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Bithnenbilder waren von Beginn an ein wesentliches Element in der Auffithrungspraxis
der Opera seria. Zahlreiche Skizzen, Zeichnungen und Ricordi ermdglichen auch heute
noch einen guten Einblick in die damalige Situation. Vielfach lassen sich die Entwiirfe
in die allgemeine Biithnenbildtypologie einreihen. Oft aber ist nicht bekannt, ob und
dann um welche konkrete Inszenierung es sich handeln kénnte. Anders liegt der Fall
bei den Auffithrungen, die im Markgréflichen Opernhaus von Bayreuth auf der Bithne
gezeigt wurden. Hier war Carlo Galli Bibiena im ersten Jahrzehnt fir die gestalterische
Seite verantwortlich. Viele seiner Entwiirfe konnten inzwischen zusammengetragen
und zugeordnet werden.' Dadurch ist mittlerweile ein recht guter Einblick in die opti-
sche Ausgestaltung der Bithnenstiicke moglich, was wiederum einen praziseren Blick
auf die Wirkung und Aufgabe der Bithnenbilder erlaubt. In manchen Fillen gehen sie
nicht nur merklich iiber das allgemeine typologische Repertoire hinaus, sondern be-
ziehen die reale firstliche Umgebung mit ein. Dadurch wiederum wurde die imaginére
Verbindung zwischen dem mythologischen bzw. historischen Herrscher und Held der
Oper sowie dem Fiirsten im Bild gegenwartig.

Markgrafin Wilhelmine, das Markgrafliche Opernhaus
und Carlo Galli Bibiena

Die ersten Auftraggeber, denen Carlo Galli Bibiena gegeniiberstand, waren das Mark-
grafenpaar Friedrich und Wilhelmine von Bayreuth. Im Vordergrund stand dabei die
Markgrafin, in deren Hénden seit 1737 die Leitung der Oper lag. Sie war sowohl mit
dem Engagement geeigneter Sanger und Musiker befasst als auch an der Auswahl der
Opern maf3geblich beteiligt. Fiir einige schliipfte sie in die Rolle der Librettistin, womit
sie auch direkten Einfluss auf die Bithnengestaltung gewonnen hat. Auch war sie in

1 Vgl hierzu BALL-KRUCKMANN 2009, S. 241-267, mit ausfithrlichen Angaben und Literaturverweisen zu
den einzelnen Biithnenbildern. Im Anhang findet sich auflerdem eine Auflistung samtlicher Verwand-
lungen der Opern, die im Markgraflichen Opernhaus zwischen 1748 und 1756 aufgefithrt wurden.
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einigen Fallen als Komponistin tatig.? Zunéchst herrschten eher bescheidene Verhalt-
nisse, was sich mit dem Bau des Markgréflichen Opernhauses radikal dndern sollte,
dessen Errichtung sich mit der Verlobung der Tochter Friederike und Herzog Carl II.
Eugen von Wirttemberg 1744 am Horizont abzeichnete.

Der Bauplatz des neu zu gestaltenden Hauses lag auflerhalb der Stadtmauer, am
Fufle des Schlossbergs unweit des Alten Schlosses, und war zudem Ausgangspunkt
einer systematischen Stadterweiterung. Es gab kein vergleichbares Gebaude in der
knapp 5000 Einwohner zahlenden Stadt, in seiner Gréf3e wurde der Komplex nur vom
Alten Schloss selbst und von der gotischen Stadtpfarrkirche iibertroffen. In etwa die
gleichen Dimensionen hatte dann nur noch die zeitgleich zum Opernhaus errichtete
markgréfliche Reithalle. Im Jahr seiner Fertigstellung 1748 bildete das Opernhaus den
wiirdigen Rahmen der mehrtdgigen Hochzeitsfeierlichkeiten. Als Architekt wurde
Giuseppe Galli Bibiena gewonnen, der zu dieser Zeit bereits am kurséchsischen Hof
in Dresden tatig war. Er kam 1746 zusammen mit seinem Sohn Carlo nach Bayreuth,
wo dieser ihn zunichst beim Ausbau des Logentheaters unterstiitzte. Wahrend Giu-
seppe nach Beendigung der Bauarbeiten nach Dresden zuriickkehrte, blieb Carlo am
markgréflichen Hof. In den néchsten acht Jahren, bis 1756, zeichnete er hier als »De-
korationsinspektor« fiir die Inszenierungen im Opernhaus verantwortlich, entwarf die
einzelnen Verwandlungen, betreute deren Ausfithrung durch die Theatermaler sowie

er auch an den jeweiligen Auffithrungstagen die Einrichtung der Biithne betreut haben
diirfte.*

Ezio: das Eingangsbild - ein »Meisterstiick der Erfindung«

Am Beginn von Carlos kiinstlerischem Schaffen in Bayreuth steht das Bithnenbild: »Ein
offener Gang mit Statuen besetzet«. Es war das Er6ffnungsbild des Dramma per musica
Ezio, das in Bayreuth in einer abgeénderten Fassung des Librettos von Pietro Metastasio
auf die Bithne gebracht worden war.” Der antike Feldherr Ezio steht im Mittelpunkt der
Handlung, die in Rom spielt. Verwickelt in Liebeshandel, fallt er schlief3lich einer raffi-
niert eingefadelten Intrige zum Opfer.

Die Reinzeichnung des Entwurfs fiir die erste Verwandlung befindet sich noch heute
in Bayreuth. Durch die Bezeichnung unten rechts: »les fils Carolus Bibiena inventor [...]

2 Umfassende Informationen und weiterfithrende Literatur zur Opernpraxis am Bayreuther Hof finden
sich bei MULLER-LINDENBERG 2005 und MULLER-LINDENBERG 2009 sowie bei HENZE-DOHRING 2002 und
HENZE-DOHRING 2009 (a).

3 Die Fassade wurde erst 1750 nach Plédnen von Joseph Saint Pierre fertiggestellt. Ein Entwurf von Giu-
seppe Galli Bibiena dagegen blieb unberiicksichtigt. Vgl. hierzu Kat. Nr. 282, 283 in: KRUCKMANN 1998.

4 Zuletzt: KRUCKMANN 2003.
5 BALL-KRUCKMANN 2009, S. 243. Libretto UB Erlangen (Sch.L.II 428,1).
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»Meisterstlicke der Erfindung« und konkrete Wirklichkeit

Abbildung 1. Carlo Galli
Bibiena, »Ein offener Gang
mit Statuen besetzet«,

1. Bithnenbild der Oper
»Ezio«, Bayreuth 1748.

delineavit [...]« ist das Blatt Carlo zugewiesen (Abb. 1).° Geradeaus blickt man in eine
grof3ziigige, zweistockige Halle mit einfachem Grundriss. Das ganze Augenmerk hat
Carlo auf die Wandgestaltung gelegt: Kannelierte Sdulen auf hohen Podesten stiitzen
weit vorkragende Gebilkansitze, auf welchen ihrerseits gedrehte und mit Blattern um-
wundene Sdulen stehen. Machtige Konsolen schlief3lich leiten zur prachtvollen, auf-
windig ornamentierten Decke tiber. Statuen auf Podesten und auf nach vorne aus-
schwingenden Balkonen runden das Bild ab. Riickwirts begrenzt wird die Halle von
Balustraden. Sie sind mit Waffentrophden geschmiickt und leiten in eine anschlieende,
mehrstockige Halle tiber, die sich mit einer groflen Arkade in die néchstfolgende 6ffnet.

