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; DAS FEST ALS THEATRALE FIKTION VON WIRKLICHKEIT
Uber die Bithnenisthetik der Miinchner Applausus festivi von 1662

von JURGEN SCHLADER

Die Applausus festivi, mit denen 1662 der kurfiirstliche Hof in Miinchen die
Taufe des Erbprinzen Max Emanuel feierte, setzten europdische Mafistibe
fiir die aristokratische Festkultur des 17. Jahrhunderts. Mit drei theatralen
Darbietungen innerhalb von acht Tagen zdhlte das Fest zu den priachtigsten und
umfangreichsten seiner Zeit. Erstmals in der europdischen Theatergeschichte
wurden samtliche tradierten Gattungen und theatralen Stile wie Oper, Ballett,
Turnier und Feuerwerk in einen geschlossenen kiinstlerischen Zusammenhang
integriert und dartiiber hinaus an den drei seinerzeit verfiigharen Spielstitten
im Hoftheater, im Turnierhaus und im Freien unter Einbeziehung einer offenen
Wasserfliche dargeboten.

Die kiinstlerische Konzeption dieses dreitigigen theatralen Spektakels be-
einflufite gewifd die ebenfalls dreitdgige Festfolge in Ludwigs XIV. Les Plaisirs
de I'Isle enchantée von 1664 in Versailles' und fand méglicherweise noch ihren
Nachklang im geplanten, aber nur rudimentir realisierten Fest zur Geburt
des habsburgischen Thronfolgers Ferdinand Wenzel 1667/68 in Wien.? Die
dynastischen Verbindungen der Wittelsbacher zu Paris und Wien legen die
Annahme einer raschen und griindlichen Information tiber das Miinchner Fest
in den beiden hofischen Metropolen nahe.

Im Unterschied zur Versailler und Wiener Festfolge offenbaren die drei
Minchner Auffithrungen jedoch eine singulire stilistische Geschlossenheit,
weil die Handlungsdramaturgie und vor allem die Szenographie aller drei
Festdramen unverkennbar an der Asthetik der zeitgendssischen Oper orientiert

! Cf. Hermann Bauer, Barock. Kunst der Epoche, Berlin 1992, 120-125, und Margarete Baur-
Heinhold, Theater des Barock. Festliches Biihnenspiel im 17. und 18. Jahrhundert, Miinchen
1966, 10f. und 16; bei Bauer (145) und Baur-Heinhold (274) weitere Hinweise auf zeitgendssische
und wissenschaftliche Literatur.

? Cf. die urspriinglich geplante Funktion von Antonio Cestis Oper I pomo d’oro bei Wolfgang
Osthoff, Artikel ,Il pomo d’oro¥, in: Pipers Enzyklopdidie des Musiktheaters, hg. von Carl
Dahlhaus und dem Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitat Bayreuth unter Leitung
von Sieghart Déhring, Bd. 1, Miinchen und Ziirich 1986, 530. — Cf. zur trilogischen Festfolge
in Miinchen, Versailles und Wien auch: Eberhard Straub, Reprdisentatio Maiestatis oder
Churbayrische Freudenfeste. Die héfischen Feste in der Miinchner Residenz vom 16. bis zum
Ende des 18. Jahrhunderts, Miinchen 1969, 234.
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waren.® Nicht die spezifischen Veranstaltungsorte des Turnierhauses und der
offenen Wasserfliche der Isar bestimmten die Asthetik der theatralen Darbie-
tungen im Turnierdrama und Feuerwerksdrama, sondern der Guckkasten und
die Tiefenperspektive der Opernbiihne, deren Eigentimlichkeiten den beiden
opernfernen Spielstdtten in auffilliger Weise anverwandelt wurden.

Der italienische Graf Pietro Paolo Bissari, schon im Jahr zuvor als Librettist an den
Miinchner Hof engagiert, verkntipfte die drei Dramen inhaltlich und dramaturgisch
zu einer Handlungsfolge, in der sich Tugend und Heldenmut des neugeborenen
Kurprinzen Max Emanuel ebenso sinnbildlich offenbaren sollten wie die politische
Macht und Bedeutung des Hauses Wittelsbach. Bissari wihlte als Symbolfigur
zu Ehren des kleinen Kurprinzen den antiken Helden Theseus, dessen Tapferkeit
und Galanterie aufler Zweifel standen,* und stellte ihm in der mythologischen
Inkarnation des Bosen und der unwiirdigen Rache, eben in der Zauberin Medea
eine bedrohliche, letztlich aber unterlegene Erzfeindin entgegen.’

3 Unter ausschliefilich stofflich-inhaltlichen Aspekten mag man die Handlungen der drei musi-

kalischen Dramen als tiberfullt, kurios und bizarr empfinden und zu einem wenig vorteilhaften
Geschmacksurteil gelangen (cf. Eberhard Straub, op. cit., 234). Die Handlung des ersten Dramas
Fedra incoronata, der Oper im engeren Sinne, folgt jedoch unverkennbar dem um 1650 lingst
im venezianischen Operntypus etablierten dramaturgischen Muster des Abenteuerromans
und repriasentiert gerade in der Fiille seiner fantastischen Episoden den Stil der Zeit. Ana-
loges gilt fiir das Turnierdrama und vor allem fir die Reihung mythologischer Episoden
des Feuerwerksdramas. Erst in der Akzentuierung einer einheitlichen Bithnenisthetik fiir
Oper, Turnierdrama und Feuerwerksdrama offenbaren sich die theaterhistorisch geradezu
avantgardistischen Zuge dieser Festtrilogie.
# Theseus gilt als zweitgrofiter Held der Antike. Den grofiten Helden Herkules resp. Herakles
konnte Bissari kaum als Symbolfigur fiir Max Emanuel reklamieren, weil Herkules zum
einen als europiisch verbreitete dynastische Metapher (schon seit der Zeit des habsburgischen
Kaisers Maximilian I.) bekannt war und zum andern in der Gestalt des Hercules Germanicus
vom bayerischen Kurfiirsten Maximilian I., dem Grof3vater des neugeborenen Kurprinzen, zur
Formulierung seines Anspruchs auf die deutsche Kénigs- und die habsburgische Kaiserwiirde
benutzt worden war. Die Herkules-Teppiche im Herkules-Saal der Miinchner Residenz zeugen
noch von dieser politisch-symbolischen Machtdemonstration. Eingedenk dieses prominenten
antiken Sinnbildes wurde die Herkules-Metapher spiter in der Regierungszeit Max Emanuels
temporir wieder vom Haus Wittelsbach als Herrschaftsemblem im politischen Diskurs ein-
gesetzt. — Fur den Entwurf eines Galanthomme als Ideal einer absolutistischen Herrscherfi-
gur, wie sie Bissari vorschwebte, eignete sich Theseus ohnehin wegen seiner zahlreichen
Liebesabenteuer besser als die eher eindimensionale, auf pure Stirke und uniiberwindliche
Tapferkeit festgeschriebene Herkules-Gestalt.
Die Figurenkonstellation der drei Dramen entspricht der mythologischen Uberlieferung (cf. die
ausfiithrliche Erzihlung und Erlduterung der Quellen in: Robert von Ranke-Graves, Griechische
Mythologie. Quellen und Deutung, autorisierte deutsche Ubersetzung von Hugo Seinfeld,
Reinbek bei Hamburg (11. Auflage) 1997, 293-336), wurde jedoch in einzelnen Passagen von
Bissari aus propagandistischen Griinden in ihren Kausalbeziigen verdandert. — Die einschligigen
Handbiicher und Enzyklopiddien zur umfassenden mythologischen Information, etwa die
prominenten Werke von Piero Valeriano, Lilio Gregorio Giraldi, Natale Conti, Vincenzo
Cartari und Cesare Ripa aus der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts (cf. Roy Strong, Feste
der Renaissance 1450-1650. Kunst als Instrumente der Macht, Freiburg und Wiirzburg 1991,
44 und 47) standen in Munchen nicht nur simtlich im Original, sondern teilweise auch in
zeitgendssischen franzosischen und italienischen Ubersetzungen zur Verfiigung.
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Die Oper Fedra incoronata handelt nur vordergrindig von Phidras gesell-
schaftlichem und machtpolitischem Aufstieg zur Gemahlin des Theseus und
somit zur Konigin von Athen. In Wahrheit exemplifiziert die Folge galanter und
heroischer Episoden am Beispiel des Helden Theseus den in allen Lebenslagen
als gesellschaftlich-aristokratisches Ideal sich bewahrenden Galanthomme.
Der Abenteuerkette integriert ist der scheinbare Konflikt um die von Theseus
entfiihrte Amazonenkonigin Antiope, deren tiefe Zuneigung Theseus durch
seine Vermdhlung mit Phidra schmaihlich miflachtet haben soll. Antiopes
moralische und gesellschaftliche Rechtfertigung — so der Handlungsentwurt
von Bissari — unternimmt der Athener Soloon, dessen Liebe zu Antiope zwar
unerwidert bleibt, der jedoch als ritterlicher Streiter fiir ihre Ehre vom chan-
cenlosen Nebenbuhler zum Herausforderer des Theseus avanciert.®

