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BEMERKUNGEN ZU SZENISCHEN AUFFUHRUNGEN
BAROCKER ORATORIEN UND SERENATEN

von HANs JoacHIM MARX

In der Literatur uber das italienische Oratorium des Barockzeitalters wird
gelegentlich darauf hingewiesen, dafy Oratorien und Serenaten in Italien auch
szenisch aufgefiihrt wurden. Die meisten Verfasser belassen es freilich bei dem
auffiithrungspraktischen Hinweis und geben nicht an, was in der Zeit unter
sszenisch® verstanden wurde bzw. wie eine solche ,szenische Ausfithrung®
in concreto aussah. Gab es, wie in der opera sacra der Zeit, fiir jede einzelne
Szene das entsprechende Bithnenbild? Agierten die Singer in konventionellen
Theaterkostiimen? Gab es theatralische Effekte, etwa Himmelsmaschinen, wie
wir sie aus Emilio de Cavalieris Rappresentatione di anima e di corpo aus dem
Jahre 1600 kennen? Oder hat die Gattung der rappresentatione sacra, die auf
die spatmittelalterlichen Mysterienspielen zuriickgeht, wie auch die der opera
sacra nichts mit der neuen Gattung des oratorio gemeinsam?

Diesen Fragen ist Howard Smither, einer der besten Kenner der Oratorien-
geschichte, in seinem Aufsatz tiber ,Oratorio and sacred opera, 1700-1825:
Terminology and genre distinction® nachgegangen und hat anhand zahlreicher
Textquellen festgestellt, dafl das Oratorium in Italien bis zur Mitte des 18.
Jahrhunderts zwar auf Bithnenaktionen verzichtete, in vereinzelten Fillen aber
die Buhne, auf der es aufgefihrt wurde, reich ausgestattet war (,decorated
jconeert’ stage®).!

So richtig diese Aussage ist, so wenig vermag sie jedoch das Phanomen zu er-
kliaren, dafd romische Oratorien zuweilen mit aufwendigen Bithnendekorationen
»in Szene“ gesetzt wurden, die von ihrer Bedeutung und ihrer Gestalt her
kaum etwas mit den Bithnenbildern der Oper zu tun haben. Ich gehe deshalb
im folgenden nicht noch einmal auf das Verhiltnis von Oper und Oratorium
ein, sondern frage von der Pramisse aus, dafl die Oratorien noch weit bis ins
18. Jahrhundert hinein 6ffentlich praktizierte Andachts-Ubungen (,esercizi
spirituali“) waren, nach deren geistlicher Bestimmung und Ausrichtung.

Aus frommigkeitsgeschichtlichen Studien wissen wir, dafl es zum Wesen
dieser ,esercizi spirituali“ gehorte, die theologischen Wahrheiten der Kirche
im Geiste des Tridentinums neu zu vermitteln und zu priasentieren. Um das
Neuartige der Darstellung anschaulich zu machen, verwende ich den auf die
Zeremonialwissenschaft zuriickgehenden Begriff der ,Festinszenierung®, ohne
auf die terminologischen Probleme, die damit verbunden sind, einzugehen. Bei
der Beschreibung solcher Festinszenierungen stiitze ich mich auf verschiedene

! Veroffentlicht in: Proceedings of the Royal Musical Association 106 (1979/80)
88-104.
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romische Diarien-Handschriften aus dem spéten 17. und frithen 18. Jahrhundert,
auf Skizzenbticher in Rom titiger Bithnenarchitekten sowie auf gedruckte
Festberichte, sog. ,,dichiarazioni®, und Oratorientextblicher. Erginzend greife
ich auf archivalische Dokumente wie Abrechnungen von Musikern, Theater-
dekorateuren und Illuminatoren zurtuck, die in der Vaticana liegen.?

Bevor von festlichen Inszenierungen romischer Oratorien (und im weiteren
Sinne auch romischer Serenaten) die Rede ist, sei daran erinnert, daf mit dem
Begriff oratorio zunichst noch nicht die selbstindige musikalisch-poetische
Gattung gemeint war, mit der seit der Mitte des Seicento geistliche Vokal-
kompositionen betrachtenden Charakters bezeichnet wurden. Mit oratorio war
vielmehr der Ort gemeint, der Betsaal, in dem Musik als Teil einer Andachts-
Ubung aufgefiithrt wurde. So heifdt es im Tagebuch des rémischen Komponisten
Pietro della Valle tiber die Auffiihrung einer seiner Kompositionen im April
1640: ,Feci cantar nell’Oratorio del Santissimo Crocifisso“, womit er den
Betsaal der Bruderschaft vom Heiligen Kreuz meinte, der 1584 neben der
Chiesa S. Marcello fertiggestellt worden war.? In solchen Betsilen hielten die
Bruderschaften in der Fastenzeit, aber auch an kirchlichen Festtagen und an
Heiligenfesten ihre Andachts-Ubungen ab, die seit dem Wirken des Begriinders
der oratorianischen Bewegung, Filippo Neri, bei den Romern grofie Zustimmung
fanden. Der Sinn dieser ,esercizi spirituali“ war es, die Zuhorer durch die
Kraft des Wortes und die Macht der Musik zu bewegen, Bufie und Reue zu
empfinden. Wie mufl man sich den Verlauf einer solchen Andachts-Ubung
vorstellen?

Von dem franzosischen Musiker André Maugars, der sich 1639 in Rom aufhielt,
wissen wir, daf die Andachts-Ubungen einem mehr oder weniger geregelten
Ritual folgten. Maugars berichtet in seinen 1640 in Paris erschienenen Response,
daf die geistlichen Ubungen mit einem (wahrscheinlich choraliter) gesungenen
Psalm begannen, dem eine dialogische Komposition auf einen Text aus dem
Alten Testament folgte. Anschlieflend sprach ein Kleriker eine Ermahnung,
eine sog. ,exhortatio®, der wiederum eine dialogische Komposition, diesmal auf
einen Text des Tages-Evangeliums, folgte.* Aus anderen Quellen ist bekannt, daf3

