PATHOS DER DISTANZ - DIE ETABLIERUNG DER
ZENTRALEN HOFLOGE IM THEATERBAU (1600-1750)
ZWISCHEN DISTINKTION UND ENTRUCKUNG

Hans Lange

Erst seit dem Ende des Ersten Weltkriegs und dem Sturz vieler Monarchien reguliert al-
lein der Preis im vorgeblich egalitaren Publikum theatralischer Veranstaltungen soziale
Exklusivitat auf den sogenannten »besseren« Plitzen, die immer noch im vorderen Par-
terre oder in der Mitte des ersten Rangs zu finden sind. Jahrhundertelang waren diese
Orte in einer standisch regulierten Raumordnung allein der Obrigkeit, dem Souverin
und bzw. von ihm legitimierten Stellvertretern vorbehalten und erst ephemer, spater
architektonisch markiert.*

Ein wesentliches Strukturmerkmal des europiischen Theaterbaus, besonders der
ganz Uiberwiegend hofisch gepragten Opernhauser im 17. und 18. Jahrhundert, ist der
Ehrensitz des Monarchen und dessen zunehmende Inszenierung und zuletzt Ausgren-
zung aus dem iibrigen Zuschauerraum in der zentralen Hofloge auf der Saalachse tiber
dem Parterre. Es waren in erster Linie italienische und deutsche Fiirstenhofe, welche
aus zundchst spontan organisierten Saalformen fiir meist anlassgebundene Turnier-
bzw. Festopern den bis ins 20. Jahrhundert kanonisch giiltigen Raumtypus aus Rangen
und Logen herausdestillierten. Seine Genese und Entfaltung bis in den Horizont der
Aufklarung, die diese Praxis allmahlich infrage zu stellen begann, spiegelt den evolutio-
niren Prozess der raumlichen Trennung zwischen einem vom fiirstlichen Auftraggeber
bestellten theatralischen Ereignis und ihm selbst als dessen erstem Adressaten, um den
das hofische Publikum in immer strikterer Ordnung herum organisiert wurde. Entspre-
chend den Anfiangen einer 6rtlich mobilen Festpraxis im stadtischen Freiraum, wurden
zunichst leicht auf- und abschlagbare Sitzgelegenheiten fiir die Serenissimi gegentiber
der Bithne benétigt, die sich in solchem Rahmen als Akteure zum Teil selbst bewegten,
zum Teil als Zuschauer einer Aktion passiv verharrten, stets jedoch ihre dignitas, ihr
Amt und ihre politischen Funktionen vor Augen stellten. Juristisch und formal waren
solche Ehrensitze, die meist auf ein Podium, italienisch palco, aufgesockelt wurden,
keine Throne. Der Terminus unterscheidet sie gerade nicht von der Szene, definiert
sie als eine zweite Bithne; im Italienischen bedeutet palco bis heute sowohl die Loge
wie den Bithnenboden. Zum Thron fehlte ihnen das spezifische Element, das mit dem
franzosischen dais — urspriinglich: Podium bzw. Estrade — im héfischen Milieu seit dem

1 Verf. dankt dem Kunsthistorischen Institut Florenz fiir ein wiss. Stipendium (1979-1983), das die Vor-
bereitung des Beitrags ermoglicht hat.
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15. Jahrhundert sowohl das wandbezogene textile Dorsal hinter und einen iiber dem
Sessel aufgespannten Himmel umfasst, wie sie damals am tonangebenden burgundi-
schen Hof und dann weit tiber 1789 hinaus als hochstrangiges Zeremonialmdbel euro-
paweit gebraucht wurden.” Unterhalb dieser seit dem Mittelalter verrechtlichten Kate-
gorie der Insignie Thron, die fast immer auf die Orte Kirche und Residenz beschrankt
blieb, erwarb der représentative Ehrensitz im Theater eine zeichenhafte Qualitit, die, so
die These, im 17. Jahrhundert nicht unabhéngig von der Praxis erhéhter und separierter
kirchlicher Ehrenplatze fiir Laien durchgesetzt wurde.> An die Tradition nicht einseh-
barer Privatoratorien erinnert die Inkognitologe, die dlteste Form einer Theaterloge, die
einem privilegierten Personenkreis erlaubte, zwischen einem privaten Riickzugsort in
sozial standeswidrigen Auffithrungen* oder 6ffentlicher Selbstdarstellung bei zeremo-
niellen Auftritten zu wihlen.

Riickzug der »Nuovi principi« aus dem Parterre
in Florenz (1600) und Parma (1628)

Ein frither, historisch bemerkenswerter Prazedenzfall betrifft die Umriistung des terraz-
zino, einer Musikertribiine iiber dem Eingang gegeniiber der Biithne, zu einer Ehrenloge
der Serenissimi principi in Bernardo Buontalentis Teatro Mediceo von 1586 in den Flo-
rentiner Uffizien anlésslich der Procura-Hochzeit der Maria von Medici mit Heinrich IV.
von Navarra,’ (1600). Bei fritheren dynastischen Festauffithrungen saf3en die furstlichen
Adressaten auf einem ephemer errichteten palco oder tribunale relativ nahe vor der
Bithne in der Mitte des Parterres.® Dem Festbericht des jiingeren Buonarroti zufolge
korrespondierte der in einem halben Oval vorkragende Balkon oberhalb der Stufen-
geriiste, gradines, fur die Zuschauer an den Langseiten, die wihrend der Auffithrung
von Caccinis Oper Rapimento di Cefalo auf der Bithne gespiegelt wurden, dort mit dem
zentralen Sitz der Fama, die spiter dem Allianzwappen der Hauser Bourbon und Medici
Platz machte. Die mythologische Gotterwelt auf der Szene und die Braut mit ihren neu-
furstlichen Eltern auf dem terrazzino verwiesen und interpretierten einander wechsel-

2 Zum profanen Thronbaldachin und seiner Herkunft aus dem burgundischen Hofzeremoniell: SCHANDEL
1990.

3 Lickes 1982. Uber altere Typen privilegiert separierter Anrdume hinaus sind bildautonome Lésungen
in Graphik und Malerei der Renaissance fiir das erweiterte Formenrepertoire von Herrschaftslogen
pragend geworden, dazu: SIMON 1965.

4 GABERO ZORzI 2001, S. 34; POVOLEDO 1964.

5 BUONARROTI 1600, S. 24: »ove sopra l'entrata il balcone de piu degni spettatori si vede sportare in fuora
tondeggia in guisa di mezzo ovato.«; SOLERTI 1904, Bd. 3, S. 11-28; MAMONE 1981, S. 59-81; STRONG
1991, S. 249-251; Oss1 1998; LANGE 2003, S. 53; WALTER 2016, S. 3-6.

6  GARBERO ZORzI 2001, S. 36; MAMONE 1981, S. 113, S. 119; FRABETTI 2009; BUTTIGLI 1629, S. 149-150.
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seitig wie ein Spiegelbild. In folgenden Jahren wurde der terrazzino zuweilen ausdriick-
lich als palco segreto, also Inkognitologe, erwédhnt.” Diese Unentschiedenheit, die einmal
auf inszenierte Ostentation abhebt, das andere Mal distanzierende Separierung betont,
ist im einzig erhaltenen Bildzeugnis des Teatro Mediceo, Callots Stich (Abb. 1) zum ers-
ten Intermedio anlédsslich der Hochzeit Catarina de’ Medicis mit Ferdinando Gonzaga,
1617, noch spurbar: »the very principle around which the late Renaissance court theatre
of scenic illusion was organised - the ideal viewpoint from the royal box«.? Im Zentrum
des Blattes, das durch eine hochgelegene Offnung in der riickwirtigen Wand den Blick
aus einer imagindren Hofloge in den Saal leitet, erscheint das groflherzogliche Paar auf
der obersten Stufe der Bithnentreppe. Seine aktive Prasenz im Saal erlaubt Callot den
Kunstgriff, den Betrachter des Blicks aus der Herrschaftsloge, quasi in Stellvertretung
des Publikums, teilhaftig werden zu lassen. Stoffdrapierung und das nach innen gewen-
dete Allianzwappen nihern aber die Offnung soweit einem bildautonomen Rahmen-
motiv an, dass die Logenallusion nur vage bleibt, zumal die portalartige Weite und die
Riickenfiguren der bewaffneten Wachen nicht mit der rdumlichen Beschranktheit des
realen terrazzino korrespondieren. Callot liefert keine Reportage, sondern eine kom-
mentierende Versinnbildlichung des Ereignisses, das der Leser der Festbeschreibung
aus dem idealen Blickwinkel des Fiirsten nachvollziehen kann: in der wie ein Prosze-
niumsrahmen gestalteten Logendffnung erscheint der Medicihof bildhaft erstarrt und
doch das hofische ballet de cour gleichzeitig in einer geometrischen Bewegung konfigu-
riert und allegorisiert. »The seating became rigidly fixed according to ranks and rows,
while the scene became the prime locus of change and impermanence.«’

Im fast zeitgleich zum Uffizientheater errichteten Teatro Olimpico fiir Vespasiano
Gonzaga in Sabbioneta'® vollzog sich mit der Ausrichtung von Vincenzo Scamozzis per-
spektivisch verkiirzter scena auf einen Augenpunkt im Scheitel der erhéhten Saulen-
kolonnade tiber den gradines zuerst eine folgenreiche Verfestigung des polaren Gegen-
ibers eines privilegierten, durch ephemere oder aber architektonische Wiirdeformen
ausgezeichneten Ehrensitzes und dem Fluchtpunkt eines illusionistischen Bithnenbil-
des.’* »The entire stage decor was visually anchored in the eyes of the duke [...] the

7 RoTHROCK/GULICK 1979, S. 24; Vgl. GARBERO ZORzI 2001, S. 34-35; TESTAVERDE 2016, S. 59-61.
8 RoTHROCK/GULICK 1979, S. 26, dazu S. 24-25, 29-30; Oss1 1998, der Rothrocks Interpretation ignoriert,

vermutet unnétigerweise in Callots Rahmenmotiv den angeblich 1616 hoher gelegten Eingang ins Au-
ditorium, der 1589 noch unbestritten unter dem balconcino lag, ebd., S. 18.

9 ForsTER 1977, S. 71.

10 FORSTER 1977; GROTZ 1993, S. 69-70; HEINRICH 1999, S. 93-106, bes. S. 96-98, 104; Hass 2005, S. 268—
279, bes. S. 272-274.