Die in krasser Verkehrung der mythologischen Uberlieferung betriebene
Ehrenrettung der Antiope’ diente Bissari lediglich als Vorwand fiir eine repriasen-
tative Demonstration antiker Tugenden im Turnierdrama Antiopa giustificata.
Dessen dramaturgische Begriindung innerhalb der Trilogie liefert freilich neben
der lockeren Verkniipfung mit der Oper ein neuer Prolog, der Medeas Rache
an Theseus thematisiert: Die Heimkehr der Halbwaisen zu Theseus’ Vater
Aegeus beraubte einst Medea und ihren mit Aegeus gezeugten Sohn Medon
aller Herrschaftsanspriiche auf den Thron Athens. Diese offene Rechnung mit
Theseus will Medea nun begleichen, indem sie die vorgebliche Ehrverletzung
des Helden an Antiope zum Vorwand ihrer Rache nimmt. Das von Bissari
ersonnene Panorama der mythologischen Welt und ihrer tugendhaften Repra-
sentanten schied freilich nicht in Sieger und Besiegte, sondern stellte prominente
Interessenvertreter in farbenprachtigen und fantastischen Bildern gegeneinander.
Eine Handlungsstruktur mit probater Intrige und plastisch herausgearbeiteter
Konfliktspannung ist nicht erkennbar. Antiopes Ehre wurde streng genommen
nicht wiederhergestellt. Medeas Rache blieb folglich unerfiillt und wurde erst
im dritten Drama veranschaulicht.

Im Feuerwerksdrama Medea vendicativa hiufte Bissari Schreckensbilder der
Raserei, in denen sich Medeas Rache zur Revolte gegen die Ordnung der Welt
steigert und verkntipft wird mit dem Orpheus- und dem Phaeton-Mythos, mit
dem Kampf der Titanen gegen die Gotter und mit dem Kampf um die Festung
Kolchis, der in einer morderischen Seeschlacht ausgetragen wird. Die Folge
vernichtender Intrigen und universaler Katastrophen gipfelt in der totalen
Zerstorung der dargestellten Welt, aus deren Trimmern die zur Apotheose
verklirte Erscheinung eines starken, all diese Fihrnisse iiberwindenden Heroen
aufbliiht: nun nicht mehr die symbolische Gestalt des Helden Theseus, sondern
der unmittelbar affirmierte Kurprinz Max Emanuel. Am Ausmaf$ der darge-

® Zur mythologischen Rolle des Soloon cf. Robert von Ranke-Graves, op. cit.,, 320. Die hier
gemeinte Figur ist nicht identisch mit dem athenischen Konig Solon.
7 Cf. zu Antiopes mythologischer Biographie: ebenda., 320-322.
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stellten Katastrophen mif3t sich die tiberragende Bedeutung des Uberwinders
dieser Schrecknisse, des jiingsten politischen Helden im Hause Wittelsbach.

Die Integration der drei Theaterauffithrungen in das zwolftigige Festpro-
gramm?® spiegelt die zeitgendssische Asthetik des Wechselspiels zwischen der
Inszenierung hofischen Lebens und der Inszenierung von Theater, wobei die
Akzentuierung einheitsstiftender 4sthetischer Merkmale an unterschiedlichen
Programmpunkten ansetzte. Einerseits gab man dem BegriifSungsfeuerwerk, mit
dem man die Ankunft des Salzburger Fiirstbischofs Max Gandolph am Abend
des 20. September 1662 illuminierte, den Rahmen einer Bithnenarchitektur,
deren perspektivische Anordnung, einer Kulissenbtihne dhnlich, auf eine Apsis
zulief, in der Christus auf einer Wolke thronte.” Die Einkleidung des Feuerwerks
in die gewohnte emblematische Aussage eines zeitgenossischen Theaterbildes
war somit unverkennbar. Andererseits integrierte Bissari die dramaturgische
Verkntiipfung von Oper und Turnierdrama in die Lebenswirklichkeit der Fest-
gesellschaft bei Hofe. An der Mittagstafel des 26. September erschienen die
Abgesandten von Soloon und Theseus, um in poetisch gedrechselten Erklirun-
gen jene kiampferische Auseinandersetzung zu begriinden, mit der die aus
der Opernhandlung noch bestehende Konfliktspannung im anschliefenden
Turnierdrama gelost wiirde. Die Parteien lieferten sich schon an der Mittagstafel
zum Ergotzen der Festgesellschaft ein erstes anmutiges Scharmiitzel, und die
Grenze zwischen hofischem Leben und stilisierter Theaterauffithrung wurde
ein weiteres Mal bis zur Unkenntlichkeit verwischt, wenn am Nachmittag die
Mitglieder des Hofes selber Hauptrollen in den Aufziigen des Turnierdramas
tibernahmen: Kurfiirst Ferdinand Maria die Rolle des Herausforderers Soloon,
sein Bruder Max Philipp diejenige des Theseus, der Librettist Bissari den Perseus
und bayerische Adelige die tibrigen Rollen.!® Der emblematische Charakter der
theatralen Aufziige im Turnierdrama wurde mithin unmittelbar in die Realitit
des Miinchner Hofes zurtickgebunden. Mehr noch: Bissaris poetischer Entwurf
fur die gesamte Trilogie beschwor eine geradezu fantastische Genealogie des
Hauses Wittelsbach, die mit Blick auf die aktuelle politische Situation des
Jahres 1662 im Schluf3bild des Feuerwerksdramas ihre folgerichtige Kréonung
fand. In seiner generellen Vorrede zu den drei Dramen!' fiihrte Bissari die