* Hierzu gehoren vor allem das Diario di Roma von Francesco Valesio aus den Jahren 1700-1728;

zitiert nach der vierbindigen Ausgabe von Gaetano Scano und Giuseppe Graglia, Mailand
1977/1978, und die Avvisi Marescotti von 1683 bis 1707; zitiert nach der Edition von Gloria
Staffieri mit dem Titel , Colligite Fragmenta“. La vita musicale romana negli Avvisi Marescotti
(1683-1707), Lucca 1990.
3 Zitiert nach Erich Reimer, Art. ,,Oratorium®, in: Handworterbuch der musikalischen Termi-
nologie, hg. Hans Heinrich Eggebrecht, Wiesbaden 1972, 1. Zum Gebiude selbst vgl. Anthony
Blunt, Guide to Baroque Rome, London 1982, 33.
Vgl. Response fait a un curieux sur le sentiment de la musique d’Italie, scrite a Rome, Paris
1639, hier zitiert nach Giinther Massenkeil, Oratorium und Passion, Teil 1 (= Handbuch der
musikalischen Gattungen Bd. 10, 1) Laaber (1998) 90; dort auch Abbildung des ,Oratorio del
Crocifisso* im gegenwartigen Zustand.
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die Andachts-Ubung mit Gebeten beschlossen wurde. Die ,esercizi spirituali¢
waren in der Regel schlicht ausgestaltet, die Musik wurde von kleinen Ensembles
von Singern und Instrumentalisten ausgefiihrt, die in den Oratorien, nicht
anders als in der Kirche bei der Auffithrung liturgischer Musik, auf extra fir
diesen Zweck eingerichteten Emporen musizierten.

In der zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts gewinnen diese dialogischen
Kompositionen immer mehr an Gewicht und werden schliefdlich auch auferhalb
der Betsidle und in grofieren Besetzungen aufgefithrt. Die fur das ,oratorio®
bestimmten Kompositionen werden jetzt zu eigenstindigen Werken, die un-
abhingig von ihrem urspringlichen Auffithrungsort weiterhin mit ,oratorio“
bezeichnet werden. Arcangelo Spagna, der romische Oratoriendichter und -theo-
retiker, spricht in seinem 1706 verdffentlichten Discorso intorno a gl’Oratorii
nunmehr von einem geistlichen musikalischen Drama (,,un perfetto Melodram-
ma spirituale“) und fiigt hinzu, dafd das Oratorium zwar den dramaturgischen
Regeln der Tragodie folge, auf eine szenische Darstellung im Sinne agierender
Singer und wechselnder Buhnenbilder aber verzichte.?

Etwa seit dem ,anno Santo“ 1675 (ein genaues Datum lifit sich nicht er-
mitteln) fiihrten auch die Kardinal-Protektoren der Bruderschaften in ihren
Titularkirchen und in ihren Palisten Oratorien auf, die sie — und das ist das
Neue — als festliche Schaugepringe inszenieren lieflen. Mit enormem Aufwand
an finanziellen Mitteln wurden tiberall dort, wo Oratorien vor einem grof3en,
erlesenen Publikum aufgefiihrt werden sollten, also in Kirchen, in den ,gran
sale“ der Paliste und in Theatern, Festdekorationen angebracht, die dem Pu-
blikum ein religios gestimmtes Erlebnis vermitteln und dadurch zu Bufe und
Reue verhelfen sollten. Die Festdekorationen bestanden hauptsichlich aus sog.
steatri“ oder ,apparati®, die das Sujet des Oratoriums, zuweilen auch seinen
kirchlichen oder dynastischen Anlafl bildlich vergegenwirtigten. Die ,teatri®
waren, wie Thomas Kirchner in seiner Studie tiber den Theaterbegriff des
Barock gezeigt hat, nichts anderes als kiinstlich geschaffene erhdhte Orte, an
denen etwas demonstriert werden sollte. Erst in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts wird der Begriff auf seine heutige Bedeutung von ,Theater als
einer kiinstlerischen Institution® eingeengt. Wenn bei Oratorien-Auffithrungen
des Barockzeitalters also von ,teatri“ die Rede ist, dann sind in der Regel
Aufbauten gemeint, mit Dekorationen geschmiickte Holzgertiste, die zuweilen
monumentale Ausmafie annehmen konnten. Diese Aufbauten sind als ,,epheme-
re Architektur® in die Kunstgeschichte eingegangen und von Maurizio Fagiolo
dell’Arco in seiner Abhandlung L’Effimero barocco eindringlich beschrieben
worden.®

5 Vgl. hierzu den in Anm. 2 zitierte Artikel von Erich Reimer iber das Oratorium, 2f.

¢ Vgl. hierzu auch Maurizio Fagiolo dell’Arco / Silvia Carandini, L’Effimero Barocco. Strutture
della festa nella Roma del ‘600 (= Biblioteca di storia dell‘arte, vol. 11) Bd. 2, Rom 1978,
113ff.
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Wie hat man sich aber diesen Wandel von der schlichten Andachts-Ubung
im ,oratorio® zur prunkhaften Schaustellung im weltlichen oder kirchlichen
Ambiente vorzustellen? Der Kunsthistoriker Karl Noehles hat vor einigen
Jahren in einem Aufsatz mit dem Titel ,Visualisierte Eucharistietheologie®
darauf aufmerksam gemacht, dafl um die Mitte des 17. Jahrhunderts in Rom
bestimmte Formen der Eucharistieverehrung aufierhalb der Mef3feier neu belebt
worden seien. Er verweist insbesondere auf die offentliche Aufstellung des
Heiligen Grabes in Verbindung mit der Verehrung des Altarsakramentes so-
wie auf die Ausstellung der Eucharistie zur vierzigstindigen Anbetung, die
Feier der sog. Quarant’ore, die oft ,in forma di Theatro“, d. h. mit einer Art
Bithnendekoration ausgestaltet waren. Noehles bringt die Bildprogramme, die
sich in diesen ,apparati“ ausdriicken und die oft auch in gedruckten Beschrei-
bungen, den sogenannten ,dichiarazioni®, den Gldubigen erldutert wurden,
in Zusammenhang mit den dogmatischen Positionen der Kirche, die ,das
Altarsakrament und dessen Gnadenwirkung® auf besondere Weise herausstellen
sollten.” Damit waren gegenreformatorische Themen aufgegriffen, ja aktualisiert
worden, die sich auch in Form eines geistlichen musikalischen Dramas, eines
Oratoriums veranschaulichen liefien.

