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DIE KUNSTE ALS SCHWESTERN?
DAS ZUSAMMEN- UND GEGENEINANDERWIRKEN DER KUNSTE
IN DER OPER ALS PROBLEM FUR DIE ZEITGENOSSISCHE
OPERNTHEORIE UND -PRAXIS

von BERNHARD JAHN

Jede Epoche weist in ihren Selbstbeschreibungen den ein oder anderen blinden
Fleck auf, den gerade auch die zeitgenossischen Theoretiker nicht erkennen
und erhellen konnen. Ein solcher blinder Fleck ist fiir die Operntheorie der
Jahrzehnte vor und nach 1700 die Beschreibung des Zusammenwirkens der
an der Oper beteiligten Kiinste. Erschwerend kommt hinzu, dass es fur die
Operntheorie im Gefiige des damaligen Wissenschaftssystems keinen Ort gab,
an dem eine solche Beschreibung in systematischer Hinsicht zu plazieren ge-
wesen wire. Es gab noch nicht die Disziplin einer allgemeinen Asthetik in der
Philosophie, keine Theater-, keine Kunst- und keine Musikwissenschaft.! Die
seit der Antike etablierte Gattung der Poetik wie auch die institutionalisierten
Poetikprofessuren an den Universititen beschrinkten sich auf den Bereich
der Dichtung, und die Verfasser von Poetiken 6ffneten erst langsam den Blick
fur die Kiinste jenseits der Poesie. Wer tiber Opern sprechen wollte, musste
sich im 17. Jahrhundert demnach zunichst den Ort im Wissenschaftsgefiige
suchen, von dem aus er dies tun konnte. Dabei erwies sich keiner der zur
Verfligung stehenden Diskurse fiir das Phdnomen der Oper als recht geeignet.
Aus dem Blickwinkel jeweils einer einzelnen Kunst die Oper zu beschreiben,
war zwar moglich und wurde von den Zeitgenossen auch praktiziert,®> doch
brachte man sich dadurch sozusagen vorab schon um die Pointe des Phino-
mens Oper. Notwendig war vielmehr eine alle beteiligten Kiinste umfassende
Metaebene, auf der der Verbund der Kiinste behandelt werden konnte. Eine
solche Metaebene stellten bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts vor allem Theo-
logie und Rhetorik bereit.

Da die theologischen Dispute,® wenn sie auf die Oper tibergriffen, sich meist
mit Grundsatzfragen beschiftigen - ist die Oper moralisch erlaubt oder nicht -
sich aber kaum um das Spezifische des Musiktheaters kitmmerten, blieben vor

1

Ausfiihrlicher dazu vgl. Bernhard Jahn, Die Sinne und die Oper. Sinnlichkeit und das Problem
ihrer Versprachlichung im Musiktheater des nord- und mitteldeutschen Raums (1680-1740),
Tibingen 2005, 76-82.

Die deutschen Poetiken des 17. und frithen 18. Jahrhunderts gehen, wenn Sie die Oper tiberhaupt
thematisieren, dann vorrangig auf das Libretto ein oder betonen ihre Nichtzustindigkeit.
Vgl. z. B. Kaspar Stieler, Die Dichtkunst des Spaten 1685, hg. von Herbert Zeman, Wien 1975
(= Wiener Neudrucke 5), 81, Vers 2733-2742..

Vgl. Jahn, Die Sinne und die Oper (wie Anm. 1), 129-169. Zur theologischen Opernkritik vgl.
jetzt auch Laure Gauthier, L’Opéra a Hambourg (1648-1728). Naissance d'un genre, essor
d'une ville, Paris 2010, 227-314. Zum Kontext vgl. Reimund B. Sdzuj, Adiaphorie und Kunst.
Studien zur Genealogie dsthetischen Denkens, Tubingen 2005 (= Frithe Neuzeit 107).
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allem rhetorische Konzepte. Einzelne Bausteine wurden aus dem ja ohnehin
schon reichlich ungefiigen Gebdude der Rhetorik herausgebrochen und fiir
den geinderten Zweck neu behauen.*

Fir die Beschreibung des Zusammenwirkens der Kiinste in der Oper war
dies vor allem die Kategorie des Decorums.® Das schon bei Aristoteles und
Quintilian ausformulierte Decorumskonzept regelt die Angemessenheit einer
Rede hinsichtlich ihres Gegenstandes und ihres Publikums und ist vielleicht
deshalb so gut fiir die Koordination der Kiinste geeignet, weil es Sprachliches,
die Rede, mit Aussersprachlichem, etwa dem Publikum oder einem Gegenstand
des Lobes, in Beziehung setzt. Das Prinzip der Angemessenheit ist relational
und kann auf alle Verhiltnisse iibertragen werden. Diese Ubertragung voll-
zieht sich denn auch im 17. Jahrhundert in den galanten Verhaltenstraktaten,
die das Leben eines Cavaliers und einer Dame nach Decorumsprinzipien
regeln.® Ein sprachliches Konzept, das zunichst fiir das Verfertigen von Re-
den bestimmt war, wird hier nun auf die Gestaltung des Lebens insgesamt
tibertragen, kann aber wegen seiner grossen Anwendungsbreite auch auf alle
nichtsprachlichen Kunste tubertragen werden und vor allem das Verhaltnis
der Kiinste zueinander regeln.