11 Zuletzt Mazzon1 2009. Neuere Untersuchungen suggerieren ein cubiculum fiir Vespasiano auf der Em-
pore (mdl. Hinweis Jan Pieper in der Diskussion in Gotha), der bislang fritheste Hinweis auf »geschlos-
senes« Sitzen von Amts wegen in einem Saaltheater. Die zentrale Position des Ehrensitzes Vespasianos
in der Saalachse auf der Empore von FORSTER 1977, S. 74, und anderen Autoren bestritten: HEINRICH
1999, S. 97 Anm. 146.
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FRIMO. INTERMEDIO DELLA VEGLIA DELLA LIBERATIONE DI TIRRENO FATTA NELLA SALA DELLE COM:
“DIE DEL SER."GRAN DVCA DI TOSCANA IL CARNOVALE DEL 15715, DOVE SI RAP*“IL MONTE D'ISCHIA" CON IL GIGANTE
% i WARRGE 2 I P TIREQ - SQTTO- L Tulliur Bonigh Inu: Taci Callob delincanit i F-

Abbildung 1. Florenz, Teatro Mediceo, Primo Intermedio della veglia della Liberatione di

Tirreno ed Arnea, Radierung Jacques Callot nach Giulio Parigi, 1617. Kupferstichkabinett
Staatliche Museen zu Berlin 393-55.
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prince was at once the ideal spectator and and a subject of attention for others.'> Damit
sind Voraussetzungen definiert, dass das Hoftheater des Absolutismus zum metaphori-
schen Ort der Fiirstenherrschaft werden konnte.

Mit Gian Battista Aleottis Teatro Farnese in Parma, das wie kein anderes als instrumen-
tum regni einen absolutistischen Gewaltakt nachtréglich propagandistisch legitimieren
sollte, trat dieses Modell ins Licht der Offentlichkeit européischer Hoéfe. Herzog Ranuc-
cio I hatte sich 1612 einer oppositionellen Adelsgruppe durch die brutale Hinrichtung
ihrer Anfihrer auf der Piazza Grande in Parma entledigt und war dadurch auflenpoli-
tisch in Quarantdne geraten, die die erwiinschte Verbindung des Erbprinzen Odoardo
mit einer Mediciprinzessin jahrelang verzogerte.”® Erst zehn Jahre nach Fertigstellung
des spektakuldren Theatersaals im Palazzo della Pilotta, 1628, erfuhr hier die kompro-
mittierte Dynastie dank einer opulent kalkulierten und mit avancierter Bithnentechnik
brillant inszenierten Festfolge ihre gldnzende Rehabilitation vor den Reprasentanten aus-
wirtiger Hofe und des unterworfenen Adels. Das Teatro Farnese mit den enormen Aus-
maflen von 87 x 32 Metern und 22 Metern Hohe systematisierte Positionen des Uffizien-
saals und des benachbarten Gonzaga-Theaters in Sabbioneta und kompilierte dariiber
hinaus die Tradition des emilianischen Turniertheaters im Freien mit den in geschlos-
sene Sile transponierten Arenaformen antiken Ursprungs.’* Die an Sitzstufen mehr als
verdoppelte, jetzt U-formige Anlage der gradines wurde an ihrer prominentesten Stelle,
in der Kurve, durch stirkere Integration des Fiirstensitzes iiber dem Eingang in eine
geschlossene Arenaform vereinheitlicht.”” Der durch Balustraden abgeschrankte verone
bzw. poggetto de« Serenissimi Principi, eingebettet in die steil ansteigenden Sitzreihen und
in Aleottis einzig erhaltenem eigenhéndigen Querschnitt tiberliefert (Abb. 2), versicherte
sich eines méachtig rahmenden Volumens, das den Ausmafien des monumentalen Biih-
nenprospektes gegenzusteuern vermochte. Marco Buttigli nennt ihn im Festbericht aus-
driicklich als secondo proscenio.*® Tatsachlich agierte der Herzog im Verlauf der Turnier-
oper Mercurio e Marte abwechselnd wahrend des Turniers im Parterre als mantenitore
oder wurde auf seinem Podium »sotto d'un baldacchino di broccato d’argento bianco«
adressiert. Rangdifferenzen wurden durch Rollenzuteilung im Spiel, unter den Zuschau-
ern durch Nihe oder Ferne zum furstlichen poggetto ausgedriickt.” In keinem Hoftheater
zuvor oder danach war der zum Hofdienst gezwungene Adel so wehrlos dem Diktat sei-

12 FORSTER 1977, S. 74, 78.

13 Caporrr 2012; CIANCARELLI 1987, S. 21-23; DALL’AcQuA 1992, S. 30-35; LANGE 2003, S. 53-54; Hass
2005, S. 280-281.

14 CaviccHI 1986; Mamczarz 1988, S. 45-76; SCHERF 1998, S. 187-196; siche auch den Beitrag von Paolo
Sanvito in diesem Band, S. 199.

15 DALL’AcQua 1992, S. 60—127 und 1994; ADORNT 2003.

16 BUTTIGLI 1628, S. 268; DALL’ACQUA 1986, S. 33; 1992, S. 116—117. u. 1994, S. 204-205 nennt ihn »ante-
nato« bzw. »anticipo del palco reale«.

17 Zur Sitzordnung: CIANCIARELLI 1987, S. 65-66 Anm. 42.
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Abbildung 2. Parma, Teatro Farnese, Langsschnitt von Giovanni Battista Aleotti. Biblio-
teca Communale Ariostea Ferrara, Raccolta Cartografica Aleotti, classe 1,763, tavola N. 165.

ner Domestizierung ausgesetzt. Unter den wachsamen Augen des Herzogs safien auf den
gradinate auch iiberlebende Verwandte und Sympathisanten der Hingerichteten, deren
Niederlage in der abschlieflenden Naumachie als Sieg der Gotter tiber rebellische »mostri
marini« gefeiert wurde. Der Ruhm dieser Auffithrung im »magnum orbis miraculum«
(Buttigli), mit dem das grof3e barocke Maschinentheater seinen Siegeszug antrat und der
sich bis heute in Aleottis riesigem Theatersaal sichtbar materialisiert findet, erhielt sich
iber die Jahrhunderte bis zum Ende des Ancien Régime vor allem bei Architekten und
Kinstlern.'® Die engen Beziehungen des Teatro Farnese zu seinen genetischen Quellen in
hofischen oder aristokratischen Theatersilen bzw. ephemeren Turniertheatern all'aperto
der Este in Ferrara und Modena, der Gonzaga in Mantua oder in anderen Zentren der
Emilia waren ldngst in Vergessenheit geraten. Sie wurden 1628 in Parma noch deutlicher
durch ein zweites ephemeres Theater von Francesco Guitti im Hof des Palzzo della Pilotta
manifestiert, das gegeniiber der Bithne im Scheitel der cavea durch einen aufwendigeren,
vergoldeten verone als Fiirstensitz ausgezeichnet war, der einzige, von dessen distinktiver
architektonischer Rahmung mit Sdulen und Gebélken wir durch Buttiglis Beschreibung
genauer unterrichtet sind. Das offene Schaugeriist garantierte »commodita alli Prencipi,
e di vedere e di essere veduti dalli circostanti«.”

18 D’ Amia 2003.

19 ButTIGLI 1629, S. 150; Nachdruck der Beschreibung dieses teatro inferiore bei LAVIN 1990, S. 545-548;
vgl. MaMczARz 1988, S. 77-87.
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Die emilianische Tradition war bis etwa zur Mitte des 17. Jahrhunderts durch eine
variable Verbindung von gestuften Estraden — gradinate — und in mehreren Geschossen
iibereinander abgeteilten Logen — palchetti oder stanzini — definiert, die die differen-
zierte Platzierung eines standisch inhomogenen Publikums erleichterte und auf diese
Weise eine reprasentative Ordnung in den raumlichen Kategorien oben und unten,
offen bzw. separiert etablierte.*

In Parma konnte und durfte es 1628 kein Inkognito im Theater geben wie etwa in
Venedig, wo aus solchen palchi segreti zehn Jahre spéter der Weg des 6ffentlichen Lo-
gentheaters — teatro pubblico — mit kommerzialisiertem Betrieb begann und im Verlauf
einiger Jahrzehnte zum am meisten verbreiteten europaischen Theatertypus der fol-
genden zwei Jahrhunderte reifte.”* Dieser Prozess verdankt dem romischen Architekten
Carlo Fontana, der frithere Versuche in Ferrara, Bologna, Padua systematisch optimier-
te,”” um die akustisch heiklen Probleme ihrer Anpassung an die Bediirfnisse der neuen
Opernform in optimalen Saalkurven zu finden, die iiberzeugendsten Loésungen und
sollte den Fokus von den emilianischen Stadten im letzten Drittel des Jahrhunderts ins
papstliche Rom verschieben.?®

Christina von Schweden in Rom und die Erfindung
der zentralen Hofloge (1666/71)

Zuvor aber errichtete ein Florentiner, Cosimo Lotti, 16381640 in Kenntnis der in ihren
raumlichen Losungen differenzierten italienischen Praxis und unter Beriicksichtigung
der ilteren spanischen Tradition der corrales mit dem Coliseo im Buenretiro-Palast in
Madrid das erste teils 6ffentliche, teils hofische Theater in Spanien.** Im ersten Fall er-
zwang der 6ffentliche Zugang ins Parterre die Rezeption des brandneuen oberitalieni-
schen Logenhauses, weil nur so der Hof und der Adel an den eigentlich stadtischen
Belustigungen der comedias teilnehmen konnten. Flankiert von seitlichen Inkognitolo-
gen mit Jalousien, den aposentos, die der Konig nach Gusto den Grandes und hohen In-
habern von Hofiamtern zuwies, erhob sich iiber dem hinteren Stehparterre der Frauen,
der cazuela, ein ebenfalls zur Bithne mit celosias versehener Balcon de su Maj.[estad],

20 LECLERC 1946, S. 190-209; MARCHELLI 1958; LENzI 1985, S. 174-191 und LENzI 1977.
21 Zorz1 1977, S. 235-291.

22 LAVIN 1990, S. 522-523; MaMczARz 1988, S. 69-76; fiir den Anteil von Andrea Sighizzi plddieren
MARCHELLI 1953.

23 TAMBURINI 2014.

24 SHERGOLD 1967, S. 295-330; VAREY 1984, S. 402-403; Diez BORQUE 1996, bes. S. 173-175; FLOREZ
ASENSIO 1998, bes. S. 180-184; BLasco 2001, S. 121-124; siehe auch den Beitrag von Carlos Maria So-
lare in diesem Band, S. 343.
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»magnifico ... y muy dorado«.”” Der ambivalente Charakter eines sozialen Ortes, an
dem der Hof, separiert und geschiitzt, in seinem Palast zuweilen dem Madrider Pub-
likum der corrales begegnete, verbot eine offenes Sitzen des Souveréns direkt vor der
Biihne, der gleichwohl zu rein hofischen Auffithrungen solche Platze bevorzugte,*® wie
in den exklusiveren Festraumen der italienischen Héfe. Insofern ist der Balcon des Co-
liseo durch seine axiale Position im Scheitel als privilegierte Inkognitologe im Vorfeld
des Jahrzehnte spéter entstehenden offiziellen palco del principe im Zentrum einer nach
Rangordnung sitzenden Hofgesellschaft zu klassifizieren.