Einer der frithesten Belege fiir die festliche Inszenierung eines Oratoriums
in der Tradition der Quarant’ore-Feiern® ist das Oratorium S. Stefano primo
re dell’Ungheria von 1687, zu dem der neapolitanische Dichter und spitere
spoeta cesareo® Silvio Stampiglia den Text geschrieben hat. In den Avvisi di
Roma heif3t es iiber die Auffihrung: Zur Freude des Papstes, Innozenz’ XI., sei
am Namenstag des Hl. Stephan in der Chiesa Nuova ein ungewodhnliches und
sehr schones Oratorium gegeben worden. Kardinal Leandro Coloredo, selbst
Oratorianer und Protektor der Bruderschaft, habe tiber das Leben des Heiligen
Stephanus gepredigt und dessen Ruhmestaten im Kampf gegen die Tiirken
hervorgehoben; der Zulauf von Kardinilen, Prilaten, Adligen und einfachen Ro-
mern sei ganz enorm gewesen.” Von den ,teatri® ist leider nichts tiberliefert.

An die prachtigen Quarant’ore-Aufbauten in San Lorenzo e Damaso, der
Titularkirche des Kardinals Ottoboni, angelehnt war die Ausstattung eines
Passions-Oratoriums, die Filippo Juvarra, einer der bedeutendsten Bithnenmaler
des Settecento, geschaffen hat. Eine undatierte Skizze zu dem ,,apparato® ist
in der Nationalbibliothek in Turin tberliefert.!

Vgl. Karl Noehles, ,,Visualisierte Eucharistietheologie. Ein Beitrag zur Sakralikonologie im
Seicento Romano®, in: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst, dritte Folge, Bd. 29, Miinchen
1978, 92-116, bes. 95.

Zu den ,apparati“ der Quarant’ore vgl. den ausfiihrlichen Aufsatz von Mark S. Weil, , The
devotion of the forty hours and Roman Baroque illusions®, in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 37 (1974) S. 218-248, mit reichem Bildmaterial.

® Zitiert nach Staffieri, Avvisi Marescotti (vgl. Anm. 1) S.76.

10 Sign. Ris. 59,4, fol. 81 (1) mit der Inschrift: ,E.[minentissim]o Ottoboni p[er] l‘oratorij la 7:a
[Settimana] Santa nella sua gran salone®, wiedergegeben nach Mercedes Viale Ferrero, Filippo
Juvarra. Scenografo e architetto teatrale, Turin 1970, 295.
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Abb. 1: Filippo Juvarra, Entwurf fiir ein Oratorio per la Settimana Santa, Rom, Gran
Sala del Palazzo della Cancelleria, 31. Mirz 1706 (Torino, Biblioteca nazionale,
Ris. 59, 4, fol. 81).

Das Oratorium, zu dem Ottoboni selbst den Text und Alessandro Scarlatti die
Musik geschrieben hat, wurde am Karmittwoch 1706 im Salon der Cancelleria
aufgefiithrt. Ein romischer Chronist schreibt dazu im Diario di Roma:" Der
Saal war mit schwarzem Samt und mit goldenen Fransen ausgeschlagen; an
der Wand tiber der provisorisch errichteten Musikerempore hing unter einem
reich verzierten Baldachin ein gemaltes Kruzifix,'> und unter der Empore war

" Vollstindige Beschreibung in G. Scano/G. Graglia (Hg.), Diario di Roma, Bd. I1I, Mailand
LO78, 577

12 Ahnliche ,apparati® sind auch fir Oratorienauffithrungen in Bologna nachweisbar, vgl. dazu
Juliane Riepe, Die Arciconfraternita di S. Maria della Morte in Bologna. Beitrige zur Geschichte
des italienischen Oratoriums im 17. und 18. Jahrhundert (= Beitrige zur Geschichte der
Kirchenmusik 5), Paderborn etc. 1998, Kapitel ,,,Apparato‘ und ,Jmmagine della Pieta‘. Schmuck
und Ausstattung des Oratoriums fiir die Andacht am Karfreitag®, 371-380.
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das Portrit des HI. Filippo Neri angebracht. Wie bei der Karfreitagsliturgie
war der Raum abgedunkelt, hinter vasenférmigen Attrappen waren Kerzen
aufgestellt, die den Saal in ein Halbdunkel tauchten. Vor den Lichtern auf
den Notenpulten der Musiker waren kleine Schirme (,,alcune carte dipinte®)
befestigt, auf die Szenen aus der Passionsgeschichte gemalt waren.
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Abb. 2: Filippo Juvarra, Entwurf fiir ein Oratorio per la Settimana Santa, Rom, Teatro
del Palazzo della Cancelleria, 4. April 1708 (Torino, Biblioteca nazionale, Ris.
59, 4, fol. 23).

Zwei Jahre spater, in der Karwoche 1708, liefs Kardinal Ottoboni in dem kleinen
Theater der Cancellerie das Passions-Oratorium am Ende einer Reihe von
Oratorien-Auffiihrungen wiederholen. Als ,apparato“ hatte Juvarra, wie eine
weitere Skizze in Turin zeigt,'® eine ansteigende, amphitheaterihnliche Bithne
gebaut, auf der das Orchester Platz fand.

13 Biblioteca Nazionale, Ris. 59,4, fol. 23 (1). Die Unterschrift lautet: ,Oratorio nella 7a [Settimana)
Santa in Teatro del S.r Card: Ottoboni®. Vgl. Viale Ferrero, Filippo Juvarra, 294.
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Im vorderen Teil der Biithne sind Plitze fiir vier Singer angedeutet, vor denen
links und rechts am Proszeniumsrand zwei Cembali stehen. Oberhalb der
Orchestertribline hatte Juvarra eine Kollonade aus Siulen errichtet, die zur
Mitte hin gedffnet war. Die Offnung 148t Raum fiir den gemalten Prospekt
am hinteren Bithnenrand, der ein in eine Glorie gehulltes Kruzifix zeigt. Das
gemalte Kruzifix ist ibrigens genau an der Stelle angebracht, an der wahrend
des vierzigstiindigen Gebets am Hochaltar von S. Lorenzo e Damaso eine
hellerleuchtete Monstranz als Symbol der Eucharistie zu sehen war. Wie auch
bei anderen Oratorien-Auffithrungen tblich, war die Bithne des ,teatrino® bis
zum Beginn der Darbietung durch einen Vorhang verschlossen.