8 Am 20.9.1662 zog Fiirstbischof Max Gandolph, der die Taufe vornahm, in Miinchen feierlich
ein. Am 21.9. wurde die Stadt zur Feier der Taufe illuminiert. Fiir den 22. und 23.9. waren
Jagdvergniigen angesetzt. Am 24.9. gab der Hof vor der Residenz ein allgemeines Volksfest mit
freien Speisen und Getrinken, wihrend fiir die Festgesellschaft im Theater am Salvatorplatz
die Oper Fedra incoronata gegeben wurde. Das Turnierdrama Antiopa giustificata fand am
26.9. im Turnierhaus nichst der Residenz statt und bot angesichts der opulenten Zuschau-
erringe auch der Bevolkerung Gelegenheit zur Teilnahme. Am 1.10. gab man unterhalb der
Stadtmiihle, vermutlich erneut unter Teilnahme der Miinchner Bevélkerung, zum Abschlufl
der Festveranstaltungen das Feuerwerksdrama Medea vendicativa.

¢ Cf. die Festbeschreibung bei Eberhard Straub, op. cit., 218.

10-@f. ebenda, 225-230.

' Cf. die Druckausgabe des Opernlibrettos von 1662, StB. 4° Bav. 2165, I1,7: Vorrede ,,L’Auttore,
folio A2-A3.
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Genealogie der bayerischen Kurfiirsten auf die Trojaner zuriick, um mit dem
Alter des Herrschergeschlechts seine zweifelsfreie Dignitidt zu erweisen, und
visualisierte im Schlufibild der Seeschlacht die unverbriichliche politische Ko-
alition zwischen dem Osterreichischen Kaiser und dem bayerischen Kurfiirsten,'?
die das Haus Wittelsbach nicht nur dem Kaiserhaus gleichstellte und somit
seine unverhohlenen Regierungsanspriiche formulierte, sondern Bayern auch
als militdarischen Retter des Reiches im soeben wieder ausgebrochenen Ver-
teidigungskrieg gegen die Tiirken propagierte. Die suggestive Emblematik des
Schluf3bildes offerierte dem Betrachter das Feuerwerksdrama Medea vendicativa
umstandslos als Sinnbild fiir das Scheitern der osmanischen Bedrohung als
Reich des Bosen an bayerischer Stirke und am glanzvollen Heldentum des
neuen Hoffnungstrigers Max Emanuel.

Ebenso unverkennbar wie die politisch-propagandistische Absicht ist im
Schlufibild Bissaris Bemithen um isthetische Geschlossenheit der theatralen
Trilogie, denn er fligte das abschlieffende Feuerwerk nicht als eigenstindige
Spektakelinszenierung den dramatischen Darbietungen an, sondern deklarierte
es ausdriicklich als Finale eines traditionellen musikalischen Dramas, dessen
Libretto die Verkniipfung von Secco-Rezitativen, Arien und Choéren zu einer
musikalischen Handlung analog einem zeitgendssischen Dramma per musica
aufweist.”® Die zeitgendssische Opern-Asthetik bestimmte folgerichtig auch
die kiinstlerische Struktur des Turnierdramas, das mit einem gesungenen
Prolog der Medea er6ffnet wurde und dessen Aufziige mit deklamierten und
gesungenen Textpassagen untermischt waren.!* Am Dramma per musica als
prominentester Bithnengattung der Zeit orientierte sich die dramaturgische
Gliederung der Dramen-Trilogie und an den optischen Gepflogenheiten der
Opernbtihne das szenische Avancement der drei Auffithrungen.

Die Bithnentechnik des Salvatortheaters, in dem man die Oper Fedra inco-
ronata gab, repriasentierte den zeitgendssischen Standard der venezianischen
Opernésthetik. Nach zweimaligem Umbau des Bithnenraums in den Jahren
1654 und 1657 verfugte das Haus tuiber die modernste Errungenschaft der
Verwandlungstechnik in Form einer Kulissenbiihne, deren Dekorationsgestelle

* Der Hohepunkt des Feuerwerks zeigte den (habsburgischen) Reichsadler, gestiitzt von zwei
(bayerischen) Léwen. Aus dem Reichsapfel fuhr eine Victoria hervor, die mit Flammen den Feind
bekdmpfte, damit aus den Triimmern der Feste Kolchis Max Emanuels Name in feuriger Schrift
als Emblem des tapfersten Helden und unmifverstindliche politische Botschaft aufsteigen
konnte.

Die Komposition des Miinchner Hofkapellmeisters Johann Kaspar Kerll zu allen drei Dramen
ist allem Anschein nach nicht tiberliefert.

' Cf. Eberhard Straub, op. cit., 226-230, der zu Recht ein Duett und mehrere Chorstiicke in seiner
Turnierbeschreibung nennt. Der Verlust von Kerlls Partitur ist mit Blick auf die dramaturgische
Funktion der Musik im Turnier- und Feuerwerksdrama besonders bedauerlich, da auch die
Komposition méglicherweise die avancierte Asthetik der Dramen-Trilogie belegt hitte.
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auf Wagen in der Unterbiihne standen und durch Seilwerk gleichzeitig bewegt
werden konnten.'® Diese von dem Italiener Giacomo Torelli zuerst am Teatro
Novissimo in Venedig 1641 erprobte technische Konzeption gestattete einen
raschen und beliebig oft wiederholbaren Szenenwechsel, der die dramaturgische
Gliederung einer Opernhandlung nachhaltig beeinflufite. Einer episodischen
Erzihlweise in Form locker gefiigter Bilderfolgen lieferte diese avancierte
Bihnentechnik unverkennbaren Vorschub.

Schon am 13. Februar 1651 hatte man zur Vermiahlung des damaligen Kur-
prinzen Ferdinand Maria mit Adelaide von Savoyen im St. Georgssaal der
Miinchner Residenz erstmals ein musikalisches Drama aufgeftihrt. Auf der
technisch noch riickstindigen Saal-Biihne waren wihrend der fiinfstiindigen
Auffithrung lediglich vier Verwandlungen vorgesehen,'® wihrend Bissari elf
Jahre spater fiir die moderne Technik im Salvatortheater ein Dramma per musica
mit zwolf Bildern entwarf, die durch geschickte Kulissenarrangements bzw.
offene Verwandlungen insgesamt 14 verschiedene Schauplitze boten.'” Die in
diesem kiinstlerischen Konzept erkennbare Dramaturgie des Abenteuerromans,
die in der zeitgendssischen venezianischen Oper eine Vielzahl an Episoden
und Szenenkomplexen als dsthetischen Mafistab einer interessanten Opern-
handlung begriindete, setzte zur optimalen Wirkung die Moglichkeit rascher
Verwandlungen und aufwendiger Bihnentechnik notgedrungen voraus. Bis-
saris Entscheidung, am Beispiel der galanten und heroischen Abenteuer des
Helden Theseus das facettenreiche Portrit eines idealen Galanthomme auf
der Opernbiihne zu prisentieren, mochte immerhin die gesteigerte Schaulust
des hofischen Miinchner Publikums bedienen. Sie bedurfte aber in erster
Linie einer reibungslos funktionierenden modernen Bithnentechnik, wie sie im

15 Cf. die Beschreibung der konstruktiven Verbesserungen bei Gertraud Lowenfelder, Die Biihnen-
dekoration am Miinchner Hoftheater von den Anfingen der Oper bis zur Griindung des
Nationaltheaters 1651-1778. Ein Beitrag zur Miinchner Theatergeschichte, Diss. Miinchen
1955, 7-25.