Damit ist das um 1700 bevorzugte Beschreibungsmodell fiir das Verhilt-
nis der Kiinste in der Oper benannt. Ein Beispiel mag gentigen. So schreibt
der bekannte Zeremoniell-Theoretiker Julius Bernhard von Rohr in seiner
Ceremoniel-Wissenschafft Der grofsen Herren tiber die Kostiime:

Bey den Auszierungen der Personen hat man insonderheit auf die Kleidung zu
sehen. Es gilt nicht gleich, auf was vor Art die Acteurs oder Tantzer bekleidet
seyn, sondern ihr Habit muf} sich so wohl in Ansehung der Forme, als auch der
Farbe und anderer Umstinde, nach der tibrigen Abhandlung der Materie reguliren.
Werden hohe Personen angefiithrt, so mufl auch der [sic] Pracht der Kleider mit
ihrer Hoheit correspondiren.’

Weitere Beispiele anderer Autoren und von Rohrs selbst konnten belegen, dass
alle Elemente ,,correspondiren® missen, d. h. im Sinne des Decorums zusam-
menstimmen sollten: das Bithnenbild zum Sujet der Oper, die Musik zum Text,
die Gestik, Mimik, Proxemik der Singer und Singerinnen zum Text usw. usw.

4 Esist hier nicht der Ort, das weite Feld der Bezichungen zwischen Musik und Rhetorik in der
Frithen Neuzeit darzustellen. Die seit den 1950er Jahren in der Musikwissenschaft gefiihrte
Debatte um die musikalische Rhetorik trigt teilweise ideologische Ziige und wire nun vor
allem wissenschaftsgeschichtlich aufzuarbeiten.

5 Vgl. Jahn, Sinne und Oper (wie Anm. 1), 60-66.

¢  Zur Hoflichkeitsliteratur vgl. Manfred Beetz, Friihmoderne Hoflichkeit. Komplimentierkunst

und Gesellschaftsrituale im altdeutschen Sprachraum, Stuttgart 1990 (= Germanistische

Abhandlungen 67).

Julius Bernhard von Rohr, Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft Der grofSen Herren, Berlin

1733, hg. von Monika Schlechte, Nachdruck Weinheim 1990, 800-801; zum Kostiim in der

Oper vgl. Claudia Schnitzer und Petra Holscher (Hgg.), Eine gute Figur machen. Kostiim und

Fest am Dresdner Hof, Ausstellungskatalog Dresden, Kupferstichkabinett, 10.9.-3.12.2000,

Dresden 2000.



Dig KUNSTE ALS SCHWESTERN? 55

Was aber, wenn dies nicht der Fall war, wenn etwa, wie im heutigen Regie-
theater tiblich, die Kosttime nicht zur Zeit der Handlung passen, und Giulio
Cesare in der Uniform eines Oberbefehlshabers der US Army erscheinen
wiirde? Ahnliche Beispiele sind wohl schon in der Oper des 17. Jahrhunderts
gelegentlich vorgekommen. So moniert der oben zitierte Julius Bernhard von
Rohr, dass in antiken Sujets keine Kanonen und Feuerwaffen auftauchen diirf-
ten.® Er spielt damit auf eine Hamburger Semiramis-Oper von 1683 an, in der
die babylonische Prinzessin mit Kanonensalut empfangen wird.” Das ist in
den Augen von Rohrs ein Bruch des Decorums. Immer wieder polemisieren
Librettisten gegen Texte ihrer Kollegen, in denen Verstiosse gegen das Deco-
rum auftauchen, etwa, wenn griechische Prinzessinnen mit Engeln verglichen
werden, die es in der griechischen Mythologie nicht gibt, oder sprechen, als
ob sie Biuerinnen vom Dorf wiren.'

Auch die umfangreichste Kritik einer Komposition, die wir aus der frithen
Neuzeit kennen, Johann Matthesons berithmt bertichtigtes ,,Verhor tiber eine
gewisse Passion“!, argumentiert mit der Kategorie des Decorums, um den
nicht genannten Komponisten zu diskreditieren. Mal passt die Musik nicht
zum Stand der Figur, oder sie passt nicht zum Affekt oder nicht zur dramati-
schen Situation, oder nicht zur Bedeutung der Worte, und schliesslich sogar
in einigen Fillen nicht einmal zur Syntax.

An keiner Stelle wird in den zeitgenossischen Reflexionen die Giltigkeit
der Decorumskategorie explizit in Frage gestellt. Wenn die Kiinste nicht im
Sinne des Decorums tibereinstimmen, liegt nach zeitgendssischer Auffas-
sung schlicht ein Fehler vor. Eine produktive Differenz der Kiinste ist mit
der Decorumslehre nicht zu formulieren. Damit ist der entscheidende blinde
Fleck in der rhetorisch bestimmten Wahrnehmung des Musiktheaters in den
Jahrzehnten um 1700 benannt. Die Differenz der Kiinste muss entweder durch
das Decorum aufgehoben werden, oder sie bleibt als ein Fehler bestehen, der
zum Tadel herausfordert.

