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Raum und theatrales System

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

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

Volker Bauer hat den Hof als einen »Ort der >analogen Représentation<« beschrieben,
»der sich der Zuteilung von >Recht auf den Raum«« bediene: Im Zeremoniell sei den In-
dividuen eine »spatiale Position« zugebilligt worden, die »exakt ihrer sozialen Stellung
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in der hierarchischen Rangordnung«® entsprochen habe. Diesem Raumdenken folgte die
theatrale Praxis in Wien wihrend der Regentschaft von Leopold L, d. h. es finden sich
analoge Strukturen zur zeremoniell »differenzierten Zuteilung des héfischen Raumes
an die einzelnen Hofangehorigen in Entsprechung zu ihrem Status«.®

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

Denkt man sich in viele dieser Séle Bithnenbild und Musiker hinein, so bleibt nur wenig
Platz fiir Zuhérende und Zuschauende — und das war gewollt. In der rdaumlichen Praxis des
Theatersystems am Wiener Hof bestand ein untrennbarer Zusammenhang zwischen der
Entscheidung, welche Rdume bespielt wurden und wer zu diesen Raumen zugelassen war.
Der »Grad der Offentlichkeit« einer Opernauffithrung, so Bernhard Jahn, sei »vorher fest-
gelegt« worden: fiir eine »Kammerauftithrung, bei der alle Rollen von fiirstlichen Personen
gespielt« wurden, ohne dass »ein Publikum daran« teilgenommen habe »oder schriftliche
Nachrichten nach auf3en gegeben« worden seien, habe hochste »Geheimhaltung« gegol-
ten, und weiter: »Der Grad der Geheimhaltung 143t sich nun stufenweise lockern, indem
man Opern vor dem gesamten Hof auftiithrt, auflerhofische Géste aus der Stadt oder den
anderen Hofen teilnehmen 1483t, Libretti oder Kupferstichfolgen druckt und Berichte tiber
die Auffithrung publiziert. Der Stimulationscharakter entsteht nicht dadurch, daf3 hier nur
gespielt wiirde, sondern daf3 der Grad der Offentlichkeit optimal reguliert werden kann. Der
Fiirst hat die mediale Zentralposition eines Regulators von Offentlichkeit inne.«® Das heifit
es gab Raume mit verschiedenen Graden von Offentlichkeit, was u. a. die protokollarischen
Absprachen zwischen Hof und internationalen Diplomaten'® belegen: »Die unterschied-
lichen Auffithrungsorte bestimmten die Moglichkeiten des Zutritts, die Zusammensetzung
und die zeremonielle Anordnung des Publikums ebenso wie die Gestaltung des fiir die Zu-
schauer vorgesehenen Platzes«,' so fasst Andrea Sommer-Mathis zusammen.

5 BAUER 1997, S. 38.

6 Ebd.,S.37.

7  SEIFERT 1988, S. 52.

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

9 JaHN 2005, S. 357.

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

In welchen Raumen also wurde wahrend der Regentschaft von Leopold I. Musiktheater
(zu den hier in den Blick genommenen Geburts- und Namenstagen des Kaiserpaars) ge-
spielt?*? Die Wiener Hofburg wurde zu Beginn von Leopolds Regentschaft durch einen
langgestreckten Fliigelbau, den Leopoldinischen Trakt, erweitert. Die Raumabfolge der im
ersten Stock gelegenen Reprisentationsraume, in die Leopold mit seiner Gemahlin einzog,
lasst sich auf der Grundlage einer Planrekonstruktion von ca. 1823 erschlieffen (Abb. 1):**
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Abbildung 1. Johann Aman, Zeremonialappartements Ende 17. Jahrhundert, um 1823,
Zeichnung.

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

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

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

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

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

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

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

14 Ebd. sowie RoHR 1733, S. 73.

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

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

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

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

17 PARAVICINI/RANFT 2006, S. 15.

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

Zuriick zur rdumlichen Differenzierung von Offentlichkeit, iiber die Mark Hengerer

unter der Uberschrift »Zugang zum Kaiser« *

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

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

21 Ebd, S. 234.

22 Ebd.

28



Raume der Herrschaftsreprasentation in der Musiktheater-Kultur am Wiener Kaiserhof von Leopold I.

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

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

23 Ebd, S. 235.
24 Ebd.

25 Ebd, S. 239.
26 Ebd., S. 240.
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Raume fiir Gesagtes und Gezeigtes

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Gezeigte Raume

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

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

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

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

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

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

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

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

Nicht gezeigte Raume

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

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

31 CuPEDA 1698.

32 Sorr 1975, S. 22-23.

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

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

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

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

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

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

Theatralitat und raumliche Realitat

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

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

38 Zur L1pPE 1986, S. 150.

39 Ebd, S. 144.
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© Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel http://diglib.hab.de/drucke/lo-6992/start.htm?image=00135

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

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

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

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

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

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

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

Abbildungsnachweise

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

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

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

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

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

Abb. 6  Herzog August Bibliothek Wolfenbittel: Lo 6992. http://diglib.hab.de/drucke/
lo-6992/start.htm
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