16 Cf. ebenda, 7f.

17" Die Druckausgabe des Librettos (cf. Anm. 11) enthilt zwolf Szenenstiche der Briider Melchior
und Matthius Kiisell. Im 4. Bild wird aus der Heldenbiographie des Theseus die Ariadne-Episode
erzihlt, die mit dem Liebesbund von Ariadne und Bacchus schlieft. Der entsprechende Stich
zeigt in der linken Kulissenreihe sechs aufragende Felsen, die augenscheinlich als Dekoration
fiir die SzeneI, 5 (Szenenanweisung: Scoglio) diente, und in der rechten Kulissenreihe fiinf Zelte
und einen abschlieffenden aufragenden Felsen, vor denen die Szenen I, 6-7 (Szenenanweisung:
Padiglion d’Arianna nel franco) spielten. Im 11. Bild wird in zwei Szenen die Moral des
Theseus verhandelt. Zunichst fordert Diana von Askulap die Wiedererweckung ihres Jiingers
Hippolytos (Szene III, 5 mit der Szenenanweisung: Palaggi nel cielo), dessen mythologisch
belegter Todessturz als Strafe fiir die vermeintliche Unzucht mit Phidra im voraufgehenden
Bild gezeigt worden war. Dann fithrt Ariadne mit Zeus, Hymen und der allegorischen Figur
des Betrugs einen Disput tiber das Betragen des Theseus (Szene I1I, 6 mit der Szenenanweisung:
Trono di Giove apertosi). Eine zentralperspektivische luftige Sdulen- und Bogenarchitektur
bildet die Grundlage der Szenerie, die durch drei in Hohe und Blihnentiefe gestaffelte Flugwerke
erginzt wurde. Das am hdochsten postierte Flugwerk stellte den Thron des Jupiter vor, der
sich mit Beginn der 6. Szene 6ffnete.
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Salvatortheater zur Verfligung stand. Der kiinstlerische Entwurf einer Opern-
handlung orientierte sich Mitte des 17. Jahrhunderts weniger am Geschmack
des Publikums oder an abstrakten dsthetischen Kategorien als vielmehr an
den jeweiligen Ortlichen Gegebenheiten, was durch Bissaris zusitzliche Ent-
scheidung bestitigt wird, in den zwolf Bildern der Oper Fedra incoronata
alle in Munchen damals bekannten und seit 1651 benutzten Szenenmotive zu
verwenden.'® Bei der Vielzahl an Verwandlungen wurden mehrere Dekorati-
onsteile in derselben Auffithrung unterschiedlich kombiniert und neue mit
bereits vorhandenen Dekorationen dlterer Opern gemischt.!”

Bissari konnte sich schon im Jahr zuvor mit den technischen Méglichkeiten
der Miinchner Opernbiihne vertraut machen, als er gemeinsam mit Hofkapell-
meister Kerll die Oper L’Erinto herausbrachte, in der szenischen Realisation
unterstiitzt von Ballettmeister Vincenzo Castiglione, der bei den Applausus
festivi von 1662 fiir die aufwendigen Choreographien in den Opernballetten und
vor allem im Turnierdrama verantwortlich war. Schon in einigen Bithnenbildern
von Erinto zeigten Castiglione und Bissari eine venezianische Spezialitit des
szenischen Arrangements, die in Fedra incoronata unter Mitwirkung des neu
verpflichteten, aus der venezianischen Schule stammenden Bithnenbildners
Francesco Santurini mit besonderem Effekt wiederholt wurde: die Abriege-
lung der Bithne nach dem sechsten Kulissenpaar durch eine Vertiefung im
Biithnenboden, in der entweder Schlufiprospekte oder Fahrzeuge und andere
groflere Dekorationsteile aufgestellt und bewegt werden konnten.?’ Diese
Einrichtung bot mehrere Vorziige: zum einen die offensichtlich willkom-
mene Abwechslung der fir gewohnlich ungebrochenen Tiefenachse in der
Biihnendekoration durch die Betonung der Querachse; zum andern die inten-
sivere Raumerschlieffung durch Auftritts- und Bewegungsmoglichkeiten im
Biihnenmittel- und -hintergrund; zum dritten die Formulierung neuer Bildmo-
tive, die sich durch die Errichtung eines Teilprospekts im Graben eroffnete.

Sicherlich drei, moglicherweise sechs der zwolf Bithnenbilder in Fedra in-
coronata boten diese neue Raumgliederung. Im 6. und 10. Bild verkniipfte
Bissari die bithnentechnische Variante mit einer Hiufung von dramatischen
Episoden, deren Prisentation in einer traditionellen tiefenperspektivischen

'8 Cf. Eckehart Nolle, ,Die Wittelsbacher und das Theater®, in: Hans E. Valentin u.a., Die
Wittelsbacher und ihre Kiinstler in acht Jahrhunderten, Miinchen 1980, 189-321, hier: 224.
Die bereits gebrdauchlichen Dekorationen: Wolkendekoration, Fels-, Wald- und Straflenkulisse,
Hafenkulisse, Hollengewdlbe, tiefgestaffelter Innenraum mit Deckensoffitten und praktikable
Rundarchitektur.

' Gertraud Lowenfelder erlautert dieses Verfahren im Salvatortheater an Dekorationen der Opern

Oronte vom Februar 1657 und L’Erinto vom November 1661 (cf. op. cit., 31-33).

Gertraud Lowenfelder sieht in dieser Vertiefung eine Parallele zu dem schon vom Ulmer

Theaterarchitekten Joseph Furttenbach Ende der 1620er Jahre beschriebenen ,hinteren Graben®

(cf. op. cit., 32). Ein Bithnenbild mit Querabriegelung nach dem sechsten Kulissenpaar in

Form einer praktikablen plastischen Dekoration anstelle des Schluflprospekts aus der Oper

L’Erinto bei Eckehart Nélle, op. cit., 219.

20
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Dekoration ihre raumlich-illusionistische Wirkung eingebiif3t hiatte und auf
verbal-musikalische Vermittlungen, sei es im Rezitativ, sei es in geschlosse-
nen Musikformen, beschrinkt geblieben wire. Die avancierte Bihnentechnik
aber erlaubte eine attraktive Verkniipfung von musikdramatischer Darstellung
und ausgefeilter, an den Kategorien der verosimiglianza orientierter Pantomi-
men.”!

Abb. 1: Die Stiche der Brider Kiisell zeigen die verschiedenen dramatischen Episoden
einer Szenenfolge stets komprimiert in einem Bild; hier im 10. Bild den Dialog
zwischen Neptun und Nereus im Biihnenmittel- und -hintergrund, die Ankunft
des Hippolytos in der Quadriga (die auf dem Stich freilich nur als Zweispanner
dargestellt ist) und die sanfte Landung des flugtiichtigen Diddalus im Gegensatz zu
seinem kopfiiber abstiirzenden Sohn Ikarus. Der Quergraben verlief am Ubergang zwi-
schen Strand und Meer, so dafl Neptuns Karosse im Bithnenmittelgrund ebenso bewegt
werden konnte wie der Zweispdnner des Hippolytos im Bithnenvordergrund.