Die Frage dringt sich auf, wie die Praxis des Musiktheaters in jener Zeit mit
dem Decorumskonzept umging. Strukturierte das Decorum auch die Praxis
der Operninszenierungen oder finden sich hier Konzepte, die mit dem Deco-
rum nur ungentigend zu beschreiben sind? Im folgenden seien zwei Aspekte
der zeitgenossischen Theaterpraxis skizziert, die mit Differenzerfahrungen
der Kiinste arbeiten bzw. diese zu artikulieren versuchen. Der erste Bereich
umfasst Opernprologe, die das Sujet vom Wettstreit der Kunste aktivieren,
der zweite Bereich betrifft die topische Organisation der Opernszene, die
Differenzen einsetzen muss, um Langeweile zu vermeiden, was an einem

Julius Bernhard von Rohr, Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft Der Privat-Personen,
Berlin 1728, hg. von Gotthardt Frithsorge, Nachdruck Weinheim 1990, 497.

Johann Martin Kohler, Semiramis Die Aller-Erste Regierende Kénigin, Hamburg 1683, L.1.
Das Beispiel bezieht sich auf Christian Friedrich Hunolds Kritik an Friedrich Christian
Feustkings Libretto Almira. Vgl. Christian Friedrich Hunold, Theatralische / Galante Und
Geistliche Gedichte / Von Menantes, Hamburg 1706, 400-401.

Johann Mattheson, Critica Musica, Bd. 2, Hamburg 1725, 1-56.
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Beispiel aus der Kompositionspraxis Georg Friedrich Hindels verdeutlicht
werden soll, das mit der Differenz zwischen Musik und Szene bzw. zwischen
Text und Musik spielt.

1. Der Wettstreit der Kiinste

Hauptsichlich fur die Hamburger Oper, aber auch fir Braunschweig und Wien
hat sich ein gutes Dutzend Prologe erhalten, die auf den seit der Renaissance
bekannten Topos des paragone'? zuriickgreifen, um ihn fiir die Oper zu mo-
difizieren. Stritten sich in den Renaissance-Traktaten vorwiegend Malerei
und Skulptur um die Frage, wer von ihnen die edlere Kunst sei, so wichst
die Zahl der Kiinste in den Opernprologen. Meist sind Poesie, Musik, Malerei
und Architektur als Kernpersonal vertreten, oft noch erginzt durch den Tanz
oder die neun Musen. Die Idee, den paragone in die Oper zu ibernehmen, ging
von Venedig aus — der Prolog zu Francesco Cavallis II Ciro (1653) stellt das
erste bekannte Beispiel dar — und wurde dann in Frankreich'® und Deutsch-
land weiter entwickelt. Fiir den deutschen Sprachraum lassen sich folgende
Beispiele nennen:

1. Antonio Scarpini, La gara delle Muse, Wien 1673.
2. Nicolo Minato, Musica, pittura e poesia. Trattenimento musicale, Wien 1685.

3. Friedrich Christian Bressand, Salzthalischer Mdiyen-SchlufS: oder Beschreibung
Der auf den héchsterfreulichen Geburts-Tag Der durchleuchtigsten Fiirstin und
Frauen [/ Frauen Elisabetha Juliana [...] in Salzthal angestellter Lustbarkeiten /
Im Jahr 1694, Wolffenbiittel 1694.

4. Christian Heinrich Postel, Vorzugs-Streit der Kiinste / als der Mahlerey / Ticht-
und Singe-Kunst / bey der Hochzeit-Feyer (S.T.) Herrn Friderich Christian Bressands
[...] zu Wolfenbiittel Den 24 Jun. 1696, in: Christian Friedrich Weichmann, Poesie
der Niedersachsen, Bd. 1, Hamburg 1721, 154-158.

5. Johann Ulrich Konig, L9nganno fedele, Oder: Der getreue Betrug. In einem
Heroischen Schifer-Spiele Auf dem Hamburgischen Schau-Platze Musicalisch auf-
gefiihrt Im Jahr 1714. im Monath Octob., Hamburg 1714.

12 Zum paragone vgl. an neuerer Literatur Sabine Heiser und Christiane Holm (Hgg), Ge-
déichtnisparagone — Intermediale Konstellationen, Gottingen 2010; Ralph Dekoninck, Agnés
Guiderdoni-Bruslé und Nathalie Kremer (Hgg.), Aux limites de I'imitation. L'ut pictura poesis
a I'epreuve de la matiére (XVIe-XVlile siécles), Amsterdam etc. 2009; Ekkehard Mai und
Kurt Wettengl (Hgg.), Wettstreit der Kiinste. Malerei und Skulptur von Diirer bis Daumier,
Ausstellungskatalog Miinchen, Haus der Kunst, 1.2.-5.5.2002 und Koln,Wallraf-Richartz-
Museum, 25.5.-25.8.2002, Wolfratshausen 2002.