Seine erste mit einem ephemeren Apparat gesteigerte Installierung in der Mitte der
Rangkurve iiber dem Eingang verdankt sich der abgedankten schwedischen Konigin
Christina, die sich im ersten romischen Logentheater, dem von Papst Clemens IX. lizen-
sierten Teatro Tordinona von Carlo Fontana, 1671 die finf mittleren Logen des 2. Rangs
als »sontuoso palchetto« einrichten und mit »straordinaria magnificentia« unter einer
Buigelkrone als Baldachin drapieren lief3.?” Das von ihrem Sekretar Giacomo d’ Alibert
als Unternehmer gefiihrte teatro pubblico, in das sich Christina gegen eine jahrlich zu
erneuernde Gebiihr einmietete, bot Standespersonen sowohl in offenen wie in dem Ein-
blick entzogenen Inkognitologen Platz. Auf dieses sozial wenig homogene Publikum
waren die innovativen Reprisentationsstrategien der konvertierten Monarchin kalku-
liert, die mit der Abdankung auch ihren Hof verloren hatte. Gerade im Konfessions-
wechsel versuchte sie ihre sakrale Majestét, die ihr durch Salbung und Krénung unver-
lierbar zugewachsen war, nach der schon vorher erwogenen Resignation demonstrativ
zu behaupten.”®. So wurde ihr, als »sacra [!] Real Maesta della Regina di Svetia«, die
Eroffnungsoper Scipione Affricano gewidmet®’, mit einem Titel also, den kein anderer
principe in Italien beanspruchen konnte.

Auf der Schnittstelle ihrer Biographie zwischen der lutherischen Kirchenvorstellung
des Nordens, mit der sie aufgewachsen war, und der gegenreformatorischen Eucharis-
tieverehrung der romisch-katholischen Kirche, zu der sie iibertrat, entstand eine neue
Form des herrscherlichen Ehrensitzes, der Motive aus beiden Traditionen amalgamierte.*

25 D’Aurnoy 1986, S. 278 u. 270.

26 Diez BORQUE 1996, S. 175 »esta comunicacién corte — pueblo, pero también con representaciones pri-
vadas para la realeza y sus cortesanos — daria el tono de la vida teatral del Coliseo.« Aber: »los apo-
sentos [...] esten con sus celosias, pues estando Sus Magestades abajo, no puede estar sin celosia nin-
guno [...].« Zit. n. FLOREZ ASENSIO 1998, S. 181 Anm. 29; Vgl. MCKENDRICK 1989, S. 220.

27 ANONIMO 1979, S. 59-60; CAMETTI 1938, Bd. 1, S. 61f.: »... il primo esempio del palco reale nei nostri [d. i.
italienischen] teatri«(S. 62); BJuRsTROM 1966, S. 59, 88—112; RoToNDI 1987, S. 11-12, hier: Anm. 20;
RoTonDI 2006, S. 151-152; SpicoLa 2009; BIERMANN 2012, S. 184-185.

28 BIERMANN 2012, S. 56-57, 210-211.
29 BJURSTROM 1966, S. 101.

30 Die von mir in einem unpublizierten Vortrag seit 1981 in Florenz, Stuttgart, Wien und zuletzt Miinchen
(2003) diskutierte These greift BIERMANN 2012, S. 171-179 im Kontext der spezifischen Représentations-
strategien Christinas von Schweden auf. Dazu LANGE 2020; vgl. TAMBURINI 1997, S. 107-110.
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Wenige Jahre zuvor war in Dresden erstmals eine grofie Mittelloge wie ein kirchlicher
Herrschaftsstuhl tiber das Parterre eines Hoftheaters erhoben worden. Wahrend sich
im barocken Rom zwischen eucharistischen Schauspielen und Berninis Cattedra die
Inszenierung katholischer Dogmen in ephemeren Theatra sacra vor Christinas Augen
verdichtete,* befleifligten sich ihre protestantischen Verwandten im Norden schon seit
dem 16. Jahrhundert einer architektonischen Distinktionsform, die ihnen ihr summepi-
skopaler Status im landesherrlichen Kirchenregiment erlaubte: den rechtsférmig instal-
lierten Fiirstenstand, hiufig auf einer Empore in der Raumachse dem Altar gegeniiber,
der vor der im standisch differenzierten Gestiihl sitzenden Gemeinde die Herrschaft
von Gottes Gnaden auch dann reprasentierte, wenn der Fiirst nicht personlich dem
Gottesdienst beiwohnte.?? Die deutsche Praxis, die katholischen Fiirsten als Laien we-
gen der Vorrechte des Klerus fast immer versagt blieb,>® war durch die Briider Pahr
noch im 16. Jahrhundert nach Uppsala und Stockholm gelangt. Allerdings hat sich von
der ersten Generation schwedischer kungastolar, etwa in Willem Boys Kirche des alten
Stockholmer Tre Kronor-Schlosses, nichts erhalten.?*

Besser als an den fiir Christina umgewidmeten finf Normallogen des langst unterge-
gangenen Teatro Tordinonalasst sich das semiotische Potential ephemerer Erscheinungs-
apparate an Christinas Karnevalsloge am Palazzo Pamphili auf dem Corso zeigen, die
sie schon seit 1666 regelmaflig frequentierte (Abb. 3). Der Stich von Falda zeigt vor der
Palastecke einen zweistockigen Aufbau, der bis 1684 jedes Jahr fiir sie in dieser Form ins-
talliert wurde® und in dem sie in einer Inkognitologe mit aufklappbarer Verglasung zwi-
schen Kardinilen Platz nahm. Direkt tiber ihr befand sich eine prachtige leere Thronloge
mit einem dais und seitlichen Velen, von einer miachtigen Biigelkrone beschirmt, und
signalisierte in den Stadtraum: »Qua sta la Regina e patrona di Roma«.** Diesem inoffi-
ziellen, hochst ambitisen, aber protokollwidrigen Titel entsprach der zeichenhafte Auf-
wand. Zum ersten Mal sind wichtige Motive der spateren Epiphanielogen kombiniert,
die wieder in den Fiirstenstithlen evangelischer Hof- und Residenzkirchen, aber auch in
den ersten Theatersélen des Nordens frither rezipiert wurden als in Italien, wo sie im
kiinstlerischen Milieu Berninis und Fontanas fiir sakrale Zwecke entstanden waren.”

31 NOEHLES 1969, S. 186—190 u. BIERMANN 2012, bes. S. 195-199 zum Transfer des weltlichen Formtypus
Kronbaldachin iiber Christinas romischen Logen in die sakrale Sphére, etwa Fontanas Altarziborium in
Sa. Maria Traspontina, 1674.

32 Dazu ausfiihrlicher LANGE 2020, im Druck; LANGE 2006; zur Vorbildlichkeit stdndischer Sitzordnung in
protestantischen Kirchen fir Hierarchisierung im hofischen Theater: DRESSLER 1993, S. 99-101.

33 Ublich waren Oratorien in chorflankierender Position, keine Logen bzw. Emporen dem Altar gegeniiber.

34 HAHR 1908, S. 56-131; SUNDQUIST 1966. Der élteste erhaltene Kénigsstuhl von Nicodemus Tessin d. A.
in der Deutschen Kirche Stockholm, 1672, datiert erst nach Christinas Abreise.

35 Tozzzi 2002, S. 158-161; vgl. TAMBURINI 1997, Nr. 42, S. 107-110.
36 Zit. nach Tommaso Raggi in CLEMENTI 1939, S. 549; BIERMANN 2012, S. 185-188.
37 MAGNUSSON 1999.
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Christinas notgedrungen persoénliches Engagement, ihren staatsrechtlich und ze-
remoniell prekaren Status im papstlichen Rom o6ffentlich und offensiv zur Geltung zu
bringen, ist dort auf keine erkennbaren Hindernisse oder gar Widerstand gestofien. Das
mag auf den ersten Blick verwundern, erklart sich aber daraus, dass aus dem Sonder-
fall Christina keine tiber ihre Person hinausgehenden Anspriiche zu erwarten waren.
Es war nicht voraussehbar, dass der unvermeidliche Rickzug der Exkonigin aus dem
Parterre, wo ihr ohne Amt kein Ehrensitz, schon gar nicht in einem teatro pubblico zu-
stand, andererseits ein anonymer Aufenthalt in einer Privatloge nicht zuzumuten war,
europaische Hoéfe zur Nachahmung verleiten wiirde.

Die Mittelloge im teatro pubblico war noch nicht héfisch konnotiert, sie teilte mit
allen anderen Logen prinzipiell die Herkunft aus der Inkognitotradition eines soziale
Distinktion verbiirgenden Schutzraumes, der andererseits aufgrund seiner axialen Po-
sition gegeniiber der perspektivisch organisierten Bithne diese privilegierte Sicht nur
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Abbildung 3. Rom, Karnevals-
loge der Konigin Christina von
Schweden am Corso, 1666, Kup-
ferstich von Giovanni Battista
Falda nach Giovanni Giacomo
de’Rossi. Nationalmuseum
Stockhom G 32-1876.
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mit der Herrscherestrade im Parterre eines fiirstlichen Theaters teilte. Diesen Vorzug
beanspruchte die resignierte Monarchin fiir ihre Person und machte durch die Uber-
tragung ephemerer Insignien an diesen Ort ihre majestas indelibilis anschaulich. Papst
Clemens IX., der das Tordinona 1669 lizensiert hatte, sein Nachfolger und die Kurie sa-
hen keinen Anlass fiir Einwénde, weil D’Aliberts wirtschaftlich gefiihrtes Unternehmen
keine hoheitliche Funktion besafy und das politische Interesse an der Konversion der
Schwedin mogliche Bedenken iiberwog. Thr Auftritt in beiden Logen im Theater und
am Corso wie auch deren ungewdhnliche Form wurden toleriert, weil die Offentlich-
keit dieser Orte noch nicht einschrankend zugunsten des Souveréns reguliert war und
insofern als Liicke fiir Christinas zwangslaufig privat gewordene Interessen instru-
mentalisiert werden konnte. Zudem blieb das Verhaltnis der Papste gegeniiber solchen
elitdren oder volkstiimlichen Amusements stets distanziert und schwankte zwischen
laissez faire und rigider Kontrolle.