21

2l Leider vermittelt Bissaris Libretto trotz der detaillierten Auffithrungsvorschriften keine Vor-
stellungen dartiber, ob und in welcher Weise die Pantomimen durch Kerlls Instrumentalmusik
illustrierend begleitet waren.
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Das 10. Bild illustriert die Handlung der ersten vier Szenen im 3. Akt. Neptun
und Nereus diskutieren den bevorstehenden Tod des Hippolytos, der fiir seine
vermeintliche Unzucht mit Phddra vom Schicksal in Gestalt der Meeresgotter
bestraft werden soll (Szenen III, 1-2). Neptun und Nereus traten in ihrem an-
gestammten Element auf, Neptun einen standesgemafien Zweispanner lenkend,
Nereus frei im Meer schwimmend.

Der Aktbeginn war einschliefSlich der Arie des Neptun illusionsférdernd in
den Mittelgrund der Bithne verlegt, wo der Graben nach der sechsten Kulisse
problemlos den Auftritt des Nereus wie auch des gespannfahrenden Neptun in
einiger Entfernung vom Bildvordergrund erlaubte.?” Die raumliche Disposition
des Schauplatzes (Szenenanweisung: Foresta alla Marina) erschien realistisch,
zumal in der folgenden zentralen Szene dieses Bildes Hippolytos in seiner Qua-
driga aus dem Wald heraus an den Strand fuhr und somit den Bithnenvordergrund
besetzte. Er beklagte sein Schicksal, nahm Abschied von seiner Heimat, niherte
sich mit dem Gespann der Klippe und stiirzte durch das Scheuen der Pferde
ins Meer (Szene III, 3).2* Durch die grofiflichige Bewegung der Quadriga vom
Biithnenvordergrund zum Mittelgrund entstand eine illusionsférdernde raum-
liche Spannung der Aktion, die in der folgenden Szene ein weiteres Mal aufgebaut
wurde. Dadalus senkte sich, getragen von grofien Fliigeln an den Armen, auf
die Erde nieder, erhob Klage tiber den ungeziigelten Eigensinn der Jugend und
mufte mit Erschiitterung den Absturz seines Sohnes Ikarus ins Meer erleben
(Szene III, 4); auch in dieser Szene die rdaumliche Spannung zwischen dem
im Vordergrund klagenden Didalus und dem im Mittelgrund abstiirzenden
TIkarus.

Das Arrangement der verschiedenen szenischen Ereignisse und die Staffe-
lung der Aktionen in die Tiefe der Bithne suggerierten eine Realititsnihe
der theatralen Darstellung, die die musikalisch formulierten Reflexionen des
Hippolytos und des Didalus umstandslos mit einer plastischen Bildlichkeit
koordinierte, auf die sich die Reflexionen unmittelbar bezogen. Zugleich wur-
den die nur scheinbar willkiirlich gereihten mythologischen Episoden vom
ungliicklichen Todessturz des unschuldigen Hippolytos und der gerechten Strafe
fir den hybriden Ikarus auch durch die raumliche Parallelitit der Aktionen
symbolisch aufeinander bezogen: Thematisiert wird in der Szenenfolge der
unverhoffte und unverdiente Schicksalsschlag. Der vehementen Klage des
ungliicklichen Sohnes Hippolytos, dem das Schicksal in Gestalt seines Vaters
Theseus ungerecht mitspielt, entspricht in Verkehrung der Verhiltnisse die nicht
minder harsche Klage des ungliicklichen Vaters Dddalus, dem der Eigensinn
des Sohnes Ikarus unsigliche Schmerzen bereitet. Beide Klagen werden jedoch

2. Da die Bithne des Salvatortheaters nur eine Gesamttiefe von zehn Metern hatte, konnten
sich die Sdanger auch bei einem Auftritt etwa im letzten Drittel der Spielfliche noch miihelos
musikalisch verstindlich machen.

% Tatsichlich schreibt die Szenenanweisung nach der Arie des Hippolytos diese riumlich und
darstellerisch schwierige Aktion detailliert vor.
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im vorhinein relativiert durch die Prophezeiung des Neptun, der Himmel habe
stets ein trostliches Einsehen mit den Fehlern der Menschen. Die gottliche
Verkiindigung wird in der Dramenhandlung um Theseus und Phiadra auch
sogleich eingelost: Im 11. Bild erwirkt Diana die Wiedererweckung ihres Jiingers
Hippolytos,** im 12. Bild gewinnt Theseus die Gewif$heit, dafl er von Phidra
und Hippolytos keineswegs hintergangen wurde.?” Die emblematische Struk-
tur des 10. Bildes eroffnete eine einfallsreiche und plausible Fortspinnung
der dramatischen Erzahlung und begriindete zugleich im 3. Opernakt einen
Spannungsbogen von tiefer, grundsitzlicher Weltklage (in den Szenen 1-4) zu
trostlichem und erlosendem Gliick (im Finale).

In dhnlicher Weise stiitzte das szenische Arrangement die Symbolik der
Handlung im Schlufibild des 1. Aktes. Dieses 6. Bild (Szenen I, 12-16) bot
eine in der Horizontalen geteilte Dekoration. Das Buhnenbild war durch einen
halbhohen Prospekt in der Vertiefung nach der sechsten Kulisse abgeriegelt. Die
untere Hilfte zeigte das Reich Neptuns, dessen Thron sich im Schlufiprospekt
offnete. Fische, Meeresungeheuer und Nixen bevolkerten eine fantastische
Unterwasserlandschaft. Oberhalb des vorgezogenen Prospekts erschienen die
komischen Dienerfiguren Alico und Ferebea rudernd in einem Kahn, der auf
einem fahrbaren Gestell im Graben nach der sechsten Kulisse, also hinter dem
Prospekt bewegt werden konnte. Das szenische Arrangement suggerierte eine
realistische Kahnfahrt auf dem Meer und visualisierte somit die Gleichzeitigkeit
unterschiedlicher Existenzen: unter Wasser und tber Wasser.

Thematisiert wurde in der Opposition der beiden Welten der Kontrast zwi-
schen tugendhaften Helden und dngstlichen Durchschnittsmenschen. Theseus
pries sein Heldentum (Szene I, 12) und stellte es augenblicklich unter Beweis,
indem er auf Wunsch seines Vaters Neptun?® in einer gewaltigen Schlacht ein
Meerungeheuer totete und aus dessen Bauch in Gestalt eines Ringes den von
Konig Minos geforderten Beweis erbrachte, dafy er der Sohn des Meergottes
sei (Szenen I, 13-14). Fiir diese Tat wurde er von den Nereiden gekront, was
den Helden veranlafite, sogleich neue Abenteuer zu suchen, etwa Proserpinas

24 Im ersten Aufzug des Turnierdramas Antiopa giustificata tritt Hippolytos mit Diana fir die

Partei der Medea wieder auf.