13 Vgl. Martin Miersch, ,Zum Wettstreit der Kiinste in einer Barockoper®, in: Heiser, Holm,
Gedichtnisparagone (wie Anm. 12}, 169-189, wo Marc-Antoine Charpentiers Les arts florissants
als Beispiel behandelt wird.
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6. Johann Philipp Praetorius, Der Hamburger Jahr-Marckt Oder der Gliickliche
Betrug / In einem schertzhafften Sing-Spiele Auf dem Hamburgischen Schau-Platze
Vorgestellet. Im Jahre 1725, Hamburg 1725.

7. Johann Philipp Praetorius, Die Hamburger Schlacht-Zeit / Oder Der MifSlungene
Betrug / In einem Singe-Spiel / Auf dem Hamburgischen Schau-Platze Aufgefiihret.
Im Jahr 1725, Hamburg 1725.

8. Johann Philipp Praetorius, Wett-Streit Der Poesie, Music und Mahlerei Bey
Hoher Gegenwarth Verschiedener Durchlauchtigsten Hdupter / IThro simtlichen
Hochfiirstl. Durchl. Durchl. Durchl. Durchl. In einem Prologo Allerunterthdnigst
gewidmet Von dem Hamburger Schau-Platz, Hamburg 1725.

9. Johann Paul Kunzen, Critique Des Hamburgischen Schau-Platzes / In einem
schertzhafften Prologo [...] Auf besagten Schau-Platze Vorgestellet. Im Monaht
Februarii Anno 1725, Hamburg 1725.

10. Georg Philipp Telemann, Prologus, welcher bey Gelegenheit einer neuen Ein-
richtung des Opern-Wesens Im Jahre 1727, auf dem Hamburgischen Schau-Platze
vorgestellet ward, Hamburg 1727.

11. Christoph Gottlieb Wend|[t], Die aus der Einsamkeit in die Welt zuriickgekehrte
Opera, Ward Bey neuer Eréffnung Des Hamburgischen Schau-Platzes In einem
Vor-Spiele Aufgefiihret Im Monath Octobris. Anno 1729, Hamburg 1729.

12. Johann Georg Hamann, Jauchzen der Kiinste An Einen Hoch-Edlen und Hoch-
Weisen Rath der Kayserlichen freyen Reichs-Stadt Hamburg Bey der neuen Er-
Offnung des Schau-Platzes Der Opera, in einem Prologue fiir der Opera Judith
aufgefiihret, Hamburg 1733.

13. Georg Philipp Telemann, Prologus der Musen / Zu Ehren E. Hoch-Edlen und
Hoch-Weisen Raths, wie auch E. Hochlbblichen Biirgerschafft, Oder Vor-Singe-Spiel,
bey Eroffnung des Opera-Schau-Platzes zu Hamburg unter einer neuen Direction,
aufgefiihret, Hamburg 1737.

In den genannten Opernprologen kénnen zwei zentrale Handlungstypen un-
terschieden werden: Zunichst der casusgebundene Prolog zur Feier einer fiirst-
lichen Person. Die Kiinste streiten sich, wer den Vorrang habe und wer am
hohen Fest iiberhaupt gestaltend mitwirken diirfe. Nach allerlei Streit einigt
die Kontrahentinnen am Schluss die Einsicht, dass sie alle zusammenwirken
mussen, wenn es darum geht, die zu feiernde Person zu loben.

Der zweite Handlungstyp ist der modernere und speziell auf die Theatersitua-
tion zugeschnitten. Er stellt eine Form von Metatheater dar und findet sich nur
in Hamburg. Den Anlass fiir den Prolog bildet die schwierige Wirtschaftslage des
Opernunternehmens. Das Publikum bleibt aus oder das Opernhaus ist gar wieder
einmal pleite gegangen. Die Kiinste trauern und geraten in Streit dartiber, wer an
diesem Untergang der Oper Schuld trage. Nach dem Austausch der Schuldvorwriirfe
entschliessen sich die Kiinste jedoch, es noch einmal gemeinsam zu versuchen
und wollen das Opernunternehmen mit einem neuen Programm fortfithren.
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Eine weiterer aus dem paragone gewonnener Handlungstyp betrifft nicht
mehr die Prologe, sondern integriert den Wettstreit der Kunste in die Haupt-
handlung. Dies ist etwa in Johann Ulrich von Konigs Oper L’inganno fedele
der Fall, die mit der Musik von Reinhard Keiser 1714 in Hamburg aufgefiihrt
wurde. Hier finden wir im schiferlichen Milieu Sireno, einen , Liebhaber der
Music* und Polidor, einen ,,Liebhaber der Mahlerey*. Sie tragen ihre Konkurrenz
untereinander aus, indem sie um dieselbe Frau werben. Polidor geht aus dem
Wettstreit als Sieger hervor, weil er, anders als Sireno, von hohem Stande ist.

Welche Einsichten konnen nun diese Wettstreit-der-Kiinste-Prologe vermit-
teln, und inwiefern gehen sie damit tber die Decorumsdoktrin hinaus?

