregte grofies Aufschen. Hatte die
»pazzia« auf Grund unerfiillter Liebe in Werken wie Haydns Orlando paladino noch iiber-
wiegend komischen Charakter, so setzte sich Dalayracs Librettist Benoit-Joseph Marsollier
mit den seinerzeit neuesten medizinischen Forschungen und den psychopathologischen Di-
mensionen des Wahnsinns auseinander.*

Sollte die Geistesverwirrung der Protagonistin aus Liebeskummer zu einem zentralen
Thema der Opera semiseria des 19. Jahrhunderts avancieren, so finden sich zahlreiche andere
Schiliisselelemente des Genres in einer weiteren Opéra comique von Marsollier und Dalayrac,
Camille ou Le Souterrain (Paris 1791). Dieses Werk bildet die Vorlage fiir Ferdinando Paers
Dramma serio-giocoso Camilla ossia Il sotteraneo (Wien 1799), das zu den ersten voll ent-
wickelten Gattungsbeispielen der Opera semiseria zu rechnen ist. Das Werk spielt in einem
halbverfallenen SchloB im andalusischen Wald und handelt vom beklagenswerten Schicksal
einer jungen Frau, die nach ihrer Befreiung aus rauberischer Gefangenschaft von ihrem Ret-
ter Loredano sexuell bedringt worden war und darauthin vom misanthropischen Herzog Uberto
geehelicht wurde, der sie aus Eifersucht jahrelang in einem Kerker gefangen hielt. Dem Tode
nahe, wird sie gemeinsam mit ihrem kleinen Sohn am Ende aus den einstiirzenden SchloB-
mauern befreit. Zu den gattungstypischen Merkmalen dieses Sujets zéhlen der »schauerro-
mantische« Schauplatz im spitfeudalen, ldndlichen Milieu, der Gegensatz zwischen aristo-
kratischen und biuerlichen Lebenswelten sowie derjenige zwischen grauenerregenden und
buffonesken Szenen, die Konstellation eines tugendhaften Médchens und eines ménnlichen
Despoten sowie die Rettung aus Lebensgefahr in letzter Minute. Wie Mathias Brzoska nach-
weisen konnte, ist die Musik Paers in hohem Mafle durch diejenige Dalayracs inspiriert: so
146t sich etwa an der Pantomime des Herzogs

»Takt fiir Takt verfolgen, daB sich Paer an die charakterisierende Motivtechnik Dalayracs anlehnt. Auch die Ver-
kniipfung groBerer szenischer Komplexe mittels motivischer Verarbeitung ist in Dalayracs Partitur zumindest vor-
geprigt; das Verfahren als solches findet ohnehin in der franzésischen Oper, namentlich Cherubinis, die greifbar-
sten Vorbilder.«®

Die Bedeutung der Pantomime steht dabei stellvertretend fiir die generelle Aufwertung der
visuellen Darstellungselemente, wie sie fiir die Opera semiseria insgesamt typisch werden
sollte.

Ebenso wie Paer, der das Genre mit weiteren Werken wie Griselda (1798), I fuorisciti
(1802), Sargino ossia L’allievo dell’amore (1803), Leonora ossia L’amore conjugale (1804)
und Agnese (1812) von Wien und Dresden ausgehend popularisierte, trug vor allem Johann
Simon Mayr um 1800 von Venedig aus zur Durchsetzung des neuen Operntypus bei.b Als
eigenstindige Gattung des italienischen Musiktheaters konnte sich das Melodramma semise-
rio neben Opera seria und Opera buffa nur im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts behaupten.’
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KAPITEL IV:
DIE KOMISCHE ITALIENISCHE OPER

Von Daniel Brandenburg

Die friihe Commedia per musica (1700-1740)

Die Commedia per musica als erste Form von komischer italienischer Oper in mehraktiger
Ausprigung entstand im ersten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts in Neapel. Sie miifite termino-
logisch genau eigentlich mit ihrem neapolitanischen Namen als >commedeja pe’ mmusecac
bezeichnet werden, weil die hochitalienische Fassung dieser Gattungsbezeichnung sich im
Laufe des Jahrhunderts so weit verselbstindigte, daf sie gleichbedeutend mit >dramma gioco-
so< oder >opera buffa< benutzt wurde: Es mag in diesem Zusammenhang geniigen darauf
hinzuweisen, daB} selbst Wolfgang Amadeus Mozarts Le nozze di Figaro (1786) im Urauffiih-
rungslibretto die Bezeichnung »Commedia per musica« trigt. >Commedeja pe’ mmusecac
bezeichnete hingegen eine Spielart des komischen Musiktheaters, die eng mit den besonderen
Gegebenheiten Neapels verbunden war und ihre Identitit, sowohl was das Lokalkolorit als
auch was ihre sprachliche und literarische Form anbelangt, aus dieser Bindung gewann. Lei-
der sind uns die meisten einschlidgigen Werke nur noch im Libretto erhalten, so daf sich die
nachfolgenden Ausfiihrungen weitgehend auf die sprachlich- literarische Seite beschrinken
miissen.

Ihre Entstehung verdankte die Commedeja pe’ mmuseca dem Bediirfnis des Adels und
des gebildeten Biirgertums nach komischer Unterhaltung in der Oper.! Diese war nur in einer
Art sozialer Vogelschau zu erreichen, durch die verhindert werden konnte, daB das Amiise-
ment die bestehende gesellschaftliche Ordnung in Frage stellte: Das alltégliche Leben der
kleinen Leute wurde unter anderem deshalb zum Gegenstand der Unterhaltung der oberen
Schichten und zum Inhalt der Commedeja pe’ mmuseca gemacht, weil Geldchter iiber Koni-
ge, Prinzessinnen und adeligen Helden in Gegenwart der echten Vertreter des Adelsstandes
als UnbotmiBigkeit verstanden worden wire. Die Schilderung der Lebensumstinde von Fi-
schern, Handwerkern und Tagelohnern ermoglichte ferner Aussagen und Ausdrucksformen?,
die in ihrer Spontaneitit in der hofischen Oper undenkbar waren und schon aus diesem Kon-
trast heraus beim Publikum ein breites Spektrum von Reaktionen auszuldsen konnten, von
der nostalgischen Riihrung bis hin zum Gelédchter. Welche soziale Sprengkraft dieser Gattung
durch die Zusammenfiihrung zweier ansonsten weit voneinander getrennt lebenden Gesell-
schaftsschichten zugetraut wurde, mag man daraus ersehen, daB sich das komische Musik-
theater in Neapel erst unter der vergleichsweise liberalen Herrschaft der Osterreicher und
nicht schon unter den strengeren Bourbonen 6ffentlich etablierte.’

Die Commedeja pe” mmuseca war im Gegensatz zu manchen spiteren Erscheinungsfor-
men der Opera buffa kein primir volkstiimliches Phinomen: die Auffithrungen der ersten so
benannten Werke fanden in Privathdusern und vor ausgewihltem Publikum statt. Die friiheste
nachweisbare Commedeja, La Cilla (Libretto von Francesco Antonio Tullio, Musik von Mi-
chelangiolo Faggioli) wurde 1706 im Hause des Principe di Chiusano unter Anwesenheit des
Osterreichischen Vizekonigs Daun gegeben.* Der hierin schon rein duBerlich dokumentierte
elitire Anspruch findet seine Bestétigung auch darin, daB sich die Commedeja pe’ mmuseca
von Anfang an mehr der in den kleinen, gebildeten Zirkeln gepflegten Sprechkomddie ver-
pflichtet fiihlte als dem in Neapel sehr lebendigen Stegreiftheater. Als »Komddie fiir (mit)
Musik« sollte sie nach dem Willen ihrer Schopfer eine literarische Antwort auf das gekiinstel-
te Barocktheater sein, dem sie die Natiirlichkeit® der einfachen Bevélkerung Neapels, den
neapolitanischen Dialekt als Ausdrucksmedium und die Alltdglichkeit des einfachen Lebens
gegeniiberstellte. Der im Vergleich zur Opera seria engere Realitdtsbezug erforderte es, daf
die Libretti in der alltdglichen Sprache Neapels, dem Dialekt abgefaBt wurden, ohne da83
dieser jedoch schon primiir als soziales Charakteristikum eingesetzt worden wiire.® Trotz der
Ablehnung des hofischen Musiktheaters und seiner Inhaite und Konventionen behielt die
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Commedeja pe’ mmuseca zunéchst dessen formale Bestandteile, dessen Anspruch auf hohes
literarisches Niveau sowie dessen Wege der Vermittlung bei. Da es in Neapel schon eine
eigene dialektale literarische Tradition gab — in Dichtung wie im Sprechtheater —, war der
Dialekt nicht nur Couleur locale, sondern auch eine allen Volksschichten gemeinsame sprach-
liche Grundlage, die sich zugleich zur Verwirklichung literarischer Absichten eignete. Das
Toskanische sollte erst spiter in die Libretti Eingang finden und nur in wenigen Ausnahme-
fallen zur vorherrschenden Sprache werden (z.B. in 1] trionfo dell’ onore von Alessandro Scar-
latti auf das Libretto von Francesco Antonio Tullio, Teatro de’ Fiorentini 1718).

Die Wiedergabe von Gestalten, Berufen, Sitten, Gebréduchen und Ortlichkeiten des tagli-
chen Lebens in Neapel erfolgte in der Commedeja pe’ mmuseca trotz allem mehr als gefilter-
tes Zitat denn als realistische Schilderung! und blieb damit ganz im Rahmen dessen, was die
zeitgenossische Prosakomodie vorgab. Die Darstellung des >einfachen Lebens<, die schon
von der Accademia dell’ Arcadia und ihren zahlreichen, iiber ganz Italien verteilten Kolonien
kultiviert wurde, war unter deren Einfluf in den literarischen Zirkeln eine feste Gepflogenheit
geworden, mit Auswirkungen selbst auf jene Literatur, die zur Vertonung bestimmt war.? Die
Lieder, Ténze und besonders die in Er6ffnungsszenen so beliebten volkstiimlichen Strophen-
gesinge, Duette, Stindchen und Arbeitsliedchen dienten als gelehrte Andeutung einer dem
Publikum sonst fernen Realitit, als verklirte Spiegelung einer gerade im Siiden Italiens hiu-
fig armseligen sozialen Wirklichkeit. Die in dieser Umgebung angesiedelte Handlung unter-
schied sich allerdings in ihren komplizierten Verwicklungen, den fiir diese wesentlichen ver-
wandtschaftlichen Beziehungen der Protagonisten, kaum von den Schemata, die in der zeit-
gendssischen Opera seria verwirklicht wurden, so wie die Struktur der Libretti in Arien und
Rezitativen, die Verwendung der Verse und deren Vertonung sich offenkundig ebenfalls an
diesem Modell orientierte.’

Die Tatsache, daB die Musik zu den ersten Libretti (bis etwa 1720) vornehmlich aus der
Feder zweitrangiger Komponisten, wie z.B. Tommaso De Mauro, Michele De Falco, Antonio
Orefice, [gnazio Prota, Antonio Pisano oder von jungen Anfingern wie Leonardo Vinci stamm-
te, zeugt davon, daf} bei der Commedeja pe” mmuseca die musikalische Seite der textlichen
zunichst untergeordnet war. All diese Musiker waren in irgendeiner Form einem der Konser-
vatorien Neapels verbunden, hatten dort studiert, lehrten dort und verdienten sich nicht selten
mit einem komischen Werk die ersten Sporen. Haufig waren an einem Werk mehrere Kompo-
nisten beteiligt, die jeweils einen Teil zu vertonen hatten.* Die Autoren der Texte gehorten
zumeist dem in Neapel stark vertretenen Juristenstand an, einer Bevolkerungsgruppe also, die
durch ihren berufsbedingten Kontakt zum einfachen Volk dazu pridestiniert war, dieses auf
die Biihne zu bringen. Zudem kann man davon ausgehen, daf3 auler den Angehorigen des
Klerus und einigen gebildeten Adeligen es vor allem die Juristen waren, die aufgrund ihrer
Ausbildung iiber die notigen Kenntnisse und Fihigkeiten zur literarischen Betidtigung verfiig-
ten. Es mag mit ihrem StandesbewuBtsein zusammenhingen, daB manche dieser Literaten
sich als Librettisten hinter einem Pseudonym oder einem Anagramm ihres biirgerlichen Na-
mens verbargen: Francesco Antonio Tullio benutzte z.B. den Namen Colantuono Feralintisco
(siche z.B. La Cilla). Bis heute nicht eindeutig geklirt ist hingegen, wer Agasippo Mercotellis
war, der unter anderem das Libretto zu Patro Calienno de la costa (Musik von Antonio Ore-
fice, Teatro de’ Fiorentini 1709) verfafite. Eine ganze Reihe dieser Textdichter schrieb sowohl
Prosakomddien als auch Commedeja-Libretti, so z.B. Niccolo Corvo, Pietro Trinchera und
Gennarantonio Federico, was eine weitere Erkldrung fir die inhaltlichen Gemeinsamkeiten
der beiden Genera abgibt, die bis zur Libretto-Adaption erfolgreicher Komdodienstoffe reichten.

Das Publikum der Musikkomddie unterschied sich nicht von dem der Opera seria: Als der
Schritt vom adeligen Zirkel zum 6ffentlichen Theater vollzogen wurde, trat das Teatro de’
Fiorentini, das sich als erstes von den kleineren neapolitanischen Sprechtheaterbiihnen die-
sem neuen Genre zuwandte (was 1706 anliBlich eines Wechsels im Impresariat geschah)®, in
direkte Konkurrenz zum Teatro S. Bartolomeo, dem ersten Theater am Platz. Ein Zeitgenosse
berichtet am 31. Dezember 1709 dariiber wie folgt: »... questi Napolitani, che sono tutti di
pessimo gusto, non ci vanno [al teatro S. Bartolomeo], e pill tosto empiono il teatro de’ Fio-
rentini, ove si fa una porcheria, indegna di essere vista, in lingua Napolitana.«® (... diese
Neapolitaner, die alle einen sehr schlechten Geschmack haben, gehen nicht dorthin [ins Teatro
S. Bartolomeo], sondern fiillen vielmehr das Teatro de’ Fiorentini, wo eine unwiirdige Saue-
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Vgl. dazu Piperno, Il teatro comico, S.
144,

Vgl. Rak, L’opera comica napoletana, S.
220.

Weiss, Ancora sulle origini dell’opera
comica, S. 128.

Z.B. Lo spellecchia (Teatro de’ Fioren-
tini 1709): Musik des I. und III. Akts von
unbekannten Autoren, II. Akt von Tom-
maso de Mauro, Libretto von Carlo de
Petris. Vgl. dazu P. Simonelli, Lingua e
dialetto nel teatro musicale napoletano
del 700, in: Musica e cultura a Napoli
dal XV al XIX secolo (Quaderni della
Rivista italiana di musicologia 9), Flo-
renz 1983, S. 225-237: 230.

E. Battisti, Per una indagine sociologi-
ca sui librettisti napoletani buffi del Set-
tecento, Rom 1960, S. 5.

Zitiert nach: L. Frati, Un impresario tea-
trale del Settecento e la sua biblioteca,
in: Rivista musicale italiana 18 (1911),
S. 64-84: 71.
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Vgl. dazu Piperno, // teatro comico, S.
145.

LA CILLA. Commeddia pe’ Museca de
lo segnore Col’Antuono Feralintisco
posta n’museca da lo Dottore Segnore
Michel Faggioli [...], Venedig o.J. Ein-
ziges Exemplar I-Nc Rari 10.3.30/5. Vgl.
C. Sartori { libretti italiani a stampa dal-
le origini al 1800. Catalogo analitico con
16 indici, 7 Binde, Cuneo 1990-1994,
Nr. 5602.

rei in neapolitanischer Sprache gegeben wird.) Die Verachtung, die aus dieser Bemerkung
spricht, zeugt von dem Spannungsverhiltnis, das die Opera buffa iiber weite Strecken ihrer
offentlichen Existenz begleiten sollte: dem breiten Publikumserfolg stand immer die fehlende
Gesellschaftsfdhigkeit des Opern-Betriebes dieser Sparte, namentlich der Buffa-Interpreten
und der Spielstitten gegeniiber. Nicht zuletzt aus diesem Grunde fiihiten sich die Anhznger
aus gehobenerem Milieu dazu veranlaBt, die Buffa-Theater inkognito zu besuchen. DaB es
sich dabei wohl vor allem um ein Problem handelte, das mit dem Schritt in die Offentlichkeit
zu tun hatte, 148t sich auch daran erkennen, daB in den Anfangsjahren und auch noch nach La
Cilla Commedeje pe’ mmuseca, ehe sie im Teatro de’ Fiorentini auf die Biihne kamen, zu-
néchst vor einer geschlossenen Gesellschaft gegeben wurden: Als Beispiele dafiir seien Lollo
Pisciaportelle (Libretto von Nicola Orilia, Musik von Michele de Falco, Urauffithrung im
Palazzo Paterno, 1709) und Lo Spellecchia finto razullo (Libretto von Carlo de Petris, Musik
von Tommaso De Mauro, Urauffiihrung im Palazzo Monteleone, 1709) genannt. Ob es sich
dabei um eine bewuft analoge Vorgehensweise zur Auffiihrungspraxis der Opere serie han-
delt, die in Neapel zunéchst im K6nigspalast gegeben wurden, ehe sie ins Teatro S. Bartolo-
meo hiniiberwanderten, mag dahingestellt bleiben.'

La Cilla von 1706*

Die erste fiir uns nachweisbare Commedeja pe’ mmuseca, La Cilla, ist nur in ihrem fiir die
Gattungsgeschichte aufschluBreichem Libretto iiberliefert. Diesem Textbuch, das eine Wid-
mung an den Justizminister des Konigreichs Neapel trigt, ist eine lange, auf Toskanisch abge-
fate Vorrede des Komponisten Michelangiolo Faggioli vorausgeschickt, die offenkundig
moglichen Schwierigkeiten mit der Obrigkeit zuvorkommen sollte und deutlich macht, daf
mit der Ubernahme dieses Werks in ein dffentliches Theater durchaus ein Wagnis eingegan-
gen wurde, dessen Ausgang ungewil war. Ebenso mit Augenmerk auf die Zensur geschrie-
ben, wenngleich viel kiirzer, ist die im neapolitanischen Dialekt gehaltene Vorrede des Libret-
tisten. Auffillig ist, daB sich der Komponist auf dem Titelblatt als »Dottore« zu erkennen
gibt, sicherlich ein weiteres Indiz fiir den elitéiren Anspruch der hinter dem Stiick steht.

Die Commedeja pe’ mmuseca des friihen 18. Jahrhunderts verzichtete weitgehend auf die
Ubernahme der Typen bzw. Masken des Stegreiftheaters, weshalb auch in La Cilla die Hand-
lung vor allem von Personen mit volkstiimlichen oder volkstiimlich verkiirzten Namen getra-
gen wird, ganz im Sinne einer etwas verklirten Milieuschilderung. Wihrend das Stegreif-
theater eine eher lockere Szenenfolge mit ebenso leichtfiiBiger Handlung bevorzugte, dienten
der Commedeja pe’ mmuseca, so auch im hier zur Rede stehenden Werk, eher die Commedia
erudita und die Opera seria als Vorbild. Welche Verwicklungen den Ausgangspunkt der Hand-
lung bilden, wird schon bei der Vorstellung der dramatis personz deutlich:

Cienzo pescatore, creduto patre de Cilia (che po’ se tro-
va patre de Tore) e nnammorato de Tolla.

Cilla, creduta figlia de Cienzo, (che po’ se scommoglia
pe figlia de Capeta Masone) e nnammorata de Tore.

Tore, creduto figlio de Tolla (che po’ se scopre pe figlio
de Cienzo) e nnammorato de Cilla.

Capeta Masone, nnammorato de Cilla, che po’ se trova
patre de la stessa

Tolla, creduta Mamma de Tore, nnammorata de Capeta
Masone.

Luccio, pescatoriello, guarzone de Cienzo

Cannacchia, cannaruto, crejato de Capetd Masone
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Cienzo, ein Fischer, von dem man glaubt, er sei der
Vater Cilias (der sich aber spiter als Vater Tores her-
ausstellt) und der in Tolla verliebt ist.

Cilla, von der man glaubt, sie sei die Tochter Cienzos
(die sich aber dann als Tochter des Capitano Masone

herausstellt) und die in Tore verliebt ist.

Tore, von dem man annimmt, er sei Sohn Tollas (der

sich aber dann als Sohn Cienzos herausstelit) und der
in Cilla verliebt ist.

Capitano Masone, der in Cilla verliebt ist, von dem sich
dann aber herausstellt, daB er der Vater derselben ist.

Tolla, die angebliche Mutter Tores, die in Capitano
Masone verliebt ist.

Luccio, Fischerjunge und Gehilfe Cienzos.

Cannacchia, verfressener Diener des Capitano Masone.
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Die durch die Liebe gestifteten Verwirrungen werden durch die Wiedererkennung, einen auch
in der Opera seria beliebten dramaturgischen Kunstgriff, gelost und zu einem guten Ende
gefiihrt, bei dem die allgemeine Ordnung wieder hergestelit wird. All das geschieht vor rea-
lem Hintergrund, in Chiaia: »La Scena se fegne a Chiaja, ¢ de tiempo de state, ed accommen-
za doje, O tre ora nnanzejuorno, co la Luna.« (Die Handlung spielt in Chiaia zur Sommerszeit
und beginnt zwei oder drei Stunden vor Anbruch des Tages, bei Mondschein.)' Wie die Orts-
angabe, so sind auch alle Szenenanweisungen im Dialekt verfat, ein sicheres Indiz dafiir, dal
es hier um mehr als sprachlich-volkstiimliches Kolorit geht.

Die Handlung des Werks, das wie alle diese Musikkomddien dreiaktig ist, beginnt mit
einer volkstiimlichen Genreszene, wie sie fiirr die Commedeja pe” mmuseca typisch wurde, in
deren Mittelpunkt in diesem Fall ein Stéindchen Tores steht, der seinen Gesang mit einem
Colascione begleitet. Der anfingliche Sologesang wird durch die Antwort Cillas zum Wech-
selgesang, ein szenischer Topos, der sich auch in der spéteren Opera buffa bis Rossini finden
14B8t.2 Genreszenen dieser Art waren die Keimzelle der spiter in der Opera buffa iiblichen
>Introduzioni, breit angelegten orchesterbegleiteten einfiihrenden Szenen. Der erste Akt en-
det mit einem Duett, der dritte mit einem Chor der Solisten. Die Sologesinge sind iiberwie-
gend Abgangsarien, entsprechend den etwa zur selben Zeit sich manifestierenden Konventio-
nen der Opera seria. Ein Mittel von burlesker Komik ist hingegen die zum Teil ausgesprochen
derbe Sprache. So ergeht sich der Capitano in der sechsten Szene des ersten Aktes in einer
Beschimpfung Tollas, die an Derbheit nur wenig zu wiinschen iibrig 1aBt. Er sitzt auf der
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Titelblatt des Librettos zu La Cilla (von
Francesco Antonio Tullio, Musik von Mi-
chelangiolo Faggioli) mit einer Widmung an
den Justizminister Neapels, Don Giuseppe
Michele Macaya. Diese Geste der Ehrerbie-
tung sollte vermutlich dafiir sorgen, daB der
Versuch der Konstituierung einer neuen Gat-
tung von der Obrigkeit mit Wohlwollen be-
gleitet wurde. Die Bedeutung, die diesem
Experiment seitens der Autoren beigemes-
sen wurde, 148t sich daran erkennen, daB sich
der Komponist Faggioli mit dem Titel »Dot-
tore« schmiickt und der Textdichter trotz
Pseudonym hervorhebt, daf er »Signore« st.
Das Titelblatt ist im Neapolitanischen Dia-
lekt abgefafBit. (Neapel, Conservatorio S. Pie-
tro a Majella, Rari 10.3.30 [5]).

1 Vgl. das Libretto von La Cilla.

2 L’inutil precauzione ossia il barbiere di
Siviglia, 1/4: Canzone des Grafen mit
Antwort Rosinas.
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Stral3e, wihrend Tolla sich aus einem Fenster lehnt. Der Streit, der sich zwischen beiden
entwickelt, gipfelt in einer Tirade des Capetd Masone: »Siente, Cacapatacche / Scalorcia,
sbergognata / A ssa facce cacata, / Nce voglio fa cenquantamilia natecene.« (in etwa: Hor
doch, die KlugscheiBerin, / Schindmihre, schamlose / deren beschissenen Gesicht / will ich
fiinfzigtausend verpassen). Wihrend diese Szene noch im Kern eine siidldndische volkstiim-
liche StraBenszene sein mag, wie man sie vielleicht noch heute in den Quartieri Spagnoli
Neapels erleben kann, verwendet die erste Szene des dritten Aktes gleich mehrere komische
Topoi. Cienzo und Cannacchia sind betrunken, Cannacchia trigt Frauenkleider, beide lallen
und riilpsen eine ganze Szene lang. Die Szene endet mit einer Arie des Cienzo. Auf die Trun-
kenheit folgt die Ubelkeit, hier in Form einer »Erbrechensarie« des Cannacchia in der darauf-
folgenden dritten Szene. Dem gegeniiber stehen Solostiicke, die mit der metaphorischen Sprache

1 La Cilla, S. 13. der Opera seria spielen. In einer Soloszene des Capitano (1/16) heiBt es in der Abgangsarie:!
2 Ebd., S. 27.
3 Ebd,, S.47. Marte Ammore, guerra € pace Mars und Amor, Krieg und Frieden
4 Ebd., S. 47. Stanno suocce mpietto & mme. sind beide in meinem Herzen.
5 Ebd., S. 62. Ma gia Marte s’¢ abbeluto Doch Mars hat schon resigniert
6 PATRO CALIENNO DELLA COSTA. Da che Ammore nc’¢ trasuto: seitdem Amor hineingekommen ist:
Commeddia pe museca de lo dottore Ed Ammore cchili mme piace, Und Amor gefillt mir mehr,
Agasippo Mercotellis. Posta 'n museca Cilla mia, mpenzann’a te. wenn ich an Dich, meine Cilla denke.

da lo segnore Antonicco Arafece, Vene-
dig 1709. Exemplar I-Nc Rari 10.7.3,1. o wie hier von Mars und Amor die Rede ist, so trifft man iiberall in dieser Commedeja pe’
Vegl. Sartori,  libretti italiani, Nr. 18213. . . : - - .

7 Fiir eine ausfiihrliche Inhaltsangabe sie.  TUMUSECa auf Formulierungen, die aus der Opera seria vertraut sind: Passagen wie z.B. »aciervo
he M. Scherillo, L'opera buffa napole- ~ atfanno« (»acerbo affanno« - bittere Sorge, Arie des Tore 11/2)*, »O de std pietto / Ammoruso
tana durante il Settecento. Storia lette-  dellietto« (»O di questo petto / amoroso diletto« — etwa: O dieser Brust / geliebte Erbauung)?,
raria, Neapel 1883 (Nachdruck Bologna () stelle mmalorate / Si morta mme volite / Datemillo a la mpressa / Sto contiento« (etwa: Oh
41;2]7)5 [SB':(I)I_O;Z” musica Bononiensis I/ 31, yypheilvollen Sterne / wenn ihr meinen Tod wollt / so gebt mir bald / diese Erlosung),*

8 Vel. B. Croce, I reatri di Napoli dal Ri- ~ »Ombra affitta e desperata« (»Ombra aflitta e disperata«, Gepeinigter und verzweifelter Schat-
nascimento alla fine del secolo decimot-  ten)’ wurden vom damaligen Publikum sicherlich als dialektal verfremdete Chiffren der hofi-
tavo, Neapel 1916 (Nachdruck Mailand  schen Oper erkannt und entsprechend belustigt zur Kenntnis genommen.

1992 [Biblioteca Adelphi 2581), S. 158. Der Erfolg von La Cilla zog weitere Werke dieser Art nach sich und bewirkte, daB die

9 Vgl. dazu Selva overo Zibaldone di con- . . : . . N . s as
cetti comici raccolti dal P P. Placido ~ Neue Gattung eine Eigendynamik entwickelte, die zur Ausprigung eigenstdndiger Merkmale
Adriani di Lucca, 1738 (I-PEcMs. A90).  und schon bald zu einer schrittweisen weiteren Entfernung vom Modell der Opera seria fiihrte.

10 Patro Calienno della Costa, S. 36f.

Von Patro Calienno de la costa zu Li zite 'ngalera und Amor vuol
sofferenza: Die Verselbstindigung der Musikkomddie

Patro Calienno de la costa® ist ebenfalls ohne Musik iiberliefert und wurde 1709 im Teatro
de’ Fiorentini gegeben.” Die Musik schrieb Antonio Orefice, das Libretto jener ritselhafte
Agasippo Mercotellis, den Benedetto Croce mit dem Juristen und Komoédiendichter Nicold
Corvo identifizieren zu konnen glaubt.® Croce begriindete seine Vermutung damit, daf} die
Handlung der genannten Commedeja pe” mmuseca bis auf wenige Einzelheiten identisch mit
der von Corvos handschriftlich tiberlieferten Prosakomodie La Perna sei. Wie schon in La
Cilla spielt auch im Patro Calienno die Wiedererkennung als Verwirrungen losender Faktor
eine grofie Rolle. Zu den weiteren duBerlichen Gemeinsamkeiten gehoren ferner die erdffnen-
de >volkstiimliche< Szene mit einem entsprechenden Lied als koloritstiftendem Element so-
wie die durchweg >volkstiimlichen< Handlungstrager. Obwohl das Libretto ganz im Dialekt
geschrieben ist, erweist sich das sprachliche Niveau im Vergleich zu La Cilla insofern als
hoher, als offenbar bewuBit auf Kraftausdriicke verzichtet wurde. Zugleich ist die Zahl der
sprachlichen Anspielungen auf die Opera seria zuriickgegangen, ein Hinweis darauf, da die
Commedeja pe’ mmuseca zu einer eigenen Sprache zu finden begann. Damit verbunden wa-
ren offenbar auch, soweit sich das aus dem Text erschen 146t, Versuche, zu einem eigenen
Formenkanon der geschlossenen Nummern und zu eigenen inhaltlichen Akzenten zu finden.
So beginnen sich die nachmals fiir die Opera buffa typischen Tiraden zu hiufen, jene langen,
zum Teil an Aufzdhlungen reichen Monologe, die schon dem Stegreiftheater nicht fremd
waren.’ Zu diesen gehort die Arie des Caporale Sciarillo, der dem Diener des Titelhelden,
Fortunato, seine zahlreiche Liebschaften aufzihit: ™
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Nce vorria no Razionale

Pe poterele conta;

Va contanno tu nfra tanto,
Miette Checca la Romana
Che pe mme fece no chianto
Che restaje co la scazzimma,
P na fravola Tedesca,
Bella, janca, chiatta, e fresca,
Puccia appriesso Melanese;
Betta po che co lo canto
(Chesta mo ¢ Beneziana)

Te facea cose de spanto;
Nne vuo chiii? de sto paese
Nce sarria po Fata, e Lella,
Lisa, Dea, ¢ Cannetella;
Fortona, no miezzo munno
Nn’ averraggio affé scartato
Senza I’ aute che stofato,
L’aggio ditto tunno, tunno,
Mme volite 2 lo dereto
Proprio fa precepeta.

Nce vorria no Razionale ... ecc.

Man briuchte einen Rechner,
um sie zéhlen zu konnen.
Zihle du inzwischen:

Checca die Rémerin,

die mir so nachweinte,

daB es ihr die Augen verklebte,
dann die deutsche Erdbeere,
hiibsch, weil, rund und frisch.
Dann Puccia, die Mailidnderin,
Betta, die mit dem Gesang

(sie ist Venezianerin)
Wunderbares fertigbrachte;
Willst du mehr? Aus dieser Stadt
wiren noch Fata und Lella,
Lisa, Dea und Cannetella;
Fortonato, die halbe Welt,
habe ich stehen lassen,

ohne weiteres, da ich ermiidet
diesen klar und deutlich gesagt
habe, in einen Abgrund wollt ihr
mich stiirzen!

Man brduchte ...

Alle drei Akte enden mit einem Ensemble, im Falle des dritten Akts mit einer >mattarellas,
einer volksmusikalischen Szene mit Tanz und Gesang unter Beteiligung von Tamburins, Co-
lascione und Arciliuto:' Die Aktschliisse bekommen dadurch duBerlich eine deutlich unter-
schiedene Gewichtung. Ihre dramaturgische Funktion ist jedoch noch nicht so klar umrissen,
wie es in der spiteren Opera buffa der Fall sein wird. Sie sind lediglich turbulent-komischer
(Akt I und II) bzw. frohlich-festlicher Hohepunkt eines Handlungsabschnitts, ohne eine be-
wuBt auf den gesamten Handlungs- und Spannungsbogen ausgerichtete Funktion.

In der Spielzeit 1718-1719 wurden im Teatro de’ Fiorentini zwei in Toskanisch verfafite
Musikkomddien gegeben, Il trionfo dell’onore und Il gemino amore®,die lediglich als kurze,
fiir die Entwicklung der Gattung zu diesem Zeitpunkt nicht maBgebliche Episode Erwihnung
finden sollen: beide Stiicke stammen im Libretto von Francesco Antonio Tullio und haben,
fiir den Gattungszusammenhang untypisch, >heroische« Ziige.* Nicht zuletzt darin wird der
Grund dafiir zu suchen sein, daB eines dieser zwei Libretti, Il trionfo dell’ onore, vom damali-
gen Hofkapellmeister Alessandro Scarlatti vertont wurde.* Die Verherrlichung der >virtil¢, des
adeligen Ehrenkodex und die Ausgrenzung des Dialekts nihern diese Stiicke so weit an die
hofische Oper an, dal auch ein Komponist ersten Ranges sich zu seiner Mitwirkung beken-
nen konnte. Dieser Versuch der Veredelung der Commedeja schlug offenkundig fehl, weil er
einer Entwicklung vorausgriff, die sich erst im Anfangsstadium befand: der Etablierung zweier
unterschiedlicher Sprachniveaus — des neapolitanischen Dialekt und des Toskanischen — im
Zusammenhang mit der Einfithrung romantischer und ernster Elemente. Bernardo Saddume-
ne hatte wesentlichen Anteil daran, wie schon aus der Commedeja pe’ mmuseca Li zite ‘nga-
lera (Das Midchen auf der Galeere, Teatro de’ Fiorentini 1722, 3 Akte) ersichtlich ist, zu der
er das Libretto schrieb. Die Musik zu diesem Werk, die erstmals mehr oder weniger vollstin-
dig iiberliefert ist, schrieb Leonardo Vinci (1696-1730). Li zite 'ngalera ist die achte oder
neunte von Vincis insgesamt elf oder zwolf Commedeje® und zeigt im Libretto deutliche
Einfliisse der Mantel- und Degen-Literatur, eine Anniherung, die von Saddumene im Vor-
wort seiner Commedeja La noce de Veneviento (Teatro de’Fiorentini 1722) programmatisch
angekiindigt wurde. Zu den dramatis persone gehdren neben Personen aus dem einfachen
Volk bzw. aus der biirgerlichen Sphire (Col’ Agnolo, ein Barbier; Ciccariello, dessen Gehilfe;
Meneca Vernillo, Witwe eines Seefahrers; Ciomma Palummo, eine Verwandte derselben; Tit-
ta, Menecas Sohn; Federico Mariano, Galeerenkapitéin und Belluccia, seine Tochter, die sich
als Mann verkleidet und unter dem Namen Peppariello auftritt) auch ein adeliger Herr aus
Sorrent, der die Tochter des Kapitiins Federico Mariano, Belluccia, vor Jahren schmihlich
verlassen hat. Der Konflikt ergibt sich nicht aus in Unkenntnis wahrer verwandtschaftlicher
Beziehungen eingegangenen unméglichen Liebesbeziehungen, sondern aus der Verletzung
des adeligen Ehrenkodex. Der fliichtige und wortbriichige Liebhaber, dem die Verlassene in
Minnerkleidung nachspiirt, ist ein Motiv, das auch in spiteren Buffa-Werken eine Rolle spielt
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Vgl. dazu auch D. Brandenburg, Zu Tanz
und Bewegungsphdnomenen in der Ope-
ra buffa des 18. Jahrhunderts, in: Tanz
und Bewegung in der barocken Oper.
Kongrefibericht Salzburg 1994, hg. v. S.
Dahms und S. Schroedter, Innsbruck und
Wien 1996 (Derra de Moroda Dance
Archives 3), S. 159-173.

Vgl. dazu F. Florimo, La scuola musica-
le di Napoli e i suoi conservatorii, con
uno sguardo sulla storia della musica in
Italia, Bd. 1V: Elenco di tutte le opere in
musica, Neapel 1881 (Nachdruck Bolo-
gna 1969 [Biblioteca musica Bononien-
sis I11/7]), S. 40.

Scherillo bezeichnet die genannten Stiik-
ke als »eroico-borghesi« (L’opera buffa
napoletana, S. 96).

Strohm, Die italienische Oper, S. 147f.
Vgl. dazu R. Strohm, Artikel »Leonardo
Vinci, Li zite 'ngalera«, in: Pipers Enzy-
klopddie des Musiktheaters, hg. v. C.
Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fiir
Musiktheater der Universitidt Bayreuth
unter Leitung v. S. Dohring, Bd. 6, Miin-
chen und Ziirich 1997, S. 505ff.: 505.
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Vorwort des Librettisten Bernardo Saddume-
ne zu La noce de Veneviento, in dem er die
Anngherung an die Mantel- und Degen-Ko-
mdodie (Commeddia de cappa e spata) und
die Einfithrung von »Personen von Stand«
(perzune cevile) programmatisch ankiindigt
(Z. 4ff.): »[...] und deshalb habe habe ich
sie nicht wie iiblich gestaltet, also nur mit
einfachen Leuten, sondern habe auch geho-
benere Personen eingefiihrt, so als wire es
eine Komddie (wie man so sagt) mit Mantel
und Degen, um etwas neues zu machen, nicht
s0 sehr um die Szenen zu verdndern, als we-
gen des Neapolitanischen [...J«. (Bologna,
Civico Museo Bibliografico Musicale G. B.
Martini).

V-‘? zz. €0 “mg -ad-a X 'ecaf-‘-

~ vela, ¢ fopprecarve a proteggerla

~come facclo co tute le -bifeiole de lo

© ¢ore, pocea fimmo a 0o tiempo, che
.chinon sA fare lo fujo, cerca de gua~ -
Mtare chello dell'aute 5 € perzd Segnora

. Az?éllcntiﬁmna 1pe che. e

el Dev.ed Obire.
. Velardino Botton M?fﬁﬁfl‘_’:"

Skenovano pro studijni ucely

h
fto

v .chit fapeva’; meglio ficeva s ed'io ne fkd lpEte

-Jone da chi hiidefcrezzione ; ca-dell’ aute .poco’

o ggﬁo deivedereme .correre: pe. fecotarele-

. e

. cofle !
‘ t

mponere {12 Lommed-~
havito da obbedire 4 chi
hd commannata’; ¢ non fareme
fteafcenare’da lo guflo tmio'y ¢ pered
- non IPHaggio facea comny a lo flole-
,. to; fulo de¢ peraune prebejes mang” :
agFmimme[caco pure perzune ¢ nle?”;uﬁo_ ja~
1 fofle na Commeddra ( pledice~ .
1e) de cappayeipata, 10V 4 non -
‘tanto pe - le mutdriin ey ‘quantope
lo pparld Napoletanoy ch’éde daje manere 4,
chuicevile; o chit groflolano s plaffomigliare-
ane 3 chiparlava 5. ¢ penoa fi tanto: defiicelela
Jangua noftra a cierte Froftferesche I rapprefen=
tano. 3i hageio facto buono ymille -grazie achi
.me Phd fatco. faré; e fi-nd 5 Icofateme, ca i

tannold fertenza da chi ne fape, e la compaffe~.

Ameng curos'e poni’abbajare. quanto:vonno (¢
-pon hée mancarrd chi me faccia fla ‘coreefia ) ¢
o attenno a-dormire s e pd me " {ceto pe- darele:

ellojy.che m’ haggio mmentito'y € No |
atge. galant’.ommo: havevano fighio “fulos g’

_amava,ed erg amato da: na parente fojd 5 chia~ ;

mata. Lilli 5 ¢ perche'n’ auraparente’y chiam-
ta Cintia y's eta inammdrata diiffos veden-
on poteva fd piente s pasfuoto foconte-
> co la: Notriceia s che fenza direle Iamala~
ntenzione fojay fece fara nafattiitaa no fchiece
co de Lilla y a¥2ocché non- amaffe chitilo gi
vanexngé:ﬁe,[eachxgmm ‘Mimme ;




104 DIE KOMISCHE ITALIENISCHE OPER

(nicht zuletzt in Vertonungen des Don Juan-Stoffs) und zweifellos auf die Tradition spani-
scher Mantel- und Degen-Sujets zuriickzufiihren ist. Anders als in der spiteren Opera buffa
ist es hier aber nicht der Adelige, der Toskanisch spricht, sondern der Galeeren-Kapitin Ma-
riano, derjenige also, der zum Schlu fiir ein gliickliches Ende und die Wiederherstellung der
Ehre Belluccias sorgt.

Eine gattungsgeschichtliche Einordnung von Li zite 'ngalera speziell unter musikalischem
Aspekt ist insofern nicht unproblematisch, als es in dieser Hinsicht an Vergleichsmdoglichkei-
ten mit vorhergehenden Commedeje pe’ mmuseca fehlt.! Die insgesamt in ihren instrumenta-
len Mitteln und musikalischen Formeln recht einfach gehaltene Partitur kénnte jedoch da-
durch, daB sie auf die praktischen Gegebenheiten des Teatro de’ Fiorentini zugeschnitten sein
mubBte, durchaus als beispielhaft fiir die Gattung angesehen werden. Diese Einfachheit der
Mittel wird von Vinci in Abstufungen, auf verschiedenen Stilebenen benutzt, von der reinen
Folklore bis hin zu tragischem Pathos. Das Stiick beginnt mit einem volkstiimlichen Lied des
Barbiergehilfen Ciccariello, das den Versuch erkennen 14Bt, authentische Volksmelodie ein-
zufangen (siehe Beispiel S. 105), und die simpelste der stilistischen Stufen darstellt. Vinci
zielt in seiner Vertonung vornehmlich auf Verdeutlichung, nicht auf Ausdeutung des Textes,
und 146t in der Lebhaftigkeit des musikalischen Duktus vielfach klar erkennen, welche Be-
deutung die szenisch-gestische Seite fiir den Textvortrag in Rezitativ und Arie hatte.? Interes-
sant im Hinblick auf die bereits angesprochene Anlehnung der Commedeja pe’ mmuseca an
Modelle der Opera seria ist die Tatsache, dal auch bei Li zite ‘ngalera die hohen Stimmen
(Sopran und Tenor) iiberwiegen und sogar Ménnerrollen (Carlo und Ciccariello) als Sopran-
bzw. Altpartien (Titta, gesungen von ménnlichem Alt) konzipiert wurden. Die Tatsache, daB
der Protagonist (Carlo) mit einer Sopranstimme zu besetzen ist, deutet klar auf das Seria-
Vorbild des primo uomo hin, der fast ausschlieBlich mit einem Kastraten besetzt wurde. Eine
Ubernahme aus den Scene buffe der #lteren Opera seria ist hingegen Meneca, die von einem
Tenor gesungene komische Alte. Die Orientierung an der Rollenhierarchie der Opera seria
brachte es zudem auch mit sich, daB die Commedeje weitgehend von Arien dominiert wur-
den, da diese fiir die Bestimmung des Rangs einer Partie von besonderer Bedeutung waren.

Die Vorliebe fiir hohe Stimmen 148t sich auch noch bei spéteren Werken feststellen, so
z.B. bei Giovanni Battista Pergolesis Lo frate nnamorato (Der verliebte Bruder, Teatro de’
Fiorentini 1732) und Il Flaminio (Teatro Nuovo sopra Toledo 1735, beide Libretti stammen
von Gennaro Antonio Federico) sowie bei Leonardo Leos Amor vuol sofferenza (Lieben heift
leiden, Teatro Nuovo sopra Toledo 1739). Auch in diesen Werken wurde der liebende Prot-
agonist nicht von einer Ménnerstimme, sondern von einem vermutlich weiblichen Sopran
gesungen. Nach Vincis Li zite ‘ngalera nehmen zudem die toskanisch sprechenden Personen
bestindig groferen Raum ein: Wihrend in Vincis genanntem Werk nur eine der dramatis
personz sich nicht im Dialekt ausdriickt, sind es in Leonardo Leos Amor vuol sofferenza nur
noch zwei, die neapolitanisch reden. Dies ist ein deutliches Zeichen dafiir, dal die Commede-
Ja pe’ mmuseca sich von ihrer strengen lokalen Bindung zu emanzipieren begann, ganz im
Sinne der von Saddumene anvisierten Anpassung der Texte an iiberregionale Bediirfnisse.’
Das bedeutet aber auch, dafl die Musikkomddie in zunehmendem MaBe von Gestalten bevol-
kert wurde, die entweder nicht aus Neapel stammen, oder sich durch das Toskanische als
sozial hoher gestellte Personen zu erkennen gaben. DaB durch solche Charaktere natiirlich
auch neue Umgangsformen, Werte und Moralvorstellungen eingebracht wurden, versteht sich
von selbst. Die jungen Liebenden, um die sich die Verwicklungen ranken, im Jargon der
Theaterleute » Amorosi« oder »Innamorati« genannt, gehérten dann schlieBlich auch zu den
toskanischen Rollen, waren sie doch seit Saddumene zumeist biirgerlich oder adelig. Sie tru-
gen, ganz in der Tradition des Stegreiftheaters, arkadische bzw. literarische Namen: Ascanio
und Lugrezia (Lo frate nnamorato, beides allerdings noch Dialekt-Partien), Flaminio und
Giustina (/! Flaminio), Alessandro und Eugenia (Amor vuol sofferenza). Durch sie bekam die
Commedeja auch zunehmend pathetische Ziige, man denke z.B. an Ascanios Arie »Ogne
pena cchiu spiatata« (1/13) oder Eugenias »Mi vuol gia misera« (Amor vuol sofferenza, 1/6).
Die Einfiihrung nicht-dialektaler Partien hatte auch eine theaterpraktische Seite: Der Erfolg
der Commedeja pe’ mmuseca hatte dazu gefiihrt, daB sich auch die Sianger der Hofbiihne fiir
die Gattung zu interessieren begannen und dall somit die Interpretation einen hoheren Grad
an Professionalitiit erlangte. Da viele derselben nicht aus Neapel stammten, waren sie in dia-
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1 Zur musikalischen Seite des Werks sie-
he auch N. D’ Arienzo, Origini dell’opera
comica, in: Rivista musicale italiana 2
(1895), S. 597-628, 4 (1897), S. 421~
459, 6 (1899), S. 473-495, 7 (1900), S.
1-33: 6 (1899), S. 473-488.

2 Strohm, Artikel »Leonardo Vinci«, S.
506-507.

3 Vgl. Strohm, Die italienische Oper, S.
160.

Notenbeispiel rechte Seite: Canzone des Cic-
cariello aus Leonardo Vincis Li zite n’ga-
lera, /1.
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lektalen Rollen nicht einsetzbar, konnten aber toskanisch singen: der umjubelte Interpret des
Fazio Tonti in Leos Amor vuol sofferenza, Gioacchino Corrado, kam z.B. aus Bologna.
Musikalisch gesehen wird Leos Werk von Da-capo-Arien bestimmt.' Eine Canzone der
Vastarella am Anfang des ersten Akts und ein strophischer Wechselgesang zwischen den bei-
den Dialektpartien (Vastarella und Mosca) am Ende des zweiten verweisen in ihrem volks-
tiimlichen Gepriige auf die Anfiinge der neapolitanischen Musikkomdodie.” Amor vuol soffe-
renza war eine der wenigen frithen Commedeje, die auch in Rom und Venedig gespielt wur-
den, und befindet sich, trotz des nach wie vor spiirbaren Vorbilds der Opera seria, an der
Schwelle zu einer eigenstindigen komischen Musiksprache. Allmihlich wird auch in dieser
die Satire spiirbar (s. z.B. Moscas »Se ['oscia non stace apposto«, eine komisch verzerrte
heroische Arie), die in der spiiteren Opera buffa zu einer Distanzierung von der Opera seria
fiihrt und sie endgiiltig zu deren stiirkster Gegenspielerin und Konkurrentin werden lift.

Das friihe Intermezzo (1700-1740)

Wiihrend in der Opera seria des 17. Jahrhunderts noch Helden und Herrscher zusammen mit
komischen Gestalten auftraten, die zumeist auf der Ebene der Diener angesiedelt waren, be-
gann sich um die Wende zum 18. Jahrhundert und in Zusammenhang mit Reformbestrebun-
gen, die heute vornehmlich mit dem Namen Apostolo Zeno in Verbindung gebracht werden,
eine Trennung zwischen ernster und heiterer Handlung abzuzeichnen. Dies geschah zuniichst
in der Weise, daB komische Episoden, die eigentlich immer auf der Dienerebene stattfanden,
jeweils an das Ende der einzelnen Akte verbannt wurden. Protagonisten dieser komischen
Szenen, die aufgrund ihrer Kiirze von der Konfrontation nur zweier Handlungstriiger leben
muBten, waren entweder eine komische Alte, die sich in einen jungen Mann verliebt hatte, ein
alter Sonderling, der einer jungen Dienerin schéne Augen machte, oder auch ein keifendes
und streitendes Dienerpaar.’ Eine bedeutende Sammlung solcher »>Scene buffe< (komische
Szenen), die in der Siichsischen Landesbibliothek zu Dresden aufbewahrt wird* und u.a. Ver-
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1 Ebd., S. 162f.

2 Vgl. dazu F. Degrada, Amor vuol soffe-
renza, in: Amor sacro e amor profano,
hg. v. P. Pellegrino, Lecce 1997, S. 29—
49: 42ff.

3 C. E. Troy, The Comic Intermezzo. A
Study in the History of Eighteenth-Cen-
tury Italian Opera, Ann Arbor 1979 (Stud-
ies in musicology 9), S. 22. Piperno, //
teatro comico, S. 135.

4 D-DI 1.E.39 I/I1.
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Titelseite des Librettodrucks zu Lesbina e
Milo von 1706. Durch die Bezeichnung »In-
termedii« (eine Variante zu dem spiiter ver-
breiteten Begriff »Intermezzo«) wird hier
erstmalig die Loslosung der »scene buffe«
von der Opera seria und ihre Etablierung als
selbstindige Gattung auch begrifflich doku-
mentiert. Die Tatsache, daB hier ein Inter-
mezzo nicht mehr wie bisher innerhalb des
Librettos einer Opera seria, sondern in ei-
nem separaten Druck verbreitet wird, unter-
streicht diese Verselbstindigung auch duBer-
lich. (Biblioteca Nazionale Braidense, Mai-
land).

Abbildung linke Seite: Das heute nicht mehr
existierende Teatro Sant’ Angelo in Venedig
(rechte Bildhiilfte, mit dem Dreiecksgiebel)
ineiner alten Ansicht. Es lag am Canal Gran-
de, der Hauptverkehrsader der Stadt und war
nur eines von mehreren seiner Art. Das rege
Theaterleben machte die Lagunenstadt zu
einem der bedeutendsten Opernzentren Ita-
liens. Im Jahre 1706 wurde im Teatro Sant’
Angelo das Intermezzo Leshina e Milo auf
die Biihne gebracht. (Biblioteca Nazionale
Marciana, Venedig).

5 Troy, The Comic Intermezzo, S. 21-22.

6 Vgl. dazu F. Piperno, L'intermezzo co-
mico a Napoli negli anni di Pergolesi:
Gioacchino Corrado e Celeste Resse, in:
Studi pergolesiani/Pergolesi Studies 3
(1999), S. 157-171: 158. Ders., Il teatro
comico, S. 135f.

7 Ausfiihrliches Zitat des Vorworts bei Troy,
The Comic Intermezzo, S. 180, Anm. 39.

. Nvov:
INTERMEDII

~PER MV SsICA4

Da rapprefentarfi nel Teatro di
Sant” Angelo.

L’ Autunno dell’Anno 1706.

Dedicati ¢ vmiliati all’ Eceell,
1 del Merito

DELLE DAME
‘:»DI _V_ENEZIA..

‘ ‘i~ i??/ ' > N
IN VENEZIA , M. DCCVL

. Appreflo Marino Roffetti Libraro
alla Pace in Merceria.

CON, LIGENZ 4 DE SVPERIOR!.

tonungen von Alessandro Scarlatti, Giovanni Bononcini und Francesco Gasparini enthiilt,
zeigt, da die Anbindung dieser Episoden an die Haupthandlung in den ersten Jahren des 18.
Jahrhunderts schon so lose war', daB man sie aus ihrem Zusammenhang herauslosen konnte.
Dartiber hinaus weisen die genannten Stiicke eine weitere Gemeinsamkeit auf: sie stammen
aus Opernwerken, die um 1700 fiir Neapel komponiert worden waren und wurden vermutlich
alle, mit verschiedenen Partnern, vom Mantuaner Bafl Giovanni Battista Cavana® interpre-
tiert, einem Singer, der maBgeblich zum Erfolg der Szenen und damit zur Konstituierung der
Gattung >Intermezzo« beigetragen hat. Mit ihm etablierte sich jenes symbiotische Verhiiltnis
zwischen dem Intermezzo und ihren Siinger-Interpreten, das der neuen Gattung zu europa-
weitem Ruhm verhelfen sollte.

Die Loslosung der Szenen aus der Opera seria ihrer Urauffiihrung und die auch durch den
Erfolg ihrer Interpreten herausgeforderte immer groBer werdende Eigenstindigkeit begiin-
stigten die Rezeption der Gattung als Einlage, als Fremdkérper innerhalb einer Opera seria,
und verlangten dementsprechend eine eigene Gattungsbezeichnung: aufschluBreich ist in die-
sem Zusammenhang ein anonymes Vorwort zum Libretto der Wiederaufnahme von Silvio
Stampiglias La Partenope 1707 in Venedig, das dem Publikum erkliirt, man habe die ur-
spriinglich 1699 in Neapel gegebene Oper dergestalt veriindert, da man die komischen Sze-
nen, die >Intramezzi<, herausgenommen habe, ein deutlicher Hinweis darauf, daf im damali-
gen Sprachgebrauch die komischen Szenen schon als »Einlage« oder »Fremdkorper« in einer
sonst ernsten Handlung verstanden wurden.” Endgiiltig anerkannt wurde die dramaturgische,
inhaltliche und stilistisch-musikalische Selbstiindigkeit des Intermezzos in dem Moment, in
dem damit begonnen wurde, fiir diese komischen Szenen ein eigenes Libretto zu drucken, auf
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dessen Titelseite deutlich auf deren Aufgabe hingewiesen wird. Dies geschah erstmals in
Venedig, im Herbst 1706, als fiir das Teatro Sant’ Angelo ein Libretto mit Nuovi Intermedii
per musica' verdffentlicht wurde. Allerdings waren diese ersten Intermezzi noch aus Arien
und Duetten zusammengesetzt, die anderenorts in Scene buffe erklungen waren. Bis zum Jahr
1710 hatte sich diese neue Gattung dann in Venedig, insbesondere am Teatro San Cassiano
fest etabliert. Dort waren damals der bereits erwihnte Buffo Giovanni Battista Cavana und als
seine Partnerin die Singerin Santa Marchesini titig. Aus der Zusammenarbeit von Cavana,
der vermutlich auf der Suche nach neuen Moglichkeiten war sein im Repertoire der Scene
buffe erprobtes Kénnen unter Beweis zu stellen, mit dem Dichter Pietro Pariati* sowie mit
den Komponisten Antonio Lotti, Tommaso Albinoni und Francesco Gasparini ging in den
Jahren 1706-1710 eine ganze Reihe von Intermezzi hervor, deren minnliche Partien offen-
kundig ganz auf diesen Sanger und dessen besondere darstellerische Fihigkeiten zugeschnit-
ten waren. Auch wenn der Textdichter in den einschligigen Libretti nicht genannt wird, so
spricht ihre gegeniiber der iibrigen zeitgendssischen Produktion auffillige literarische Quali-
tit dafiir, daB sie mit groBter Wahrscheinlichkeit aus der Feder Pariatis stammen. Durch ihn
wurde der Alltag des biirgerlichen Lebens und der Riickgriff auf beriihmte literarische Vorla-
gen, wie es die Werke Moliéres waren, zu festen Bestandteilen der neuen Gattung. Die Stiicke
des franzosischen Komddiendichters lieferten in der Folgezeit den Stoff zu mehreren Inter-
mezzi,’ so zu Erighetta e Don Chilone, auch bekannt als Il malato immaginario (Der einge-
bildete Kranke, 1707), L’avaro (Der Geizhals, Venedig 1720, Text von Antonio Salvi, Musik
von Francesco Gasparini,) und L’artigiano gentiluomo (Larinda e Vanesio, Florenz 1722,
von Salvi und Giuseppe Orlandini). Als topische Situation biirgerlichen Lebens etablierte
sich hingegen der Konflikt zwischen einem alten wohlhabenden Biirgersmann auf Freiersfii-
Ben und einer auf sozialen Aufstieg erpichten jungen Dienerin,* siehe z.B. Vespetta e Pimpi-
none (1708), Serpilla e Bacocco (Il marito giocatore e la moglie bacchettona, Venedig 1719,
von Salvi und Orlandini) bis hin zu La serva padrona (Neapel 1733, von Gennarantonio
Federico und Giovanni Battista Pergolesi).

Neueren Erkenntnissen zufolge® war es zunidchst vor allem Cavana, der dem Intermezzo
auch in anderen Gegenden Italiens Verbreitung verschaffte. Nach seiner Ankunft in Neapel
(Frithjahr 1709) trug er wesentlich dazu bei, die dortige Tradition der Scene buffe zu iiberwin-
den. Als er Neapel 1710 voriibergehend wieder verlieB, blieb seine Partnerin Santa Marchesini
dort und fiihrte das Repertoire mit neuen Partnern fort, darunter dem Baf Gioacchino Corrado,
der seinerseits dann wieder zum Vermittler der fiir das Intermezzo spezifischen Auffiihrungstra-
ditionen wurde und diese an eine weitere Generation von Séngern und Séngerinnen weitergab.
Einige von diesen, darunter Filippo Laschi, Pietro Pertici und Antonio Ristorini, um nur einige
wenige zu nennen, fiihrten durch ihre Reisen das Intermezzo zu internationalem Erfolg.