% Dafd Bissari die Geschichte von Didalus und Tkarus, die im 10. Bild die Konfliktspannung
symbolisch intensiviert, zu Recht den Abenteuern des Theseus integrierte, mochte den my-
thologisch Bewanderten schon im 17. Jahrhundert zur Delektation gereichen: Von Didalus
erfuhr Ariadne den Kunstgriff mit dem Faden, den sie Theseus verriet, damit er nach erfolgreich
bestandenem Kampf gegen den Minotaurus aus dem Labyrinth herausfand. Der zur Strafe
in seinem eigenen Labyrinth gefangen gesetzte Dddalus konnte sich gemeinsam mit Ikarus
durch die Erfindung der Flugkonstruktion befreien und verlor, so die poetische Fiktion des
Librettisten, seinen Sohn durch den verhingnisvollen Absturz just in jenem Augenblick, in
dem er selber sicher in der Heimat gelandet war.

Der Theseus-Mythos sieht fiir den Helden zwei Viter vor, die seine Mutter Aithra in derselben
Nacht besessen haben: Aegeus und Neptun.

26
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Befreiung aus der Holle (Szene I, 15), was im tibrigen in den ersten sieben Szenen
des folgenden 2. Aktes dramatisch elaboriert wurde. Die Selbstverstindlich-
keit heroischen Lebens wird in der Finalszene des 1. Aktes freilich scharf
konterkariert im Duett Alico/Ferebea und in der abschlieffenden Ansprache
des Dieners Alico an die Fische, seiner zu schonen und seinen mageren Korper
nicht aufzufressen (Szene I, 16). Die Groteskkomik des begleitenden Balletts
simtlicher Meerungeheuer brach das Heldentum des Theseus am Beispiel
des verzagenden Dieners ins lacherliche Gegenteil und lief8 den heroischen
Charakter des Helden durch den Kontrast um so heller erstrahlen. Die originelle
Anschaulichkeit der Theaterszenerie verlieh der ideellen Thematik dieses Bildes
erst plastische Konturen und die offensichtlich von Bissari und Santurini
beabsichtigte Wahrhaftigkeit der dramatischen Darstellung.

Dieses erweiterte Raumkonzept und die Intensivierung der szenischen Aktion
in einem illusionistischen Theaterambiente sind zumindest auch fiir das 12.
Bild anzunehmen, in dem ein Pavillon in Hohe der sechsten Kulisse halb
oder ganz praktikabel ausgebaut war und bespielt werden konnte. Vermutlich
wurde der Quergraben aber auch im 4. Bild (Ariadne-Bacchus-Episode) zur
realititsnahen Priasentation des Schiffes, auf dem Theseus die Insel Naxos
verlief§, und im 9. Bild (Kampf des Peritoos und des Theseus mit den Kentauren)
zum realistischen Auftritt der Sirenen aus dem Meer heraus genutzt. Auf
Kiisells Stich kaum gesichert zu entscheiden ist die mogliche Praktikabilitdt
der Himmelstreppe im 2. Bild des Prologs, die freilich nach dem optischen
Eindruck am Ende der finften Kulissengasse stand und deshalb ebenfalls im
Quergraben des Buhnenmittelgrunds plaziert gewesen sein konnte. Mit der
gebotenen Zuriickhaltung sei die These formuliert, die Halfte der Bilddeko-
rationen in der Oper Fedra incoronata hitten dem modernen Raumkonzept
entsprochen, was sich als unverkennbare Akzentuierung der Tiefendimension in
der theatralen Darstellung erweist und somit einen gesteigerten Illusionismus
als dsthetische Kategorie der Opernauffihrung belegt.

Diese avancierte Bithnenidsthetik ibertrugen Bissari und Santurini auch auf
das Turnier- und das Feuerwerksdrama, wenngleich sie an den verinderten
Spielstitten im Turnierhaus und auf der Isar auf einige technische Finessen der
Opernbiithne wie Flugwerke und Querachse verzichten mufiten. Gleichwohl
oftenbart schon die Strukturierung des Turnierdramas eine im Vergleich zu
friheren sogenannten Kopfrennen? unverkennbare Akzentuierung des Dra-
matischen wie des Theatralen. Bissari nutzte die sich im Rahmen des Turniers

” Kopfrennen waren Reiterspiele, bei denen man mit Lanze, Sibel oder Pistole gegen einen

Tirkenkopf zu kimpfen hatte, also eine spielerische Form der bewaffneten Auseinandersetzung
ohne eigentlichen Kampf Mann gegen Mann, die ihren Symbolwert aus dem traditionellen
Feindbild des Orientalen bezog. Zum Vergleich mit zeitgendssischen Turnieren in Miinchen:
cf. die Turnierbeschreibung von 1658 bei Eberhard Straub, op. cit., 211-216.
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eroffnende Gelegenheit, den Zuschauern in grofien Schaubildern die gesamte
seinerzeit bekannte Welt vor Augen zu fithren: die fir real genommene antike
Welt der Heroen und Gotter, in der die Konfliktspannung ausgetragen wurde,
aber auch die exotisch-fantastische Welt, die den Illusionismus der Antike
akzidentell bereicherte. Mit der Integration von deklamierten und gesungenen
Texten sowie reprisentativer Instrumentalmusik in die Schaubilder kntipfte
Bissari unverhohlen an die Turnierdsthetik seiner Zeit an.

Im Unterschied zu fritheren Aufziigen tibertrug er freilich die traditionelle
Konfliktdramaturgie einer zeitgendssischen Dramenhandlung auf das Turnier-
drama Antiopa giustificata. Nach dem Prolog, in dem Medea die Rache gegen
Theseus als entscheidende Handlungsmotivation formulierte, und dem Auftritt
der beiden Kontrahenten Soloon und Theseus zogen die Streiter der beiden
Parteien in jeweils drei groflen Figurengruppen wechselweise in die Turnier-
bahn ein: Diana mit Hippolytos, dann Perseus sowie Castor und Pollux fir
Soloon; Eurifilus, dann Herkules und schlieflich Jason fiir Theseus, wobei
die Parteinahme fiir Soloon in Wahrheit mit einer aus der Mythologie korrekt
hergeleiteten Feindschaft der Figuren zu Theseus begriindet wurde. Die Parteien
formierten sich mithin zu einer wohldurchdachten Figurenkonstellation, deren
Aufbau durch die wechselnden Auftritte dialogische Strukturen offenbarte -
freilich weniger elaboriert in den eingestreuten Textpassagen als vielmehr in
der dominierenden Anschaulichkeit der Auftritte.

Diesem dramatischen Plan gab Santurini eine analoge theatrale Struktur,
indem er im neuerbauten Turnierhaus am Hofgarten?® zwei gegentiberliegende
Bithnen errichtete, die zwar groflere Abmessungen aufwiesen als die Bithne
im Salvatortheater, aber wie die Opernbiihne mit Kulissen ausgestattet waren.
Soloons Partei zog tiber die eine Bithne in das Turnierhaus ein, die Partei
des Theseus tiber die andere, so dafl die angedeutete dialogische Struktur
der Turnierhandlung in die rdumliche Disposition der theatralen Darbietung
tibernommen wurde. Ktisells Stiche der Bithnendekorationen belegen im tibrigen
die unverkennbare Form der Opernbiithne, denn die eigens eingebauten Pro-
szenien passen sich der Deckenform des Turnierhauses an.