Auf der Riickseite von Carlos Entwurf ist eine interessante Bemerkung des ers-
ten Besitzers zu lesen: »Anno 1748 bey Einweihung des neuerbauten préchtigen
Opern Hauses zu Bayreuth machte dieses Meister Stiick der Erfindung des berithmten
Bibienna, die erste Decoration. Miedel ein Freund des grofien Kuinstlers und Zeit Genof3
jener schonen Tage meiner guten Vatterstadt.«” Der Bayreuther Landschaftsrat Johann
Adam Miedel spricht mit der Charakterisierung des Bithnenbildes als »ein Meister
Stiick der Erfindung« im Kern die Erwartung aus, die an ein Bithnenbild im 18. Jahr-
hundert gestellt wurde, namlich duf8erst spektakuldre Bithnenrdume zu entwickeln,
die den Opernbesucher in ungeahnte und unbekannte Welten entfithrte. Bihnenraum
und Zuschauerraum wurden als eine Einheit verstanden, verbunden durch das Bithnen-
portal als Spange. Das Bithnenbild ist nichts weniger als eine Antwort, ja ein optisches
Gegengewicht zum Zuschauerraum, der durch die zur Schau gestellte architektonische
Raffinesse in vielen Fillen noch iibertroffen wird.

6 Feder in Braun, laviert, 480 x 670 mm, Historisches Museum Bayreuth.
7  Zitiert nach Kat. Nr. 294, in: KRUCKMANN 1998.
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Abbildung 2. Carlo Galli Bibiena, Ein »Saal«, 7. Bithnenbild der Oper
Semiramis, Bayreuth 1753.

Carlo offnete den Bithnenraum, einem Programmbild gleich, in voller Héhe und
Breite des Bithnenportals und griff dessen Dimensionen auf. Der in dunklerer Tinte
gehaltene Vordergrund wird durch die Sdulenpaare in drei Abschnitte gegliedert, die
auf der Bithne durch drei Kulissen mit den dazugehorigen Soffitten umgesetzt wurden.
Die Hallen im Hintergrund sind architektonisch deutlich gesteigert, in der Farbigkeit
aber merklich reduziert, womit angedeutet ist, dass dieser Bereich als gemalter Ab-
schlussprospekt ausgefiithrt worden war. Hier treffen sich die Fluchtlinien in einer Art
Triumphbogen, der im Aufbau der Firstenloge dhnelt. So wie die Operngiste, die in
den Réngen Platz genommen haben von den Gésten auf der gegeniiberliegenden Seite
gespiegelt werden, so findet die Fiirstenloge in diesem Triumphtor ihr Pendant — und
diese beiden Pole wiederum konnten von den Réngen aus gleichberechtigt in den Blick
genommen werden, begiinstigt durch den glockenférmigen Grundriss des Zuschauer-
raumes.*

Mit Ezio wurde am 23. September 1748 das Markgrifliche Opernhaus glanzvoll er-
offnet. Man kann sich recht gut in die damalige Situation hineinversetzen: Der Ein-
druck, der sich den Hochzeitgisten geboten hat, diirfte iiberwéltigend gewesen sein.
Zunéchst haben sie nach und nach im Zuschauerraum in den Réngen Platz genommen.

8 Wie ernst die enge Verbindung zwischen Zuschauerraum und Bithne gemeint war, zeigt sich auch in ei-
ner Skizze fiir Artarxerxes, der zweiten Oper, die wihrend der Hochzeitsfeierlichkeiten in Szene gesetzt
wurde. Als Schlussbild war ein »Luogo magnifico« vorgesehen. Carlo legte mit schnellen Strichen eine
Arkadenarchitektur unter freiem Himmel iiber einem polygonalen Grundriss an. Der Zeichnung fiir
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Abbildung 3. Carlo Galli Bibiena,
»Tempel der Sonne, 4. Bithnenbild
der Oper Semiramis, Bayreuth 1753.

Er wurde durch Kerzen beleuchtet, deren Licht von unzihligen Goldpunkten schim-
mernd reflektiert wurde. Nachdem das Markgrafenpaar eingetroffen war, in der Fiirs-
tenloge Platz genommen hatte und mit Fanfarenkliangen von den Trompeterlogen aus
begruft worden war, hob sich der Bithnenvorhang. Der Blick schlief3lich in den Biih-
nenraum mit seiner ibersteigerten Pracht diirfte alle Erwartungen iibertroffen haben.

Noch einmal hat Carlo in Grundriss und Anlage auf die Halle des Ezio zuriickgegrif-
fen. 1753 wurde am 10. Mai das Dramma per musica Semiramis anldsslich des Geburts-
tags des Markgrafen aufgefithrt und eine Woche spater wiederholt. Das 7. Bild (II. Akt,
1 Szene) sollte einen »Saal« darstellen (Abb. 2).” Hier stehen nun glattwandige Séulen
auf niedrigen Sockeln, lediglich akzentuiert von ionischen Kapitellen. Wieder tragen
sie vorkragende Gebélkstiicke, auf welchen einfache schmucklose Konsolen ruhen, die
die mit Profilleisten untergliederte Kassettendecke stiitzen. Im Hintergrund 6ffnet sich
der Raum mit einem Triumphmotiv in eine zweite Halle, von der aus schlief3lich Séu-
lengange weit in die Tiefe fluchten. Die Vereinfachung der Komposition, vor allem was
den architektonischen Aufbau und den Dekor anbelangt, kann durchaus als Ankiin-
digung eines zuriickhaltenderen Stilempfindens gewertet werden und riickt das Blatt
gleichzeitig in die Nidhe des »Sonnentempels« (Abb. 3), den Carlo ebenfalls fiir diese
Oper entworfen hat.

Ezio vergleichbar wird der festliche Charakter vor allem durch die Dichte der Schmuckformen hervor-
gerufen, die zugleich Elemente des Zuschauerraumes aufgreifen. Allen voran wieder die auffillig plat-
zierten Waffentrophéen auf dem Gesims und die mit Bliiten- und Blatterranken umwundenen Séulen,
wie auch die seitlichen Trompeterlogen in abgewandelter Form das Proszenium selbst wiederholen: das
Bithnenportal, rechts und links eingefasst von Trompeterlogen — hier freilich in anderen Dimensionen.
BALL-KRUCKMANN 2009, S. 246-247; Abb. 4.