Zunichst einmal schirfen die Prologe ganz in paragone-Manier das Be-
wusstsein fir die Eigenstindigkeit der Kiinste. Im Wettstreit bemthen sich
die Kiinste, jeweils genau jene Eigenschaften herauszustellen, die die Schwe-
sterkiinste nicht besitzen. So argumentiert etwa die Mahlerey in dem Prolog
Die aus der Einsamkeit in die Welt zuriickgekehrte Opera ganz pro domo:

Mahlerey: Music ergotzt
Nur das Gehore,
Jedoch in dem, was das Gesicht hoch schitzt,
Gebtihret mir die Ehre,
Die Frage kommt hinzu:
was ist bestindiger, ich oder du?

Aria.

In den gewolbten Thoren
Der allzeit offnen Ohren
Geht alles so eilig heraus als herein;
Aber was das Aug’ erblicket,
Bleibet fest ins Hertz gedriicket
Und wird so leichtlich nicht vergessen seyn."

Aufgrund ihrer Verginglichkeit eignet sich Musik also nicht zur Stiftung von
Memoria. Durch Argumente wie das von der Malerei vorgetragene wird der
Zuschauer angeregt, tiber die Verschiedenheit der Kiinste und die Verschie-
denartigkeit ihrer Wirkungsweisen nachzudenken. Zwar wird hier noch nicht
direkt das Decorumsprinzip in Frage gestellt, sondern zunichst einmal nur
die problemlose Konvertierbarkeit der Kiinste im Sinne der ut pictura poesis-
Devise fragwirdig. Doch ist damit schon die Grundlage daftir geschaffen, die
Verbundfihigkeit der Kiinste prinzipiell zu befragen. Dirfen sich die Kiinste
nur decorumgemiss zueinander verhalten oder kann es hier nicht vielleicht
andere, womoglich interessantere Beziehungen geben?

Den traditionellen Bildspender, wenn von Schwesterkiinsten die Rede ist,
bilden die neun Musen der griechischen Mythologie. Dieses Modell, das ge-

14 8. 0., Prologauflistung S. 56-57, Nr. 11, 4. Auftritt.
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schwisterliche Harmonie nahelegt, wird in den Prologen anzitiert, dabei aber
meist entscheidend modifiziert. So tritt im Prolog Critique des Hamburgi-
schen Schauplatzes (1725) neben die Musen Terpsichore, Melpomena, Thalia
und Polymnia der Maschinist der Hamburger Oper, Herr Pichon, der auf dem
Pegasus einfliegt. Herr Pichon spielt dabei Herrn Pichon, den Maschinisten des
Hamburger Opernhauses. Er muss sich vor Apollo rechtfertigen, weil in einer
Vorstellung der Oper Cadmus (1725) die Bodenklappen versagten, so dass die
Furien nach ihrem Auftritt nicht zur Hollen fahren konnten."” Der Maschinist
entschuldigt sich in einem gesprochenen (!) Prosa-Monolog auf Franzosisch.!¢

Geht man vom anzitierten Bildbereich des Parnass und der Musen aus, liegt
hier ein maximaler Decorumsverstoss vor: Maschinisten haben auf dem Parnass
nichts zu suchen. Der Decorumsverstoss unterlduft jedoch nicht en passant,
sondern wird unter Einsatz aller theatralen Mittel als solcher inszeniert, ein
klassischer Verfremdungs-Effekt im Brechtschen Sinne wie man ihn dann im
20. Jahrhundert schitzen wird. Der Bildbruch produziert Komik, offenbart
aber auch ein grundsitzliches Dilemma: Die neun Musen sind kein adidquates
Modell fir die an der Oper beteiligten Kiinste. Die Musen konnen sich denn
auch am Ende des Prologs nicht mehr mit Herrn Pichon zu gemeinsamem
Opern-Werk vereinigen, da Herr Pichon aus einer ganz anderen Welt stammt
und nicht singen kann. Der Decorumsbruch wird so als Differenzerfahrung
positiv deutbar.

Ganz auf das Prinzip der Decorumsverletzung und das Erfahrbarmachen
von Differenz abgestimmt ist der Prologus, welcher bey Gelegenheit einer
neuen Einrichtung des Opern-Wesens im Jahre 1727 im Hamburger Opernhaus
aufgefuhrt wurde. Ein virtuoses Stiick Metatheater. Wieder dienen Apoll und
die Musen als primare Bildspender. Die Hamburger Oper ist tot und liegt in
einem Mausoleum begraben. Betrauert wird sie von Figuren aus Opern, die
in Hamburg aufgefithrt worden sind. Etwa Georg Friedrich Hindels Oper
Tamerlan (Hamburg 1725), Julius Caesar (Hamburg 1725), oder Georg Philipp
Telemanns Adelheid (Hamburg 1727) und sein Intermezzo Pimpinone (Ham-
burg 1725). Die Figuren treten in den aus den genannten Opern stammenden
Rollen und Kostiimen auf, singen jedoch Arien anderer aus Hamburger Opern
stammender Figuren. So singt etwa Mademoiselle Monjo die Altere im Ko-
stim der Vespetta ein Arioso der Cornelia aus Handels Julius Caesar. Oder
der als Tamerlan gekleidete Herr Riemschneider singt eine Aria aus Keisers
Inganno fedele. Das Biithnenbild mit dem Mausoleum stammt aus der 1715
aufgeftiihrten Oper Artemisia. Das Decorum ist hier nun vollig ausser Kraft
gesetzt. Komische Figuren zitieren aus ernsten Rollen und umgekehrt, ja
man kann eigentlich nicht mehr von Rollen sprechen, sondern wie in einem
postdramatischen Theaterstiick werden bestehende Texte zerlegt und zu ei-

8. 0., Prologauflistung S. 56-57, Nr. 9, 4. Auftritt.