Die Virulenz der zentralen Rangloge im Theater beweisen die Plane eines »per or-
dine della regina« durch Fontana geplanten vergréf3erten Neubaus des Tordinonasaals,
seine folgenreichste inventione,*® die in einer schwedischen Kopie des 18. Jahrhunderts
von Carl Frederik Adelcrantz in Stockholm, angehéngt zwei alternative Losungen fiir
einen kreisrunden, starker abgegrenzten Logenbezirk fiir Christina, seit lingerem be-
kannt ist.>* Sie wurde in zwei ebenfalls nie realisierten Hoftheaterprojekten seines
Schiilers Nicodemus Tessin d.]. fiir ein Opernhaus im Schloss Amalienborg in Kopen-
hagen, 1693, und wenige Jahre spater im grofieren Maf3stab seines »forslag« zu einem
Opernhaus am Stockholmer Schloss, 1697 unmittelbar rezipiert.** An die von Fontana
alternativ zum zentralen Logenpavillon im Scheitel vorgeschlagene, um mehrere Stu-
fen erhohte Estrade schlief3t eine erst 1994 aus einem Album des Kreises um Filippo
Juvarra publizierte Variante an (Abb. 4).** Auf dem Grundriss sind die Sehstrahlen aus
allen Logen auf den mittleren Platz auf der Saalachse ausgerichtet und machen das
Blatt zum frithesten Dokument fiir die konsequente Ausrichtung eines Logensaals »a
la facon vénitienne« auf den wichtigsten Zuschauerplatz. Das Tordinona wurde »the
earliest instance of an attempt to make a court theatre out of the box theatre«.** Es steht
dahin, ob Fontana diese Idee der Auftraggeberin vorbehalten wollte oder ob er schon
ihre allgemeine Brauchbarkeit fiir Ehrensitze in hofisch kontrollierten Sélen im Sinn
hatte. Es bleibt festzuhalten, dass Christina selbst den jiingeren Tessin in die Werkstatt

38 RoTONDI 2006, S. 162-165.

39 BJURSTROM 1966, S. 109-112; RoToNDI 1987, S. 15. Als einfacher, rechteckiger Kastenraum springt da-
gegen der »palco che fa trono« im Scheitel des fiir Christina geplanten Theatersaals im Palaazzo Riario
in Rom vor die Rangkurve, RoTonDI 1987, S. 19, Abb. 20; BIERMANN 2012, S. 190.

40 JOSEPHSON 1922; JOSEPHSON 1924, S. 66—67; JOSEPHSON 1931, Bd. 2, S. 85-96; DONNELLY 1984, S. 330,
S. 332.

41 BARGHINI 1994, S. 110, fol. 93r.
42 BJjURSTROM 1966, S. 109.
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Abbildung 4. Carlo Fontana Umkreis, Umbauentwurf fiir das Teatro Tordinona in Rom,
vor 1690. Service historique de la Défense, Vincennes, Manuscrits, G. B. 25, fol. 93.

Fontanas vermittelte und er auch mit den Erweiterungs- und Verbesserungsplidnen zum
neuen Tordinona befasst war.*> In seinem Besitz gelangte Fontanas zukunftsweisende
Idee nach Skandinavien, und die beiden kreisrund zentrierten palchi der Stockholmer
Fontanakopie bestimmten Tessins Entwiirfe zu den tangential in die Rangkurve ein-
gepassten Logen fiir den dédnischen bzw. schwedischen Koénig.

Eine axiale Herrschaftsloge in der Nachfolge kirchlicher Amtsstiihle war an pro-
testantischen Hofen bereits 1667 ins Theater importiert worden: formal noch sehr zu-
riickhaltend im Dresdner Opernhaus bzw. Komddienhaus am Taschenberg von Wolf
C. von Klengel,** - vier Jahre vor Christinas Loge im Tordinona! Die Rangloge wurde
in das System des dreiseitigen Emporensaals mit zwei in die Kolonnade eingehéngten
Galerien integriert und erweist sich komplett aus dem evangelischen Kirchenbau ent-
lehnt. Die Stiche von Johann Oswald Harms (Abb. 5) lassen aber erkennen, dass die nur
durch eine Briistungsdraperie markierte zentrale Loggia leer blieb und der Kurfirst
mit seiner Familie stattdessen noch auf einem abgeschrankten Podium vor der Bithne
saf}. Die zu den groflen Anldssen nicht benutzte Loge mit ihrer direkten Verbindung

43 BIERMANN 2012, S. 197-198; STURM 2014.
44 HEMPEL 1958, S. 12-13; SCHRADER 1988, S. 61-66; PASsAVANT 2001, S. 300-304, 307, 312-213.
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Abbildung 5. Dresden, Theater am Taschenberg, Zuschauerraum zur Hofloge, Kupfer-
stich Johann Oswald Harms, 1678.

zu den Appartements in der Residenz ist ein Indiz dafiir, dass das ostentative Poten-
tial des zentralen Orts noch mit der Inkognitotradition alterer Logen im Clinch lag.
Erst nach dem Umbau in ein Rangtheater durch Johann Georg Starcke* 1691 schien
diese Zweideutigkeit iberwunden: vergitterte Seitenlogen nahe dem Proszenium boten
den gewiinschten Riickzug, die Mittelloge wurde der offizielle Sitz des Kurfiirsten, alle
drei von flatternden Putten mit stuckierten Velen dekoriert. Die epiphaniehaften Ele-
mente hatte Nicodemus Tessin d.]. 1684 aus Christinas Rom mit seinen Konigsstithlen
in der Stockholmer Storkyrkan in die repréasentativen Kirchenlogen lutherischer Mon-
archen in Skandinavien eingefiihrt.* Ihr Transfer mitsamt den Epiphaniemotiven, die
sich durch Tessins Schiiler von Stockholm tiber Berlin in evangelische Residenz- und

45 FURSTENAU 1861, S. 217-221; SCHRADER 1988, S. 67-69; PAssAvANT 2001, S. 310-313; REECKMANN 2000,
S. 173-184.

46 LANGE 2020; RoosvAL 1905, fig. 8, 9.
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Hofkirchen im Reich verbreitete,*” konditionierte den langwierigen Prozess, der erst
im spateren 18. Jahrhundert den allmahlich durchgesetzten Riickzug der furstlichen
Souveréne aus dem Parterre zur Folge hatte und gerade bei den politisch potenten Mo-
narchen noch lange auf erhebliche Widerstande stief3.

Export durch Spezialisten - das teatro all’italiana der Vigarani,
Mauro und Galli-Bibiena

Eine nicht geringe Rolle spielte dabei die soziale Normierung in der in der immer noch
italienisch dominierten Architekturtheorie zum Theaterbau, vor allem durch Nicola Sab-
battinis und Fabrizio Carini Mottas Traktate von 1637 bzw 1676. Sabbattini fixiert den
»luogo per il Prencipe [...] piu vicino che sia possibile al Punto della distanza, e [...] tanto
alto dal piano della Sala, che stando a sedere, la vista sia nel medesimo piano del Punto
del concorso, che cosi tutte le cose segnate nella Scena appariranno meglio, che in alcun
altro luogo«.*® Sabbattinis rational wissenschaftliche Begriindung kollidierte mit dem his-
torisch sehr viel alteren Kriterium, dass dem sitzenden bzw. thronenden Herrscher nicht
nur selbst ein moglichst unbeschrénktes Blickfeld zustehe, sondern dass er in dieser Hal-
tung von Amts wegen von allen anderen gebithrend gesehen werden solle.*” Der eher
rhetorische topos von den Augen des Fiirsten im Distanzpunkt des zentralperspektivisch
fluchtenden Biithnenbildes, als Auftraggeber und einziger idealer Adressat der barocken
Mlusionsbithne, wurde in dem Moment problematisch, als die reprasentative Inszenierung
eines im Theater — und eigentlich nur dort — absolut vorgestellten Herrschers mit jeweils
unterschiedlich definierten Offentlichkeiten — exklusiv hofisch oder aber stindisch er-
weitert — rdumlich zurechtkommen musste. Die subjektive Wahrnehmung des sich in
seiner absoluten Prarogative im Theater erlebenden Fiirsten sah sich in der Praxis dem
Dilemma konfrontiert, dass er nicht zum einzigen idealen Zuschauer degradiert werden
durfte, ohne gleichzeitig sein Interventionsrecht zu demonstrieren, jederzeit in die thea-
tralische Handlung einzugreifen. Nur in dieser doppelten Qualitit konnte der Souveran
im Hoftheater eine Zeitlang zum eindriicklichsten Symbol — im Bild wie im faktisch ze-
remonialisierten Ablauf — einer absolutistisch intendierten sozialen Figuration werden.
Allerdings strafte die Wirklichkeit den idealtypischen Anspruch haufig Liigen, nur in
relativ wenigen Féllen, wie in Modena, wurde Sabbattinis Regel befolgt.*

47 Zum kgl. Stuhl Friedrichs I. in Eosanders Schlosskapelle in Charlottenburg, 1704, LANGE 2006, S. 138-139.
48 SABBATTINI 1638, S. 55 cap. 34.

49 Die Doppelung optimaler Sicht fiir den amtierenden Herrscher bzw. seiner Untertanen auf ihn ist rituell
zuerst fiir Otto den Groflen auf dem Karlsthron auf der Empore der Aachener Pfalzkapelle nachweis-
bar. WIDUKIND 1981, S. 109. Die Fokussierung der Bithnenperspektive auf den Sitz des Fiirsten zuerst in
Antonio Landis Il Commodo 1539 in Florenz belegt. STRONG 1991, S. 61-62.

50 JARRARD 2003, S. 53-54. Praktisch spielte er im hofischen Theaterbau des 17. Jahrhundert kaum eine Rolle.
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In diesem sich zwischen der Mitte des 17. und der des 18. Jahrhunderts entfaltenden
Prozess kam Francesco I. d’Este, der sich nach dem durch die Pépste lehensrechtlich
erzwungenen Verzicht auf Ferrara im kommunal gepriagten Modena eine neue mo-
derne Residenz samt konkurrenzfihigem Hof zur Legitimation seines anfangs nach
innen und auflen wenig stabilen Herzogtums, nicht zuletzt durch die aufwendigsten
Turniere und Theaterevents seiner Zeit erkdmpfte, eine strategisch entscheidende Rolle
zu.>! Der Herzog betraute in Kenntnis des Teatro Farnese und des Coliseo im Buenretiro
Gaspare Vigarani, Mitarbeiter Aleottis, 1654-1656 mit dem Bau des Teatro Ducale in
der Sala della Spelta im ehemaligen Palazzo Comunale in Modena. Fiir den im emiliani-
schen Typus mit Balkonlogen in Réngen und gradines angelegten Saal sind sowohl ein
palco ducale im Parterre, aber auch palchesse fiir die autorita comunali gesichert. Dabei
galt: »[...] the duke’s centrality was nonnegotiable at his own theatre.«** Der in den
grolen Turnierfesten auf der piazza oder im cortile der Residenz aktiv teilnehmende
Herzog war hinter seinem erhéhten parapetto im Parterre nur noch Zuschauer. Gerade
dieses teatro pubblico wurde direktes Vorbild fiir Vigaranis Pariser salle des machines
(1660-1662) in den Tuilerien, das berithmteste hofische Theater in einem europaischen
Schloss der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts, »cornerstone of a new royal image«,*
in dem Louis XIV. aber nicht nur inmitten einer protokollgerecht hierarchisierten Sitz-
ordnung®* des bedeutendsten Hofes der Epoche thronte, sondern ebenso als roi dansant
die szenische Handlung anfiihrte. Sein erhohter Platz im Zentrum des thédtre® wie das
Parterre in Frankreich bezeichnenderweise genannt wurde, erleichterte den Wechsel.
Wenig beachtet wurde dagegen bislang in der einschldgigen Forschung der zweite Sitz
des Konigs, seine loge grillé in der Saalachse tiber dem riickwartigen Eingang (Abb. 6).>
Die Inkognitologe in dieser Position war eine franzdsische Besonderheit, die von ande-
ren Hoéfen nie rezipiert wurde.