9  Feder in Schwarz, braun und blau laviert, 670 x 368 mm; Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek,
Inv. Nr. HAdZ 6373. BALL-KRUCKMANN 2009, S. 253-254. Libretto in der UB Erlangen (EZ II 1135).
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Hallen und Sale: Die Marke Galli Bibiena und Carlos Verbindung
zur Familientradition

Raffinierter in der architektonischen Erfindung dagegen sah das 3. Bithnenbild der Se-
miramis aus (I. Akt, 9. Szene). Es zeigt eine »Galerie, die zu vielen Zimmern fithret«
(Abb. 4).*° Carlo wihlte hier die Winkelperspektive, eine Technik, die von seinem Grof3-
vater Ferdinando fiir die Biithne fruchtbar gemacht worden war. Schrag von der Seite
blickt man in eine zweistockige Halle. Linker Hand 6ffnet sie sich in einer beide Stock-
werke umfassenden Arkade zum Hof, an der Langsseite dagegen gelangt man durch
eine Doppelarkade in das Innere des Palastes. Durch die scena per angolo wird nicht nur
die Ausschnitthaftigkeit der Architektur betont, Carlo setzt sie auch ein, um raumliche
Grof3ziigigkeit zu evozieren und ein dynamisches Raumempfinden zu unterstreichen.

Abbildung 4. Carlo Galli Bibiena, Eine »Galerie, die zu vielen Zimmern fithret«, 3. Bithnen-
bild der Oper Semiramis, Bayreuth 1753.

Die festlich ornamentierte Halle ist der Ort fiir den groflen Auftritt der assyrischen
Herrscherin. Hier beschlief3t sie, den von ihr in Auftrag gegebenen Gattenmord zu siith-
nen, in dem sie den einst von ihr gedungenen Morder, Prinz Assur, téten lassen will.
Wieder zeigt sich Carlos Neigung zur Versachlichung und zur Zuriickdrangung male-
rischer Werte, die sich in den vielen leeren Flachen an Podesten, Saulen oder Pilastern

10 Feder in Braun, laviert, 420 x 610 mm; Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, Inv. Nr. Z. 167;
BALL-KRUCKMANN 2009, S. 250-252.
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Abbildung 5. Giuseppe Galli Bibiena, Vestibiil eines Palais mit Figurenszene.

manifestiert. Hinzu kommen die saubere Federfithrung und eine kaum die einzelnen
Architekturelemente Gibergreifende Lavierung.

Der Typus der grofien festlichen Halle findet sich vielfach im Werk der Familie Galli
Bibiena und wurde in allen Generationen verwendet. In Wien werden zwei imposante
Blitter aufbewahrt. Das eine wird Carlos Vater Giuseppe zugeschrieben (Abb. 5).** Hier
ist die tonneniiberwolbte Halle, die sich in drei Arkaden in das Palastinnere und zum
Treppenhaus 6ffnet, Schauplatz fiir den frohlich ausgelassenen Einzug eines fiirstlichen
Paares. Auch sein Bruder Antonio — Carlos Onkel - hat in ganz vergleichbarer Weise
eine aufwindig ausgezierte Hallenarchitektur entworfen (Abb. 6)."* Wieder blickt man
schriag von der Seite in einen offenen Eingangsraum, der sich iiber Arkaden offnet,
durch die der Blick an der Palastfront entlang ins Freie geleitet wird. Beiden Entwiir-
fen gemeinsam sind die Grundstruktur wie auch die vielfachen Uberschneidungen,
durch die interessante Ein- und Ausblicke entstehen und die die einzelnen Architektur-
elemente, allen voran Saulen und Bogen, dicht gedrangt erscheinen lassen.”® Auch in
einem sehr viel spiter entstandenen Leinwandbild hat Antonio dieses Kompositions-

11 Feder in Braun und Grau, laviert; Albertina, Wien Inv. Nr. 14400; vgl. K&sTER 2003, Kat. Nr. 106.
12 Feder in Grau und Blau, laviert; Albertina, Wien, Inv. Nr. 2556; vgl. LENz1/ BENTINI 2000, Kat. Nr. 66.

13 Ein Blatt im Szépmiivészeti Mizeum, Budapest, das ebenfalls Antonio Galli Bibiena zugeschrieben wird,
zeigt eine abgewandelte und vereinfachte Form dieses Motivs; vgl. LENz1/BENTINI 2000, Kat. Nr. 67,
Abb., ebd.
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Abbildung 6. Antonio Galli Bibiena, Sdulenhalle mit Durchblick in einen tiefer liegenden
Hof.

und Motivrepertoire nochmals verwendet. Als Ort fiir das Gastmahl des Herodes hat
er eine grof3ziigige, mehrfach tiberkuppelte Eingangshalle gewahlt. Wieder wird der
Blick in angrenzende Palasthofe gefithrt und effektvoll eingesetzte Licht- und Schatten-
werte unterstreichen die Unheimlichkeit der Szene.** Carlos Onkel hat zudem auf eine
Komposition zuriickgegriffen, die mittlerweile seinem Vater Ferdinando zugeschrieben
wird, der zusammen mit seinem Bruder Francesco die Geschicke der Familie in der
ersten Generation pragte. Hier zeigt sich eine deutlich entspanntere Darstellung des
Gastmabhls einer firstlichen Gesellschaft. Besonders eindrucksvoll ist auch die hoch
aufschiefende Halle mit den auf Saulen ruhenden Arkadenbégen, die sich in gegen-
laufige Richtungen 6ffnen.

In einem drei Jahre spater fiir die Oper Amaltea 1756 entstandenen Blatt verbindet
Carlo das Prinzip der Winkelperspektive mit einer symmetrisch angelegten Komposi-
tion (Abb. 7).** Der grofle »Saal«, der sich hinter dem weitgespannten Bithnenbogen
offnet, iiberrascht den Betrachter durch kraftvolle, plastisch ausgreifende Schmuck-
elemente. Besonders bemerkenswert sind die méchtigen Stiitzkonsolen, die die Balken

14 KUsTER 2003, Kat. Nr. 137.

15 Bologna, Collezioni Comunali d’Arte, Palazzo Comunale, Inv. Nr. A 843; vgl. LENzI 1992, Kat. Nr. 40,
Abb., ebd.

16 Feder in Braun, laviert, 445x590 mm; Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum; vgl.
BALL-KRUCKMANN 2009, S. 260-262.
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bl 32, 37
Abbildung 7. Car
1756.
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lo Galli Bibiena, Ein »Saal«, 8. Bithnenbild der Oper Amaltea, Bayreuth

der schweren Kassettendecke tragen. Das Zentrum der Komposition wird bestimmt
durch einen in den Mittelgrund plazierten Pfeiler. Durch ihn wirkt der Raum zentriert
wie auch die Dynamik schrég verlaufender Blickachsen deutlich zuriickgenommen ist.