' Ebd. 5. Auftritt. Erst im Theater der Romantik, in Ludwig Tiecks 1800 erschienenem
historischem Schauspiel Die verkehrte Welt, wird ein Maschinist wieder die Gelegenheit
finden, sich vor dem Publikum zu rechtfertigen.
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ner Collage neu zusammengeftigt. Oder, um in der Terminologie der Zeit zu
bleiben: Es ist ein auf die Spitze getriebenes Pasticcio.

Zugegeben, dieser Prologus aus dem Jahre 1727 stellt eine Ausnahme dar
und man konnte einwenden, dass solche Ausnahmen wenig tiber den Nor-
malfall aussagen. Doch andererseits lisst diese Ausnahme den Normalfall auf
der Opernbithne um 1700 in einem anderen Licht erscheinen. Sie kann dem
heutigen Betrachter die Augen 6ffnen fur jene Tendenzen, die dem Decorum
entgegen wirken. Dies gilt etwa fiir die komischen Figuren, die in der Ham-
burger Oper bis 1738 beliebt waren, aber auch in der sich andernorts ab den
1720er Jahren etablierenden Opera seria nicht verschwanden, da sie durch die
Hintertilir der Intermezzi die Bihne wieder betraten.

So wenig, wie Herr Pichon zu den Musen passt, so wenig passen die komi-
schen Figuren in das Ensemble ihrer Herrschaften. Sie passen nicht hinein,
weil sie zu einem Teil jedenfalls aus der Welt des Publikums stammen. Der
Fruchthandler Bassian aus Feind/Keisers Masagniello Furioso beispielsweise
entspringt nur zur Hilfte dem Neapel des Jahres 1648, die andere Hilfte
der Figur gehort in das Hamburg des frithen 18. Jahrhunderts. Wihrend die
eine Seite der Figur in Neapel Friichte verkauft und mit den Aufstindischen
aneinander gerit, kann die andere Hilfte sich den Hamburger Verhiltnissen
widmen und bei deren genauer Kenntnis den Lebenswandel adliger Cavaliere
in der Hansestadt kritisieren."”

Der Decorumsbruch, der durch die komischen Figuren entsteht, wurde von
den Zeitgenossen kritisiert.”® Ob man Librettisten wie Barthold Feind und
Christian Friedrich Hunold ihre aus dem Decorum heraus begriindete Abnei-
gung gegen die komischen Figuren wirklich glauben darf, sei dahingestellt. Der
Hinweis, diese Figuren wiirden nur eingefiigt, weil das Publikum es so wolle,
steht jedenfalls in einer langen, auch den Librettisten bekannten rhetorischen
Tradition. Und der Erfolg beim Publikum war ja nicht nur in Hamburg das
A und O fiir ein unter 6konomischen Gesichtspunkten gefiihrtes Opernhaus.

2. Der decorumgesteuerte Aufbau der Opernszene

Konnen die bisher vorgestellten Beispiele fiir Decorumsverletzungen als Rand-
phinomene gewertet werden, die allerdings darauthin deuten, dass das Decorum
keine unumschrinkte Giiltigkeit fiir die Opernbiihne besitzt, so enthillt sich
bei der Betrachtung des Zentrums, also jenes Ortes, an dem die Einheit der
Opernszene organisiert wird, ein bemerkenswertes Paradox. Die Einheitlichkeit

7 Am deutlichsten sichtbar ist dies in der beriihmten Aria Bassians ,Sempron ein braver
Cavallier®, hat aber auch fiir die anderen Arien dieser Rolle Giiltigkeit. Vgl. Barthold Feind,
Masagniello Furioso. Drama Musicale Da rappresentarsi nel famosissimo Teatro d’Ambuzgo,
Hamburg 1706, fol. A2v—A3r (1.3).

Vgl. das oben stehende Zitat aus Julius Bernhard von Rohrs Ceremoniel-Wissenschafft Der
grofien Herren; ferner auch die oft zitierte Stelle bei Barthold Feind, ,,Gedancken von der
Opera®, in: ders., Deutsche Gedichte, Stade 1708, hg. von W. Gordon Marigold, Nachdruck
Bern 1989 (= Nachdrucke deutscher Literatur des 17. Jahrhunderts 66), 74-114, hier 103-104.
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einer Opernszene konzipierten die zeitgendssischen Theoretiker vom Biithnen-
bild her. Dabei sollte gerade auch das Bihnenbild dem Prinzip des Decorums
gehorchen. Schon im 16. Jahrhundert hatten Architekten wie Sebastiano Serlio
decorumgebundene Bithnenbildtypen fiir damals noch fest montierte Kulissen
entworfen. Serlio ging dabei von je einem Bithnenbild fiir Tragddie, Komaodie
und Pastorale aus.'” Die Forderungen des Decorums werden architektonisch
umgesetzt, wenn fiir die Tragodie hohe Elemente wie antikisierende Siulen,
Bogen und Giebel gewihlt werden und die perspektivische Konstruktion auf
einen Triumphbogen und einen Obelisken zuliuft. Sowohl das Zitat antiker
Architektur wie auch die strenge Gliederung der Gebiude und der Einsatz hoher
Elemente korrespondieren mit der Gattung Tragddie, die von Serlio wohl als
antike Tragodie mit hohem Personal gedacht wird. Sein Bithnenbildentwurf
fir die Komodie zeigt hingegen eine perspektivisch auf eine Kirche zulau-
fende Strasse mit weniger streng gegliederten mittelalterlich-neuzeitlichen
Gebduden, die Liden und Schenken enthalten. Dem entspricht die in der
Gegenwart spielende Renaissance-Koméodie mit stidtischem, mittlerem oder
niederem Personal. Die Pastorale spielt im Wald, und die dem niederen Stand
angehorenden Schifer wohnen in Holzhiitten.