Der Sonnenkonig, der in Vigarinis reggia del sole erst im Kreis seines vormals fron-
dierenden Adels, dann ausschlie8lich mit professionellen Ténzern auf die Biihne trat,

51 Erst durch die grundlegende Arbeit von JARRARD 2003 ist der eminente Beitrag des Estehofes in Mo-
dena im Ubergang vom Turniertheater zur Hofoper im européischen Horizont verstindlich geworden.
Resiimierend stiitze ich mich auf JARRARD 2003, Kap. 2.

52 JARRARD 2003, S. 76; Christina v. Schweden hatte Vigaranis Theater 1658 besucht, ebd., S. 87; LENz1 2009,
S. 180.
53 JARRARD 2003, S. 193.

54 Der Versuch, den Botschaftern in seitlichen balcons eine eigene Platzkategorie mit eigenem Zugang zuzu-
weisen, entfernt sie aus der Nihe zum herrschaftlichen dais und konnte das Problem erbitterter Prazedenz-
streite nicht l6sen, CANOVA-GREEN 2006, S. 350-351. In der Forschung bleibt strittig, inwieweit stadtisches
Publikum zu bestimmten Auffithrungen Zutritt hatte, um den Saal zu fiillen, COEYMAN 1998, S. 53.

55 Mit Bezug auf die systematisch stringente Unterscheidung zwichen Hoftheater und teatro pubblico im
Traktat des CARINI MOTTA 1676: HAMMITZSCH 1906, S. 39-45; HAss 2005, S. 360-365.

56 COEYMAN 1998, S. 53; GARBERO ZORzI, 1985, S. 232; LAWRENSON 1986, S. 244-248. Die Loge ist nur auf
Blondels Querschnitt des Theaters und auf dem Grundriss des Tuilerienpalastes in der Architecture fran-
caise (1756) zu sehen und rezipiert den balcon im Madrider Coliseo.
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Abbildung 6. Paris, Opernhaus in den Tuilerien - Salle des machines, Querschnitt,
Jacques-Frangois Blondel, Architecture Frangoise, Bd.4, Paris 1756, liv. 6,1, PL. 30.

gab 1669/70 abrupt diese unmittelbar dirigierende Rolle, in der Image und Wirklichkeit
zu verschmelzen schienen, auf und zog sich aus dem Pariser Maschinentheater und der
Hauptstadt nach Versailles zuriick. Seine personliche Peripetie in der reprasentativen
Handhabung des pouvoir absolu fiel historisch zusammen mit der Verschiebung des
Fokus von visuellen zu akustischen Kriterien in der Konkurrenz zwischen dem offe-
neren, gemischten emilianischen Typus Vigaranis und dem Logenhaus Fontanas.”” Die
aufstrebende Gattung der italienischen Oper forderte hinsichtlich der Aufmerksam-
keitsregie ihres Publikums Tribut gegentiber maschinell inszenierten, spektakularen
Szenenwechseln, wie sie an den padanischen Héfen auf die Spitze getrieben worden
waren. Horbarkeit und Sichtbarkeit konditionierten auf unterschiedliche Weise die Op-
timierung der beiden Saalformen durch spezialisierte Theatralingenieure. Im Einzelfall
bestimmten praventive Entscheidungen iiber das zu erreichende Publikum und dynas-
tische Beziehungen die Wahl des einen oder anderen Typus.

Der Habsburgerhof bediente sich, allein schon wegen der Rivalitit mit der franzo-
sischen Krone, ebenfalls oberitalienischer Fachleute wie Giovanni und Ludovico Ot-
tavio Burnacini, die in Wien 1652 und 1668 zu dynastischen Festen die ersten beiden
Theatersile in bzw. an der Burg einrichteten. Beide mit offenen Riangen présentierten
den Kaiser im Parterre, 1652 im grofien ComoediSaal auf einer auf Schienen zwischen
Bithnenrampe und Saalfond gleitende Thronestrade, deren mechanische Beweglichkeit
in den flatternden Gewéndern der den Baldachin tragenden Karyatiden reflektiert wird

57 Darauf, indirekt gegen Vigarani, zielt die Kritik von CARINT MOTTA 1676, S. 24.
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und dem Kaiser die Prarogativen wahrte, zugleich Autor und Adressat der Turnieroper
zu sein.”® Das offene Sitzen im Parterre verlangte, wie 1668 im Opernhaus auf der Cor-
tina, eine demonstrative militdrische Bedeckung durch Leibgardisten oder Soldaten.>
Beiderseits der Alpen erkannte man an kleineren Hofen bald das raumbeherr-
schende Potential der dem Parterre entriickten romische Mittelloge Christinas. Orazio
Talami baute 1674, kaum aus Rom zuriick, auf Geheif§ des Herzogs von Modena den
dauerhaften Palco de’ Serenissimi Padroni iiber zwei Riange in sechs Normallogen der
Riickwand der von Vigarani installierten Sala delle commedie im alten Kommunalpalast
in Reggio ein. Zu Fiiflen des weit vorkragenden palco safl der stadtische Magistrat auf
dem »Banco de’ Signori Antiani« unter dem estensischem Wappen.®® Hier wurde — an-
ders als bei Christina in Rom - das Herrschaftsrecht der Este iiber die zweitgrofite Stadt
ihres Herzogtums im Bild eines leeren Throns alludiert, denn der Souverin beehrte
Reggio meist nur einmal im Jahr zur Messezeit mit seinem Besuch. Ebenfalls nach-
traglich besorgten Gaspare und Domenico Mauro 1685 den Einbau der ungew6hnlich
aufwendigen zweigeschossigen Loge vor die vier offenen Range des Opernhauses von
Francesco Santurini am Salvatorplatz in Miinchen fiir Kurfurst Max Emanuel, der das
Haus fir Stadtbiirger 6ffnete (Abb. 7).°* Der Uiber dem Eingang konvex auskragende
dreiteilige Aufbau war durch textile Draperien vor den ausbauchenden Briistungen
und insgesamt 14 lebhaft bewegte Atlanten und Karyatiden ausgezeichnet, die auch
den baldachinartigen Kurhut scheinbar in der Schwebe hielten und die Insassen quasi
auf einer zweiten Biihne, auf einem contropalco aussetzten,*” implizit eine katholische
Aneignung der Dresdner Loge in dieser Position. Ein direkter Reflex und gleichzei-
tig eine Steigerung dieser epiphaniehaften Elemente, kombiniert mit Christinas r6-
mischem Logenpavillon, wurde 1690 im farnesischen Parma mit dem von einem kup-
pelféormigen Baldachin bekronten Tempietto im Scheitel des Logenrangs der Arena
des Teatro della Peschiera im herzoglichen Garten fiir die Hochzeitsoper Gloria’amore
realisiert (Abb. 8).°* Die Farnese haben bis zum Erloschen der Dynastie in die groflen
Festspektakel fiir die politisch iiberlebenswichtigen Konnubien mehr und erfolgreicher

58 Kol. Federzeichnung Slg. Nicolai, Bd. 12, fol 110r./ Wiirtt. Landesbibl. Stuttgart; SEIFERT 1988, S. 395-397;
SOMMER-MATHIS 2006, S. 364-365.

59 SEIFERT 1988, S. 400—-405; SOMMER-MATHIS 2006, S. 368—370; SOMMER-MATHIS 2010, S. 89-92; SOMMER-
MarTHI1s 2014.

60 GARBERO ZORzI 1980, S. 81-82. u. Anm. 33: Alfonso II. veranlasste, »che la Citta provvedesse nel Teatro
di palco stabile e permanente per suo serviggio e comodo di sua corte, perché non voleva che ogni qual-
volta si fossse disposto di intravenire a commedia«. RoTONDI 2009, S. 187-189; LENzI 2009, S. 175-176.

61 SCHRADER 1988, S.117-122. Bereits 1690 folgt die mehrstockige Mittelloge in Lauterbachs herzoglichem
Opernhaus am Hagenmarkt in Braunschweig, ebd., S. 132.

62 SCHRADER 1988, S. 120-122.

63 CiIriLLo/GoDI 1989, S. 97-101; BERCKENHAGEN / WAGNER 1978, S. 92-94. Ein dhnlicher Apparat wurde
1714 fiir die herzogliche Loge zur Naumachie anlasslich der Hochzeit Elisabeth Farneses mit Philipp
von Spanien inszeniert und in einem Gemélde von Ilario Spolverini (Parma Palazzo Comunale) doku-
mentiert.
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investiert als jeder andere Kleinstaat auf der italienischen Halbinsel. Die Briider Mauro
errichteten fir das farnesisch-pfalzneuburgische Biindnis einen kleinen Zentralbau auf
vier vergoldeten Saulen iiber dem axialen Eingang als Geriist fiir die textile Draperie,
»addobbato di velluto rosso a trince d’oro«, die sich in den Baldachin fortsetzt. Distan-
zierung und Entriickung gegeniiber den anderen Zuschauern verdankten sich einem
performativen Akt: die seitlichen Velen unter dem von der farnesischen Lilie bekronten
Baldachin in Parma wurden von fliegenden Genien aufgezogen - in Miinchen stabili-
sierten sie noch, etwas verrenkt wirkend, den schwebenden Kurhut — und begriindeten
jenen Epiphaniecharakter der Hoflogen, der bis ins 19. Jahrhundert iiblich wurde. Seit
Duccios Maestd im Dom zu Siena ihren an Ketten schwebenden Baldachin mit mecha-
nisch bewegten Engeln erhielt (1375), gehorten fliegende Engel zur Inszenierung des
Altarsakraments. Seit den borromaischen Instruktionen, die 1614 Eingang ins Rituale
Romanum fanden, erobern sie auch exponierte Tabernakelaltare, die sich haufig der
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Abbildung 7. Miinchen, Opernhaus am Salvatorplatz, Zuschauerraum zur Hofloge, Kup-
ferstich Michael Wening nach Gaspare Mauro zum Textbuch »Servio Tullio«,1685.
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Abbildung 8. Parma, Teatro della Peschiera fiir die Turnieroper »La Gloria d’Amore« von
Gaspare Mauro, Kupferstich 1690. Kunstbibliothek Staatliche Museen zu Berlin, Lipp Si 33.