Auch fiir dieses Kompositionsschema finden sich schon sehr frith Beispiele im Re-
pertoire der Galli Bibiena. Ein mittlerweile Ferdinando zugeschriebenes Blatt, zeigt eine
Halle in einem koniglichen Palast, iber und tiber geschmiickt mit Jagdtrophien.’” Im
Aufbau ganz dhnlich wird auch hier der Raum von Pfeilern geordnet, und auch hier
stiitzen méachtige Konsolen die schwere venezianische Kassettendecke. Allerdings 6ff-
net sich der Raum nicht nach auflen, sondern erscheint durch die Vielzahl der Pfeiler
vollgestellt. Wiederum von Ferdinando stammt eine temperamentvoll und schnell an-
gelegte Skizze, bei der weitestgehend auf die Festlegung von Details verzichtet wurde
(Abb. 8).** Anstelle der durch die Deckenbalken gebildeten Architrave sind es nun zwei
Arkaden, auf denen eine Kuppel aufsitzt. Auch sie werden von einer méachtigen Pfei-
lerkonstruktion gestiitzt, die prominent ins Zentrum des Bildes gestellt ist. Zu beiden
Seiten 6ffnen sich angrenzende Rdume, linker Hand apsidial geschlossen, und rechter
Hand blickt man in einen tonneniiberwélbten Gang. Mit diesem einmal entwickel-
ten Schema, einer zentralen Pfeilerarchitektur, die den Bildraum gliedert, wurden in

17 LeNz1/BENTINI 2000, Kat. Nr. 16, Abb., ebd.

18 Feder in Braun, 311 x 251 mm; Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 35343b, Nr. 113 recto;
vgl. hierzu auch: LENz1/BENTINI 2000, Kat. Nr. 20.
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Abbildung 8. Ferdinando Galli
Bibiena, Blick in einen tiberkuppelten
Raum mit Galerie und Apside.

unendlichen Variationen Architekturbilder geschaffen, in denen der Illusionsraum um
eine immer wieder variierende Anzahl von Teilraumen erweitert werden konnte, und
wodurch trotz der schrig verlaufenden Achsen auf eine ausgewogene, symmetrisch an-
gelegte Komposition nicht verzichtet werden musste. Von Ferdinandos dltestem Sohn
Alessandro befindet sich in Miinchen eine Skizze mit vergleichbarem Raumschema,
das den Blick in mehrere Palastzimmer ermdoglicht.’” Wieder besetzt ein Pfeiler mit
auskragenden Voluten die Bildmitte, allerdings stand fiir Alessandro hier nicht die Ent-
wicklung von Raumtiefe im Vordergrund, vielmehr lag sein Augenmerk iiberdeutlich
auf den bekannten Stiitzkonsolen und den sich kreuzenden Balken der Kassettendecke.

Zwei Alternativentwiirfe fiir Bayreuth?

Zwei weitere Blitter fiigen sich ebenfalls in diese Kompositionsreihe. Im Berliner
Kupferstichkabinett befindet sich eine detailliert ausgearbeitete Prasentationszeich-
nung eines Saals (Abb. 9).*° Anstelle der Konsolen tragen nun Atlantenpaare, die auf
kraftigen Pfeilern Platz gefunden haben, die aufwindig gestaltete Kassettendecke.

19 Feder in Dunkelbraun, braun laviert; 242 x 291 mm; Staatliche Graphische Sammlung Minchen,
Inv. Nr. 35312; vgl. auch GLanz 1991, S. 121-123, Abb. 73.

20 Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. KdZ 22 725.
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Hier nun aber wurde der Mittelpfeiler mit den zwei Assistenzpfeilern vertauscht und
dadurch in den Vordergrund geriickt. Diese Komposition nimmt sich geradezu wie
ein Alternativentwurf zu Carlos Blatt fir Amaltea von 1756 aus (Abb. 7, siehe S. 519).
Durch die groflere Motivfille allerdings wirkt das Blatt noch dichter gedrangt, wie
zudem durch die nervose Strichfithrung ein flackernder Eindruck entsteht. Die Ahn-
lichkeit zu Carlos Bilderfindung ist bemerkenswert, und reicht bis zu dem Detail, dass
auf beiden Blattern gerahmte Spiegel an den Pfeilern aufgehingt wurden. Zwei Mog-
lichkeiten der Zuschreibung sind denkbar: Entweder handelt es sich tatsachlich um
eine zweite Version fiir Amaltea, womit das Blatt dann Carlo selbst zuzuweisen wire.
Dagegen sprechen allerdings die deutlich unruhigere Zeichnung und die pointierten
Hell-Dunkel Effekte, die in den bislang bekannten Zeichnungen von Carlo so nicht zu
beobachten sind. Deshalb ist es wahrscheinlicher, dass dieses Blatt von Carlos Vater
Giuseppe zu einem nicht nidher bekannten Zeitpunkt ausgearbeitet wurde und spa-
ter seinem Sohn als Vorbild gedient hat. Carlo hat sich an das Kompositionsschema
angelehnt, dieses aber gleichzeitig auch verdndert, nicht nur was die Stellung der
Pfeiler, sondern auch ihren Aufbau betrifft, die wesentlich schlanker und schmaler
konzipiert sind.

Auch auf dem zweiten Blatt, das in der Kunstbibliothek Berlin aufbewahrt wird,
findet sich noch einmal eine Halle mit Kassettendecke, gestiitzt von vier gebiindelten

k. 2. %128

Abbildung 9. Giuseppe oder Carlo Galli Bibiena, Ein »Saal«, Vorbild oder Alternativ-
entwurf fir einen »Saal« fiir die Oper »Amaltea, Bayreuth 1756.
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Abbildung 10. Carlo Galli
Bibiena, Halle mit Kassetten-
decke und Figurinen; Alter-

nativentwurf zu »Galerie, die
zu vielen Zimmern fihret«
fir die Oper Semiramis,
Bayreuth 1753.

Saulenpfeilern (Abb. 10).** Linker Hand wird die Halle um einen in die Tiefe fluchten-
den Gang erweitert. Wahrend die Architektur nur zur Hélfte mit wenigen Federstri-
chen ausgefiihrt ist und auf Lavierungen verzichtet wurde, sind im Gegensatz dazu die
paarweise oder in Gruppen angeordneten Figurinen fein ausgearbeitet und iiber das
ganze Blatt verteilt. Genau diese grazile Art der Figurendarstellung mit gelingten Kor-
pern, kleinen Képfen, ausgreifenden Armbewegungen und ausschwingenden Stoffsau-
men der Frauengewénder findet sich auf zwei Bléttern, die Carlo ebenfalls fiir die Oper
Semiramis ausgearbeitet hat, die »Stadt Babylon«?** und der »Sonnentempel« (Abb. 3,
sieche S.515). Die Ahnlichkeiten in der Kérperauffassung und in der Gestaltung der
Gewainder sind bemerkenswert und legen diesmal den Schluss nahe, dass dieses Blatt
Carlo Galli Bibiena zugeschrieben werden kann und auch, dass es zudem in engem
Zusammenhang mit den Blattern fiir die Semiramis steht. Es anzunehmen, dass es sich
um einen Alternativentwurf zu der »Galerie, die zu vielen Zimmern fithret« handelt
(Abb. 4, siehe S.516). Carlo hatte hierfiir eine zweite Losung erwogen, diese dann aber
offensichtlich nicht weiterverfolgt.