Um 1720 wurde Neapel endgiiltig zur fiihrenden Produktionsstiitte der Gattung und das
»neapolitanische« Intermezzo zum internationalen Exportschlager. Das erste Intermezzo aus
Neapel, das iiber die Landesgrenzen hinaus bekannt wurde, war Bruneita e Burlotto von Do-
menico Sarro. Es wurde als Einlage zu Ginevra principessa di Scozia, einer Opera seria des-
selben Komponisten uraufgefiihrt (Neapel, Teatro San Bartolomeo 1720). Ein Jahr spiter
wurde es in Rom gespielt und 1724 gelangte es in Venedig in Zusammenhang mit Tommaso
Albinonis Didone abbandonata zur Auffiihrung (unter dem Titel La capricciosa e il credu-
l0).% Ein weiterer Beitrag Sarros zur Gattung war L’impresario delle Canarie (Nibbio e Dori-
na), der erstmals 1724 zwischen den Akten seiner Didone abbandonata (Neapel, San Barto-
lomeo) gespielt und dann iiber die Grenzen Neapels hinaus bekannt geworden ist. Der Kom-
ponist Neapels, der den zahlenmiBig grofiten Beitrag zur Gattung lieferte, war der Deutsche
Johann Adolf Hasse, der zwischen 1726 und 1730 fiir Neapel mindestens sieben Intermezzi
schrieb. Sein wohl bekanntestes Werk, La Scintilla e Don Tabarrano, wurde in den Sekundér-
quellen hiufig mit Pergolesis beliebtem und vielfach bearbeiteten Stiick La contadina astuta
(Livietta e Tracollo, Neapel, Teatro San Bartolomeo 1734, Text von Tommaso Mariani, als
Einlage zu Pergolesis Adriano in Siria) verwechselt. Zwei spite Beispiele der Gattung, Per-
golesis genannte Contadina und seine Serva padrona (Neapel, Teatro San Bartolomeo 1733,
Text von Gennarantonio Federico, als Einlage zu Pergolesis Il prigionier superbo), haben als
Ausloser der Pariser Querelle des Bouffons (1752-54) in der Rezeption das Bild der Gattung
vielleicht am nachhaltigsten gepragt.
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Sartori, I libretti italiani, Nr. 16826.
Vgl. dazu R. Strohm, Pietro Pariati li-
brettista comico, in: La carriera di un li-
brettista. Pietro Pariati da Reggio di
Lombardia, hg. v. G. Gronda, Bologna
1990, S. 73-111, besonders S. 92.
Troy, The Comic Intermezzo, S. T91.

H. Weber, Der Serva-padrona-Topos in
der Oper, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft XLV (1988), S. 87-110: 90.
Piperno, I! reatro comico, S. 137.

In beiden Fillen wird in Venedig fiir das
Intermezzo kein Autor angegeben. Da je-
doch Gioacchino Corrado und Santa Mar-
chesini die Ausfithrenden waren, ist es
unwahrscheinlich, daB sie ein Stiick, das
sie kurz vorher in Neapel gesungen ha-
ben, in Venedig in der Vertonung eines
anderen Autors interpretiert haben. Vgi.
dazu Troy, The Comic Intermezzo, S. 42.
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1 Troy, The Comic Intermezzo, S. 57-61.

2 F. Quadrio, Dalla storia e ragione d’ogni
poesia, Bologna 17391752, Bd. 11, S.
505f., zitiert nach: Troy, The Comic In-
termezzo, S. 194, Anm. 23.

3 Zu diesem Begriff vgl. Strohm, Die ita-
lienische Oper, S. 130.

Die Tatsache, daf} die Intermezzi in der Regel mit nur zwei Singern und bescheidener
szenischer Ausstattung auskamen, lie} sie zum idealen Repertoire fiir kleinste Ensembles (die
vielfach aus einem Séngerehepaar bestanden) werden, die durch ihre Reisen fiir eine auch im
Bereich der Ausformungen der komischen Oper ungewohnlich weitreichende Verbreitung
und fiir hohe Auffithrungszahlen sorgten. Dariiber hinaus gehorten Intermezzi zum Spielplan
zahlreicher Theatertruppen, wie z.B. der von Pietro und Angelo Mingotti oder der des Eusta-
chio Bambini, die zum Teil noch bis um die Mitte des Jahrhunderts mit solchen Stiicken das
Publikum zu unterhalten wuBten. Fiir die Beliebtheit der Gattung spricht auch die grof3e Zahl
der Stiicke, die in einem Zeitraum von nur dreilig Jahren (die Bliitezeit des Intermezzo er-
streckte sich eigentlich nur bis etwa 1740) entstanden sind. Beredtes Zeugnis dafiir ist das
umfangreichste Compendium der Gattung, die 1723 in Mailand erschienene Sammlung Rac-
colta copiosa d’intermedj, parte da rappresentarsi col canto, alcuni senza musica, con altri
in fine in lingua milanese', in der zum Gebrauch von Lesern, Komponisten und Impresari 54
Intermezzo-Texte zusammengestellt sind.

Wihrend des gesamten 18. Jahrhunderts hief das Einzelwerk innerhalb dieser Gattung
zumeist >Intermezzi<«. Der Plural erklirt sich dadurch, da} gewohnlicherweise die einzelnen
Teile eines solchen Stiicks im Singular als »Intermedio / Intermezzo primo, secondo« usw.
(erstes, zweites Intermedio / Intermezzo) bezeichnet wurden und somit jedes dieser Stiicke
aus mehreren Intermezzi bestand.

Als 1735 in Neapel die Intermezzi per Dekret von der Biihne des Teatro San Bartolomeo
verbannt und durch Ballette ersetzt wurden, setzte der Niedergang der Gattung ein, obgleich
Intermezzi auch weiterhin und noch bis iiber die Mitte des Jahrhunderts hinaus in den Opern-
stadten Europas ihre Wirkung entfalten konnten.

Text, Dramaturgie, szenische Darstellung und Musik

Bei den Theoretikern der Zeit findet das Intermezzo nur selten Erwihnung. Einer der wenigen
Ausnahmen ist der Literaturforscher Francesco Saverio Quadrio, der sich wie folgt dulert:

»Ora come si fatti Intermed;j in musica si sogliono alla maniera distendere, e rappresentare, che far si suole de’
Melodrammi, sarebbe qui un gittar I’opera, se noi volessimo in altre parole allargarci. Bastera qui brevemente
avvertire, che quanto allo stile, ed a versi le stesse regole in questi camminano, che nell’altre poesie per Musica.

Quanto alla divisione de’medesimi Intermedj in Atti o in Parte, o in Iscene, ciascuno fino al presente ha fatto
cid, che gli ¢ caduto in capriccio di fare. Non sarebbe, se non da lodare, se a questi pure si procurasse di dare
proporzionevole e giusta forma.«?

(Wie nun die Intermedi in musica nach Art der Melodrammi geschrieben und aufgefiihrt werden, wire hier zu
schwierig auszufiihren, ohne zu viel Worte zu verlieren. Deshalb soll nur kurz darauf hingewiesen werden, daf sie
vom Stil und den Versen her den gleichen Regeln gehorchen, wie die anderen Dichtungen fiir Musik.

Was die Unterteilung der Intermed;j in Akte, Teile oder Szenen anbelangt, so hat bis heute jeder das so gehand-
habt, wie er gerade Lust hatte. Das wiire durchaus lobenswert, wenn man dafiir Sorge tragen wiirde, dal sie wohl-
proportioniert und die richtige Form haben.)

Kern der knappen Bemerkungen zum Intermezzo ist die Aussage, daBB dieses in den seiner
Textgestalt zugrunde liegenden Regeln sich nicht von einer Opera seria unterscheidet. Die
Unterschiede in der Makrostruktur, also in der Art und Anzahl der »Teile«, die von Quadrio
der Laune des Textdichters zugeschrieben werden, hingen hingegen mafigeblich von der Ge-
stalt des »Trigerstiicks« ab®, der Opera seria, mit der es zuniichst aufgefiihrt wurde. Die Zwei-
teiligkeit konnte sich als formaler Standard erst in dem Moment durchsetzen, in dem sich die
dreiaktige Opera seria metastasianischer Priagung als Modell zu etablieren begann und Seria-
Werke mit vier oder fiinf Akten der Vergangenheit angehorten. So ist z.B. Francesco Gaspa-
rinis Intermezzo Lisetta e Astrobolo vierteilig, weil es 1707 im Teatro S. Cassiano in Venedig
mit seiner fiinfaktigen Opera seria Taican re della Cina gegeben wurde. Domenico Sarros
L’impresario delle Canarie ist hingegen zweiteilig (Neapel, Teatro San Bartolomeo 1724), da
es mit der dreiaktigen Opera seria La Didone abbandonata (Vertonung des ersten Librettos
des jungen Metastasio) uraufgefiithrt wurde.

Die Teile bestanden ihrerseits wiederum aus Arien und Rezitativen in abwechselnder Rei-
henfolge, mit einem Duett als Abschlufl. Normalerweise wurde jedem der beiden Protagoni-
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sten pro »Akt« eine Arie zugestanden, wodurch ein zweiteiliges Intermezzo (mit geringen
Abweichungen) iiblicherweise so strukturiert war:

Teil 1: Teil 2:
Arie Rezitativ
Rezitativ Arie
Arie Rezitativ
Rezitativ Arie
Duett Rezitativ
Duett

Wihrend die komischen Mehrakter jener Zeit, besonders die neapolitanische Commedeja pe’
mmuseca, den Dialekt bevorzugte, sind die Intermezzi fast ausschlieBlich auf Toskanisch
abgefafit. Die Ursache dafiir ist vornehmlich darin zu suchen, daf} sie als Einlage in eine
Seria-Darbietung sich deren Sprachniveau anzupassen hatten, um zu gewihrleisten, daf sie
zusammen mit dem » Triagerstiick« auch anderenorts gespielt und verstanden werden konnten.
Der Riickgriff auf einen Dialekt oder ein fremdes Idiom erfolgte nur in sehr begrenztem Rah-
men und um einen komischen Effekt zu erzielen, z.B. in Verkleidungsszenen.

Rezitative bestehen, wie in der Opera seria der Zeit, aus settenari und endecasillabi (Sie-
ben- und Elfsilbern), jedoch nicht als versi sciolti (freie Verse ohne Reim), sondern in gereim-
ter Abfolge. Ebenso entsprechen die Arientexte in ihrer Struktur denen der Opera seria, unter-
scheiden sich jedoch im Stil.! Hier wie dort besteht eine gewisse Vorliebe fiir den ottonario
(Achtsilber) und eine zweiteilige, zur Da-Capo-Vertonung geeignete Anlage. Allerdings sind
die Intermezzo-Arien vom Text her zumeist ldnger als die einer Opera seria, da sie, anders als
letztere, nicht durch ausgedehnte Koloraturen in die Linge gezogen werden konnten, sondern
syllabisch vertont wurden und damit mehr Verse benétigten, um auf eine akzeptable Linge zu
kommen. Dariiber hinaus ist fiir das Intermezzo kennzeichnend, daf} es sich einer Sprache
bedient, die weitaus weniger stilisiert ist als diejenige der hofischen Oper, und im Vergleich
zu dieser eine groBere Sprechgeschwindigkeit bevorzugt. Vor allem die Rezitativ-Dialoge
erwecken héufig den Eindruck des improvisierten verbalen Schlagabtauschs, der seine Vor-
bilder im komischen Sprech- bzw. Stegreiftheater hat.

Ausgangspunkt der Handlung ist fast immer der Konflikt zwischen zwei Personen, ge-
wohnlicherweise einem Mann und einer Frau, der in dem Moment beseitigt ist, in dem eine
von beiden einen sozialen Aufstieg (z.B. durch Heirat) oder einen materiellen Gewinn er-
reicht (durch Gewinn oder Wiedererlangen von Giitern oder Geld).2 Der Weg zu diesem gliick-
lichen Ende kann iiber verschiedene komische Standard-Situationen erreicht werden, hiufig
unter Zuhilfenahme von Verkleidungen und Vermummungen, mit denen der Widerpart im
Konflikt getduscht wird. So gibt es vorgetdauschte Gerichtsverhandlungen, wie z.B. in Il mari-
to giocatore e la moglie bacchettona (von Salvi und Orlandini, Venedig 1719), Bedrohung
mit Waffengewalt, wie z.B. in Monsieur di Porsugnacco (von Salvi (?) und Orlandini, Turin
1726) oder in La serva padrona (von Federico und Pergolesi, Neapel, 1733), in phantasievol-
lem Jargon gestellte medizinische Diagnosen wie in Erighetta e Don Chilone (von Pariati und
Gasparini, Venedig 1707) oder Enthiillungen fremdlidndischer Personen, gespielt in Verklei-
dung von einem der Protagonisten, der sich zu diesem Zwecke in einem entsprechend absur-
den Kauderwelsch ausdriickt, wie z.B. in Il corteggiano affettato (von unbekanntem Text-
dichter und Leonardo Vinci, Neapel 1728). Seltener hingegen sind phantastische Begeben-
heiten wie z.B. Zaubereien (in La maga per vendetta e per amore von Mariani und Davide
Perez, Neapel 1735) oder auch Persiflagen der Opera seria und des mit ihr verbundenen Am-
bientes von Impresari, Séngern und Séngerinnen (z.B. in L’impresario delle Canarie von
Metastasio (?) und Sarro, Neapel 1724, oder La Dirindina von Girolamo Gigli und Domenico
Scarlatti, Rom 1715), die in ihren Topoi von den oben aufgezihlten Standard-Situationen
abweichen. Gelegentlich kamen hier auch die Intermezzi selbst zur Sprache, so in Perinotta e
Bombo von Federico und Leonardo Leo (Neapel 1732), wo eine junge Singerin von einem
erfahrenen Intermezzo-Interpreten in die Geheimnisse des Berufs eingefiihrt wird.

Da das Intermezzo in seinem Text, anders als die Opera seria, nicht hohen dsthetischen
Anspriichen zu geniigen hatte, ist es in seiner sprachlichen Ausprigung — immer auf der Su-
che nach komischen Effekten — ausgesprochen bunt und vielseitig. Komik wird nicht nur
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1 Troy, The Comic Intermezzo, S. 75.
2 Vgl zu den folgenden Ausfithrungen
Piperno, Il teatro comico, S. 138-142.
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1 Vgl dazu auch Brandenburg, Zu Tanz
und Bewegungsphdnomenen in der Ope-
ra buffa, S. 159-173.

2 B. Marcello, Il teatro alla moda, Vene-
dig [circa 17201, Kapitel »Alle parti buf-
fe«.

3 E. Wright, Some Observations Made in
Travelling through France, Italy & c. in
the Years 1720, 1721 and 1722, London
1730, Bd. I, S. 85, zitiert bei Troy, The
Comic Intermezzo, S. 197.

4 Ch. de Brosses, Lettres familiéres sur
I'Italie, Paris 1931, Bd. II, 363, zitiert
bei Troy, The Comic Intermezzo, S. 198.

5 Vgl dazu Troy, The Comic Intermezzo,
S. 92f.

6 Vgl ebd, S. 96.

Lach-Rezitativ aus Colombina e Pernicone
von Francesco Mancini, Napoli 1723.

durch komisch verzerrte Anleihen aus dem Repertoire der Opera seria erreicht, z.B. durch
parodierte Gleichnis-, Rache- und Zornesarien, der Situation unangemessene hochtrabende
Wortwahl oder durch aufgrund eines sprachlichen Mifiverstindnisses ins Unsinnige verkehr-
te Dialoge. Zu den zahlreichen Mitteln um sprachliche Komik zu erzeugen gehéren im Inter-
mezzo Lautmalereien, z.B. in Nachahmung des verliebt erregten Herzschlags (wie in dem aus
1l Flaminio ibernommenen abschlieBenden Duett in La serva padrona von Pergolesi) und
halsbrecherische vorgetragene Zungenbrecher (wie in der Arie des Pandolfo »Ah perfida« in
1l tutore von unbekanntem Textdichter und Johann Adolf Hasse, Neapel 1730).

Nicht selten fanden als komische Einlage auch Ténze Verwendung, gaben sie doch den
Darstellern in besonderem MaBe Gelegenheit, sich schauspielerisch zu produzieren.! Die Be-
deutung der darstellerischen Komponente als Komik erzeugender Faktor ist fiir das Intermez-
zo durch die Zeitgenossen vielfach bezeugt und kann nicht hoch genug eingeschitzt werden.
Sie beeinfluBte einerseits die Wiedergabe des jeweiligen Stiicks, inspirierte aber vermutlich
auch dessen Dichter und Komponist, die es bei der Konzeption zumeist schon auf ganz be-
stimmte Darsteller zuschneiden konnten. Durch Benedetto Marcello ist fiir die Intermezzi die
in ihren Urspriingen auf die Commedia dell’arte, das italienische Stegreiftheater zuriickge-
hende Praxis der »lazzi« (komische improvisierte Gags) belegt,? und Reisende wie Edward
Wright® und Charles de Brosses* berichten sowohl von allerhand Clownereien wie das Nach-
ahmen von Lauten, mit denen die Sénger das Publikum zum Lachen brachten, als auch von
GefiihlsduBerungen wie Weinen und Lachen, die in den Vortrag einflossen. Wahrscheinlich
steckte gerade in letzteren ein Teil jenes Realismus, der die auslindischen Zuschauer immer
wieder so tief beeindruckte.

Dariiber hinaus haben solche zunichst auBBermusikalische Elemente oft genug direkten
Eingang in die Musik gefunden und wurden gleichsam auskomponiert. In Colombina e Per-
nicone (Neapel 1723, aufgefiihrt zusammen mit /I Traiano) schreibt Francesco Mancini dem
Pernicone das Gelachter direkt in ein Rezitativ hinein,
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Nies-Arie aus Polastrella ¢ Parpagnacco
von Domenico Sarro, Napoli 1731.

wihrend z.B. in dem anonymen Intermezzo Parpagnacco (Venedig, Teatro S. Cassiano 1708)
der arme Titelheld mit einem auskomponierten Niesanfall zu kimpfen hat.
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Zahllos sind ferner die Beispiele fiir musikalisch wiedergegebenes Schluchzen, das hiufig
mit einem etwas liberzeichneten Pathos einhergeht. Die starke und unmittelbare Wirkun g, die
die Intermezzi auf den Zuschauer ausiiben konnten, beruhte auf einer Musik, die ihren Schwung
in hohem Mafe aus kurzgliedrigen, vielfach wiederholten Motiven schopfte® und das szeni-
sche Geschehen in ihrer Gestualitit oft schon vorzeichnete. Im Intermezzo wurde somit der
musikalische Buffa-Stil entwickelt, der so wesentlich zum Erfolg der Gattung beitrug, seinen
Einfluf} auch noch auf die spiteren komischen Mehrakter ausiibte und das komische Genre
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deutlich (mehr noch als die Commedeja pe’ mmuseca, soweit es sich aufgrund der Quellenla-
ge nachvollziehen 14Bt) von der Opera seria abgrenzte. Diese musikalische Sprache ermog-
lichte es, die Bewegung auf der Biihne selbst in Solonummern und Duetten in Gang und
damit die Handlung im FluB zu halten.

Die Intermezzo-Arien haben iiberwiegend Da-capo-Anlage, hdufig und im Sinne der mu-
sikalischen Unmittelbarkeit ohne lange Ritornelle. Strophische und andere Formen sind selte-
ner. Unter Tanzarien iiberwiegen diejenigen, denen ein Menuett zugrunde liegt (vgl. z.B. Hasse,
La contadina, Arie des Tabarano »Alla vita al portamento«), gelegentlich trifft man aber auch
auf exotischere Beispiele wie z.B. die Jota (ein urspriinglich aus Aragon stammender Tanz) in
Pergolesis Livietta e Tracollo (Arie des Tracollo »Non si muove, non rifiata«).'

Allegro scostandosi subito e ridendo .

Giambattista Pergolesi, Livietta e Tracollo,
Arie des Tracollo »Non si muove«, Mittel-
teil. Jota aragonesa.
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Wesentliches Merkmal dieser Stiicke ist, daB} sie nicht nur gesungen, sondern auch getanzt
wurden (was zumeist deutlich aus dem Text hervorgeht) und, so im Falle des Menuetts, zur
Charakterisierung der vortragenden Figur dienten.

Duette wurden iiberwiegend als SchluBnummern eingesetzt und sind deshalb im Inter-
mezzo selten zwischen zwei Arien zu finden. Auch sie sind fast immer in Da-capo-Form
angelegt und befassen sich entweder mit dem Konflikt der beiden Protagonisten oder beju-
beln deren Versohnung. Unterschiedliche Seelenzustinde der beiden finden in der Gestaltung
der jeweiligen Gesangslinie keine Beriicksichtigung, so wie die Anordnung von Solo- und >A
due«Passagen den Gepflogenheiten der Opera seria entspricht. Auch hier mufite also der
Form durch den Buffo-Stil Leben eingehaucht werden.

Das Intermezzo—Orchester bestand vorwiegend aus Streichern mit gelegentlicher Verstér-
kung durch einzelne Bliser. Wihrend z.B. in Domenico Sarros La Didone abbandonata zwei
Oboen vorgesehen sind, entfallen diese im Intermezzo L’impresario delle Canarie. Der Grund
fiir die schmale Besetzung mag gewesen sein, daB ein kleineres Ensemble sich flexibler den
durch die Biihne vorgegebenen Temposchwankungen anpassen konnten und durch sein ge-
ringeres Klangvolumen eine gute Versténdlichkeit des Textes sicherstellte. Zudem waren Strei-
cher fiir reisende Intermezzo-Singer wahrscheinlich iiberall leichter verfiighar als Bléser.

Etappen der spiiteren Gattungsgeschichte: Sarro, Hasse und Pergolesi

Das Libretto zu Domenico Sarros zweiteiligem Intermezzo L’impresario delle Canarie (Nea-
pel 1724)? stammt vermutlich von Pietro Metastasio, wenngleich dieser Text nicht in den zu
seinen Lebzeiten zusammengestellten Gesamtausgaben seiner Werke enthalten ist. Geht man
von dieser Autorschaft aus, so ist dieses Intermezzo der einzige, jedoch sehr erfolgreiche
Versuch des nachmaligen Poeta Cesareo geblieben, sich im Bereich des komischen Musik-
theaters zu betitigen. Die Handlung ist recht lose zusammengefiigt und greift auf Stereotypen
der Opera seria und des mit dieser zusammenhéngenden Musiktheaterbetriebs zuriick: Dorina
(Sopran), eine prima donna, soll einem Impresario (Nibbio, BaB) vorsingen, der von den
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1 Brandenburg, Zu Tanz und Bewegungs-
phénomenen in der Opera buffa, S. 166.
2 Partitur in I Nc 37.3.12.
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Das Intermezzo L’impresario delle Canarie
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Kanarischen Inseln stammt. Dieser will sie unbedingt engagieren, 148t sie eine Arie vortragen
und mochte mit ihr danach sogleich einen Vertrag schlieBen. Darauthin beginnt Dorina Be-
dingungen zu stellen, die Nibbio sofort annimmt. Da besinnt sich Dorina eines anderen und
will nicht mehr abschlieBen, weshalb das Ende offen bleibt.

Das Werk weist in der fehlenden Stringenz der Handlung noch deutlich auf die >scene
buffe«, zeigt aber strukturell das fiir die Gattung gidngige Aufbauschema mit jeweils zwei
Arien (fiir jeden der beiden Protagonisten eine) und einem abschlieBenden Duett pro » Akt«.
Seine Komik zieht das Stiick im wesentlichen aus der Parodie der Opera seria und deren
Konventionen, weniger aus einer ausgeprigt komischen Musiksprache. Nibbios Arie »Risol-
va e lo prometto«, die wie alle Arien und Duette in Da-capo-Form angelegt ist, unterscheidet
sich musikalisch kaum von Solonummern, wie sie in der zeitgendssischen Commedeja pe’
mmuseca oder auch in Kammerkantaten zu horen waren. Ganz als eine komische Szene kon-
zipiert ist hingegen die Seria-Arie »Amor prepara«, die Dorina vortrigt und die vom Impre-
sario standig durch begeisterte Einwiirfe unterbrochen wird, so daB eine Art Zwiegesang zu-
stande kommt, ohne daB es sich in der formalen Anlage um ein Duett handelt. Die bekannte-
ste Nummer des Stiicks ist die zweite Arie des Nibbio, die seria-typische Metaphern und
Gleichnisse persifliert, vom Schiff im Sturm bis zu den Schmetterlingen, die sich an der Glut
der Liebe verbrennen:

La farfalla che all’oscuro Der Schmetterling, der im Dunkeln
Va ronzando intorno al muro um die Mauer herumbrummt,

Sai che dice a chi I’intende? weillt Du, was er dem sagt, der ihn hort?
Chi una fiaccola m’accende Wer ziindet mir eine Fackel an,

Chi mi scotta per pieta? wer verbrennt mich bitte?

11 vascello ¢ la tartana Das Schiff und der Kahn,

Tra scirocco e tramontana zwischen Scirocco und Tramontana,
Con le tavole schiodate mit wackelnden Planken,

Va balzando hiipft es,

Va sparando schieft es

Cannonate in quantita. Unmengen Kanonenschiisse.
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Einer der fruchtbarsten Intermezzo-Komponisten der Bliitezeit der Gattung war Johann Adolf
Hasse. Zu seinen erfolgreichsten Beitrigen zu diesem Bereich gehort La contadina (Scintilla
e Tabarrano, Text von Bernardo Saddumene)', uraufgefiihrt 1728 im Teatro San Bartolomeo
zu Neapel und spéter (1737) in einer zweiten Fassung auch in Dresden gespielt. Hasse schrieb
dieses Stiick als Zwischenakteinlage zu Pietro Filippo Scarlattis Opera seria Clitarco. Die
Tatsache, daB3 »Trégerstiick« und Einlage hier nicht vom selben Komponisten stammen und
daB letztere auch in zahlreichen separaten Quellen, also nicht nur in der Partitur der Opera
seria iiberliefert worden ist, sind deutliche Hinweise auf den zu diesem Zeitpunkt schon fort-
geschrittenen Grad der Emanzipation der Gattung.

La contadina ist zweiteilig, neben einer ménnlichen und einer weiblichen Partie, Scintilla
und Tabarrano (Sopran und BaB), gibt es stumme Diener, die durch ihre pantomimischen
Ausdrucksmoglichkeiten allerdings wesentlich zur Komik beitragen. Die Handlung ist wie
folgt: Don Tabarrano begegnet in einem Garten Scintilla, ist von ihr entziickt und macht ihr
den Hof. Scintilla geht darauf ein, da sie hofft, aus Tabarranos grofem Vermogen eine Mitgift
fiir sich abzweigen zu konnen. Corbo, der stumme Diener Tabarranos, durchschaut ihren Plan
und versucht vergeblich seinen Herrn zu warnen. Scintilla erzihlt, sie sei in der vergangenen
Nacht aller Habseligkeiten beraubt worden, worauf Tabarrano ihr sofort seine Borse anbietet.
Doch das reicht ihr noch nicht: erst weitere Geschenke entlocken ihr das Versprechen, dem
Herrn ihre Liebesgunst zu gewihren. Der zweite Teil spielt am Meer: Tabarrano hat erfahren,
dal3 Scintilla sich mit seinen Geschenken und ihrem Liebhaber Lucindo (ebenfalls eine stum-
me Rolle) davon machen will, weshalb er und Corbo sich als tiirkische Korsaren verkleiden,
um die Fliichtenden aufzuhalten. Sie stellen sich den beiden in den Weg, und mit gebroche-
nem Italienisch und phantasievollem Tiirkisch droht Tabarrano Scintilla mit dem Tod, wenn
sie nicht bereit ist, ihre Liebe zu gewihren. Heroisch bietet sie ihr Leben, ermuntert aber
zugleich die »Korsaren«, Tabarrano zu berauben. Der gibt sich schlieBlich tobend zu erken-
nen. Lucindo nutzt die Verwirrung, um sich samt Scintillas Habe aus dem Staub zu machen.
Diese fleht um Mitleid, und endlich kommt es doch zum Eheversprechen: Tabarrano hat sein
Ziel erreicht, und Scintilla erkennt in ihm den Mann, der vor Lucindo den Vorzug verdient.
Ein freudiges Ténzchen beschlieBt das Stiick.

Anders als Sarros L’impresario delle Canarie weist Hasses La contadina neben der in der
Gattung immer wieder gegenwértigen Seria-Persiflage auch ein hohes MaB an musikalischer
Buffonerie auf. Der erste Teil enthiilt neben den beiden iiblichen Solonummern der Protagoni-
sten ein abschlieendes Duett und eine Aria »a duex, die dramaturgisch dazu dient, den Kon-
takt zwischen den beiden herzustellen. Der zweite, in dem wieder sowohl Scintilla als auch
Tabarrano mit jeweils einer Arie zu Wort kommen, endet mit einem Duett, dem allerdings
noch eine dreiteilige Tanznummer folgt, bestehend aus einem Menuett, einem »Bauerntanz«
und einem »Tiirkentanz«. Im ersten der drei genannten Tanzsdtze wird die im gesamten {ibri-
gen Stiick auf Streicher beschriinkte Besetzung durch zwei Horner erweitert.

Nur drei Arien sind in Da-capo-Anlage, wobei diese Konzeption bei den Arien der Scin-
tilla dadurch bedingt ist, daf sie in tragischem Ton versucht, an Tabarranos Geldbeutel zu
kommen bzw. den »Tiirken« zu erweichen. Letzterer singt die dritte dieser Arien und doku-
mentiert in dieser konventionellen Form seine vermeintliche Einfalt. Die Aria »a due« ist
strophisch gebaut, die beiden Duette sind zweiteilig konzipiert, und die Auftrittsarie des Tabar-
rano, mit der das Stlick beginnt, ist eine Kavatine im Tempo di Minuetto.

Schon in dieser letztgenannten Nummer zeigt sich, dafl Hasse Komik auch durch die be-
wullte Spiegelung des Bithnengeschehens in der Musik erzeugt und nicht blo durch Parodie
der Opera seria. Tabarrano wird durch das Menuett und seinen affektierten Gesang als der
einfiltige Herr (»gentiluomo sciocco«) charakterisiert, als der er auch in der Szenenanwei-
sung des Librettos erscheint. Entsprechend iiberzeichnet sind seine Einwlirfe (»Scintilla —
lilla — lilla — lilla«) in der Aria a due »Sul verde praticello«, und erst im zweiten Teil des
Intermezzo wird der alberne Biirgersmann durch den in seinem Kauderwelsch komischen
falschen Tiirken ersetzt. Selbst in den Momenten der Parodie des Seria-Stils wird die Anbin-
dung an die Aktion auf der Biihne erhalten, indem — so in Scintillas Arie »Pii viver non
voglio« — durch »da parte«-Bemerkungen die Reaktion Tabarranos auf den Gesang kommen-
tiert wird. Zugleich relativieren diese Einwiirfe den Seria-Ton als »gespielt«. Der Komponist
wendet damit Stilmittel und Verfahrensweisen an, wie sie spiter fiir die mehraktige Opera
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buffa typisch sein sollten. In seinem Werk manifestiert sich in beispielhafter Weise jene Vor-
reiterfunktion, die die Gattung Intermezzo in ihrer reifen Ausprigung in der Erprobung eines
buffonesken Stils fiir die spiteren Erscheinungsformen komischen Musiktheaters innehatte.

Zugleich wies Hasse mit seinen Intermezzi, die sich selbst dann noch groBer Beliebtheit
erfreuten, als in Italien die Bliitezeit der Gattung langst voriiber war, den Weg vor, auf dem
wenige Jahre spéter Giovanni Battista Pergolesi das Intermezzo mit La serva padrona (Nea-
pel, Teatro San Bartolomeo 1733, Text von Gennarantonio Federico) zu internationalem Ruhm
fithren sollte. Eine ungewdhnlich konzentrierte Handlung (ein alter Hagestolz, Uberto, wird
von seiner Dienerin Serpina mit Hilfe einer List dazu gebracht, sie zur Frau zu nehmen) wird
in eine plastisch schildernde und in ihrer Charakterisierung duBerst prizise Musik umgesetzt,
die immer in engem Bezug zum Biihnengeschehen und den inneren Vorgingen der Protagoni-
sten steht. Das wird schon in Ubertos Auftrittsarie erkennbar, in der dessen entnervter Zorn
iiber die UnbotmidBigkeit der Dienerin musikalisch iiberaus treffend in zunichst ausgehalte-
nen Noten, dann in einer bewuBt unausgewogenen Periodisierung der Formteile und durch
kleinere Notenwerte sich beschleunigenden Deklamationsrhythmus wiedergegeben wird.!
Diesem im Laufe des Stiicks immer mehr verwirrten, verzweifelten Mann steht eine Frau
gegenliber, die in der klaren Linienfiihrung ihres Gesangs als iiberlegt und selbstsicher darge-
stellt wird. Thre mitleidheischende, pathetisch-sentimentale Arie »A Serpina penserete« er-
weckt deshalb sogleich den Eindruck der intriganten Tduschung. Die Gestalt des stummen
Dieners Vespone, der sich als Capitan Tempesta verkleidet, um Uberto endgiiltig in Angst
und Schrecken zu versetzen, ist hingegen ein Tribut an die burlesken Traditionen der Comme-
dia dell’arte, wo der »Capitano«, eine Mischung aus Miles gloriosus und deutschem (oder
spanischem) Landsknecht, schon lange eine furchterregende und zugleich komische Rolle
spielte.?

Das komische Musiktheater Carlo Goldonis

Der venezianische Komédiendichter und Jurist Carlo Goldoni (1707-1793) gehort zu den
wenigen Librettisten der Opera buffa, deren Ruhm trotz des Etiketts der Zweitklassigkeit, das
dieser Gattung und den in ihrem Bereich titigen Personal anhaftete, die Jahrhunderte iiber-
dauert hat. Mit seinen mehr als fiinfzig Buffa-Werken®,die er in den Jahren seiner groBten
Erfolge schrieb (1748-1762), spielt er fiir die Opera buffa eine dhnlich prominente Rolle wie
Metastasio fiir die Opera seria. Seine Theaterkarriere begann und beendete er als Librettist,
nicht als Komddiendichter, und selbst in den Jahren, in denen er fiir das Sprechtheater seine
noch heute beriihmten Reformwerke schrieb, blieb er insbesondere dem komischen Musik-
theater durch regelmiBige Beitrige verbunden.* Seinen EinfluB auf die Opera buffa der Mitte
des 18. Jahrhunderts konnte er in zweifacher Hinsicht geltend machen: zum einen durch die
von ihm selbst zur Vertonung bestimmten Libretti, zum anderen durch die Tatsache, daB viele
seiner Sprechtheater-Komddien von seiner oder von fremder Hand zu Libretti adaptiert wur-
den. Nicht zuletzt in diesen Bearbeitungen tritt eines der grundlegenden Merkmale seines
Schaffens zutage, ndmlich die Universalitit seiner Charaktere, Handlungsabliufe und Situa-
tionen, die ihre Wirkung nicht nur iiber regionale und nationale, sondern auch iiber die Gren-
zen zweier recht unterschiedlicher Sparten des Theaters hinweg zu entfalten in der Lage waren.

Der Beginn seiner librettistischen Tatigkeit fiel ungefihr in die Zeit, in der sich die Opera
buffa auch in ihrer mehraktigen Ausprigung iiber ganz Italien auszubreiten begann®, nicht
selten dank Séngerpersonlichkeiten wie Francesco Baglioni oder Francesco Carattoli, deren
sidngerisches und schauspielerisches Konnen dafiir sorgte, daB sie in ihren Paraderollen in
ganz Italien gefragt waren und damit einen wesentlichen Beitrag zum schnellen Erfolg der
Gattung leisten konnten. Wihrend sich die neapolitanischen Commedeje pe’ mmuseca nie
ganz vom EinfluB der Opera seria 16sen konnten und von ihrem literarischen Anspruch her,
wenn man die Arien und Ensembles weggelassen hitte, durchaus auch als Sprechtheaterko-
médien hitten gespielt werden konnen, wurden die komischen Mehrakter der Vierzigerjahre
schon vom Libretto her so auf eine Vertonung hin angelegt, daB die Musik zu einer im Hin-
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KAPITEL V: TRAGEDIE LYRIQUE

Von Herbert Schneider

Allgemeine Gesichtspunkte

Die Organisation der Theatersaison in Paris, juristische und
administrative Bedingungen

Die Geschichte der franzosischen Oper im 18. Jahrhundert ist auch die Geschichte ihrer Opern-
héuser und der Institution Oper samt ihrer juristisch-organisatorischen Voraussetzungen. Langer
als in Italien hielt man in Paris an dem alten hufeisenférmigen Theaterbau fest, dessen Domi-
nanz insbesondere durch den Umbau der Jeux de Paume-Bauten zu Theatern zu erkiéren ist.
Im Parterre des schon von Lully seit 1674 benutzten Gebiudes im Palais Royal, konnten etwa
600 Zuschauer stehend an den Auffiihrungen teilnehmen. Das Amphitheater fafite 120 Perso-
nen, die auf Bénken saflen, und in den drei Rédngen mit den Logen fanden weitere 500 Besu-
cher Platz. EinschlieBlich der Kleinlogen bot das Haus also etwa 1.400 Besuchern Platz.
Wiihrend das Publikum im Parterre lange Zeit wihrend der Auffithrung stand (Louis Sébasti-
en Mercier berichtet in den 1780er Jahren, man sitze auBer im Parterre iiberall der Opéra)’,
folgte die Comédie Italienne erst 1783 der Comédie Frangaise und fiihrte 200 Sitzplitze auf
engen Bénken im »orchestre« (Parkett) ein. Die bisweilen zu Tumulten und Aufsténden fiih-
rende Unruhe im Publikum spiegelt sich in den zahlreichen polizeilichen Verordnungen, mit
denen man das Verhalten der Zuschauer zu steuern suchte.

In der Jahrhundertmitte nimmt in Frankreich die Kritik an den alten Theaterbauten und
den ungiinstigen Bedingungen fiir die Zuschauer zu. So werden z. B. die Logen heftig kriti-
siert, da sie unbequem waren, die Sicht versperrten und im Gesamtbau des Theaters schlecht
integriert waren. Das Ideal des antiken Theaters mit allen seinen optischen und akustischen
Voraussetzungen wurde diskutiert. Das Théatre de la Foire nahm hinsichtlich der Erneuerung
des franzosischen Theaterbaus eine Pionierrolle ein. Jean Monnet hatte 1752 mit Hilfe meh-
rerer Geldgeber ein sehr schones neues Theater errichtet. Diese Privatinitiative machte bald
auf dem Boulevard Schule, wo sich Gesellschaften bildeten, die den Bau neuer Hauser finan-
zierten. Sogar die privilegierten Theater fanden auf diesem Wege die Mittel — also durch
Mizene oder private Geldgeber — fiir ihre neuen Gebéude. Aber trotz aller Bemiihungen muf3-
te Monnet 1752 fiir seine neue Opéra-Comique einen Kompromif3 akzeptieren. Zwei Amphi-
theater libereinander ersetzten die hinteren Logen, wihrend die Seitenlogen, auf die man ver-
zichtet hitte, erhalten blieben. Gegen die Gewohnheiten der zahlungskréftigen Zuschauer, die
darauf bestanden, sich in den Logen vom {ibrigen Publikum abzusondern, konnte man sich
nicht durchsetzen. Die sozialen Zwinge waren stirker als alle verniinftigen Reformvorstel-
lungen. Obwohl der Zuschauerraum in Monnets Theater oval geformt war, blieb er doch noch
sehr stark der alten, aus dem Jeu de Paume entwickeiten Form des verldngerten U verhaftet.

Jacques-Germain Soufflots Entwurf fiir Lyon von 1754-1756, orientiert an der von den
Italienern ibernommenen Form eines Kreises, Teilkreises oder verschiedenen Formen der
Ellipse, wurde zum Modell fiir andere groBe Hauser mit ihren weniger tiefen Zuschauerriu-
men und ihren breiteren Biihnen. Mit den 1752 ert6ffneten neuen Theatern in Metz und Mont-
pellier in Trapezform mit einem angefiigten Halbkreis und dem Neubau der Opéra-Comique
im gleichen Jahr begann die architektonische Erneuerung der franzosischen Theaterbauten.
Die Académie royale de musique wurde wie andere Hiuser mehrfach durch Theaterbrénde
vernichtet (so am 6. April 1763) und mufite in Ersatzgebdude ausweichen, bis ein neues Haus
erbaut war. So entschied man nach dem Opernbrand von 1763, wieder einmal die »Salle des
machines« in den Tuileries auszubauen, die am 24. Januar 1764 mit Rameaus Castor et Pol-
lux eingeweiht wurde.

Das von Moreau nach Plianen Soufflots errichtete neue Haus im Palais Royal konnte seine
Pforten erst am 20. Januar 1770 mit Rameaus Zoroastre erdffnen. Das Haus war mit 2.500
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Plitzen dreimal so groB wie das vorausgehende und hatte die bereits in Lyon realisierte ovale
Form. Zum ersten Mal wurde ein feuersicherer Vorhang eingebaut. Zu dem 278 Personen
umfassenden Personal gehorten 23 Gesangssolisten, 50 Chormitglieder, 20 Soloténzer, 72
Mitglieder des Corps de ballet, 68 Orchestermitglieder und 39 Personen des sogenannten
technischen Personals.

Unabhingig davon ergaben sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Frankreich
die ersten entscheidenden Verinderungen im Theaterbau, die kommerzielle Auswirkungen
hatten. Seit 1757, vielleicht sogar etwas friiher, lie3 zuerst die Comédie Frangaise sehr kleine
Logen »au dessus des seconds balcons et des deux premicres loges de secondes« einbauen,
die jahrlich vermietet wurden. Dies wurde von den anderen Theatern nachgeahmt, da man
daraus einen grofen Gewinn zog, muBite doch von diesen zusitzlichen Einnahmen nichts an
die Autoren und an den »quart des pauvres« (Armensteuer) abgefiihrt werden. Die Armen-
steuer wurde mehrfach neu geregelt, so 1736, dann 1762, als die Abgabe an das Hopital
général durch die Vereinbarung einer festen Summe (1788 betrug sie 60.000 livres fiir die
Comédie Francaise und die Comédie Italienne sowie 70.000 fiir die Opéra) reduziert werden
konnte (in derselben Zeit waren die Einkiinfte der Theater allerdings erheblich gestiegen).
Neu ist seit den 1760er Jahren auch das Engagement der Regierungen, die zunehmend zur
Finanzierung der Theater beitrugen, so das man von einer Subventionspolitik sprechen kann.

Die Comédie Italienne konnte erst 1783 als letzte der groen Biihnen in Paris ein solches
modernes trapezformiges Theater in der Nihe der Boulevards erdffnen. Die 1783 neu gebaute
Comédie Italienne verdankt ihre Existenz der Parzellierung von Grundstiicken des Duc de
Choiseul. AnlaB fiir eine Flut von Projekten fiir einen Neubau der Opéra in Paris war die
Vernichtung des alten Hauses durch einen neuerlichen verheerenden Brand am 8. Juni 1781.

Ein im Jahre 1714 von Ludwig XIV. erlassenes Gesetz gab die Regeln fiir die Theatersai-
son fiir lange Zeit vor.! Darin sind die Rechte und Pflichten der Operndirektoren und aller
Angehorigen der Oper, die Organisation der Opernsaison, die Honorierung der Librettisten
und Komponisten, der Singer, Ténzer und Musiker sowie die Hohe ihrer Pensionen, die zeit-
liche Planung der Proben und Vorstellungen und andere Fragen wie die Spielplangestaltung
festgelegt. Im Artikel VI heifit es z.B., die Auffilhrungen der Wintersaison, die ohne Unter-
brechnung auf die Sommersaison folgte, hitten am 24. Oktober und stets mit einer »Tragé-
die« zu beginnen. Die Oper gehorte neben der Comédie Francaise und dem Thétre Italien zu
den drei offiziellen Theater, war ein Privatunternehmen und erhielt keine Subventionen vom
Konig. Wie andernorts in Europa bestand nur ein Spielverbot fiir die Fastenzeit. Die Vorstel-
lungen begannen um 17 Uhr.

Die Saison begann am Montag von Quasimodogeniti (erster Sonntag nach Ostern) und
endete am Tag vor Palmsonntag. Eine Sommerpause gab es nicht, nur bei bestimmten Kir-
chenfesten wie Himmelfahrt, Allerheiligen, am Heiligen Abend und an Weihnachten mufiten
die Theater geschlossen bleiben. Die Er6ffnung und der Abschluf} der Saison bilden heraus-
gehobene Hohepunkte. Vor ihrem Ende sind die Einnahmen von zumindest drei Auffiihrun-
gen (»pour la capitation«) fiir die Darsteller bestimmt, darunter in der Regel die letzte. Die
Preise werden aus diesen AnlaB verdoppelt. Um seine Anerkennung durch die Zahlung der
erhohten Eintrittspreise und durch den Applaus zu manifestieren, kommt das Publikum sehr
zahlreich. Aus diesem AnlaB, wie auch bei der Eroffnung der Saison, werden die grofien
Opern des Repertoires gespielt.” Im Winter spielt die Opéra an vier Tagen in der Woche,
dienstags, donnerstags, freitags und sonntags, im Sommer kam es 6fters vor, daf3 an einzelnen
Tagen das Haus geschlossen blieb. Fiir die Mitte Oktober beginnende Wintersaison mubte,
dem Reglement von 1714 folgend, eine neue >Tragédie en musique« vorbereitet werden, fiir
die Wiederer6ffnung nach Ostern galt das gleiche oder aber die Wiederaufnahme einer Tragé-
die von Lully. Am 18. Mirz 1725 trat das von Philidor initiierte Concert spirituel an die Stelle
der Theater wihrend der vorgeschriebenen Pause in der Fastenzeit. Seine Konzerte, in denen
u.a. Motetten und Instrumentalmusik aufgefithrt wurden, veranstaltete er in einem grofien
Saal der Thuilerien.

In seinem Artikel »Genf« der Encyclopédie und Dictionnaire raisonné des sciences, des
arts et des métiers, par une société de gens de lettres (Paris 17511f., in Genf war das Theater-
spiel verboten) argumentierte d’ Alembert zugunsten des Theaters, in dem der Geschmack der
Biirger gebildet, das sittliche und #sthetische Feingefiihl und die Empfindsamkeit geférdert
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wiirden, die ohne das Theater kaum entwickelt wiirden. Wihrend Voltaire, Anhinger des
moralischen Fortschritts, das Theater eine Tribiine war, sah Jean-Jacques Rousseau im Thea-
ter einen Ort der moralischen Dekadenz. Die Opéra in Paris war und blieb stets eine Einrich-
tung, die auch deshalb eine eminent politische Funktion hatte, weil man von der moralischen
und ethischen Wirkung des Theaters seit der Zeit des Neoplatonismus in Frankreich, also seit
der Mitte des 16. Jahrhunderts, tiberzeugt war und die Tragédie als Schule des Erhabenen
galt, in der die tugendhafte Liebe zur »gloire«, zu Mut und Heldentum und damit zur Ehre
gelehrt wiirde. Mit der Opéra war aulerdem nationales Prestige verbunden. So hieB es im
Zusammenhang mit dem im Juli 1781 im »Journal de Paris«:

»Personne n’ignore actueilement que les spectacles dans une grande ville ne peuvent étre indifférents, soit relative-
ment aux meeurs, soit méme du cdté politique. La privation de celui de 1’Opéra peut donc étre considérée comme
intéressant toute la Nation. Si la Comédie frangaise, par les sujets qu’elle embrasse et les chefs-d’ceuvre dont elle
est enrichie, a le droit de se regarder comme devant avoir influence plus marquée sur les meeurs, le spectacle de
I’Opéra par la richesse de ses costumes, 1’illusion et la variété de ses décorations, le grand nombre de sujets em-
ployés a son service dans la partie du chant, de I’orchestre et de la danse, enfin par le luxe des représentations,
intéresse plus particulierement tous les arts d’utilité et d’agrément, et ¢’est dans ce sens sans doute qu’il se consi-
dere comme le spectacle de la Nation.«

Die Konzerte, die man anstelle der Opernauffiihrungen veranstaltete, wurden nicht als voll-
giiltiger Ersatz angesehen.

Bevor ein neues Stiick auf die Biihne gebracht werden konnte, hatte es vier Priifungen zu
bestehen. Zunichst wurde das Libretto durch einen Beauftragen der Polizei dahingehend iiber-
priift, ob darin Gesetze verletzt werden. Dann wurde es von Theologen untersucht, ob es nicht
gegen die Kirche, die Religion und die Moral versté8t. Das Urteil iiber den Stil, die Korrekt-
heit der Verse, iiber die Handlung und ihre Entwicklung und alle Fragen der Poetik wurde
durch den »Conseil« des jeweiligen Theaters nach der Lektiire durch den Autor gefillt. Einer

1 Vgl. Riccoboni, De la réformation du  der Darsteller hatte dann iiber die theatralische Realisierbarkeit zu befinden.! Der Librettist
thédrre, s.1. 1743, S. 103-105. erhielt danach das Stiick mit allen Kritiken zuriick, um es zu iiberarbeiten. Nach der Korrektur

2 Zur Geschichte der Privilegien mit Ab- . fls o g . .
druck der Privilegientexte vel. J.-B. Du- wurde es dem »Conseil« erneut vorgelegt, der es endgiiltig fiir die Auffithrung freigab oder

rey de Noinville, Histoire du thédtre de aber ablehnte- )
I’Académie royale de musique. Vgl. auch Auf die Initiative der Geistlichkeit hin wurde 1701 die flichendeckende Zensur einge-

H. Lagrave, Le Thédtre et le public @ fijhrt, die unter der Aufsicht des »Lieutenant général de la police« stand. Alle Manuskripte

Paris de 1715 a 1750, Paris 1972. wurden durch eigene, von der Buchzensur unabhiingige »censeurs royaux« untersucht. We-
gen wirklicher oder vermeintlicher Verstofe gegen religidse oder kirchliche Interessen inter-
venierten der Pariser Erzbischof und die Sorbonne. Auch das Parlement berief sich auf seine
Kompetenz als »haute police«, wenn es zu MaBnahmen der Zensur griff. Nach Korrektur oder
Streichung geriigter Passagen konnte das Werk aufgefiihrt werden. Zunéchst funktionierte die
Selbstzensur der Autoren wihrend einiger Jahrzehnte ziemlich reibungslos, aber besonders
durch die Aktivitidten der »Philosophes« und insbesondere Voltaires entstanden Konflikte, die
sogar dazu fiihrten, dafl zensierte Stiicke wie Voltaires Mahomet (1743) vor ihrer Auffithrung
durch Interventionen der Kirche und dann des »Parlement«, das in dem Stiick einen Angriff
auf die Monarchie und die Religion sah, verboten wurden. Die priventive Zensur konnte
allerdings nicht verhindern, dal insbesondere in der Opéra-comique oder in den unzihligen
Opernparodien durch die Gestik oder Mimik der Darsteller eine harmlos erscheinende Be-
merkung eine unvorhersehbare Bedeutung bekam.

Die Rechte und Pflichten der Theater waren in Privilegien des Konigs festgehalten.? So
war genau bestimmt, welche Art von Stiicken in welchem Theater gespielt und wie viele
Musiker bei den Auffithrungen beteiligt sein durften. AuBlerdem durften nur Besitzer des
Privilegs Theater betreiben bzw. wie im Fall der Académie royale de musique Unterprivilegi-
en verkaufen. Erst durch das Gesetz vom 13. Januar 1791 wurde das Privilegiensystem abge-
schafft. Im ersten Paragraphen heifit es darin, jeder Biirger kann nach Antrag bei den stidti-
schen Behorden ein offentliches Theater einrichten und Stiicke nach seiner freien Wahl auf-
fiihren. Stiicke vor mehr als fiinf Jahren verstorbener Autoren waren seit Inkrafttreten dieses
Gesetzes ungeschiitzt. Bei lebenden Autoren benétigte man deren formelles schriftliches Ein-
verstdndnis fiir die Auffithrung. Im Falle des VerstoBies gegen dieses Gebot hatte der Autor
das Recht, das gesamte Auffiihrungsmaterial und die Dekorationen in Besitz zu nehmen. Die-
ses Gesetz fiihrte zu einer vollkommenen Verinderung der Theaterlandschaft in Paris und in
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Frankreich und zur Entstehung einer groen Zahl neuer Biihnen. Erst mit dem Dekret vom
29. Januar 1807 wurde die Zahl der Theater in Paris auf acht reduziert: die vier »grands
théatres« Comédie-Frangaise, Odéon, Opéra und Opéra-Comique und die kleinen Biihnen Le
Théitre de la Gaité (bestehend seit 1760), Théatre de I’Ambigu-Comique (seit 1772), Le
Théatre des Variétés (seit 1777), Le Théatre du Vaudeville (seit 1792). Wiederum wurde ge-
setzlich fixiert, auf welches Repertoire sich diese Biihnen zu beschriinken hatten.

Das Lully im Jahre 1672 verliehene Druckprivileg ist fiir die hervorragende Uberlieferung
an Drucken von Opernpartituren in Frankreich verantwortlich. Neben den Drucken mit mobi-
len Lettern, fiir das die Familie Ballard ein Privileg besaB, wurde der Notenstich der Partitu-
ren nach 1700 zunehmend bedeutender, so daB auch die Ballards dieses Verfahren iibernah-
men. Aus Kostengriinden wurde der Druck von Orchesterpartituren, der »partitions géné-
rales«, in denen alle Vokal- und Instrumentalstimmen notiert waren, nach 1700 seltener und
wurde erst nach der Mitte des Jahrhunderts bei den Drucken von Partituren der Opéras-co-
miques wieder iiblich, in denen in der Regel auch der gesamte gesprochene Dialog mitgesto-
chen wurde. Auch Glucks Orfeo und seine Pariser Tragédies und die seiner Zeitgenossen und
Nachfolger, Piccinni, Sacchini, Salieri, Johann Christian Bach etc. erschienen wieder im Par-
titurdruck.

Die >Tragédies en musique< Lullys, die im 17. Jahrhundert als »Partitions générales« im
Typendruck erschienen waren, wurden nach 1700 auch als »Partitions réduites« im Noten-
stich vertrieben. Auch fiir andere Gattungen wie Opéra-bailet, Ballet héroique etc. setzten
sich um 1700 zunehmen die reduzierten Partituren durch, in denen die AuBenstimmen des
Orchestersatzes mit beziffertem Bal und oftmals auch Angaben der Bliserbesetzung und alle
Singstimmen wiedergegeben sind. Rameau kam spiter zu einem sehr differenzierten Typus
der reduzierten Partitur, in dem mehr als zwei Stimmen und die Instrumentierung viel genau-
er als zuvor angegeben sind. In seinen reduzierten Partituren, wie etwa jene zu Zoroastre von
1749, fehlen vielfach lediglich die Mittelstimmen der Streicher und des Chores, die dynami-
schen Angaben und solche zur Instrumentierung. Um alle Stimmen der Partituren zu ermit-
teln, muB3 man entweder Partiturabschriften, sofern sie vorhanden sind, konsultieren oder aber
das in der Bibliothéque de I’Opéra in Paris erhaltene Auffiihrungs- bzw. Stimmenmaterial
benutzen. In der Regel wurden fiir die Auffithrungen die Libretti gedruckt, die oftmals nicht
nur die Namen der Sénger und Ténzer, sondern auch der Choristen und vieler Instrumentali-
~ sten enthalten. Am vollstindigsten sind diesbeziiglich die Libretti fiir die Auffiihrungen am
Hof. Die Libretti konnen von dem vertonten Text abweichen. Sie sind die wichtigste Quelle
fiir die literarische Gestalt des Texts.

Die Librettistik

Im Gegensatz zu den extrem kodifizierten Libretti Metastasios, in dem fiir das Rezitativ auch
reimlose Verse vorkommen, dem Enjambement kaum eine Bedeutung zukommt und die Stro-
phen fiir die Arie metrisch vollkommen gleich sind, herrscht in der franzésischen Librettistik
seit Quinault fiir das Rezitativ der Vers mélé vor, in dem die Gestalt des einzelnen Verses
ebenso unvorhersehbar ist wie die Reimfolge der Verse. Der Dichter kann seinen Vers dem
Inhalt anpassen. Es besteht ein Unterschied zwischen Versen fiir das Rezitativ in Vers mélés
und Versen fiir die Airs, die Chore und gesungenen Ténze in den Divertissements, obwohl seit
Lully die Komponisten auch Vers mélés fiir Rezitative als Airs vertonen. Der Vers mélé kommt
in Frankreich etwa zur gleichen Zeit auf wie das Rezitativ. Ein Beispiel dafiir ist Plutos Air
»Qu’a servir mon courroux tout I’enfer se prépare« im II. Akt von Rameaus Hippolyte et
Aricie, (ein Alexandriner und 4 Achtsilber).

Beziiglich des Verhiltnisses von Text und Musik ergeben sich zwei Kategorien in der
franzosischen Oper, die aus der Schaffensweise resultieren und bis zur zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts in Frankreich und — zumindest vereinzelt — auch im italienischen Musiktheater
zu beobachten sind. Die Quellen iiber die Zusammenarbeit von Philippe Quinault und Jean-
Baptiste Lully belegen, daBl Quinault zunichst die Texte fiir die dramatischen Teile, d.h. fiir
die Rezitative, Monologe und Arien der Szenen lieferte, Texte, die Lully reguldr vertont hat.
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1 Charles Maurice, Histoire anecdotique
du thédtre, de la littérature et de diver-
ses impressions contemporaines, Bd. 1,
Paris 1856, S. 81. Maurice war Heraus-
geber des Courier des Spectacles.

2 Zitiert nach ebd.

Bei den Divertissements wurde zumindest in vielen Fillen zuerst die Musik nach musikim-
manenten und choreographischen Kriterien komponiert und dann erst entschieden, welche
der komponierten instrumentalen Stiicke gesungen wurden. In den Féllen, in denen gebunde-
ne oder nichtgebundene Tidnze auch vokaliter vorgetragen werden sollten, lieferte der Kom-
ponist seinem Librettisten einen provisorischen Text, im 17. und 18. Jahrhundert »canevas«,
im 19. Jahrhundert »monstre« genannt. Darin legte er die Linge des Verses, sein Metrum,
seine Kadenzen bzw. Reime (weiblich oder minnlich) und die Gestalt der Strophe fest (zum
Teil konnten die Angaben auch in der Form erfolgen, daB er die Anzahl der Verse pro Couplet
nannte). Dem Textdichter oblag es dann, nach diesen Angaben die endgiiltigen Verse zu ver-
fassen. Zwei der bedeutendsten franzosischen Librettisten, Quinault und Scribe werden ge-
riihmt, weil sie in der Lage waren, fertig komponierte Instrumentalsétze zu textieren bzw. zu
parodieren. Andere Autoren wie etwa Voltaire, wenn er mit Rameau zusammenarbeitete, hat-
te dabei mehr Probleme.

Ein Beispiel aus Quinaults und Lullys Isis mag zur Illustration des Verfahrens dienen. In
111, 6 erklingt innerhalb des Divertissements ein Oboen-Trio (Besetzung mit zwei Oboen und
einer bezifferten, im F4-Schliissel notierten Basse continue-Stimme. Es handelt sich um ein
Air im 6/4-Takt mit asymmetrischer Gliederung (9 und 13 Takte), das dann von zwei Schi-
fern gesungen wird:

»Quel bien devez vous attendre,
Beautés qui chassez dans ces bois?
Que pouvez vous vous prendre
Qui vaille un cceur tendre

Soumis a vos lois?