Tempiettoform bedienten,* und seit den dreifliger bzw. vierziger Jahren besonders in
den réomischen Quarant'ore-Apparaten der nachtridentinsichen Eucharistieverehrung,
etwa von Pietro da Cortona. Die hochillusionistischen Szenographien, die als »visua-
lisierte Eucharistietheologie« interpretiert wurden,* deuteten den Tabernakel als arca
des Neuen Bundes, analog zur alttestamentlichen Bundeslade, dem Thron Jahwes, wo-
durch der Hochaltar zum Thron Gottes wurde.

Unberiihrt von solcher gegenreformatorischer Theorie und Praxis, deren sakraler Mit-
tel sich hofisches Schaugeprénge zunichst vor allem in ephemeren Festinszenierungen
dynastischer Herrschaft bediente, wurde der grofle, axiale palco del principe tiber dem
Saaleingang zuerst in den hofisch genutzten und gesteuerten, aber von einem groferen
Publikum besuchten teatri pubblici durchgesetzt, 1687/88 im neuen Parmenser Theater im

64 GUINOMET 2017, S. 34-40.
65 NOEHLES 1978.
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herzoglichen Palazzo della Riserva von Stefano Lolli,*® 1717 in Domenico Barbieris Regio
Ducal Teatro, dem Vorgangerbau der Scala im Palazzo Reale im habsburgischen Mailand
und 1733 im Nuovo Teatro Arciducale im ebenfalls habsburgischen Mantua.®” Die Griinde
fur den allmahlichen Riickzug des Souverins aus dem Parterre sind vielschichtig: Seit
Klengels Dresdner Opernhaus und dem von Santurini oder Tommaso Giusti 1689 einge-
richteten kurfiirstlichen Schlossopernhaus in Hannover kannte man die fuf$laufige Ver-
bindung aus den Appartements im piano nobile ins Theater, analog zu den alteren Kirchen-
stithlen.®® Im 18. Jahrhundert kam im Zuge wachsender Anspriiche an die commodité ein
starkeres Bediirfnis hinzu, sich vom Publikum hinter dem Riicken nicht mehr inkommo-
diert zu fiihlen, sondern es im Angesicht zu haben. Schlie8lich sind die Folgen der von
Ferdinando Bibiena erfundenen scena per angolo® in Rechnung zu stellen, die erstmals
eine angenehmere Sicht von oben auf die Bithne” und auch den Zuschauern an der Peri-
pherie des Saals einen befriedigenden Blick auf die nicht mehr zentral fokussierte Szene
ermoglichten.

Widerspriichlicher als in Italien verlief dieser Prozess in den von den Bibiena errichte-
ten Hoftheatern im Reich, in deren Zuschauerraumen in der ersten Halfte des 18. Jahrhun-
derts die formal originellsten Hoflogen entstanden, beginnend mit Francesco Bibienas die
ganze Saalhohe einnehmenden, dreiachsigen und dreigeschossigen Kaiserloge im grofien
Wiener Opernhaus, 1704 (Abb. 9).”* Der gewaltige statuenbesetzte Prospekt mit seinen
konvex vor- und konkav zuriickschwingenden Briistungen kniipfte im vertikalen Aufbau
an Triumph- und Ehrenpforten an,’”” steigerte sie zu einem »secondo proscenio«, indem
er die grofie Ordnung des Bithnenportals aufgriff, und machte so den Einzugsbogen einer
Ehrenpforte zum durch einen ephemeren Baldachin symbolisch markierten Aufenthalts-
ort des Herrschers. Das galt auch dann, wenn der Kaiser in der Regel nicht hier, sondern
immer noch meistens im Parterre Platz nahm.” Die Ausdehnung der Loggia auf den grof3-
ten Teil der Saalriickwand tiber alle drei Rénge und das damit verfiigbare Platzangebot er-
laubte dem Monarchen, inmitten seines vertikal geordneten exklusiven Gefolges mit einem
coup de thédtre auf seinem Platz zu erscheinen und nicht vor aller Augen den Weg dorthin
zuriickzulegen.

66 VETRO 2010.
67 Aust. Kat. Mailand 1991, S. 391-392; LENz1 1985A, S. 167-171.

68 WALLBRECHT 1974, S. 50; SCHRADER 1988, S. 54-60. Hier saf3 Kurfiirst Ernst August allerdings in der
ersten Seitenloge rechts nichst der Biihne, eine Praxis, die die Konige aus dem Haus Hannover nach
London brachten, in dessen Theatern, wie im iibrigen Grofibritannien, eine axiale Hofloge vor 1855
niemals eingerichtet wurde.

69 MULLER 1986.

70 SOMMER-MATHIS 1995, S. 520.

71 SOMMER-MATHIS 1992, S. 26—27; KARNER 2014, S. 373-376.
72 GREISELMAYER 1993, S. 333-334.

73 SOMMER-MATHIS 1995, S. 520. Fiir andere Orte, etwa die kaiserliche Loge in J. B. Fischers Winterreit-
schule der Hofburg gab es eine solche Alternative nicht.
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Abbildung 9. Wien, Grofies Opernhaus von Francesco Galli-Bibiena, Zuschauerraum zur
Hofloge 1704, Radierung Johann Andreas Pfeffel/Christian Engelbrecht. Deutsches Thea-
termuseum Miinchen, Inv.-Nr. VII 550 (F 1316).

Francescos transparente, doch fassadenhaft gerahmte Architektur griff im dreiachsigen
Typus auf Serlianaldsungen zuriick, die bereits im 17. Jahrhundert bei ephemeren Firsten-
sitzen im emilianischen Festtheater™ als »a powerful symbol of sovereignty«’> eingesetzt
wurden. 1747 variierte Giuseppe Bibiena das Wiener Modell im Bayreuther Opernhaus
und kombinierte es mit Accessoires des kirchlichen Furstenstuhls, wie Schubfenstern und
Kaminen.”* Auch diese Prunkloge (Abb. 10) wurde in dem selten bespielten — und heute

74 Etwa 1628 in Guittis teatro inferiore im Hof der Pilotta in Parma, BUTTIGLI 1629 nach LAVIN 1990, S. 545—
546, und im Turniertheater von Bianchi und Monti in Modena, 1652, Jarrard 2007, S. 47, fig. 20, 25.

75 So bezeichnet WORSLEY 2007, S. 154, die im 16. Jahrhundert besonders von Inigo Jones demonstrierte
Verwendung dreiachsiger Fensterprospekte in der européischen Reprasentationsarchitektur.

76 Ms. Johann Sebastian Konig, zit. nach ToussAINT 1998, S. 100.

137



Hans Lange

Abbildung 10. Bayreuth, Markgrifliches Opernhaus, Blick in den
Zuschauerraum zur Firstenloge, Giuseppe Galli-Bibiena 1747. Foto
Achim Bunz, Miinchen.
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Abbildung 11. Entwurf zur Hof-
loge im Kurfiirstliches Opernhaus
von Alessandro Galli-Bibiena (nicht
ausgefiihrt), Federskizze 1737-1740.
Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen Inv.Nr. 41295.

einzig erhaltenen — Hoftheater der Bibiena in der Regel nicht benutzt, weil fiir die grofien
Anlasse vergoldete Sessel fiir die markgraflichen Adressaten vor die erste Reihe parterre
gestellt wurden, wiahrend allenfalls die Fiirstin bei Unpasslichkeit sich in die Mitteloge -
quasi inkognito — zuriickzog.”” Die Treppen ins Parkett erméglichten Pagen den Zutritt vor
die Loge fiir ihren Ehrendienst. Diese Verbindung von Prospekt und Estrade steigert noch
den Bithnencharakter der Hofloge und evozierte mit ihrem ikonographischen und heraldi-
schen Apparat und mit den Trompeterlogen im Proszenium jene Momente zeremonieller
Huldigung, die das Erscheinen des Fiirsten in der flackernd illuminierten Loge ausloste. Es
sind solche Effekte der Entriickung, die Nietzsches Begriff vom Pathos der Distanz zuerst mit
von barocken Bithnenportalen zuriickgespiegelten, szenisch vom Publikum ausgegrenzten
Hoflogen der Mauro und Bibiena in Verbindung brachten.”® Ein weniger fassadenhaft aus-
gebreitetes, sondern expansiver in den Raum ausgreifendes Modell verfolgten die Hoflogen
zweier zuvor rekatholisierter Hofe, das Dresdner Opernhaus am Zwinger in der Fassung
von Alessandro und Girolamo Mauro,” 1719, und der es variierende Entwurf Alessandro Bi-
bienas fiir die kurfiirstliche Loge La Magnificenza im Schlossopernhaus Mannheim,* 1739

77 Ebd.; vgl. KROCKMANN 1998, S. 86, 77-78; SCHRADER 1988, S. 171-172.
78 KINDERMANN 1963, S. 29 u. 31.

79 FURSTENAU 1862, S. 114 u. 128-132; SCHRADER 1988, S. 76; KONWITSCHNY 2015, S. 204-210, ebd.,
S. 110-118 zu Mauros gleichzeitigen Quarant'ore-Apparaten.

80 LENzI 1992, S. 30-31; GANZ 1991, S. 57; SCHRADER 1988, S. 95-96. u. Abb. 75, 78.; LANGE 2003, S. 91, Nr. 40.
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Abbildung 12. Dresden, Opernhaus am Zwinger, Langsschnitt mit Publikum von Jakob
Heinrich Fehling, vor 1730. Staatliche Kunstsammlungen Dresden C 5693.