Schon anhand der wenigen Vergleichsbeispiele wird schnell deutlich, dass sich Carlo
als versierter Vertreter seines Fachs und auch seiner Familie gezeigt hat. Die Mitglieder
der Familie Galli Bibiena haben bildliche Aquivalente zu den in den Verwandlungen
oftmals stereotyp genannten Bithnenbildern entwickelt. Einmal gefundene Loésungen
wurden iiber die Generationen hinweg weitergereicht und immer wieder modifiziert

21 Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek, Inv. Nr. HdZ 303.
22 St. Petersburg, Staatliche Ermitage; vgl. BALL-KROCKMANN 2009, S. 255-256, Abb. 11.
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aufgegriffen. Die daraus resultierende Wiedererkennbarkeit der Biithnenbilder als »bi-
bienesk« war durchaus beabsichtigt und begriindet nicht zuletzt bis heute die vielfalti-
gen Zuschreibungsprobleme unsignierter Blatter. Gerade die Wiedererkennbarkeit ga-
rantierte den Auftraggebern, dass auch in ihrem Theater Bithnenbilder der »Marke Galli
Bibiena« zu sehen waren, ein damals gehandelter Wert. Uberall dort, wo die Galli Bibiena
beschaftigt waren, haben die Opernbesucher dhnliche Bithnenbilder gesehen, die durch
ihre Vergleichbarkeit quasi universell einsetzbar waren. Bithnenbilder der Marke Galli
Bibiena bedeuteten duflerste Intensitét, erzeugt durch architektonische Uberwiltigung,
die ihrerseits dem zu schaffenden Biihnenraum - dem in der Opera seria geltenden fiirst-
lich-herrschaftlichen Bereich — Ausdruck verlieh. Ubersteigerungen und Ubertreibun-
gen wurden nicht als Manko wahrgenommen, im Gegenteil, das Verkomplizieren der
Architekturen, das Ausreizen der gestalterischen Moglichkeiten galt als Qualitdtsmerk-
mal. Dadurch erschien die Bithnenwelt von den Gegebenheiten des Alltags distanziert
und einer hoheren Wirklichkeit zugeordnet. Und genau in diesem Sinne bezeichnete
Johann Adam Miedel, der mit groflem Stolz erfiillt war, »ein Freund des grofien Kiinst-
lers Bibienna« zu sein, das Eingangsbild fiir Ezio als ein »Meister Stiick der Erfindung«.

Der Sonnentempel im Neuen Schloss der Eremitage:
ein Bayreuther Bauwerk auf der Opernbiihne

Zuriick zur Oper Semiramis im Jahr 1753. Als viertes Bild sollte die Verwandlung
einen »Tempel der Sonne« zeigen (II. Akt, 1. Szene) [Abb. 3, siehe S.515].>> Carlo
hat dieses Mal eine verbliffend unaufgeregte Darstellung gewidhlt. Im Zentrum - in
den Bildmittelgrund gestellt — 6ffnet sich der Sonnentempel auf einem 6-eckigen
Grundriss in hohen Arkaden nach allen Seiten, bekront von einem Sonnensymbol
im Strahlenkranz tiber der Kuppel. Auf beiden Seiten wird der freistehende Tempel
von vorspringenden Gebaudefliigeln flankiert, ohne dass deren Aussehen niher zu
bestimmen wire. Anders als bei den bisherigen Beispielen dominiert hier Leere an-
stelle von Fiille. Der klar iiberschaubare Bildaufbau tritt an die Stelle von vielféltigen
Uberschneidungen und dichtem Gedringtsein einzelner architektonischer Elemente.
Carlos Zuriickhaltung ist allein schon deshalb bemerkenswert, da der »Tempel der
Sonne« ein besonderer Ort fiir den Fortgang der Handlung ist. Hier namlich kiindigt
sich die entscheidende Wende der Geschichte an. Ein vom Hohepriester verkiinde-
tes Orakel besagt, dass der Geist des ermordeten Ninus erst dann zur Ruhe kom-
men werde, wenn sich die Konigin ein zweites Mal mit ihm verm&hlt haben werde.
Am Ende wird sich der Sinn des Spruchs entrétseln: Semiramis wird unerkannt und

23 Feder in Braun, 322 x 379 mm, Montréal, Collection Centre Canadien d’Architecture, DR: 1961: 0003; vgl.
hierzu BALL-KRUCKMANN 2009, S. 252-253.
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Abbildung 11. Bayreuth,
S Nleyes Schloss Eremitage

<

unwissentlich am Grab ihres Gemahls von ihrem eigenen Sohn Ninias erstochen.

(1749-1753) mit dem Son-
nentempel im Zentrum.

Dadurch vereinigt sie sich ein zweites Mal mit Ninus, dessen Tod nun gesithnt ist
(L. Akt, 4.—10. Szene).

Weshalb verzichtet Carlo hier so offensichtlich auf architektonische Komplexi-
tat, eines der wichtigsten Charakteristika bibienesker Bithnenbilder und dadurch auf
die damit verbundene Reprasentationsfunktion der Architektur? Seine gestalterische
Zuriickhaltung findet ihre Erklarung nicht allein in einer sich in seinem Werk frith
bemerkbar machenden klassizistischen Tendenz zur Vereinfachung,?* sondern in der
Bayreuther Situation selbst. Als Librettistin war Wilhelmine von Bayreuth auch fiir die
Festlegung der Verwandlungen zustindig. Es diirfte kein Zufall gewesen sein, dass sie
fur den Wendepunkt des Geschehens ein besonderes Bithnenbild verwirklicht sehen
wollte. Nur wenige Jahre vor der Inszenierung der Semiramis entstand das sogenannte
Neue Schloss im unweit von Bayreuth gelegenen Park der Eremitage, ein architekto-
nisch ungewohnliches Ensemble (Abb. 11).>* Verschiedene freistehende Bauglieder sind
zu einem in sich geschlossenen Areal zusammengefiigt. An zwei geschwungene Flugel-
gebdude mit vorgelagerten Arkadengangen schlossen sich auf beiden Seiten nicht mehr
erhaltene, iiberkuppelte Volieren an.” Ihnen folgen wiederum kurvierte, aus Holzlatten
gefligte, Treillagenginge, in deren Nischen Steinvasen mit mythologischen Szenen auf-
gestellt sind. Zusammen umfassen sie ein grofles Bassin, in dem sich Tritonengruppen,
Fabelwesen und Putten tummeln, aus welchen die Fonténen aufsteigen. Die Anlage
kulminiert im Tempel des Sonnengottes Apoll, der sich auf der Kuppel in seinem von
einer Quadriga gezogenen Wagen zeigt und sein ihm zu Fiilen liegendes Reich tiber-
blickt, verkorpert durch die vier Elemente: Feuer ist durch Apoll selbst gegenwirtig,
Wasser durch das Bassin, auf die Erde verweisen zahlreiche Orangenbaumchen und die
Vogel in den Volieren verkorpern die Luft. Der Hauptzugang zu dem leicht abfallenden

24 BALL-KRUCKMANN 1998, S. 129-130.
25 Vgl. hierzu KRUCKMANN 2011.

26 Sie wurden zunéchst als Menagerien und Orangerien genutzt; 1753 wurde der Ostfliigel fiir Markgraf
Friedrich in eine Wohnung umgewandelt.
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Gelande lag dem Sonnentempel gegeniiber, unterhalb des Wasserbassins. Einer Grottie-
rung vergleichbar sind sowohl der Sonnentempel im Aufleren als auch die dem Innen-
hof zugewandten Fassaden der Zirkelbauten mit Glasflussschlacken und Quarzkristal-
len iiberzogen. Das sich in ihnen reflektierende Licht lasst die Gebdude transparent und
ephemer erscheinen.”