Einen gesellschaftlichen wie kiinstlerischen Hohepunkt erlebte das barocke
Rom zu Beginn des Jahres 1728, als die Mitglieder der ,,Accademia degl’Arcadi
von Kardinal Ottoboni zu deren jdhrlicher Versammlung anldfilich des Festes
der Geburt Jesu, ihres Patronen, in seinen Palast eingeladen wurden. Die
festliche Versammlung fand, wie im Diario di Roma berichtet wird,'* ,nel
suo teatro alla Cancelleria® statt; unter den Anwesenden waren aufler zehn
Kardinilen, einer grofen Menge von Prilaten sowie romischen und auswirtigen
»,Cavalieri“ auch die Grof3herzogin der Toscana, die von etwa 50 romischen
Damen, ,vestite in tutta gala®, begleitet wurde. Der Palast war von auflen und
innen mit Fackeln beleuchtet. Im Theater wurde nach einigen Ansprachen
und Gebeten ein Oratorium aufgefiihrt, dessen Libretto mit ,,Componimento
sacro per la Festivita del SS. Natale“ tiberschrieben ist. Den Text hatte der junge
Pietro Metastasio verfaf3t, der selber der Arcadia angehorte, die Musik stammte
von Giovanni Battista Costanzi, einem Virtuosen Ottobonis.

Dem gedruckten Diario Ordinario di Roma zufolge'® hatte der Theaterarchi-
tekt Alessandro Mauro, der auch die ,,apparati“ fiir die Quarant’ore in S. Lorenzo
e Damaso gebaut hatte, zwei Bithnenbilder entworfen, die als Kupferstiche dem
Libretto beigegeben sind.! Das erste Bild war fiir den Prolog der Komposition
bestimmt und zeigt eine perfekte Wolkenmaschinerie, auf der oben ein ,,Genio
Celeste® sitzt; weiter unten sind neun weitere Genien postiert.

Nachdem der ,,Genio Celeste“ seine Eingangsarie gesungen hatte, wurde die
Maschine nach oben gezogen und verschwand schliefdlich in der Oberbiihne.
Fiir das zweiteilige Oratorium, das folgte, hatte Mauro eine Architekturszene
entworfen, deren einzelne Teile transparent waren, d.h. von hinten beleuchtet
werden konnten. Das axialsymmetrische Bithnenbild erinnert mit seiner in
der Mitte gedffneten Sdulenkolonnade und dem abschlieffenden Prospekt mit
der Apotheose der gottlichen Liebe (des ,Amor Divino“)'” an eine Tempelszene,

14 Zitiert nach der Ausgabe von G. Scano / G. Graglia, Diario di Roma, vol. IV, Mailand 1978,
893.

!5 Vgl. Franco Piperno, ,Il Componimento sacro per la Festivita del SS. Natale di Metastasio-
Costanzi (1727): Documenti inediti®, in: Studi di Musica Veneta 9 (1986) 151-169.

6 Libretto in I-Rvat, abgebildet bei Piperno, ,I1 Componimento sacro®, a.a.O., 157f.

7 Als ,interlocutori® sind im Libretto die drei Kardinaltugenden Fede, Speranza und Amor
divino angegeben.
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die Juvarra einige Jahre zuvor fiir eine Oper Ottobonis konzipiert hatte. Die
amphitheaterartig ansteigende Tribiine war nur fiir einen Teil des Orchesters
vorgesehen, vermutlich, weil der relativ kleine Orchestergraben fiir die insge-
samt 52 Instrumentalisten, die die Musikerlisten auffithren, zu klein war.'s
In der ersten Reihe des Amphitheaters sind vorn am Proszeniumsrand rechts
und links jeweils vier Sianger erkennbar, die den Chor bildeten (vier Soprani
und vier Contralti). Die Solisten waren in der Mitte der Vorderbiihne postiert
und sangen offensichtlich auswendig.

'8 Insgesamt waren nach Piperno, a.a.0., 159, 3 Oboen, 1 Fagott, 2 Trompeten, 2 Waldhérner, 30
Violinen, 5 Violen, 4 Violoncelli, 3 Contrabbassi, 1 Cembalo (im Orchestergraben sind jedoch
2 Cembalisten zu sehen) und 1 Erzlaute beteiligt.
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Abb. 3 und 4: Wolkenmaschine und Bithnendekoration fiir den Componimento sacro
per la festivita del SS. Natale von Alessandro Mauri, aufgefithrt am
2. Januar 1728 in Rom, Teatro del Palazzo della Cancelleria (Libretto-
Beilage, Roma, Biblioteca nazionale centrale, Misc. Val. 701/11).

Die szenische Auffithrungsweise von Oratorien blieb aber nicht auf Rom
beschrinkt, sondern wurde, sofern nicht lokale Traditionen wirksam waren,
nach Norditalien und iiber die Alpen nach Osterreich gebracht. Vermittler dieser
szenographischen ,esercizi spirituali“ waren die Jesuiten, die vor allem am
Wiener Hof diese Auffiihrungspraxis einfiihrten. Im Mittelpunkt der Wiener
Karwochen-Auffiihrungen standen die sog. Sepolcri-Oratorien, die einem alten
romischen Brauch zufolge vor einer Nachbildung des Heiligen Grabes gesungen
wurden. Am Karfreitag waren die Kirchen verdunkelt, nur das Gertst des
Grabes war durch eine grofle Anzahl von Kerzen beleuchtet.”®