Ce n’est qu’en aimant

Qu’on trouve un sort charmant;
Aimez enfin a votre tour.

11 faut que tout céde a I’ Amour:
11 sait frapper d’un coup certain,
Le cerf l€ger qui fuit en vain;
Jusques dans les antres secrets
Au fond des foréts.

Tout doit sentir ses traits«.

Hierbei ergibt sich die Gestalt 7a 8b 6a 5b 5a 5c 6¢ 8d 8d 8e 8e 8f 5f mit heterometrischen
Versen und Kreuz- und anschlieBenden Paarreimen. Zur Zeit der Entstehung dieser Verse
hitte kein Dichter eine solche Abfolge von unregelméfliigen Versen fiir die Vertonung konzi-
piert, vielmehr sind sie das Ergebnis der Anpassung des Texts an die zuvor komponierte
Musik.

Fiir die Opéra-comique vor 1750, in der zunichst fast ausschliefilich allgemein bekannte
Timbres oder bei Opernparodien einzelne Musikstiicke aus den verulkten Opern parodiert
wurden und erst nach und nach ein gewisser Anteil von Originalmusik trat, bestand die Not-
wendigkeit, die Verse der gesungenen Airs den Timbres anzupassen. Fiir diese Parodiepraxis
bestand sowohl in der populidren Musikausiibung als auch im Ballet de cour und in der Tragé-
die en musique eine Basis. Wie der Musikkritiker Charles Maurice mitteilt, hatte Grétry eine
Schwiche fiir »paroles plates qu’il se charge de rehausser, de préférence & des vers bien écrits«.'
Seine Begriindung lautete: »C’est que la poésie est déja une musique, et que deux 'une sur
I’autre font cacophonie.«?

Instrumentale und vokale Nomenklatur

Die franzosische Orchesterbesetzung unterscheidet sich bis in die zweite Hilfte des 18. Jahr-
hunderts hinein von der italienischen. Die Nomenklatur der vokalen und instrumentalen Stim-
men bleibt dariiber hinaus bis ungefihr 1830 in Frankreich von der italienischen verschieden.
Der fiinfstimmige Streichersatz des Lullyschen Orchesters blieb bis zur Epoche Rameaus
noch die Norm, die mit ihm verbundenen Satzkategorien und die Terminologie waren noch
bis Mitte des 18. Jahrhunderts giiltig. Im fiinfstimmigen Orchestersatz spielen alle Violinen
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den »Dessus de violon«, wihrend drei Mittelstimmen, die »Parties«, von drei Bratschenin-
strumenten verschiedener Grofle, aber gleicher Stimmung, der Haute-contre de violon (in C1
notiert), der Taille (C2) und Quinte (C3) und der BaB seit etwa Mitte der 1690er Jahre neben
den Basses de violon, den Basses de viole mit einem 16fiiBigen Bal} (Violone) besetzt waren.

Uber die GroBe des Orchesters der Académie royale de musique wird in dem Almanach
Le Tableau des thédtres regelmaBig berichtet. Die Zahlen lauten demnach fiir 1750: 6 Oboen
und Fl6ten, 4 Fagotte, 16 Violinen, 6 Hautes-contre und Tailles de violon (Bratschen), 4 Bis-
se des »petit cheeur« und 8 Bisse des »grand cheeur, eine Trompete und ein Cembalo. Bliser
spielten zur damaligen Zeit zwei Instrumente, d.h. man konnte mehr als zwei Floten und 3
Oboen einsetzen, so dall sich z.B. bei vierfacher Fagottbesetzung auch eine Mehrfachbeset-
zung der Floten bzw. der Oboen an entsprechenden Stellen anbot. Bei Bedarf wurden im
Orchester fehlende Instrumente, besonders Blechbléser oder seit 1749 Klarinetten, zusétzlich
engagiert. Die Violinen spielten entweder unisono oder sie waren in Violine I und II geteilt.
Die acht Bésse des »grand cheeur« bestanden ausschlieBlich aus Violoncelli, die die Basses de
violons ersetzt hatten. Die Bisse des »petit cheeur, drei Celli und ein KontrabaB3, hatten die
Rezitative zu begleiten und auflerdem dort zu spielen, wo »basses« notiert war.

Die Dramaturgie der >Tragédie en musique« setzte einen anderen Theaterapparat voraus
als das italienische >Melodrammac. Dieses war ganz auf die Singerstars ausgerichtet, fiir die
die Impresarii das meiste Geld aufzubieten hatten und die zugleich den Erfolg der Oper ga-
rantierten. In der franzosischen Gattung waren der Chor, das Ballett und die Sénger in ihrer
Funktion und Beteiligung am dramatischen Geschehen mehr oder weniger gleichberechtigt.
Die Sdngerinnen und Sdnger hatten in der >Tragédie en musique< niemals eine so herausgeho-
bene Stellung wie im >Melodrammac. So hat bezeichnenderweise das Théatre de Monsieur, in
dem italienische Opern in der Originalsprache aufgefiihrt wurden, seit dem 8. Dezember 1789,
also nach dem Ausbruch der Revolution, als erstes Theater in Frankreich die Namen der
Darsteller auf den Plakaten genannt, wihrend die Opéra erst seit dem 15. Mai 1791 diesem
Brauch folgte.

Bei der Haute-contre handelt es sich um eine hohe Tenorstimme, die in Frankreich bis ins
erste Drittel des 19. Jahrhunderts, dem Zeitpunkt, als die tenorale Bruststimme zum Einsatz
kam, gepflegt wurde. Im Gegensatz zu Italien waren Kastraten in Frankreich verboten. Nur
gelegentlich wurden in der Kirchenmusik anwesende italienische Kastraten eingesetzt. Die
Hautes-contre waren seit Lullys Tragédie die wichtigste ménnliche Stimmen, die normaler-
weise mit natiirlicher Stimme sangen und nur in extrem hoher Lage ins Falsett wechselten.
Einer der beriithmtesten Singer war Pierre de Jélyotte, der die Hauptrollen in Rameaus Opern
verkOrperte.

Der franzosische Chor einschlieBlich des Opernchors war im Gegensatz zur italienischen
und deutschen Praxis aus einer ungeteilten Frauenstimme, dem »Dessus«, notiert im G1-
Schliissel, und den drei Minnerstimmen, Haute-contre, Taille und Basse, notiert im C3, C4
und F4-Schliissel, zusammengesetzt. Nur in reinen Frauenchéren der Opern wurden die Frau-
enstimmen geteilt. Diese Praxis iiberlebte auch die Revolution und war noch bis zur Restau-
rationszeit iiblich.

Asthetik und Dramaturgie der Tragédie lyrique

Bei den Theoretikern des 18. Jahrhunderts, so u.a. bei Houdar de La Motte, Fontenelle, Abbé
Dubos und Abbé Batteux, wird die >Tragédie en musique« als eigenstindige Gattung aner-
kannt und in das Gattungssystem integriert. Man unterscheidet vier dsthetisch-philosophische
Kategorien.!

»Imitation de la nature«

Dieses Prinzip, das auf einer These des in der franzdsischen Klassik besonders intensiv rezi-
pierten Aristoteles (9. Kapitel seiner Poetik) basiert, bedeutet nicht, daff die Nachahmung
(»Mimesis«) eine naturgetreue Reproduktion ist. Von der Dichtung wird gefordert, dafi sie
edler und philosophischer als die Chronik zu sein hat und aus der Darstellung fiktiver Gegen-
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stande besteht, deren wichtigste Funktion in der wahrheitsgeméfBen Abbildung von Objekten
und menschlichen Handlungen besteht. Dabei sollen auch Elemente restituiert oder in den
Rang &sthetischer Objekte gehoben werden, die in der Realitéit unbeachtet bleiben. Die Wahr-
heit der nicht sichtbaren Natur besteht aus wesenhaften Merkmalen und Eigenschaften. Bat-
teux faBt den Unterschied zwischen dem Realen der Natur bzw. Wahren (»le vrai«) einerseits
und dem Wahrscheinlichen (»le vraisemblable«), das in der Fiktion eine philosophische Wahr-
heit reprisentiert, folgendermaB3en zusammen:

»Le génie ne doit point imiter la Nature telle qu’elle est. Il faut conclure que si les Arts sont imitateurs de la Nature,
ce doit étre une imitation sage et éclairée, qui ne la copie pas servilement; mais qui choisissant les objets et les traits,
les présente avec toute la perfection dont ils sont susceptibles: en un mot une imitation ot on voie la Nature, non
telle qu’elle est en elle-méme, mais telle qu’elle peut étre, et qu’on peut la concevoir par Pesprit [...] ce qu’on
appelle la belle Nature. Ce n’est pas le vrai qui est, mais le vrai qui peut étre, le vrai beau, qui est représenté comme
1 Abbé Ch. Batteux, Les Beaux arts réduits s’il existait réellement, et avec toutes les perfections qu’il peut recevoir.«!
a un méme principe (1746), hg. v. J. R.

Mantion, Paris 1989, Kapitel 3. Dichtung, Gemilde, Tragédie en musique sind Ergebis einer intellektuellen Arbeit und einer
2 Zitiert nach C. Girdlestone, J.-Ph. Ra- Apgalyse. Der Tanz spiegele die Bewegung, der Alexandriner den Prosadialog. Die Instrumen-

meau. His Life and Work, London 1957, . . . . . L .. . .

S, 10. talmusik hat in diesem Rahmen nur eine Funktion, wenn sie imitiert, malt und Situationen,

3 B.LeBovier de Fontenelle, Réflexions sur ~ Leidenschaften reprisentiert.
la poétique, in: Euvres complétes, hg. v.
4 3. de Ln Bruyire, Les Camactres, e v, 7 Cocher Lart par art méme |
L. Van Delft, Par’is 1998, S. 1 45F In der Fiktion wird eine Wahrheit dargestellt — »le beau vrai« oder »la belle nature« —, die
authentischer ist als die Natur. Die Fiktion selbst darf aber nicht zu erkennen geben, daf} sie
das Ergebnis einer intellektuellen Anstrengung darstellt. Die eingesetzten Kunstmittel miis-
sen fiir den Betrachter unerkennbar bleiben, das dsthetische Objekt mufl spontan erscheinen,
als ob es mit einem Naturgegenstand identisch sei. Rameau erwihnt in seinem Brief an Hou-
dar de La Motte, er set ein gelehrter Komponist, der bestrebt sei, die Artifizialitit seiner
Musik zu verstecken: »Vous verrez, pour lors, que je ne suis pas novice dans I’art et qu’il ne
parait pas surtout que je fasse de grande dépense de ma science dans mes productions, ol je
tiche de cacher I’art par I’art méme.«? Entsprechend bemerkt Fontenelle iiber die gebundene
Sprache:

»I1 faut que I’art se montre; car si I’on ignorait que la rime est affectée, elle ne ferait nul plaisir, et peut-étre
choquerait-elle par son uniformité. Il faut que I’art se cache; et dés qu’on s’apergoit de ce qui est affectée pour la
rime, on en est dégolité.«?

»Les passions«

Die Leidenschaften spielen trotz der erwdhnten Prinzipien eine wichtige Rolle. Sie stellen
sich beim Rezipienten spontan, also ohne den Einfluf} des Willens ein und fithren bei fiktiona-
len dsthetischen Objekten zu einem intellektuellen Vergniigen.

»Le merveilleux«

An der Spitze der Hierarchie der dramatischen Gattungen steht die Tragtdie, die das grofite
Prestige hat und am meisten theoretisch erortert wird. Weit darunter figuriert erst die Komo-
die. Im Musiktheater nimmt mit Beginn des 18. Jahrhunderts die >Tragédie en musique« die
der Tragddie vergleichbare Stellung ein. Sie unterscheidet sich von ihr durch die Art der
Wahrscheinlichkeit (»vraisembalnce«), ndmlich das »merveilleux«. Schon Jean de La Bruyére
betont 1674 in seinen Caractéres die essentielle Bedeutung dieser dsthetischen Kategorie fiir
die >Tragédie en musiquex, die hier wie auch in anderen Schriften immer an der Tragodie
gemessen wird:

»C’est prendre le change, et cultiver un mauvais golt, que de dire comme 1’on fait que la machine n’est qu’un
amusement d’enfants, et qui ne convient qu’aux Marionnettes; elle augmente et embellit 1a fiction, soutient dans les
spectateurs cette douce illusion qui est tout le plaisir du théatre, ol elle jette encore le merveilleux. Il ne faut point
de vols, ni de chars, ni de changements aux Bérénices et a Pénélope, il en faut aux Opéras, et le propre de ce
spectacle est de tenir les esprits, les yeux et les oreilles dans un égal enchantement.«*

Der Einsatz der Maschinen, die zahlreichen Wechsel der Spielorte, die gewichtige optische
Komponente und die Verzauberung der Zuschauer sind weitere Unterschiede zur Tragddie.
Batteux nennt das »merveilleux« dem »spectacle lyrique« und das »Heroische« der Tragidie
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eigen. Dort, wo Gotter als Handelnde aktiv sind, muf3 nach seiner Argumentation das Wun-
derbare ins Spiel kommen, wenn die Wahrscheinlichkeit erhalten bleiben soll.’ Louis de Ca-
husac, mit dem Rameau lange eng zusammengearbeitet hat, geht auch auf die beabsichtigte
Wirkung auf das Publikum ein:

»Le merveilleux qui résulte du systeéme poétique remplissait son objet, parce qu’il réunit avec la vraisemblance
suffisante au théitre, la poésie, la peinture, la musique, la danse, la mécanique, et que de tous ces arts combinés il
pouvait résulter un ensemble ravissant, qui arrachat I’homme a lui-méme, pour le transporter, pendant le cours
d’une représentation animée, dans des régions enchantées.«?

De Rochemont unterstreicht 1754 in seiner Entgegnung auf Jean-Jacques Rousseaus Angriffe
auf die franzosische Oper ihre Wirkung: [Die franzosische Oper] »réunit les plaisirs du cceur,
des oreilles et des yeux. C’est un assemblage de ce que les Arts ont de plus flatteur.«<* Auch
ein anderes Spezifikum der franzosischen im Gegensatz zur italienischen Oper, die besondere
Vielfalt instrumentaler Sitze, trigt zum »merveilleux« bei:

»L'Opéra Frangois embrasse la Musique dans toute son étendue, la vocale et I’instrumentale; deux genres que les
Grands-maitres de I’art regardent comme tout-a-fait opposés. Chacun de ces genres se subdivise presque a ’infini
dans le méme ouvrage. Il faut traiter a la fois I’Héroique, le Merveilleux, le Pastoral, le Leger, te Galant, le Tendre,
le Terrible, de maniere que pour suffire a tout ce qu’exige un seul Opéra Frangois, I’artiste auroit besoin d’avoir a
ses ordres un génie universel.«*

Deshalb ist auch die Komposition einer >Tragédie lyrique< De Rochemont zufolge weit schwie-
riger als die eines italienischen Dramma per musica:

»Un si grand nombre de difficultés accumulées les unes sur les autres, sont la raison pour laquelle la composition
d’un Opéra Frangois est un travail pénible et rebutant, qui demande des années entieres. Il n’en est pas de méme de
la composition d’un Opera Italien. C’est un ouvrage plus facile.«

Der groBe Abwechslungsreichtum ist also fiir De Rochement ein Kriterium fiir die Qualitit
des Werkes und fiir den Schwierigkeitsgrad der Komposition eines solchen Werkes. Selbst
in den Diskussionen um die Opern Glucks im Jahre 1774 kehren die Argumente wieder. In
dem Brief einer anonym publizierenden Frau wird die Oper als Geschenk der Musen be-
zeichnet:

»Melpomene, Polymnie, Terpsichore entr’autres, s’empressent de douer ce nouveau-né. Vénus, I’Amour et les
Graces y joignent leurs bienfaits. Alors Apollon se fait entendre, et dit 2 'homme de génie: Va représenter sur la
terre I’image des plaisirs de I’Olympe. Nous t’ouvrons sans réserve tous nos trésors. Puise sans ménagement: nous
sommes pour un moment tes esclaves. Tous les Elémens, tous les Dieux, tous les Arts sont a toi; poésie, musique,
danse, peinture, horreur, volupté: tout est en ta puissance; parle, choisis: tout t’obéira.

Que de moyens de séduire, de plaire, d’enchanter! que de ressorts dans la main d’un homme habile! 11 peut
$’emparer de toutes nos sensations, en agiter & parcourir! quel essor a prendre! Mais aussi quel génie il faut pour ne
pas demeurer en chemin! Voila, Madame, ce que doit étre notre Opéra. La réunion de tous les Arts, I’ensemble de
toutes les sensations; voila ce qui le distingue de tous les Spectacles du monde; voila comme I’a envisagé Quinault,
le créateur inimitable de ce genre.«®

Die >Tragédie lyrique< hat, wie die Einordnung in die Gattungshierarchie und ihre Typologie
beweisen, neben dem klassischen franzosischen Theater einerseits und neben dem im iibrigen
Europa dominierenden >Dramma per musica< Metastasios ihren Platz behauptet. Angesichts
der Dominanz von Stoffen aus der romischen Geschichte hatte das »merveilleux« im Dram-
ma Metastasios nur einen geringen Stellenwert. Der Chor kommt nur selten vor, der Tanz
fehlt vollkommen.

Die Akte der >Tragédie lyrique« sind darauf angelegt, in einem Divertissement mit Ballett,
mit malenden Instrumentalsitzen, mit Arien und Choéren zu kulminieren, wie etwa die Kro-
nung der Jephté in Montéclairs gleichnamiger Tragédie. Insbesondere in der hochentwickel-
ten Kunst des gebundenen und ungebundenen Tanzes, also die Musik fiir abstrakt-choreogra-
phische oder fiir pantomimische, der dramatischen oder psychologischen Situation angemes-
senen Tinze zu schreiben, taten sich franzosische Komponisten hervor. Aufgrund seiner Dra-
maturgie mit der Kulmination der Akte im Divertissement unterscheidet sich die >Tragédie
lyrique< am entschiedensten von der >Opera seria<. Den franzdsischen Theoretikern zufolge
miissen sich die Divertissements, mit Ausnahme des fiir die Epoche Glucks charakteristi-
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schen Fests am Ende des letzten Akts, aus dem dramatischen Verlauf ergeben und Teil der
Handlung sein. Fiir den Librettisten bestand das Problem, die Divertissements dramatisch zu
motivieren, Gelegenheiten fiir Aufziige, Feste, Tempelszenen, gottliche und didmonische In-
terventionen zu finden. Das beliebteste Verfahren der Dramatisierung der Divertissements
war seine Unterbrechung durch unvorhergesehene Ereignisse, wie sie in der Regel wenig-
stens in einem der Divertissements der >Tragédie lyrique< zu beobachten ist. Der festliche
oder der reprisentative und der visuelle Aspekt des Divertissements hat den Einsatz weiterer
kiinstlerischer Mittel (neben Dichtung und Musik) im Dienste des Dramatischen und des kiinst-
lerischen Ausdrucks. Im Divertissement werden Ausdrucksméglichkeiten in den Mittelpunkt
gestellt, die in den dramatischen Szenen im engeren Sinn peripher bleiben. Darin kommen
insbesondere musikalische Topoi zum Tragen: die »nature malveillante« in Form des Sturms
oder des Erdbebens, als Ddmonenszenen oder bose Triume zur Darstellung finsterer Michte
und der Bedrohung der menschlichen Existenz, die »nature bienveillante« z.B. in Form eines
ruhig dahinflieBenden Baches zur Darstellung des Friedens, des Schlummers, der angeneh-
men Triume etc.

Polemiken um die Opernkonzeption

Die bewuft angestrebte nationale kulturelle Eigenstindigkeit der Tragédie en musique bildet
eine der Ursachen fiir die mehr als 100 Jahre andauernden Streitigkeiten um die Prioritit der
italienischen oder der franzosischen Oper. Fiinf darunter sind besonders bekannt geworden,
die Querelle des Anciens et des Modernes, der Prioritétenstreit um die Uberlegenheit der
italienischen oder der franzosischen Musik, der zwischen Frangois Raguenet und Laurent Le
Cerf de La Viéville von 1705 an ausgetragen wurde, der Streit zwischen Lullysten und Rami-
sten zwischen 1733 und 1752, die Querelle des Bouffons seit 1752 und schlieBlich der Streit
zwischen Gluckisten und Piccinisten in den 1770er Jahren. Damit ist zugleich eine wesentli-
che Komponente genannt, die genuin franzésisch ist: Der die gesamte Operngeschichte des
17. und 18. Jahrhunderts begleitende Diskurs iiber die Uberlegenheit oder Inferioritit der
franzdsischen Tragédie gegeniiber den im tibrigen Europa dominierenden italienischen Gat-
tungen des Musiktheaters, der die Entstehung der Musikkritik und Musikisthetik in Frank-
reich und Deutschland wesentlich forderte.

Die Tragédie en musique nach Lully

»Le po¢me de I’opéra est un poeme dramatique dont le mer-
veilleux fait plus le caractére, que le vrai et le vraisemblable. 11
faut qu’il soit composé de vers libres, qui se chantent avec grice
et facilit€. Chacun de ses actes doit fournir un divertissement
mél€ de chants et de danses. [...] La tragédie a pour son objet la
terreur et la compassion; la comédie a pour le sien ’instruction
et la réforme des meeurs; mais on ne saurait dire précisément
quel est celui de I'opéra, qui n’a gulres été jusques 4 présent
que ’amusement d’un spectateur oisif et amateur de la mu-
sique.«!

»L’opéra, malgré ses défauts, a cet avantage sur la tragédie, qu’il
offre aux yeux bien des actions qu’elle n’ose représenter.«?

Lully hatte mit seinen >Tragédies en musique< ein Modell fiir die franzdsische Oper aufge-
stellt, an dem seine Nachfolger lange Zeit gemessen wurden. Aufgrund der friihen Reper-
toirebildung und damit einer fest etablierten Auffiihrungstradition sowie der Herausbildung
eines klassischen Kanons von Werken, die aus der Sicht des 18. Jahrhunderts dem »Goldenen
Zeitalter« Ludwigs XIV. angehorten — dazu zéhlten auf dem Gebiet der Biihnenkunst nicht
nur die Tragodien Corneilles und Racines und die Komddien Moliéres, sondern auch die
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»Comédies-ballets< und >Tragédies< Lullys — waren diese Werke von uniibersehbarer wir-
kungsgeschichtlicher Bedeutung. Schon vor der von Rameau mit Hippolyte et Aricie 1733
ausgelosten Revolution hatten jedoch Lullys Nachfolger, Campra, Destouches, Marais, Mon-
téclair u.a. in erheblichem Mafl Neuerungen durchgesetzt, die insbesondere den Einsatz des
Récitatif accompagné, der deskriptiven, farbiger instrumentierten Instrumentalsiitze und die
italianisierende >Ariette< bzw. >Da-capo-Arie« betreffen.

Wihrend der Jahre zwischen Lullys Tod im Jahre 1687 und der Premiere von Jean-Philip-
pe Rameaus Hippolyte et Aricie im Jahre 1733 wurden in der Opéra 61 neue >Tragédies en
musiques, aber auch die meisten der >Tragédies< Lullys weiterhin aufgefiihrt. Hinzu kommt
eine im Vergleich dazu kleinere Zahl von 45 anderen Biihnenwerken wie >Ballet héroiques,
»>Opéra-ballet<, >Pastorale< oder >Pastorale héroique<, >Comédie-ballet¢, >Comédie lyrique«
oder einfach >Opéra«< bezeichnet.! Quinaults und Lullys Gestalt der >Tragédie en musique«
wirkte, wie allein schon diese Zahlen belegen, schulebildend auf die nichsten Generationen,
obwohl es Bestrebungen gab, neue Gattungen zu entwickeln und besonders auch italieni-
schen Einfliissen Raum zu geben. Unter den Komponisten, die innovativ wirkten und damit
Rameau die Bahn ebneten, gehoren nicht nur André Campra und André-Cardinal Destou-
ches, sondern auch Charles-Hubert Gervais, Michel Pignolet de Montéclair, Jean-Joseph Mouret
und Colin de Blamont, um nur die wichtigsten zu nennen. Allen diese Komponisten ein-
schlieBlich Rameau blieb das Bemiihen gemeinsam, an die von Quinault und Lully geschaffe-
ne Gestalt der Tragédie en musique anzukniipfen. Ihre vokalen und instrumentalen Kompo-
nenten, die Ouvertiire und die »symphonies« (Prélude, Ritournelle, Symphonie, Descente,
Marche, Rondeau, Airs pour les trompettes, Airs des échos etc.), das Rezitativ, die vokalen
Airs-Typen, die groBe Zahl von Ensembles und Chéren, die in verschiedener Besetzung ge-
sungenen Tiénze, die gebundenen (Menuett, Gavotte, Bourrée etc. sowie die Ostinatoformen
Chaconne und Passacaille) und ungebundenen Tinze (Airs dansants, Tinze fiir Pantomimen
etc.) blieben fiir die franzésischen Opern bis ans Ende des 18. Jahrhunderts konstitutiv. Auch
die Dramaturgie blieb im Wesentlichen unangetastet.

Fiir die Traditionsgebundenheit der franzosischen Oper im frithen 18. Jahrhundert war
nicht die Gestalt der Tragédie Quinaults und Lullys allein verantwortlich. Es gibt eine Reihe
historischer und allgemein kultureller Faktoren, die diese Situation mit verursacht haben. Die
Jahre der héchsten kulturellen Bliite wihrend der Regierungszeit Ludwigs XIV. gewann, wie
bereits erwiihnt, ein ungeahntes Prestige als »Goldenes Zeitalter«. Die in dieser Zeit entstan-
denen kiinstlerischen Leistungen, die Tragodien Corneilles und Racines, die Komodien Mo-
lieres, die anderen literarischen Gattungen La Fontaines, Boileaus, Mme de Sévignés, Pas-
cals, um nur einige Autoren zu nennen, die Opern Quinaults und Lullys wurden als Klassiker
gelesen und aufgefiihrt. Die Klassizitit und die Erneuerung des Repertoires und damit die
Gattungsreflexion waren beliebte Stoffe fiir Prologe. Fiir die Tragédie en musique ist der
Prolog zu Danchets und Campras letzter Tragédie Achille et Deidamie (1735) ein Musterbei-
spiel. Inmitten der Auseinandersetzungen zwischen Lullystes und Ramisten nahmen beide
Partei fiir Quinault und Lully. Auf der Biihne ist im Hintergrund der Parnass dargestellt, im
Vordergrund sind Statuen der »Gottin der Harmonie«, die den Neid mit Fiien tritt, des Eratos
sowie Quinaults und Lullys aufgestellt, deren Haupter vom Genius der Kiinste gekront wer-
den: »Les Muses, les Graces et les Plaisirs sont rangez autour, pour célébrer des Jeux que
I’ Amour et Melpomene ont consacrez & ces illustres Fondateurs du Theatre Lyrique.« Der
Ruhm, Amor, Melpomene und der Chor besingt in einem von Trompeten und Pauken beglei-
teten Air die Kunst Quinaults und Lullys.

»Que la gloire dont ils jouissent,

Triomphe du pouvoir des tems,

Que pour eux les Lauriers et les Myrrhes s’unissent;
Que les tombeaux retentissent

Des sens les plus éclatants«.

Apoll selbst kommt vom Himmel herab und ehrt die beiden Heroen:

»Ceux que pour ces Fétes nouvelles,
Fhonore de mon choix,
Penetrez de respect pour de si grands Modeles [....]«
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Ahnlich wie die Tragodien Racines und Corneilles und die Komodien Molieres, die in der
Comédie Francaise ihre Heimstatt hatten, blieben auch die Opern Lullys fast ununterbrochen
im Repertoire der Opéra, nicht nur in Form der nach wie vor iiblichen Ensuite-Auffithrungen,
sondern auch in alternierender Spielweise (etwa im Wechsel von Tragédie und Opéra-ballet).
Gewill wurden die édlteren Opern im Laufe des Jahrhunderts zunehmend durch Bearbeitungen
modernisiert, aber in keinem Land gab es so frith wie in Frankreich eine Repertoirebildung.
Als letztes Werk Lullys wurde der Thésée noch im Jahre 1779, also mehr als 90 Jahre nach
dem Tod des Komponisten, in Paris aufgefiihrt.

In der Verordnung von Ludwig XIV. aus dem Jahre 1714 wurde die bereits existierende
Praxis, Lullys Opern immer wieder auf den Spielplan zu setzen, nun fir lange Zeit festge-
schrieben. Wenn die zu Beginn der Wintersaison aufzufiihrende neue Oper keine Zuschauer
mehr anzog, »on lui substituera un ancien opéra du sieur Lully, dont on sera convenu, obser-
vant toujors de le tenir prét s’il est possible presqu’en méme temps que la premiere piece dont
il aura été précédé.«' Hilt der Erfolg der neuen Oper aber an, dann soll auf die Wiederaufnah-
me verzichtet werden, »pour ne pas ’user inutilement«. Die Opern Lullys und anderer Kom-
ponisten konnten als Standardrepertoire jederzeit auf den Spielplan gesetzt werden, wodurch
ihre Modellfunktion automatisch verstirkt wurde. Aus besonderen Anldssen wie den Gala-
vorstellungen fiir auslidndische Giste oder den »Capitation«-Auffithrungen (Vorstellung zu-
gunsten des Personals der Opéra) gab man besonders gerne Stiicke aus dem é&lteren Reper-
toire, also insbesondere Lullys Opern, die spiter wihrend der Auseinandersetzungen der
Querelle des Bouffons von den Gegnern der Buffonisten als Symbole des nationalen Stils
verstanden wurden. Angesichts dieser Praxis, angesichts der Vielzahl gedruckter Libretti,
Orchester- und reduzierter Partituren sowie einer zahlreichen apologetischen Literatur zur
Lully-Oper, die sich von der erwéhnten Schrift von Charles Perrault und Le Cerf de la Viévil-
les Comparaison de la musique italienne et de la musique frangaise (seit 1705) ausgeldst
wurde, ist die lange Wirkungsgeschichte der Opern Lullys und Quinaults zu erkldren.

In den ersten Jahren nach Lullys Tod versuchten seine Schiiler Pascal Collasse und Marin
Marais sowie seine beiden Sohne Louis und Jean-Baptiste Lully die entstandene Liicke orga-
nisatorisch sowie durch die Komposition neuer Opern fiir die Académie Royale de Musique
zu fiillen. Der bedeutendste Textdichter der Periode, Houdar de La Motte, schrieb seine Li-
bretti fiir viele Komponisten der Epoche zwischen Lully und Rameau. Mit seinen Libretti
schuf er einen leichteren und galanteren Typ der Tragédie, der seiner Epoche entsprach. Nach
seinem Debut im Jahre 1697 auf der Pariser Oper mit L’ Europe galante und nach der Pastora-
le héroique Issé (1697, Musik von André Cardinal Destouches) wandte er sich zwei Jahre
spéter mit Amadis de Gréce der ernsteren Gattung zu. Der Stoff basiert auf dem Ritterroman
Los quatro libros del virtuoso cavallero de Gaula (9. Buch des Originals von Garci Rodriguez
de Montano und 7. Buch der Ubersetzung Nicolas d’Herberey des Essarts’ von 1546). Die
Zauberin Mélisse erlegt dem Helden Amadis viele Leiden auf, um ihn zu zwingen, der Liebe
zu Niquée abzuschwdren, und ihn mit allen ihr verfiigbaren Mitteln an sie zu binden. So fiihrt
sie etwa im Monolog des Amadis zu Beginn der III. Akts seine geliebte Niquée imaginér vor
Augen, als sie vom Prince de Thrace, d.h. dessen Rivalen, erfolgreich umworben wird, so da3
Amadis in Ohnmacht fillt. Die Helden werden zu Spielzeugen in der Hand der boswilligen
und von Eifersucht getriebenen Zauberin. Erlosung kommt erst am Ende des V. Akts durch
den verzweifelten Selbstmord der Mélisse und der Zirphée, der Uberirdischen, die bereits im
Prolog auftraten. Der Prolog hat aulerdem die Besonderheit, dal} das Biihnenbild bereits ein
Denkmal fiir Amadis de Greéce darstellt. Im Blick auf den Herrscher heif3t es, der Ruhm des
Amadis werde nur von Louis XIV. iibertroffen.

Destouches hatte sich bereits mit im Alter von 25 Jahren mit seiner Issé den Respekt
seiner Kollegen und die Anerkennung des Konigs erworben. Durch die Vertonung tibertrifft
der Komponist das Libretto. In der Ouvertiire und in anderen Stiicken des Prologs signalisiert
er mit der hiufigen Katabasis-Figur die Tragik der Handlung. Destouches greift auf dramati-
sche Verfahren Lullys in dessen Roland zuriick, wenn er in I/3 und in IV/3 einen Instrumen-
talsatz als Ankiindigung eines Divertissements anspielen, durch ein Rezitativ unterbrechen
und dann erst vollstindig vortragen 148t. In den Monologen herrscht eine Gestaltungsvielfalt,
die auf Lullys Vorbild fuft: Die in der ungewohnlichen Tonart a-Moll stehende Ombra-Szene
des Amadis (I/2) stellt die typische franzésische Da-capo-Arie dar, deren » Vers mélés« des A-
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und B-Teils aus dem Wechsel von Alexandrinern mit Acht- und Zehnsilber bestehen (A:
12+12+8+12; B: 1248+10+8):

»O Nuit, déploie ici tes voiles les plus sombres:
Sommeil, sous tes pavots assoupi tous les yeux;
Pour fuir de ces funestes lieux,

Prétez-moi le secours du silence et des ombres.

Amour, obtiens pour moi qu’ils remplissent mes veeux,
Mon cceur a droit de le prétendre;

Tu n’as jamais servi de si beaux feux,

Ni satisfait d’amant si tendre«.

Destouches beginnt mit einem 31 Takte langen Prélude, in dem das fiinfstimmige Tutti und
ein imitatorischer Triosatz, wechselweise mit zwei Violinen und Hautes-contre de violon und
zwei Fl6ten und Violine besetzt, miteinander alternieren und neben dem Eingangsmotto zwei
thematische Gedanken nacheinander exponieren. Die Vertonung beginnt dann mit einer frei-
en Wiederholung des Anfangsmottos des Prélude. Die ersten vier Verse sind ohne Metrum-
wechsel syllabisch und danach erneut die Verse 3 und 4 vertont. Im zwolftaktigen Ritornell ist
das letzte der Themen des Prélude bestimmend. Die zweite Strophe ist regelmiflig in zweimal
sechs Takte gegliedert, die charakteristischerweise zunéchst zur VII. Stufe G-Dur und dann in
die Dominante E-Dur kadenzieren. Danach schlieBt sich der unverinderte Vokalteil A an.
Fagotte und Basse de violon leiten zum nachfolgenden Rezitativ iiber (vgl. Beispiel S. 158f.).

Auch der zweite Monolog und jener des Prince de Thrace zu Beginn des III. Akts sowie
Mélisses »Mdnes de son rival« (V/2) weisen eine nur wenig davon abweichende musikali-
sche Form auf, wihrend Mélisses Racheschwur (I/5) und ihr »Dieux, quelle horreur« (V/1)
durchkomponiert sind. Im iibrigen ist der zweiteilige Arientypus, in dem der erste Teil wie-
derholt und im zweiten die Verse auf zwei verschiedene Weisen vertont sind, am héufigsten
anzutreffen. Bemerkenswert ist formgeschichtlich noch die siebensilbige Strophe fiir das Tanz-
lied des Schifers »L'Amour est pour le bel dge« im 1. Akt, das musikalisch in ein Rondeau mit
16 Takten Refrain und sechstaktigen Couplets umgesetzt ist. Der Gebrauch der Tonarten ist
am besten an Nahtstellen der Handlung zu beobachten, so z.B. im III. Akt, wo der Monolog
des Amadis in g-Moll jenem des prince de Thrace in e-Moll, oder im letzten Akt, wo der
Hohepunkt der seelischen Tortur — die Auseinandersetzung Mélisses mit Amadis und ihr Tod
—in d-Moll mit dem Auftritt von Niquée und Zirphée in D-Dur konfrontiert ist.

Die reichlich mit Tdnzen und solistischen wie chorischen Vokalstiicken ausgestatteten
Divertissements von Amadis de Gréce lassen sich ebenfalls bestimmten Typen zuordnen: Fest
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fiir einen Heros im Prolog; Schiferballett im 1. Akt, mit Mélisses Versuch, den von ihr gelieb-
ten Amadis zu gewinnen (Funktion der Werbung um eine Geliebte im Sinne des aristokrati-
schen Verstindnisses des Ballet de cour wie im »Ballet des Nations« des Bourgeois gentil-
homme, in dem Dorante Dorimeéne umwirbt); im II. Akt wird Niquée gehuldigt, ein durch
Mélisses Intervention unterbrochenes Divertissement (in dem »Air des princesses enchan-
tées« und im Tanzlied » Chantons une beauté« erinnert der Wechsel zwischen Hemiolen- und
kleinen Dreiertakten an dhnliche Strukturen bei Lully); der 1. Akt hat im zweiten Bild ein
Démonendivertissement mit Furiengeséngen; im vierten Divertissement wird ein Fest gefei-
ert, in dem Niquée aufgrund des Zaubers der Mélisse den Prince de Thrace fiir ihren Gelieb-
ten Amadis hilt; die Erlosung durch Zirphée schligt sich im letzten Akt in dem mit Floten
besetzten Divertissement in D-Dur nieder, in deren regelmiBig gebaute abschlieBende Passa-
caille mit ihren 41 Couplets Destouches auf die traditionelle Paarbildung der Variationen
zurlickgreift, aber die Besonderheit von Orgelpunktcouplets einfiihrt.

Mit seiner Omphale (Urauffithrung am 10. November 1701) ging Destouches hinsichtlich
der Erneuerung der Tragédie noch um einiges weiter, wie insbesondere die Musik zeigt. In
der Handlung geht es um den Aufenthalt des Herakles bei der lydischen Konigin Omphale.
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Allerdings war Houdar de La Motte bewuft, daB ein verweichlichter Herakles in Weiberklei-
dern, wie er in antiken Satyrspielen und Komddien dargestellt wurde, keinen Stoff fiir eine
Tragodie abgegeben hitte. Er veridnderte ihn deshalb zu einem Helden, der der Liebe zugun-
sten des Ruhms und der Freundschaft entsagt, wie der Herakles in Quinaults Alceste. Nach-
dem Herakles die gegen die Herrschaft Omphales aufbegehrenden Aufstindischen besiegt
hat, beginnt sein Martyrium, denn Omphale liebt nicht ihn, sondern seinen Freund Iphis. In
der Manier der klassischen franzosischen Tragddie kommt es zu weiteren Komplikationen in
den Beziehungen zwischen Omphale, Herakles, Iphis und Argine. Iphis weiB nicht, daf seine
Zuneigung erwidert wird. Die Zauberin Argine vermutet, Omphale liebe Herakles, der seiner-
seits eifersiichtig auf den ihm unbekannten Rivalen ist. Da Argine Herakles nicht fiir sich
gewinnen kann, schwort sie ihm und Omphale Rache. Herakles iiberrascht sie bei dem Ver-
such, Omphale zu ermorden und entreiBt ihr die Waffe. Auch Herakles will sich an seinem
Rivalen richen, da er Omphale nicht fiir sich gewinnen kann, ahnt aber nicht, daB es sich um
seinen Freund Iphis handelt. Erst am Schluf} des letzten Akts erkennt er die Verwicklungen
und entsagt, der Vernunft gehorchend, zugunsten seine Freundes.

Die Musik von Destouches zeichnet sich durch viele originelle Ideen und eine reflektierte
Umsetzung dramatischer Vorstellungen aus. Bereits die Ouvertiire hat individuelle Ziige: der
erste langsame Teil steht nicht wie bei Lully im alle breve- sondern im C-Takt, und jeder der drei
Teile verfiigt iiber eigenes motivisches Material, wobei der fugierte Mittelteil durch zahlreiche
Einsitze des Imitationsmotivs vom Beginn und einen kurzen Trioteil charakterisiert ist.

Der Prolog, in dem Juno bereits das Opfer des Herakles fordert, zeichnet sich durch eine sehr
abwechslungsreiche formale Gestaltungsweise, namlich den Wechsel zwischen regelmiBigem
und unregelmiBigem Bau der zahlreichen Gesénge und Tanzsitze aus. Der heute ungewohnte
Wechsel zwischen hemiolischen und kleinen Dreiertakten, der bereits das Air » Vous qui suivez«
und das zweite Air im 3/8-tel Takt bestimmt, begegnet im Verlauf der Oper mehrfach.

Wie in Lullys Tragédie kulminiert die Handlung einerseits in bedeutenden Monologen der
wichtigsten Personen sowie in den jeweiligen Divertissements der Akte. Mit Monologen begin-
nen insgesamt vier Akte (durch Iphis wird der 1. und IV. eroffnet, durch Omphale der Il und
V.), der erste Monolog Argines beendet den II. und der von Herakles den IV. Akt. Die Inhalte
bzw. der Ausdruck und die musikalische Gestaltungsweise sind auerordentlich vielfaltig.

Monologe Inhalt Form Besetzung Tonart
Iphis 1/1 Suche nach Ruhe frz. Da-capo-Form Orchesterbegleitung D-Dur
Iphis TV/1 aus Verzweiflung mochte er Mebhrteilig mit Binnen-  Orchesterbegleitung A-Dur/
seinem Leben ein Ende setzen wiederholungen a-Moll
Argine 11/5 Aufruf zur Rache Rondeau: abaca Orchesterbegleitung a-Moll/
A-Dur
Argine I1/3  Verzweiflungsausbruch, Durchkomponiert Begleitung mit B.c. A-Dur/
Rache an Omphale a-Moll
Argine 11I/5  Ermutigung zum Mord an Durchkomponiert mit Orchesterbegleitung d-Moll
Omphale instrumentalem Rahmen
Omphale 111/l Klagemonolog Ostinater Lamentobal ~ Wechsel Tutti/Trio-Satz a-Moll
von 7 Takten, 10 Varia-
tionen
Omphale V/1  Unsicherheit iiber das Schicksal ~Durchkomponiert mit Begleitung mit B.c. G-Dur
ihrer Liebe instrumentalem Rahmen
Herakles IV/6 Schwort den Tod aller Personen  Durchkomponiert Begleitung mit B.c. d-Moll
Tutti-Ritornell

Dieser Monolog Argines ist in seiner dramaturgischen Funktion deutlich von Armides »Enfin il
est en ma puissance« und dhnlicher Stiicke Lullys beeinfluBt. Er dient der Austragung des inne-
ren Konflikts und — wie im Armide-Monolog — um die Entscheidung tiber die Ermordung eines
Gegners. Die Szenen vor dem Monolog des Herakles am Ende des IV. Akts weichen in der
Vertonung von Destouches insbesondere dadurch erheblich vom Librettodruck ab, daB die fran-
zosische Da-capo-Arie »Manes de Thirezie« und die Erscheinung Thirezies eingefiigt sind.
Die in die Rezitative eingestreuten GeneralbaB-Airs sind in der iiberwiegenden Mehrzahl
zweiteilig. Die Taktzahlen ihrer Teile sind in der Regel nicht geradzahlig wie in der klassi-
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Hier ist der Auftakt mit zwei Halben ei-
nes 3/2-Takts mitgerechnet.

schen Periode, sondern haben oftmals einen ganz unregelmiBigen Bau. Die Verse des zweiten
Teils sind jeweils zweimal, gelegentlich sogar dreimal vertont. In BaBarien ist die BaBstimme
gegeniiber der Generalbaf3stimme im Unterschied zur élteren Tragédie en musique meist selb-
stindig gefiihrt. Omphales » Chantez le digne fils« (1/4) ist durch die alleinige Begleitung mit
zwei mehrfach besetzten Flotenstimmen herausgehoben. Gegeniiber der Lullyschen Praxis
fallen die iiberaus zahlreichen Tempo- und Vortragsbezeichnungen sowie Tempowechsel in
der Omphale auf. Die nur im Partiturdruck vorhandene Arie Argines (IV/4) »Manes de Thire-
Zie«, deren Anfangsmotiv in der Art einer Devise im Prélude vorausgenommen ist, hat ein Da
capo des A-Teils. Abgesehen vom Prélude und einer eintaktigen instrumentalen Uberleitung
verzichtete Destouches hier auf Ritornelle.

Eine grofBle Vielfalt an Gestaltungsmoglichkeiten zeichnet auch die Divertissements der
Omphale aus. Im 1. Akt dient das militdrische Geprdnge mit Pauken und Trompeten dem
Empfang des Siegers Herakles. Im II. Akt fiihrt Herakles die gefangenen und besiegten Re-
bellen vor. Die dazugehorige Chaconne mit insgesamt 83 Couplets hat mit Lullys Modellen
den Wechsel von Einzelcouplets, Couplet- und Doppelcoupletpaaren, die Triobildung und
umfangreiche Vokalteile (Duo- und Chorteile) gemeinsam. Zugleich stellt Destouches seine
Originalitdt durch imitatorische Couplets (Nr. 17-20), einen unregelméBig gebauten in die
Subdominante modulierenden Teil sowie die Abfolge eines Dur- und Mollteils, mit dem der
Satz entgegen der liblichen Form mit Riickkehr zu Couplets in der Durtonart auch schlief3t,
unter Beweis. Die dramatische Einbindung des Divertissements ist daran abzulesen, da} es
nicht den Aktabschluf} bildet, sondern durch den iiberraschenden Auftritt Argines unterbro-
chen wird.

Das Divertissement des III. Akts ist eine von den Lydiern dargebrachte Geburtstagsfeier
zu Ehren Omphales, wihrend der sie durch Ddmonen entfiihrt wird. Destouches beherrscht
wie Lully die rhythmischen Raffinessen, die sich u. a. an den aufregenden Wechseln zwischen
hemiolischen und kleinen Dreiertakten (z.B. die zweimaligen Doppelhemiolen der Loure in I/
4), in dem a-Moll Menuet (mit der metrischen Struktur 1+H[emiole]+1, 1+H+1/ 1+H+1,
1+H+1, 4+1+H+1) oder dem Wechsel von 3/2- und 6/4-Takt wie in Céphises »Dans un si
beau jour« im III. Akt zeigt (Refrain: 10a 11a; 1. Couplet Sc 5d 5S¢ 5d; 2. Couplet 5e 5f Se 5f
5e 5f): Refrain 3mal 3/2-Takt' und 6/4-Takt, 3mal 3/2-Takt und 6/4-Takt, SchluBtakt verbun-
den mit 1. Takt des Couplets; 1. Couplet 3/2-Takt und 3mal 6/4-Takt; zweites Couplet 3/2, 6/
4, 3/2, 6/4 6/4 3/2-Takte. Zusammen mit dem vorausgehenden instrumentalen Air im 6/4-
Takt ergibt sich eine abwechslungsreiche Zeitgestalt fiir die Tédnzer: instrumental 8+12+8,
vokal: 844+8+6+8 Takte.

Im Diamonendivertissement des IV. Akts versucht Argine durch ein Opfer fiir Pluto und
eine magische Handlung, das Blatt zu ihren Gunsten zu wenden. Der Schatten von Thirezie
verkiindet ihr, mit ihren ddmonischen Kriften werde sie ihre Absichten nicht durchsetzen und
Herakles den Sieg davontragen. Im 3/8-Air de violons wird in einer ungewd&hnlichen dreifa-
chen Hemiole das Ende des Satzes herbeigefiihrt. Am wenigsten von allen Divertissements
ist das der jungen Liebhaber, die im letzten Akt eine Opferhandlung vollziehen, dramatisch
motiviert. Die Spannung bleibt bis in den letzten Szenen erhalten, in denen der wutgeladene
Herakles noch einmal alle positiven Losungen zu verhindern scheint, erst durch die Interven-
tion Apolls den Weg der Tugend findet und dem Paar seinen Segen gibt. Angesichts der
musikalischen und dramatischen Qualititen dieser Oper verwundert es nicht, daB sie noch
1752 aufgetiihrt wurde und damit die Kontroverse durch Grimms Lettre sur Omphale auslo-
ste, die damit einen der Ansto3e zum Buffonistenstreit gab.

Ein typisches und sehr erfolgreiches Beispiel einer Tragédie dieser Epoche ist auch Marin
Marais’ Alcione, zweifellos seine bedeutendste Oper (Libretto nach Ovids Metamorphosen,
Buch XI, von Antoine Houdar de La Motte, Urauffiihrung am 18. Februar 1706 im Palais
royal in Paris). Trotz des Selbstmordes von Alcione auf der Biihne ist das Libretto Houdar de
La Mottes ziemlich konventionell und hat nicht die Qualititen derjenigen Quinaults. Immer-
hin gab La Motte aber durch den grofien Abwechslungsreichtum an pastoralen, galanten,
pathetischen und Hollenszenen dem Komponisten viele Gelegenheiten, dramatische Musik
zu liefern. Marais, der seit 1676 als Gambist in Lullys Orchester titig war, blieb der Lully-
schen Tragddie eng verbunden und verweigerte sich sowohl der virtuosen Da-capo-Arie wie
auch der Opéra-ballet, die Campra zur neuen Modegattung gemacht hatte. Den Erfolg ver-
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dankt Alcione besonders der »Tempéte« im IV. Akt, dem Matrosenmarsch und dem »Som-
meil«, die sich lange Zeit groler Beliebtheit erfreuten. Solistische Hohepunkte sind vier Mo-
nologe, davon drei in Da-capo-Form (Ceix, Pelée, Alcione) und einer durchkompontert (Al-
cione), wihrend die Ensembles kein grofies Gewicht haben. Auch die Divertissements (HOl-
len-, Schlummer- und Traumszen, Matrosenfest) sind dramaturgisch sehr konventionell. Ty-
pisch fiir die Opern dieser Periode ist die Aufwertung der Funktionen des Orchesters, der
Einsatz verschiedener Instrumentaltimbres, die sowohl bei dramatischen Héhepunkten wie
auch in den gegeniiber Lully iippiger ausgestalteten Divertissements wirkungsvoll eingesetzt
sind. Die grofien instrumentalen Darstellungen, mit denen Rameau Naturerscheinungen wie
Stiirme oder Erdbeben unnachahmlich schildert, kiindigen sich in charakteristischen Tonge-
miilden bei Collasse, Campra, Desmarets und besonders im I'V. Akt der Alcione an. Hier schuf
Marais den Prototyp der musikalischen Sturmdarstellung fiir das 18. Jahrhundert. Sein Or-
chestersturm ist ein langes symphonisches Stiick von mehr als 100 Takten, das von kurzen
Choreinwiirfen unterbrochen wird. Nach Titon du Tillet' wurde die BaBstimme nicht nur von
Fagotten und Bissen ausgefiihrt, sondern auch von einem ununterbrochenen Wirbel der Pau-
ken begleitet, deren Fellmembran nur wenig gespannt war. Damit schuf Marais einen extre-
men Kontrast zwischen den dumpfen Bissen und den schreienden, durchdringenden Oboen
und Violinen, durch den die ganze Gewalt, die Wildheit und das Grauen des aufgewiihlten
Meeres zum Ausdruck kam.

Im Gegensatz zu Marais, der stark vom Orchester Lullys beeinflult war, brachte der aus
Aix-en-Provence stammende André Campra ganz andere Erfahrungen und Vorstellungen in
sein Opernschaffen ein. Wihrend seiner Titigkeit an Notre Dame in Paris debiitierte er an-
onym mit L’ Europe galante, der neuen Gattung der Opéra-ballet. Erst die Ausgabe seiner
Tragédie Hésione (1700 bei Ballard erschienen) wurde unter seinem Namen verdffentlicht.
Von diesem Jahr an war er auch »conducteur« an der Pariser Opéra. Wenngleich vor allem
seine Opéras-ballets bekannt sind und auch in unserer Zeit noch gespielt werden, verdienen
seine Tragédies, Hésione, Tancréde (von Le Cerf de la Viéville als sein Meisterwerk bezeich-
net)? und Idoménée mehr Aufmerksamkeit. Das Libretto zu André Campras Idoménée schuf
Antoine Danchet, unter den Nachfolgern Quinaults einer der bedeutendsten Librettisten sei-
ner Epoche, der seit 1712 Mitglied, Direktor und Kanzler der Académie Francaise war und
seinem Freund André Campra Zeit seines Lebens verbunden blieb. Der Mythos des Idome-
neus war in Frankreich durch Frangois Fénelons vielgelesenen Bildungsroman Les Aventures
de Télémaque (1699) allgemein bekannt geworden. Die erste Dramatisierung des Mythos in
der Tragédie Idoménée von Prosper Jolyot de Crebillon (1701) diente als Ausgangspunkt fiir
Danchets Libretto. Erst durch dessen Umwandlung des Stoffes wurde die Basis fiir die spiite-
re Wiederverwendung in Mozarts Miinchner Idomeneo, Re di Creta (1781) durch Giambatti-
sta Varesco gelegt, der immerhin ein Drittel seiner Verse aus der ersten Version Danchets von
1712 iibernahm. Am Vergleich mit Varescos Libretto lassen sich wesentliche Unterschiede
der opera seria und der Tragédie en musique deutlich machen: Danchets Libretto ist eine
regulire Tragodie in dem Sinne, daf} sie mit einem mit brutaler Hirte herbeigefiihrten Tod
endet. Im Gegensatz dazu bleibt es in der Opera seria Varescos und Mozarts beim »lieto fine«,
wodurch diese Gattung an »Humanitit« gewann, jedoch, verglichen mit der Tragédie en mu-
sique, an wirklicher tragischer Grofe einbiifite.

Im Gegensatz zu den Prologen der Lully-Zeit enthilt derjenige des Idoménée keinerlei
Anspielungen auf politische oder andere hofische Ereignisse, sondern fiihrt unmittelbar zum
Stoff der Oper hin: Venus erreicht bei Aolus, dem Gott der Winde, daB er durch einen Sturm
die Flotte der Kreter vernichtet. Idoménée stellt die grausame Geschichte einer brutalen gott-
lichen Rache dar, die im Gegensatz zur iiberwiegend optimistischen Moral der Opern Lullys
und Quinaults steht. Der Kénig Idoménée ist ein wahrer Kriegsheld, der siegreich im Trojani-
schen Krieg gekdmpft hat, aber gerade dadurch den Groll zweier Gétter, nimlich Neptuns
und der Venus auf sich zog. Neptun rettet [Idoménée zwar zunichst in dem erwihnten See-
sturm, bei dem sein Schiff untergeht, biirdet ihm dann jedoch ein noch grausameres Schicksal
auf, als es der Tod als Schiffbriichiger bedeutet hitte: Idoménée mull schworen, den ersten
Menschen zu t6ten, der ihm begegnet. Seine vielfiltigen Bemiihungen, mit Wiirde dem Fluch
der Gétter zu entkommen, haben wiederum eine unerklirbare, noch groflere Zerstrungswut
der Gétter zur Folge. Nicht einmal durch den doppelten Verzicht auf seine Liebe und seinen
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Evrard Titon du Tillet, Le Parnasse fran-
¢ois, Paris 1732, S. 626: »Marais imagi-
na de faire exécuter la basse de sa tempéte
non seulement sur les bassons et les bas-
ses de violon a I’ordinaire, mais encore
sur des tambours peu tendus qui, roulant
continuellement, forment un bruit sourd
et lugubre, lequel joint a des tons aigus
et percants pris sur le haut de la chan-
terelle des violons et sur les hautbois font
sentir ensemble toute la fureur d’une mer
agitée et d’un vent furieux qui gronde et
qui siffle, enfin d’une tempéte réelle et
effective.«

Vgl. J.-Laurent Le Cerf de La Viéville
de Fresneuse, Comparaison de la mu-
sique italienne et de la musique francai-
se, in: P. Bourdelot und P. Bonnet, Hi-
stoire de la musique et de ses effets
(1715), Reprint, Bd. 11, Graz 1966, S. 50
f. Er weist darauf hin, daB in Tancréde
die drei médnnlichen Hauptpersonen BaB3-
stimmen sind, vgl. ebd. S. 114f.
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A. Danchet, Idoménée, Paris 1731, S. 24
(1/1).

Vgl. C. Girdlestone, La tragédie en mu-
sique (1673-1750) considérée comme
genre littéraire, Genf 1972, S. 220 (Phi-
loméle, »la tragédie la plus cruelle qui
eit paru jusqua ce jour«, die der Mode
der schauerlichen Stoffe gefolgt sei) und
S. 236, wo er betont Philomele iibertreffe
Sémiraminis an Brutalitit und Grauen.

Thron vermag Idoménée seinen Sohn zu retten. Am Ende muB er sogar erkennen, daB er, von
den Gottern mit Wahn geschlagen, seinen geliebten Sohn getotet hat. Es stellt sich die Frage,
wie es 1731 in der Uberarbeiteten zweiten Version der Oper méglich war, die Tyrannei der
Gotter so offen auf der Biihne anzuprangern, wie in folgenden, in der ersten Version noch
fehlenden Versen Idoménées:

»Connois mieux ces Tyrans sous qui nous frémissons,
Apres avoir caus€ le péril qui nous presse,
Insensibles aux veeux qui nous leur adressons;

1ls font un plaisir de voir notre faiblesse [...]

Si d’un Dieu trop cruel je suis I’arrét funeste,
Puissent contre mes jours les autres Dieux s unir!

Et du haut du Ciel que j’atteste,

Lancer la foudre et me punir.«!

Mit der wahrhaften Katastrophe im Sinn der antiken Tragddie und mit den in héchstem MaBe
tragischen Personen Idoménée, Idamante, Elektra und Ilione entfernen sich Danchet und Cam-
pra entschieden von den Opern Quinaults und Lullys. Ahnlich wie die Oper Sémiramis (1718,
Musik von André Cardinal Destouches) oder noch weitgehender Philoméle (1705, Musik von
Musik von Louis de Lacoste) von Pierre-Charles Roy und, nach Girdlestone? die diistersten,
erregtesten und angsterfiilltesten franzosischen Opern der Zeit, spiegelt Idoménée die Nieder-
geschlagenheit und Depression, die die Spatzeit der Herrschaft des Sonnenkonigs priigte, der
nach seinem Tod im Jahre 1715 ein ausgeblutetes, ruiniertes Land hinterlie8.

In der Fassung des Idoménée von 1731 haben Danchet und Campra das Rezitativ erheb-
lich reduziert und die Vertraute Iliones, Dircé, und damit auch die zweite Szene im IV. Akt
gestrichen und durch den Monolog Iliones in der ersten Szene des IV. Akts ersetzt. Wichtig
erscheint auch die Kiirzung des Dialogs zwischen Idoménée und Arcas in der ersten Szene
des III. Akts, in der er anstelle der Anspielungen auf die Liebe zu Ilione den heftigen Angriff
gegen die Gotter und ihre tyrannische Allmacht richtet, die sie schamlos gegen die wehrlosen
Menschen einsetzen.