Im Bithnenbild nun hat Carlo den Sonnentempel der Eremitage in reduzierter Form
iibernommen. Er erscheint als ein nach allen Seiten gedffneter Pavillon, der das Bild do-
miniert. Der Verzicht auf die Erfindung von Herrschaftsarchitektur, die gerade in ihrer
Ubersteigerung wirken sollte, wird ersetzt durch eine Replik aus dem konkreten Le-
bensbereich des Markgrafenpaares. Mit Apoll in der Eremitage wird deutlich auf Mark-
graf Friedrich angespielt, der als brandenburgischer Apoll die Geschicke seines Landes
lenkt. In der Oper nun wird durch das Zitat des Sonnentempels Markgraf Friedrich
sehr konkret ins Spiel und Bild gebracht. Der Regent ist nicht nur im Zuschauerraum
in seiner Firstenloge prasent, sondern auch auf der Bithne. Er wird zum »Hohenpries-
ter«, der den Orakelspruch verkiindet, durch dessen Erfiillung die Ordnung wieder-
hergestellt wird. Das Biithnenbild erfiillt mehr als eine ins Bild gesetzte Darstellung
allgemein verstandener fiirstlicher Machtfiille. Es entsteht eine wesentlich intensivere
Verbindung zwischen fiirstlichem Auftraggeber und Operninszenierung, die durch das
Biihnenbild deutlich aufeinander bezogen werden.?

27 Bemerkenswerterweise ist der Architekt der Anlage nicht bekannt. Schon lange aber wird vermutet,
dass der Entwurf zu diesem Ensemble von Giuseppe und Carlo Galli Bibiena, die zur Entstehungszeit
in Bayreuth anwesend waren, zumindest beeinflusst, wenn nicht sogar geplant gewesen sein diirfte;
vgl. hierzu: HABERMANN 1982, S. 128-129. Anregungen dafiir gab es im Familienceuvre genug, so etwa
eine Gartenszene, die 1740 in seinem bekannten Werk »Architteture e prospettive« veréffentlicht hat
(Pars III, 7). Von einer Terrasse blickt man in ein von Skulpturen und Orangenbdumchen gesaumtes
Parterre. Den Abschluss bildet ein geschwungenes zweistockiges Gebdude mit hohem aufgesetztem
Giebelauszug — kein Sonnentempel, auch das Bassin fehlt. Interessant aber sind die Fligelbauten, die
das Hauptgebiude flankieren. Hier wie dort folgen sie einem kreisférmigen Grundriss und 6ffnen sich
in hohen Arkaden. Den Abschluss bildet eine von Pflanzkiibeln akzentuierte Balustrade, dhnlich der, die
in einer zeitgendssischen Zeichnung der Eremitage tiberliefert wird. Vgl. HABERMANN 1982, Abb. 78,
S. 126.

28 Noch einmal, vermutlich deutlich spater, hat Carlo das Motiv des Sonnentempels aufgegriffen.
In New York, in der Morgan Library & Museum befindet sich ein Carlo Galli Bibiena zugewiese-
nes Blatt, das einen Palastinnenhof mit einem Tempel zeigt, in dem eine Gotterstatue aufgestellt ist
(Morgan Library & Museum, Inv. Nr. 1982.75:105; Gift of Mrs. Donald M. Oenslager, 1982. Drawing:
http://www.themorgan.org/drawings/item/187633 [letzter Zugriff am 25.2.2018]). Diesmal ist die Kup-
pel wie beim Vorbild der Bayreuther Eremitage durchfenstert und damit starker akzentuiert. Dennoch
ist nicht anzunehmen, dass es sich um einen Alternativentwurf fiir die Semiramis handelt. Stilistisch
steht das Blatt den Bithnenbildern, die Carlo fiir das Singspiel Lettera ad un amico von Niccolo Jommelli
ausgearbeitet hat, deutlich naher. Es wurde 1772 anlasslich der Geburt der Tochter von Ferdinand IV.,
Konig beider Sizilien, inszeniert. Besonders auffallend sind die mit Girlanden umwundenen Saulen, die
sich auch in der Darstellung des Palastes von Zeus wiederfinden. Vgl. Tav. XIII: Scena del Tempio di
Giove und Tav. XIV: Scena della Regia di Giove, abgebildet in: SiMONE 2014. Vgl. auflerdem: KELDER
1968, Kat. Nr. 67. Dartiber hinaus ist auf die noch vorhandenen, originalen Kulissen von Carlo Galli
Bibiena im Schlosstheater Drottningholm hinzuweisen; vgl. REus 1999, Abb. S. 88.
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Nichts als Palmen

Nur ein Jahr spater wurde zu Ehren des Besuchs von Friedrich d. Grofien die Oper
L’ Huomo aufgefiihrt, fir die wiederum seine Schwester Wilhelmine das Libretto ver-
fasst hat, ein nach ihren Worten »sujet philosophique«.? Wilhelmine hat die Handlung
aus einer hofisch firstlichen Umgebung in verschiedene Naturbereiche verlegt, was
zu einschneidenden Veranderungen in der Bithnengestaltung gefithrt hat. Den Auf-
takt bildet ein Eichenwald (I. Akt, 1. Szene), der sich in eine schreckenerregende Hohle
(I Akt, 2. Szene) verwandelt. Es folgt ein Palmenwald (I. Akt, 5. Szene), dann erscheint
nochmals der Eichenwald (I. Akt, 10. Szene). Anschlielend 6ffnet sich das Bild zu einer
Gebirgskulisse mit tosenden Béachen, tiber die Briicken fithren (I. Akt, 12. Szene), um
sich schliefilich in eine Landschaft mit Bergmassiv und Tempel zu verwandeln (I. Akt,
17. Szene), in der zuletzt ein Kristallpalast vor einer Gebirgskulisse zu sehen war (I. Akt,
23. Szene). Im Zentrum der Handlung steht die Auseinandersetzung zwischen dem gu-
ten Geist (»bon Génie«) mit dem bdsen Geist (»mauvais Génie«). Beiden kampfen um
den FEinfluss auf Anemon und Animie, Sinnbilder fiir den mannlichen und weiblichen
Anteil der Seele. Sie in Einklang zu bringen, obliegt am Ende, ganz im Sinne der Auf-
klarung, der Vernunft, verkorpert durch Negioree, Tochter des bon Génie.

Fiir die dritte Verwandlung »Palmenwald« entwarf Carlo ein spektakulares Biih-
nenbild (Abb. 12). Eng gebiindelt stehen die Palmen dicht gereiht und bilden 3 in die
Tiefe fihrende Gassen. Durch die Beschrankung auf ein einziges Motiv, den Ver-
zicht auf jeglichen Ausblick und die Vermeidung aller Unregelmafligkeiten, verleiht
Carlo dieser Komposition grofitmégliche Intensitdt und Dramatik.>® Carlos duflerst