(Abb. 11), beide tiber dem Eingang frei vor die Saalkurve auskragende Tribiinen, auf denen
der Hof unter der Biigelkrone bzw. einem Kuppelbaldachin, verglichen mit den anderen
Platzen, wie auf einem Expositorium ausgesetzt erschien — quasi als Sanctissimum in trono,
wie es in den borromaischen Instruktionen heifit — ohne den Schutz einer bergenden Raum-
schale.* Fehlings Ansicht des Dresdner Zuschauerraums préasentiert das rigide hierarchisch
geordnete, geradezu puppenhaft erstarrte hofische Publikum zwischen der Bithnenaktion
und ihrem wie auf einer Gegenbiihne in der Mittelloge zumindest idealiter projizierten
Urheber (Abb. 12). Auch in Dresden nahm der séchsisch-polnische Kénig 1719 nicht die-
sen herausgehobenen Platz ein. Die Zeichnung postuliert vielmehr als mediale Fiktiona-
lisierung einen Sollzustand von Amts wegen, der in diesen Jahren zuerst in der deutschen
Architekturtheorie von Leonhard Christoph Sturm 1718 fixiert und als Ausgangspunkt fiir
die Konstruktion des Logenhauses definiert wurde.*

81 Besonders deutlich in Alessandros Federskizze in den Staatl. Graph. Slg. Miinchen Inv. Nr. 41295.
82 STurM 1718, S. 53; dazu ZIELSKE 1974, S. 43; SCHRADER 1988, S. 17-18.
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Neapel (1737), Turin (1740) - erweiterte Offentlichkeit
vs. hofische Exklusivitat

Im groBten Opernhaus der Epoche, im Teatro San Carlo in Neapel, mit dessen Bau in-
nerhalb von kaum acht Monaten Karl von Bourbon 1737 seine Regentschaft in der seit
anderthalb Jahrhunderten von spanischen Vizekdnigen mehr ausgebeuteten als regier-
ten stditalienischen Provinz begriindete und mit der er eine glanzvolle Hofkultur in
der zweitgrofiten Stadt des Kontinents inaugurierte,®® wurde zum ersten Mal ein direkt
an den koniglichen Palast angeschlossenes Hoftheater zum Forum, in dem sich cour et
ville regelmaflig begegneten, in der Saison dreimal pro Woche.** Das internationale Pu-
blikum der Grand tour fand im teilweise frei verkduflichen festbestuhlten Parterre Platz
und trug dazu bei, den Ruhm des Hauses und der neapolitanischen Oper in die letzten
Winkel Europas zu verbreiten. Der palco reale im Fokus des Saals mit Salon und direkter
Verbindung zum Palast »amassed his public around him like attendees at court«.* Die
Loge wurde jeweils mit beweglichen, geschnitzten und vergoldeten Rahmenelemen-
ten, die mit Gelenken verbunden waren, anlassbezogen drapiert. Zwischen 1747 und
1787 kamen fiir besondere dynastische Feste bzw. Galavorstellungen noch einmal jene
ephemeren Dekorationen zum Einsatz, die auf die nackten Wénde des Logenhauses
appliziert wurden. Die Stichserie von Giuseppe Vasi vermittelt einen Eindruck der von
Vincenzo Re konzipierten berithmten Ausstattung zur Geburt des Kronprinzen 1747
(Abb. 13).* Drapierte Brokatstoffe und eine kolossale Bogenarchitektur zwischen brei-
ten, spiegelbesetzten Pilastern verspannten die drei unteren, fiir Hof und Adel reser-
vierten Logenringe und separierten sie von den oberen Galerien. Vor der durch Kerzen
vor geschliffenen Spiegeln taghell erleuchteten, mit Hermelin ausgeschlagenen Koénigs-
loge fithrten symmetrisch geschwungene Treppenarme ins Parterre. Der auf den fernen
palco reale zentrierte Blick fithrt aus dem Bithnenhintergrund, von wo stadtbiirgerli-
ches Publikum dem Ball zuschaute, durch das von riickwirts gesehene, hier als Pro-
szenium zu lesende Bithnenportal in den streng perspektivisch verkiirzten Theatersaal.
Spater rieb sich aufklarerische Kritik am Missverhéltnis zwischen dem verschwenderi-
schen Glanz des Auditoriums mit seiner in tausend Spiegeln reflektierten lllumination
und der nur mafig beleuchteten Biithne: »Der erste Eindruck war betaubend, allein es

83 DoRIA/BoOLOGNA/PANNAIN 1962, S. 121-128; CROCE 1992, S. 183-192; CANTONE / GRECO 1987; MANCINI
1987, S. 27-36; FELDMAN 2007, S. 190-192, 207-208; THOMAS 2013, S. 26-39.

84 MoReLLI 1987, S. 33.

85 FELDMAN 2007, S. 192. Ebd. der Verweis auf die »symbolic machinery of absolutist spectacle«, die in den
Logen soziale Privilegien der Insassen zum Verschwinden brachten, »[...] giving the illusion of being
powered, and dwarfed, by the royal box«. Nur 10 Logen seitlich der Hauptloge im zweiten Rang blieben
dauerhaft fiir Géste des Konigs reserviert, die iibrigen waren den ranghdchsten Familien des Adels zu-
geteilt. Minister Filangieri zufolge wuf3ten sie nicht, »how to live without being warmed by the rays of
the throne, zit. n. THOMAS 2013, S. 37, Anm.129.

86 NARRAZIONE 1749; CANTONE 1987, S. 68.
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Abbildung 13. Neapel, Teatro San Carlo, Zuschauerraum zur Hofloge, Luigi Le Lorrain
nach Vincenzo Re, 1749, in: Narrazione delle Solenni reali feste fatte celebrare in Napoli da
Sua Maesta il Re delle Due Sicilie Carlo infante di Spagna .... per la nascita del suo primoge-
nito Filippo real principe delle Due Sicilie, Neapel 1749, Taf. 10. Kunstbibliothek Staatliche
Museen zu Berlin, Lipp Si 48.

wihrte nicht lange, so empfand ich das Zweckwidrige und Unangenehme dieser zu
grof3en Erleuchtung. Alle Theaterkiinste gingen dabei verloren, man war zu geblendet,
um etwas recht zu sehen.«*

Im Turiner Teatro Regio®® installierte 1740 Benedetto Alfieri in Auseinandersetzung
mit einem Vorentwurf Juvarras, der Fontanas romische Mittelloge nach Piemont vermit-
telt hatte,* den erfolgreichsten Prototyp der kreisférmigen Tempiettologen (Abb. 14),
zweischichtig angelegt: die Raumschale des palco war frontal angeschnitten und mit
einem vorkragenden, seitlich ausschwingenden Balkon verbunden. Die von Genien und
Famen aufgezogenen Velen rahmten den Blick auf den Kronleuchter iiber dem Konig.
Aus der Legende zum Stichwerk,” 1761, ergibt sich, dass auf kurvierten Laufschienen

87 ARCHENHOLZ 1785, Bd. 2, S. 358; im gleichen Tenor BURNEY 1980, S. 183.
88 TAMBURINI 1983, S. 38—48; GUALERZI/ RAMPONE 1990, S. 15-24.

89 TAMBURINI 1983, S. 33-38, hier S. 36.

90 ALFIERI 1761, Taf. IV; TAMBURINT 1983, S. 47.
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Abbildung 14. Turin, Teatro Regio von Benedetto Alfieri, Querschnitt. Kupferstich aus:

Encyclopédie ou Dictionnaire des sciences, des arts et des metiers, vol. 9, 1772, nach Bene-
detto Alfieri, Il Nuovo Teatro Regio di Torino apertosi nel 1740, Turin 1761, Taf. X.

im Fu3boden Schiebewinde mit eingelegten Spiegeln bewegt wurden, um den hinteren
Teil des Logensalons abzusperren. Unwillkiirlich fithlt man sich an barocke Drehtaber-
nakel erinnert, in denen assistierende Engel das Sanctissimum enthiillen.’’ Natiirlich
bleibt der Unterschied, dass in Turin die Schiebewinde hinter den Insassen sich schlie-
len, sie also immer sichtbar blieben. Wenn man aber beriicksichtigt, dass die Loge »La
Corona« hief3, dass die Konigin personlich die Vergabe der Logen links und rechts von
ihr nach Rang und Anciennitat kontrollierte, dass dem Konig bei Betreten und Verlassen

91 Beispielhaft Drehtabernakel und sog. Gleitschienen-Expositorien wie in der Kolner Jesuitenkirche:
SCHULTEN 1982, S. 219 u. Taf. XVII, XVIIL Fiir Turin ist zudem der padiglione della sacra sindone, das
ephemere Schaugeriist fiir das Grabtuch Christi, die wichtigste Herrenreliquie im Besitz eines christ-
lichen Monarchen, prigend geworden. Seit dem 17. Jahrhundert wiederholt in der Achse des konig-
lichen Palastes zur Piazza Castello errichtet, demonstrierte er die sakrale Legitimation der savoyischen
Dynastie.
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des palco vom Publikum zeremoniell Reverenz erwiesen wurde, dann féllt es nicht
schwer, die in der brillant ausgeleuchteten Loge quasi thronende Herrscherfamilie mit
der Inszenierung des ausgesetzten Sanctissimum zu parallelisieren. Der Turiner Typus
wurde 1750 in Leopoldo Rettis Entwurf fiir ein neues Opernhaus am Stuttgarter Schloss
rezipiert und 1758 in das Projekt von Philippe de la Guépiere®? zum Umbau des élteren
Lusthauses in ein Theater iibernommen: »La Loge Ducale qui fait milieu, est un Sallon
orné des glaces«.”® Ein reicher ikonographischer Apparat huldigte mit Apoll, Herkules,
Minerva und den Grazien der Renommée, der Magnificence und der Immortalité Herzog
Karl Eugens. Guépiére machte eine solche Loge du Prince durch den Idealentwurf eines
intimen querovalen Schlosstheaters in Frankreich bekannt, das Gabriel Pierre Martin
Dumont als Reformprojekt in seinem Paralléle publizierte,”* aus dem sie sehr bald in
Vorentwiirfen der Menus Plaisirs fiir die Opéra in Versailles zitiert wurde.” Schlie8lich
brachte Bartolomeo Verona 1787 das Motiv, wenige Jahre nach Piermarinis Mailander
Scala, nach Berlin, und Carl Gotthard Langhans, der das Turiner Opernhaus 1769 selbst
in Augenschein genommen hatte, installierte eine {iberkuppelte, von acht korinthischen
Saulen begrenzte und mit einer Draperie in Form eines hermelinverbramten Purpur-
mantels versehene ovale Kénigsloge in Knobelsdorffs modernisiertes Zuschauerhaus,
als dieses erst 1788 dem allgemeinen Publikum zugénglich gemacht wurde.”® In solchen
Hausern wuchs seit dem San Carlo der Druck, Fiirst und Hof strikt vom nichtadeligen
Publikum zu separieren. Die raumlichen, sozialen und szenischen Bedingungen, unter
denen der Souverédn, noch immer von héchsten Hofchargen umgeben, einer Gesell-
schaft von Untertanen erschien, basierten auf Distanzierung und ostentativer Prasen-
tation. In dieser Ambivalenz kiindigte sich die Erstarrung der in der Loge Thronenden
zur imago an, erkauft durch den Verzicht auf raumgreifende Aktion und Beweglichkeit.
Langfristig wurde der dafiir politisch zu zahlende Preis hoch. Keinesfalls hat aber in die-
sem Bild das Theater der absolutistischen Hofe seine gleichsam logische Erfiilllung ge-
funden. Die Monarchen der grof3en Machte in Wien, Berlin Versailles flohen noch lange
die zentrale Loge wie der Teufel das Weihwasser: Ludwig XIV., Friedrich der Grofe und
die Habsburger blieben im Parterre. Maria Theresia zog sich seit 1744 in die Mittelloge
zuriick, die Prinzen bevorzugt ins Proszenium, erst recht so im konstitutionellen Eng-
land der Hannoveraner, in dem die axiale Hofloge nie heimisch wurde.