Der Ausgang der Handlung ist in keiner Dramatisierung des Mythos bewegender als bei
Danchet. Ganz anders als er deutet Lemierre in seiner Tragodie Idoménée von 1764 den My-
thos als Konflikt zwischen blindem Fanatismus und Aufkldrung und fiihrt das neue, aus die-
sen beiden Perspektiven interpretierte Motiv des Vulkanausbruchs ein. Wenn man Danchets
Idoménée innerhalb der Konfliktlgsungen der franzdsischen Oper einzuordnen versucht, so
zeigt sich eine offensichtliche Verwandtschaft einerseits zu jener in Quinaults Atys, in dem
zum ersten Mal das Motiv des unbeabsichtigten, von einer Gottheit verursachten Mordes
durch eine das Opfer liebende Person eingefiihrt ist (dort allerdings mit einer Threnodie unter
Beteiligung des Chores), und andererseits zu Phaéton durch den unvermittelten Schluf nach
dem Tod des Helden.

Bei der Komposition musikalischer Szenen folgt Campra der Lullyschen Tradition in
mehrfacher Hinsicht. So werden die Konflikte der Ilione in einem dreiteiligen Monolog zu
Beginn des 1. Akts exponiert. Die sehr affektgeladene Sprachvertonung, die auch in zahlirei-
chen Tempowechseln ihren Niederschlag findet, spiegelt den Zwiespalt zwischen Liebe und
Pflicht gegeniiber dem besiegten Volk. In ihrem ersten, vom ganzen Orchester begleiteten, in
der diisteren Tonart d-Moll stehenden Monolog am Ende des 1. Akts unterstreicht ihre Rivalin
und Gegenspielerin Elektra im mehrfach wiederholten Refrain ihr Rachebediirfnis. Eine un-
mittelbare Bitte richtet Elektra dann in ihrem zweiten, von Floten begleiteten Monolog an
Venus, dessen Rahmenteile in Dur und dessen Mittelteil wiederum in d-Moll steht. Auch der
einzige Monolog Idoménées ist durch den Wechsel von Moll in die Durtonart bestimmt. Hier-
in kommen die Selbstzweifel des Konigs und sein Entschlul zum Ausdruck, der Liebe zu
Ilione zu entsagen. Unmittelbar vor dem Héhepunkt des dritten Divertissements, der festli-
chen Einschiffung der Argonauten, gibt Elektra sich in ihrem letzten kurzen Monolog im III.
Akt in der typischen franzdsischen Da-capo-Form der unbegriindeten Hoffnung hin, das Gliick
mit Idamante zu finden. Ilione schlieBt zu Beginn des IV. Akts die Reihe der Monologe im
Idoménée ab. Ihr Bangen um den nunmebhr leidenschaftlich geliebten Idamante, der gegen das
Ungeheuer sein Leben aufs Spiel setzt, und ihr Flehen um die Errettung des Geliebten bilden
den Inhalt ihrer groen Szene. Einem geschlossenen ersten Teil stellt Campra einen von vie-
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len Pausen durchsetzten, von Tempowechseln und erregten Streicherfiguren bestimmten zwei-
ten Teil gegeniiber.

Wenn man den Prolog mit seinen Choren, den zahlreichen Tanzsétzen und der zweiteili-
gen Arie der Venus mit konzertierenden Floten und Violoncelli hinzurechnet, enthélt Idomé-
née insgesamt sechs Divertissements. Zwei gehdren dem Typ des unterbrochenen, d.h. also
voll ins dramatische Geschehen einbezogenen Divertissements an: die feierliche Einschif-
fung der Argonauten im III. Akt wird durch den Auftritt Protées und das plotzliche hereinbre-
chende Unwetter ebenso gestort, wie jenes Divertissement zu Ehren Idamantes und Iliones im
V. Akt durch den unvermittelten Auftritt von Nemesis und den Furien und schlieBlich durch
die Ermordung Idamantes durch den dem Wahnsinn verfallenen Vater. Der Kontrast zwischen
den heiteren Tinzen und den drei Gesiingen Elektras einerseits und der wilden Sturmmusik
andererseits, die das ganze Ende des Akts, also auch die Chore und Protées Sologesang prigt,
ist besonders wirkungsvoll. Campra beteiligt an allen drei Arien Elektras konzertierende F16-
ten: die zweite ist klanglich durch die ausschlieBliche Besetzung mit Fléten und Violinen
besonders »abgehoben, in der dritten mit ihrem schmeichlerischen Zwdlfachteltakt gibt sie
sich ganz der Hoffnung an ein gemeinsames Gliick mit Idamante hin.

Im Divertissement des 1. Akts kommt die Freude iiber die Riickkehr Idoménées und die
Befreiung der Trojaner zum Ausdruck (Marsch, Chor und getanztes Rondeau der Kreter, des-
sen Refrain in dem anschlieBenden Rundgesang parodiert wird, Tanz-Air der Trojaner, Tanz-
lied und Gigue). Musikalisch stellt es eine Einheit dar, die sich dadurch konstituiert, daB die
Stiicke durch motivische Beziehungen miteinander verkniipft sind. Inhaltlich geht es in Ida-
mantes Ansprache an das Volk im Anschluf an den Marsch um die Befreiung von fremder
Macht, um die Verséhnung zweier siegreicher Vélker, dann, im Chor, um die Feier des Sie-
ges, in den Geséingen der Kreterin um Schonheit und Liebesleid — Inhalte, die eine musikali-
sche Konstruktion der vorliegenden Art nicht dringend erfordern. So werden u.a. das instru-
mentale »Rondeau pour les Crétois« in dem vokalen Air »Tout se rend aux traits« parodiert
(nicht nur textiert, sondern der Refrain leicht veridndert und das Couplet auf sieben Takte
erweitert) und drei Motive aus dem »Air des Troyens« im Refrain der Rondeau-Arie »Non,
jamais de liberté« wiederverwendet. In ingenioser Weise verbindet Campra nicht nur die
vierte und die sechste Szene musikalisch miteinander, sondern auch verschiedene Sitze des
Divertissements durch Formteile, die er in verschiedenen Tédnzen wiederholt.

Im Divertissement des II. Akts werden die negativen Aspekte des Sujets ins Spiel ge-
bracht. Venus kommt in einer Biihnenmaschine, begleitet von einer typischen »Descente«-
Musik, herabgeschwebt und ruft in ihrer Da-capo-Arie die »Eifersucht« auf den Plan. Deren
rasende Sechzehntelfiguren im Orchester bleiben mit dem unheilvollen Eingreifen der Venus,
Neptuns, Protées und von Nemesis assoziiert. Nicht nur in den meisten anderen Nummern
des Divertissements, in der Orchesterbegleitung der Chore und in beiden Tanz-Airs herrscht
dieser Topos vor, sondern die ganze Oper ist von dem mit Sturm und damit mit den mit
feindlichen, dimonischen und vernichtenden Elementen verbundenen Topoi durchdrungen.
Riaumliche Wirkungen erreicht Campra durch den Einsatz des Chores, so zu Beginn des IL
Akts und im IV. Akt, als die Biihne in der ersten Szene vollig leer bleibt und der hinter der
Biihne singende Chor den Sieg Idamantes verkiindet.

Im V. Akt erreicht Campra eine Steigerung durch die direkte Konfrontation der Szene
Elektras und Idamantes, in der sie Idamante mit der Rache Neptuns droht, mit dem glutvollen
Liebesduett Iliones und Idamantes. Nach dem zu Ehren Idamantes vorgetragenen Chor und
einem Tanz-Air folgt im letzten Divertissement eine Passacaille mit dem selten anzutreffen-
den mehrfachen Moll-Dur-Wechsel sowie zwei Bourreen und eine Devisenarie. Den entschei-
denden tragischen Umschwung kiindigt wieder das Sturmmotiv an, das mit dem schroffen
Wechsel von D-Dur nach B-Dur einhergeht, musikalische Mittel, mit denen der Komponist
den Auftritt von Nemesis drastisch umsetzt. Die rasenden Motive tonleiteraufwirts, die den
Auftritt Protées begleiten, unterbrechen die hastig dahergesprochenen Wortfetzen des dem
Wahn verfallenen Idoménée, der seinen Sohn hinter der Biihne ersticht. In den wenigen Tak-
ten in der zu dieser Zeit ungewohnlichen Tonart b-Moll kommt Idoménée wieder zur Besin-
nung und erkennt sein Verbrechen im Angesicht Iliones.

Man konnte die musikalische Sturm- und Wutmetapher, die sich vom Auftritt des Aolus
im Prolog iiber den ersten Monolog Elektras, den Anfang und SchiuB des IL Akts, beginnend
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mit der achten Szene von Venus und der Eifersucht, sowie den letzten Teil des 111. und V. Akts
erstreckt, als dramatische und musikalische Leitidee der Oper verstehen, dhnlich wie spiiter in
Jean-Philippe Rameaus letzter Oper, Les Boréades. Uberhaupt ist die instrumentale Kompo-
nente in Campras Idoménée hervorragend zu Ausdruckszwecken eingesetzt, wie sie seit Lul-
lys Opern in Frankreich iiblich war, in der italienischen Oper aber kaum ein Aquivalent be-
saB. Campras Arien weisen in dieser Oper eine stattliche Vielfalt auf, sowohl in der Formge-
bung (von der zweiteiligen und Rondeau-Arie iiber den durchkomponierten und Da-capo-
Monolog bis zur italienischen Da-capo- und Devisen-Arie) als auch in der Besetzung und der
Art der Begleitung. Campra beherrscht bereits virtuos die italianisierende Arie mit konzertie-
renden Instrumenten, wie sie zuvor zuerst in der franzdsischen Kantate adaptiert wurde. Schlief3-
lich ist die Variabilitdt der Ensembles und der Handlungs- und reflektierenden, also statischen
Chére zu nennen, der Campras Idoménée vollends zum Modell der hochentwickelten Oper in
der Nachfolge Lullys machen. i

Der Librettist von Charles-Hubert Gervais’ Hypermnestre (Urauffiihrung der 1. Fassung
am 3. November 1716, der 2. Fassung am 1. April 1717), Joseph de Lafont, hat nur wenig fiir
das Musiktheater geschaffen. Seine Fétes de Thalie in der Vertonung von Jean-Joseph Mouret
gehoren allerdings zu den sehr erfolgreichen Opéras-ballets. Hypermnestre basiert auf der
antiken Danaiden-Sage, die in Frankreich bereits in Les Danaides des prezidsen Dichters
Jean-Ogier de Gombaud (1644, gedruckt 1658), in Lyncée des Abbé Abeille (1678, gedruckt
1681) und der gleichnamigen Tragodie Hypermnestre von Théodore de Riupeirous (1704) in
die Biihnentradition eingegangen war.! AuBerdem hatte Francesco Cavalli bereits 1654 eine
Ipermestra nach dem Libretto von Giovanni Andrea Moniglia vertont, die 1658 im Teatro
degli Immobili in Florenz wihrend eines prunkvollen Festspiels der Medici aufgefiihrt wor-
den war. La Font iibernahm das Motiv der Usurpation und die Erscheinung des ermordeten
Konigs von Gombaud. Zwei Kulminationspunkte gliedern den dramatischen Verlauf, die Heirat
Lyncées und Hypermnestres und der Versto Hympermnestres gegen ihren Eid, der sie im
Prinzip zwingt, ihren Mann zu toten. In den beiden ersten Akten herrscht das Gliick der Lie-
benden, wihrend danach durch das Orakel, durch den Schiffbruch Lyncées und die Furcht des
Danaus vor seinem verkiindeten Schicksal die Stimmung ins Negative umschlagt.

Der Prolog spielt in Agypten, wo das Volk der Friedensstifterin Isis huldigt. Diesem ver-
kiindet Isis, sie miisse der Hochzeit Hypermnestres beiwohnen. Danaus, der von seinem Bru-
der Aigyptos und dessen 50 Sohnen der Herrschaft iiber Nordafrika beraubt wurde, war mit
seinen 50 Toéchtern nach Argos geflohen, wo er Konig Gélanor von Thron vertrieb und sein
Reich usurpierte. Aigyptos’ Sohne verfolgten ihn jedoch weiterhin, worauf Danaus einen
Unterwerfungsfrieden schlieBen mufite, in dem er gezwungen wurde, deren Heirat mit seinen
Téchtern zuzustimmen. Am Morgen des Hochzeitstages wartet man in Argos auf die Ankunft
der Flotte von Aigyptos’ Sohnen. Der dngstliche, von bosen Traumgesichten geplagte Dan-
aus wird von seiner Tochter Hypermnestre getrostet, die das Wiedersehen mit Lyncée, einem
der Aigyptos-Sohne herbeisehnt. Wihrend einer 6ffentlichen Totenehrung fiir Gélanor er-
scheint sein Schatten und verkiindet, einer der Schne des Aigyptos werde die Herrschaft {iber
Argos antreten und Danaus werde untergehen.

Danaus erwartet zu Beginn des II. Akts Lyncée, der mit seinem Schiff in einen Sturm
geraten ist. Die anwesende Hypermnestre fiirchtet um das Leben ihres Brautigams. Trotz des
Schiffbruchs erreicht Lyncée das Ufer, und die Liebenden sehen sich nahe dem Ziel ihrer
Wiinsche. Sie begeben sich in den Palast, wo alles fiir die Hochzeit vorbereitet ist. Im Isis-
Tempel vollziehen die Priester die Trauungszeremonie fiir Lyncée und Hypermnestre. Auf
Befehl des Danaus werden die Pforten ge6ffnet, damit das Volk an der Feier teilnehmen kann.
Als Arcas dem Konig von der Meuterei berichtet, die gegen ihn im Gang ist, erklirt sich
Lyncée bereit, gegen die Aufstindischen vorzugehen. Danaus 146t in der Furcht von Gélanors
Ankiindigung seine Tochter schworen, das Leben des Vaters zu retten. Da sie von dem Orakel
nichts weiB, stimmt sie seinem Begehren zu. Da befiehlt ihr der Vater, ebenso wie ihre Schwe-
stern in der kommenden Nacht ihren Mann zu téten. Hypermnestre erschaudert angesichts
des Dilemmas, da sie sowohl gegeniiber Lyncée als auch gegeniiber ihrem Vater durch einen
Eid gebunden ist.

In der Nacht huldigen blumengeschmiickte Knaben und Méddchen den Neuvermihlten mit
einem Fackelzug. Noch immer zum Widerstand gegen den Vater entschlossen, erwartet Hy-

Skenovano pro studijni ucely



166

TRAGEDIE LYRIQUE

permnestre den Gemabhl. Als er erscheint, dridngt sie ihn zur Flucht und versucht, sich selbst
zu erstechen, aber Lyncée entwindet ihr den Dolch. Wihrend ein Gewitter heraufzieht, ertd-
nen aus dem Palast laute Schreie. Die Bluthochzeit der Danaiden hat begonnen. Lyncée stiirzt
seinen Briidern zu Hilfe. Zu Beginn des letzten Akts versucht Hypermnestre, Lyncée davon
abzubringen, den Mord an seinen Briidern an Danaus zu rdchen. Dieser klagt Hypermnestre
an, durch das Verschonen Lyncées ihren Schwur gegeniiber dem Vater gebrochen zu haben.
Das Orakel erfiillt sich nun unaufhaltsam. Eine iiberirdische Macht fiihrt seinen Arm, als
Lyncée Danaus mit seinem Schwert totet. Sterbend erkennt der Konig, daB er dem Orakel-
spruch nicht entkommen konnte.

Wie nahe dieses Libretto der klassischen Tragtdie steht und sich damit von der vorherr-
schenden Gestaltung der Tragédie en musique Campras und Destouches’ unterscheidet, be-
weist nicht nur das geringe Gewicht der Divertissements, sondern auch die Abwesenheit von
Liebesszenen. Die einzige von starken Emotionen getriebene Person ist Danaus, der von der
Furcht vor der Erfiillung des Orakels besessen ist, die seinen Hall und seine Rachsucht erklirt.

Die Karriere des Komponisten Charles-Hubert Gervais® stand unter der Protektion des
Herzogs von Chartres, des spéteren Duc d’Orléans und Regenten, eines ausgezeichneten
Musikers. Seine dritte und letzte Oper Hypermnestre entstand wie seine beiden vorausgehen-
den unter dessen direkten kiinstlerischen Einflu3. Ob der Duc d’Orléans auch als Komponist
an dieser Oper beteilgt war, wird wohl nie mehr endgiiltig zu entscheiden sein. Sein an der
italienischen Musik orientierte Geschmack bildete erkennbar die Richtschnur fiir Gervais’
Hypermnestre. In den geschlossenen Nummern hat der italianisierende Kantatenstil melo-
disch und satztechnisch deutliche Spuren hinterlassen. Allgemein imponiert die ebenso einfa-
che wie dramatisch schlagkriftige Planung weitrdumiger Szenenkomplexe (Totenfeier, Sturm-
und Hochzeitsbild). Mit Ausnahme des II. Akts vermeidet Gervais das SchluBdivertissement
und endet mit Soloszenen des tragischen Helden Danaus (L., III. und V. Akt) und einer Szene
zwischen Hypermnestre und Lyncée (IV. Akt). Beeindruckend vielfiltig ist das Repertoire
vokaler und instrumentaler Formen von hoher kompositorischer Qualitit. Geschickt bedient
sich Gervais auch einer durchdachten Tonartendramaturgie. So vollzieht sich im 1. Akt der
Auftritt Gélanors in punktierten Rhythmen und diisterem f-Moll. Danaus’ d-Moll Klage mit
phrygischer Kadenzierung kontrastiert mit dem strahlenden D-Dur der Chére und Tinze und
dem mediantisch dagegen gesetzten F-Dur der beginnenden Erdbebenmusik.

Im III. Akt sind besonders Hypermnestres Da-capo-Arie mit zwei Solofléten und die bei-
den, orientalisches Kolorit suggerierenden einstimmigen Airs hervorzuheben, die mit Tam-
bourin und kleiner Flote besetzt sind. In der Tempelszene des III. Akts hebt sich ein kontra-
punktisch behandeltes Terzett im Stile antico wirkungsvoll ab. Hohe instrumentale und voka-
le Timbres (Floten, Violinen und Sopranchor) charakterisieren im IV. Akt die Gartenszene in
der Hochzeitsnacht, auf die Hypermnestres Monolog in d-Moll und die Gewittermusik in B-
Dur folgen. Im V. Akt ist der urspriingliche Finalchor der ersten Version der Oper durch ein
groBes Accompagnato von Danaus und Lyncée ersetzt. Die Chore der Hypermnestre, z.B. der
polyphone Abschlufichor des Prologs »Chantons les douceurs de la paix« mit 107 Takten,
haben immer wieder Bewunderung hervorgerufen. Fiir die Wiederaufnahme im Jahre 1717
gestalteten Gervais den V. Akt auf einen neuen Text des Abbé Simon-Joseph Pellegrin vollig
um. In dieser Gestalt erlebte die Oper in Paris noch drei Reprisen in den Jahren 1728, 1746
und 1765.

Eine besondere Stellung in der Operngeschichte nimmt Pellegrins und Montéclairs bis
1744 und dann erneut 1761 ins Repertoire aufgenommene Jephté (Urauffiihrung am 28. Fe-
bruar 1732, also nur eineinhalb Jahre vor Rameaus Hippolvte et Aricie) ein, weil es sich um
einen biblischen Stoff auf der Bithne der Opéra handelt. In der ungewohnlich langen »Préfa-
ce« rechifertigt der Librettist Abbé Simon-Joseph Pellegrin die Stoffwahl gegen die Angriffe
des franzosischen Klerus, der sogar durch den Pariser Erzbischof Charles Vintimille im Jahre
1736 ein Verbot der Oper erwirkte, das dann 1737 wieder aufgehoben wurde: »Ce n’est pas
sans trembler, que j’ai entrepris de mettre sur le Théitre de 1’ Académie Royale de Musique,
un sujet tiré de I’Ecriture Sainte«.' Einwéanden gegen Tanzszenen in seiner Oper hiilt er entge-
gen, Fest und Tanz seien zu allen Zeiten und bei allen Volkern iiblich gewesen und wiirden
sogar in der Bibel erwihnt.? An Abweichungen von der biblischen Vorlage® erwihnt er nur
die Episode des Ammon, die er eingefiihrt habe, da man auf die weltliche Liebe im Musik-
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Jéphté, Tragédie tirée de I’Ecriture Sainte,
Paris, Boivin 0. J., S. 51. Beginn des Cho-
res, der zun#chst nur von GeneralbaB beglei-
tet ist. Die Intensitit der chorischen Aussa-
ge wird durch den Einsatz des Orchesters
und seine zunehmende Bewegung erhoht.

theater nicht verzichten konne. Dariiber hinaus hat Pellegrin jedoch weitere Details erginzt:
den Riickzug der Tochter Jephtas, Iphise, in die Berge nach dem Sieg des Vaters iiber die
Ammoniten, das Exil des Vaters, der seine Tochter bei seiner Riickkehr nicht mehr erkennt,
Jephtas Frau, Almasie, den ammonitischen Gefangenen Ammon, der Iphise liebt und dessen
Liebe insgeheim erwidert wird, und das Wunder des Jordan, der wie das Rote Meer seine
Fluten 6ffnet, um die Armee der Israeliten passieren zu lassen.

Das seit der Gegenreformation besonders von den Jesuiten gepflegte Bibeldrama wurde,
nachdem Charpentiers Oper David et Jonathas fiir das Pariser Jesuitenkolleg entstanden war,
dann in Jephté mit der zeitgendssischen Opernisthetik in Einklang gebracht. Der Stoff wird
der Dramaturgie der Tragédie en musique angepaBt und damit die christliche Lehre im Sinne
des »merveilleux« der Librettistik transformiert. Dennoch ist Jephté kaum als geistliche Oper
zu bezeichnen, denn der Stoff wurde als heroisch-historisches Drama im Sinne der antiken
oder historischen Dramen aufbereitet. Im L. und III. Akt vollzieht sich die biblische Handlung
(Jephté schwort angesichts der Bedrohung Israels, im Fall des Sieges die erste Person, die thm
danach begegnet, Gott zu opfern), die Akte IT und IV sind der neuen Liebesintrige zwischen
Iphise, der Tochter Jephtés, und Ammon, einem seiner Feinde, gewidmet. Im letzten Akt wird
Ammon bei dem Versuch, Iphise zu retten, getotet und Iphise durch die gottliche Gnade vor
der Opferung verschont. Trotz der zahlreichen Anrufungen Gottes, der biblischen Wunder
oder Jephtas Schwur liegt eine Tragédie vor, in der menschliche Konflikte und Gefiihle domi-
nieren. An spektakuliren Hohepunkten sind das Durchschreiten des Jordan durch das Heer
am Ende des 1. Akts, Jephtas abrupt unterbrochene Kronungsfeier, die Kampfszenen und die
Sturmszene im V. Akt, mit der Gott im letzten Moment das Opfer Iphises verhindert, zu
erwihnen, die sich nicht wesentlich von #hnlichen Szenen in anderen franzosischen Opern
der Zeit unterscheiden. Besonders hervorzuheben sind ein Blockflotenquintett in der Pasto-
ralszene des IV. Akts (in der 1. Ausgabe, seit der 2. Ausgabe durch einen Triosatz von Block-
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und Traversfléten sowie Violinen und »Parties«, also Bratschen unisono ersetzt), der Doppel-
chor »Tout tremble devant le Seigneur«, zu dem noch die Solisten Jephté und der Hoheprie-
ster Phinée hinzukommen, sowie den von Rameau besonders geschiitzten Chor der Krieger
»La terre, I'enfer, le ciel méme, tout tremble devant le Seigneur« (1/4).

In Jephté ist der Chor im Prolog und in allen Akten hinsichtlich der Besetzung und seiner
dramatischen Funktionen in vielfiltiger Weise eingesetzt: Im Prolog z.B. als vierstimmiger
Tuttichor der Gottheiten mit Orchesterbegleitung in reprisentativer Funktion, im I. Akt zuerst
als vierstimmiger A-cappella-Gebetschor, dann mit GeneralbaB-, mit Orchesterbegleitung und
am Ende kommen noch die Trompeten hinzu (bei »Reviens, répands le trouble et I’effroi«).
Im II. Akt alterniert ein kleiner A-cappella-Chor mit zwei Sopranen, Haute-contre und Tenor
mit dem vom Orchester untersiitzten Tuttichor, eine Besetzung, die im weiteren Verlauf noch
dadurch variiert wird, daB3 der kleine Chor von Bratschen unterstiitzt wird. Danach erhilt der
Chor »Tout rit a nos veux« durch die Begleitung der kleinen Fléten und Tambourine eine
exotische Note. Klanglich unterscheidet sich davon der Pastoralchor im IV. Akt durch die
simultan und alternierend eingesetzten kleinen Sopranfléten und Oboen. Der dramatischen
Hohepunkt des Choreinsatzes istim V. Akt in der Tempelszene erreicht, in dem zu Beginn der
Rebellenchor hinter der Biihne erklingt, bevor dann die Auseinandersetzung im Dialog von
Rebellen-, Priester- und Levitenchor gefiihrt wird. Beim Kulminationspunkt der Opferszene
interveniert zunichst der A-cappella-Turba-Chor und, nachdem die Opferung abgewendet
ist, erklingt der Chor mit Begleitung zweier Floten.

Die Schwurszene Jephtas (I/7) bestreitet Montéclair in den Streichern mit dem Sturm-
Topos. Das Divertissement des I11. Akts mit seinen prachtvollen Chor-Solo-Szenen, der knappen
d-Moll Chaconne mit ihren Raumeffekten, hervorgerufen durch das Alternieren von zwei
verschieden aufgestellten Bagruppen, und der Besonderheit der wechselnden Besetzung der
Couplets mit Trompeten und Oboen sowie den Tambourins stellt die Inszenierung einer Sie-
gesfeier dar. Fiir den Anfang und das Ende der Akte lief sich Montéclair jeweils verschiedene
dramatische Losungen einfallen, die das Werk als besonders gelungen ausweisen.

Akt Handlung Besetzung
Prolog  Beginn: Lob des Opernhauses Tutti-Chor und -Orchester
Ende: Triumph der Wahrheit zweistimniger Sopranchor mit Streichern
1. Akt Beginn: Bedrohung des heimatlichen Jordan =~ Monolog Jephté mit Tuttistreichern
durch Feinde Kriegsmarsch mit Oboen, Trompeten und Pauken

Ende: die Armee durchschreitet den Jordan Ritournelle in Triobesetzung und von Be.
II. Akt Beginn: Warnung vor Bedrohung Ammons begleitetes Rezitativ
bei Jephtés Sieg Rezitativ, dann Tambourin, besetzt mit Streichern,
Ende: Iphise tritt in Begleitung des Volkes kleinen Floten, Tambourins und Fagotten
Jephté entgegen
[Il. Akt Beginn: Jephté erkennt Iphise nicht, er bereut BaB-Ritournelle, das raumlich aufgeteilt ist,

seinen Schwur Rezitativ mit Bc.
Ende: Jephté schwankt zwischen Gottestreue Rezitativ mit Bc., dann Marsch mit Trompeten,
und viterlichen Gefiihlen Pauken, Oboen und Fagotten

IV. Akt Beginn: Iphise fragt sich, ob der Vater sie Monolog mit Triobegleitung von Block- und
verbannt hat Traversflten und Violinen

Rezitativ mit Be., Triosatz als instrumentaler

Ende: Iphise hat Angst vor Ammons Zorn Entr’acte, Streicher alternierend mit Streichern,
und eilt zum Tempel Oboen und Fagotten

V. Akt  Anfang: Jephté ist entschlossen, Iphise zu von allen Streichern begleiteter Monolog
opfern
Ende: Alle preisen Gott nach der Errettung Tuttichor mit Streichern und Flsten
Iphises

Rameaus Tragédies

Im Vergleich zu Lully begann Rameau seine Karriere als Opernkomponist sehr spiit, aber sie
nahm dennoch einen mehr als doppelt so langen Zeitraum ein. Als Theoretiker, als Instrumen-
talkomponist und Organist sowie nicht zuletzt als Komponist von musikalischen Einlagen in
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Jephté hat vermutlich Voltaire zu seinem
Libretto Samson fiir Rameau inspiriert,
aber das Werk durfte wegen des Ein-
spruchs der Theologen der Sorbonne nicht
aufgefiihrt werden.

Opéras-comiques hatte sich Rameau einen Namen gemacht, bevor er sich im Alter von 50
Jahren den Gattungen zuwandte, die offenbar von Anfang an sein Ziel waren, die >Tragédie
en musique< und andere Gattungen der Académie royale de musique. Er hatte sich mit der
Norm der >Tragédie en musique«, wie sie von Lully geschaffen worden war, auseinanderzu-
setzen, und damit mit konkreten Erwartungen des Publikums, die an die Gattung, ihren Stil,
aber auch an dessen Geschmack und Urteil gebunden waren. Die vielen Streitschriften, die im
Zusammenhang mit Rameaus Opern publiziert wurden, zeugen von den durch seine Neukon-
zeption der Gattung frustrierten Erwartungen der Anhénger Lullyscher Tragédies. Wihrend
mit den >Opéras-ballets<, >Ballets héroiques<, >Comédies lyriques< u.a. leicht Erfolge zu er-
zielen waren, besal die >Tragédie« einen unvergleichlich hoheren Stellenwert im Gattungsge-
fiige und verlangte dem Komponisten weit mehr ab. Ihre klare Abgrenzung von leichteren
Gattungen durch Louis de Cahusac ist dafiir bezeichnend: »11 n’est donc pas possible de faire
du grand Ballet un Spectacle susceptible de 1’intérét théitral; parce que cet intérét ne peut se
trouver que dans la représentation d’une action suivie«.! In der Stilsystematik eines Blainville
von 1754 kommt das ebenso zum Ausdruck. Er unterscheidet drei Stilniveaus im Musikthea-
ter, »style pompeux et héroique, comme genre de musique qui convient aux Tragédies; le
style noble et galant, pour les Ballets et Pastorales; et le style familier pour les Cantatilles,
Chansons et Vaudevilles«.? Die letztgenannte Kategorie ist u.a. auf die Opéra-comique zu
beziehen. Die Kriterien, die an eine Tragédie gestellt wurden, waren wesentlich schwieriger
zu erfiillen, brachten den Autoren im Fall des Erfolgs ein groBes Prestige, wihrend der mate-
rielle Erfolg der anderen Stiicke sich viel rascher und ohne den grofien Aufwand der Tragédie
einstellte. Vom Komponisten aus gesehen, lag in den leichteren Gattungen ein stidrkerer Ak-
zent auf den unterhaltenden Teilen, den Ariettes, in denen der italienische Einfluf sich am
friihesten niederschlug, und den Divertissements, die ausgefiihrt werden konnten, ohne daf3
man der Bithnenmaschinerie bedurfte. Das heikelste Problem, die Sprachvertonung in Form
des Rezitativs, war darin nicht so virulent, da das Rezitativ nur einen kleinen Raum einnahm.

Schon aus seinem berithmten Brief an Antoine Houdar de La Motte vom 25. Oktober
1727 geht hervor, dafl Rameau seit langem geplant hatte, eine Oper zu komponieren, und er
genaue Vorstellungen von den Anforderungen an einen Opernkomponisten hatte. Nach der
Weigerung Houdar de La Mottes, ihm ein Opernlibretto zu liefern, stand der Entschlu nach
den Auffithrungen von Pellegrins und Montéclairs Jephté im Februar 1732 fest.* SchlieBlich
erhielt er von Pellegrin das Libretto fiir einen durch Euripides und in Frankreich besonders
durch Racines Phédre allgemein bekannten, sehr ernsten Stoff. Die Personen des Konigs und
Phédres sind durchweg tragisch.

Der Prolog zur »Tragédie mise en musique« Hippolyte et Aricie, den Pellegrin dazu be-
nutzte, zum Stoff der Oper hinzufiihren, spielt im Wald von Erymanthos. Diane, die von den
Waldbewohnern begriiit wird, bestreitet Amor das Recht, in dem der Keuschheit gewidmeten
Wald seine Pfeile abzuschieen. Sie ruft Jupiter zu Hilfe, um den Liebesgott aus ihrem Reich
zu vertreiben, aber auch er kann nichts gegen das »Schicksal« anrichten, das Amor die Herr-
schaft iiberlassen hat. Jupiter bittet Diane, Amor gewihren zu lassen.

Die Prinzessin Aricie soll sich dem Dienst Dianes weihen, um dem Hal Phedres, der Frau
Thésées, die in Hippolyte verliebt ist, zu entgehen. Als Hippolyte von dem bevorstehenden
Geliibde erféhrt, gesteht er Aricie seine Liebe. Nun weigert sich Aricie zum VerdruB Phedres,
formlich auf ihre Liebe zu verzichten. Die Priesterinnen und die herbeigekommene Diane
erklidren den Schutz fiir die »Freiheit der Herzen«. Als die beiden Liebenden gemeinsam in
den Tempel eintreten, kommt Phédres Eifersucht offen zum Ausbruch. Arcas verkiindet, Thé-
s€e sei in die Unterwelt gegangen, um einem Freund zu helfen. Als (Enone Phedres Liebe zu
Hippolyte erkennt, nennt Phedre als letzten Ausweg aus ihrer Situation den Tod.

In der Unterwelt klagt Thésée dariiber, da} Pirithous von Cerberus zerrissen worden sei,
und erscheint, gefiihrt von einer Furie, vor Pluto. Die Parzen kiindigen Thésée an, wegen
seines Versuchs, mit Piritous Proserpine zu entfiihren, werde er das Schicksal seines Freundes
teilen und in ewiger Gefangenschaft leben, aber nicht sterben konnen und in seinem Haus die
Holle wiederfinden — eine Szene, die Pellegrin im Vorwort seines Librettos damit rechtfertigt,
Thésée sei in Racines Tragddie zu gutgldubig gegeniiber Phédre. Thésée ruft seinen Vater
Neptun um Hilfe an. Durch die Fiirsprache Merkurs bei Pluto kann er wieder die Welt der
Unterirdischen verlassen. Von Pluto wird ihm die Hélle auf Erden angekiindigt. Deshalb be-
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schlieBt Thésée, unerkannt zuriickzukehren und erbittet den Schutz der Gétter fiir Hippolyte
und Phédre.

Im Palast des Thésée fleht Phédre Venus an, die ihr schuldbeladenes Geschlecht ins Ver-
derben stiirzte, sie von nun an zu beschirmen. Da das Geriicht von Thésées Tod umgeht,
deutet sie in der Annahme, frei zu sein, Hippolyte ihre Liebe an und bietet ihm damit auch die
Krone. Als er ihr seine Liebe zu Aricie gesteht, entreif3t sie ihm in ihrer Erregung das Schwert
und will sich tdten. In dem Augenblick, als Hippolyte ihr das Schwert entwinden will, betritt
Thésée die Szene. Ohne schuldig zu sein fordert Hippolyte fiir sich die ewige Verbannung ins
Exil. Von Phedre erhilt Thésée dagegen keine Erklidrung, jedoch beschuldigt (Enone Hippo-
lyte mit vagen Verdichtigungen. Thésée appeliert an Neptun, seine Schmach zu richen. Wih-
rend sich bereits ein Meersturm ankiindigt, feiern die Matrosen die Riickkehr des Konigs.

Der von seinem Vater verstoBene Hippolyte bittet Aricie in Dianes geweihtem Wald, mit
ihm das Schicksal des Exils zu teilen, ohne ihr aber den wirklichen Grund fiir die Verbannung
preiszugeben. Jiger werden Zeuge ihres gemeinsamen Gebets an Diane. Withrend des Un-
weiters auf dem Meer stiirzt sich ein Ungeheuer auf Hippolyte und entfiihrt ihn in einer Rauch-
wolke. Von den Jigern herbeigerufen erkennt Phedre, was sie angerichtet hat und bekennt
ihre Schuld. Thésée hat mittlerweile erfahren, dal Hippolyte unschuldig war. Neptun verhin-
dert den Selbstmord des Koénigs, der sich ins Meer stiirzen will und verbietet ihm, seinen
Sohn jemals wiederzusehen.

Die beiden Eingangsszenen wurden nach der ersten Auffithrung gestrichen, weil sie dem
Mercure de France zufolge gegen die Einheit des Ortes verstieBen. Obwohl Houdar de La
Motte bereits in seinem Premier Discours sur la tragédie a I’ occasion des Machabées (1730)
die Entbindung von der Einheit der Zeit gefordert hatte, weil sie unnatiirlich und erzwungen
sei und der Vernunft nicht entspreche, hielt man in der Kritik an der Beachtung der drei Ein-
heiten fest. L.a Motte hatte dies damit begriindet, die Handlungen von Alceste und von Armi-
de von Quinault und Lully dauerten zweifellos weit langer als vierundzwanzig Stunden, ohne
daB dieser VerstoB im geringsten das Interesse beeintrichtige, das man den Personen entge-
genbringe. Wesentliche inhaltliche Momente der gestrichenen Eingangsszenen wurden von
Rameau dann in Dianes »Récit« integriert. Als die verzweifelte Aricie im Wald erwacht,
erscheint ihr Diane und kiindigt den Schifern an, sie habe einen Helden ausgewihlt, der ihre
Gesetze verbreiten werde. Zephire, die Hippolyte auf Anweisung der Gottin vor dem Unge-
heuer errettet hatten, tragen ihn heran. Diane berichtet iiber den Selbstmord Phédres vor den
Augen Thésées, nachdem sie Hippolytes Unschuld beteuert hatte. Thésée wird nie erfahren,
wo Hippolyte sich aufhilt. Mit Chéren und Ténzen wird das Gliick der Liebenden gefeiert.

Bereits im sehr iiberlegt in das dramatische Geschehen der Handlung integrierten Prolog
zeigt Pellegrin die Grundsituation der nachfolgenden Tragodie und rechtfertigt die Losung
des Konflikts. Den Regeln der klassischen franzdsischen Dramatik folgend werden im ersten
Akt mit Ausnahme von Thésée alle Personen eingefiihrt. Als meisterhaft ist die Ankiindigung
der Parzen im IL. Akt anzusehen, Thésée erwarte zu Hause die Hoélle. Ideologisch setzt Pelle-
grin deutliche Akzente mit der Absage an unter Zwang zustande gekommene religiése Beru-
fungen oder durch die Betonung der »Freiheit der Herzen, die allerdings der Grundreget der
katholischen Kirche von der Heiligkeit der Liebe und Ehe entsprach. Pellegrin gelingt es, die
Tragik des Stoffes und eine klare Charakterzeichnung entsprechend seinen groBen Vorbildern
von Euripides bis Racine mit den Anforderungen der Tragédie en musique zu vereinigen und
die Divertissements so einzusetzen, daB sie im Dienst der Handlung stehen. Entgegen dem
Titel beherrschen nicht Hippolyte und Aricie das Geschehen, sondern die tragischen Gestal-
ten Phédre und besonders Thésée, dessen selbstloser Reise in die Welt Plutos, seinem Flehen
um das Leben des Freundes und seiner Herausforderung an Pluto der zweite Akt gewidmet
ist. Im dritten Akt ist er bei den anliBlich seiner Riickkehr veranstalteten Festlichkeiten ge-
zwungen, seine Reaktion auf die scheinbare Verletzung der Ehre seiner Gattin durch ihren
Stiefsohn zu unterdriicken. Erst danach kommt seine ganze Emporung und Wut in der »Invo-
cation & Neptune« und in dem »Frémissement des flots« (I1I/9) zum Ausdruck, in dem er
Neptun bittet, seine Demiitigung zu richen. Sein Wunsch, seinem Leben ein Ende zu setzen,
nachdem er von Hippolytes Unschuld erfahren hat, macht Thésée zum beherrschenden tragi-
schen Charakter der Handlung. Dagegen hiilt Phedre dem Vergleich mit Racines Titelfigur
nicht stand. Wihrend das Gestindnis ihrer Schuld angesichts des fiir sie glaubwiirdigen To-
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18 »Nous avons €té obligés de le changer
[das Trio des Parques] pour le Théatre,
I’ayant toujours laiss€ dans |’impression
tel que nous ’avons d’abord imaginé,
pour que les Curieux puissent en juger«
(J. Ph. Rameau, Génération harmonique,
Paris 1737, S. 155).

des Hippolytes durchaus Racines wiirdig wire, verzichtete Pellegrin darauf, die Eifersucht
wie in Pheédre ins Blickfeld zu riicken.

Musikalisch setzt Rameau bereits mit der Ouvertiire neue Akzente, die zwar noch die
Lullysche Form ausweist, deren »lentement« aber im Eingangschor des Prologs aufgegriffen
wird. Im ersten Akt stéren Phédre mit ihrer kurzen Arie und der von Pauken und Trompeten
begleitete Rachechor die religiose Feierlichkeit der Tempelszene. Der Botenbericht iiber den
Tod Thésées erreicht in Phédres kommentierendem Ausruf »O dieu« mit dem Mollakkord mit
groBer Sept seinen Hohepunkt. Der III. Akt kommt mit seinen fiinf aufeinander folgenden
Rezitativ-Szenen (2-6) Lullys Tragédie am néchsten. Im Duett zwischen Thésée und Tisipho-
ne zeichnet Rameau sowohl die unterschiedlichen Charaktere als auch ihre gegensiitzlichen
Absichten in der Musik nach. In das zweite instrumentale Dimonen-Air komponierte er einen
musikalisch eigenstindigen Chor hinein und bedient sich damit des gleichen Verfahrens wie
Bach bei der Parodie der Ouvertiire seiner vierten Orchestersuite im Einleitungschor der Kan-
tate 110. Das erste Terzett der Parzen, »Du destin le pouvoir supréme« (11/4), ist eine Art
Choralsatz, der dem beriihmten »Trio des parques« aus Lullys Isis (IV/7, »Le fil de la vie«)
dhnelt, worin in wiirdevoller Schlichtheit das verhingnisvoll Schicksalhafte angekiindigt wird.
Ihr zweites Terzett, »Quelle soudaine horreur«, ist beriichtigt wegen seiner extremen Schwie-
rigkeit fiir die Sénger und der Enharmonik des Mittelteils, die dazu fiihrten, da es auf der
Biihne im 18. Jahrhundert nie erklang.!
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In der einzigen groBBen Szene Phedres zu Beginn des II1. Akts (»Cruelle mére des amours«)
wird nicht nur ihre seelische Qual, sondern der physische Schmerz in Rameaus Vertonung
splirbar. Der lange Chor »Que ce rivage retentisse« des Empfangsdivertissements fiir Thésée
gilt als der beste kontrapunktische Chor Rameaus tiberhaupt. Der IV. Akt beginnt mit Hippo-
lytes Arie voller Kiimmernis, »Ah, faut-il un jour perdre tout ce que j’aime«, dem das Duett
Aricies und Hippolytes folgt, in dem sich bereits das Jagddivertissement durch die einfallen-
den Hornrufe ankiindigt. Mit dem abrupten Tonartenwechsel von D- nach B-Dur unterstreicht
Rameau die sich iiberstiirzenden Ereignisse, die Entfithrung Hippolytes und spéter den tragi-
schen Dialog zwischen Chor und Phédre.

Trotz allen Leids, das auch den Beginn des letzten Akts noch kennzeichnet, beschlieBt
Rameau die Oper mit heiterer, dabei sehr anspruchsvoller Musik, deren letzte Hohepunkte
der von rhythmischer Extravaganz gepriigte Marsch, die Chaconne und die sehr populiir ge-
wordene Arie »Rossignol amoureux« darstellen. Uber die Lullysche Tradition weit hinausge-
hend {bertrigt Rameau den Instrumentalsétzen (darunter 28 gebundene und ungebundene
Tanzsitze, die deskriptiven »Symphonies« des Donners in I/4, und des aufgewiihlten Meeres
und der Winde in IV/3 etc.) eine dramatische Rolle bei der Darstellung der Handlung, der
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psychologischen Situationen und der affektiven Hohepunkte, die vom Publikum als unerhort
neu empfunden und bei den Verteidigern der franzésischen Oper wihrend des Buffonisten-
streites als eine besondere Errungenschaft der Tragédie lyrique hervorgehoben wurde. Enthu-
siastisch beschreibt Le Texier de Forge die Ausdrucksvielfalt franzosischer Instrumentalsitze
in der Oper:

»Quand je demande [von den Anhingern der italienischen Musik] des symphonies qui égalent le bruit d’armes de
Dardanus, et de Castor et Pollux, la descente des dieux, et la tempéte d’Hippolyte et Aricie, I’ouverture et le souffle
ou I'impulsion de I’esprit qui anime une statue dans Pigmalion, I’ouverture et la destruction du palais dans Zais, le
frémissement des feuilles de la forét de Dodone dans Issé, le soulévement des eaux du fleuve et I'empire de la
musique sur les hommes dans Les Talents lyriques, la fougue, la fureur et le délire des Bacchantes dans Enée et
Lavinie [...], symphonies oli ’objet est si bien peint, si fortement, si hardiment rendu; quand dis-je, je demande des
symphonies italiennes égales a celles ci-dessus, ou 'on garde le silence: et ¢’est le mieux; ou I’on soutient qu’il en
a, et I’on en impose.«!

Mit seiner ersten Oper Hippolyte et Aricie, die 32 Auffithrungen erreichte, 1oste Rameau
einen lange andauernden Streit und eine Spaltung der Publikums in zwei Lager aus, die bis in
die Zeit nach dem Buffonistenstreit fortdauerten. Die einen sahen in ihm den Erneuerer der
Tragédie en musique und der Tonsprache, die anderen untersteliten ihm den Bruch mit der
Tradition und ihren dsthetischen Grundsitzen. Die entscheidende Neuerung bestand darin,
daB der Schwerpunkt der Sprachvertonung vom Rezitativ in die geschlossenen musikalischen
Nummern verlegt wurde. Die Kritik an Rameau von Seiten der Lullysten ist wie in einem
Brennspiegel in folgendem Epigramm zusammengefaBt, das vermutlich in Zusammenhang
mit Castor et Pollux entstand:

»Contre la moderne Musique,

Voici ce que dit 1a Critique.

Si le difficile est beau,

C’est un grand homme que Rameau;
Mais si le beau par aventure
N’estoit que la simple nature,

Dont I’art doit étre le tableau;

C’est un sot homme que Rameau.
Enfin Rameau s’est fait connoitre
Et dans son dernier Opéra,

11 vient de faire un coup de maitre,
Que n’elt jamais tenté Campra,
C’est plus qu’il n’osoit se prometire,
Quoiqu’il soit tant soit peu gascon;
Car i} a trouvé I’art de mettre

Tous les sifflets a I'unisson.«’

Rameau galt als Revolutionir, dessen Musik als originell und als dramatisch anerkannt wur-
de, die aber in den Augen der Traditionalisten zu gelehrt, zu virtuos war und damit dem Gebot
der »simplicité« widersprach.® So bemerkte der Mercure de France bereits im Oktober 1733:

»[Rameau] vient de faire voir par son coup d’essai, dans ce genre de Musique, qu’il peut égaler les plus grands
maitres« und fiigt hinzu: »[...} le musicien a forcé les plus sévéres critiques a convenir que dans son premier
ouvrage lyrique, il a donné une musique male et harmonieuse; d’un caractére neuf; nous voudrions en pouvoir
donner un extrait [...] et faire sentir ce qu’elle a de savant pour I’expression dans les airs caracterisés, les tableaux,
les intentions heureuses et soutenues, comme le cheeur et la chasse du 4 acte; "entrée des Amours au prologue; le
cheeur et la simphonie du tonnerre [...].«*

Die lange Aufziihlung bedeutender musikalischer Szenen bzw. Nummern beweist, wie sehr
diese Oper als musikalisches, hingegen weit weniger als dramatisch-theatralisches Ereignis
verstanden wurde. In einer weiteren Besprechung wird sogar ein Beispiel abgedruckt, das in
der Tradition der durch eine populire Verbreitung herausgehobenen Stiicken der Tragédie
stand, die parodierte Gavotte »Dieu d’amour« (1/3), in der sogar die Ritornelleinwiirfe der
Instrumente parodiert (textiert) waren und gesungen wurden. Insgesamt hatte aber Rameau
die alte Gattung mit einer Musik voller neuartiger Expressivitit ausgefiillt, die auf den erheb-
lichen Widerstand der Lullysten stieB. Mit den Stichworten »géometre« (damit suchte man
den Theoretiker und Gelehrten Rameau zu treffen), Chromatik (der italienische Einfluf3) und
Instrumentalmusik (fehlende dramatische Musik, damit war das Rezitativ gemeint), die in
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einer »Lettre de M. *** g Mlle ***« in der Mainummer des Mercure der France 1734 standen,
qualifizierte man Rameau ab, ohne seinen Namen zu nennen. Die Kritik richtete sich dariiber
hinaus gegen die fehlende Einfachheit und natiirliche Eleganz, aulerdem warf man ihm feh-
lenden »gofit« vor. Aus den Bemerkungen der Briider Parfaicts zu Hippolyte et Aricie geht
hervor, daB sie Rameaus Tragédie nicht mehr als die gleiche Gattung wie jene Lullys ansahen:

»Nous voici arrivés au premier ouvrage lyrique d’un musicien, qui méprisant, ou peut étre ne pouvant s’ assujettir a
composer dans le gofit de ceux qui I’ont précédé, a voulu nous faire voir que la science profonde peut, dans cet art,
suppléer au génie, et aux talens naturels, et attirer méme des admirateurs, et des partisans: Et prenant une route
nouvelle, qui luy est particuliere, il entreprit d’étre dans son genre, ce que Lully est dans le sein.«!

Man warf also Rameau Gelehrsamkeit vor, die er anstelle des Genies setze und die unverein-
bar mit dem Ideal der klassischen Kategorie der »simple et belle nature« sei. Rameaus Opern
wurden nicht als dramatische, sondern ausschlieBlich als musikalische Ereignisse angesehen
- ein schwerwiegender Vorwurf, der auf der Behauptung griindete, er habe aufgrund der Ver-
nachléssigung des Rezitativs die musikalische Unterhaltung iiber die dramatische Gestaltung
gestellt und damit die natiirliche Ordnung der Tragédie umgestoBen.

Obgleich Hippolyte et Aricie zu den besten Opern Rameaus gehort, hatte sie zu seinen Leb-
zeiten trotz mehrerer Wiederaufnahmen in Paris nicht den Erfolg, der ihr von dem Gewicht der
Komposition her zukommt. Das Werk wurde bereits nach den ersten Auffithrungen durch un-
motivierte Striche gekiirzt, bei denen es Rameau auch spiter belieB, obwohl dadurch einige
Elemente der Handlung unverstindlich geworden waren. Die relativ geringe Zahl nur zweier
dramatischer Parodien beweist, daB die Oper nicht wirklich populdr war. Charakteristisch ist
iibrigens fiir Rameau, daf er seine dramatischen Werke auch nach ihrer Drucklegung einem
permanenten RevisionsprozeB unterzog. Anliflich der Wiederaufnahmen 1742 und 1757 griff
er erheblich in die musikalische Gestalt ein und komponierte eine Reihe neuer Sitze.

Das Libretto von Rameaus zweiter Tragédie Castor et Pollux (1737) stammt von Pierre-
Joseph Bernard, genannt Gentil-Bernard. Das Thema der Tragédie ist fiir ihre Entstehungszeit
sehr ungewdhnlich, da es weder um die leidenschaftliche Liebe noch um Rache, Eifersucht
oder Ehrgeiz ging, sondern um die Liebe unter Briidern. In der zweiten Version von 1754 —
iibrigens die einzige Oper Rameaus, die in Deutschland weitgehend unveréndert, im August
1771 in Kassel aufgefiihrt wurde® — wird dieses Thema sogar noch stérker akzentuiert. Phébé
bildet unter den menschlichen Wesen mit ihrem Wutmonolog den einzigen echten Kontrast
zu dem Briiderpaar. Nur kurze Zeit nach dem grofimiitigen Tiirken in Les Indes galantes
bringen Gentil-Bernard und Rameau mit der Idealisierung der Bruderliebe bzw. Freundschaft
(»Présent des Dieux, doux charme des humains,/O divine amitié! viens pénétrer nos imes:/
Les cceurs, éclairés de tes flammes,/Avec des plaisirs purs, n’ont que des jours sereins« singt
Castor in der Version von 1754) erneut ein aufklirerisches Ideal auf die Biihne. Der Wettbe-
werb um die grofte Edelmut im IV. Akt zwischen den beiden Briidern, in der Unterwelt
ausgetragen und leider in der Fassung von 1754 gekiirzt, ist durch eine empfindsame und
moralisierende Haltung gekennzeichnet. Dieser ethische Grundgedanke des Librettos, der
aus der Sympathie Rameaus fiir das Freimaurertum zu erklédren ist, ist neben den hervorragen-
den musikalischen Qualitiiten der Oper fiir ihren anhaltenden Erfolg im 18. Jahrhundert ver-
antwortlich.

Aufgrund seiner Szenenkonstellationen (Begribnis-, Kampfszenen, Auftritt der himmli-
schen Vergniigungen) und gemeinsamer Spielorte (Holle und Elysische Gefilde) ist Castor et
Pollux der Alceste Lullys vergleichbar. Es kommt die Vision des Sitzes der Seligen in einem
Sternenballett hinzu. Rameau legte sich in der ersten Version vom Instrumentarium her grof-
te Sparsamkeit auf — es fehlen Trompeten und Pauken, die bei der Musik fiir die Krieger
durchaus angemessen wiren — aber die Musik fiillt alle Situationen der Erregung, des Schrek-
kens, der Wut, die Momente des Erotischen, des Briiderlichen, des jenseitigen Gliicks himm-
lischer und elysischer Wesen in vollkommener Weise aus. Rameaus Stil ist zugleich emotio-
nal angespannt und monumental, die Anlage des gesamten Werkes sowie der einzelnen Sze-
nen motivisch-thematisch, tonal, in der Formenvielfalt und von der Besetzung her aufleror-
dentlich durchdacht. Im TII. und IV. Akt sind der Kampf gegen die Ddmonen bzw. das Diver-
tissement der gliicklichen Schatten zu Tableau-artigen Szenen ausgeweitet, die jeweils die
Hilfte des Akts einnehmen.
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Die Uberlegungen, die Ouvertiire in das musikalisch-dramatische Geschehen der Oper
einzubeziehen, die in der Ouvertiire zu Zoroastre (1749) einen ersten Hohepunkt erreichen,
da sie hier an die Stelle des Prologs tritt, hat Rameau in Castor et Pollux fortgesetzt. Den
Beginn der Ouvertiire ist hier erstmals im letzten Akt, in der »Entrée des Astres« wieder
aufgegriffen. Die Klage des von Pausen unterbrochenen Chores zu Beginn des I. Akts, der zur
Trauerzeremonie fiir Castor gesungen wird, wird durch ein Fugato mit fiinffach wiederholtem
Passus duriusculus eingeleitet. Die Tonart f-Moll, die Besetzung mit Fagotten und die tiefe
Lage der Ritornelle tragen zur ungewohnlichen Ausdrucksintensitit dieser Chorszene bei.

Télaires besingt in ihrem berithmten Es-Dur-Monolog »Tristes appréts«, dessen Mittelteil
ein Gebet ist, den Tod ihres Geliebten Castor, ein Beispiel, auf das Estéves Charakterisierung
des Monologs in der franzdsischen Oper besonders zutrifft: »C’est ici la partie la plus brillan-
te de I’opéra frangais, et olt on donne I’essor aux sentiments les plus vifs et aux passions les
plus impétueuses.«' Anders als der erwihnte Chor »verweigert sich [Télaire] der Situation,
und zwar sowohl der Klage als auch der geforderten Befriedigung durch Rache. Von der
Trauer als Charakter ausgeloscht, verfillt sie in vollkommen antrieblose Melancholie.«* Die
Musik mit ihrer Statik, mit ihren phrygischen Kadenzen, mit dem Wechsel zwischen solisti-
schem Stimmeneinsatz und Orchester, mit der ostinaten Fagottstimme und ihrer Chromatik,
die Rameau auch theoretisch erortert, bildet einen vollkommenen Gegensatz zur offiziellen
Trauer des Eingangschors.

Der Oper liegt nicht nur ein ausgekliigelter Tonartenplan zugrunde, sondern einzelne Ton-
arten werden dramatisch wirkungsvoll und entsprechend ihrer Tonarteniisthetik eingesetzt.
Dies trifft z.B. fiir das zweite Stiick in Es-Dur zu: Im Duett »Le ciel est donc touché« (V/1), in
dem Castor Télaire auf den ewigen Abschied vorbereiten muf, riumt Rameau den Kadenzen
in Molltonarten einen besonderen Platz ein. Auch anderen Tonarten wie dem d-Moll, das
allein Pollux vorbehalten ist, dem B-Dur, das der Welt der Priester »geweiht« ist, oder dem
mehrfach verwendeten A-Dur sind besondere Ausdrucksbereiche zugewiesen. Die abwirts-
gerichteten Themen, im III. Akt topisch eingesetzt, sind auch bei Phébé zu beobachten, eine
in der Fassung von 1737 besonders beklagenswerte Gestalt, deren trauriges Ende dadurch
schon frith musikalisch angekiindigt wird. In ihrer Arie »Soulevons tous les Dieux« mit den
hochfahrenden, erregten melodischen Figuren, kombiniert mit dem Furientopos, wird sie al-
lerdings als Person gezeigt, die sich nicht ihrem Schicksal ergeben will. Meisterhaft sind auch
einige der Ensembles in Castor et Pollux, von denen das Terzett zwischen Télaire, Phébé und
Pollux (I1I/4) hervorgehoben sei, in dem die Personen mit ihren Emotionen musikalisch ei-
genstindig charakterisiert und zugleich auf verschiedene Weise in Beziehung zueinander ge-
setzt sind. Die Vielfalt der Tanzsétze schlieBlich und ihre reichhaltige, oft iiberraschend unre-
gelmiBige formale Gestalt stellen an den Choreographen und die Tidnzer hochste Anforde-
rungen. Als besonders exponierte Beispiele seien der »Premier air des Démons« (IV/3) ge-
nannt, in dem Rameau mit grofien Gesten den Tonraum mit Dreiklangsbrechungen von mehr
als drei Oktaven vom Bal} bis in den »Dessus« durchschreitet oder den Dessus in Spriingen
allein {iber mehr als zwei Oktaven die Lage wechseln ldBt, oder, als extremen Gegensatz
dazu, der »Air pour les ombres«< und die »Loure un peu gaie« in IV/2, mit ihrem grazisen,
rhythmisch duBerst differenzierten melodischen Verlauf und ihrer freien Kontrapunktik. Jo-
hann Friedrich Reichardt druckte in seinem Musikalischen Kunstmagazin mehrere Tinze und
das »Air tendre« (als Cavatine bezeichnet) ab®* und kommentierte die Stiicke. Von dem »Air
pour les athletes« (bei ihm »Marche«) meinte er:

»Ich kenne fast nichts pathetischeres fiirs Theater als diesen Marsch, wenn ich mir ihn von einem groBen kriftigen
Orchester, wie das Pariser es seyn soll, fast durchaus im Unisonus gespielt, denke. Sein stolzer Gang durch fast
lauter Akordnoten, in fast lauter groen Tacktschritten erhebt mich so oft ich ihn denke oder spiele, selbst das
Ruhen auf dem letzten Tackte, das sonst so anstoBig ist, tragt hier zum Ausdruck des Stolzes bey.«*

Als Vokalstiick wihlte Reichardt das fast ausschlieBlich syllabisch deklamierende Air »Quelle
Joible victoire« fiir seine Anthologie aus und bezeichnete es als »Muster de Deklamation«, das
»zugleich einen so lieben ausdrucksvollen Gesang hat, und von sehr bedeutender kriftiger Har-
monie unterstiitzt wird.«* Seine eingehende Analyse zeichnet zunichst den die Semantik der
Verse nachvollziehenden melodischen Verlauf der Singstimme nach und geht dann auf »den
langsamen Trauerschritt« der Bewegung und den Einsatz besonders der Molltonarten ein.
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Rameau stellte in seinen Biihnenwerken sowohl stofflich als auch musikalisch an sein
Publikum sehr hohe Anforderungen. Dies hatte zur Folge, da8 die Werke meist zungchst nur
miBigen Erfolg hatten (in der ersten Serie kam es nur zu 21 Auffithrungen von Castor et
Pollux), bevor sie sich im Spielplan etablieren konnten. Die Reaktion auf die Oper war 1737
gespalten. In einer Zeit der schirfsten Angriffe auf Rameau von Seiten der Lullystes befand
einer der ferventesten Anhidnger Rameaus, Simon-Henri Dubuisson, die Musik mit Ausnah-
me des III. Akts als Selbstverleugnung des Komponisten:

»Rameau s’y est abandonné a tout son génie, et il en a fait le chef-d’ceuvre des chefs-d’ceuvre de musique. Dans les
autres actes il semble avoir voulu entrer en composition avec les amateurs de la musique simple, mais il Ia fait sans
copier personne, plus facile & imiter seulement sans étre plus imitateur. Il est pourtant vrai que, en mon particulier,
j’aurais souhaité qu’il eit été moins complaisant.«'

Rameau war also gegeniiber der vorausgegangenen Tragédie Hippolyte et Aricie bemiiht,
einen Ausgleich zwischen musikalischen und »dramatischen« Anforderungen im Sinne der
Lullysten zu finden. Auch Voltaire schwankte in seinem Brief vom 6. Dezember 1737 zwi-
schen Bewunderung und Zweifel an dem neuen Werk:

»Je trouve dans Castor et Pollux des traits charmants...Il y manque le molle et amcenum, et méme il y manque
I’intérest. Mais aprés tout je vous avoue que j’aimerois mieux avoir fait une demi douzaine de petits morceaux que
sont épars dans cette piéce qu’un de ces opéra insipides et uniformes. Je trouve encor que les vers n’en sont pas
toujours bien liriques, et je crois que le récitatif a du beaucoup coiter 4 notre grand Rameau«.