29 Libretto UB Erlangen (R.L.63a), S. 5.

30 Feder in Braun, laviert, 485 x 658 mm; The State Hermitage Museum, St. Petersburg. BALL-KROCKMANN
2009, S. 256-259. Sabine Henze-Déring hat in einem Vortrag die Frage nach der Umsetzung dieses
Entwurfs auf der Bithne in den Raum gestellt, freilich ohne eine Losung anzubieten. Vgl. HENZE-DOH-
RING 2009 (b). 1794 und 1798 werden in den Inventaren des mittlerweile »kéniglichen Opernhauses zu
Bayreuth« »26 Palm und Waldkulissen« erwihnt. Ein Jahr spater allerdings waren zwei Kulissen, bzw.
ein Kulissenpaar verloren gegangen, genannt werden nun nur noch summarisch »24 Waldkulissen«.
BALL-KRUCKMANN 2009, S. 257, Anm. 30. Nach einer Rekonstruktion von Martin Hammitzsch waren im
Markgriflichen Opernhaus 6 Kulissengassen mit je 4 Freifahrten vorhanden. Zwischen den Gassen lag
die von den Sangern bespielbare Fliche, die riickwirts mit einem Mittel- und einem Hintergrundpros-
pekt abgeschlossen wurde (HamMITZSCH 1906; vgl. hierzu auch: REUs 1999, S. 27). Die Anordnung der
Palmen auf der Zeichnung von Carlo sieht allerdings keinen Raum fiir die Sénger vor. Um die Zeich-
nung mittels Kulissen umzusetzen, miissten diese von beiden Seiten bis zur Mitte des Bithnenraums
gefithrt worden sein, was aber nicht der Fall war und den Sangern auch keinen betretbaren Raum
gelassen hitte. Deshalb kann man davon ausgehen, dass Carlo hier das Aussehen des Hintergrund-
prospekts in einer detaillierten Reinzeichnung wiedergegeben hat. Gerade die Darstellungen auf den
Hintergrundprospekten hatten fiir die Wirkung der Bithnenbilder eine enorme Bedeutung. Erst hier
konnten die aufwéndigen Architekturinszenierungen der Galli Bibiena malerisch umgesetzt werden.
Hinzudenken muss man sich je 6 Kulissen auf beiden Seiten, die weitere Palmen darstellten. Sie waren
derart gestaffelt, dass sie den Bithnenraum sukzessive nach hinten verengten und nahtlos an den Hin-
tergrundprospekt anschlossen. Damit wiren es 12 Kulissen fiir das Bithnenbild des Palmenwaldes und
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Abbildung 12. Carlo Galli Bibiena, »Palmenwald«, 3. Bithnenbild
der Oper L’Uomo, Bayreuth 1754.

stringente Bilderfindung kommt allerdings nicht ohne Vorbilder und Anregungen aus.
In Braunschweig, wohin eine Schwester der Markgréfin, Philippine Charlotte, verhei-
ratet war und wo Carlo wihrend seiner Bayreuther Jahre auch tatig gewesen sein diirf-
te,** befindet sich ein Kupferstich von Nicolas Cochin nach einem Biithnenbild von Gia-
como Torelli.** Torelli verwendete Pappeln, um sie in drei gerade gefithrten Gassen auf
das herrschaftliche Schloss als point de vue auszurichten, wobei auch er die Natur den
strengen Gesetzen der Geometrie unterworfen hatte. Gleichzeitig zeigt sich deutlich der
Einfluss von Carlos Grof3vater Ferdinando, bei dem er seine Jugendjahre in Bologna ver-
bracht hatte.** Zu Ferdinandos Hauptwerken z&hlt die Ausstattung der Oper Dido Giu-
liano von 1687, die durch Radierungen tiberliefert ist: Allen Bithnenbildern gemeinsam
sind pointierte Blickachsen, meist verbunden mit dem Prinzip der scena per angolo. Ein
Blatt sticht besonders durch die ungewdohnliche Zuspitzung der Perspektive heraus.** Es
werden finf Geb4ude gezeigt, die »Logge terrene« darstellen. Er6finet wird das Bild von
den seitlich gezeigten, weit und steil in die Tiefe fluchtenden Fassaden der ersten beiden

12 Kulissen fiir den vorausgehenden und nochmals verwendeten Eichenwald. Ob es sich bei den zwei
iibrigen Kulissen eventuell um die jeweiligen Abschlussprospekte gehandelt hitte, kann heute nicht
mehr geklart werden. In den Inventaren werden sie nicht als solche gesondert genannt.

31 CRESPI 1769, S. 95, erwahnt den zwischen beiden Hofen alternierenden Aufenthalt von Carlo.
32 Abb. 14 in: BALL-KRUCKMANN 2009.

33 1728 verlief3 Carlo als siebenjéhriges Kind sein Elternhaus in Wien, um nach Bologna zu seinem Grof3-
vater Ferdinando iiberzusiedeln, wo er die nichsten 15 Jahre verbringen sollte. CREsPI 1769, S. 94.

34 Vgl. LENz1/BENTINI 2000, Kat. Nr. 9a-1, bes. 9e; Abb., ebd.
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Abbildung 13. Himmelkron, Lindenallee.

Gebaude. Sie bilden gleichermaflen den Rahmen fiir die zentral in den Mittelgrund ge-
riickte Loggia, die tiber Eck gestellt, direkt von vorne gesehen wird und deren Sockel
und Dachfirste Gegenlinien zu den rahmenden Fassaden bilden. Die Liicken sind gefiillt
von zwei weiteren, ebenfalls tiber Eck stehenden Loggien, die aufgrund ihrer Entfernung
allerdings kaum mehr Details zeigen.* Sicherlich hat Carlo sich bei seinem Entwurf an
die Giber ein halbes Jahrhundert zuriickliegende, geniale Erfindung seines Grof3vaters er-
innert, wenn er nicht selbst dessen Radierungen besessen hatte. In seiner Pragnanz, der
ungewdhnlichen Perspektivansicht in Verbindung mit der Reduzierung auf ein einzelnes
Motiv, nimmt Ferdinandos Blatt Carlos Idee geradezu vorweg.

Dariiber hinaus fand Carlo auch in seiner Umgebung motivische Anregungen fiir
die Bithnengestaltung und zwar in den Alleen und Laubengéngen der Hofgarten. Die
im Sommer schattenspendenden Génge dienten sowohl als Lauf- und Spazierwege wie
sie auch zum Pass- bzw. Mailspiel genutzt werden konnten. Hervorgehoben sei ein im
Kern auf die Zeit vor 1745 zuriickreichender Laubengang im Park der Eremitage, der
den siidlichen Kanalgarten auf der Ostseite begrenzt. Durch ihn konnten und kénnen
noch heute die weit abgelegenen siidlichen Partien des Parkareals erreicht werden.
Noch enger mit Carlos Verwandlung verbunden gewesen sein diirfte eine vierreihige
Lindenallee bei Kloster Himmelkron (Abb. 13). Die ehemalige Klosteranlage nordlich
von Bayreuth wurde im 17. Jahrhundert zu einem Sommersitz fiir die Markgrafen

35 Abgebildet in: Lenzi/Bentini 2000, Kat. Nr. 9e, Abb. S. 231.
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ausgebaut und im Zuge dieser Arbeiten wurde die etwa einen Kilometer lange Allee
1663 von Markgraf Christian Ernst angelegt.*

Solche Pflanzungen, die noch heute durch ihre Lange und Geschlossenheit beein-
drucken, dirften bestimmt auf Carlos kiinstlerisches Interesse gestoflen sein, umso
mehr als sich ihre Gestaltung auf perspektivisch zugespitzte Losungen wie im »Pal-
menwald« ibertragen lief3.