' Vgl. Noehles, ,,Visualisierte Eucharistietheologie, a.a.O., 92.
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Wie Hans Tintelnot schon 1939 in einer Studie tiber die kirchliche Festde-
koration des Barock gezeigt hat,? enstand im Laufe des 17. Jahrhunderts aus
der Dekoration des Heiligen Grabes ein geschlossenes Buhnenbild, vor dem
die Oratorien und andere Andachts-Ubungen ausgefiihrt wurden. Furttembach
nennt diesen bithnenbildartigen Aufbau bereits in seinem ,,Newen Itinerarium
Italiae“ von 1627 eine ,schone Prospectiva oder sepoltura santa“, deren ,fazia
wie nit weniger das gantze Werck war mit Wolcken umbgeben darob sassen an
etlichen Orten Engel die liessen sich mit gar lieblicher Musica horen®.?! Einen
solchen Prospekt mufd es auch 1692 bei der Auffithrung des Oratoriums I]
Sagrificio non impedito von Antonio Draghi in der Wiener Hofkapelle gegeben
haben,?* von dem in der Theatersammlung der Osterreichischen Nationalbi-
bliothek ein Entwurf erhalten ist.?* Die Tuschzeichnung stammt von Ludovico
Burnacini, der dem kaiserlichen Hofe als Theatermaler diente und der fir
unzihlige Oratorien-Auffiihrungen den szenischen Rahmen geschaffen hat.
Ob der Entwurf als ,apparatus® aufgestellt oder nur als Bilddekoration vor den
Hochaltar gehingt worden war, ist nicht bekannt. Entscheidend ist, daf} die
hier dargestellte Opferung Isaaks durch Abraham in Verbindung gebracht wird
mit der Kreuzigung Jesu, und dafl — wie bei fast allen ,,Sepolcri“-Dekorationen
Burnacinis - sich aus dem Himmelsgewolk die Strahlen der Eucharistie tiber
die Opferungsszene ergieflen.

Bevor ich auf die Festdekorationen romischer Serenaten-Auffiihrungen zu
sprechen komme, mochte ich noch einen Blick auf eine Darbietungsform
werfen, die bisher vollig unbekannt war. Es handelt sich um das sog. Chinea-
Fest, das am Vorabend des 29. Juni, also vor dem Fest der Apostel Petrus
und Paulus, alljahrlich in Rom gefeiert wurde. Das Fest war eine Huldigung
des Konigreiches beider Sizilien an den Heiligen Stuhl. Der Anlafl war ein
Friedensschlufl der beiden Michte wiahrend des Pontifikats Clemens’ IV. im
13. Jahrhundert, in dem sich das Konigreich verpflichtet hatte, dem Papst am
Peter-und-Paul-Tag aufier 800 Unzen Gold auch ein Reitpferd (altitalienisch:
»chinea®) zu schenken.?* Die ,Festa della Chinea* wurde bis weit ins 18.
Jahrhundert hinein mit grof8en kiinstlerischen Anstrengungen ausgerichtet.

20 Vgl. dessen Buch Barocktheater und barocke Kunst. Die Entwicklungsgeschichte der Fest- und

Theaterdekoration in ihrem Verhdiltnis zur barocken Kunst, Berlin 1939, Kap. II, 270-298.
U Zitiert nach Tintelnot, a.a.0., 328, Anm. 346.
2 Libretto von Niccold Minato (Rappresentazione sacra) in Wien, Osterreichische Nationalbiblio-
thek; dort auch eine Partitur mit Arien von Kaiser Leopold I.; vgl. Alexander von Weilen,
Zur Wiener Theatergeschichte, die vom Jahre 1629 bis zum Jahre 1740 am Wiener Hofe zur
Auffiihrung gelangten Werke theatralischen Charakters und Oratorien, Wien 1901, 45.
Vgl. den Katalog der Handzeichnungen in Flora Biach-Schiffmann, Giovanni und Ludovico
Burnacini. Theater und Feste am Wiener Hofe, Wien etc. 1931, 131, Nr. 36. Grundlegend
das Kapitel ,Die Dekorationen zum Theatrum Sacrum®, 65-71. Vgl. auch Sabine Solf, Fest-
dekoration und Groteske. Der Wiener Biihnenbildner Lodovico Burnacini: Inszenierung
barocker Kunstvorstellung (= Studien zur deutschen Kunstgeschichte 355), Baden-Baden 1975,
passim.
24 Vgl. Tintelnot, a.a.0., 290.

23
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Aus dem Jahre 1771 bringt Marcello Fagiolo im zweiten Band des ,,Corpus delle
Feste a Roma“?® zwei Bithnenaufbauten, die der neapolitanische Botschafter
Lorenzo Colonna von dem Architekten Paolo Posi hatte bauen lassen. Die
,macchine della Chinea“ waren, wie alle Festdekorationen der Zeit, aus Holz,
Papiermaché, Gips und Leinwand gebaut und wurden nach dem Fest wieder
abgerissen.?® Die beiden Aufbauten von 1771 waren vor der Basilica S. Pietro auf
der Piazza Farnese errichtet worden. Die erste ,macchina“(Abb. 5), die am 28.
Juni aufgestellt wurde, war mit ,, Tempio di Esculapio® iiberschrieben und stellte
einen rokokohaft gestalteten Tempel dar, an dessen Giebeln Feuerwerkskorper
angebracht waren, die am Abend abgebrannt wurden. Die andere (Abb. 6), die
einen Tag spiter an gleicher Stelle gezeigt wurde, war im Grunde die gleiche
,macchina“, nur die ornamentalen Dekorationen waren tiber Nacht zusammen
mit den Feuerwerkskorpern ausgetauscht worden.?” Die variierte Gestalt dieses
Schaugeriistes trug den Titel ,Deliziosa, dedicato a Bacco“ und bezog sich auf
die Kostlichkeiten, die der Gott Bacchus fiir den Menschen bereithilt. Leider
ist bisher tiber die Musik, die wihrend des Festes aufgefiihrt wurde, nicht
mehr bekannt, als daf} sie ein grofieres Instrumentalensemble erforderte, wie
aus der Abbildung erkennbar ist.

Abb. 5: Macchina della Chinea con il ,, Tempio di Esculapio®, Rom, Basilica S. Pietro,
piazza Farnese, 28. Juni 1771 (Roma, Istituto nazionale per la grafica, FC
13118).

» Vgl. Il Settecento e I’Ottocento, Rom 1997, 200, Abb. 9 und 10.