Rameau wurde eher als Musiker geschitzt, wihrend man Lully weiterhin als Meister der
Textvertonung und der dramatischen Deklamation verehrte. Die Marquise de Chételet lobt in
einem Brief an Nicolas-Claude Thierot die Errungenschaften Rameaus, beklagte aber zu-
gleich den Verlust des Rezitativs im Sinne Lullys:

»N’ayant plus a I’opéra la voix de Mlle le Maire pour chanter le récitatif de Lully je n’y regrette que la musique de
Rameau qui me plairoit infiniment s’il vouloit s’attacher a dialoguer ses scénes, car puisqu’il y en a personne ne
peut disconvenir qu’il seroit a souhaiter qu’il fut bien déclamé. C’est de plus le goust de la nation et je ne le trouve
point déraisonnable. On peut accorder la pompe et la force de la musique, le fracas de 1'orquestre, la plénitude des
accompagnements avec le pathétique de la déclamation. Que nos scénes soient touchantes, nos accompagnements
savans, nos fétes pompeuses et galantes, j’en seray ravie, mais pourquoy nous dter un plaisir.«2

Man machte Rameau daher oftmals auch den Vorwurf, seine Opern seien Konzerte. Die an-
gebliche Dominanz der musikalischen Szenen wird immer wieder mit seinen musiktheoreti-
schen Interessen in Verbindung gebracht. So bemerkt Rémond de Saint Mard:

»1’harmonie comme subordonnée, comme destinée a soutenir la mélodie: comme faite pour I'accompagner avec
beaucoup de modestie; toute 1’antiquité 1’a cru ainsi, et nous avons tous été élevez a le croire. Point du tout
I’Opéra, et sur-tout depuis quelque tems, on diroit que le but de I’harmonie, est d’étouffer et d’anéantir la mélodie...il
n’est plus question de ces chants délicieux qui agissoient autrefois si puissamment sur I’ame, qu’ils troubloient et
alloient méme jusqu’a suspendre quelquefois ses facultez. L’honneur de ces grands renversemens de 1’ame, appar-
tient aujourd’hui aux dissonances: il faut & notre godt usé, des fugues, des tenués, du contrepoint, une foule prodi-
gieuse d’accords , et I’on est venu au point de satiété que les moins naturels sont devenus les plus agréables.«?

Indem Rameau die Musik nach Prinzipien ordnete, die von der Natur vorgegeben waren und
damit Bereiche des Wissens und der modernen Naturwissenschaft beim Komponieren mit
einbezog, verstie} er nach Auffassung seiner Widersacher gegen das Gebot des einfachen
Vergniigens. Obwohl Rameau z.B. in der ersten Fassung von Castor et Pollux das Rezitativ
als den Bereich, in dem sich der dramatische Komponist vor allen zu bewihren hatte, keines-
wegs vernachldssigt hatte, verstummte die Kritik in diesem Sinn nicht.

Voltaire weist besonders auf die Schwierigkeit bei der Vertonung des Rezitativs hin. In
seinem Castor et Pollux von 1737 hatte Rameau aber dem Rezitativ im Vergleich zu Hippoly-
te et Aricie rein quantitativ sowie dadurch einen h6heren Stellenwert gegeben, daB ihm dra-
matisch die Hohepunkte, der Streit Phébés und Télaires um Freundschaft und Ruhm (1/2), die
Darstellung des Zwiespalts von Pollux (I/5), die Gegeniiberstellung mit Télaire (11/2), seine
Begegnung mit Jupiter (II/4), die letzte Konfrontation mit Phébé (II1/2 und 3), seine Vereini-
gung mit Castor (IV/4), Castors Riickkehr zu Télaire (V/3) sowie Jupiters géttliche Interven-
tion (V/3) anvertraut worden waren. Trotz dieser Neuorientierung Rameaus wurden die rein
musikalischen Szenen immer noch als zu eigenstiindig und gewichtig angesehen.
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Der zweiten Fassung des Castor et Pollux war der Erfolg der Buffonisten in der Opéra und
der durch die zahlreichen Kampfschriften fiir und wider die Buffoni ausgeltste »Querelle des
Bouffons« vorausgegangen. Innerhalb dieses gattungsméBigen Kontexts erscheint Castor et
Pollux im Jahre 1754 als zentraler Orientierungspunkt im franzdsischen ernsten Repertoire,
das sich trotz aller finanzieller Schwierigkeiten gegen die liberaus erfolgreichen Italiener durch-
setzen konnte:

»Vous eussiez vi les Bouffonistes confondus quitter le Coin de la Reine, abandonner ce poste important, s’égarer,
se perdre dans la foule, se précipiter a la porte pour se sauver, comme de malheureux assiégés, dont la Ville vient
d’étre prise d’assaut. Je vous avoue, Monsieur, que ce spectacle me toucha.«!

Die Kritiker beschiftigten sich 1737 weniger mit der Neuartigkeit des Stoffes als mit dem
Gleichgewicht zwischen Dichtung und Musik, das man in Hippolyte et Aricie zugunsten der
Musik gestort sah. In »Le Pour et contre« wird Phébé als fiir das dramatische Geschehen
wertlose Person dargestellt, die es zu korrigieren gelte:

»En stile d’Opera, pour deux heros il falloit deux Amantes: la difficulté n’étoit donc qu’a justifier I’amour de Phebé
par quelques supposition, et la rendre du moins aussi nécessaire au dénouement que Telaire, qui ne I’est pas trop
elle-méme. J’aurois fait de Phebé, la fille de Pluton; j’aurois supposé les deux Princesses liées aux deux Feres, par
quelque promesse de leurs Parens...Pollux, dans le fond amoureux de Telaire, se seroit fait violence par politique et
par amitié, jusqu’a la mort de son Frere, qui lui auroit donné la liberté de faire éclater les vrais sentimens de son
cceur. En paroissant infidelle, il auroit fait connoitre qu’il n’étoit pas inconstant. Phebé loin de vivre en si bonne
intelligence avec Telaire, I’auroit traitée ouvertement comme une Rivale aimée.«’

Die Besprechung gipfeltin der Feststellung, ein zweiter Liebhaber hitte dem Stoff mehr Kraft
verliehen. Damit wire aber der von Voltaires nie aufgefithrtem Samson beeinflufite didak-
tisch-aufklirerische Sinn der Fassung von 1737 zugunsten der tiblichen Liebeskonflikte auf-
gegeben worden.

Der I. Akt der Fassung von 1754 ist ganz neu. Wihrend der Hochzeitsvorbereitungen fiir
Télaire und Pollux zeigt sich Phébé voller Eifersucht und mochte sich an Castor richen, der
sie verlassen hat. In der 2. Szene gesteht sich Télaire ein, sie werde zwar Pollux heiraten, liebe
aber eigentlich Castor. Dieser kommt, um von ihr Abschied zu nehmen, aber sie will ihn zum
Bleiben bewegen. Pollux, der beide belauscht hat, entsagt seiner Liebe zu Télaire zugunsten
seines Bruders und gibt sie damit fiir Castor frei. Das fiir Pollux und Télaire bestimmte Fest
wird unterbrochen, da Lyncée mit Soldaten den Palast angegriffen hat. Im Kampf wird Castor
von Lyncée getotet. In der ersten Fassung findet das die Handlung auslosende Geschehen
bereits vor Beginn des 1. Akts statt, und es fehlt unter den Charakteren ein wirklicher Bose-
wicht. Phébé erhilt erst im III. Akt diese Rolle, indem sie die Damonen anruft, damit sie
Pollux am Eindringen in die Unterwelt hindern. Mit der klassischen Tragodie hat das Werk
den inneren Zwiespalt der Hauptperson, hier des Pollux gemeinsam, der im 1. Akt zwischen
Freundschaft und Ruhm zu wihlen hat, zwischen der Solidaritit mit seinem Bruder oder der
Herrschaft durch die Hochzeit mit Télatre. Pollux wird in der 5. Szene des II. Akts durch die
Ingenien der himmlischen Freuden versucht, seinen Entschluf3, Castor aus der Unterwelt zu
erlosen, aufzugeben. Zu Beginn der I1I. Akts stellt die durch Phébé inszenierte Konfrontation
eine weitere Probe auf die Ernsthaftigkeit der Absichten des Pollux dar. AuBerdem bietet sie
die Gelegenheit zu einem Divertissement mit Beteiligung der Damonen der Unterwelt. Zum
letzten Mal {iberwindet er seine Liebe zu Télaire zugunsten seiner Bruderliebe im V. Akt, so
daB in der Kritik des Mercure de France festgestellt werden konnte: »1Il a triomphé de son
amour, pour se livrer tout entier a I’amitié qui ’unit a Castor«.

Die Anderungen der 1754er Fassung gehen tatséichlich in die in der zitierten Kritik ange-
deutete Richtung. Der Gegensatz zwischen dem idealen Bruderpaar und den so gegensiitzli-
chen Schwestern ist ein dramaturgisch wichtiges Element der neuen Fassung. Mit diesen ent-
scheidenden Anderungen, die Eifersucht, leidenschaftliche Liebe und kriegerische Auseinan-
dersetzungen innerhalb der Handlung einbeziehen, hat Rameau die Kritik an seinem ersten
Castor et Pollux im Jahre 1754 umgesetzt und damit zugleich Elemente der Originalitit des
urspriinglichen Werkes preisgegeben. Auch die dramatisch-musikalische Konstruktion hat
sich entscheidend veridndert. Fiir die Tragédie waren die eher statisch-selbstreflexiven, oft-
mals zu Aktbeginn plazierten Monologe und die Rezitativ-Szenen, die fiir die Kritik mit dem
Begriff »action« umschrieben und in denen zwei oder mehr Personen konfrontiert sind, von
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zentralem Interesse. Wiihrend die 1737er Fassung mit einem emotionsgeladenen Tableau be-
gonnen hatte, griff Rameau 1754 zu Beginn des I. Akts auf das traditionelle Gespriich einer
Hauptperson mit ihrer Vertrauten zuriick. Die folgenden drei Szenen bestehen aus einem
Wechsel von Monologen und Rezitativszenen, und die Feierlichkeit des Aktschlusses ist die
logische Konsequenz der vorausgegangenen Vorginge. Sie wird durch den Beginn der Schlacht
unterbrochen und die weiteren Handlungen durch die Chorverse »Pollux, vengez-vous« ange-
kiindigt.

Nach Marmontel ist Castor et Pollux das einzige Libretto, das jenen Quinaults ebenbiirtig
ist, eine Meinung, die in den Presseberichten wiihrend der Reprisen bestiitigt wird. Zwischen
1737 und 1785 erlebte die Oper die fiir damalige Verhiltnisse ungewéhnliche Zahl von 254
Auffiihrungen. In den Jahren 1772-1773, bevor Gluck nach Paris kam, wurde sie mehr als
S50mal und sogar noch hiufig in den Jahren 1778-1780, 1782 und 1784 gegeben. Seit der
Auffiihrung der zweiten Version im Jahre 1754 wurde Castor et Pollux als Rameaus Meister-
werk angesehen. In Glucks Orfeo hat Castor und Pollux in zweifacher Hinsicht Spuren hin-
terlassen: durch den ungewohnlichen Beginn am Grab Eurydikes sowie durch den Angriff
Orfeos auf die Wiichter der Unterwelt im I1. Akt. Schon Johann Friedrich Reichardt sah neben
Hindel in Rameaus Kunst das Vorbild, an das Gluck mit seinen Reformopern ankniipfen
konnte:

»Es ist gar nicht zu verwundern wenn Hiindels und Rameau’s Werke zu einer Zeit, da in Italien schon groBie MiB-
briiuche die Kunst zu entstellen anfingen, so auf Gluck wirkten, daB er die Bahn, die er bis zu ihrer Bekanntschaft
gewandelt war, schnell verlieB und sich aus den Gefiihlen und Reminiszenzen, die die Werke dieser beyden Meister
in ihm zuriicklieBen, einen Styl bildete der fiirs Theatralische so hoch wirkend geworden ist.«!

Mit Zoroastre (1749), Libretto von Cahusac, betrat Rameau wiederum Neuland in mehrfa-
cher Hinsicht. Wie er in seiner Partitur mitteilt, ersetzt die Ouvertiire den bis dahin iiblichen
Prolog. Thr erster Teil »vif« im 2-Metrum malt nach seinen Worten ein pathetisches »Ta-
bleau« der barbarischen Macht Abramanes und der Klagen des von ihm unterdriickten Vol-
kes. Im zweiten Teil, »Gracieux sans lenteur« im 3-Metrum, kehrt Ruhe und damit Hoffnung
ein. Im »vite« (2/4) bezeichneten letzten Abschnitt zeichnet Rameau das lebendige und »la-
chende« Bild der wohltitigen Macht Zoroastres und des Gliickes durch ihn von der Unter-
driickung befreiten Volker. Damit ist der Inhalt der Tragédie, der Kampf zwischen Licht und
Dunkelheit, zwischen guten und biésen Miichten, vorgezeichnet, eine Thematik, die zweifel-
los von den freimaurerischen Vorstellungen des Librettisten Cahusac beeinflufit war. Jean-
Louis de Cahusac wurde 1742 Sekretiir des Comte de Clermont, des Grofimeister der GroBlo-
ge Frankreichs, und danach eines weiteren Freimaurers, des Staatsministers Comte de Saint-
Florentin. Obwohl kein Dokument seine Mitgliedschaft in einer Loge dokumentiert, lassen
seine Libretti Zoroastre und Les Boréades und die darin verwendeten freimaurerischen Sym-
bole seine Zugehorigkeit zur Freimaurerloge plausibel erscheinen. Mit Zoroastre schufen
Cahusac und Rameau ein weiteres Werk des aufklirerischen Musiktheaters, das die Tugend
und das Wohl der Menschen in den Mittelpunkt stellt, wie schon Joseph de La Porte in seinem
Bericht iiber das Werk bemerkt: »Le Théatre Lyrique [...] devient celui de la vertu et des
meeurs.«” La Porte zufolge ist Abramane, der Rivale und Gegner von Zoroastre und Priester
des Gottes des Bosen und der Finsternis, ein BaB, Zoroastre, Priester des Gottes alles Guten
und des ewigen Lichts, der das Wohl und Gliick aller Menschen herbeifiihren will, dagegen
ein Haute-contre. Die Handlung ist nach Baktrien in Indien verlegt, wo die Religion Zoroastres
entstand. Fiir das informierte Publikum der Zeit war der symmetrische Aufbau des Librettos,
der Initiationsritus, dem Zoroastre sich im III. Akt unterwirft, und schlieflich seine symboli-
sche Erhebung auf einem Bithnenwagen aus Feuer in eine hthere BewuBtseinssphiire eindeu-
tig als freimaurerisch zu verstehen. Zoroastre wird von Cahusac im Vorwort des Librettos als
Lehrer der Magier bezeichnet, der in seiner Lehre ein gutes Prinzip, das Licht (Oromase) und
ein schlechtes Prinzip, die Finsternis (Ariman) unterscheidet und fordert, das zweite zu be-
kidmpfen. Er unterscheidet eine diabolische und eine wohltitige Magie. Der Kult des Zoroast-
re ist Thema des II., jener des Abramane des I'V. Akts.

Zum ersten Mal setzte Rameau Klarinetten im Orchester ein, die wie die beiden Hornisten
und ein Trompetenspieler zusitzlich engagiert werden mufiten und die die klanglichen Mog-
lichkeiten des Orchesters erheblich erweiterten.” In der ersten Version der Oper, fiir die keine
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Klarinettenstimmen mehr erhalten sind, nimmt man an, dafl die Klarinetten noch auf die Funk-
tion der Blechbliser beschrinkt waren, also wie Trompeten oder Horner behandelt wurden.'
AuBerdem spielt der Chor in dieser Oper eine selbst fiir die franzésische Tragédie ungewdhn-
lich bedeutende Rolle, die bei den Zeitgenossen auf Kritik stie. Die Besetzung reicht vom
Unisonochor der jungen Baktrierinnen (I/1) iiber den vierstimmigen Chor mit mehreren Soli
(»Les rayons du soleil palissent«) und den Minnerchor (Chor der bosartigen und grausamen
Geister) im Divertissement des 1. Akts oder im Dédmonenchor (IV/4) bis zu dem Doppelchor
in I11/1 (»Petit cheeur des peuples bactriens« mit zwei Dessus und Haute-contre und vierstim-
migem Chor) und verschiedenen Kombinationen von Soli mit Chor (u.a. der Miénnerchor der
Hollengeister mit Terzett, zwei Furien, Dessus und Haute-contre, und der Rache, Bal, spiiter
Quartett und Chor in IV/5). Im III. Akt ist der Chor des baktrischen Volkes von Szene 1 bis 7
am Geschehen beteiligt, und in Szene 9 tritt ein neuer Chor, jener mit zwei Sopranen besetzte
»Petit cheeur des peuples élémentaires« in Aktion. Auch stilistisch zeichnen sich die Chore
durch grofie Varietas aus; der Priesterchor in IV/4 ist z.B. ein kunstvoller motettischer Satz,
im III. Akt wechselt seine Funktion zwischen Gebets-, Aktions- und Huldigungschor (ver-
gleichbar den Turba-Choren).

In den mit Tiinzen und vokalen Airs reich ausgestatteten Divertissements’® erreicht Ra-
meau eine zuvor kaum denkbare Vielfalt. Zum Ballet figuré des I1. Akts singt Zoroastre die an
die jungen Eingeborenen gerichtete Ariette »Aimez-vous sans cesse«. Beide Ballets figurés
des IV. Akts sind den negativen, zerstorerischen Kriiften gewidmet: Im ersten tanzen der Hal3,
die Verzweiflung und die Rache ein gestisch gepriigtes Zwei-Tempo-Air, im zweiten bedro-
hen hollische Geister im Verein mit Hall und Verzweiflung, mit Feuer, Schlangen und Dol-
chen mit beschwirenden Gebiirden die Biiste Zoroastres im Tempel. Im letzten Ballet figuré
wird die Scheu der Schiifer, den heiligen Tempel zu betreten, und die Ermutigung dazu durch
die »Peuples élémentaires« dargestellt. Zweimal begegnet der Typus des unterbrochenen Di-
vertissements, in I/3 (mit »bruit souterrain«, der einem Erdbeben vorausgeht) und in IV/5.
Hinsichtlich der Aktschliisse schafft Rameau immer neue musikalische Losungen: dreistim-
miger Chor der bosen Geister im 1. Akt, Air als Entr’acte im II., Chor der primitiven Volker
in II1., Quartett und Minnerchor im IV. und Chor zur Friedensfeier im V Akt
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I. Akt: Gavotten, darunter auch eine als
Duett gesungene, ein Air, ein »bruit sou-
terrain«; II: Entreen, »Ballet figuré«,
Sarabande, Gigue, Rigaudon, Menuette,
Contredanse; I11: Tinze — Sarabande, Air
gai, Gavotte en rondeau, Loure, Passe-
pieds; IV: Ballet figuré und Air der Prie-
ster, ein weiteres Ballet figuré, Air des
Esprits infernaux durch einen »bruit sou-
terrain« unterbrochen: V: in der Tempel-
szene neben mehreren Vokalsiitzen Air,
Rondeau, dann Ballet figuré, je zwei Ri-
gaudons und Gavotten und Air en ron-
deau.

o

Rameau, Dardanus, der im Il. Akt auftre-
tenden Isménor mit seiner Insignie, dem
Zauberstab, Entwurf fiir die Reprise der
Oper 1763 in Fontainebleau, fiir die René-
Michel Slodtz die Dekorationen schuf.
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In den Jahren zwischen 1740 und 1744 hatte Rameau keine neuen Opern komponiert,
sondern war durch die Wiederautnahmen von Hippolyte et Aricie (1742, nach Malherbe 42
Auffithrungen), von Les Indes galantes (1743) und Dardanus (1744, in erheblich revidierter
Fassung) auf der Biihne présent. Erst mit der Ubernahme der Operndirektion durch Francois
Berger, den Rameau aus ihrer gemeinsamen Zeit in den Diensten des Prince de Carignan
kannte, bestanden fiir ihn weit bessere Moglichkeiten in der Académie royale de musique,
seine Werke auffiihren zu lassen. In den 1740er Jahren existierte zwar noch eine bedeutende
Anhiingerschaft fiir die Opern Lullys, aber Rameaus Musik fand dennoch bei dem gleichen
Personenkreis Anerkennung. Von 1745 an beginnt eine Phase extremer Kreativitiit, die darin
zum Ausdruck kommt, dal Rameau zehn neue Biihnenwerke leichterer Gattungen wie Co-
médie-ballet, Comédie lyrique und Opéra-ballet bis zum Zoroastre im Jahre 1749 zur Auffiih-
rung brachte. Darunter war auch La Princesse de Navarre (1745), die nur in Versailles anlaB-
lich der Hochzeit des Dauphin gegeben wurde. Mit dem Wechsel der Operndirektion im Jahre
1748 zu Douet de Saint-Germain und Guénot de Tréfontaine, die Rameau ganz ergeben wa-
ren, waren Rameaus Biihnenwerke praktisch ununterbrochen auf der Bithne der Opéra pri-
sent. Inzwischen war es eine weitgehend akzeptierte Auffassung, daB Rameaus Opern einen
anderen Typus darstellten als jene Lullys. Insbesondere durch verschiedene Satztechniken
des Orchesters beschritt Rameau neue Wege, wie Blainville schon 1754 bertont. Von den drei
Arten des Accompagnements sind zwei fiir Rameau besonders charakteristisch, das » Accom-
pagnement coupé« und das » Accompagnement de caractére«:

»Ces accompagnements [coupés] sont de deux sortes: ou ils sont coupés en silence tous ensemble, ou ils sont
répandu ¢a et 1a dans différents parties. Cette distribution est propre pour les morceaux d’intérét, riches d’expression;
genre ol ’'on méle artistement les flites, et les hautbois avec les violons, et les bassons avec les basses. Quelle
intelligence! Quel discernement pour les employer! Quelle dignité, quelle grace ne donnent-ils pas aux morceaux
qu’ils accompagnent! Ce genre de beauté, les Francais ne le doivent qu’ eux seuls. M. R[ameau]. supérieur en ce
genre, seroit un modele a suivre, méme pour les Italiens.«!

Die zweite Kategorie ist das » Accompagnement de caractére«:

»Cet accompagnement consiste dans un chant suivi de deux, trois, ou méme quatre croches ou noires d’un caractére
distinct et continu. Ce genre s’employe lorsqu’il s’agit de quelque grande passion, ou de quelque forte peinture prise
dans la nature. Ces accompagnements doivent faire le personnage dont j’ai parlé ci-devant, c’est-a-dire, ajouter 2
I’expression du chant. M. R.[ameau] en a rencontré de trés-heureux en ce genre: mais en général, nos accompagne-
ments sont au plus simple, sans un caractere absolument marqué. Leur effet est velouté, moéleux, satisfaisant; mais ils
ne percent pas avec ces traits de feu qui se répandent en éclats, qui ravissent, transportent I’auditeur hors de lui-méme.
Aussi il faut avouer que les Italiens sont fort au-dessus de nous de ce genre, et ¢’est 1 méme ol consiste le sublime de
leur Musique. Ils ont en ce genre des morceaux si supérieurs, qu’on oublie que ce sont des beautés musicales; I’illusion
est forte au point qu’on croit que ¢’est la chose méme que I’on voit, que ¢’est Ia qu’on existe.«?

Rameau schuf im Alter von mehr als achtzig Jahren noch eine Tragédie lyrique, die zwar bis
zur Wiederentdeckung in der jiingsten Vergangenheit auch bei den grofen Biographen wie
Paul-Marie Masson und Cuthbert Girdlestone® verkannt wurde, die aber nicht nur seinen gro-
Ben Tragédies an die Seite zu stellen ist, sondern sogar noch einmal eine ganz neue dramati-
sche Konzeption darstellt. Es gibt mehrere Griinde, die dafiir sprechen, daB das anonyme
Libretto von Les Boréades (Abaris ou les Boréades) von Louis de Cahusac stammt. Nach
seiner Tragédie lyrique Linus (um 1752), deren Musik weitgehend verloren ist, hatte sich
Rameau von der hohen Gattung abgewandt und in den letzten zehn Jahren vor Les Boréades
zwei Pastoralen, vier Ballette und eine Comédie lyrique, also alles kiirzere Werke geschaffen
(lediglich die Revision der Tragddie Zoroastre von 1749 im Jahre 1756 fiel in diese Zeit). Die
Boréades Rameaus entstanden 1763, in Rameaus vorletztem Lebenjahr?, zu einer Zeit, als er
auch mit der Fertigstellung seines letzten Musiktraktats beschiftigt war, in dem er seinen
Widersachern unter den Enzyklopadisten, also besonders d’ Alembert, sein musiktheoretisches
und philosophisches Konzept entgegenhielt. An den Proben der Boréades, die am 25. April
1764 in Paris begannen und am 27. April in Versailles stattfanden, nahmen die bedeutendsten
Interpreten der Pariser Oper teil. Das Werk sollte fiir den Kénig und den Hof im Friihjahr
1764 anlidBlich einer Feierlichkeit in Choisy gegeben werden. Uber die Griinde, warum es
nicht aufgefiihrt wurde, konnen nur Vermutungen — die extreme Schwierigkeit des Werkes
oder ein Widerstand gegen das Werk bzw. seinen Stoff aufgrund der Verinderungen des
musikalischen Geschmacks zu dieser Zeit? — angestellt werden.
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Obgleich kein sicherer Nachweis iiber die Autorschaft des ungedruckt gebliebenen Li-
brettos durch den bereits 1758 verstorbenen Cahusac existiert, wird sie inzwischen von kei-
nem der maBgeblichen Autoren mehr in Frage gestellt, zumal wiederum der EinfluB freimau-
rerischer Symbolik deutlich zutage tritt. Fiir den Entschlufl der Operndirektoren, die Tragédie
Les Boréades fiir eine Festauffiihrung vorzubereiten, war vermutlich die erfolgreiche, gerade-
zu triumphale Wiederaufnahme von Castor et Pollux im Jahre 1764 anliBlich der Einwei-
hung der neuen »Salle des machines« in den Tuilerien ein wichtiges Motiv, denn auch die
Boreaden bieten geniigend Anlisse, die Kiinste des neu angestellten Biihnentechnikers Girault
unter Beweis zu stellen. Insbesondre die von ihm entwickelte plotzliche Verénderung der
Wolkenlandschaft mit Hilfe rotierender zylindrischer Trommeln fand allgemeine Bewunde-
rung. Die Rolle der Alphise war vermutlich fiir den Star der Opéra, Sophie Arnould, be-
stimmt, die bei der Wiederaufnahme des Dardanus in der Rolle der Telaire groBe Erfolge
feiern konnte.

Handlungsort ist wiederum das Konigreich Baktrien, ein Land, in dem auch Zoroastre
spielt. In dieser originellen Tragddie ist eine Synthese zwischen Konvention und neuen Inhal-
ten gelungen. In der ersten Szene werden nach klassischer Regel alle drei Hindernisse expo-
niert, die dem personlichen Gliick von Alphise im Wege stehen und die in den Szenen 1/2-3,
11/2-3, 4 weiterentwickelt werden. Der Held tritt erst zu Beginn des II. Akts auf. Cahusac
schafft zwei Peripetien in 11/6 und V/4, die jeweils in vorausgehenden Szenen vorbereitet
werden. Mit der dreisiitzigen »italienischen« Quvertiire kiindigt Rameau die konigliche Jagd
des Hofes an. Die Divertissements sind inhaltlich und dramatisch eng in das Geschehen ein-
gebunden. Durch die Entfiihrung der Orithie, die rein pantomimisch darzustellen ist, wird die
drohende Entfiihrung der Alphise angedeutet. Im dritten, dem vielleicht kontrastreichsten
und vollkommen in die Handlung integrierten Divertissement sind Gut und Bose erst im
spiiteren Verlauf zu unterscheiden. Das »Merveilleux«, eines der wesentlichen Bestandteile
der Tragédie lyrique, findet seinen Platz in den Akten II (Pantomime Orithies endend mit
ihrer Entfiihrung, Amors Erscheinen), IIT (Entfiihrung der Alphise, Sturm und Erdbeben) und
V (Auftritt Apollos).

Die ideologische Eigenstindigkeit innerhalb der Tradition der Tragédie lyrique wird an
folgenden Abweichungen von Konventionen offenbar: die Heldin wird von drei Ménnern
geliebt. Sie wird als Opfer und als Gebliebte dargestellt. Abaris tritt als Antiheld auf, dessen
Charakter durch Zweifel und Schwiche gekennzeichnet ist. In seiner Auftrittsarie zu Beginn
des II. Akts, »Charmes trop dangereux« spricht er von seiner Schwiche und der Unsicherheit,
die jeden Tag stiirker werde. Es handelt sich um eine kurze Da-capo-Arie in g-Moll, in der die
Wiederholung des A-Teils verkiirzt ist. Nach den Zerstorungen des Sturms bringt Abaris in
der Klagearie in ¢-Moll, »Lieux désolés«, wiederum in Da-capo-Form, seine Verzweiflung
iiber den vermeintlichen endgiiltigen Verlust Alphises zum Ausdruck. Diese Arie, in der Ra-
meau zwar auch die Topoi von Lamento-Arien einsetzt, gehort aufgrund ihrer durchbroche-
nen Arbeit in den Instrumenten des Orchesters, in Floten, Violinen und Bissen, wie sie in
einem Streichquartettsatz vorkommen konnte, zu den wegweisenden Vokalsitzen dieser Oper.
Erst im letzten Akt ist Abaris im BewuBtsein seiner Halbgéttlichkeit mit musikalischen Mit-
teln von Rameau in eine selbstbewuBte Person verwandelt worden. In der B-Dur-Ariette » Fuyez,
reprenez vos chalnes, vents orageux, rentrez dans vos antres profonds« vergegenwiirtigen
seine Sprache (Rauhheit der Sprache durch zahlreiche r-Laute), die groBintervalligen Spriin-
ge und die stets aufwirts gerichteten Melismen, eine aufgrund ihrer Intervalle und der Bewe-
gung gewichtige Begleitung sowie die breite Anlage der Arie diesen Wandel. Der bisher so
selbstkritische und unsichere Abaris ist plétzlich in der Lage, den Michten des Bosen zu
widerstehen und zu befehligen. Formal liegt eine freiere Gestalt der fiinfteiligen Da-capo-Arie
vor, deren Mittelteil wiederum in eine Mediante, hier die Obermediante d-Moll, moduliert.

Die Bedeutung der politischen Macht fiir den liebenden Menschen und Herrscher wird
durch den Stoff der Oper in Zweifel gezogen. Die Einfliisse des freimaurerischen Denkens
sind exemplarisch in den beiden zentralen Terzetten, in der die Erde als Ort der Heiterkeit,
Gelassenheit, der Liebe und Hoffnung dargestellt wird und an einer Reihe von Symbolen
festzumachen.' Wegen der volligen Neubewertung der dramatischen Ausdrucksmittel erscheint
Rameaus Musik bedeutender als das Libretto. Konventionelle Szenen, etwa der Chor »Rég-
nez« (I1I/4), der nach Alphises Abdankung vom Volk angestimmt wird, erfahren durch neue
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musikdramatische Mittel (der pldtzliche Einbruch der Sturmmusik wéhrend der Intervention
der beiden abgewiesenen Freier) eine ginzliche Neubewertung. Rameaus BewuBtsein fiir die
Bedeutung der Entwicklung der Instrumentalmusik nach der Jahrhundertmitte wird nicht nur
aus dem Zentrum der Oper, dem die Akte IIT und IV umfassenden Sturm, sondern auch aus
der instrumentalen Darstellung des dramatischen Geschehens insgesamt deutlich. Die Liebe-
Sturm-Metapher ist als dramatische und musikalische Leitidee zu verstehen. Sie wird im 1.
Akt (»Un horizon serein«) als Gefahr, als Versuchung des Herrschers durch Liebe und Heirat
eingefiihrt, dann erscheint sie erneut in der Invokation der 4. Szene und im Divertissement
des II. Akts, zugespitzt und bleibt bis zum letzten Akt im Bild der Friedlichkeit des Flusses
(»Que I’amour embellit la vie«) prisent. Auch der gezielte Einsatz der Wind-Sturm-Motive
bestitigt Rameaus Gesamtkonzept: Er fithrt die Winde bereits im 1. Akt und dann erneut in
der Invocation der 4. Szene und im Divertissement des II. Akts ein, verschérft mit ihrer Hilfe
den Konflikt bei der Darstellung der Wut Borées im Gewitter und in der Entfiihrungsszene
und stellt schlieBlich die Folgen seiner Wut im IV. Akt dar. Im letzten Aufzug ist der Macht-
verfall Borées in der durch Pausen unterbrochenen, pords gewordenen Sturmmusik im Or-
chesterprélude sowie im Chor der unterirdischen Winde (»Qu’elle gémisse«) unmittelbar mu-
sikalisch ablesbar. Die Musik wird damit zum Sinnbild der Ohnmacht des Windgottes.

Rameau schafft musikalische Zusammenhinge durch die Verwendung von gleichen Inter-
vallen bzw. motivischen Kleinzellen und verkniipft somit Szenen durch motivische Gemein-
samkeiten. AuBerdem setzt er auch die Instrumentation zur dramatischen Motivation ein, wie
die Verwendung der Floten und ihres Motivs zeigt: In der Entfithrungspantomime Orithies
prophezeit Rameau instrumentalmusikalisch durch die Einfiihrung des Flotenmotivs, das mit
der Brutalitit des Sturmmotivs im Orchester konfrontiert wird, das Schicksal Alphises, welches
dann in der Klage des Abaris (»Lieux désolés«, IV. Akt) im Zitat der Floten seine endgiiltige
Bedeutung erhlt. Auch mit der Ouvertiire, die mit ihren Jagdkldngen direkt in die erste Szene
einfiihrt, deren Jagdtopik noch in der zweiten Szene présent ist, und der Art ihrer Wiederver-
wendung in den Entr’actes geht er neue Wege. Der III. und IV. Akt sind durch die iiber den
AktabschluB fortgefiihrte Sturmsinfonie ohne Pause miteinander verbunden. Die Konsequen-
zen der Entscheidung Alphises zugunsten ihrer Liebe und gegen die Beibehaltung der Macht als
Konigin lassen sich in einem sorgfiltig geplanten Verlauf verfolgen: Die Reaktion des Volkes
und der Shne Boreas, in der sich bereits die Sturmtopik zunehmend bemerkbar macht, die Wut
des Boreas, zu der die Sturmmusik vor und wihrend des Chores tobt sowie die Entfiihrung
Alphises, die Folgen der Entfiihrung und schlieBlich die Fortsetzung der Sturmsinfonie zu Be-
ginn des TV. Aktes und die Darstellung der angerichteten Verwiistungen auf der Erde.

Wiederum hat Rameau den Choren — es sind insgesamt 22, die in verschiedenster Gestalt,
in verschiedenster Kombination mit Solist, Ensemble und Satztechnik erscheinen — eine zen-
trale Rolle als Dramatis persona zugewiesen.

Trotz des Abwechslungsreichtums der musikalischen Gestalt und der Vielfalt der Einzels-
itze, die besonders in den Tinzen, kleinen Airs und kurzen Chorsiitzen zutage tritt, schafft
Rameau groBere Zusammenhinge, wie sie erst fiir viel spéter entstandene Opern charakteri-
stisch sind. Das Ergebnis ist ein sehr komplexes Werk, in dem der greise Komponist in unver-
gleichlicher Weise eine traditionelle Anlage und eine modernistische Tonsprache voller Wag-
nisse und Kiihnheiten integrierte und das in volligem Kontrast zur Reformoper Glucks steht.

Die Epoche zwischen Rameau und Gluck

Im Gegensatz zu Italien, wo die Libretti Metastasios von vielen Komponisten immer wieder
neu und manche sogar von demselben Komponisten mehrfach vertont wurden, blieb ein ein-
mal vertontes Libretto in der Regel unangetastet. Erst am Ende der 1750er Jahre gab es Neu-
vertonungen von Libretti von Fontenelle und Houdar de La Motte und im Anschluf daran die
Bearbeitungen von Libretti Quinaults durch Marmontel fiir Komponisten wie Piccinni, Gos-
sec, Philidor und Johann Christian Bach. In der Zeit zwischen dem Tod Rameaus und Glucks
Pariser Tragédies lyriques, die in der Forschung bisher kaum ins Blickfeld genommen wurde,
fand eine Neuorientierung statt, aber es entstanden nur wenige bemerkenswerte Stiicke der
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erhabenen Gattung. Frangois-André Danican Philidors dreiaktige Ernelinde, princesse de Nor-
vége (1767), Libretto von Antoine Alexandre Henri Poinsinet, wurde erst durch die Umarbei-
tung Michel-Jean Sedaines zu einer fiinfaktigen Tragédie lyrique ein Erfolg, die auch die
Eliminierung der Divertissements an den Aktschliissen und die Verwandlung des machtlii-
sternen schwedischen Konigs in einen idealisierten aufgeklirten Fiirsten einschloB. Damit
setzte Sedaine in der Tragédie lyrique Zielsetzungen der Dramentheorie des Freundes Denis
Diderot um wie schon zuvor in einigen Drames lyriques. Wihrend Philidor das Rezitativ und
die Arien jenen des Dramma per musica anniherte, blieb er in den Chéren der Tradition der
Tragédie lyrique verbunden. Die Schwurszene im 1. Akt (»Jurez sur ces glaives sanglantes«)
blieb lange Zeit ein Modell fiir diesen Szenentypus. Bemerkenswert ist die Numerierung der
Stiicke im Katalog von La Chevardieres Druck (1769) sowie ihre italienischen Gattungsbe-
zeichnungen. Im Gegensatz zu Gluck bedient sich Philidor noch der Parodie von Instrumen-
talsitzen, so z.B. des Marsches mit dem Text » Victoire, triomphe, victoire«. Auch die Klimax
der Oper im Da-capo-Monolog Ernelindes »Cher objet d’une tendre flamme« mit einer dra-
matischen Intensitdt und chromatischer Harmonik, die dhnlichen Hohepunkten in Glucks Opern
nicht nachsteht, und das Ballett mit gebundenen und freien pantomimischen Ténzen verleug-
nen ihre franzdsische Tradition nicht.

Weitere Tragédies lyriques, die eine Vermischung franzosischer und italienischer Oper
zum Ziel hatten, waren u.a. Gossecs Sabinus (1773) und Grétrys Céphale et Procris (1773).
Wie sein Landsmann Grétry, der auf dem Gebiet der Opéra-comique eine Synthese gelang,
waren Chabanon und Gossec bestrebt, in ihrem ambivalenten und ambitidsen Werk, dessen
Stoff bezeichnenderweise aus der Nationalgeschichte stammt’, eine Anniherung der beiden
nationalen Opernkonzeptionen zu erreichen.

In seiner dreiaktigen Tragédie Ismene et Isménias (Libretto von Pierre Laujon, 1763) ver-
suchte der reiche Generalpéchter und Rameau-Schiiler Benjamin de La Borde idhnlich wie
Philidor eine Synthese zwischen italienischem und franzésischem Vokalstil. Obwohl die kom-
positorische Potenz dieses gebildeten Dilettanten sehr beschrinkt war, zeigte er mit den De-
korwechseln innerhalb der Akte und insbesondere mit seinen an den Reformen Jean Georges
Noverres orientierten Ballett-Pantomimen in diesem Werk, neue Wege zu gehen. Wie in an-
deren Airs dansants ist in der Passacaille des II. Akts das detaillierte Programm notiert: »{...Creu-
ze] s’efforce de leur faire faire la paix, Médée refuse, elle menace, elle sort, Creuze est ef-
frayée des menaces et sort [...] Médée revient avec ses enfants, elle veut se tuer. Jason ’en
empéche et tombe dans ses bras.« etc. Entscheidend ist fiir diese Periode die Auseinanderset-
zung einerseits mit den Libretti Metastasios und der Dramentheorie Diderots, andererseits
auch mit der Ballett-Reform von Noverre.

Glucks Pariser Opern

Im Gegensatz zu Italien, wo die Libretti Metastasios von vielen Komponisten immer wieder
neu und manche sogar von demselben Komponisten mehrfach vertont wurden, blieb ein ein-
mal vertontes Libretto in der Regel unangetastet. Erst am Ende der 1750er Jahre gab es Neu-
vertonungen von Libretti von Fontenelle und Houdar de La Motte und im Anschluf3 daran die
Bearbeitungen von Libretti Quinaults durch Marmontel fiir Komponisten wie Piccinni, Gos-
sec, Philidor und Johann Christian Bach. In der Zeit zwischen dem Tod Rameaus und Glucks
Pariser Tragédies lyriques, die in der Forschung bisher kaum ins Blickfeld genommen wurde,
fand eine Neuorientierung statt, aber es entstanden nur wenige bemerkenswerte Stiicke der
erhabenen Gattung. Francois-André Danican Philidors dreiaktige Ernelinde, princesse de
Norvege (1767), Libretto nach einem historischen Stoff von Antoine Alexandre Henri Poinsi-
net, wurde erst durch die Umarbeitung Michel-Jean Sedaines zu einer fiinfaktigen Tragédie
lyrique ein Erfolg, die auch die Eliminierung der Divertissements an den Aktschliissen und
die Verwandlung des machtliisternen schwedischen Konigs in einen idealisierten aufgeklir-
ten Fiirsten einschlofl. Damit setzte Sedaine in der Tragédie lyrique Zielsetzungen der Dra-
mentheorie des Freundes Denis Diderot um, wie schon zuvor in einigen Drames lyriques.
Wihrend Philidor das Rezitativ und die Arien jenen des Dramma per musica annéherte, blieb
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er in den Choren der Tradition der Tragédie lyrique verbunden. Die Schwurszene im I. Akt
(»Jurez sur ces glaives sanglantes«) blieb lange Zeit ein Modell fiir diesen Szenentypus.
Bemerkenswert ist die Numerierung der Stiicke im Katalog von La Chevardiéres Druck (1769)
sowie ihre italienischen Gattungsbezeichnungen. Im Gegensatz zu Gluck bedient sich Phili-
dor noch der Parodie von Instrumentalsiitzen, so z.B. des Marsches mit dem Text »Victoire,
triomphe, victoire«. Auch der Klimax der Oper im Da-capo-Monolog Ernelindes »Cher objet
d’une tendre flamme« mit einer dramatischen Intensitdt und chromatischer Harmonik, die
Gluck nicht nachsteht, und das Ballett mit gebundenen und freien pantomimischen Ténzen
verleugnen ihre franzosische Tradition nicht.

In seiner dreiaktigen Tragédie Isméne et Isménias (Libretto von Pierre Laujon, 1763) ver-
suchte der reiche Generalpichter und Rameau-Schiiler Benjamin de La Borde dhnlich wie
Philidor eine Synthese zwischen italienischem und franzosischen Vokaistil. Obwohl die kom-
positorische Potenz dieses gebildeten Dilettanten sehr beschrénkt war, zeigte er mit den De-
korwechseln innerhalb der Akte und insbesondere mit seinen an den Reformen Jean Georges
Noverres orientierten Ballett-Pantomimen in diesem Werk neue Wege zu gehen. Wie in ande-
ren Airs dansants ist in der Passacaille des I1. Akts das detaillierte Programm notiert: »{...Creuze]
s’efforce de leur faire faire la paix, Médée refuse, elle menace, elle sort, Creuze est effrayée
des menaces et sort [...] Médée revient avec ses enfants, elle veut se tuer. Jason I’en empéche
et tombe dans ses bras.« etc. Entscheidend ist fiir diese Periode die Auseinandersetzung einer-
seits mit den Libretti Metastasios und der Dramentheorie Diderots, andererseits auch mit der
Ballett-Reform von Noverre. Alle diese Werke traten bald nachdem Gluck seine ersten Opern
in Paris aufgefiihrt hatte, in den Hintergrund und sind es bis heute geblieben.

In Reichardts Charakterisierung der Kunst Glucks sind wie in einem Brennspiegel die
Schliisselbegriffe der Gluck-Rezeption aus deutscher Sicht zusammengefaft: Genie, ein Geist,
der alles von Natur hat, echte Originalitit, das Unnachahmliche seines Geistesschwungs, krif-
tiges, allgemein wirkendes Kunstwerk, das iiber den giiltigen Regeln steht. Reichardt fiigt ein
weiteres Urteil an, das sich v.a. auf Salieri, Johann Abraham Peter Schulz und Friedrich Lud-
wig Aemilius Kunzen stiitzt, in dem Gluck als das »hdchste Muster« fiir theatralische Wir-
kung und leidenschaftlichen Ausdruck bezeichnet wird:

»Wenn nun aber ein Mann von ausserordentlichem Genie und Geist, der alles das von Natur hat, was sich nicht
erlernt und nicht nachahmt, und was ein Kunstwerk allein zu einem kriftigen und allgemein wirkenden Kunstwerk
macht, auf seinem eignen Wege durcharbeitet und Werke von échter Originalitit, von hinreissender Kraft darstelit,
wenn der den stilgerechten Theil der Kunst hier und da vernachlaBiget, oft weil er fiihlt daB >angstliche Behutsam-
keit das Unnachahmliche seines Geistesschwunges leiden wiirdes, oft auch, weil ihm wirklich die Handgriffe zu
fehlen scheinen, die nur ein in den Regeln mechanisch geiibtes Auge erkennt, nur eine geiibte Hand ohne Mihe mit
Sicherheit ausiibt.«!

Bevor Gluck zum ersten Mal mit seiner Iphigénie en Aulide am 2. August 1774 in Paris mit
einer neuen Oper an die Offentlichkeit trat, lagen die Anfinge seiner Wiener »Opernreforme,
wenn man sie aus spiterer Sicht mit der Auffithrung des Orfeo in Wien beginnen lassen will,
bereits zwolf Jahre zuriick. Die Ziele dieser Reform sind u. a. im Vorwort zur Alceste (ge-
druckt 1769) formuliert, das aus einem sorgfiltig begriindeten Angriff auf die Opera seria
besteht und in dem bereits starke franzosische Einfliisse festzustellen sind. Es ging Gluck um
die Erneverung des musikdramatischen und theatralischen Potentials des Dramma per musi-
ca. Der franzésische EinfluB zeigt sich bereits im in der Tradition der Azione teatrale stehen-
den italienischen Orfeo an dem Choreinsatz sowie den Chor- und Ballettszenen, die in der
Metastasianischen Oper verpont waren, an der Reduzierung des Secco-Rezitativs und der
Konstruktion der Akte als groBe Tableaus. Entscheidend ist insgesamt weniger die Synthese
italienischer und franzésischer Elemente, als vielmehr die Konzentration auf die Haupthand-
lung, wie Gluck sie zum ersten Mal zusammen mit Angiolini in seinem Ballett Don Juan
realisiert hatte. Glucks Alceste falt Tendenzen der Opernreform in seinen eigenen vorausge-
henden Biihnenwerken sowie solchen vor allem von Traetta und Jommelli zusammen.

Die Pariser Opern sind als Zielpunkt der Gluckschen Reform anzusehen. Die acht Werke,
die Gluck fiir die Académie royale de musique produzierte, sind die beiden Iphigénies, die
beiden Revisionen der Wiener Reformopern, Orphée und Alceste, die Umarbeitungen der
Opéras-comiques Cythére assiégée und L’Arbre enchanté, Armide, die er auf das fast unver-
dnderte Libretto Quinaults schrieb, sowie Echo et Narcisse, seine letzte Oper. Die Auswir-
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kungen der Pariser Opern Glucks auf die Entwicklung des Musiktheaters waren tiefgriindiger
und langfristiger als jene in Wien.

Durch seine Bearbeitungen und Neuvertonungen von Opéras-comiques hatte er sich ebenso
mit dem franzdsischen Stil auseinandergesetzt wie durch sein eingehendes Studium der Opern
von Lully und Rameau, das die Basis seiner Wiener Reformopern bildete. Mit seinen Pariser
Reformopern beabsichtigte Gluck eine neue, universal giiltige Gattungserneuerung, die auf
eine Uberwindung der Miingel des Dramma per musica wie der Tragédie lyrique und einen
libernationalen Operntypus zielte. Die Vorschlige zur Reform der Tragédie lyrique setzten in
Frankreich unmittelbar nach dem Buffonistenstreit ein. Der Abbé Fran¢ois Arnaud erwies
sich gerade in dieser aufgeheizten Situation und vor der Publikation von Algarottis Traktat als
besonders weitsichtig:

»Je compare nos opéra avec les tragédies anciennes, et je puise dans ce paralléle bien des ressources pour rectifier
la forme de nos drames lyriques, qui de tous les drames sont sans contredit les plus imparfaits, puisqu’ils ne sont la
pliipart qu’un tissu d’épisodes qui ne sont liés les uns aux autres , ni nécessairement ni vraissmblablement, j’exhorte
nos poétes & sortir du préjugé qu’ils tiennent que de 1a foiblesse du grand nombre des Musiciens; puisque la Mu-
sique a pd traiter les Tragédies d’ Aeschyle et de Sophocle, elle peut sans doute traiter les choses grandes, tragiques
et régulieres.«!

Um dem MiBstand abzuhelfen, sollen sich Dichter und Musiker auf den »Hauptcharakter der

Dichtung« konzentrieren »sans jamais perdre de vue I’ensemble, en hitant la déclamation des

scénes, en s’appesantissant moins sur les airs de mouvement, en courant en un mot au dénou-

ement avec plus de rapidité, et sur-tout en rendant la symphonie a son véritable objet, qui est
d’accompagner et de soutenir, et non d’engloutir et de dominer.«? Die nach Arnaud bis zu den

Streitigkeiten zwischen Gluckisten und Piccinnisten immer wieder begegnenden Reformzie-

le, die Konzentration auf die wichtigsten Ereignisse der Dichtung bzw. Handlung, eine rasche

Deklamation und die Konfliktlosung auf kiirzestem Wege anzustreben, sind hier bereits for-

muliert. In seinem Artikel »Poéme lyrique«, den Baron Grimm 1765 in der Encyclopédie

publizierte, setzt er sich in gleichem Mafe kritisch mit der Tragédie lyrique und mit der Opera
seria Metastasios auseinander und schafft zugleich ein Forum fiir die Reformideen, die u.a. an

Algarottis Traktat und an die Reformvorstellungen Diderots ankniipfen.? Fiir Grimm steht es

aufler Frage, da3 die Oper »le plus noble et le plus brillant d’entre les spectacles modernes«

ist!, wobei er einige Jahre vor Gluck Musik und Gestik als universelle Sprachen bezeichnet,

»langues de toutes les nations et de tous les siécles«.’ Den Anforderungskatalog hat Gluck in

seinen Pariser Opern weitgehend eingelGst:

1. das Rezitativ darf nicht singend (»chantant«), nicht metrisch genau notiert, nicht orna-
mentiert sein und muf} rasch deklamiert werden; in der Deklamationsweise miissen sich
das Alter, das Geschlecht, der Stand und die Absichten der Person spiegeln; der Alexan-
driner ist fiir die Vertonung selbst im Rezitativ nicht geeignet;

2. die Arie darf nicht als »chant symmétrique« komponiert sein;

3. dem Wechsel zwischen Rezitativ und Arie ist besondere Beachtung zu schenken, da da-
von die grofite Wirkung ausgeht;

4. der Handlungsverlauf muf} durch sein Tempo (»rapidité«) und durch Einfachheit gekenn-
zeichnet, der Stil energisch, natiirlich und schlicht sein;

5. die Dekoration soll entweder aus einem groBen und schénen Gebiude, aus einer schénen
Landschaft, einer erhabenen Ruine oder einer schénen Architektur bestehen;

6. Naturphdnomene wie Gewitter und Erdbeben oder »1a nature en mouvement« sind akzep-
tabel, das »merveilleux« soll in der stummen und schrecklichen Eloquenz der Gestik
(»€éloquence muette et terrible du geste«) und in der Musik, nicht aber mit den Mitteln der
Biihnentechnik zum Ausdruck gebracht werden;

7. die Integration des Tanzes in die Handlung muf3 dadurch gestéirkt werden, dal die »danse
imitative« bzw. die Pantomime an die Stelle der »akademischen Ubungen« der gebunde-
nen Ténze treten;

8. typisierte Szenen wie die Sturmmusik, das Erdbeben, die Uberflutung durch michtige
Fliisse etc., die als Gleichnisse fiir emotionale Zustinde und fiir Katastrophen eingesetzt
werden, sind abzulehnen;

9. die Ausfiihrung pantomimischer Gesten in den Arien und besonders in deren Ritornellen
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erscheint thm so wichtig, daf er fiir eine Trennung von singenden und auf der Biihne
agierenden Personen eintritt, wie sie erst von Diaghilew und den Ballets russes verwirk-
licht wurde.
Bei seinem Kampf fiir einen auf der Biihne agierenden, in der Gestik und Bewegung die
Emotionen darstellenden, also nicht blof singenden Chor, konnte sich Gluck auf die in die
1760er Jahre zuriickreichende Kritik am szenischen Choreinsatz berufen. So hatte u.a. Clau-
de-Joseph Dorat durch seine Kritik des Chores AnstdBe fiir eine Reform gegeben:

»Mais vous qui, dans nos cheeurs prétendus harmoniques
Venez nous étaler vos masses organiques

Et circulairement rangés en espalier,

Détonnez de concert pour mieux nous ennuyer;

Vous verrai-je toujours, I’esprit et le cceur vides,
Hurlant, les bras croisés, vos refrains insipides; [...]

Et que 'on puisse enfin sur vos fronts animés,

Trouver le sens des vers, par la voix exprimé.«!

Die Chore werden also als unbewegliche, auf der Biihne Spalier stehende Masse angesehen,
deren einzelne Sdnger durch ihre Mimik und Gestik durch nichts die innere Beteiligung an
dem Inhalt ihrer Gesiinge erkennen lassen. Die Idee der Vereinigung von Literatur, Musik,
Architektur, Malerei und Choreographie zum »Gesamtkunstwerk« der Oper wird von Voltaire
und anderen Autoren immer wieder thematisiert. Exemplarisch sei hier ein kritischer Brief
iiber Iphigénie en Aulide zitiert, in dem der Autor den Entschluf3 der Musen erwihnt, das
gemeinsame Kunstwerk der Oper zu schaffen, das auf Befehl Apolls den Menschen geschenkt
wird:

»Que de moyens de séduire, de plaire, d’enchanter! que de ressorts dans la main d’un homme habile! II peut
s’emparer de toutes nos sensations, en agiter a parcourir! quel essor 4 prendre! Mais aussi quel génie il faut pour ne
pas demeurer en chemin! Voila, Madame, ce que doit étre notre Opéra. La réunion de tous les Arts, ’ensemble de
toutes les sensations; voila ce qui le distingue de tous les Spectacles du monde.«?

Ein letztes Problem stellt die Theorie des Rezitativs und besonders die zunehmende Differen-
zierung der Deklamationsarten bei Blainville, de Rochement, Arnaud und anderen Autoren,
die schon bei Algarotti formulierte Kritik am italienischen Secco-Rezitativ und die Bevorzu-
gung des Rezitativs im Vergleich zur Arie bei Garcin unmittelbar vor der Entstehung der
Iphigénie en Aulide dar. Wihrend die Arie nur die niedrigen Gefiihle und das Ohr anspreche,
gehort dem Rezitativ die Krone, da es den Zuhdrer am meisten bewegt:

»Le Récitatif s’ €léve au-dessus de nos sens|...] c’est a notre dme qu’il en veut, il ne prétend a rien moins qu’a nous
affecter, a nous remuer, & nous transporter hors de nous-méme: il est donc le genre le plus noble, le plus expressif,
le plus varié, le plus glorieux pour le Musicien, mais le plus difficile en méme temps.«?

Glucks Iphigénie en Aulide entstand demnach vor dem Hintergrund einer langanhaltenden
lebhaften Diskussion iiber die Reform der Gattung Oper und ihrer einzelnen Komponenten.
Der Komposition ging auBerdem eine Kontaktaufnahme mit den Pariser Operndirektoren
voraus, die zur Bedingung fiir die Inszenierung der Iphigénie en Aulide machten, dafl Gluck
weitere fiinf Opern fiir Paris komponiert. Er kam 1773 nach Paris, wo er auf die Unterstiit-
zung seiner ehemaligen Gesangsschiilerin Marie Antoinette rechnen konnte, und probte dort
sechs Monate bis zur Urauffithrung der Iphigénie en Aulide. Die groBflichige Anlage der
Akte und die dramatische Integration aller Elemente bereits in diesem ersten Pariser Werk
wiesen den Weg in die Zukunft. In Paris mufite Gluck durch seinen Auffiihrungsstil nicht nur
neue Maf3stibe setzen, weil er neue Anforderungen an Musiker und Darsteller stellte, sondern
weil sich in der Pariser Opéra nach Rameaus Tod ein allgemeiner Niedergang vollzogen hatte.
Mit diesem Erfolg der Iphigénie en Aulide trug er auch entscheidend zur Erneuerung der
Tragédie lyrique bei.