% Gertraud Lowenfelder weist durch Erlduterung der Baugeschichte und einfallsreiche Analyse
der von Kiisell angefertigten Kupferstiche das Turnierhaus als Spielstitte nach (cf. op. cit.,
37-40). Die bisweilen vertretene Ansicht, das Turnier habe in einem tiberdachten Hof der
Residenz stattgefunden, ist irrig. Eine Innenansicht des Turnierhauses bei Eckehart Nolle,
opieit 005
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Abb. 2: Das letzte Bithnenbild des Turnierdramas zeigt den Auftritt des Jason in
der massiven Festungsanlage von Jolkos. Der Turm in der Bildmitte stellt einen
jener praktikablen Aufbauten anstelle des gemalten Prospekts dar, durch den die
Figurengruppe um Jason in die Dekoration einziehen konnte. Mit Hilfe eines Flug-
werks senkte sich schlief{lich auch Jasons Schiff Argo vom Bithnenhimmel herab. Die
Architektur iiber dem Proszenium stellt die Anpassung an die Dachkonstruktion des
Turnierhauses dar. Das bayerische Wappen weist diese Bithne als die ,,mannliche*
aus, wihrend die gegentiberliegende ,,weibliche® Biihne mit dem Wappen von Savoyen

dekoriert war.

Die fiinf Kulissen boten zahlreiche Auftrittsmoglichkeiten von der Seite, so dafy
Nebenfiguren und kleinere Figurengruppen dem Einzug der jeweiligen Parteien
rasch zugeordnet werden konnten. Bedeutsamer fiir den visuellen Eindruck aber
war die riickwirtige Bithnenbegrenzung, die nicht den traditionellen gemalten
Prospekt vorsah, sondern eine freie Offnung fiir die Einfahrt grofler Wagen oder
plastische Mittelstiicke, durch deren Offnungen die Figurengruppen einziehen
konnten. Die eindrucksvolle riumliche Dimension der Aufziige vermittelte
durch die tiefgestaffelte und in voller Linge ,bespielte* Kulissenbithne den
Effekt einer Theaterauffithrung, deren Bewegung in rhythmisch gegliederten
Einheiten, moglicherweise unterstiitzt von illustrierender Instrumentalmusik,
unablissig aus der Tiefe des Raumes auf den Betrachter zulief. Das Turnierdrama
tiberhohte die Realitdt eines prichtigen Festzugs, dessen schaustellerische
Eigentiimlichkeiten dem zeitgenossischen Betrachter aus zahlreichen Anlis-
sen geldufig waren, bei dieser speziellen Inszenierung in die Fiktion einer
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kiinstlerisch gestalteten Auffithrung, deren illusionistische Qualitit wiederum
selbst an einem eher theaterfernen Schauplatz wie dem Turnierhaus durch die
realititsabbildende Raumdramaturgie der modernen Opernbiihne gesteigert
wurde.”

Auch die Dramaturgie des Feuerwerksdramas Medea vendicativa trug die
Strukturmerkmale eines zeitgendssischen Drammas per musica, und seine
Auffithrung war, wie beim Turnierdrama, an der avancierten Asthetik einer
Opernvorstellung orientiert. Bissari gliederte die sechs zum Teil phantasievoll
erweiterten und auf Medea gemiinzten mythologischen Episoden (Medeas Rache
an Kreusa, der gescheiterte Gang des Orpheus in die Unterwelt, der Sturz des
Phaeton, der Kampf der Titanen gegen die Gotter, Medeas Kampf gegen die
Gotter und die Seeschlacht um Kolchis) in drei Akte zu je zwei Bildern, in
denen sich die Gradation des dramatischen Themas unverhohlen zu erkennen
gab: Medeas von Rache bestimmte, also mafilose Handlungsweise (im 1. Akt),
ihr verderblicher Einflufy auf andere und deren Untergang (im 2. Akt) sowie
schliefilich ihr eigener Untergang, tiberhoht durch die Katastrophe der gesamten
Welt (im 3. Akt). Jedes der sechs Bilder miindete in eine Feuersbrunst, die als
szenische Konstante auch das Feuerwerk am Ende des letzten Bildes drama-
turgisch konsequent in den Gang der Handlung integrierte. Die thematische
Einfithrung in Form des Prologs, der dramatische Dialog im Secco-Rezitativ®®
und die Hiufung von Arien und Choren entsprachen den musikalischen Struk-
turen der zeitgenossischen Oper.

Santurini befolgte mit seinem technischen Arrangement die unmifiverstind-
liche Regieanweisung im Libretto vor Beginn des 1. Aktes: Als Szenen gebe es
die Schauplitze eines ungedeckten Theaters (,, Teatro scoperto®). Er errichtete auf
Floflen eine Biithne, die in ihren Ausmafien die Opernbiihne des Salvatortheaters
zwar verdoppelte, aber deren dsthetische Signifikanz exakt kopierte.?! Die
sicben Szenarien des Feuerwerksdramas unterschieden sich nicht von den

2 Dafl der Einbau der gegeniiberliegenden Bithnen im Turnierhaus und somit die Idee der
kiinstlerischen Fiktionalisierung von Festziigen einer bewufiten dsthetischen Entscheidung
nur fur diese Gelegenheit entsprang und nicht etwa eine dauerhafte Einrichtung begriindete,
beweist der Abrifd der Bithnenbauten unmittelbar nach Schlufi des Festes. Die Bithnen wurden
in dieser Form auch nicht wieder im Turnierhaus errichtet.

Die Versformen lassen nur den Schlufl zu, daf Kerll die Dialoge als Rezitative vertonte.
Die Mafie der Einrichtungen sind im Argomento des Librettos verzeichnet: eine Bithne von 62
Fuf} Breite und 68 Fuf’ Tiefe bei einer fiir simtliche Aufbauten beanspruchten Wasserfliche
von 46 Fufl Breite und 88 Fufd Tiefe. (Die von Gertraud Lowenfelder angegebenen Mafie (cf.
op. cit., 40f.) und die aus ihnen abgeleitete Vermutung, Santurini habe einen relativ schmalen
Isar-Arm mit einer festen Bithne tberbaut, sind zu korrigieren.) Auch die Infrastruktur der
Auffihrung imitierte die Verhéltnisse des Opernhauses. Auf dem befestigten Ufer wurden
mehrere Zuschauertribiinen errichtet, deren grofite einen Mittelbalkon fiir das Kurfiirstenpaar
trug und in zwei Etagen mit dorischen und korinthischen Siulen geschmiickt war. Der
Balkon bot 40 Personen oder einigen mehr Platz und konnte zur Verbesserung der akustischen
Bedingungen ausgefahren, d.h. ndher an die Flobiihne herangefahren werden, wihrend der
Feuerwerkszenen zum Schutz der Zuschauer aber rasch wieder zuriickgezogen wurden.