26 Zur Geschichte der ,Chinea“-Feste im Settecento vgl. Marcello Fagiolo, a.a.0., 43/44.

? Uber die Geschichte der Feuerwerkskorper informiert Alice Villon-Lechner, ,,Sprithende
Tauben und flammende Bauten‘. Das rémische Feuerwerk als Friedensfest und Glaubens-
propagandatheater®, in: Die schone Kunst der Verschwendung. Fest und Feuerwerk in der
europdischen Geschichte, hg. von Georg Kohler unter Mitarbeit von Alice Villon-Lechner,
Zirich etc. (1988) 17-56.
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Abb. 6: Macchina della Chinea con una ,, Deliciziosa“ dedicata a Bacco, Rom, Basilica
S. Pietro, piazza Farnese, 29. Juni 1771 (Roma, Gabinetto comunale delle stampe,
GS 736).

Abb.7: Macchina pirotecnica in Borgo con la ,Galera dei Saraceni“, Rom, Chiesa
di S. Michele a Borgo, Festa SS. Leo IV papa, 21. Juli 1771 (Roma, Gabinetto
comunale delle stampe, GS 353).
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Zu welchen bizarren Gebilden sich die romischen Architekten verleiten liefien,
mag auch das Schaugertist zeigen, das anldf8lich des Festes ,,S. Leone IV papa“
am 21. Juli 1771 nahe der Piazza di S. Pietro aufgebaut worden war.?® Es
bezieht sich in emblematisch tiberhohter Form auf eine Seeschlacht vor der
Tibermiindung im Jahre 849, in der die christliche Flotte die sarazenische
dank des papstlichen Segens vernichtend geschlagen hatte. Ob die beiden
Musikergruppen im hinteren Teil des Schiffes und auf der Empore der als
Triumphbogen geschmiickten Kolonnaden Berninis die Szene tonmalerisch
nachzubilden versuchten, ist nicht tiberliefert.

Etwa gleichzeitig mit den dekorativ-monumentalen Oratorien-Auffithrungen
erlebte die romische Offentlichkeit auch Serenaten-Auffiihrungen, deren kostbare
und kostspielige Ausfithrungen die der Oratorien weit tibertrafen. Die Serenaten
waren reprasentative Huldigungskompositionen, die am Abend auf einem der
weitrdumigen Plitze der Stadt, aber auch in den Garten oder Innenhofen der
Paldste aufgefithrt wurden. Crescimbeni, der Kustode der Arcadia, beschreibt
die Serenaten, von denen er viele gehort habe, in seiner L’istoria della volgar
poesia von 1698 als Kantaten, die mit hochster Pracht und Glanz von den
Botschaftern und anderen Fiirsten sowie von Personlichkeiten des pidpstlichen
Hofes veranstaltet worden seien.?® Die Anlisse von Serenaten-Auffithrungen
konnten sehr vielfiltig sein, bezogen sich aber meistens auf dynastische Er-
eignisse wie Geburt und Hochzeit eines Thronfolgers oder den Geburtstag
eines Regenten bzw. einer Regentin. Nicht selten wurde auch die Ankunft von
Mitgliedern regierender Hiuser in Rom mit einem nichtlichen Fest gefeiert.

Der beliebteste Ort solcher Serenaten-Auffithrungen, von denen die Avvisi
di Roma seit den achtziger Jahren des Seicento fast wochentlich berichteten,
war die Piazza di Spagna unterhalb der Chiesa Trinita dei Monti. Hier war
nicht nur geniigend Platz fiir grofle Tribiinen, auf denen die Musiker sitzen
konnten, sondern auch fiir die vielen Zuhorer, die in ihren Karossen, auf den
Balkonen der umliegenden Paldste oder auch nur auf dem Platz stehend, das
ndchtliche Ereignis miterleben wollten. Im August 1688 berichten die Avvisi di
Marescotti von einem ,bellissimo teatro“, das, reich ausgestattet mit Statuen
und beleuchtet mit unzihligen venezianischen Fackeln, aus einer ansteigenden
Tribtine bestand (,,scalinata“), auf der 150 als Mohren verkleidete Musiker mit
ihren Instrumenten saffen. Auf Balkonen der umliegenden Paliste befanden
sich die Sianger, ,tutti li musici vestiti parimente in habiti teatrali“.?°

» Beschreibung (nach dem Diario ordinario von Cracas) und Abbildung in Marcello Fagiola,
a.a.0., 200/201. Die Bildlegende lautet: ,Machina di foco artificiale rappresentante la galera de’
Saracini vinti in battaglia navale dal glorioso romano pontefice S. Leone V¥,

» Rom 1698, Venedig 31731, Kap. XII, ,Delle Feste mus., e delle Cantate, e Serenate®, zitiert nach
Christoph von Blumenrdder, Art. ,Serenata/Serenade®, in: Handwérterbuch der musikalischen
Terminologie, hg. Hans Heinrich Eggebrecht, Wiesbaden 1986, 14. Lief,, 6.

%0 Zitiert nach Staffieri, a.a.0., 84. Dort auch ein Bericht aus einer spanischen Quelle, in der es
tber die Auffiihrung vom 24. August 1688 heifdt: ,La notte di S. Luigi il marchese di Cogolludo
celenrd per l‘onomastico della regina nostra signora una sontuosa serenata, con i maggiori
musici e strumenti che aveva questa citta, sopra un bellissimo teatro®.
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Schon im Jahr zuvor hatte der spanische Botschafter, Marchese Coccogliudo,
zu Ehren der spanischen Konigin an gleicher Stelle eine Serenata auffiihren
lassen, deren aufwendige Ausstattung der von 1688 in nichts nachstand. Nach
einem Entwurf des Berninischiilers Cristoforo Schor wurde gegeniiber der
spanischen Botschaft eine Tribiine gebaut (in der Legende zu dem Bild heif3t
es: ,, Teatro Sontuosissimo®), deren Ausmafie (18 m hoch und 39 m breit) Platz fiir
tiber 80 Instrumentalisten liefden.?! Der Prospekt hinter der ,,scalinata®“ bestand
aus einer mit Veduten und Springbrunnen verzierten Kolonnade, an deren oberen
Rande Putten das Wappen des spanischen Konigshauses liebkosten. Geradezu
als Inbegriff ephemerer Kiinste leuchtete tiber dem ganzen ein Feuerwerk,
das in Form einer Sonne die Wohltaten des Konigshauses symbolisierte. Die
aufgefiihrte Serenata von Bernardo Pasquini trug den beziehungsvollen Titel
»Applauso musicale®; das gestaffelt sitzende Orchester (oben die ersten Vio-
linen, unten die Violoncelli und Kontrabisse) mit der Continuo-Gruppe im
Vordergrund wurde von Corelli, der mit seinem Schiiler Matteo Fornari links
stehend die Concerto-Gruppe bildete, geleitet.