Marie-Frangois-Louis Lebland Du Roullet, den Gluck als Angehérigen der franzésischen
Botschaft in Wien kennengelernt hatte, der das Libretto zur Iphigénie en Aulide schrieb und
Calzabigis Alceste ins Franzdsische iibersetzt hatte, verfafte eine Poetik des Librettos des
Gluckschen Operntypus®, den er ohne Unterscheidung mit einer Vielzahl von synonymen
Termini bezeichnete: »drame-opéra, opéra-tragédie, tragédie en musique, tragédie-opéra« und
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»tragédie lyrique«. »Drame lyrique« dient, wie erst spit in dem Text deutlich wird, als Ober-
begriff zu den drei Kategorien des Musiktheaters, »Le Tragique, le Pastoral et le Bouffon. «
Nach seiner Auffassung gibt es kein schwierigeres Drama zu schreiben als das Opernlibretto.
Bereits seine streng hierarchische Gliederung in tragische, pastorale oder galante und buffo-
neske Stoffe weicht wie viele seiner iibrigen Vorstellungen erheblich von Diderots Grundsiit-
zen ab. Von der Dichtung wie der Musik soll eine magische Kraft ausgehen, welche die Auto-
ren beherrschen miissen. Vorbild fiir die opéra-tragédie ist die antike Tragddie, denn in ihr
spielen die entscheidenden gemeinsamen Elemente, die Verwendung des Chores, der Vers
libre bzw. Verse in verschiedenen Metren sowie das Prinzip der »heureuse simplicité« bereits
eine wichtige Rolle.

Der Grundsatz bei der Themenwahi lautet, die Dichtung darf kein Selbstzweck sein, son-
dern sie ist dem »accord complet« bzw. der »unité« mit der Musik unterzuordnen. In anderem
Zusammenhang warnt er den Dichter, sich vom Musiker zu isolieren. Er habe vielmehr einen
»accord parfait entre la Poésie et la Musique«' anzustreben. Der Stoff soll dem Publikum
bereits bekannt sein, dem Erfahrungsbereich der Grofien der Welt entstammen: »1l est encore
essentiel que le sujet soit simple et ’action rapide, ce Poéme étant nécessairement resserré
dans des bornes étroites«.? Einfachheit, Einheit und rascher Verlauf sind die drei Grundsitze
Du Roullets fiir die Handlung. Schlagworte sind fiir Du Roullet »une action rapide, des situa-
tions touchantes, un intérét soutenu, vif et pressant, et s’élevant par gradation.« Wie andere
Autoren des Streites zwischen Gluckisten und Piccinnisten betont Du Roullet ein vollig neues
Zeitgefiihl, nimlich eine bis dahin ungewohnte Geschwindigkeit des Handlungsverlaufs im
Drame-opéra.

Die Exposition soll auf keinen Fall im Dialog erfolgen, also etwa im so beliebten Ge-
sprich einer Hauptperson mit ihrer Vertrauten, sondern »en action«. Darunter versteht Du
Roullet entweder eine dramatische Situation oder ein groBes Tableau. Du Roullet besteht wie
Diderot auf der Einhaltung der Einheit der Handlung. Fiir tragische Stoffe sind die Furcht und
das Mitleid die wichtigsten Emotionen. Um die Personen in verschiedenen Gemiitszusténden
und Leidenschaften darzustellen, sollen die Situationen so verschiedenartig und gegensitz-
lich wie moglich sein. Die Konfliktlosungen auf natiirliche Weise, d.h. wie in der Tragtdie
iiblich, unmittelbar von der Handlung herbeigefiihrt, sind in der Tragédie-opéra zu vermei-
den, da solche Lsungen Vorbereitungsszenen erfordern, die in der Oper problematisch sind.
Das »dénouement heureux« (lieto fine) ist absolut notwendig, denn die Seele sei im Verlauf
des Geschehens so erschiittert worden, daf$ sie am Ende durch den gliicklichen Ausgang und
ein heiteres Fest wieder beruhigt und getrostet werden miisse. Oftmals sei das Ende der Hand-
lung nur durch die Intervention tibernatiirlicher Krifte moglich. Anstelle des traditionellen
Begriffes »merveilleux« gebraucht Du Roullet den des »surnaturel« und signalisiert damit
einen Wechsel, der fiir die Romantik wichtig werden wird. Die kritische Distanz zum Einsatz
des Wunderbaren bei Quinault exemplifiziert Du Roullet besonders an den von ihm als Ia-
cherlich bezeichneten, weil von menschlichen Leidenschaften beherrschten Gottheiten. Er
illustriert seine Vorstellungen mit dem Hinweis auf seine und Glucks Iphigénie en Aulide, in
welcher der Ausgangspunkt des Konflikts der Groll Dianes sei:

»Les prieres et la soumission des Grecs peuvent désarmer la Déesse, et 1a clémence étant un attribut de la Divinité,
il est dans la nature que Diane révoque ses ordres rigoureux; qu’elle vienne elle-méme enlever Iphigénie de I’autel,
oit elle avoit ordonnée qu’on la sacrifiat, qu’elle la transporte en Tauride etc. Ce dénouement surnaturel est dans le
sujet, et toute vraisemblance nécessaire lui est conservée.«*

Im Gegensatz dazu wird die iibernatiirliche Losung in der Alceste miBbilligt, da sie von dem
Sterblichen Alcide herbeigefiihrt werde.

Ahnlich wie die Situationen sollen auch die beteiligten Charaktere sehr gegensitzlich sein
und in Opposition zueinander gebracht werden. Der Gluckschen Eliminierung aller Neben-
personen entspricht das Dogma, nur »personnages qui n’y soient absolument nécessaires et
en action« einzusetzen, d.h. nur Personen mit »mouvemens violens« und »passions fortes«
sind dem »Opéra-drame« angemessen, andere Charaktere ganz auszuschlieBen. Die Haupt-
schwierigkeit fiir den Dichter wie den Komponisten ist die Schaffung der »scéne«. Dafiir hat
der Librettist einen »dialogue concis et pressé« zu schreiben. »Tout I’art des transitions y
consiste dans I’élan de 1’ame, y est restraint au mouvement rapide et spontané, mais naturel,
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1 Ebd.,S.125. des passions«' — allein das Herz muf} zum Sprechen gebracht werden, das Rationale bzw. das
2 Ebd,S.127. Intellektuelle hat keinen Platz in dieser Gattung. Nicht nur jeder iiberfliissige Vers, sondern
3 Ebd, S. 131. . . o . . . . . .

4 Ebd.S. 135, Jedes iiberfliissige Wort ist zu vermeiden. Quinaults Weichheit, Eleganz und Harmonie des

Stils ist deplaziert. Die ganze Modernitét, in der sich bereits Grundsétze und Eigenschaften
des Revolutionstheaters ankiindigen, kommt in Du Roullets Grundsatz zum Stil zum Aus-
druck: »Il lui faut [au poéme], je crois, offrir un stile plus concis, plus nerveux, plus rapide et
sur-tout plus varié, des expressions fortes propres & rendre des sentimens profonds et des
passions violentes [...] quelquefois un Vers, dont la dureté choque 1’oreille, produit un grand
effet avec le chant.«* Die Vielfalt der eingesetzten Stile und Metren habe den verschiedenen
Charakteren und den Situationen zu entsprechen.

Die Ausfithrungen Du Roullets zum Einsatz verschiedener Versmetren und der Silben-
quantitit sind bei der Analyse viel stdrker zu beriicksichtigen als dies bisher geschehen ist.
Fir das »récitatif parlé« verlangt er Verse mit wechselndem Metrum, mit unsymmetrischer
Abfolge kurzer und langer Silben und dem Kreuzreim, um jegliche Monotonie zu vermeiden.
Das »récitatif chanté« dient der Wiedergabe edler Gedanken und tiefer Emotionen. Je linger
dieses ist, desto eher erfordert es lange Silben, um ihm dadurch »noblesse« und »majesté« zu
verleihen. In den fiir die Arien bestimmten Versen miissen die verschiedenen Metren und
Stilmittel zur Charakterisierung der Personen eingesetzt werden. So eignen sich achtsilbige
Verse mit langen Silben zur Wiedergabe der »sentiments tendres«, weil sie dem Gesang Leich-
tigkeit, Sensibilitit und Fliissigkeit verleihen. Achtsilber mit wechselnden kurzen und langen
Silben bringen Emotionen des Schmerzes oder des Leidens zum Ausdruck. Dabei sind die
Worte in ebenméBigem Rhythmus anzuordnen, »de maniére qu’ils puissent étre séparés par le
chant.« Fiir den Ausdruck der unterdriickten Wut (»colére étouffée«) sind Zehnsilber am be-
sten geeignet, wobei »un usage retenu, et pour ainsi dire spontané des bréves« in einer »réti-
cence dans le style« verlangt wird. »Avez vous la colére d’Achille a rendre? précipitez les
mots, qu’ils se succedent avec la rapidité de I’éclair, qu’ils soient courts, que les syllabes en
soient bréves et sonores, et que les Vers soient sans repos.«* — Dafiir seien kurze Verse mit
fiinf, sechs oder sieben Silben am besten geeignet. Im entsprechenden Beispiel dafiir, in dem
auch die Haufigkeit der »r« und mit »r« zusammengesetzten Laute den Charakter der Verse
mitprégt, in der »coleére d’Achille« aus der Iphigénie en Aulide (111/3) fiel die Wahl auf den
Achtsilber:

»Calcas, d’un trait mortel percé,
Sera ma premiére victime;
L’autel préparé pour le crime,
Par ma main sera renversé.

Et si dans ce désordre extreme,
Votre pére offert & mes coups
Frappé tombe et périt lui-méme,
De sa mort n’accusez que vous.«

Mit »coupe« bezeichnet Du Roullet die Planung der kontrastierenden musikalischen Szenen
durch den dramatisch motivierten Einsatz von Solisten, Ensemble, Chor, Ballett und Biihnen-
maschinen. Nach seiner Auffassung ist diese Technik der »coupe« von den Librettisten erst
infolge der von den »Italienern« Scarlatti, Porpora, Pergolesi, Leo, Vinci, Hasse geschaffenen
und von Gluck erneuverten und in Frankreich eingefiihrten »musique d’expression« entwik-
kelt worden. Duo und Trio miissen dialogisierend sein und dienen, abgesehen vom Duo glei-
cher Emotionalitiit der beteiligten Personen oder, als rein musikalisch motivierte Stiicke au-
Berhalb der Aktion, der Opposition von Charakteren und Leidenschaften. Im Gegensatz dazu
diirfen im Quartett keine »sentimens vifs et passionnés« vortragen werden, d.h. das dialogi-
sierende Quartett lehnt Du Roullet ab. Das Quartett ist lediglich nach einer heftigen Ausein-
andersetzung (»situation forte«) angemessen, in der die Darsteller »éprouvent un sentiment
doux et commun a chacun d’eux.«* Mit dem Einsatz seiner »chceurs en action« sei Gluck als
erster ganz neue Wege gegangen. Du Roullet zielt hier besonders auf die Handlungschoére, die
auf der Bithne agieren, durch ihre Gestik und pantomimischen Aktionen ihre Emotionen aus-
driicken, wie sie Gluck durchgesetzt hatte, nicht aber auf ihre musikalische Gestalt und ihre
Funktionen im Biihnengeschehen. Er formuliert seine Kritik an dem szenischen Choreinsatz
in der dlteren Oper auf folgende parodistische Weise, die groien Anklang fand und vielfach
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zitiert wurde: »L’habitude seule peut sans doute faire tolérer ces personnages postiches, qui
plantés sur le Theatre comme des tuyaux d’orgue, ne sont amenés sur la Scene que pour
rendre de vains sons.«' In der Iphigénie en Aulide gebe es fast ausschlieflich Handlungschore.

Ebensowenig wie an der Einheit der Handlung darf an der Einheit des Ortes gertittelt
werden. Letztere ist eng mit dem Grundsatz der »action pressée«, also dem bereits erwihnten
raschen Tempo der Handlung verkniipft. Ortswechsel sind méglich, aber sie diirfen nicht zum
Selbstzweck werden, also bloB um eine neue Dekoration zu zeigen, sondern miissen gut mo-
tiviert sein und diirfen nicht zu einer Zerstérung der Einheit der Zeit fiihren. Keine »pompe et
magnificence du spectacle« sind zu rechtfertigen, die nicht im Interesse der Handlung stehen.
In diesem Zusammenhang unterscheidet er »les fétes spectacles, les fétes pantomimes« und
»des fétes qui ont uniquement la danse pour objet.«? Das Tanzen allegorischer Personen (Teu-
fel, Magier, der HaB, die Rache etc.) lehnt er als VerstoBl gegen die Vernunft und den gesun-
dern Menschenverstand kategorisch ab. Ebenso mif3billigt er, abgesehen vom abschlieenden
Fest, Ballettszenen am Ende der Akte und plidiert fiir die seit Lullys Zeiten oftmals prakti-
zierte plotzliche Unterbrechung des Divertissements durch ein iiberraschend eintretendes dra-
matisches Ereignis, das die Situation und den musikalischen Verlauf total verindere. Wenn
Du Roullet sich vehement fiir die Pantomime und eine bessere Ausbildung der Sénger in
dieser Hinsicht einsetzt, so greift er damit Bestrebungen auf, die seit den theoretischen Schrif-
ten Diderots und Noverres im gesprochenen Theater und im Drame der Opéra-Comique be-
stimmend geworden waren. Diesbeziiglich hat die Auffiihrungspraxis auch heute noch erheb-
lichen Nachholbedarf.

Die Ausfiihrungen zur Musik betreffen die nachahmende Musik (»musique imitative«),
die Du Roullet nur dann gelten 148t, wenn sie im Kontext aller »accessoires réunis«, d.h.
Dichtung, Dekoration und evtl. Pantomime eingesetzt ist. Die Gefahr bestehe darin, daf be-
stimmte malende Musik wie die »tempéte« zur Uniformitidt zwischen den Realisierungen
verschiedener Komponisten fiihre, wihrend in der »musique d’expression« eine unendliche
Variationsméglichkeit der Charaktere, Situationen und Leidenschaften bestehe. Das bei Di-
derot trotz aller Neuerungen konstatierte Festhalten an den klassischen Regeln, das im Ver-
gleich zu den deutschen Dramatikern, also insbesondere Lessing, radikale Neuerungen ver-
hinderte, trifft auch auf Du Roullets allerdings spiter entstandene Poetik zu.

Die >Tragédie opéra< Orphée et Euridice, Glucks zweite franzosische Reformoper, stellt
eine Umarbeitung der italienischen »Azione teatrale« von 1762 dar. Vorausgegangen war
seiner Opernreform eine Kritik an der italienischen und implizit an der franzdsischen Oper,
die wie bei allen Opernreformen darauf zielte, dem Drama gegeniiber der Musik die Prioritét
zu geben. Die Tragédie lyrique bot ganz andere Angriffspunkte. Eines der wichtigsten Ziele
Calzabigis war die Reduzierung auf eine Haupthandlung, ein Ziel, fiir dessen Durchsetzung
in der franzdsischen und italienischen Oper auch Griinde bestanden. Dem von den Enzyklo-
pidisten Rousseau und Diderot proklamierten Prinzip der Natiirlichkeit entsprach weder die
Dramaturgie der Tragédie lyrique noch das darin eingesetzte Ballett. Es herrschte also eine
hochst komplexe Situation, in der Gluck seine Reform auf die Pariser Biihne zu iibertragen
begann.

Orfeo ed Euridice steht als > Azione teatrale< in einer konservativen Tradition. Damit sind
bereits Eigenarten wie mythologischer Stoff, Chore, Ballette und SchluBapotheose impliziert,
eine Tatsache, die erst in der jiingeren Beschiftigung mit den Gattungsgrenzen der Oper so-
wie der Opernreform ins BewuBtsein geriickt ist. Erst mit der Alceste begann die Reform der
Opera seria. Der Bearbeiter des franzosischen Orphée, Pierre-Louis Moline, hat Gluck ver-
mutlich erst nach seiner Ankunft in Paris kennengelernt. Nach der Urauffiihrung der Iphigé-
nie en Aulide am 19. April 1774 konnten die Vorbereitungen zu Orphée beginnen (Premiére
am 2. August und fast gleichzeitige Publikation des Partiturstichs). Die Umarbeitung in eine
>Tragédie-opéra< war nicht so problembeladen wie jene der Alceste. Gluck behielt fast die
ganze Musik seines Orfeo bei, erginzte insgesamt 10 Nummern, besonders fiir das Ballett der
Pariser Oper, das iiber die beste Truppe Europas in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
verfiigte (also besonders das Furienballett zu Beginn des II. Akts und das SchluB3baliett).
Neue Musik fiigte er auBerdem an Schnittpunkten der Handlung, also an Aktschliissen (Cho-
reographie von Gardel) und in der statischen Elysiumsszene (Choreographie von Vestris) ein.
Wie im 1. Akt wurde der II. Akt in jeweils vier Szenen neu gegliedert, wobei dessen Schluf3-
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teil mit dem Schmerzensausbruch des Orphée erheblich erweitert wurde. Acht der neuen Stiicke
lassen sich als Ubernahmen aus fritheren Werken nachweisen, die Gluck in Paris verfiigbar
gewesen sein miissen, denn erst dort entstand der Plan, einen franzdsischen Orphée herauszu-
bringen. Insgesamt zeigt die Bearbeitung Glucks eine wirkliche Neukonzeption, die sowohl die
Dynamisierung und Dramatisierung der iibernommenen Stiicke in vielen Einzelheiten als auch
die Tonartenanlage und die Schaffung von groen zusammenhzngenden Blocken betrifft.

Im Zentrum der Textreform Raniero Calzabigis hatte Alceste (1767) gestanden, in der die
Idee der Verschmelzung des italienischen und franzdsischen Opernstils und das Streben der
Anhiénger Rousseaus und der Enzyklopédisten, die Konvention durch die Natiirlichkeit, den
hofischen durch einen wahrheitsgeméfige Diskurs und das der Metastasianischen Oper eigene
Intrigennetz durch die »Einheit, GroBe und Wahrheit«' zu ersetzen, realisiert war. Die Perso-
nen der Alceste sind keine hofischen Personen mehr, sondern zeitlose Gestalten, denen Gluck
durch seine Musik zu ihrer menschlichen Gréfie und Wahrhaftigkeit verholfen hat. Die Grund-
idee des Dramas ist die eheliche Liebe, die zum hochsten Opfer bereit ist. Die Handlung wird
aus dem Alltdglichen emporgehoben, ohne dafl das Wunderbare bemiiht wird.

Durch das Vorwort riickte Alceste in den Mittelpunkt der Diskussionen. Es stellt eine
Widmung an GroBherzog Leopold I. von Toskana dar, wurde im Wiener Druck der Oper von
1769 publiziert und enthilt deutliche Anlehnungen an Algarottis 1755 in Livorno publizier-
ten Saggio sopra I’opera in musica. Gluck beabsichtigt »[de] fortifier I’expression des senti-
ments et I'intérét des situations«?, der Szene die »chaleur« zu geben, alle »moments super-
flus« zu eliminieren und die Kluft zwischen Arie und Rezitativ zu schliefen. Die Handlung
basiert auf einem einzelnen Strang, nicht wie bei Metastasio auf dem Ineinandergreifen von
Haupt- und Nebenhandlungen. Asthetisches Ideal ist die »belle simplicité« und »clarté«. Das
Libretto hat »passions fortes« und »situations intéressantes« zu liefern und muf} alle Voraus-
setzungen fiir ein »spectacle varié« schaffen. Weder im Vorwort zur Alceste noch in jenem zu
Paride ed Elena wird von Gluck der Modebegriff im Streit seiner Anhénger und Gegner, »la
musique dramatique«, verwendet. Hohepunkte der Handlung in der Alceste sind Momente
des »Inneren« (I/5; 1I/1), Menschen sind abhéingig vom Votum der Gétter, indirekt beim Ora-
kelspruch (I/4) oder direkt in den Szenen im heiligen Wald. Die in der barocken Oper notwen-
digen Wechsel der Affekte vermied Gluck, vielmehr wandelt er hauptséchlich den Hauptaf-
fekt ab, das Leiden Alcestes und des Volkes um Admeéte, hilt so an einem Affekt fest mit
seiner Vielfalt und seinen Verdnderungen. Die Accompagnati und Ariosi geben anders als
geschlossene Formen mehr Moglichkeiten zu hiaufigen Motiv-, Tonart- und Tempowechseln.
Die zahlreichen Chore des Volkes sind als Kommentare der Ereignisse anzusehen, denn das
Volk ist als Gemeinschaft ebenso vom Schicksal betroffen wie das Herrscherhaus. Die Ballet-
te driicken die Verzweiflung des Volkes aus oder feiern die Genesung Admetes. Nur das Schiuf-
ballett spielt hier eine fiir Gluck erstaunlich traditionelle Rolle. Die Integration von Rezitativ,
Arie, Chor und Ballett fiihren zu einer bis zu Gluck in der italienischen Oper nicht erreichten
musikdramatischen Einheit. Die vokalen und instrumentalen Mittel tragen den Gestus wort-
gebundener und deklamatorischer Musik, das Orchester wird motivisch und klanglich in den
Dienst des dramatischen Ausdrucks gestellt. Wie sehr die innere Handlung an Gewicht ge-
winnt, zeigt die Tatsache, daB die Arie der Alceste in der franzdsischen Version »Divinité du
Styx«, in der die tragische Konsequenz des Orakelspruchs fiir ihr Leben reflektiert wird, zu-
gleich Zentrum und Kulmination der inneren Handlung und Pendant zum Hoffest ist.

Das Libretto der franzdsischen Alceste stammt wiederum von Du Roullet. Von Frankreich
aus betrachtet, stellen Glucks Opern keineswegs eine Reform im gleichen Sinne dar, wie man
diese aus dem Blickwinkel der italienischen Opera seria verstehen muf3, denn dort bestanden
mit der Tragédie lyrique ganz andere Voraussetzungen. Im Vorwort zur Alceste nennt Gluck
die Motive und Ergebnisse seiner Reform, von denen hier nur die auch auf Frankreich zutref-
fenden zu beriicksichtigen sind: »je cherchai a réduire la musique & sa véritable fonction, celle
de seconder la poésie pour fortifier I’expression des sentiments et 1’ intérét des situations, sans
interrompre 1’action et la refroidir par des ornements superflus.« Die Neudefinition der Funk-
tion der Ouvertiire eriibrigte sich in Frankreich insofern, als hier spitestens seit Rameaus
Zoroastre (1749) und in der Opéra-comique eine lebendige Tradition der Verkniipfung von
Ouvertiire mit dem Inhalt der Oper bestand. SchlieBlich ist das dsthetische Credo Glucks von
universeller, weitreichender Bedeutung: »J’ai cru encore que la plus grande partie de mon
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travail devoit se réduire a chercher une belle simplicité, et j’ai évité de faire parade de difficul-
tés aux dépens de la clarté; je n’ai attaché aucun prix a la découverte d’une nouveauté, a moins
qu’elle ne fit naturellement donnée par la situation, et liée a I’expression.« Gerade diese
»belle simplicité« wurde Gluck von den Piccinnisten und den Autoren der Encyclopédie Mé-
thodique ganz im Gegensatz zu Friedrich Schiller bestritten, der im Jahre 1800 schrieb: »Da-
gegen hat mir Glucks Iphigenia auf Tauris einen unendlichen GenuB8 verschafft, noch nie hat
eine Musik mich so rein und schon bewegt als diese, es ist eine Welt der Harmonie, die
geradezu zur Seele dringt und in siier hoher Wehmut auflost«.! Die entsprechenden AuBe-
rungen aus franzosischer Sicht im Streit der Gluckisten und Piccinnisten sowie im nachfol-
genden musikthereotischen und -é@sthetischen Schrifttum sehen ganz anders aus.

Die Pariser Fassung der Alceste von 1776 verbindet mit dem franzosischen Text eine ein-
gehende Revision der ersten Fassung. Besonders war Du Roullet im Verein mit Gluck um
einen sinnvolleren Handlungsablauf bemiiht. Die Palastszene zwischen Alceste und Adméte,
die in Wien der Unterweltszene folgt, wird nun vor dieser angeordnet. Der Herkules war
urspriinglich gestrichen worden, damit Apollo »aus Dankbarkeit das Wunder« vollfiihre. Mit
der Intervention Apollos, durch die er Alceste und Admete wieder zusammenfiihrt, endete
auch die erste Auffithrung der Alceste in Paris im April 1776. Davon riickte dann Gluck selbst
wieder ab, indem er seit Juni 1776 Herkules als Retter einsetzte und Apollos erheblich redu-
zierte Rolle eigentlich tiberfliissig wurde.

Musikalische Details, wie etwa in Alcestes Arie »lo non chiedo«, in der die Kinder in dem
Andante mit einem Solo des Englischhorns die Mutter unterbrechen, wurden aufgrund der
Kritik Rousseaus in der Pariser Version gestrichen. Rousseau hatte Gluck mangelnde Einheit
hinsichtlich des Metrums, des Tempos und der Logik vorgeworfen:

»L’air To non chiedo, eterni Dei, est, sur-tout dans son commencement, d’un chant exquis, comme sont presque
tous ceux du méme auteur. Mais ol est dans cet air I’unité de dessein, de tableau, de caractere? Ce n’est point 12, ce
me semble, un air, mais une suite de plusieurs airs. Les enfants y mélent leur chant a celui de leur mére; ce n’est pas
ce que je désapprouve: mais on y change fréquemment de mesure, non pour contraster et alterner les deux parties
d’un méme motif mais pour passer successivement par les chants absolument différents. On ne sauroit montrer dans
ce morceau aucun dessin commun qui le lie et le fasse un: cependant c’est ce qui me paroit nécessaire pour consti-
tuer véritablement un air. [...] J’avoue que le premier changement de mesure rend admirablement le sens et la
ponctuation des paroles: mais il n’en est pas moins vrai qu’on pouvoit y parvenir aussi sans en changer«.2

Insgesamt ist die franzosische Bearbeitung das reifere und iiberzeugendere Werk im Ver-
gleich zur Wiener Fassung. Die berithmte Arie »Divinités du Styx« etwa zeigt eine schirfere
Charakterzeichnung als die originale italienische Version »Ombre, larve«. Auch der Chorge-
sang nimmt im 1. Akt eine bedeutendere Rolle ein.

Die Ouvertiire in der tragischen Tonart d-Moll mit ihren zahlreichen Seufzermotiven, der
fast ununterbrochenen depressiven Abwirtsbewegung, der schmerzvollen Dissonanzen und
ihren Orgelpunkten war lange Zeit das Modell einer wahrhaft tragischen Ouvertiire. Sie ist in
zwei Teile gegliedert, wobei der zweite bei nur einer einzigen Erweiterung um zwei Takte
eine Transposition des ersten darstellt, der mit einer kurzen Coda abgeschlossen wird und
unmittelbar in den Eingangschor iibergeht. Uber dem Doppeldominantorgelpunkt im ersten
Teil und iiber dem Dominantorgelpunkt im zweiten ist sogar ein kontrastierendes Thema von
jeweils zehn Takten zu bemerken.

Das inhaltliche wie musikalische Gewicht der Chére zeigt sich schon daran, daf} sie eine
groflere Zahl einnehmen als die solistischen Nummern und daf} durch zahlreiche Wiederho-
lungen von Chéren besonders im 1. Akt groBe architektonische Blocke innerhalb des Gesamt-
plans der Oper entstehen. Die Besetzung der Chore reicht in der franzésischen Version von
dem vier- (eine Frauen- und drei Ménnerstimmen) und dreistimmigen Ménnerchor iiber gleich-
oder verschieden besetzte Doppelchore (dreistimmiger Chor ohne Soprane oder Quartett von
Solisten im Wechsel mit dem vollen Chor) bis zur Opposition von Solist oder Solisten mit
dem Chor. Syntaktisch sind eher symmetrisch gegliederte von durchkomponierten Chéren
mit sehr unregelmiBigem Bau zu unterscheiden. Zu den ersteren gehoren einige »cheeurs
avec la danse«, z.B. des Hoffestes zu Beginn des II. Akts. Musterbeispiel dafiir ist » Parez vos
fronts de fleurs« mit seinen beiden achttaktigen Perioden des Eingangsritornells, die in der
Art eines Doppelrefrains nach den Chor- und solistischen Abschnitten wiederholt werden.
Auflerdem kehrt der ganze erste Formteil nach der Arie der Alceste »O Dieux! soutenez mon
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courage« wieder. Coquéau kritisiert diesen Satz als »petite musique«, dessen »roideur« und
»pauvreté« in der Tragédie unangemessen sei. RegelméBig periodische Glieder hat aber sogar
der von Chromatik geprigte Chor, »O que le songe de la vie« in der Trauer- und Leidenstonart
f-Moll, mit dem der bevorstehende Tod Alceste angekiindigt wird. Im Gegensatz dazu stehen
etwa »Fuyons, nul espoir nous reste«, ein Chor, mit dem das Volk nach der Verkiindigung des
Orakels von der Biihne stiirzt, oder auch »Qu’ils vivent a jamais« im III. Akt, in dem gerade
viertaktige und ungerade fiinftaktige Formteile wechseln. In seiner expressiven und dramati-
schen Ausdruckskraft ist das kurze Eingangsandante »Dieux, rendez-nous notre roi« des Chores
mit seinem vier Takte beibehaltenen verminderten Septakkord sowie der von der Kritik allge-
mein gelobte, unmittelbar folgende Chorsatz »O Dieux qu’allons nous devenir« bereits ein
Signal fiir das musikdramatische Gewicht, das den Choren in der ganzen Oper zukommt.
Coquéau, dem die Chore in den ersten beiden Akten zu zahlreich erscheinen, beméngelt aller-
dings, in »O Dieux qu’allons nous devenir« sei der Tempowechsel vom Andante zum Allegro
bei »Non jamais le courroux« nicht gut motiviert bzw. komme zu spit.! In den Choren der
»Dieux infernaux« der Minnerstimmen Haute-contre, Tenor und Bafl unter Aussparung der
Soprane schlieit Gluck an eine seit Lully etablierte franzdsische Chorbesetzung an. In dem
dialogisierenden Chor mit Alceste und Admete im III. Akt, der mit dem zweifachen, metrisch
jeweils verschiedenen Ausruf » Alceste« beginnt, sind die beiden letzten Chorglieder in zwei
dreitaktige und eine fiinftaktigen Phrase gegliedert. Die Chore sind also nicht nur inhaltlich
und dramatisch die wirklichen Partner der Solisten, sondern ihre Bedeutung spiegelt sich
auch in ihrer vielféltigen Gestalt, Besetzung und tonalen Behandlung wider. Im einzigen En-
semble der Oper, dem dialogisierenden Terzett »Recois, Dieu bienfaisant, I’hommage de nos
caeurs« sind Alceste und Admeéte durch je eigenen Text und Melodik von denjenigen Hercu-
les zu unterscheiden.

Ein Blick auf die solistischen Gesénge zeigt die groBe Vielfalt verschiedener Gestaltungs-
moglichkeiten Glucks, die er jeweils nach seinen dramatischen oder ausdrucksmiBigen Be-
diirfnissen auswihlte. Alceste ist mit neun Gesidngen und den drei Duetten mit Adméte in der
Oper die iiberaus dominante Gestalt. Thre Auftrittsarie »Grands Dieux! Du destin qui
m’accable« ist eine Zwei-Tempo-Arie mit einem fiir den franzosischen Stil typischen dreitak-
tigen Da-capo-Zitat zu Beginn des letzten Formabschnittes (das gleiche Verfahren ist in Ad-
metes »Non sans toi je ne puis vivre« im II. Akt zu beobachten). Coquéau bemerkt kritisch,
der Moderato-Teil »finit d’une maniére trés-mesquine«? (er scheint damit eher das Ritornell
als das ausdrucksvolle Melisma der Singstimme zu meinen) und der kurze Tempowechsel im
Allegro sei unmotiviert. Alcestes zweite Arie, die Klage »Non, ce n’est point un sacrifice«,
ist, formal gesehen, eine ungewdohnliche Da-capo-Arie, da die ersten vier Takte als selbstver-
gewisserndes Motto, von Coquéau deshalb als »rondeau« bezeichnet, in der Mitte des Mode-
ratoteils und das ganze Andante als Da capo wiederholt werden. Wie sehr Gluck in diesem
Stiick seiner Zeit voraus war, beweist die Kritik Framérys. In der Encyclopédie Méthodique
zitiert er es bezeichnenderweise in dem Artikel »décousu«. Die erste Phrase habe keine Ana-
logie in der Arie mehr (er verschweigt dabei, daf} sie dreimal erklingt): »je ne remarquerai
point que la seconde partie de la premigre mesure, toute composée de doubles croches, oblige
a en précipiter les paroles, ou a chanter cette mesure plus lentement que les suivantes; mais
j’observerai qu’il ne se trouve pas une seule double croche ailleurs.«® Nach einer Aufzihlung
einer Reihe weiterer Verstofie meint er unter Verkennung gerade ihrer Expressivitit in dieser
extremen Situation, die Aneinanderreihung so ungleich gebauter Phrasen sei unakzeptabel:
»Tout ce morceau est fait de la méme maniere; on n’y voit point une phrase qui correspond a
’autre, et qui présente la moindre idée d’unité.«* Framéry besteht auf einer klassizistischen
Formbildung aus »formes réguliéres« und erweist sich als einer der bedeutendsten Vertreter der
gegen Gluck gerichteten, von klassizistischen Idealen gepriagten Musikkritik und -theorie.

Ebenso eigenstindig wie dieser Klagegesang Alcestes ist die Gestalt der beriihmten Arie
»Divinités du Styx«, deren Begleitung durch ungewohnlich vielfiltige Rhythmen, die Unisoni
bei mehrfachem Tempowechsel zwischen Andante, Adagio, Andante un poco, Animé und
Trés animé gekennzeichnet ist. Die eigenwillige Abfolge der Verse in der Vertonung mit ei-
nem Da capo des ersten, 24 Takte langen Formteils ist der folgenden Ubersicht zu entnehmen
(die Buchstaben bedeuten jeweils den Vers, die Ziffern die erste oder zweite Vershilfte): al a2
bbl bb2/cd (unvollstindig) dal a2 el el e2ff2ghihigl g2/al a2bbl b b2.
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Im Accompagnato »Arbitres du sort humain« verdoppeln Oboen und Klarinetten die au-
Bergewohnlich gespannte Melodik der Singstimme, wihrend die Streicher mit ihrem Bogen-
tremolo zur Ausdrucksverstidrkung beitragen. Gerade diese Art der Sprachvertonung klang
fiir die zeitgenossischen Ohren ungewohnlich , wie die Bemerkung Coquéaus iiber die »chants
roides et sans harmonie«', von denen groBe Gewalt ausgehe, zeigt. Die zweiteilige Arie »Je
n’ai jamais chéri« (eine zweite Arie dieser Formgestalt ist Alcestes Anruf der Gotter »Ah,
Divinités implacables<), in der die Oboe die Singstimme weitgehend verdoppelt, gehdrte zu
den populiren Erfolgen der Opern Glucks in Frankreich. Alcestes Arie »Ciel! Quel supplice,
quelle douleur«, in der der zweite Teil »Cet effort, ce tourment extréme« am Ende wiederholt
wird, ist dadurch hervorgehoben, daB sie verkiirzt nach dem nachfolgenden Chor »Oh, que le
songe de la vie« in einem neuen Tempo (Vivement anstelle des Andante) wiederholt wird.

Mit der Haufung klanglicher Hirten (den Konsonanten s, t, r und k, im Beispiel in Fett-
druck) in den Versen des groBen Récitatif Alcestes in der Unterweltszene realisierte Du Roullet
Vorstellungen, wie er sie in seiner theoretischen Abhandlung iiber die Librettistik formuliert
hatte.

»Grand Dieux! Soutenez mon courage!

Avangons! Je frémis...! Consommons notre ouvrage!
Ah, quel séjour affreux! Que vois-je, justes Dieux?
Tous mes sens sont saisis d’une terreur soudaine.
Tout de la mort dans ces horribles lieux

Reconnait la loi souveraine.

Ces arbres desséchés, ces rochers menacants,

La terre dépouillée, aride et sans verdure,

Le bruit Jugubre et sourd de 1’onde qui murmure
Des oiseaux de la nuit les funébres accents.

Cet antre, cet autel, ces spectres effrayants,

Cette pale clarté dont la lumiére obscure

Répands sur ces objets une nouvelle horreur,

Tout de mon cceur glacé redouble la terreur.«

Bereits in der Poesie wird das Grauen des Ortes zum Klingen gebracht, das von Gluck mit
dem Einsatz musikalischer Ausdrucksmittel gesteigert wird: Sturzmotive im Orchester, ver-
minderte Septakkorde, Tritoni, Tremolo der Streicher und die phrygische AbschluBkadenz,
Unterbrechung der Singstimme durch das Orchester. Interessant sind die Ausfiihrungen Suards
in der Encyclopédie Méthodique gerade zur pantomimischen Umsetzung der Ritornelle durch
den Sanger in dieser Arie:

»Non seulement la musique dispense 1’acteur de mettre dans son action une vérité rigoureuse, mais elle ne le lui
permet méme pas. 1 est forcé de suivre le caractére de la musique, de faire concourir le geste avec la mesure, de la
prolonger ou de la précipiter suivant les mouvements du chant. Quelquefois le compositeur a noté lui-méme cer-
tains mouvements de I’acteur. Par exemple, au troisiéme acte d’Alceste, lorsque la reine se rend aux antres de la
mort, elle est effrayée de I’horreur qui I’environne, elle dit:

>Dieux! soutenez mon courage... <

»Avancons...je frémis...consommons notre ouvrage. <
Les silences de ce monologue sont remplis par des notes de 1’orchestre qui comptent, pour ainsi dire, les pas
d’Alceste. [...] Gluck avoit eu dans quelques autres endroits la méme intention de noter par la musique la pantomi-
me des acteurs; mais les difficultés qu’il avoit rencontrées dans ’exécution, lui firent renoncer & cet effet comme a
beaucoup d’autres, qu’il regardoit comme essentiels a I'illusion et & la perfection du mélodrame, mais pour lesquels
il croyoit que les acteurs et le public méme n’étoient pas encore assez préparés. «

Admetes Da-capo-Arie »Bannis la crainte« ist mit ihren zahlreichen Textwiederholungen am
stiarksten italienisch geprigt. In seiner c-Moll-Arie »Alceste au nom des Dieux« wird die
Anfangsstrophe in freier Handhabung am Schluf noch einmal neu vertont und mit einem
zweimaligen Anruf Alceste geschlossen. SchlieBlich wandelt Gluck das Da capo in der die
ganze Entschlossenheit des Hercules zum Ausdruck bringenden Arie »C’est en vain que les
enfers« dadurch ab, daB er lediglich sechs Takte des Anfangs wiederholt und dann nach einem
neuen Abschnitt nur noch die letzten acht Takte unverdndert aus dem ersten Teil der Arie
{ibernimmt.

Mit dem Hinweis, in der durchaus geschitzten Pantomime der Priesterinnen handle es
sich bei Abstraktion der Ornamente um einen »chant Protestant dans le Temple« kennzeich-
net Coquéau richtig diese stilistische Nihe zum Choral.? SchlieBlich ist auf die Eigenart der
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renz 1991.

2 Du Roullet, Lettre sur les Drames-ope-
ra, S. 50f.

3 Vgl. Querelle des Gluckistes et des Pic-
cinnistes, hg. v. F. Lesure, vol. II, Genf
1984, S. 163-188.
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Schluflichaconne zu verweisen, in der neben der Wiederholung von 60 Takten aus dem An-
fang (Gluck 148t den ersten Achttakter und seine Wiederholung aus) weitere zwei Achttakt-
phrasen hinzukommen.

Glucks Vertonung von Quinaults Libretto der Armide wurde am 23. September 1777 zum
ersten Mal in der Opéra aufgefiihrt. Sie stieB auf die heftigste Kritik bei La Harpe und Mar-
montel, ohne daB sie damit eine erste Serie von 27 Auffithrungen und mehrere Wiederaufnah-
men bis 1792 hitten verhindern konnen. Bei der Wahl des Librettos, das seit Lullys Meister-
werk aus dem Jahre 1686 niemand in Frankreich gewagt hatte, neu zu vertonen, mufte sich
Gluck iiber die eingehende Kritik Du Roullets an Philippe Quinault im allgemeinen und sei-
ner Armide im speziellen hinwegsetzen. In seiner Lettre sur les Drames-opéra 1776 hatte Du
Roullet eingehend und grundsitzlich das Libretto der Armide als unbrauchbar verurteilt, ohne
daB dies fiir Gluck ein Grund gewesen wire, gerade dieses allgemein am hichsten geschitzte
Chef-d’ceuvre unter allen franzosischen Opernlibretti zu vertonen.'! Du Rouliet findet den
ersten Akt »sans mouvement sans action, uniquement employé a une partie de I’exposition
pour laquelle une scéne de 30 Vers auroit suffi«.? Die Person des Hidraot sei »tout-a-fait
épisodique et inutile«, und das Divertissement habe Quinault darin lediglich eingefiihrt, um
den Akt zu verlangern. Auch die beiden ersten Szenen des II. Akts seien durch bloBe 4 oder 6
Verse im 1. Akt zu ersetzen gewesen. Génzlich licherlich und unmotiviert (»ridicule« und
»déplacé«) findet er das Erscheinen der Nymphen und Schifer vor dem schlafenden Renaud,
wihrend der Auftritt Armides danach, mit dem Du Roullet zufolge das eigentliche Geschehen
der Oper erst beginnt, als hochste Stufe des Sublimen gelobt wird:

»Rien n’est mieux fait, rien n’est plus sublime, rien n’est plus véritablement tragique que cette scéne de Renaud
endormi et d’ Armide le poignard a la main.« Die beiden folgenden Akte III und IV seien »d’un froid mortel. Le 3e.
tout-a-fait épisodique et inutile, rempli par une allégorie, ingénieuse a la vérit€, mais déplacée et pour Armide qui
vaincue par I’ Amour ne doit pas quitter Renaud, et pour le Spectateur impatient de revoir ensemble les deux Amans,
et le 4e. acte que les enthousiastes de Quinault n’ont pas méme os€ entreprendre de justifier.«

Erst zu Beginn des letzten Akts finde das Geschehen seinen Fortgang. Die Handlung reiche
gerade fiir drei Akte, und deshalb miiiten die Akte Il und IV gestrichen werden. Du Roullet
bezeichnet Quinaults Oper als Versuch, um jeden Preis und gegen den »bon sens« fiinf Akte
und fiinf Divertissements zu schreiben. Es sei nur nebenbei vermerkt, daB dieser programma-
tische Brief, der stellenweise recht {iberheblich klingt, noch im gleichen Jahr eine {iberaus
ironische Antwort von Nicolas Bourguignon de La Salle erhielt?, in welcher u. a. auch der
belehrende Ton der Schrift entlarvt wird.

Gluck hat sich mit der Wahl des Librettos nicht nur gegen Du Roullet gestellt, sondern
seine Vertonung der Armide als sein ehrgeizigstes Vorhaben im Hinblick auf die Schaffung
einer franzosischen Reformoper angesehen, denn mit ihr wollte er das Erbe des noch immer
hochgeachteten Lully antreten. In deutlichem Gegensatz zu den Bearbeitungen und Aktuali-
sierungen Quinaultscher Libretti durch Marmontel blieb jenes der Armide, abgesehen von
kleineren Eingriffen und einiger neuer Verse zu Beginn der 5. Szene des III. Akts, unverin-
dert. Die Konzeption des >Drame héroique« der Armide ist nach Glucks eigener Aussage
vollig verschieden von derjenigen der Alceste.

»J’en [der Armide] ai fait la Musique de maniére qu’elle ne vieillira pas sitot [...] Alceste est une Tragédie complet-
te, et je vous avoue que je crois qu’il manque trés-peu de chose a sa perfection; mais vous n’imaginez pas de
combien de nuances et de routes différentes la Musique est susceptible; I’ensemble de I’ Armide est si différent de
celui de I’Alceste, que vous croirez qu’ils ne sont pas du méme Compositeur. Aussi ai-je employé le peu de suc qui
me restoit pour achever I’Armide; j’ai tiché d’y étre plus Peintre et plus Poéte que Musicien. [...] Il y a une espece
de délicatesse dans I’Armide qui n’est pas dans 1’Alceste: car j’ai trouvé le moyen de faire parler les personnages,
de maniére que vous connoitrez d’abord a leur facon de s’exprimer, quand ce sera Armide qui parlera, ou une
suivante, etc. etc.«*

Dies nachzuvollziehen, fillt bei so gegensitzlichen Personen wie Armide und den beiden
Vertrauten Phénice und Sidonie nicht schwer. Sowohl die Singstimme als auch die Orchester-
begleitung sind bei Armide rhythmisch intensiver und aggressiver durch zahlreichere Punk-
tierungen und Synkopen, die Melodik ist gespannter, an zahlreicheren, groleren und vielfach
dissonanten Spriingen zu erkennen, und in ihrer Dynamik durch grofiere Gegensitze gekenn-
zeichnet.
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Wenngleich in der Armide wie in den vorausgehenden Pariser Opern Glucks das Accom-
pagnato-Rezitativ sehr expressiv und dramatisch ist, gibt es doch auch eine erstaunlich gro3e
Zahl verschiedenartiger geschlossener, wenn auch oftmals unregelméBig gebauter Formen
sowie eine Lully vergleichbare »architektonische« Planung grofer Tableaus.

In der Ouvertiire ist mit einem kiirzeren Moderato im Allabreve-Takt, einem Allegro und
einem abschlieBenden Maestoso die Form der Ouvertiire Lullys noch spiirbar. Allerdings hat
das Allegro mit dem Symphoniesatz die Transposition einer Dominantgruppe von 16 Takten
in der Reprise, dort auf 20 Takte erweitert und in der Tonika versetzt, gemeinsam. Armide ist
die beherrschende Figur der Oper, obwohl sie im I'V. Akt nicht auftritt und Renaud eine der
beeindruckendsten Szenen, »Plus j’observe ces lieux«, zugedacht ist. Ein Blick auf die Tonar-
ten Armides zeigt, wie auBerordentlich vielfiltig ihre Rolle gestaltet ist. Ihre zentralen tona-
len Bereiche sind d-Moll, die Tonart ihrer Traumerzéhlung im I. Akt und der Selbsterkenntnis
und Selbstzerstérung des Endes, a- und e-Moll, in denen die beriihmten Szenen des II. Akts
stehen, wobei das a-Moll des Monologs »Enfin il est en ma puissance« eine Ausweitung bis
nach Fis und Cis erfahrt und damit mit den hohen Kreuztonarten das Ddmonische verkniipft.
Die Deutung des F-Dur der Arie »De mes plus doux regards« sowie besonders des Monologs
»Venez, venez, Haine implacable« fillt dagegen viel schwerer, denn in dieser Tonart steht
auch »Dans un jour de triomphe« der Phénice zu Beginn des I. Akts, ohne daB sich inhaltlich
oder dramaturgisch eine Verbindung herstellen 146t. Renauds »Plus j’observe ces lieux« in D-
Dur ist dagegen als Pol zum tragischen d-Moll zu verstehen, denn mit der Wirkung des Zau-
bers beginnt auch das Gliick Armides. Wihrend Gluck den meisten Monologen und Szenen
eine Lully vergleichbare tonartliche Geschlossenheit verleiht, riickt er von diesem Prinzip zu
Beginn des V. Akts ab: die dialogisierenden Teile des Duetts zwischen Armide und Renaud
beginnen in d-Moll, bei »D’ une vaine terreur« moduliert Gluck nach g-Moll, dann bei Armi-
des »La sévére raison« nach c-Moll, um schlieBlich den gemeinsamen Gesang »Aimons-nous,
tout nous y convie« in C-Dur zu beschlieflen.

Der durchkomponierte Monolog, »Enfin il est en ma puissance, ist mit dem nachfolgen-
den Air durch gemeinsame Motive und jenes mit dem sich anschlieenden »Venez, secondez
mes désirs« durch die gemeinsame Tonart e-Moll verbunden. Wie in mehreren anderen Ge-
siingen wird in letztgenannter Arie das in Dreitaktphrasen gegliederte Ritornell zu Beginn des
Vokalteils wiederholt, und beide Abschnitte des Texts werden zweimal vertont. In dem Duo
»Esprit de haine«, dem zwei siebensilbige Quatrains zugrunde liegen, wird die zweite Stro-
phe als kurzer Mittelteil vertont, wihrend die erste Strophe im ersten Teil (Versfolge ab ab cd
ab b — a und b sind jeweils Wiederholungen desselben Verses) und im letzten Teil des Stiickes
(Versfolge ab ab cd cd ab) textlich dreiteilig behandelt wird, so da8 rein textlich eine Art
Rondeau entsteht. Als einziges musikalisches Reprisenelement wiederholt Gluck aus dem
ersten Teil, Techniken Lullys vergleichbar, im letzten Teil einen Viertakter. Ein dhnliches
Vertonungverfahren liegt Hidraots » Pour vous quand il vous plait« aus dem I. Akt zugrunde.

Gluck verzichtet nicht auf musikalische Da-capo-Formen. Armide beginnt den III. Akt
mit der Da-capo-Arie »A#h si la liberté«, in der die erste Strophe allerdings nur einmal vertont
ist, eine Arie, deren Harmonik von Coquéau als »trop travaillée«' und dessen Melodik als
»chant dur« bezeichnet werden. Er zielt damit auf Glucks weiten modulatorischen Weg und
die dreifache phrygische Kadenz, mit der Armides Unsicherheit iiber Renauds Absichten bei
»Se peut-il que Renaud?« zum Ausdruck gebracht wird. Auch das Terzett »Au temps heureux«
(II/4) ist eine Da-capo-Form franzgsischer Variante mit einem umfangreichen Mittelteil, eine
Form, die mit der italienischen Da-capo-Arie wenig gemeinsam hat und die man daher auch
eher als Rahmenform bezeichnen sollte, wie sie von Lully bekannt ist. Die Echotechnik die-
ses Terzetts wird im nachfolgenden Chor fortgesetzt (auch im Dialog zu Beginn des V. Akts
spielt es wieder eine Rolle) und stellt damit eine der Kunstgriffe dar, mit denen Gluck inner-
halb von Szenen und Tableaux musikalische Einheit schafft. Das auffallende punktierte Auf-
taktmotiv dieses Chores »Ah quelle horreur« wird dann spéter in Armides »Enfin il est en ma
puissance« und wiederum zusammen mit der Echotechnik in »Ah quelle cruauté« aufgegrif-
fen. Coquéau kritiserte diese Echotechnik wegen ihrer strikten Beibehaltung als kleinlich,
monoton und zu symmetrisch angewendet. Andere Elemente zur Darstellung des Démoni-
schen, die raschen, erregten Triolenbewegungen, die Tonrepetitionen und die traditionellen
Dimonenskalen verbinden mehrere Szenen miteinander.
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Eine bemerkenswerte Form stellt auch Armides Monolog »Venez, venez, Haine implaca-
ble« dar: nach dem Eingangsritornell werden die ersten drei Verse zum ersten Mal, dann die
ersten beiden Verse noch einmal neu vertont, in einer Gestalt, in der sie als Reprise wieder-
kehren, wihrend der erste Vers als Coda unveridndert aufgenommen wird. Die Musik des
vierten bis sechsten Verses erscheint in der Reprise nach Art des Seitensatzes der Sonaten-
form von der Dominante auf die Tonika transponiert. Hierbei kniipft Gluck bei dramaturgisch
sehr sinnvoller und wohl begriindeter litaneiméBiger fiinfmaliger Wiederholung der Haupt-
sentenz » Venez, venez, Haine implacable« offensichtlich an frithere Experimente mit der Uber-
tragung sonatenméiBigen Tonartenaufbaus in der Arie an.

Ein musikalischer Rahmen liegt auch im ersten groflen Formteil der SchluBiszene der Oper
vor, in der die 10 Takte zu Beginn nach dem ersten Ritornell unverindert wiederkehren. Eine
weitere typische Rahmenform findet sich in Renauds »Allez, éloignez-vous«, wobei ein De-
tail der szenischen Umsetzung, ndmlich die fehlende Reaktion der »plaisirs« auf den Befehl
Renauds, ihren Tanz nicht fortsetzen, auf die Kritik Coquéaus stieB3.

Das von Gluck selbst aufgestellte Ideal der Zuordnung einer bestimmten Musik zu be-
stimmten Charakteren ist gut am Dialog Armides mit Renaud zu Beginn des V. Akts zu veri-
fizieren. Jede Stimme beharrt bis zum Beginn des eigentlichen Duett-Teils auf eigenem melo-
disch-motivischem Material. Coquéau war nicht so sehr diese von Gluck beabsichtigte Cha-
rakterisierung der Personen in dieser Szene als vielmehr die auf ihn monoton, allzu franzo-
sisch und lullystisch wirkende und deshalb als »mauvais et forcé« abzulehnende Sprachverto-
nung aufgefallen. In der zeitgenossischen Kritik wird immer wieder die Rolle des Orchesters
in instrumentalen Einschiiben als Kommentator und die Aussage der Singstimmen ergénzen-
der Partner entweder zustimmend oder ablehnend hervorgehoben. Dafiir ist das Terzett Armi-
des mit Phénice und Sidonie (III/2) ein Musterbeispiel, in dem bezeichnenderweise gerade
Armides Partie vom Orchester verstdrkt und vervollkommnet wird.

Die gewichtigste Arie Renauds in der Oper ist, wie bereits erwidhnt, »Plus j'observe ces
lieux«. Thre in sehr groBen Bogen angelegte mehr als 30 Takte umfassenden Eingangssinfonie
— das Wort Ritornell wire hier zu bescheiden, Coquéau spricht wie viele andere Gegner aner-
kennend von »accompagnements délicieux« — hat der Komponist offenbar kompositionsstra-
tegisch dem »Sommeil« in Lullys Azys nachgebildet. Obwohl es sich um eine andere Topik
handelt (bei Lully um den Schlaftopos, hier das ruhige FlieBen des Wassers) verbindet beide
Stiicke der Einsatz der Flote (bzw. bei Lully der Flsten), die auch im Verlauf des Vokalteils
mit groferen unverdnderten Abschnitten aus der Einleitung periodisch wiederkehrt.

In den Divertissements der Oper, die sogar den Doppelchor einschlieien, hat Gluck grofie
Tableaux geschaffen, in denen er sich einer von Lully ausgehenden Tradition anschlieBt und
durch verschiedene Reprisen dem Ganzen eine formale musikalische Geschlossenheit gibt. Als
Beispiele seien das Chor-Da-capo »Voici la charmante retraite« im IV. Akt nach dem Chor
»Jamais dans ces beaux lieux« oder die Wiederaufnahme der Chaconne im V. Akt exemplarisch
genannt. Gegeniiber der dlteren Chaconne fallen hier nicht nur der Wechsel und die Wiederho-
lung verschieden langer, unregelméBig gebauter und modulierender Teile, sondern auch groBere
Gebilde wie Zehntakter auf, die ebenfalls wiederholt werden. Die grofie Reprise der Chaconne
nach dem »Air gracieux« besteht im Wesentlichen aus einem kleineren transponierten Teil zu
Beginn und einem mehr als 70 Takte langen, unverénderten Formteil aus dem spiteren Verlauf
der Ostinatoform. Gluck hat auerordentlich erfolgreich die Divertissements in die dramatische
und musikalische Aussage des Stoffes einbezogen. Allerdings wire ihre blofle Rechtfertigung
nach rein dramatisch-inhaltlichen Anforderungen angesichts des Stoffes fragwiirdig.