92 WAWRA 1994, S. 12-13, 25-29; KLAIBER 1959, S. 118-120.

93 URIOT 1763, S. 33-34. Der Herzog aber bewegte sich auch hier meist frei zwischen Parterre, Bithne und
Orchestergraben.

94 DUMONT 1764. Ebenso publiziert zusammen mit dem Entwurf fiir Stuttgart in der Encyclopédie, Plan-
ches, Bd. 10, 1772.

95 TADGELL 1978, S. 120-123 u. Abb. 62.

96 LANGE 1985, S. 111-114. Die preufische Hofloge, in verschiedenen Entwiirfen Schinkels und Ottmers
fiir andere Hoftheater rezipiert, bezeugte in Berlin bis zur Zerstérung im Zweiten Weltkrieg die Wir-
kung des Turiner Vorbildes.
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Die Entscheidung der Kaiserin bald nach Regierungsantritt, 1740, — und damit ana-
log zum Entschluss ihres groffien preuffischen Gegners wenige Monate spiter —, ein
offentliches Theater fiir Oper und Komédien »zur Divertierung des Publici und Ihro
Majestit eigenen allerhochsten Unterhaltung« in einem &lteren Ballhaus »nachst der
Burg« errichten zu lassen, reagierte offensichtlich auf die mafistabsetzenden 6ffentli-
chen Opernhiuser der Hofe in Neapel und Turin sowie auf das Bauprojekt ihres politi-
schen Antagonisten in Berlin. Diese drei wurden von Monarchen befohlen, deren Ké-
nigreiche sich unter den alten Kronen Europas erst legitimieren mussten, wihrend es
in Wien galt, die aus der pragmatischen Sanktion begriindete Erbfolge Maria Theresias
vor Hof und Stadt zu demonstrieren. In dem 1748 umgebauten Burgtheater vollzog sich
die »Absénderung« des Hofes aus dem Parterre.”” Das Privileg sich im ehemals hofi-
schen Parterre, spater ungezwungener noch zwischen den Logen bewegen zu kénnen,
wurde im teatro pubblico zu einer dekorumswidrigen Usance, das »nach Belieben Zu-
und Abgehen« galt als unschicklich. Maria Theresia wies 1765 ihre Kinder an, nicht im
Burgtheater in andere Logen oder ins Parkett zu gehen, »denn nicht sie [Kinder] denen
Leuthen, sondern die Leute IThnen aufwarten«.”®

Friedrich II. von Preuflen behielt in Knobelsdorffs Berliner Opernhaus, 1740-1742,
zeitlebens seinen Platz im Parterre vor den hinter ihm stehenden Inhabern der Hof-
amter und tberlief die nicht sehr grofie, formal kaum ausgezeichnete Mittelloge sei-
ner selten nach Berlin gebetenen Gemahlin und ihrem Gefolge.”” Den Grund dieser
Vermeidungsstrategien, die der im Hoftheater angelegten Zentralitat des Monarchen
zu entrinnen suchten, liegt J. J. Berns zufolge im strukturellen Dilemma der zentral-
perspektivischen Biithne, die den Fiirsten an einem Platz aufierhalb festbannte und zum
Zuschauer degradierte. Er sah stellvertretend fiir alle, alle anderen sahen hauptséchlich
ihn in dieser Rolle, und der Platz, der diese Rolle festschrieb, war die Hofloge. Sie lief§
ihn zum passiven Zeugen erstarren, nahm ihm die Moglichkeit kérperlicher Aktion
und Intervention, isolierte ihn vom ereignishaften Geschehen und auch von seinem
Hof. Die »mathematisch-perspektivische Geschichtsmodellierung«, die im barocken
Maschinentheater die frithere allegorische ablost, hat — so Berns — »die Kraft eines
Sprengsatzes« und mag erkldren, »wieso gerade die Illusionsbithne es sein konnte und
sein muf3te, von der herab [...] dem Absolutismus wenn nicht der Kampf angesagt, so
doch der Untergang vorausgesagt wurde«.'*

Ausgerechnet am immer noch tonangebenden franzdsischen Hof, der sich neben
dem preuflischen am lidngsten der zentralen Reprisentationsloge im Fond verweigert

97 SOMMER-MATHIS 1995, S. 519-520; DRESSLER 1993, S. 74-75; SCHINDLER 1976, S. 22-23, 27-31, 35.

98 STOLLBERG-RILLINGER 2017, S. 386, zit. n. d. Tagebuch des Oberceremonienmeisters Khevenhiiller-
Metsch. Das Vorrecht des Souverans sich wihrend der Auffithrung zu bewegen, nimmt ihr Sohn wieder
in Anspruch: »Der Kaiser [...] verdndert oft seinen Sitz in der Oper«, BURNEY 1980, S. 279.

99 KapATz 1983, S. 124-135, 273-276; DRESSLER 1993, S. 73.
100 BErNS 1984, S. 310.
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Abbildung 15. Opernhaus
Versailles Privatloge des
Konigs.

hatte, vollbrachte Ange-Jacques Gabriel im Versailler Schlossopernhaus 1770 ihre pro-
duktive Zerstérung, indem er den von ihm favorisierten, aber von Ludwig XV. ab-
gelehnten Turiner Logentypus auseinanderlegte und ihren urspriinglich doppelten
historischen Kern, die verbergende Inkognitologe sowie den ephemer aufgetakelten
Erscheinungsrahmen auf seine nackte tektonische Form reduzierte und iibereinander
anordnete (Abb. 15),'°* — wie schon in Christinas rémischer Loge ein Jahrhundert zu-
vor! Die aus dem Proszenium in den Scheitel transferierte vergitterte loge particuliére
Ludwigs XV. unter der leeren, thronartigen Exedra im monumentalen Kolonnadenrund
markierte das cubiculum des Konigs und entriickte ihn endgiiltig aus der 6ffentlichen
Sichtbarkeit in ein arkanes Refugium, vordergriindig ein letzter Versuch, die aufler-
halb Frankreichs iiberall verbindlich gewordene representatio majestatis der grofien

101 TADGELL 1978, S. 119-124, bes. S. 120 u. 122-123; R1veRrs 2002, S. 55-56, 59-60; zur Kenntnis der Plane
des Teatro Regio TAMBURINI 1983, S. 59-60. Der Konig hatte sich 1769 definitiv gegen einen Logensalon
ala Turin entschieden, nachdem Soufflot und Marigny die Pldne von ihrer Italienreise 1750 mitgebracht
hatten und Gabriel sehr lange an diesem Modell festhalten wollte.
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Mittelloge mit der commodité einer vergitterten Inkognitologe zu versdhnen. Es ist
miflig zu diskutieren, wie weit diese Unsichtbarkeit des Koénigs — nicht nur im Thea-
ter — in der Krise des Ancien Régime die Revolution begiinstigt hat, zweifelsfrei bleibt,
dass die tiberlebenden Monarchien sich nach 1789 nur durch gezielte Offentlichkeit,
gerade im Theater, wieder zu stabilisieren suchten.

Zwei gegensatzlich pointierte Zitate aus dem kritisch grundierten Genre der Rei-
seliteratur verklammern die im Laufe unseres Untersuchungszeitraums grundsétzlich
verdanderten Anspriiche an das 6ffentliche Auftreten des Souverins im Horizont ihrer
nach 1789 meist konstitutionell eingeschrankten Herrschaft.

Mit olympischer Distanz und leiser Wehmut spiirte Goethe im Tagebuch der Italieni-
schen Reise einer vormodernen Praxis nach, wenn er den bucentoro, die Prachtgaleere des
Dogen dafiir lobt, »die Haupter der Republik am feierlichsten Tage zum Sakrament ihrer
hergebrachten Meerherrschaft'’® zu tragen. Das Schiff ist ganz Zierrat, [...] ganz vergul-
detes Schnitzwerk, sonst zu keinem Gebrauch, eine wahre Monstranz, um dem Volke
seine Haupter recht herrlich zu zeigen, [...] das Volk will auch seine Obern prichtig und
geputzt sehen«.’”® Ganz anders erlebte Lady Marguerite Blessington wenige Jahrzehnte
spater die hermetische Ausgrenzung des Monarchen aus dem jetzt raisonnierenden Pub-
likum als schleichende Privatisierung der Héfe, die dem »Pathos der Distanz« ihrer tiber-
lieferten Zurschaustellung zum Opfer fielen. Die piemontesische Konigsfamilie im Teatro
Falcone (1823) in Genua war in ihrer Erscheinung — die Ménner in schlichten Uniformen,
die Frauen in Reformkleidern statt Gala — nicht mehr auf der Hohe des sie rahmenden
Dekors: »They looked too simple for their splendid frames, in which they were enshri-
ned, like opaque stones set in diamonds«.*** Die Hofloge war zum goldenen Schrein
geworden, ihre Bewohner zu Gefangenen in ihrer splendid isolation, zuletzt eher mumi-
fizierten Relikten, nachdem sich das Moment jener bannenden sakralen Aura géttlicher
Legitimitat verfliichtigt hatte, mit deren Hilfe sich Herrscher, anders als einst Ranuccio
Farnese im Parmenser Theater, nicht mehr in triumphaler Geste das Publikum unterwor-
fen, sondern sich von ihm isoliert hatten. Im unbestechlichen Blick der englischen Lady

wird der von Berns beschriebene Sékularisierungsvorgang'®

scharfsichtig kommentiert.
Erst dieser Prozess erlaubte verstéarkt die Verschiebung religioser Wirkungspotenzen auf
die Biihne, ihre szenische Aktion, ihre theatralischen und musikalischen Kunstmittel
sowie deren inbriinstige Rezeption durch das Publikum im zur Kunstreligion gesteiger-
ten biirgerlichen Musiktheater des 19. Jahrhunderts. Eine Epiphanieloge gegeniiber dem

mystischen Abgrund in Wagners Bayreuther Festspielhaus ist undenkbar geworden.

102 Der Ausdruck bezieht sich auf den alljahrlich am Himmelfahrtstag rituell wiederholten Akt des sog.
sposalizio del mare.

103 GOETHE 1976, Bd. 1, S. 106.
104 BLESSINGTON 1839, S. 190.
105 BERNS 1982, S. 343-344; STEINACKER 2014.
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