30
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Dekorationen im geschlossenen Haus, die schon im Salvatortheater erprobte
rdiumliche Inszenierung durch Erweiterung der Darstellungsfliche bis in den
Bithnenmittelgrund bereitete auf der ungedeckten Flofibiihne keine Schwie-
rigkeiten. Das wichtigste optische Attribut einer fiktionalen Auffithrung, das
mit Figuren geschmiickte Proszenium der Opernbiihne, deutete Santurini durch
zwei fest installierte Mauerteile an, die dem Betrachter die gewohnte Ansicht
der Guckkastenbiihne bescherten.
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Abb. 3: Hinter den am Ufer errichteten Mauerteilen des Proszeniums wird die dreifache
Gliederung der Flof$biihnen sichtbar: vorn die Isar, auf der die Seeschlacht dargestellt
wurde, dahinter die eigentliche Biihne mit der Festung Kolchis, die im Verlauf der
Schlacht zerstort wird, und anschlieffend der bereits vorbereitete Triumphbogen fiir
das Schluf3bild, das dann an die Stelle der eigentlichen Bithnendekoration nach vorn

gezogen wurde.

Die moderne Raumkonzeption der Bihnendarstellung, die fiir das Salvator-
theater offenbar seit mehreren Jahren den dsthetischen Standard bedeutete,
und die absichtsvolle Verkniipfung von fiktionaler Theaterauffiihrung mit
lebensechten Schaustellungen, wie sie im Turnierdrama schon exemplarisch
vorgefithrt wurde, erreichten im Feuerwerksdrama ihren kiinstlerischen Ho-
hepunkt in der Finalszene des 3. Aktes. Die aus mehreren Floflen zusammen-
gesetzte Bithne wurde vom Ufer zuriickgezogen, um in dem nun freigewordenen
Wasserstreifen die Seeschlacht in perfektem Illusionismus darstellen zu konnen
(vgl. Abb. 3). Die vordere Bithnenhilfte zeigte die baulichen Anlagen der Festung



56 JURGEN SCHLADER

Kolchis, die wihrend der Schlacht vollstindig zerstort wurden. In der hinteren
Biithnenhilfte war bereits der Triumphbogen mit dekorativen Aufbauten fiir die
Apotheose des Schlufibildes errichtet, das nach Zerstorung der Festung Kolchis
nach vorn gezogen wurde, an die Stelle des urspriinglichen Bithnenbildes trat
und zum Abschluf} eine traditionelle, den aristokratischen Adressaten des Bildes
glorifizierende tiefenperspektivische Dekoration wie auf einer Opernbiithne
prdsentierte.
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Abb. 4 zeigt diesen Triumphbogen, dessen Attika die Aufschrift ,Laetamur in uno®
trug. Im Vordergrund sind zwischen den sechs Schmuckaufsdtzen die Initialen M
und E des getauften Erbprinzen erkennbar.

Die Geschlossenheit der dsthetischen Konzeption aller Festauffithrungen von
der ersten Szene des Drammas per musica Fedra incoronata im Opernhaus am
Salvatorplatz tiber die biithnengerechten Aufzilige des Turnierdramas Antiopa
giustificata bis zum Finale des Feuerswerksdramas Medea vendicativa ist
unverkennbar und findet in der Theater- und Festgeschichte des 17. Jahrhunderts
keine Parallele.

Im Unterschied zu den Miunchner Applausus festivi offenbart das kiinst-
lerische Konzept des dreitdgigen Versaillers Festes Les Plaisirs de I'Isle en-
chantée von 1664 eine entschieden lockerere Fiigung der theatralen Attraktionen
und eine durchaus mehrschichtige Asthetik. Zwar formulierte Ludwig XIV.
mit der literarisch berithmten Alcina-Episode aus Ariosts Orlando furioso
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ein Generalthema fiir das gesamte Fest und personalisierte die theatralen
Darbietungen durch die Ubernahme der Hauptrolle als Roger, doch war die
Gesamtdisposition des Festes keineswegs auf Guckkasten-Auffithrungen in
Form und Stil der zeitgendssischen Oper abgestellt. Ludwig und sein Spiritus
rector Graf Saint Aignan thematisierten vielmehr durch die Dramaturgie der
drei Tage eine Wunder tiiber Wunder haufende Darstellung imaginiren Lebens in
der Natur. In den Park von Versailles waren unter Einbeziehung der nattrlichen
Gegebenheiten und der stilisierten Parkanlagen die Schauplidtze des Festes
aufgebaut: u.a. der Tanzplatz fiir eine Quadrille und ein allegorisches Spiel,
eine Festtafel zur Bekostigung der koniglichen Familie und des héchsten Adels,
eine Schauspiel-Biihne fir die Urauffithrung von Molieres Ballettkomodie La
Princesse d’Elide und schliefilich ein mit kiinstlicher Insel ausgestatteter See,
in dem fantastische Abenteuer und schliefilich der Untergang der Zauberwelt
gezeigt wurden.®? Gemafl dem tubergreifenden Thema der Verwandlung und
Verzauberung, das die Alcina-Episode repriasentierte, wurde die Wirklichkeit
des zeremoniellen Hoflebens fiir die Dauer des Festes in eine andere Welt
transformiert, die als neue Wirklichkeit bis zu ihrer Zerstorung fungierte.

¢ wn petetRo cherdars leguel fut danee
Rallet de pliacicnrs entrdes, et apree quay éePalas fut .
e, prarsant, few 3 artifice veprerentant i rugitire g8 ¥
neltantement apresdafidte de Roger > =3

Abb. 5: Im Unterschied zum Schluf$bild des Miinchner Feuerwerksdramas ist das
Schlufibild des Versailler Festes Les Plaisirs de I’Isle enchantée der stilisierten Natur
des Parks angepafit. Die signifikante Architektur und Perspektive einer Theaterbiihne
ist in diesem Konzept absichtsvoll vermieden.
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Das entsprechende Bild bei Hermann Bauer, op. cit., 125.
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Gerade der letzte Schauplatz offenbart jedoch die im Vergleich zum Minchner
Fest verdnderte dsthetische Perspektive: Das theatrale Finale des franzdsischen
Festes wurde als fantastische Welt in der Realitat der Naturlandschaft inszeniert,
um die Welt als vielfiltigen, wundervollen Kosmos zu erweisen, in dem sich
die adeligen Heroen, allen voran Konig Ludwig XIV., als (Be-)Herrscher der
mannigfaltigen Erscheinungen bewihrten, bis die Metamorphose des Lebens
mit einem Donnerschlag wieder aufgehoben und in die wirkliche Realitit
zuriickgefuhrt wurde. Der Konig hatte zwar seine magische Kraft bewiesen,
der Hofgesellschaft neue, dsthetisch iberformte Existenzen zu schaffen,*® aber
ihr besonderer Zauber wirkte nur, wenn er am Ende geltst und als Verzauberung
entlarvt wurde. Die Riickkehr in das realistische Hofzeremoniell war notwen-
diger Bestandteil der Festisthetik. Das Miinchner Fest unterwarf hingegen sogar
noch nattirliche Schaustellungen wie Prunkumziige und Seeschlachten der
fiktionalen Asthetik einer Theaterauffithrung, deren emblematische Strultur
auch tber das Fest und sein Ende hinaus die theatrale Fiktion als denkbare
Realitat symbolisch formulierte. Die Lebenswirklichkeit vortibergehend in
einen theatralen Zauber zu transformieren, wie im Versailler Fest, ist eben nicht
dasselbe wie die fiktive Transformation von Realitit als symbolisch tiberhohtes
Abbild von Wirklichkeit zu formulieren, wie im Miinchner Fest.

3 (Cf. zu diesem Gedanken Hermann Bauer, ebenda.
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