Das letzte Werk fiir Paris, Iphigénie en Tauride (Text Nicolas-Frangois Guillard, Urauf-
fiihrung am 18. 5. 1779), bezeichneten Guillard und Gluck als >Tragédie opéra<. Wie die erste
Iphigénie handelt es sich um ein Drama wirklicher menschlicher Leidenschaften und ethi-
scher Ideen, wobeli Iphigénie en Tauride als kompromiBloseste Schopfung Glucks anzusehen
ist. Thematisiert wird nicht nur der allgemein menschliche Aspekt der Bruderliebe und Freun-
destreue, sondern auch der Gegensatz zwischen zivilisierten und barbarischen Volkern. Die
KompromiBlosigkeit Glucks wird schon zu Beginn am Fehlen der traditionellen Ouvertiire
oder z.B. an der schockierende Behandlung des Balletts der naturhaft opfergldubigen und in
archaischen Vorstellungen verhafteten Skythen, im I. und im II. Akt in den furchtbaren, pan-
tomimisch unterstiitzten Verwiinschungen deutlich, die die Eumeniden ausstoBen. Bei offe-
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nem Vorhang erklingt der Einleitungssatz, im »Calme« lassen die unruhiger werdenden Vio-
linen und Blechbliser das Ende der Beschaulichkeit erahnen. Anhand der verbalen Hinweise
im Partiturdruck ist die Steigerung des Gewitters genau zu verfolgen. Gluck setzt die musika-
lischen Mittel sehr zuriickhaltend ein, sein Gewitter ist kein Tableau mehr wie in L’Isle de
Merlin, aus dem es stammt, sondern die von Gottern gelenkte Naturgewalt wird als Hand-
lungselement und Korrelat der inneren Unruhe Iphigénies eingesetzt. Die sittliche Reinigung,
dokumentiert am Verzicht auf Menschenopfer, muB erst noch folgen. Die Tempéte war eine in
Frankreich im Musiktheater besonders beliebter Szenentypus, der als Ausdruck der dramati-
schen Krise und Zuspitzung diente und oftmals mit der gesungenen Szene verkniipft wurde.
Noch im 19. Jahrhundert war der Sturm eine wirkungsvolle Devise, man denke nur an den
Beginn von Verdis Orello. Glucks Sturmmusik der Iphigénie hat lange Zeit die ganze Bewun-
derung der Zeitgenossen gefunden, so noch bei Jean-Baptiste Antoine Suard: »Dans la tempéte
qui ouvre d’une maniére si neuve et si frappante le premier acte d’Iphigénie en Tauride, les
prétresses de Diane arrivent en désordre sur le théitre, effrayées et implorant la clémence des
dieux. Ces prétresses et Iphigénie elle-méme ne manquent pas d’exprimer, 4 chaque coup de
tonnerre, le saisissement qu’elles éprouvent et a I’explosion la plus violente on voit d’ordinaire
Iphigénie tomber par terre presque évanouie«', — eine szenische Umsetzung, die von Suard
allerdings als »défaut de convenance« kritisiert wird. Grétry war der erste, der in Zémire et
Azor (1771) die Handlung der Oper in der Ouvertiire durch einen hereinbrechenden Sturm
beginnen lieB: nach einem Larghetto sind darin Sturm und Wind zu héren, und dann auch in
der Musik zu den Worten Alis aus der ersten Szene. Eines der Mittel Glucks, die aufwirtsja-
gende Skala, verwendete auch Grétry. Gluck war nicht nur der erste, der damit die Exposition
der Tragédie beginnt, sondern seine »tempéte« ist, wie es fiir eine Tragédie selbstverstindlich
ist, ungleich gewaltiger als jene in Grétrys >Comédie-ballet<. Die grofie Szene Glucks ist ein
kiihl kalkuliertes Stiick mit einem erstaunlich klaren Aufbau. In den Szenenanweisungen wird
nicht nur darauf hingewiesen, daB bereits wihrend des »le calme« darstellenden kurzen Ein-
leitungssatzes einzelne Donnerschldge zu horen sind, sondern auch auf die Besonderheit der
Beleuchtung, denn die einzige Unterbrechung der Dunkelheit der Szene soll durch das Auf-
leuchten der kurzen Blitze erfolgen. Die musikalischen Elemente des Orchestersatzes sind
Skalen- und Repetitionsmotive und eine achttaktige melodische Phrase, die vor Iphigénies
erster und letzter Strophe erklingt. Die musikalische Sturmdarstellung vor dem Auftritt Iphi-
génies ist als grofie motivische, bewegungsmiflige und modulatorische Steigerung angelegt,
zu der die Instrumentierung durch den zunehmenden Einsatz der Bléser bei einer nur vier
Takte andauernden Aussparung der Blechblidser und Pauke beim ersten chromatischen Auf-
stieg der Bisse beitriigt. Ausgehend von einem Ausgangsbereich in der Tonika D-Dur modu-
liert Gluck zur Dominante der Mollparallele fis, die als Orgelpunkt vor dem Einsatz der Sing-
stimme erscheint. Die Verse des Gebetes Iphigénies und des Chorrefrains der Priesterinnen
sind als regelmiBige achtsilbige Vierzeiler gebaut, deren Vokabular (»courroux, sinistre, bar-
bare, ensanglanter, malheureux mortels«) die Bedrohung deutlich werden ldBt. Der Wechsel
von weiblichem und ménnlichem Vers findet seine Entsprechung in der vollkommen regel-
méiBigen Vertonung, in der jeder Vers in einen rhythmisch schematisch gestalteten Dreitakter
gegossen ist und der letzte Vers jeweils wiederholt wird. Entgegen dieser rhythmischen Sche-
matik sind sowohl die drei Strophen Iphigénies als auch alle drei Chorrefrains melodisch und
harmonisch neu gestaltet. So ergibt sich ein harmonischer Ablauf der Soli Iphigénies von
h-Moll iiber fis-, e- und a-Moll zuriick nach D-Dur, wihrend der Chor seine Refrains in D-Dur,
a-Moll und A-Dur vortrigt. An dieser syntaktischen Regelmifigkeit der Vokalteile 143t Gluck
die dazwischengeschalteten Sturmritornelle mit ihren 12, 24 und 12 Takten ebenfalls an sym-
metrischen Proportionen partizipieren. Die Instrumentation mit dem sehr sparsamen Einsatz
der Pauken, die nach dem Anfangssturm erst beim Abklingen des Gewitters noch einmal
erklingen, unterstiitzt diese sehr geziigelte Umsetzung eines furchterregenden Unwetters. Die
Struktur dieses Einleitungssatzes ist also trotz der auch anderswo bei Gluck oft zu beobach-
tenden Vertonung der Verse in Dreitaktphrasen iiberaus ausgewogen. Im Accompagnato der
Traumerzihlung Iphigénies wird die Brandkatastrophe im viterlichen Haus und die Mordtat
vor dem Zuschauer nachvollzogen.

Thoas’ Wildheit wird in der Streicherfigur bei seinem Auftritt vor der Arie »De noirs
pressentiments« zum Ausdruck gebracht. In seiner Arie beschrinkt sich Gluck auf wenige
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musikalische Elemente, das melodische Unisono der meisten Stimmen zu langgehaltenen
Grundierungen des Basses oder umgekehrt, wobei die posaunenartig eingesetzten Horner bei
»Tremble, ton supplice s’appréte« die Urangst des Konigs verdeutlicht, der mit seiner Stim-
me dem unerbittlichen Rhythmus der ersten Violinen folgen muf. Er steht blind unter dem
Eindruck des Orakels und bleibt in seinem naturhaften Verstindnis der Gottheit den Gewalten
unterworfen. Mit der exotisch gemeinten Instrumentation der Skythentéinze und der bewuf3t
verfremdeten Melodik charakterisiert Gluck die urspriingliche Wildheit der Skythen.

Im II. Akt wird die Handlung in den Innenraum verlegt und damit spielen sich alle we-
sentlichen Vorginge, in der Seele und in der Phantasie der Personen ab. In der schreckenser-
regenden Pantomime der Eumeniden werden die Vorstellungen Orests sichtbar gemacht. Thre
Musik, die bereits in der Einleitung zu Orests Szene in G-Dur erklang und deren Kopfmotiv
seine innere Anspannung anzeigt, ist Orest zugeordnet. Die Violinfiguren, die Sforzati und
das Festhalten der Bisse am »a« zeigen in Orests »Le calme rentre« den eigentlichen Zustand
Orests an. In der nichsten Szene (I1/4) werden die Wahnvorstellungen in dem d-Moll-Chor
»Vengeons et la nature et les Dieux« artikuliert, dessen altertimlicher Charakter mit dem
Alter der Schuld korreliert. Nachdem Orest im Dialog mit Iphigénie den Tod Orests behauptet
hat, ist der Aktschluf} eine groBangelegte Trauerzeremonie, in der die Hoffnungslosigkeit und
Verlassenheit in der Fremde zum Ausdruck kommt. Die Musik der eigentlichen Totenehrung
Orests erfolgt mit 18 Takten Orchestermusik, die der vorausgehenden Orchesterbegleitung
entnommen sind.

Die entriickte, im Tonfall der Arie Iphigénies im I. Akt verwandte Arie »Unis dés la plus
tendre enfance« ist besonders hervorzuheben. Der Akt hat eine dreiteilige Anlage mit den
Arien der Freunde zu Beginn, Orests Auseinandersetzung mit sich selbst im Zentrum und
Iphigénies Klage und Trauerzeremoniell fiir Orest am Ende. Wiahrend im III. Akt die drama-
tischen Szenen mit liedhaften Arien und Soli wechseln, sind der Anfang und Schluf} des IV.
Akts wiederum in groBen Blicken gestaltet. Iphigénie verteidigt ihre »humanité« gegen die
Gottheit. Zwei sakrale Sitze, der Chor »O Diane, sois-nous propice« und die Hymne »Chaste
fille de Latone«, folgen nach, bevor Orest in den Tempel gefiihrt wird. In einem kurzen Satz
duBerster harmonischer Bewegung und gespannter Klanglichkeit wird die entscheidende Si-
tuation signalisiert. Nachdem Orest erkannt ist, fordert Thoas in einem wilden, mit Klang-
massen gestalteten F-Dur-Satz, in dem das lydische h mehrfach erklingt, Rache, bevor er von
der Hand des Pylades fallt, im Orchester von einem Lauf in h-Moll iiber zwei Oktaven unter-
strichen — eine Geste, die schon seinen Auftritt im 1. Akt begleitet hatte. Erst durch die Inter-
vention Dianes wird das Gemetzel beendet, ohne daf} ein allgemeiner Jubel losbricht. Wie
prisent die Vergangenheit fiir Orest bleibt, zeigt das Ankniipfen in dieser Szene an seine Arie
»Le calme rentre dans mon coeur«.

Wenn man den Formkanon der Sologesinge in der Iphigénie en Tauride betrachtet, so
ergeben sich im Vergleich zur franzésischen Tradition die wichtigsten Neuerungen weniger
in den eingesetzten Formen als vielmehr in deren Ausfiillung mit musikalischem Inhalt. Gluck
macht reichen Gebrauch vom »récitatif pathétique« oder »obligé«, dem er sich auch in den
groBen Monologen bedient: in Iphigénies Traumerzdhlung im I. Akt mit mehreren Tempo-
wechseln, in Orests »Dieux! protecteurs de ces affreux rivages« und in Pylades’ »Divinité des
grandes dmes«, um nur die bedeutendsten hier zu nennen. Abweichend vom franzosischen
Rezitativ 4Bt er nach italienischer Manier selbst noch in der Iphigénie en Tauride an einigen
Stellen den BaB die Kadenz nach Abschlufl der Singstimme alleine zu Ende fiihren. Die bei-
den Hauptprotagisten erhalten jeder eine Da-capo-Arie des Typs, wie er seit Rameau auch in
der franzosischen Oper und Opéra-comique bekannt war (Iphigénie »O toi qui prolongeas«
und Oreste »Dieux qui me poursuivez«), in denen jeweils der Text des A-Teils nur einmal
vertont ist, und das Da capo unverindert wiederholt wird (einfache dreiteilige Form ABA).
Zu diesem Typus gehort auch das Da-capo-Duett zwischen Pylades und Orest »Ak mon ami,
J'implore ta pitié« und die Chorhymne »Chaste fille de Latone«. Letztere stellt die syntak-
tisch auffallende Vertonung eines Siebensilbers dar, in dem im Da capo wie im Mittelteil ein
Vier- und ein Dreitakter sich abwechseln. Eine typisch franzosische Rahmenbildung zeigt die
von einem ostinaten Synkopenrhythmus der Bratschen geprégten Arie Orests, »Le calme ren-
tre dans mon ceeur«, wobei jedoch die Wiederaufnahme der Anfangsverse musikalisch neu
gestaltet ist. In einer frithen Besprechung der Oper wird gerade diese Arie hervorgehoben,
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weil in ihr die Orchesterinstrumente, die Bratschen als »la voix sourde et menagante des
remords« und die Violinen durch die »agitation profonde, mélée de soupirs et de sanglots«,
fiir den niedergeschlagenen Orest sprechen: »1Ils vous diront qu’Oreste a perdu, non le senti-
ment de ses peines, mais seulement la force de les faire éclater. En effet, son chant d’autant
plus admirable, d’autant plus vrai, qu’il ne parcourt qu’un trés-petit nombre de cordes, et que
sur-tout il n’a rien de périodique.«’

Auch die nicht nur in der italienischen, sondern auch in der franzosischen Oper hiufige
zweifache Vertonung des gesamten Textes begegnet in Iphigénies beiden langen Arien »O
malheureuse Iphigénie« und »Je t’implore et je tremble«. SchlieBlich sind die durchkompo-
nierten solistischen Vokalformen zu nennen, von denen der Bericht des Thoas iiber das Ora-
kel das beeindruckenste Beispiel darstellt. Wihrend die Singstimme darin im ersten Teil von
den Orchesterinstrumenten verdoppelt wird, muB sie sich im zweiten schaudererregenden
Abschnitt gegen das Tremolo des Orchesters durchsetzen. Im Gegensatz zur dlteren franzosi-
schen Opernkonvention 148t Gluck hier nicht die Singstimme auf die Worte »abimes effroya-
bles« in groflen Intervallen hinabstiirzen, sondern verlegt den Topos allein in den Streicher-
baB, der eineinhalb Oktaven abwirts durchschreitet. Syntaktisch sind zahlreiche, fiir Gluck
typische Besonderheiten zu beobachten, wie etwa die fiinfmalige Wiederaufnahme eines sie-
bentaktigen Formgliedes im Eumenidenchor — bezeichnenderweise die Vertonung von »il a
tué sa mere« — den Wechsel von Vier-, Drei- und Fiinftaktgliedern in beiden Vertonungen des
Textes der schon erwéhnten Arie »Je £ implore et je tremble« oder im Rezitativ zu Beginn des
II. Akts die spiegelbildliche Folge von drei Takten plus drei mal zwei Takten sowie von drei-
mal zwei und drei Takten. Bezeichnend fiir die Einschédtzung von Glucks dramatischem Kom-
positionsverfahren ist ein Vergleich der entsprechenden Arien von Piccinni und Gluck (Pyla-
des »Unis des la plus tendre enfance«) durch Suard, dessen Darstellung aus einer zeitlichen
Distanz zu den groBtenteils sehr unsachlich gefiihrten, von Gluck mitgeschiirten Auseinan-
dersetzungen der Gluckisten und Piccinnisten stammt:

»Ainsi dans les deux Iphigénies en Tauride, que deux grands maitres ont données a notre théitre, Pilade chante
également un air pour déterminer Oreste a le laisser mourir & sa place; mais dans le bel air de M. Piccinni: Oreste au
nom de la patrie, 1a mélodie est pure, élégante et soutenue, autant que I’expression en est sensible: 1’acteur doit
chanter de son mieux et modérer ses gestes pour étre plus maitre de sa voix. L’air de Gluck, ayant un rythme plus
marqué, un mouvement plus vif et une mélodie plus parlante (>canto parlante<), comporte plus d’action et de
mouvement. Tout consiste donc a examiner, dans la combinaison de ces deux moyens, de I'action et du chant,
quelle est la proportion de ’un et de Iautre.«?

Entscheidend sind in diesem Text die Bezeichnung des Gluckschen Vokalstils mit einem ei-
genen kompositionstechnischen Begriff, dem Parlante, der im 19. Jahrhundert Geschichte
machen und Vorbild fiir eine dramatischere Vertonungsweise wird, die keineswegs auf Text-
wiederholungen zu verzichten braucht (der ganze zweite Teil von Glucks in unregelmifigen
Phrasen vertonter Arie »Le sort nous fait périr« wird unverdndert wiederholt).

Hier schafft Gluck wie in den Opern zuvor durch Wiederholungen von Chéren (am Ende
des I. Akts der Chor der Skythen »II nous fallait du sang«) oder durch das Aufgreifen von
Motiven (instrumentale Einleitung des II. Akts zu Orests »Dieux! protecteurs de ces affreux
villages« und Beginn des Tanzes der Eumeniden) mit musikalischen Mitteln Zusammenhin-
ge. Beziiglich der erwihnten formalen Besonderheiten ist also wiederum das Ankniipfen an
franzosische Traditionen festzustellen. Die Instrumentation — wie schon in der Alceste wer-
den drei Posaunen in der »Cérémonie fun¢bre« verwendet — machte einen so grof3en Ein-
druck, daB sie bald in Mode kam und man in der Encyclopédie Méthodique feststellen konnte:
»M. Gluck y a de plus fait ajouter des tromboni, qui dans plusieurs morceaux d’ Alceste firent
un effet nouveau, terrible, et tout-a-fait convenable aux objets représentés. Mais I’oreille s’y
est faite ensuite; on les emploie par-tout a ’opéra: ils ont méme passé dans d’autres orche-
stres.«

Die Glucksche Musik stief in Frankreich auf die Ablehnung derjenigen, die den Idealen
eines Klassizismus anhingen und besonders die geschlossenen Vokalformen den von Gluck
bevorzugten modernen, offenen vorzogen, mit denen er den Romantikern vorausging.* Co-
quéau schildert ziemlich objektiv die Ubergénge zwischen Rezitativ und »chant mesuré«, die
mit einem Affektwechsel verbunden seien, ohne dafl man zu einer »coupe symmétrique«,
also einer geschlossenen Lied- und Arienmelodik, zu wechseln brauche. Bestimmend dafiir
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seien allein die Erfordernisse des Herzens und der Situation, nicht aber der Wechsel von
Rezitativ und Arie. Der Abbé Arnaud, einer der engagiertesten Gluckisten, fiihrt, lange Zeit
vor Richard Wagner, in Analogie zur Literatur den Unterschied zwischen » Vers« und »Prose«
in die Musik ein: »C’est lui [Arnaud] qui a dit le premier que la Musique Francaise €toit a la
Musique Italienne ce que la prose est aux vers, comme il a expliqué le premier la vraie Période
Musicale, et trouvé sa correspondance et son analogie avec la Période oratoire.«' Fiir Arnaud
war das Paradigma der franzosischen Musik die Oper Glucks, den dessen Gegner als »>prosa-
teur< en Musique« etikettierten. Gluck selbst rechtfertigt im Vorwort zu Paris et Héléne be-
stimmte bewuBt banal gehaltene Gesinge:

»Um diesen Charakter [die eigentiimliche Rauheit der Natur Helenas] in der Musik sinngemiB auspriigen zu kon-
nen, habe ich mich manchmal gewohnlicher Mittel bedient, was man nicht als Fehler anrechnen mdge. Wenn man
einen wahrheitsgemiBen Ausdruck sucht, muB man die Mittel nach MaBgabe des Gegenstands auswihlen, den man
zu gestalten hat. Die groBten Schonheiten der Melodie und Harmonie werden zu Mingeln und Unvollkommenhei-
ten, wenn sie am falschen Platze angewandt werden«.?

Gluck wurde, wie die entsprechenden Artikel ( »décousu«, »coupe«, »dramatique« etc.) der
Encyclopédie Méthodique Framérys und Ginguenés zeigen, als derjenige angesehen, der den
symmetrischen Bau der Periode und der Arie zugunsten der Aperiodik aufgegeben hatte.
Auch seine Harmonik stieB auf Ablehnung. So will Coquéau den »coloris« der Harmonik den
groBten Leidenschaften vorbehalten wissen, er soll aber nicht, wie bei Gluck, dazu dienen,
die Musik ihres Zaubers zu berauben. Die beiden in Frankreich artikulierten Standpunkte
konnte man in Parallele zur spiiteren Auseinandersetzung um Victor Hugos Cromwell und
Hernani als »klassisch« und »romantisch« bezeichnen. Den Klassizisten zufolge darf auch
eine expressive und dramatische Intention nicht dazu fiihren, die Formklarheit aufzugeben:

»C’est une erreur de dire que la musique sombre, terrible, menagante, ou sottement passionnée ne doit point étre
soumise 2 une forme, une coupe réguliére, qu’elle doit courir par sauts et par bonds, pour imiter par son désordre
celui de I’ame des acteurs; sans doute elle doit peindre ce désordre; mais son désordre 2 elle doit étre astreint 4 une
certaine régularit€, contenu dans de certaines bornes.«

Und auf Gluck zielend ergénzt Ginguené:

»C’est une erreur, et une trés-dangereuse erreur de croire que pour imiter d’une maniere dramatique le contraste et
I’opposition des sentimens, il faille briser a chaque mot le chant et ’harmonie, changer de mouvement, rompre une
mesure, altérer le rhythme; ce n’est point la le sublime de I’art, c’en est I’enfance; ce sont les efforts d’un artiste qui
sent, qui a des intentions, mais a qui les moyens d’exécutions manquent, ou qui s’est fait un faux systéme. Pour
rendre ces vers que dit Achille dans Iphigénie en Aulide:

»Dis-lui qu’elle n’a rien & craindre,

Egaré, furieux, mais vaincu par I’amour,

Je saurai me contraindre,

Et respecter celui qui lui donna le jour.«
M. Gluck a mis en usage ce chant brisé, cahoté, intermittent, ces changemens brusques de mouvement et de motifs,
toutes ces incohérences que ses aveugles partisans ont voulu ériger en principes. «*

Piccinni oder Paisiello hitten diesen Text im Gegensatz zu Gluck als »air aussi régulier que
dramatique« vertont.

Einen anderen Aspekt der Gluckschen Musik formuliert Anna Amalie Abert als seinen
»hymnischen Liedton«.* Carl Dahlhaus erweiterte diese stilistische Charakterisierung durch
die ideengeschichtliche und sprach im Hinblick auf die Iphigénie en Tauride von einem »Hu-
manititston«.® Am Beispiel der Arie »O malheureuse Iphigénie« exemplifiziert er die »Em-
phase in der Simplizitidt« und bemerkt, die »noble simplicité« (bei Gluck heifit es »belle sim-
plicité«) konne man auch als »einen hohen, erhabenen Stil — einen Stil der >noblesse««® be-
zeichnen. Neu gegeniiber dem Barock sei bei Gluck und nach thm bei Beethoven, Cherubini
und Spontini die Verbindung der »Einfachheit des niederen Stils und die Emphase des hohen.
Die #sthetische Verschnung — die Verschrinkung der frither getrennten Stile — aber ist Chiffre
einer sozialen: Im >Humanititston« ist der Gegensatz zwischen dem >Niederen< und dem >Ho-
hen< aufgehoben.«’

Einen weiteren wichtigen Gesichtspunkt, der auch von den Anhiéingern Glucks in Frank-
reich immer wieder deutlich unterstrichen wird, nennt Gluck in der »Epitre dédicatoire« sei-
ner Oper Paris et Héléne — es geht um die dramatische Einheit der Oper:

Skenovano pro studijni ucely



200

TRAGEDIE LYRIQUE

»Un de ces délicats amateurs qui ont mis toute leur ame dans leurs oreilles, aura trouvé un air trop apre, un passage
trop ressenti ou mal préparé, sans songer que, dans la situation, cet air, ce passage étoit sublime de I’expression, et
formoit le plus heureux contraste.« Gluck vertieft diesen Gedanken der Einheit mit einem Beispiel aus der Malerei:
»Plus on s’attache a chercher la perfection et la vérité, plus la précision et ’exactitude deviennent nécessaires. Les
traits qui distinguent Raphaél de la foule des peintres font en quelque sorte insensibles; de 1égéres altérations dans
les contours ne détruiront point la ressemblance dans une téte de caricature, mais elles défigureront entiérement le
visage d’une celle personne.«!

Zur Interpretation

Glucks franzosische Opern waren mit der Forderung nach einem vollkommen neuen Auffiih-
rungsstil verbunden, den er gegen den zu Beginn der 1770 Jahre ziemlich verwahrlosten Ap-
parat der Opéra durchsetzen mufte. Die Glucksche »Revolution« bezog sich auch auf die
Gesangskunst selbst, deren Konsequenzen allerdings nicht nur auf Zustimmung, sondern auch
auf eine leidenschaftlich vorgetragene Kritik stief. Der Ausgangspunkt und das Ziel dieses
Aspekts der Reform Glucks wird im Jahre 1791 im Riickblick folgendermaBen dargestellt:

»Gluck a pu, en quelques années, apprendre a nos acteurs a chanter avec plus d’ame et d’expression. [...] Il est
arrivé qu’en donnant plus d’expression a leur chant, ils y ont sacrifié souvent la pureté et la justesse de I’intonation,
Iart de lier et de fondre ensemble les sons. Ce n’étoit rien que d’avoir créé une Musique Dramatique, il falloit des
Acteurs, des Chanteurs, des Exécuteurs. Il trouva un Orchestre, qui ne voyoit guére dans la Musique que des ut et
des r€, des noires et des croches; des assortimens de Mannequins qu’on appeloit des Cheeurs; des Acteurs dont les
uns €toient aussi inanimés que la Musique qu’ils chantoient, et les autres s’efforgoient de réchauffer a force de bras
et de poumons une triste et lourde psalmodie ou de froides chansons. Prométhée secoua son flambeau, et les statues
s’animerent. Les instrumens de I’orchestre devinrent des voix sensibles qui rendoient des sons touchans ou terri-
bles, qui poussoient tantot des cris, tantdt des gémissemens, qui s’unissoient toujours a I”action pour en fortifier ou
en multiplier les effets. Les Acteurs apprirent qu’une Musique tout-a-la-fois parlante et expressive, n’avoit besoin
que d’étre bien sentie pour entrainer une action forte et vraie. Les figurans des Cheeurs mis en mouvement par
I’ame qui animoit toute la machine, furent étonnés de se trouver des Acteurs, et les Danseurs furent encore plus
étonnés de n’étre plus rien sur un Théatre ol ils étoient accoutumés A étre presque tout.

L'effet de ce Spectacle nouveau fut extraordinaire. On vit pour la premiére fois une Tragédie en Musique,
écoutée d’un bout & I’autre avec une attention et un intérét toujours croissant, faisant verser des larmes jusques dans
les coulisses, et excitant dans toute la Salle des cris d’admiration [...] quoiqu’il [Gluck] se reprochat lui-méme
d’avoir perdu trente ans de sa vie a filer et parfiler des Motifs a I'ltalienne, et que considérant un Opéra comme un
seul tout en Musique, il sacrifiat beaucoup de beautés faciles a cette grande et précieuse unité.«?

Schon im Zusammenhang mit der Iphigénie en Aulide wird iiber eine stiirmische Probenarbeit
berichtet. Die Schwierigkeiten mit Le Gros bei den Proben zum Orphée, bei denen es um die
Klagerufe im ersten Trauerchor geht, wurden von Christian von Mannlich iiberliefert. Gluck
spricht auf Le Gros ein:

»Mein Herr, das ist unbegreiflich, Sie schreien immer, wenn Sie singen sollen, und handelt es sich ein einziges Mal
darum, zu schreien , dann bringen Sie es nicht zustande. Denken Sie in diesem Augenblick weder an die Musik
noch an den Chor, der singt, sondern schreien Sie ganz einfach so schmerzvoll, als ob man Ihnen ein Bein abssige,
und wenn Sie das konnen, dann gestalten Sie diesen Schmerz innerlich, moralisch und von Herzen kommend.«?

Im Artikel »Expression« der Encyclopédie Méthodique wird anliBlich eines Berichtes iiber
die Premiére des Orphée auf die Gefahr hingewiesen, in die manche Singer gericten:

»M. Gluck, dont le génie a plus qu’aucun autre, si je ne me trompe, recherché et atteint I’expression musicale, a
souvent inséré dans ses chants mélodieux des notes plaintives, qui rappellent I'accent de la douleur; et sur ces notes
il invite le chanteur a se rapprocher de I’accent naturel. A la premigre représentation d’Orphée, le principal acteur
s’en rapprocha un peu trop. Il mit trop de vérité dans le cri déchirant qui perce par intervalles a travers le chant des
Thraces éplorés: il s’en appercut, et I’adoucit. Il étoit en quelque fagon sorti de son art pour se mettre tout prés de
la nature; Iinstinct du gofit le repoussa, et le fit rentrer dans les limites naturelles: I'imitation perdit de sa vérité,
mais elle devint plus musicale et fut plus godité.«

Die Forderung an die Sénger, sie sollten nicht nur »excellents chanteurs«, sondern auch »ex-
cellents pantomimes« sein, hatte Rousseau bereits 1765 erhoben:

»1l en auroit besoin lui-mé&me pour saisir et rendre avec intelligence la partie musicale de ses réles. [...] il ne doit pas
seulement faire sentir ce qu’il dit lui-méme, mais aussi ce qu’il laisse 2 dire a la symphonie. L’ orchestre ne rend pas
un sentiment qui ne doivent sortir de son ame; ses pas, ses regards, son geste, tout doit s’accorder sans cesse avec
la musique, sans pourtant qu’il paroisse y songer; il doit intéresser toujours méme en gardant le silence.«*
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1 Encyclopédie Méthodigque, vol. 1, S. 49.

2 Ebd., S. 50.

3 Zitiert nach Suard, Artikel »Allemagne«,
in: Encyclopédie Méthodique, S. 74.

4 Artikel »chanter«, in: Encycopédie Mé-
thodique, S. 238.

Suard zufolge gelang es erst Gluck, hier entscheidend Neues zu bewirken:

»Cet immortel Gluck, renversant toutes les idées qu’on s’étoit formées jusqu’a lui de 1’opéra, a tout réformé, tout
régéneré, tout animé du feu de son génie, poésie, musique, orchestre, action théétrale; en associant la musique aux
plus grands effets de tragédie, il a appris aux chanteurs a donner a leur action la chaleur et le mouvement qu’il avoit
imprimés a la musique.«!

Die pantomimische Umsetzung der Affekte war eines der praktischen Ziele der theatertheore-
tischen Schriften Diderots, die sich im Drame und in der Opéra-comique erheblich friiher als
in der Opéra durchgesetzt hatte. Aber auch Gluck schlof sich dieser Auffassung in Paris an
(von Wien gibt es diesbeziiglich offenbar keine Berichte) und I3ste mit einer radikalen Um-
setzung der Forderungen in der Opéra eine Reform aus. Im Riickblick bemerkt Suard im
Jahre 1791:

»La pantomime, qui n’a pour langage que les mouvements de son visage et de son corps, est obligé, pour rendre ses
intentions sensibles, de donner plus d’expression a ses regards et plus d’énergie 4 ses gestes. [...] Il y a cependant
des moments ou les moyens de la musique étant insuffisants pour rendre avec assez d’énergie les éclats des passi-
ons extrémes, I’expression du chant seroit trop foible pour I’effet dramatique, si elle n’étoit pas renforcée par les
ressources de I’action. Ainsi dans Iphigénie en Aulide, lorsqu’ Achille au désespoir menace Iphigénie d’aller ren-
verser les autels des dieux, et de ne pas méme ménager Agamemnon s’il s’ offre & sa fureur, il n’est plus question de
ménager sa voix, de filer ou de soutenir des sons; le chant ne peut avoir I’expression convenable que par le mouve-
ment pressé du rythme, et par le concours des instruments les plus éclatants: les gestes les plus violents de I’acteur
n’ont rien de trop pour peindre la colére d’ Achille.«?

Die Gegensiitzlichkeit der Charaktere muf demzufolge auch in ihrer Gestik zum Ausdruck
kommen, aber aus einer klassizistischen Auffassung heraus, wird dies wiederum relativiert,
denn der »tendresse d’Iphigénie«, der »innocence de son age«, der »fierté de son rang« seien
keine »mouvements abandonnés«, selbst nicht in ihrer Arie »Perfide, tu m’ose trahir« ange-
messen.

Wie sehr Gluck der Auffithrungsstil am Herzen lag, wird nicht nur aus den Berichten iiber
seine Probenarbeit, sondern auch aus der »Epitre dédicatoire« von Paris et Héléne deutlich,
in der er zunéchst das Scheitern seiner Reform in Italien einrdumt und dann die Proben cha-
rakterisiert: »On a cru pouvoir prononcer sur I’Alceste d’aprés des répétitions informes, mal
dirigées et plus mal exécutées.« Und spiter ergiinzt er: » Aussi lorsqu’il s’ agit d’exécuter une
musique faite d’apres les principes que j’ai établis, la présence du compositeur est-elle, pour
ainsi dire, aussi nécessaire que le soleil I’est aux ouvrages de la nature: il en est ’ame et la vie;
sans lui tout reste dans la confusion et le chaos. <«

Der neue Gesangsstil ist das Thema vieler Schriften im Streit zwischen den Gluckisten
und Piccinnisten. Selbst wohlwollende Gluckanhinger riumen ein, der Realismus sei oft zu
weit getrieben worden und der Gesang oftmals in Geschrei ausgeartet:

»M. Gluck, en apportant en France un nouveau genre de musique, a di changer la maniére de la chanter. Au lieu de
I’exécution fade et languissante qu’on avoit alors, il en a demandé une ferme et rapide; on y a répondu par des
saccades et des sons heurtés qu’on a fait passer jusque dans le récitatif. On a fait des cris ol il ne vouloit que de la
force; on a dénaturé le chant pour vouloir le rendre expressif. Nos chanteurs étoient en dega du vrai point, I'impulsion
que M. Gluck leur a donnée les a portés bien au-dela: c’est lorsqu’ils auront saisi le juste milieu, que les frangois
pourront se vanter d’avoir une méthode.«*

Nicht nur mit den Solisten hatte Gluck seine Miihe, sondern besonders auch mit dem Chor,
der durch Gluck in Fortfiihrung zuvor begonnener Reformen nicht nur durch den Gesang,
sondern durch die Bewegung auf der Biihne aktiv in das Handlungsgeschehen einbezogen
wurde. Noch Suard bemerkt dazu: »Les cheeurs mémes [sic] qui auparavant n’étoient que des
manequins inanimés, presque toujours immobiles, devenant des personnages essentiels et
intéressés a I’action, sont devenus des acteurs agissants et passionnés. Cet ensemble de mouve-
ment, d’action et d’énergie a fait de ’opéra un spectacle tout nouveau.« Er fiigt aber auch
einschriinkend hinzu, man sei dabei zu weit gegangen. Ginguené, der nicht zu den Anhéingern
Glucks gehorte, verweist besonders auf die musikalische Qualitiit der Chore in Rameaus Opern
sowie in Philidors Ernelinde (besonders »Jurons sur nos glaives sanglants«) und setzt dann
hinzu, Gluck sei es vorbehalten gewesen, die Entwicklung des Chores entscheidend durch
ihre Dramatisierung und Aktivierung fortzufiihren. Seine Beschreibung macht Glucks Ener-
gieleistung als Regisseur seiner Opern deutlich:
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KAPITEL VII: OPERA-COMIQUE

Von Herbert Schneider

Die Opéra-comique von den Anfingen bis zum
Buffonistenstreit

Neben den vom Hof Ludwigs XIV. ausgehenden Gattungen der >Tragédie en musiques, der
»Comédie-ballet< und den anderen mit den Hoffesten verbundenen prestigiésen theatralischen
Veranstaltungen entstand im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts ein Volkstheater, aus dem
sich eine eigene Gattung, die >Opéra-comique«, entwickelte, fiir die der Wechsel zwischen
gesprochenem Text und gesungenen »Nummern« konstitutiv ist. Die Musik bestand zunichst
ausschlieBlich aus »zitierter« Musik, also keiner Originalmusik. Die Parodie volkstiimlicher
Melodien, also der >Timbres<, oder Zitate aus der Musik von Biihnenwerken, die am Hof
aufgefiihrt worden waren, stellten anfinglich die musikalische Komponenten der Stiicke dar,
die auch keine Brennpunkte der Handlung und auch kaum ihre emotionalen Hohepunkte waren,
in denen ein Einzelner, ein Paar oder eine Gruppe dem Gefiihl Ausdruck verliehen. Vielmehr
waren mit den >Vaudevilles< — das sind die mit neuem Text versehenen Timbres — ganz ver-
schiedene Inhalte und Intentionen verbunden. Sie waren das wichtigste Mittel, um intertextu-
elle Beziehungen zwischen dem Biihnengeschehen und gesellschaftlichen, politischen, kiinst-
lerischen oder anderen Ereignissen herzustellen. Den am Ende stehenden Rundgesang, in
dem sich alle Personen noch einmal vor den Zuschauern prisentierten, bezeichnete man zu-
nichst als >Branle, spiter als »SchluBvaudeville<. Unabhéngig davon, ob die Stoffe in Form
der Farse, der (Opern-)Parodie, der Travestie, der Sittenkomddie, der Commedia dell’ arte, als
realistisches oder fantastisches Drama oder als Parade prisentiert wurden, muBten sie zeitge-
mil und zeitkritisch sein. Die Beziehungen zu aktuellen Ereignissen, zu Entwicklungen und
Zustdnden in der stddtischen Gesellschaft, also nicht nur des Hofs bzw. der Oberschicht, ist
ein entscheidendes Merkmal der Opéra-comique des 18. Jahrhunderts. Dies hatte auch seine
Konsequenzen fiir die musikalische Gestaltung, denn in der Opéra-comique fanden die Ent-
wicklungen des musikalischen Geschmacks und der Kompositionsgeschichte ihren Nieder-
schlag, besonders in den neuen Musikstiicken, die man seit etwa 1710 mehr und mehr fiir die
Stiicke komponierte.

Beziiglich der Darsteller besteht bis weit ins 19. Jahrhundert hinein ein grundsitzlicher
Unterschied zur ernsten Oper darin, daf} sie sowohl »acteurs« (Schauspieler, in der Friihzeit
sogar Akrobaten) als auch »chanteurs« (Sénger) sein mufSten, wobei die Bedeutung der bei-
den Fihigkeiten in den verschiedenen Epochen mit wechselndem Gewicht zwischen der ei-
nen oder anderen Fihigkeit schwankte. So verlangten die italianisierenden Ariettes und die
zunehmend anspruchsvollen Ensembles vor und nach 1760 viel besser ausgebildete und ver-
siertere Singer als die Comédies-en-Vaudeville. AuBerdem waren angesichts der Forderun-
gen Diderots die Anspriiche an schauspielerische und pantomimische Fihigkeiten kaum ge-
ringer geworden. Die zahlreichen Anweisungen zur Gestik, Mimik und dem Verhalten auf
der Biihne in den Libretto- und Partiturdrucken belegen, daB die Darsteller in der Opéra-
comique anders als in der Oper wie Schauspieler iiber virtuose schauspielerische Fahigkeiten
verfiigen mufiten.

Von ihrem Ursprung aus gesehen — ihre Anfinge liegen in den Vorfiihrungen von Akroba-
ten, Tierbdndigern, Straenséngern, umherziehenden Mimen etc. — war die Opéra-comique
fiir die Unterschichten pridestiniert, wie auch ihre erste Ansiedlung auf den Pariser Jahr-
mirkten zeigt, aber ihre kiinstlerische Entwickiung volizog sich so stiirmisch, daB sich auch
die geistige Elite und die gesellschaftliche Oberschicht dafiir zu interessieren begann. Die in
den Théatres de la Foire — spiiter in der Opéra-Comique, als das Theater diesen Namen ange-
nommen hatte — gepflegten niederen Gattungen einschlieBlich der Opéra-comique profitier-
ten in hohem MaBe von einer durch Privilegien fiir die Theater einschlieBlich der Académie
royale de Musique geschiitzten und ermdoglichten Praxis, derzufolge die Theaterstiicke in Form
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des Librettos und der Partitur gedruckt wurden. Der Grofteil des Repertoires der Jahrmarkt-
theater und der Opéra-comique erschien zunichst nur in den im Nachhinein verlegten Sam-
melpublikationen — niederléndische Verleger druckten sie illegal fiir die Theaterleute und
Leser auBerhalb Frankreichs nach —, spiter auch in Einzeldrucken, die vor und wihrend der
Auffiihrungen am Eingang der Theater verkauft wurden und die die wichtigsten vokalen Airs
und das Finalvaudeville im Anhang enthielten. Die Vaudevilles brauchte man nur mit ihrem
Timbre oder Air (d.h. dem Titel der Melodie) anzugeben, da sie jedermann singen konnte
oder zumindest sie so genau kannte, daB man den mit ihnen verbundenen Witz verstand. Die
neu komponierten oder bearbeiteten Vaudevilles lieBen Charles-Simon Favart und andere
Autoren im Anhang ihrer Libretti drucken und in geschlossenen Werkausgaben erneut er-
scheinen. Neben den Libretti publizierte man nach 1752 die meisten Opéras-comiques mit
neu komponierter Musik (Comédie mélée d’ariettes) im Partiturdruck, der in der Regel auch
den gesamten Dialog enthielt. Diese Publikationsform bildete dann auch die Basis fiir die
enorme Verbreitung der Gattung auBerhalb Frankreichs besonders seit den 1760er Jahren.!
Die Drucke diirfen trotz der auf diese Weise scheinbar endgiiltig fixierten Werkform nicht
dariiber hinwegtiuschen, dafd diese Bithnenwerke nicht unter den Voraussetzungen des erst
im 19. Jahrhundert giiltigen Werkbegriffs entstanden, sondern vielen und stindigen Verénde-
rungen unterworfen waren, sie also an theaterspezifische Anforderungen und solche der Kri-
tik und des Publikums angepaBt wurden. Lange Zeit wurde die Opéra-comique von Unter-
nehmern nach rein kommerziellen Gesichtspunkten, d.h. nach ihrem Erfolg beim Publikum
organisiert. Erst 1762 stieg sie zum privilegierten Theater auf. Aufgrund ihrer gesellschaftli-
chen und kiinstlerischen Funktion wurde die Opéra-comique fiir alle Schichten attraktiv, ver-
lor zwar mehrfach auch aus duBerlichen Anldssen wie neuen Theaterbauten und Preiserho-
hungen zeitweise die Verbindung zu ihrer gesellschaftlichen Wurzel in den Unterschichten,
knlipfte sie aber periodisch immer wieder neu.

In den Pariser Jahrmérkten fanden Phianomene einer charakteristischen Pariser Kultur Ein-
gang, die Robert Isherwood exemplarisch an der »Singing Culture of the Pont-Neuf«* aufge-
zeigt und Boileau in seiner Art poétigue formuliert hat:?

Le Frangais, né malin, forma le Vaudeville,
Agréable indiscret, qui, conduit par le chant,

Passe de bouche en bouche et s’accroit en marchant.
La liberté francaise en ses vers se délpoie:

Cet enfant de plaisir veut naitre dans la joie.

Der von Henri IV. erbaute Pont-Neuf war der Treffpunkt einer sehr gemischten Gesellschaft
von Hindlern, Verkdufern, Dienern, Kolporteuren, Bettlern, Straenséngern, Dirnen und Dieben
und damit zugleich Zentrum einer spezifischen Jahrmarkt-Kultur. Als Medium und Kommu-
nikationsmittel spielte das >Timbre« (die mit dem Textincipit bezeichnete Melodie) bzw. das
>Vaudeville« (das parodierte Timbre), das zeit- und gesellschaftskritische Lied, eine beson-
ders wichtige Rolle. Da die Lieder durch ihre ungeschminkte Sprache und ungeschiitzte Kri-
tik hofischer und kirchlicher Personlichkeiten und aller méglichen Ereignisse von der hohen
Politik iiber die kriegerischen Ereignisse bis hin zu den privaten Affdren am Hof und in der
Stadt skandaltrichtig waren, wurden ihre Texte nicht gedruckt und ihre Autoren meistens
nicht bekanntgegeben. Man sang die satirischen Verse auf populidre Melodien, eben die Tim-
bres, mit deren Hilfe man verschiedene intertextuelle Beziehungen herstellen, damit Ereig-
nisse und Phiinomene miteinander verbinden und auflerdem durch mehr oder weniger affekt-
geladene Melodien eine metasprachliche Ebene einbringen konnte. Diese parodistischen Chan-
sons bzw. Vaudevilles waren in aller Munde, von den umherziehenden Kolporteuren iiber die
Dienerschaft bis hinauf zu hochgestellten Persénlichkeiten des Hofes. Bald gab es Versuche,
aus parodistischen Liedern bestehende Theaterstiicke zu schreiben. Das erste bekannte Bei-
spiel ist La Comédie de chansons, die 1640 anonym erschien, ein vollstindig gesungenes
Stiick, in dem der gesamte Inhalt in Form parodierter Airs de cour und Vaudevilles bzw.
Timbres gesungen wird. Auf dem Theater benutzte man die Moglichkeiten des Vaudeville
besonders fiir humoristische und satirische Zwecke und erweiterte das Repertoire an Melodi-
en. Wie andere Autoren charakterisierte es Nougaret als charakteristische franzosische Gat-
tung, »admirable pour donner un tour piquant a la moindre pensée; il fait valoir une saillie; il
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1 Nougaret, De L’Art du thédtre, Bd. 11, Pa-
ris 1779, S. 84.

2 FE Parfaict, Mémoires pour servir a
Ihistoire des spectacles de la Foire, par
un acteur forain, Bd. 1, Paris 1743, S.
XXIf.

3 Vgl. Andrea Grewe, Monde renversé-
Théatre renversé. Lesage und das Théd-
tre de la Foire, Bonn 1989, S. 79.

4 Parfaict, Mémoires, Bd. 1, S. 3.

en a la légereté. 1l excelle sur-tout & décocher avec art les traits fins de la Satire. Vif, enjoué,
malin, c’est I’enfant gété de la folie et des plaisirs.«!

Diese Moglichkeiten des Parodiechansons, einer in allen Schichten wihrend des Ancien
Régime verankerten Praxis, wurden seit den 1680er Jahren von den Autoren des Théitre
Italien und der Théatres de la Foire iibernommen und weiterentwickelt und wirkten dann
wiederum auf die Strale und die diesen Liedtypus pflegenden Schichten und Singgesellschaften
wie die Caveaux zuriick, verstirkten also wiederum diese Praxis einer wirklichen sozialen
»Kleinkunst«. Auch fiir die Gattung der szenisch-dramatischen Opernparodie und letztend-
lich fiir die Gattung der Opéra-comique war die weitverbreitete Parodiemode, die darin be-
stand, einzelne Arien, Rezitative oder Instrumentalsitze Lullys mit neuen Texten verschie-
densten Inhalts zu versehen, der Ausgangspunkt und die Basis. Durch die Ubernahme kurzer
Zitate aus den Libretti Quinaults oder von parodierten Versen, zunichst iiberwiegend nicht
gesungen, in die Stiicke des Théatre Italien waren deren Autoren wie Regnard, Dancourt und
Dufresny der Mode ihrer Zeit gefolgt. Bald wurden aber auch ganze Szenen (Les Aventures
des Champs-Elysées, 1/12—13 nach Amadis 111/1-3 und 11I/3 nach Cadmus et Hermione, 111/6)
und schlieBlich ganze Opern parodiert.

Im Mittelalter waren neben mehreren kleineren zwei groBe Foires in Paris entstanden. Die
erste in der Gemeinde von Saint-Germain-des-Prés war vom 3. Februar bis zam Palmsonntag,
die zweite, die Foire Saint-Laurent (dort wo heute die Gare de I’Est ist) am 9. August bis
Saint-Michel (9. September) geoffnet. Beide unterstanden der kirchlichen Gerichtsbarkeit,
erstere dem Abbé von Saint-Germain, die zweite den Fréres de Saint-Lazare, fiir die die Mes-
sen bzw. Jahrmérkte eine erhebliche Einnahmequelle bedeutete. So ist es auch zu verstehen,
daf} die Unternehmer der Théatres de la Foire in der Kirche und im Pariser Erzbischof ihre
eifrigsten Verteidiger gegen alle moglichen Gegner hatten. Diese Foires entwickelten sich seit
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts zu bedeutenden Warenumschlagplitzen und zugleich
zu Zentren der populdren Unterhaltung und der Vergniigungen fiir die stddtische Bevolke-
rung. Nach Sauval handelte es sich bei der Foire Saint-Germain mit ihren »deux Halles lon-
gues de cent-trente pas, larges de cent, composées de vingt-deux travées« um »peut-étre le
plus grand couvert [iiberdachter Markt] qui soit au monde«.? Die Foire Saint-Germain und
bald auch die Foire Saint-Laurent wurden zu Anziehungspunkten, nicht nur fiir die niederen
Schichten der Bevélkerung, sondern auch fiir die groBbiirgertiche und aristokratische, d.h. fiir
die elegante Welt, fiir ausldndische Géste und Besucher aus der Provinz. Das Warenangebot
enthielt zunehmend auch Luxusartikel. Die Foire Saint-Germain lag im Herzen des Faubourg
gleichen Namens, der im 18. Jahrhundert das bevorzugte Wohnviertel des Hochadels war und
die Unterkiinfte der reichen Reisenden beherbergte. Seit dem 16. Jahrhundert hatten Wander-
truppen jeweils wihrend der acht bis zehn Wochen pro Jahr und Foire Auffithrungen gege-
ben, die auch von Mitgliedern der koniglichen Familie besucht wurden. Obwohl sie lange
nicht als wirkliche Konkurrenz angesehen wurden, waren sie schon sehr frith Angriffen der
anderen Bithnen ausgesetzt. So konnten sich Seiltidnzer, Akrobaten, Tierbéndiger und Mario-
nettenspieler mehr und mehr auf den Jahrmiérkten etablieren, ihre holzernen Theater aufbau-
en, die leicht wieder eingepackt werden konnten. Die kurze Spielzeit zwang die Theaterunter-
nehmer der Foires, in wenigen Wochen hohe Einnahmen erzielen zu miissen, ohne daB sie,
wie die permanent spielenden Theater, ihr Publikum stindig von neuem interessieren muften.
Allerdings wurden die Offnungszeiten im 18. Jahrhundert mehrfach verlingert, so nach der
Neueroffnung der Opéra-comique 1724, als die Dauer der Foire Saint-Laurent um drei bis
vier, nach 1734 sogar um vier bis fiinf Wochen ldnger war. Ein Vergleich der gespielten Tage
macht die Moglichkeiten der Foire-Theater deutlich. Wihrend die Comédie Francaise in der
Zeit zwischen 1715 und 1720 durchschnittlich an 318 Tagen im Jahr spielte, waren die Théitres
de la Foire ungefihr an 114 bis 138 Tagen getffnet® — Zahlen, die sich in den 1740er Jahren
zugunsten der Foire verdnderten. Mit der Zusammenlegung des Théitre de la Foire mit dem
Théatre Italien im Jahre 1761 wurde die Spieldauer auf das ganze Jahr ausgedehnt. Die stetige
Verldngerung der Spielzeit spiegelt zugleich unmittelbar die Beliebtheit dieser Theater.

Wihrend sich die Danseurs de corde und Akrobaten urspriinglich mit einfachen »loges«
(»lieu fermé avec des planches, ot I’on dressoit des échaffaudages pour les Spectateurs«)*
und Estraden beschrinkten, wurden 1697 anlaBlich der Foire Saint-Laurent zum ersten Mal
»salles de Spectacles en forme, Théatre, Loges, Parquet« erwihnt. Der néchste Bericht stammt
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aus dem Jahre 1706, als Mme Maurice das Jeu de Paume d’Orléans angemietet hatte, das
auBerhalb des eigentlichen Messegeldndes lag und tiber eine grofie Blihne und Logen rechts
und links verfiigte und mit dem Theater der Comédiens du Roi verglichen wurde. Damit
wurde an einen weitverbreiteten Brauch des 17. Jahrhunderts angekniipft (auch das erste Ge-
biaude von Lullys Académie royale de musique war ein Jeu de Paume), Ballhduser zu Theater-
gebiuden umzufunktionieren. Die Biihnentechnik der aus Holz gebauten Theater war aber
bereits so weit entwickelt, da} sie bei Opernparodien vergleichbare optische Effekte mit der
Biihnenmaschinerie wie in der Opéra vollbringen konnten. Auf der Foire Saint-Laurent, die
rdumlich nicht so beengt war wie die von Saint-Germain, waren die groBziigigsten Theater-
neubauten moglich, so 1711 das ungewdhnlich grofie, d.h. iiber rund 1.260 Plitze verfiigende
»Jeu du sieur Pellegring, in dem zwischen 1721 und 1723 die Comédiens Italiens und nach
1724 die Opéra-comique spielten. Bei den iibrigen Theatern dieser Zeit rechnet Henri Lagra-
ve mit etwa 1.000 Plitzen, eine moglicherweise zu hohe Zahl, wenn man bedenkt, daf3 zwi-
schen 1697 und 1718 vier Truppen gleichzeitig auf der Foire spielten. Es steht also fest, daB
bereits kurz nach 1700 die provisorischen Buden der Seiltdnzer durch regulire Theaterbauten
abgelost wurden.

Beim Publikum hatten die Théatres de la Foire groBen Zuspruch, und von den Héndlern
wurden sie unterstiitzt, weil durch sie dem Jahrmarkt zugleich ein Festcharakter verlichen
wurde. Der Vorstellungsbeginn um 17 Uhr unterschied sich nicht von dem anderer Theater, so
daB man mit Lagrave davon ausgehen kann, daf} die Handwerker, deren Arbeitstag um diese
Zeit noch nicht beendet war, lediglich sonntags die Auffiihrungen besuchen konnten. Im Par-
kett war die Dienerschaft besonders zahlreich vertreten. Thr wurde im Juni 1743 durch eine
Ordonnanz des Konigs endgiiltig der Zutritt zur Opéra-comique verwehrt. Wihrend die Dar-
bietungen der Seiltdnzer und Akrobaten vor 1700 noch echte volkstiimliche Vergniigungen
waren, begegnet bereits nach 1710 ein gemischtes Publikum, bis sich nach 1724 die Opéra-
comique iiberwiegend an ein intellektuell anspruchsvolleres Publikum wandte. Insgesamt
gelang es den Théitres de la Foire zunehmend, das allgemeine Pariser Theaterpublikum zu
interessieren und zum Besuch zu bewegen.

Die Théitres de la Foire ergriffen die unerwartete Chance, ihren Wirkungsbereich und ihr
Repertoire zu erweitern, als die Comédie Italienne im Jahre 1697 verboten wurde, weil sie in
der Kritik an Personen des Hofes zu weit gegangen war, und iibernahmen Teile von deren
Repertoire. Nachdem schon 1692 der Begriff Opéra-comique 1694 eingefiibrt worden war,
fungiert der Begriff Opéra-comique seit August 1713 als Name einer bestimmten Theater-
truppe.! Im Jahre 1715 kiindigen die Theaterunternehmer Catherine Baron und Gauthier de
Saint-Edme auf Plakaten Auffiihrungen unter dem Namen Opéra-comique de Dominique u.4.
an. Der groBe Zuspruch der Jahrmarktheater spiegelt sich seit Ende des 17. Jahrhunderts in
den zahlreichen Klagen der privilegierten Theater, der Comédie-Frangaise und der Académie
Royale de Musique, gegen die kleinen Biihnen, mit dem Ziel, sich der ldstigen Konkurrenz zu
entledigen. Urspriinglich waren die Jahrmarkttheater preiswerte Theater, die auch dem einfa-
chen Volk offenstanden, schon 1711 verlangten sie aber die gleichen Eintrittspreise wie die
Comédie Francaise, wodurch sich konsequenterweise das Publiknm zugunsten der »honnétes
gens« verinderte. Damit begann endgiiltig der Kampf mit den privilegierten Theatern um das
gleiche Publikum, an dem sich die Comédiens Italiens nach ihrer Riickkehr 1723 auch betei-
ligten. Die Phase der zunehmenden Institutionalisierung des Théatre de la Foire bis 1718 ist
daher geprigt von ununterbrochenen Auseinandersetzungen zwischen den privilegierten Thea-
tern, die mit juristischen Mitteln um die Respektierung ihrer Rechte kimpften, und den Forains,
die die ergangenen Urteile gegen sie zu umgehen suchten, indem sie neue Formen des Thea-
terspiels praktizierten. Sie hatten dabei den Vorteil, ihre Bithnen als Plattform fiir ihren Exi-
stenzkampf gegen die anderen Theater benutzen und den ganzen Spott in ihren Schauspielen
auf diese ausschiitten zu kénnen. Die Verbote nutzten sie in hochst kreativer Weise zu neuen
Ausdrucksformen aus: Wurde ihnen der Dialog verboten, beschrinkten sie sich auf die Panto-
mime (Pi¢ce 4 la muette) und den Monolog, beim Verbot des Gesangs erfanden sie die »Pieces
a écriteaux«, in denen man auf Tafeln die Gesangstexte notierte, die das Publikum zu singen
hatte, und die Schauspieler nur Pantomimen ausfiihren durften. Diese und andere Erfindun-
gen amiisierten das Publikum und trugen um so mehr zum Erfolg ihrer Stiicke bei. Schlieflich
fiithrte die Legalisierung mit Hilfe der Académie Royale de Musique zwar zu einer Art Privi-
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Marionetten-Theater des Arlequin-Darstel-
lers der Foire Saint-Germain Jean-Baptiste
Nicolet (1728-1796). Mit den auf der Em-
pore der Vorderseite des Theaters gespiel-
ten »Paraden« wird das Publikum angelockt.
Auf dem Begleitext des von Le Bel gedruck-
ten Stichs wird auf die heiteren Inhalte der
Stiicke und das Vergniigen wiihrend der Auf-
fithrungen hingewiesen.

I M. Fuchs, La vie théatrale en province
au XVIII siécle, Paris 1933, S. 7.

leg fiir das neue Théatre de I'Opéra-comique, aber unter Ausschlufl aller tibrigen Théitres de
la Foire. Dies bedeutete zugleich die Festlegung der neuen Theaterform als Musiktheater mit
komischem Inhalt. Streitereien unter den Truppen der Jahrmirkte erméglichten erfolgreiche
Interventionen der Comédie Francaise und Italienne, die z.B. zum Verbot der Opéra-comique
von 1721 bis 1724 fiihrt. Die besten Autoren Lesage, d’Orneval und Fuzelier mufiten 1722
auf die »Marionettes Etrangeres« des Theaterunternehmers Delaplace ausweichen, wiihrend
angesichts einer inoffiziellen Duldung 1723 und 1724 Dolet und Delaplace neben »Piéces en
monologue« auch »Pieces en vaudeville, mélées de prose« spielen konnten. Das politische
und kulturelle Klima nach dem Tod Ludwigs XIV. und die Riickkehr der Comédie Italienne
und ihre Etablierung im Hotel de Bourgogne 1723 fiihrte auch zu einer Stabilisierung der
Situation der Théitres de la Foire, verschiedener Truppen, die nach wie vor wihrend der
beiden genannten Pariser Jahrmirkte spielten. Nach 20 Jahren erfolgreicher Titigkeit kam es
1744 auf Betreiben der Comédie Frangaise und 1751 zum letzten Mal zu einer lingeren Schlie-
Bung. Durch die Intervention der Stadt Paris wurde dann Jean Monnet 1752 zum zweiten Mal
zum Direktor ernannt und bestritt danach eine sehr erfolgreiche Amtsperiode bis 1758.
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Im Gegensatz zu den anderen Theaterunternehmen, die entweder von einem Mizen oder ei-
nem Schauspieler finanziert wurden und die aus ihren Einnahmen die Kosten der Auffiihrung
wie auch ihren Lebensunterhalt bestreiten mufiten, wurden die Théatres de la Foire von Pri-
vatunternechmern betrieben. Thre Aufgaben bestanden darin, das Kapital zur Verfiigung zu
stellen, das Theater nach wirtschaftlichen Gesichtspunkten zu leiten und Schaupieler zu enga-
gieren, die nur Zeitvertriige erhielten. Mit dieser »transformation capitaliste de la profession
comique«' begann eine neue Epoche des Theaters, in der es von der Anhiingigkeit vom Hofe
oder einem Miizen befreit und das zahlende Publikum zum eigentlichen Adressaten gemacht
wird. Damit bestimmen auch nicht mehr Geschmack, Interesse und Ziele der aristokratischen
Miizene iiber Aufgaben und Inhalte des Theaters, sondern der Geschmack und die Wiinsche
des Publikums, deren Befriedigung allein am finanziellen Erfolg der Produktion ablesbar
sind. Im Gefolge dieser Entwicklung und einer riicksichtslosen Konkurrenz scheuten die
Unternehmer keine Kosten, um moglichst gute Schauspieler zu verpflichten. Thr Streben nach
hoher kiinstlerischer Qualitit fand den Ausdruck darin, dafl die Unternehmer schon friih die
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Bedeutung der verschiedenen Elemente ihrer Auffiihrungen erkannten. Ihre Bemiihungen um
Perfektionierung und Professionalisierung zeigen sich auch daran, daB Saint-Edme seit 1712
den kiinstlerischen Direktor einfiihrt, der als Regisseur die Aufgaben des in anderen Theatern
titigen Chef de troupe iibernahm und das Korperspiel der Darsteller, ihr Zusammenspiel, die
Nutzung des Raumes und spiter die Mitwirkung von Ballett und Orchester zu koordinieren
hatte, wenn nicht, wie im Falle von Lesage und Louis Fuzelier, die Autoren selbst diese Auf-
gaben mit iibernahmen. Bald wurden auch fiir die Tanzeinlagen Choreographen eingestellt
und Komponisten engagiert, die neue Musik zu liefern hatten. Neben Komponisten wie Jac-
ques Aubert, Jean-Joseph Mouret, Louis de Lacoste und Jean-Philippe Rameau, die auch fiir
andere Theater arbeiteten, ist Jean-Claude Gilliers zu nennen, der lange Jahre mit Lesage
zusammenarbeitete. Durch diese zunehmende Spezialisierung stiegen die Betriebskosten der
Theater ganz erheblich, mit der Konsequenz, dafl die verschiedenen Théitres de la Foire ge-
meinsam Truppen oder Autoren engagierten.