Bithnenbild und Handlung werden — und das ist der entscheidende Punkt — tiber
das Decorum miteinander verkniipft. Eine Komédienhandlung darf nicht im
Wald spielen, denn der bleibt in diesem Ordnungskonzept den Hirten vorbehal-
ten. Als sich dann im 17. Jahrhundert die beweglichen Kulissen durchsetzten,
konnte die starre Zuordnung von Bithnenbild und Handlung modifiziert werden,
da nun fiir jede Szene ein neues Bithnenbild moglich war. Aber auch dabei
durfte das Prinzip des Decorums nicht aufgegeben werden. Ein Triumphzug
musste vor antikisierender Kulisse mit Sdulen und Triumphbogen stattfinden,
nicht in einer pastoralen Umgebung oder in einem Garten.

Mit anderen Worten: Der Szenentyp steuert tiber das Decorum die Handlung
der Szene. Dabei kommt es, wie an anderer Stelle nachgewiesen wurde??, zu
einem topischen Aufbau der Handlung, der sich auf bestimmte Szenentypen
zurtickfithren lisst, die variiert immer wiederkehren. Schon die Zeitgenossen
haben versucht, diese Szenentypen zu systematisieren, der bekannteste Ver-
such stammt von Claude Francois Menestrier, der elf solcher Szenentypen zu
erkennen glaubte.”! Es soll hier nicht diskutiert werden, ob sich mit diesen
elf Typen alle Biithnenbilder auch der italienischen und deutschen Oper erfas-
sen lassen. Fiir die Argumentation geniigt die Ausgangsthese, dass zwischen
Szenentyp und Handlung eine decorumgesteuerte Verbindung bestehen muss.
Versucht man, diese These zu tiberpriifen, dann stellt man schnell fest, dass
es in jeder Oper Szenen gibt, die genau nach diesem Prinzip organisiert sind —

" Sebastiano Serlio, Tutte I'opere d’architettura [...], Venezia 1584, fol. 49 v=51r. Eine Abbildung
der Szenentypen findet sich in Jahn, Sinne und Oper (wie Anm. 1), 84-86.

** Jahn, Sinne und Oper (wie Anm. 1), 82-104.

' Claude Francois Ménestrier, Des représentations en musique anciennes et modernes, Paris
1681, Nachdruck Genf 1972, 170-174.
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wo also beispielsweise in einem Garten Figuren anzutreffen sind, die ihren
Liebesgedanken nachhingen und in einer Arie sanft murmelnde Biache und
zwitschernde Vogel besingen.

Wesentlich hiufiger aber finden sich in jeweils denselben Opern Beispiele
dafiir, dass mindestens ein Element, sprich eine der Kiinste, aus dieser deco-
rumgesteuerten Organisation ausbricht. So kann im selben Garten eben auch
ein Krieger in voller Riistung auftreten, der in den Kampf ziechen mdchte
und eine entsprechende Arie mit Trompeten und Fanfarenthematik singt.
Decorumgemaiss miisste zu dieser Arie das Bithnenbild wechseln, und ein
militarischer Szenentyp erscheinen, etwa ein Feldlager. Da aber nicht bei je-
der Arie das Bithnenbild wechseln kann und auch aus Griinden der Variatio
nicht wihrend eines Szenentyps drei oder finf Arien in gleicher Affektlage
und gleicher kompositorischer Machart erklingen, liegt hier ein prinzipieller
Verstoss gegen das Decorum vor. Das Verlangen nach Abwechslung und die
Grenzen der Bithnentechnik fordern den Decorumsbruch geradezu heraus.

Anders gesagt: Der Wettstreit der Kiinste, der in jeder Opernszene neu aus-
getragen wird, erlaubt nicht, dass eine der Kiinste, die Architektur, mit ihren
Vorgaben die Entfaltung der anderen Kinste begrenzt. Das fiir das heutige
Regietheater essentielle Prinzip des Gegeneinanders der einzelnen Kiinste
finde sich demnach schon im Kern der barocken Opernszene angelegt.