Eine andere, offensichtlich wetterbedingte Variante einer Serenaten-Auf-
fithrung im Freien wird in den Avvisi di Roma vom 9. August 1703 beschrie-
ben:** Die zu Ehren der polnischen Kénigin Maria Casimira vor ihrem Palast
am Monte della Trinita inszenierte Serenata wurde hier nicht von einer fir
diesen Zweck erbauten Tribiine musiziert, sondern von mehreren Karossen
aus, in denen die Singer und Instrumentalisten als Schifer verkleidet und
mit weiflen Federn an den Hiiten saflen.®® Aus vier weiteren Karossen, die
um die Loggien des Palastes verteilt waren, drangen musikalische Echoeffekte
(w»facendo eco alla musica®).

Nicht selten wurde auch der Innenhof eines Palastes zu einem ,teatro® mit
ephemerer Architektur ausgebaut. Anlafllich der Hochzeit von Ludwig XV.
mit der polnischen Prinzessin Maria im September 1725 lief} der franzdsische
Botschafter, Kardinal de Polignac, im Cortile seines Palastes, des Palazzo
Altemps, auf der Hohe des ersten Stockwerks eine Musikertribiine bauen (,,un
grande palco centinato a gradini per i musici“), die mit bemalten Leinwinden
verziert war. Uber dem ,palco“ war als eine Art Emblem der doppelsinnige

3 In einem von Staffieri, a.a.0., 78 zitierten spanischen Bericht ist von ,,65 sonatori di differenti
strumenti, e cinque musici, ¢ due cantarine“ die Rede.

% Zitiert in G. Scano/G. Graglia, Diario di Roma, vol.Il, Mailand 1977, 670f.

3 Die Musiker waren wihrend der Serenaten-Auffithrungen nicht immer verkleidet. Charles
Talbot, Duke of Shrewsbury, schreibt von einer Auffithrung auf der Piazza di Spagna am 24.
Augsut 1704, die Prince Senestina anlaflich der Geburt des britischen Herzogs veranstaltet
hat: ,,... about 2 at night the musicians came in three sumptuous open Coaches like triumphant
Chars all gilt; and 12 lighted by about 32 torches , each footman a rich Livery and white
feathers. the Musicians all handsomely drest (in their own Cloaths) with white feathers and
3 woemen who sung finely drest. The Serenade lasted about an hour¥, zitiert nach Michael
Tilmouth, ,Music and British travellers abroad, 1600-1730%, in: Ian Bent (Hg.), Source material
and the interpretation of music. A memorial volume to Thruston Dart, London (1981) 365.
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Titel der Serenata zu lesen: ,Le Nozze di Amore e di Psiche“.?* Mit dhnli-
chem Aufwand an architektonischen Scheinbauten wurden auch literarische
Akademien veranstaltet, die im Seminario Romano oder im Innenhof des
Collegio Clementino stattfanden. Anldfilich einer Akademie zu Ehren des
Papstes Benedikt XIV. wurde im September 1741 der Cortile des Collegio zu
einem Amphitheater ausgebaut, in dessen oberen Gingen die Musiker Platz
fanden.?® Um welche Art von musikalischer Auffithrung es sich hier gehandelt
hat, ist freilich nicht uberliefert.

Abschliefiend sei noch auf die Darstellung einer Serenata eingegangen, die
der bedeutende Vedutenmaler Giovanni Paolo Pannini geschaffen hat und die
heute zu den Glanzstiicken des Louvre zihlt. Es handelt sich um ein in Ol
gemaltes Bild, dessen ungewohnliche Ausmafie (2,04 m hoch, 2,47 m breit) und
dessen Leuchtkraft eine Ahnung von der Pracht der Auffithrung wiederzugeben
vermag. Doch bisher wufite man nicht, um welchen Anlaf$ und um welche
Auffiithrung es sich bei dem Bilde in Wirklichkeit handelt. Es war lediglich
bekannt, dafd das Gemailde aus dem Nachlafd des franzosischen Botschafters in
Rom unter der Regierung des Biirgerkonigs Ludwig Philipp 1832 in den Besitz
des Louvre gelangt war.?¢ Spiater wurde es mit einer Legende versehen, nach der
es sich bei der Darstellung um ein Konzert handelt, das am 27. November 1729
anldfilich der Geburt des franzosischen Kronprinzen in Rom veranstaltet worden
wire.?” 1926 nahm der Musikhistorker Karl Geiringer die Bildbezeichnung zum
Anlaf3, die dargestellte Festauffiihrung mit einer Kantate von Leonardo Vinci
auf einen Text von Metastasio in Verbindung zu bringen.*® Seitdem rangiert
das Bild bis heute in nahezu allen musikgeschichtlichen Darstellungen als
Wiedergabe eines ,,musikalischen Biithnenfestspiels“ (so Geiringer), das der
Kardinal 1729 in der ,Académie de France® in Rom hat auffiithren lassen.?

Vor einigen Jahren gelang nun dem Kunsthistoriker Michael Kiene der Nach-
weis, dafd es sich bei dem Panninischen Bild nicht um eine Festauffithrung aus

% Vgl. die Beschreibung bei Marcello Fagiolo, a.a.0., 57. Nach dem Diario di Roma di Valesio
stammte der Text der Serenata von Ignazio de Bonis, die Musik von Francesco Gasparini
(vgl. die Ausgabe von Scano/Graglia, vol. IV, 584). Den ,apparato* hatte Filippo Vasconi
geschaffen.

¥ Vgl. Marcello Fagiolo, a.a.0., 122f.

% Paris, Mesée du Louvre, INV. 414,

¥ Titel (,Concert, donné 2 Rome le 27 novembre 1729 2 la naissance du Dauphine, fils de Louis
XV¥) bei Karl Geiringer, ,,Eine Geburtstagskantate von Pietro Metastasio und Leonardo Vinci®,
in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 9 (1926/27) 271. Dort auch ein Bericht iiber das Fest
aus dem ,Mercure de France®

% Bei der Kompositon soll es sich um ,La Contesa de Numi / Cantata a sei voci con tutti
Strumenti da Fiato® handeln, vgl. Geiringer, a.a.0., 277.