Die friihesten Angaben iiber die TruppengroBe stammen aus dem Jahre 1678, als die Brii-
der Alard mit einer Troupe de sauteurs et de danseurs von 24 Personen arbeiteten. Aber solche
Seiltinzer- und Akrobatentruppen wurden nicht direkt in Theatertruppen umgewandelt, son-
dern man engagierte zusétzlich Schauspieler aus Wanderbiihnen der Provinz. So bestand bis
1718 auch eine Trennung von Vorfiihrungen der Seiltdnzer und der Schauspieler, die die Auf-
fiihrungen beschlossen. Zu den frithesten Charakteren, unter denen die Seiltéinzer auftraten,
gehorte der Arlequin, dessen erstes Erscheinen nicht an die Auffiithrung von Stiicken der Com-
media dell’arte gebunden war. Auch Gille, keine traditionelle Theaterrolle, gehort zu den
Rollen der Danseurs de corde. Thm waren kleine komische Szenen vorbehalten, die den Auf-
tritten heutiger Clowns dhnlich waren. Vereinzelt traten am Ende des 17. Jahrhunderts Seitén-
zer auch als Darsteller der traditionellen Figuren der Commedia dell’arte auf, wie der Ténzer
Antoni de Sceaux als Pierrot, seine Schwester als Colombine und ihr spéterer Ehemann Lalauze
als Arlequin und Amoureux. Sicher ist, da} die Schauspieler, die in den Théatres de la Foire
engagiert wurden, im Stil der Commedia dell’arte spielten. Eine Vermittlerrolle spielten die
beiden Truppen Cadets und Tortoritis, die nach der SchlieBung der Ancienne Comédie Itali-
enne in der Provinz spielen durften, denn eine erheblich Zahl spéter von den Théatres de la
Foire engagierter Schauspieler stammten aus diesen beiden Truppen und brachten ihre italie-
nische Spieltradition mit. Die so zusammengesetzten Ensembles wechselten bis 1718 nur
geschlossen von einem zum anderen Unternehmer, denn die gegenseitige Kenntnis und Ver-
trautheit sowie das aufeinander Eingespieltsein ihrer Mitglieder sind die Grundvoraussetzung
fiir die Commedia dell’arte. Erst nach diesem Zeitpunkt werden liberwiegend einzelne Schau-
spieler engagiert, eine organisatorische Verinderung, in dem sich die Uberwindung der er-
wihnten traditionellen Spielformen niederschligt. Von nun an hatten die Schauspieler nicht
mehr nur eine bestimmte Figur, sondern unterschiedlichste Charaktere darzustellen. Konse-
quenterweise sind die Kostiime der Opéra-comique seit 1744 auch nicht mehr Eigentum der
Darsteller, sondern werden vom Theater gestellt. In der Zeit nach 1724 konnte daher auch ein
reger Austausch zwischen Darstellern der Comédie Frangaise und den Théitres de la Foire
stattfinden.

Die zunchmende Bedeutung von Musik und Ballett hatte den Aufbau eines Orchesters
und einer Balletttruppe zur Folge. Wihrend 1708 Alard und die Veuve Maurice nur acht
Musiker beschiftigten, verfiigte Saint-Edme 1714 bereits iiber neun bis zehn und die Opéra-
comique im Jahre 1716 iiber zwanzig Instrumentalisten, eine Zahl, die lange nicht iibertroffen
wurde. Auch hinsichtlich der Entwicklung des Balletts und seiner Asthetik spielten die Théatres
de la Foire eine wichtige Rolle. In ihnen wurden, um nur die beiden bedeutendsten Ténzer zu
erwihnen, die Talente der Marie Sallé, eine der bedeutendsten T#énzerinnen der ganzen Epo-
che, und Jean-Georges Noverre entdeckt, der 1743 als Tanzer in der Opéra-comique auftrat
und seit 1754 dort seine ersten epochemachenden Ballette wie Les Fétes chinoises und La
Fontaine de jouvenance choreographierte.

Durch den Tod Ludwigs XIV. und den Beginn der Regentschaft Philippe d’Orléans veridn-
derte sich die politische Landschaft in Frankreich vollkommen und damit auch die Moglich-
keiten der Theater. Der Regent rief 1716 die Italiener zuriick und gab den Théatres de la Foire
mehr Freiheit. Zwischen 1716 und 1789 konnte sich die Zahl der Theater in Paris verdreifa-
chen, eine Tatsache, die dem verbreiteten Interesse des Publikums entsprach. Nach 1760 be-
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giinstigte die Regierung die Entstehung zahlreicher Petits théatres auf den Boulevards und im
Palais-Royal und auch der grofien Vergniigungszentren wie des Wauxhall oder im Jahre 1771
des Colisée. Die von Philippe d’Orléans 1716 nach Paris gerufene italienische Truppe be-
stand aus den besten Mitgliedern der Truppe des Prinzen von Parma, die unter der Fiihrung
von Luigi Riccoboni stand, der den Lelio spielte. Da er mit dem alten Repertoire keine groBien
Erfolge mehr erzielen konnte, entschied er, auch neue Dialogstiicke in franzdsischer Sprache
zu spielen.

Im Jahre 1762 wurde die Opéra-comique mit der Comédie Italienne vereinigt, genauer
gesagt von dieser annektiert, denn das Privileg gehérte weiterhin der Comédie Italienne. Die
Abstimmung der Programme zwischen einer Schauspieler- und einer singenden Truppe schuf
grofie Probleme. Im Jahre 1769 verzichtete man deshalb auf franzosische Stiicke, zehn Jahre
spiter verschwand das italienische Repertoire zugunsten des franzdsischen. Dies machte das
Engagement neuer Darsteller notwendig, wobei die gesungenen Stiicke die gesprochenen
zunehmend verdréingten. Im Jahre 1793, als das Theater nur noch den Namen trug, aber keine
Italiener mehr zum Personal gehorten, wurde es konsequenterweise zum Théatre de I’ Opéra-
comique national umgetauft.

Die allgemeinen, bis heute noch immer verkannten Qualitéiten der Foire-Stiicke lassen
sich an einem Beispiel von Lesage, das durch seine europiische Wirkung bis zur Epoche
Mozarts Bedeutung erlangte, am leichtesten aufzeigen. Les Pélerins de la Mecque, eine Opéra-
comique in Prosa und mit Vaudevilles von Le Sage, d’Orneval und Fuzelier wurde im Jahre
1726 in Saint-Laurent aufgefiihrt. Adaptationen orientalischer Erzdhlungen aus den Mille et
un jours und den Mille et une nuits sowie Stiicke, die orientalische Motive verwenden, sind
von Anfang an im Théatre de la Foire vertreten gewesen. Les Pélerins de la Mecque erzéhlt
die Geschichte des aus seiner Heimat vertriebenen Prinzen Ali von Balsora, der nach dem Tod
seiner Geliebten Rezia, der Prinzessin von Persien, mit seinem Diener Arlequin durch die
Welt zieht. In Kairo werden sie von einer unbekannten Dame, der Lieblingssklavin des Sul-
tans, eingeladen. Zweimal prisentiert sich ihnen eine schone Frau, doch Ali bleibt seiner alten
Liebe treu. SchlieBlich erscheint die totgeglaubte Rezia, die sich von der Treue Alis iiberzeu-
gen wollte. Sogar der Sultan verzichtet auf ihre Bestrafung, nachdem er die wahre Identitit
seiner Sklavin und die Geschichte ihrer Liebe erfahren hat. Die vorgetiduschten falschen Ver-
héltnisse erfiillen die Funktion der Probe, mit deren Hilfe sich der Tduschende GewiBtheit
iiber den Charakter und die Standfestigkeit des Getduschten verschaffen moéchte. Damit hat
das Spiel im Spiel eine Testfunktion, d.h. es dient der Priifung des Verhaltens in der sozialen
Wirklichkeit. Die Grundziige der Geschichte, die Trennung zweier Liebender durch viele
ungliickliche Umsténde und ihre gliickliche Vereinigung in einem moslemischen Land, geht
auf eine franzosische Erzdhlung aus der Epoche der Kreuzziige zuriick. Boccaccio behandelt
den Stoff zweimal, einmal in der Novelle Filocol und dann erneut in der zweiten Novelle des
fiinften Tages des Decamerone. Spitere Bearbeitungen nahmen Favart in seinem Soliman
second und Mozart in der Entfithrung aus dem Serail vor. Beiden Werken liegt jeweils auch
die Idee zugrunde, daf3 der mohammedanische Herrscher, der in die Heldin, die auch seine
Sklavin ist, verliebt ist, ihr uneigenniitzig und groBherzig die Freiheit gibt. Der Stoff wurde
verbunden mit der Tiirkenmode in die Satire auf die europidische Gesellschaft integriert, von
der Montesquieus Lettres persanes das bedeutendste Beispiel sind.

Im Stiick von Lesage sind viele der humoristischen Effekte in Ereignissen auBerhalb der
eigentlichen Handlung begriindet, also in von Lesage eingebauten intertextuellen Ebenen.
Dazu dienen hier besonders die Vaudevilles. Als z.B. Arlequin iiber des Prinzen Ali Werbung
um Rezia berichtet (I/5), spiclen zwei Timbres auf die Beziehung zu koniglichen Maitressen
an, »Madame la Valiére« auf jene Ludwigs XIV. und » Charmante Gabrielle« auf die Henris
IV. Bei der Losung des Konflikts am Ende der Oper werden Textzeilen aus der Tragddie
Pyrrhus von Crébillon zitiert, die kurz zuvor in der Comédie Frangaise aufgefiihrt worden
war. Zwei Exkurse zu Beginn dienen der kaum verhiillten Satire der Geistlichkeit und der
Verulkung eines exzentrischen franzgsischen Malers, M. Vertigo. Die Zuhorer hatten keine
Probleme, die Verkleidung des Calender mit der eines Kapuziners zu vertauschen oder auch
die Gesellschaft moslemischer Philosophen mit einem christlichen Orden »qui, sous le mas-
que de la sévérité Stoicienne, suivent les mémes maximes reldchées des Epicuriens«. Kurz
danach spielt Calender durch die Verwendung des Timbre »Le long de-ca, le long de-la« auf
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die Lasterhaftigkeit des Klosterlebens in Europa an. Wenn man auch ein mdégliches Original
des M. Vertigo heute nicht mehr identifizieren kann, so ist die Tatsache, daf er in Alexandri-
nern spricht, zumindest als weitere intertextuelle Ebene als Parodie auf die Comédie Francai-
se zu verstehen. Das Stiick von Lesage, d’Orneval und Fuzelier hat nicht nur eine sehr erfolg-
reiche erste Serie von Auffiihrungen, sondern auch zahlreiche Reprisen erlebt bis in die Epo-
che der Comédie mélée d’ariettes. Benjamin de La Borde zufolge hat Philidor noch 1758
mehrere neue Airs fiir die Reprise komponiert.' Der Librettist Dancourt bearbeitete das Stiick
Lesages fiir Glucks Les Pélerins de la Mecque, ou la Rencontre imprévue (1764). Diese Opéra-
comique wurde nicht nur in Wien, sondern auch in vielen anderen Stidten Europas aufgefiihrt
und schliefilich zum Vorbild fiir Mozarts Entfiihrung.

Le Monde renversé (»sur le plan de M. de la Font«, Musik von Gilliers) von Lesage und
d’Orneval gehort wie etwa auch La Boite de Pandore zam Typus der Zauberstiicke, die auf
mythologische und mirchenhafte Stoffe zurtickgehen und in denen sich die Figuren durch
einen Zauber in mehrere Personen aufspalten. Arlequin und Pierrot werden auf Befehl Mer-
lins auf dem Riicken eines Greifvogels in das Konigreich Merlins gebracht. Dieses fremdar-
tige Land ist fiir sie Schlaraffenland und verkehrte Welt zugleich. Nach ihrer Ankunft verspii-
ren sie Hunger, und sofort kommen gedeckte Tische herabgeschwebt. Nach dem Essen wiin-
schen sie sich die Gesellschaft von Frauen, da sie sich einsam fiihlen. Da erscheinen Argenti-
ne und Diamantine, deren Verhalten entsprechend der verkehrten Welt auch im Gegensatz zu
dem Pariser Frauen steht. Sie sind nicht kokett und bieten sich als Ehefrauen an, worauf
Arlequin erklirt:2

Pour le badinage,
Bon,

Pour le mariage,
Non.

Allerdings befiirchten die Frauen, die beiden seien zu wohlhabend und dadurch werde eine
Heirat unméglich, denn in ihrem Land diirfen Wohlhabende keine Ehe miteinander eingehen,
um den Reichtum nicht zu potenzieren. Danach tritt ein Rivale, der Philosoph, auf, ein fréh-
licher, lustiger Mann, der ganz ungewd&hnlicher Weise den »arts agréables«, Dichtung, Tanz
und Musik, gegeniiber aufgeschlossen ist. Er berichtet, in diesem Reich seien die Kaufleute
ehrlich, die Richter unbestechlich, die Notare ehrenwert, die Komddianten so bescheiden,
daB sie sogar die Autoren als ihre Herren anerkennen. Innocence und La Bonnefoy, die man in
Frankreich nicht mehr kenne, singen im Dialog auf das Air »Je ne suis né ni Roi ni Prince«.
Von den Darstellern wird hier ein rascher Wechsel jeweils nach einer viertaktigen Phrase
erwartet.

LA BONNEFOY ARLEQUIN
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Diese beiden Ingenien beschreiben die Sitten ihres Landes, Pierrot und Arlequin diejenigen
Frankreichs. Den Staatsanwalt (Procureur), der den beiden Fremdlingen die Ehrenhaftigkeit
seiner Berufsgenossen geschildert hat, fragen sie, ob er »cocu« (ein betrogener Ehemann) sei,
worauf sie in die Verlegenheit geraten, ihm den Begriff erkldren zu miissen. Wihrend Arle-
quin daran scheitert — »Hé mais ... Un cocu est un homme marié ... Qui a une femme ... Qui se.
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... Que diable, tout le monde vous dira cela« —, findet Pierrot folgende Erkldrung: »Un cocu,
Monsieur, est tout le contraire du coq. Le coq a plus d’une poule, et la femme d’un cocu est
une poule qui a plus d’un coq«. Nach dem Auftritt des ernsthaften Petit-Maitre kommt eine
Frau tanzend herein, die den Beruf des Arztes ausfiihrt und sich rithmt, einen Sterbenden zum
Leben erwecken zu konnen. Als sie berichtet, daB3 sie nicht den Patienten den Puls nimmt,
sondern sie ihnen lediglich ihre Hand zum Kinn fithrt, wodurch sie plétzlich gesund werden,
mochten Pierrot und Arlequin gerne krank sein. Arlequins Hochzeit mit Argentine und Dia-
mantine wird erst moglich, nachdem der Zauberer Merlin sie von allen Lastern und schlech-
ten Charakterziigen befreit hat.

Das Stiick weist eine typische Struktur der »Piéce 2 tiroir« (Schubladenstiick) auf, die
notdiirftig durch die Heirat einen Rahmen erhélt. Mit Hilfe iibernatiirlicher Mittel des Flugs
Arlequins und Pierrots auf einem Greifvogel wird das Stiick in Gang gesetzt. Neben den
Komddien- und den Theaterfiguren (Pierrot, Arlequin) tauchen auch Verkorperungen des
Ubernatiirlichen, Merlin, auf. Auf Grund des Zaubers erhalten die beiden Hauptfiguren eine
zweite [dentitit. Bereits der Titel weist auf eine Verdoppelung hin, denn eine verkehrte setzt
eine normale Welt voraus. Das fremdartige Land, in das Pierrot und Arlequin gelangen und
das beide als verkehrte Welt erkennen, liegt an der Grenze einer fernen, exotischen und ihnen
wie auch den Zuschauern vertrauten Welt. Die Personen der neuen Welt kommen ihnen in
ihrer Aufmachung und in ihrem Verhalten bekannt vor, aber in der Realitit dieses Monde
renversé sind sie etwas anderes, als sie dem AuBeren nach erscheinen. Der Hofnarr entpuppt
sich als Philosoph, M. le Candeur als Staatsanwalt. Damit ergibt sich, wie Arlequin bemerkt,
ein Widerspruch zwischen Name und Kleidung zu dem Beruf und Stand der Personen, eine
Festellung, der M. la Candeur widerspricht. Die mit den Berufen und Begriffen Philosophe,
Procureur, Petit-Maitre verbundenen Vorstellungen und Erfahrungen kontrastieren mit den ent-
sprechenden Personen des Monde renversé. Mit der Biihnenrealitét wird, wie so oft im Théatre
de la Foire nicht das gewohnte, realistische Abbild der Welt reproduziert, sondern eine andere,
unrealistische, fiktive Welt, die den Erfahrungen und Gewohnheiten zuwiderlauft.

Damit fiihren die Autoren eine mogliche andere Welt vor Augen, die besser ist als die den
Zuschauer umgebende reale Welt. Der Welt, wie sie ist, wird eine Welt, wie sie sein konnte,
gegeniibergestellt. Der utopisch-ideale Charakter von Merlins Kénigreichs kommt am deut-
lichsten in der Szene zum Ausdruck, in der Pierrot und Arlequin auf die beiden »Nymphen«
treffen (Innocence und Bonnefoy), die sich vor mehr als 500 Jahren aus Paris in die verkehrte
Welt zuriickgezogen haben. Die Neuigkeiten aus Paris lauten:

PIERROT

Fi donc! Il [Paris] n’est pas connoissable

Tant il est a présent gaté.

ARLEQUIN

Le Plaisir et I’Intérét

Remplissent vos places [die Plitze von Unschuld und Gutgldubigkeit].

Dagegen heiBit es von der »Monde renversé«:

BONNEFOY

Vous ne pouvez étre mieux
Qu’en ces lieux:

Les jeunes comme les vieux

Y sont simples, bons, sinceres.

Der verdorbenen realen Welt wird damit eine idyllisch-unschuldige Mérchenwelt gegeniiber-
gestellt, die das Ideal einer besseren Welt deutlich werden 14t. Im Gegensatz zu sonstigen
Gepflogenheiten wird, wie A. Grewe festgestellt hat, aber nicht die verderbte, pervertierte
Welt als »le monde renversé«, sondern Merlins Zauberwelt als solche bezeichnet. Geurteilt
wird also aus der Sicht von Pierrots und Arlequins realer Welt und nicht wie in der Tradition
der Moralisten aus jener einer heilen, idealisierten Welt. Diese Verdrehung stellt eine scharfe
Kritik an dem Zustand der Gesellschaft und zugleich ein Modell des ironischen und spieleri-
schen Geists dar, mit dem die Diskrepanz zwischen Ideal und Wirklichkeit offengelegt wird,
um zu verhindern, daB die vorgefiihrte utopische Gesellschaft iiberhaupt Wirklichkeitsgehalt
und moralische Verbindlichkeit erhilt. Die Alternativen stellen Lesage und d’Orneval nicht
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als wirklich und ernstzunehmend dar, sondern als Mittel, komische Effekte und groteske Uber-
treibung zu erreichen. Zudem wollen Pierrot und Arlequin nicht in dieser idealen, morali-
schen Welt bleiben, weil sie ihnen langweilig vorkommt. Merlin sieht sich gezwungen, die
beiden zum Schlufi in Ehrenménner zu verzaubern, weil er fiirchtet, sie verwandelten die
heile Welt in das zeitgendssische Paris.

Die Technik der Konfrontation zweier Welten fiihrt also zu einer Relativierung beider,
denn die Ironisierung der utopischen Gegenwelt bedeutet auch eine Kritik an jenen Zeitge-
nossen, den Anhiingern der »Anciens« (der Griechen) in der seit langem andauernden Quer-
elle des Anciens et des Modernes, die die Gegenwart im Vergleich zu einem Goldenen Zeital-
ter stindig herabsetzen. Die ironische Brechung erfiillt also auch die Aufgabe, die Gegenwart
gegeniiber den iiberzogenen Vorstellungen der Anhénger der Anciens zu rehabilitieren.

Dieses iiberaus intelligente Stiick Gesellschaftskritik tiberlebte die Epoche der Regent-
schaft (Régence), wurde von Louis Anseaume 1753 fiir die Foire Saint-Germain bearbeitet
und noch von Gluck als L’Isle de Merlin neu vertont. Parfaict bezeichnete es als »une des plus
jolies [pieces] qui ait paru a ce Théatre«'. Die oft reproduzierten phantastischen Dekorationen
und Maschinen und die grole Anzahl von Charakteren bezeugen die besondere Ambition
dieses 1718 in der Foire Saint-Laurent gespielten Werkes. Die Hauptattraktion lag aber, wie
Parfaict unterstreicht, im Text selbst, der lebendige Portriits der Gesellschaft der Régence
enthdlt. Zur gleichen Zeit schrieb Montesquieu seine Lettres persanes, in denen die gesell-
schaftlichen und moralischen Verinderungen in Frankreich nach dem Tod von Ludwig XIV.
ithren Niederschlag fanden. Die Charaktere und Gebriuche, die Lesage und d’Orneval auf der
Biihne vorstellen, entsprechen weitgehend den in Montesquieus Werk von Usbek und Rica
genannten. Die Protagonisten der Monde renversé sind in drei Gruppierungen einzuteilen.
Die erste sind der Philosoph, der Procureur, der Arzt und der Petit-Maitre. Jeder ist in Klei-
dung und Verhalten genau das Gegenteil der Pariser Originaltypen und damit das Objekt der
Satire. Die zweite Gruppe bilden die allegorischen Personen L’ Innocence und La Bonne-Foi.
Pierrot und Arlequin, die in Frankreich und Paris gelebt haben, erkennen sie deshalb nicht,
weil »]1 faut que vous n’ayez jamais été dans ces pays-la«. Die letzte Gruppe bilden die in die
Handlung verwickelten Arlequin und Pierrot, die auch in Lesages Stiick Arlequin Valet de
Merlin, das unmittelbar vor Le Monde renversé gespielt wurde und darin dem Propheten
Merlin dienen.

Das Werk enthilt eine relativ kleine Zahl von Vaudevilles, von denen viele mehr als ein-
mal verwendet werden. Die bewuBite Wiederverwendung der Timbres, um die Aufmerksam-
keit auf einen gleichen Text oder Kontext zu Ienken, wie spiter bei Vadé zu beobachten, ist
bei Lesage noch nicht durchgefiihrt. Wenn »Réveillez-vous, belle endormie« oder »Je ne suis
né ni roi, ni prince« jeweils viermal verwendet werden, dann mag es vielleicht daran liegen,
dal3 es den Autoren nicht gelang, den vielfachen Gebrauch der allzu bekannten Timbres zu
vermeiden. Wenn man auch beim Publikum der Jahrmarkttheater davon ausgehen konnte,
daB der originale Text bekannt war, so wird in dieser Opéra-comique klar, daf} die Timbres
nicht durchweg deshalb gewihlt wurden, um intertextuelle Beziige herzustellen. Dennoch
waren viele Timbres direkt auf die Situationen zu beziehen, so wenn der »weibliche Arzt«
Hippocratine das Air »Quand le péril est agréable« singt, um zu beschreiben, wie sie einen
Jingling zum Leben erweckt, indem sie ihm die Hand nimmt.

Die beiden einzigen Masken tragenden Personen, Arlequin und Pierrot, sprechen meist in
Prosa miteinander. Sie singen Airs, wenn sie Vorgidnge kommentieren oder um einen hofli-
cheren Ton anzuschlagen, so etwa, wenn sie sich den beiden Damen vorstellen. Natiirlich gibt
es in den Biihnenanweisungen viele Hinweise fiir »lazzi« (vulgire, burleske Spife der Dar-
steller, die in der Sprache, in Wortspielen, in der Gestik oder in Aktionen zum Ausdruck
kommen konnten).

Auch elementare Mittel der Verulkung mit musikalischen Mitteln werden eingesetzt, so
wenn der Philosoph ein Double erhilt, mit dem die modische italienische Kantate verspottet
werden soll. Der Procureur gehorte zur Aristokratie, auch der Petit-maitre war adeliger Her-
kunft. Der Arzt wurde als unniitz fiir die Gesellschaft angesehen. Der Streit zwischen der
medizinischen Fakultit und den weniger privilegierten Chirurgen fand schon frith Eingang
im Theater, und derjenige zwischen doktrindrer und praktischer Medizin ist zentral fiir Hip-
pocratines Szene. Der Arzt ist nicht nur eine Frau, sondern behandelt ihre Patienten selbst und
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Anseaume bearbeitete das Werk 1753 nur
geringfiigig. Die wesentlichen Elemente
der Gesellschaftskritik blieben unangeta-
stet. Obwohl man zu dieser Zeit unter »phi-
losophes« etwas ganz anderes verstand als
im Jahre 1718, blieb seine Person fast
unveréndert. Da man um die Jahrhundert-
mitte keine Rollen fiir Arlequin mehr
schrieb, gab ihm Anseaume den Namen
Pierrot, und Pierrot hies nunmehr Scapin,
verédndert aber zugleich dessen traditionel-
len Charakter: »un intriguant, un fourbe,
qui entreprend de faire réussir toutes les
affaires les plus délabrées de la Jeunesse
libertine...«, vgl. Art. Caractere des prin-
cipaux roles des Comédies Italiennes, in:
Les Spectacles de Paris, vol. 1762, S. 155,
Anseaumes Version ist wegen eines kur-
zen Verbots gesprochener Dialoge, das die
Comédie Frangaise 1753 erwirkt hatte,
ganz mit Vaudevilles gesungen.

Le Temple de Mémoire, in: Le Théatre
de la Foire, Bd. VI, 1728, S. 33.

beruft sich nicht auf die Kenntnisse des Griechischen und Lateinischen, wie ihre Berufsge-
nossen.!

Diesem Typus von Foire-Stiicken, den Zauberstiicken, gehéren auch Les Animaux rai-
sonnables von Le Gand und Fuzelier an, in dem die Menschen Tiere geworden sind, etwa der
Financier zum Schwein, das Tier bleiben mdchte, um nicht Sklave zu werden, das Huhn als
Hausfrau, die lieber Huhn bleiben méchte, da sie als solches nur Eier zu legen braucht, aber
keine Kinder bekommen muB, oder der Ehemann, der Stier bleiben mochte, um seine Horner
zu behalten, damit ihm seine Frau keine aufsetzen kann.

Ein zweiter Typus neben den Zauberstiicken sind die allegorischen Stiicke, die alle sehr
dhnlich aufgebaut sind. Zu ihren Schauplitzen gehdren immer Tempel oder dhnliche Aufent-
haltsorte der Gotter wie die Insel von Kythera, an denen sich bestimmte Figuren mit der Bitte
um Rat und Hilfe an die iiberirdischen Michte oder ihre Vertreter wenden. In Le Temple de
Mémoire (1725) verkleidet sich die Folie, die unbedingt heiraten méchte, als Gloire, erbaut
den Temple de Mémoire und 148t la Renommée ihre Heiratsabsichten verkiinden. Der erste
Bewerber ist ein Eroberer, der sein grofites Vergniigen an Pliinderungen, Verwiistungen und
Brandschatzungen hat und alle seine Feinde vernichten will. Pierrot hilt ihm ironisch entgegen,
er wiirde lieber Menschen zeugen als sie téten: Lesage hat das Timbre »Ma raison s’en va bon
train« kongenial eingesetzt, um den Irrsinn des Lebensziels des Eroberers bloBzustellen?;
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Dann erscheint ein neureicher Miiller, der die Léindereien seinem Herren abgekauft hat, und
ein Maler, der fiir die Unsterblichkeit gern Hungers sterben wiirde, und schlieBlich eine Grup-
pe von Dichtern, die sich alle aufgrund ihrer Tragddien und epischen Gedichte fiir unsterblich
halten. Als die Folie von allen bedriingt wird, legt sie ihre Verkleidung als Gloire ab und
nimmt die Bewerbungen aller Freier mit folgendem Vaudeville an (Air: Je vous le donne.
Rondeau):

Que la folie

Vous montre votre vanité,

La gloire, 4 qui I’hymen vous lie,
N’est autre chose, en vérité,

Que la folie.

Vor dem Finalvaudeville, dessen Musik von Gilliers stammt, tanzt das Gefolge der Folie
verschiedene Tinze, deren Musik nicht erhalten ist. Im Finalvaudeville werden in vier Cou-
plets die »Moral« des Malers, einer Person aus dem Gefolge der Folie, eines Dichters und der
Folie vorgetragen, bevor Pierrot im Schluficouplet das Publikum um Applaus und die Treue
zum Theater bittet. Die Folie geht in ihrem Couplet auf das Projekt einer neuen Odipus-
Tragodie nach denen von Corneille (1664) und Voltaire (1718) ein, die in der Comédie Fran-
caise aufgefiihrt werden sollte — es kann sich nur um Houdar de La Mottes 1726 aufgefiihrte
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Tragsdie handeln. In dem Couplet wird nicht nur auf das Risiko eines neuen Odipus nach
dem Triumph Voltaires, sondern auch auf die Verbreitung des Manuskripts der neuen Trago-
die hingewiesen, das als Abschrift in der Gesellschaft kursierte, und daB alle drei Tragtdien in
den Tempel des Ruhmes eingehen koénnten:

3. Couplet. LA FOLIE
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*Dans ce temps 13, on parlait de donner un troisieme (Edipe aux
Comédiens Frangois.

Gilliers Gavotte-Melodie hat die Besonderheit, da3 er in den Versen 5 und 6, darunter der
onomatopoetische Vers, die regelmiBige Anlage der Melodie durchbricht.

Die allegorischen Stiicke, die auf Elemente und Erscheinungsformen der Tragédie en
musique zuriickgehen, in denen auch Gottheiten das Weltgeschehen lenken, zeigen das Wir-
ken hoherer Michte auf das Menschenschicksal. Allerdings findet eine charakteristische
Umbewertung statt, denn die Krifte, die die Welt bewegen, sind vollkommen andere als in
der Oper. Die zentrale Macht ist die Folie, die wichtigste Antriebsfeder menschlichen Han-
delns. Thre Herrschaft beweist im Temple de Mémoire, wie die Menschen sich tiber sich selbst
tauschen, sich iiberschitzen und die Realititen verkennen. Die Rahmenhandlung, der Ver-
such der Folie, einen Ehemann zu finden, ist Sinnbild fiir den Versuch, den Menschen seine
Narrheit erkennen zu lassen, der allerdings miBlingt: »C’est grice a la vanité/ Chaque fou se
croit sage«. Auf den einfachen Trick, die Kleidung und den Namen zu &dndern, der Vortéu-
schung falscher Tatsachen, fallen alle Menschen herein. Dabei wird der Ruhm als rein fiktiver
Wert ohne praktischen Nutzen dargestelit und das Streben des Menschen um jeden Preis nach
Ansehen in der Gesellschaft als verriickt und sinnlos kritisiert. Wahrend die Ruhmsucht beim
Maler noch als »rage« gesehen wird, wird sie beim Miiller, der zum Seigneur aufgestiegen ist,
als Verfiihrbarkeit eines Dummkopfes durch das Blendwerk gesellschaftlicher Reputation
gebranntmarkt. Der Miiller verfilit dem weitverbreiteten Irrtum, die duBBere Erscheinung, die
Kleidung, mit dem Wesen zu verwechseln. Wegen seiner Geltungssucht riskiert er, seinen
Reichtum innerhalb kiirzester Zeit wieder zu verlieren. Seine Folie besteht in dem vdllig
unverniinftigen Wunsch, wenigstens fiir eine kurze Zeit in den Augen seiner Mitwelt als Ari-
stokrat erscheinen zu wollen. Damit werden die giiltigen gesellschaftlichen Normen in Frage
gestellt und mittelbar ihre Neuorientierung gefordert.

Neben dieser ironischen Darstellung der Welt enthalten die Stiicke dieser Kategorie auch
Seitenhiebe auf den Theater- und Literaturbetrieb der Zeit. Im Temple de Mémoire wird die
Flut zeitgenossischer Epen und bestimmte konkret genannte Dichter (Thierrot als »célébrissi-
me Auteur d’un élégantissime Poéme Epique, qui efface tous les Poémes passez, présens et a
venir« und Voltaire als Autor des »Poéme de la ligue«) kritisiert.

Gemeinsam ist den Zauber- und den allegorischen Stiicken ein ironisch-spielerischer Um-
gang mit der Welt des Zaubers, der wie aus einer fernen Vergangenheit zitiert erscheint, denn der
Zauber hat keine verindernde Kraft, sondern lediglich die dramaturgische Funktion, das Ver-
borgene sichtbar zu machen. Die Schicksalsmichte, denen man sonst hilflos ausgeliefert ist,
verlieren ihre Macht, da der Mensch das Opfer seiner eigenen Verblendung ist, er sich also
selbst zugrunde richtet. Den Stiicken fehit eine stringente Handlung. Zwei unterschiedliche Hand-
lungssphiren, eine unwirkliche, mirchenhafte und die reale Lebenswelt, werden unvermittelt
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Vgl. Grewe, Monde renversé, S. 272.

gegeniibergestelit. Der Realititsgehalt der Idealwelt, die mit allen Charakteristika einer vergan-
genen, untergegangenen Welt ausgestattet ist, kontrastiert mit der zeitgendssischen Gegenwart.
Damit stehen diese Stiicke der in einer total verriickten Welt spielenden Maskerade sehr nahe.

Das Element, in dem der tduschende Charakter dieser Welt am klarsten zum Ausdruck
kommt, ist das Geld, das, da es meist aufgrund von Betriigereien erworben ist, zu einer glanz-
vollen Existenz fiihrt, die aber einer Tduschung gleichkommt. Der plétzliche Reichtum be-
wirkt, daf} die gesellschaftliche Ordnung nicht nur einmal gestort ist, sondern die Herrschaft
des Geldes, ganz anders als in den Opéras-comiques nach 1760, zu einer weitergehenden
Instabilitdt durch seinen wieder drohenden oder eintretenden Verlust fiihrt. Das Leben der
Menschen in der Gesellschaft wird als ganz und gar kiinstliche Existenzform beschrieben, in
der das Individuum sein Verhalten vollkommen gesellschaftlichen Regeln unterwirft, um bei
anderen einen bestimmten Eindruck hervorzurufen. Dabei werden symptomatischerweise
besonders solche Figuren wie die Filles d’Opéra ausgewihlt, bei denen Schein und Wesen
auseinanderklaffen. Thr AuBeres und ihr Verhalten setzen sie ein, um Geld zu verdienen. Da-
mit wird zumindest ansatzweise ein Gegensatz zwischen einem natiirlichen Leben auf dem
Lande und einem verdorbenen, kiinstlichen in der stiddtischen Gesellschaft prisentiert.

Das so entworfenen Bild der zeitgendssischen Gesellschaft ist realistisch und pessimi-
stisch im Gegensatz zur Gegenwelt der Treue und Liebe, das den Zaubermirchen und mittel-
alterlichen Ritterromanen entnommen ist. Da diese in der Literatur entworfene bessere Welt
ohne Wirklichkeitsgehalt ist, wird damit auch das literarische Bild eines Menschenideals in
Frage gestellt bzw. als Illusion entlarvt. Der Verkldrung und Idealisierung einer vergangenen
Welt wird damit widersprochen. Bezeichnend ist, daB die Ereignisse in den Stiicken keine
Konsequenzen fiir die handelnden Personen haben, d.h. es werden keine Lernprozesse in
Gang gesetzt, sondern lediglich dem Zuschauer Einsichten in die vielfiltigen Méglichkeiten
fiir Irrtiimer und Tduschungen der Menschen aufgedeckt. Die Struktur der kontrastierenden
Gegeniiberstellung, mit dem die Wirklichkeit und das Bild, das der Mensch von sich oder die
Literatur von ihm entwirft, fithrt dazu, daB keine Handlung und Entwicklung innerhalb der
Stiicke stattfindet, sondern nur Bilder entworfen werden, in denen sich die Irrtiimer und Illu-
sionen der Personen manifestieren.

Eine weitere Kategorie sind die ausdriicklich autoreferentiellen Stiicke, meist Prologe', in
denen die Situation des Théatre de la Foire reflektiert wird. Als Beispiel sei La Foire de Guibrai
(1714) von Lesage genannt. Das Stiick spielt auf dem Jahrmarkt von Falaise. Verschiedene
Kiinstler legen beim Richter der Gemeinde eine Probe ihres Kénnens ab. Der Musiker lobt seine
Fahigkeit mit folgenden Worten, in denen ein kritischer Blick auf die aus der Antike iiberliefer-
ten, in der Musikésthetik aktualisierten Vorstellungen, die hier in Frage gestellten wunderbaren
Wirkungen der Musik, und zugleich auf Erscheinungen des zeitgenossischen Musiklebens, die
Mode des Komponierens von Sonaten, Kantaten, Rondeaux und Caprices, geworfen wird:

LE MUSICIEN

Au son de ma lyre admirable,
Tout rocher est inébranlable;
Les arbres semblent m’écouter:
Et lorsqu’assis sur la rive,

Ma voix commence d’éclater
Je vois I’onde fugitive

Couler toujours sans s’arréter.
(Air: Des Trembleurs)

Je scai faire des sonates;

J’ai composé des cantates.
LE JUGE

Et bien d’autres pieces plates.
LE MUSICIEN

Lulli rampe devant moi;

Mes rondeaux font les délices
LE JUGE

Des marchands de pain d’épices;
LE MUSICIEN

Sur-tout de beaux caprices.
LE JUGE

Pour celui-1a je le croi.
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In einer anderen Episode geht es um die Schauspielerei. Arlequin, der versuchen will, als
Komédiant den Leuten das Geld aus der Tasche zu ziehen, wird von der Gldubigern verfolgt.
Boubekir bietet ihm einen fliegenden Koffer an, den er fiir bankrotte Leute erfunden hat, in
dem sie sich aus dem Staub machen konnen. Als arabische Schauspieler verkleidet (das sich
anschlieBende Stiick Arlequin Mohamet ist orientalisch) fithren sie eine »scéne muette« (stum-
me, d.h. pantomimische Szene) vor. Mit der Ankiindigung der folgenden Stiicke endet der
Prolog. Wie bereits bei Moliere (v.a. im Impromptu de Versailles) wird das Theater zum Pro-
blem des Theaterstiicks gemacht und damit dem Zuschauer dessen Inhalte und Funktionen
erklirt. Im Gegensatz zu Moliére werden nicht allein dsthetische Probleme des Theaters ange-
sprochen, sondern auch iiber den Stand der Auseinandersetzung mit den privilegierten Thea-
tern; nicht zuletzt wird fiirs eigene Theater geworben. In dieser Selbstdarstellung wird die
vollkommene Anders- und Neuartigkeit des Théitre de la Foire unterstrichen und eine Ab-
grenzung gegeniiber der Comédie Italienne und der Comédie Frangaise vorgenommen. Nicht
nur gibt es eigene Stiicke wie Panards Le Vaudeville (1730), in denen die Poetik des Vaudevil-
le thematisiert wird', sondern oftmals werden die vielfiltigen Moglichkeiten der Komik und
der vielfiltigen Anspielungen wie auch im vorliegenden Stiick (»Ces Coquins-1a placent tou-
jours leurs Vaudevilles & contre-poil«)? genannt. Arlequin und Scaramouche verkleiden sich
als arabische Schauspieler, weil sie eine Alternative zu den anderen Theatern bieten miissen:

SCARAMOUCHE

Oui; mais il en [comédiens italiens] vient d’arriver;
Si nous vendons méme Comique,

Nous aurons peine a nous sauver.

ARLEQUIN

Hé bien, soyons Arabes,

Soyons,

Soyons Acteurs Arabes.

In Le Temple de I’ Ennuy wird der eigene Schutzpatron Momus angerufen (nicht etwa Apollon
oder die Musen), der die Darstellung aller menschlichen Verriicktheiten und Torheiten sym-
bolisiert:

Momus, fais éclater ta gloire,
Lorsqu’ Arlequin se montrera:
L’ Amour fait pleurer I'Opéra,
Toi, fais rire la Foire.

Das oben erwiihnte Gegen-den-Strich-Biirsten mit Hilfe des Vaudeville gilt fiir das Théatre de
la Foire allgemein, denn die Autoren wollen durch ihre Perspektive das Komische und Li-
cherliche im Leben der Zeitgenossen sichtbar machen.

Auch in anderen Stiicken, wie La Querelle des Thédtres, Les Funérailles de la Foire und
Le Rappel de la Foire a la vie oder La Répétition interrompue wird iiber die Theatersituation
der Zeit berichtet, aber darin erschopfen sich die Stiicke nicht. Die szenische Prisentation ist
geprigt von der burlesken Uberformung mythischer Ereignisse und damit des erhabenen Stils,
der zur Beschreibung niedriger Sachverhalte benutzt wird. Die Verspottung hoher musikali-
scher Gattungen, insbesondere der Musik Lullys, um die Tragédie en musique insgesamt
ldcherlich zu machen, und die Verballhornung klassischer Verse Racines bzw. des Alexandri-
ners, die auf die Comédie Frangaise zielt, sind die beliebtesten Mittel. Die Diskrepanz zwi-
schen hohem Stil und niedrigem Gegenstand oder aber die Travestie der hohen Figur durch
niedriges Verhalten sind weitverbreitete und immer wieder erfolgreich verwendete Mittel. In
der Querelle des Thédtres beschimpft die aristokratische Comédie Francaise die Foire und
bedroht sie durch eine der Tragddienfigur unangemessene Korpersprache. Diese Briiche wer-
den durch den Wechsel zwischen Prosatext, gesungenen Vaudevilles oder Zitaten von Arien
oder Instrumentalsitzen aus Tragédies en musique sowie deklamierten klassischen Versen
verstirkt. Auch Szenentypen wie die Abschieds- oder Sterbeszene (Les Funérailles de la
Foire, Parodie der Armide von Quinault und Lully, I/2 und Alceste 111/2) werden zitiert, persi-
fliert und dadurch die Moglichkeit gegeben, neben der offensichtlichen Absicht, die Begeg-
nung zwischen Foire und Opéra zu charakterisieren, iiber den Pomp und die Sinnhaftigkeit
solcher Zeremonien nachzudenken. Damit hatten die Autoren der Foire zwei Interpretations-
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1 Vgl. dazu auch T. Betzwieser, Funktion
und Poetik des Vaudeville im Thédtre de
la Foire, in: Chanson und Vaudeville. Ge-
sellschaftliches Singen und unterhalten-
de Kommunikation im 18. und 19. Jahr-
hundert, hg. v. H. Schneider, St. Ingbert
1999, S. 157-184.

2 Le Dieu d’Ennuy, scéne 5.
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Vgl. dazu H. Schneider, Die Rezeption
der Opern Lullys im Frankreich des An-
cien régime, Tutzing 1982, S. 236f.

L. Riccoboni, Observations sur la comé-
die et sur le génie de Moliére, Paris 1736,
S. 280.

Laharpe zufolge (Lycée, ou Cours de lit-
térature ancienne et moderne, S. 303)
war Vadé der Schopfer des »genre pois-
sard«, einer burlesken Gattung, in der die
Sprache der Fischhéndlerinnen der Pari-
ser Hallen gesprochen wurde: »1l appro-
fondit toutes les finesses, et s’approprie
toutes les figures du langage des halles,
ol il avait méme appris a contrefaire trés-
bien les personnages qu’il faisait parler;
ce qui le mit quelque tems & la mode dans
les sociétés de Paris, ou le talent de con-
trefaire a toujours réussi.«

ebenen, die aktuelle und die literarische geschaffen, die kaum zu trennen sind, sondern sich

durchdringen. Die literarische Vorlage, die aus den privilegierten Theatern stammt, wird mit

ihrer Wirklichkeit konfrontiert und in Anbetracht der Diskrepanzen beider in Frage gestellt.

Das literarische Bild, das diese Theater vom Menschen entwerfen, wird mit ihrem Verhalten

gegeniiber der Foire verglichen und als Illusion decouvriert. Die Selbstreflexion des Théatre

de la Foire dient somit dazu, ein positives Gegenmodell gegeniiber der Opéra und der Comé-
die Frangaise zu entwerfen. Der Nachweis der Diskrepanz zwischen dem literarischen Bild,
wie es in den Stiicken beider Theater erscheint, also dem Schein, und dem wirklichen Sein
seiner Reprisentanten, also dem Verhalten gegeniiber dem Konkurrenten der Théatres de la

Foire, dient der BloBstellung der Reprisentanten der privilegierten Theater. Dem Trugbild der

etablierten hohen Literatur (oder dem Musiktheater des sublimen Stilniveaus) wird eine nicht-

aristokratische, niedrige Literatur (bzw. ein populdres Musiktheater) gegeniibergestellt, deren

Uberlegenheit in ihrer Wahrhaftigkeit besteht. Mit dieser Ablehnung geltender literarischer

Normen und ihrer Reflexion wird das erstarrte literarische System in Frage gestellt.

Die Opernparodien im engeren Sinn sind nicht als autonome Stiicke zu verstehen, da sie in
engster Anlehnung an das Original konzipiert sind. Die Parodisten verlegen die Handlung aus
der Fabel in ein zeitgendssisches, niederes Milieu, ersetzen tragische durch komische Situa-
tionen und ernste, echt empfundene Stimmungen durch triviale Gefiihle — ein Vorgang, den
der Aristokrat d’Argenson als »embourgeoisiser« bezeichnet hat.! Nach Riccoboni muf} der
Autor in der Opernparodie »substituer a des personnages heroiques, et a leurs situations des
personnages bas, et des situations qui répondent 2 leur bassesse.«? Die Eigenart der Maschi-
neneffekte muB dem gleichen Autor zufolge in der Parodie jene der Tragédie en musique
iiberbieten. Die Schoénheit der Oper soll durch eine gleichgrofie, aber im Kontrast zur Oper
stehende Attraktivitit tibertroffen werden. Einige Zahlen — von Lullys Roland, Atys und Phaéton
sind jeweils acht Parodien iiberliefert — belegen die Bedeutung der Parodie.

Der reine Unterhaltungswert der Opernparodie kommt in Stiicken wie Thétis et Pelée
(nach der Tragédie en musique von Pascal Collasse) zum Ausdruck, in dem die Personenkon-
stellation ins Milieu der Fischhindler versetzt ist und damit die einfachste Moglichkeit fiir
burleske Komik gegeben ist. A. Grewe weist darauf hin, daf} diese Stiicke Vorboten des spi-
teren »genre poissard«® darstellen. Die Theoretiker sehen neben dem reinen Unterhaltungs-
wert in diesen Parodien eine reale Moglichkeit, die Méngel des Originals kritisch zu beleuch-
ten und durch Karikierung bewuBt zu machen. Dabei bezieht man sich oftmals auf Kritik, die
bereits im Publikum der Opéra laut geworden war. Die Bezugnahme auf das Original erfolgt
mit Hilfe einzelner direkter Zitate oder Zitatparodien. Dabei wurden u.a. folgende Verfahren
musikalischer Parodie entwickelt und benutzt:

1. Zitate originaler Text- und Melodieabschnitte aus den Opern. Arlequin nennt z.B. in
Regnards Le Divorce sein Pferd »Un tendre engagement«. Auf die Frage Colobines, wie
es zu dem kuriosen Namen gekommen sei, singt er den Anfang der Arie »Un tendre
engagement va plus loin qu’on ne pense« aus Thésée von Quinault und Lully.

2. Parodie des Textes einer Arie oder eines Rezitativs unter Beibehaltung der originalen Mu-
sik oder Teilen davon.

3. Parodie mehrerer Stiicke eines Aktes oder eines Prologs, so daB ein fortlaufender Zusam-
menhang mit der Opernvorlage beibehalten wurde (etwa in Les Originaux von La Motte
Houdar nach Amadis).

4. Singen von Originaltexten auf Vaudevilles.

Ubernahme von Instrumentalsétzen, die meist parodiert, also gesungen wurden.

6. Parodie von Instrumentalsidtzen oder Ritornellen, indem man sie vokal imitiert, deren
Themenbildung (Umkehrung eines Motivs etc.) die Instrumentation verdndert (besonders
die Ausfiihrung mit einer Drehleier oder mit Gitarren).

Rein quantitativ spielt die musikalische Parodie keine so groBe Rolle. Sie bleibt fast nie auf

eine Oper beschrinkt, d.h. Zitate werden in der Regel verschiedenen Tragédies en musique

oder anderen Gattungen entnommen. Die Parodie stellt den Extremfall einer Literatur dar,
deren Referenzebene nicht die reale oder sogenannte Wirklichkeit ist, sondern die Literatur
sowie die vorhandene musikalische Kultur. Die Einbindung des Textes sowie der musikali-
schen »Nummern« in eine Tradition, ihr Funktionieren innerhalb vorgegebener und bekann-
ter Muster wird zur Basis des Werkes gemacht. Der Rezipient muf} einen anderen Text kennen

W
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oder heranziehen, um seine Wahrnehmungen zu deuten und ihnen den rechten Sinn zu geben.
Diese sprachliche und musikalische Intertextualitét, also das Verstehen »auf dem Hintergrund
und auf dem Wege der Assoziation mit anderen Kunstwerken« (Sklovskij) und , wire beziig-
lich des Théatre de la Foire zu erginzen, trivialen Gebrauchsformen, macht eine wesentliche
Komponente der Opern- und anderer Parodien aus, die keine Autonomie fiir sich beanspru-
chen, sondern sich ausdriicklich durch die Verbindung mit einem anderen » Text« konstituiert.
Nach Pavis' wird die »communication interne« auf der Szene zur »communication externe«
zwischen Biihne und Publikum untergeordnet. Es handle sich also um eine Kommunikation
zwischen Darstellern der Parodie und ihren Zuschauern iiber das parodierte Stiick bzw. die
parodierten Stiicke. Das Theaterstiick wird als Moglichkeit zur Reflexion und als Spiel mit
literarisch-musikalischen Mustern verstanden.

Mit der institutionellen Etablierung der Opéra-comique seit 1724 geht auch eine Fixie-
rung ihrer Ausdrucksformen einher. Wihrend sich die Darstellungsmodalititen zuvor unter
dem Druck der anderen Theater stindig verdndern muf3ten, wird ihre charakteristische Aus-
drucksform nach 1724 nicht mehr in Frage gestellt. Die in vielféltiger Weise eingesetzten
Vaudevilles und neu komponierte Musiknummern alternieren mit gesprochener Prosa. Damit
eriibrigt sich nunmehr die Rechtfertigung der Darstellungsform in den Prologen. Wie in den
sublimen Gattungen verlieren die Prologe ihre poetologische Funktion, ohne dafl man auf sie
verzichtet. Aber nur in wenigen werden noch programmatische AuBerungen getan, so z.B. in
dem Prolog zu Les Couplets en procés, in dem es um die Frage der Musik und ihrer Rolle
geht. Musikalische Neuerungen treten immer mehr ins Blickfeld, so nach der »Querelles de
Bouffons« der EinfluB der italienischen Musik der Intermedien. Nicht zufillig wird in dem
Stiick Le Procés des Ariettes et des Vaudevilles (1760), in dem Favart gegen die neu kompo-
nierten Ariettes zugunsten der Vaudevilles eintritt und den Verlust der Mdglichkeiten des
Vaudevilles beklagt, noch einmal auf Les Couplets en procés Bezug genommen. Die neu
komponierten Musikstiicke, personifiziert im Menuett und in der Musette triumphieren be-
reits angesichts der Entscheidung des Publikums:

LE MENUET

Oui, je pense

Que bientot, par votre éloquence,
Nous serons triomphans

De nos surannés Concurrens.

La balance

Panchera du coté

De la Nouveauté,

De notre beauté,

De notre gaité,

Et 1égereté.

LA MUSETTE

Fi donc! Fi donc! Sur notre Scene
Pourquoi souffrir des Airs si vieux?
Le Public les trouve ennuyeux,
Ils donnent la migraine.

Nougaret und Favart sprechen um 1760 deutlich aus, daB mit den Timbres Aussagen und
Inhalte verbunden sind, die diese mittransportieren und dadurch den Sinn des neuen Vaude-
ville durch eine eigene aus dem Melodieaffekt und dem urspriinglichen Text resultierende
Semantik bereichern: »Lequel de vos Nouveaux Couplets est aussi propre a faire un récit que
[le Vaudeville] le Cap de Bonne Espérance [...] et le vieux Joconde? Pour bien marquer la
joye, avez-vous I’équivalent d’un Allons gai, Toujours gai, D un air gai? Comment peindrez-
vous la désolation, si vous n’avez pas 1’ Air de Lapalisse?« Mit Hilfe des Vaudeville konnen
also einem Vers neue Sinndimensionen hinzugefiigt werden, kann der Sinn vollig veridndert
werden. Die Bedeutung der Vaudevilles geht also iiber ihren musikalischen Wert und ihre
unterhaltsam-kommunikativen Moglichkeiten hinaus, denn sie gehtren zum Wesen des Théatre
de la Foire und seines satirisch-kritischen Charakters. Als sich der Wandel der Opéra-co-
mique zu einer musikalischen Gattung mit eigenem kompositionsgeschichtlichen Anspruch
vollzieht, verschwindet das. Vaudeville nicht, sondern wird voriibergehend in die Boulevard-
theater verdringt, um am Ende der 1770er Jahre und wahrend der Revolution in der Opéra-
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B. G. E. M. de la Ville-sur-fllon Lacépe-
de, La Poétique de la musique, Paris 1785,
1L, S. 280.

Die mit dem Begriff »ingénu« bezeich-
neten weiblichen oder ménnlichen Cha-
raktere sind durch ihre »simplicité, sin-
cérité« und »vertu« gekennzeichnet, Ei-
genschaften, die komische und antagoni-
stische Personen dienen. In Favarts Stiik-
ken kennen sie keine gesellschaftlichen
Ambitionen und kein Begehren nach
Reichtum. Thre sozialen Bindungen ent-
stehen aus spontaner Zuneigung und blei-
ben frei von Intrigen und Heuchelei.

comique wieder an Aktualitit zu gewinnen. Im 1792 gegriindeten Théétre du Vaudeville fand
es bis zum Ende des 19. Jahrhundert seine eigentliche Pflegestitte.

Die Thééatres de la Foire waren ein politisches, hochaktuelles Theater, das ohne die Kennt-
nis des Bezuges zur politisch-gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklung unverstindlich
bleibt, denn die Autoren nahmen unmittelbar oder mittelbar Stellung zu gesellschaftlichen,
moralischen, literarischen und theatralischen Fragen.

Die Ubergangszeit zum Drame lyrique

Charles-Simon Favart trat 1743 durch das Engagement Jean Monnets, der spiter in London
von David Garrick entscheidende Anregungen fiir seine Arbeit in Paris erhielt, in die Opéra-
comique als Répétiteur und Regisseur ein. Nach seiner Tétigkeit fiir den Maréchal de Saxe, an
deren Ende es zu einer ungerechtfertigten Verfolgung und der Flucht Favarts nach Strasbourg
kam, engagierte ihn Mme de Pompadour fiir Hoffeste. Als Direktor des Hoftheaters war er
auch fiir die Comédie Italienne zusténdig und dadurch gezwungen, seine Aktivititen auf die-
se und die Opéra-comique aufzuteilen. Ihm gelang es sogar, seinen Acajou in der Opéra auf-
zufiihren. Von européischer Bedeutung wurde in den 1750er Jahren seine Zusammenarbeit
mit Durazzo in Wien, aus der zahlreiche Auffithrungen franzosischer Opéras-comiques in
Wien und Christoph Willibald Glucks entscheidende Beschéftigung mit der Gattung, zunéchst
als Bearbeiter, dann durch seine Neuvertonungen resultierten. Favart schrieb nicht nur die
Textbiicher, darunter zahlreiche in Zusammenarbeit mit seiner Frau, sondern komponierte
selbst zahlreiche neue Vaudevilles und bearbeitete bereits bekannte fiir seine Opéras-comigques.
Favarts Erfahrungen mit dem Vaudeville stammten aus seiner Familie, denn sein Vater war
ein profunder Kenner dieser Liedgattung. Der Sohn gehorte spéter zu den Komponisten vieler
»Vaudevilles d’actualité«, d.h. neu geschaffener Vaudevilles.

Auf Favarts Opéras-comique trifft Lacépedes Beschreibung der Funktionen der Opéra-
comique voll zu (mit »Comédie lyrique« ist die Opéra-comique gemeint):

»La Comédie lyrique [...] est principalement destinée a la peinture de ridicules, des choses fines, des sentiments
doux, des scenes les plus ordinaires de la vie: ce n’est point par la terreur et par des mouvements terribles qu’elle
cherche a remuer les coeurs, et a atteindre sont but; elle y parvient le plus souvent en employant fe charme d’une
douce sensibilité, d’une gaité paisible, d’un comique plaisant, et souvent méme d’une joie solatre.«!

Als erstes Stiick publizierte Favart La Chercheuse d’esprit im Jahre 1741, eine Parodie von
Lullys Thésée, die 200 Auffiihrungen in der Opéra-comique erreichte. Der Stoff ist wenig
originell. Der Procureur und Notar Monsieur Subtil méchte seinem Witwerstand ein Ende
machen und bittet Mme Madré (»durchtrieben«) um die Hand ihrer Tochter Nicette. Die rei-
che Bduerin gibt gerne ihre Einwilligung, da sie ihrerseits den hiibschen Sohn von Subtil,
Alain, heiraten mochte. Ohne die Kinder - beide Beispiele fiir Favarts beriihmte »ingénus«?,
zu fragen, schlieBen die Alten den Ehevertrag. Nicette ist zwar hiibsch, aber duBerst einfiltig
und wird von ihrer Mutter dauernd ermahnt: » Allez chercher de I’esprit«. Das Médchen wen-
det sich an einen Gelehrten M. Narquois (»der Spéttische«) und dann an den Verlobten ihrer
Freundin Eveillé, um zu erfahren, wie man moglichst rasch klug werden kénne. Nachdem sie
tiberall abgewiesen wurde, kommt der ziemlich beschrinkte Alain zu ihr. Der Dialog dieser
beiden hiibschen, naiven, aber dummen Personen (»ingénus«) ist iiberaus komisch. Alain
beruft sich auf Mme Madré, die ihm beigebracht hat, der Esprit komme von der Liebe. Sie
entschlieBen sich, den fehlenden Geist gemeinsam zu suchen. Beim Hindehalten und dem
zunehmenden Pochen ihrer Herzen sehen sie den ersten Erfolg ihres Bemiihens. Nach dem
ersten Kufl meinen sie auch praktisch zu erfahren, nur durch die Liebe kénne man geistreich
werden. Die aufgeschreckten Eltern, die vergeblich versucht hatten, die Suche nach Wissen
der beiden »ingénus« zu verhindern, geben am Ende nach, weil, wie Subtil zum besten gibt,
»on les marie pour arréter les progres de I’esprit«. Er bittet daraufhin Mme Madré, seine Frau
zu werden.

La chercheuse d’esprit (1741) ist ein nahezu perfektes Modell, in dem Favarts Kunst der
Wahl der insgesamt 70 Vaudevilles besonders zum Tragen kommt, von denen viele neu ge-
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