Was in der Kategorie des Decorums negativ formuliert werden muss — ei-
nem Bruch des Decorums kann im Rahmen des Konzeptes nichts Positives
abgewonnen werden -, gewinnt andere Dimensionen, wenn man den Blick-
winkel wechselt. Jener blinde Fleck, der aufgrund der Decorumstheorie den
Zeitgenossen verborgen blieb, wird nun als solcher sichtbar, und kann als
produktives Gegeneinanderwirken der Kiinste beschrieben werden. Was durch
ein solches, das Decorum verletzende Gegeneinander der Kiinste zu erreichen
ist, sei an einem Beispiel aus Hindels Oper Alcina illustriert. Die Kinste, die
hier zusitzlich zum Gegeneinander von Szenentyp und Handlung gegenein-
ander wirken, sind Text und Musik.

Am deutlichsten greifbar ist das Gegeneinander von Text und Musik in
jenem Chor, den die einst von der bésen Zauberin Alcina in Pflanzen und
Tiere verwandelten Menschen anstimmen, als sie ihre menschliche Gestalt
zuriickerhalten. Alcinas Zaubermacht ist zerstort, und es gibt eigentlich allen
Grund, sich zu freuen.

Dennoch erklingt folgende Musik (Bsp. 1):
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C-moll und ein eher langsames Tempo wirken recht befremdlich, wenn es
darum geht, Freude auszudriicken. Dass es sich hier tatsichlich um ein La-
mento handelt, wird deutlich, wenn wir die Quelle der Musik heranziehen. Es
handelt sich um ein Self-Borrowing aus Héandels italienischer Kantate Apollo
e Dafne (Bsp. 2).

Hier nun stimmen decorumgemass Text und Musik zusammen: Apollo be-
klagt in seiner Arie die Verwandlung Dafnes in einen Lorbeerbaum. Wihrend
der Sonnengott allen Grund zur Trauer hat, immerhin handelt es sich um eine
unerfiillte Liebe und den Verlust der Geliebten, miissten die Zuriickverwan-
delten auf Alcinas Insel doch eigentlich froh sein, dass sie, ihrer Tiergestalt
ledig, wieder Menschen geworden sind. Doch dieser Decorumsverstoss ist kein
unproduktiver Fehlgriff Hindels in die Borrowingkiste, sondern liefert den
Schlissel fiir seine Umdeutung der Gestalt der Zauberin. Gegen den Text des
Librettos und gegen die Tradition der Zauberinnendarstellung in der damaligen
Oper werden Alcina und ihr Reich durch die Musik positiv gewertet.?? Dieser
Decorumsbruch gewinnt eine andere Qualitit als die in den fritheren Prologen
bereits beschriebene, indem er vom Streben nach idsthetischen Gewinn ausgeht:
Hindel verkntipft die urspriinglich aus der italienischen Renaissance stam-
mende Figur mit neuen englischen Empfindsamkeitskonzepten, wie sie wenig
spater in den Romanen Richardsons ausformuliert werden.?® Der dsthetische
Gewinn des Verfahrens liegt auf der Hand: Der urspriinglich eindimensional
angelegte Typus der Zauberin wandelt sich zu einer komplexen Figur, ja zu
einem Charakter voller psychologischer Ambivalenzen. Doch benétigte die
sich langsam etablierende dsthetische Theorie der Aufklirung noch etliche
Jahrzehnte, bis sie Phinomene dieser Art theoretisch tiberzeugend zu formu-
lieren in der Lage war.

22 An anderer Stelle habe ich dies ausfiihrlicher gezeigt. Vgl. Bernhard Jahn, ,,Vergefliche Helden
und die Stiftung von Gedichtnis. Probleme der Memoria im synisthetischen Verbund der
Kiinste in der Oper (1640-1740)%, in: Dietmar Peil, Michael Schilling und Peter Strohschneider
(Hgg.), Erkennen und Erinnern in Kunst und Literatur. Kolloquium Reisensburg, 4.-7. Januar
1996, Tibingen 1998, 383-418, hier 405-418. Zur Tradition der Zauberinnen in der Oper
vgl. Corinna Herr, Medeas Zorn. Eine ,starke Frau‘ in Opern des 17. und 18. Jahrhunderts,
Herbolzheim 2000 sowie dies.: ,Der Mythos der femme forte in Hindels Alcina®, Hindel-
Jahrbuch 54 (2008), 161-182..

%3 Zu Richardsons Empfindsamkeitskonzepten vgl. David Blewett (Hg.), Passion and Virtue.
Essays on the Novels of Samuel Richardson, Toronto 2001; vgl. auch Silke Leopolds Beispiel
wPensa o bella® aus Hindels Scipione, bei dem der dsthetische Zugewinn ebenfalls von
einem Decorumsverstoss ausgeht: Silke Leopold, ,Mannsbilder. Weibsbilder. Hindels
Personendarstellung im Kontext hofischer Sitten®, in: Musik und Theater als Medien hofischer
Reprisentation, hg. von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft, Kassel 2002 (= Hindel-
Jahrbuch 49), 263-282.
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con stromenti, HWV 122, Aria Apollo ,,Cara pianta co’ miei pianti®, T. 1-16.

Bsp. 2: Georg Friedrich Handel, Apollo e Dafne. La terra é liberata. Cantata a due
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