¥ Wihrend H. C. Robbins Landon sich in seinem Buch Handel and his world, London 1984, mit
dem Hinweis ,,The flamboyant splendour of eighteenth-century Italian opera® begniigt, wird
die Datierung 1729 in MGG 11 (1963) Tafel 41, in New Grove Dictionary of Opera 4 (1992) 27,
und im Handbuch der musikalischen Gattungen Bd. 1 (1993) 79, ibernommen.
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dem Jahre 1729, sondern um eine aus dem Jahre 1747 handelt.** Die bestechende
Detailtreue der Darstellung bezieht sich auf die ,Inszenierung® eines ,,Com-
ponimento dramatico®, das Niccold Jommelli auf einen Text von Flaminio
Scarselli komponiert und am Namenstag des franzdsischen Thronfolgers, am
12. Juli 1747, im romischen Teatro Argentina aufgefiihrt hatte. Auftraggeber
der im weitesten Sinne als ,,Serenata® zu bezeichnenden Komposition war der
schargé d’affaires“ der franzosischen Botschaft beim Heiligen Stuhl, Kardinal
de La Rochefoucauld. Das Teatro Argentina war zu dieser Zeit nicht nur
das technisch modernste, sondern auch, wie Diderot in seiner Enzyklopadie
bemerkt,* das akustisch gelungenste.

Dem Sujet des Librettos entsprechend ist auf der Bithne der Palast Jupiters
dargestellt; tiber der ,scalinata“ der Musiker spannt sich, so Kiene, ,eine phan-
tastische Pergola mit einer Kuppel, deren Stiitzen aus Sphingen, Girlanden und
paarweise zusammenstehenden Karyatiden bestehen“.* Im Hintergrund erscheint
in Anspielung auf den franzosischen Sonnenkoénig eine lichtumstrahlte Quadriga
mit Apollo als Lenker des Sonnenwagens. Die mythische Lichtgestalt erscheint
genau an der Stelle des Biithnenbildes, an der in den Quarant’ore- und den
Sepolcri-Apparaten die vom Glanz des Himmels umstrahlte Hostie als Symbol
der Eucharistie erscheint. Das ist aber keine Trivialisierung geistlicher Symbole,
sondern Ausdruck der gottlichen Legitimation des franzosischen Konigstums.

Abb. 8: Vorstudien von Giovanni Paolo Pannini zu der Vedute einer Auffithrung eines
Componimento dramatico in Rom (vgl. Abb. 9} (London, British Museum,
Dept. of Prints and Drawings, 197.b.5).

4 Vgl. den Ausstellungskatalog des Herzog-Anton-Ulrich-Museums in Braunschweig: Michael

Kiene, Giovanni Paolo Pannini. Rémische Veduten aus dem Louvre, Braunschweig 1993,
27-39. Vor kurzem ist auch Roger Savage in seinem Aufsatz ,A dynastic marriage celebrated”
in: Early Music 26 (1998) 632-635 auf die Pannini-Vedute eingegangen.
Diderot/d’Alembert, Encyclopédie ou dictionaire raisonneé des sciences, Paris 1772, Text zu
Tafel I, zitiert nach Kiene, a.a.0., 30.

2 Kiene, a.2:05738!

41
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Traditionell wie die Konzeption der Festdekoration ist auch die Aufstellung
der Musiker. Das Streicherensemble mit dem Konzertmeister im Mittelpunkt
bildet den Kern des symmetrisch aufgeteilten Orchesters; in der obersten Reihe
sitzen die Blechbliser, in der unteren links und rechts neben den Bratschen die
Holzbldser. Am Proszeniumsrand links sind weifSgekleidet die Frauenstimmen
postiert, rechts in roten Gewéndern die Mdnnerstimmen. Auf der Vorderbiihne
sitzen in ,habiti teatrali“ die Vokalsolisten (Amor, Jupiter, Pallas Athene und
Mars), rechts und links von ihnen zwei gleich grof3 besetzte Continuogruppen
mit dem Komponisten, Niccolo Jommelli, am Direktions-Cembalo. Unge-
wohnlich an der Aufstellung scheint mir lediglich die Platzierung der beiden
Kesselpaukenspieler direkt hinter den Kontrabédssen zu sein.*?

Abb. 9: Giovanni Paolo Pannini, in Ol gemalte Vedute einer Auffiihrung eines Com-
ponimento dramatico in Rom, Teatro Argentina, 15. Juli 1747. (Paris, Musée
du Louvre, INV. 414).

% Nach Autopsie des Bildes in der Braunschweiger Ausstellung bestand das Orchester aus
etwa 72 Instrumentalisten: 16 ersten Violinen, 14 zweiten Violinen, 6 Bratschen, 2 Violon-
celli, 4 Kontrabissen und 2 Cembali; dazu treten (nicht in allen Details deutlich erkennbar)
8 Trompeten, 6 Posaunen (2) 4 Waldhérner und 2 Paar Pauken sowie 6 Oboen und 4 Fagotte.
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Die hier erstmals im Zusammenhang gezeigten und interpretierten Festin-
szenierungen romischer Oratorien und Serenaten lassen erkennen, dafl die
Prospekte, Maschinen und Apparate mit den zeitgendssischen Bithnenbildern der
»opera sacra® kaum etwas gemeinsam haben. Die Inszenierungen der Oratorien
und insbesondere die der Sepolcri-Oratorien stehen als Andachts-Ubungen im
Sinne Filippo Neris in der Tradition der bildlich dargestellten Eucharistiever-
ehrung. Aus dieser Auffithrungstradition heraus 143t sich, wenngleich mit
profanisierter Akzentverschiebung, auch die Darbietung der Serenaten deuten,
zumal die Bilder und Embleme in grofier Deutlichkeit auf die im Denken
des Barockzeitalters verankerte Idee von der Gottgewolltheit des Kénigtums
hinweisen. Von den zum Teil grandiosen, kiinstlerisch faszinierenden Fest-
dekorationen hat sich bis in unsere Gegenwart nur die amphitheaterartig
ansteigende Biihne erhalten, die als Podium fiir die Musiker unsere Konzertsile
schmicken.
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