Die Ungewdhnlichkeit von Carlos Biithnenbild wurde von den Zeitgenossen sofort
erfasst, sie konnten sich der Macht solcher Uberwiltigungsisthetik nicht entziehen.
Luigi Crespi, der viele biographische Notizen zu den Mitgliedern der Familie Galli Bi-
biena zusammengetragen hat, erwéhnt in seinem Abschnitt tiber Carlo gerade die-
ses Bithnenbild. Ihmzufolge erbat sich Friedrich der Grofie nach der Auffithrung im
Markgraflichen Opernhaus eine Zeichnung, einen Ricordo.>” Wie hoch Carlo selbst
seine Bilderfindung eingeschétzt hat, mag man daran ermessen, dass er sein Kompo-
sitionsschema zu einem unbekannten Zeitpunkt nochmals aufgegriffen hat. Ein eben-
falls in der Morgan Library & Museum befindliches Blatt weist durch die Bezeichnung:
»Architetto: Carlo Galli D Bibiena il(s?) inventor: il fecit: il: il:« Carlo als Autor aus.
Es zeigt eine langgestreckte Galerie. Den durchfensterten Wénden sind Saulenpaare
vorgelagert, auf deren Gebélk Konsolen ruhen, die die Kassettendecke tragen. Wie im
Palmenwald fluchtet der Raum entlang der Konstruktionslinien rasant in die Bildtiefe.
In beiden Féllen ist der Fluchtpunkt aus der Mitte des Blattes nach links verschoben, so
dass die Dynamik noch zusétzlich gesteigert wird.*®

Der »Palmenwald« ist aber nicht nur im Hinblick auf seine Komposition interes-
sant. Der Einfall, eine Handlungsepisode in einen Palmenwald zu verlegen, und Carlos
Ausfithrung im Bithnenbild gehen der Einrichtung des Palmenzimmers im Neuen
Schloss in Bayreuth voraus (Abb. 14).** Es handelt sich um eine langgestreckte, raum-
hoch mit Nussbaumfurnier vertéfelte Galerie. In gleichméfligen Abstdnden wurden ge-
schnitzte Palmen appliziert, deren vergoldete Wedel in die Decke ausgreifen. Anders
als auf der Bithne konnte der Palmenhain nun tatséachlich betreten werden. Dieser un-
gewohnliche Raum, der zwischen den Paradezimmern und den Gesellschaftszimmern

36 1792 allerdings wurde sie abgeholzt. Heute ist sie durch eine Neupflanzung (1986-1992) ersetzt, die mitt-
lerweile schon einen recht guten Eindruck davon gibt, wie man sich ihr Aussehen im 18. Jahrhundert
vorstellen darf. Ein Abriss der Chronologie und aktuelle Fotographien in: FORDERKREIS 2018.

37 CREsPI 1769, S. 95. Adelheid Rasche hat darauf aufmerksam gemacht, dass gerade Carlos Bithnenbild
Friedrich II. angeregt haben diirfte, fiir die ein Jahr spéter in Berlin nach seinem Libretto aufgefiihrte
Oper Montezuma als Eréftnungsbild »Tre gran viale di palme nel Giardino Imperiale« zu wéhlen. Ra-
SCHE 1999, S. 118-119.

38 Morgan Library & Museum, Thaw Collection; Drawing: http://www.themorgan.org/drawings/
item/246982 [letzter Zugriff am 25.2.2018].

39 Entgegen meiner fritheren Ausfithrungen (KRUCKMANN 1998, Kat. Nr. 299; BALL-KROCKMANN 2009)
diirfte das Palmenzimmer erst nach 1754 entstanden sein, wahrscheinlich ab 1757 im Zuge des weiteren
Ausbaus des Neuen Schlosses. JAHN 1990, S. 152-153.
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Abbildung 14. Bayreuth, Neues
~ 1" Schloss, Palmenzimmer.

des Markgrafen lag, diente der Hofgesellschaft in erster Linie als Speisezimmer, zum
Tanz oder Kartenspiel. Auflerdem diirfte er, worauf die Verkntpfung der Palme mit
dem Salomonischen Tempel hinweist, bei besonderen Anlidssen auch als Versamm-
lungsraum fiir die Freimaurer Loge »Zur Sonne« genutzt worden sein, die Markgraf
Friedrich 1741 gegrundet hatte.

In der Oper ist der »Palmenwald« der Ort fiir den Auftritt der verschiedenen Perso-
nifikationen der Liebe, wobei die Handlung zunichst eine negative Richtung einschlagt.
Die beiden Geliebten Animie und Anémon werden ihrer Tugenden beraubt und vonein-
ander getrennt. Wiahrend Animie vom »mauvais Génie« entfithrt wird, bleibt Anémon
zuriick und erliegt schliellich dem Werben von Volusie, der leichtlebigen Liebe (I. Akt,
9. Szene). Mit dem Palmenzimmer dagegen verbindet sich eine durchweg positive Aus-
sage: Markgraf Friedrich tritt als Friedensfirst in seinem Reich — dem Palmenhain — auf
und sorgt mit Vernunft und Weisheit auf das Beste fiir seine Untertanen.

Noch einmal zuriick in den Park der Eremitage:
der Schneckenberg

Zunichst folgt in L'Huomo auf den Palmenwald in einer Riickblende nochmals ein
Eichenwald (I. Akt, 10. Szene), anschlielend aber dndert sich die Szenerie deutlich. Fir
das fiinfte Bithnenbild (I. Akt, 17. Szene) war eine diistere und dramatische Gebirgs-
landschaft vorgesehen:
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Abbildung 15. Carlo Galli Bibiena, »Gebirgslandschaft«, 5. und 6. Bithnenbild der Oper
L’Uomo, Bayreuth 1754.

»Une chaine de montagne, d'ou roulent diverses torrents. Au bas des montagnes un Pont.
Sous lequel coule un fleuve, dont 'eau est noir et bourbeuse. Il fait nuit.«*°

Sie sollte sich im nachsten Bild beruhigen und aufhellen:

»Une montagne, sur laquelle est un temple. Des villages paroissent dans le lontain, et 'on
voit un autel au pied de la montagne.«*

Das Reich des »mauvais Génie« ist dem des »bon Génie« gewichen. Beide Verwand-
lungen hat Carlo in einem Bithnenbild zusammengefasst, vermutlich aus praktisch-
o6konomischen Griinden. Zu denken ist in erster Linie an eine Kostenersparnis und
moglicherweise auch an die begrenzten Moglichkeiten zur Aufbewahrung der Bih-
nenbilder (Abb. 15).” Carlo 16ste das Problem, indem er als Eingangskulissen, dunkel
gefarbte, von Baumen bewachsene Felsen so anordnet, dass sie den heiteren Teil der
Szene wie ein Rahmen einfassen und der Blick vom Dunklen ins Helle gefithrt wird.
Damit schafft er ein bildliches Aquivalent fiir die inhaltliche Gegeniiberstellung von
Licht und Finsternis, wie sie in den beiden entgegengesetzten Reichen des »mauvais
Génie« und des »bon Génie« herrschen. Ein stufenférmig ansteigendes Gebirgsmassiv

40 Libretto in der UB Erlangen (R.L.63a), S. 11.
41 Ebd.

42 Feder in Braun und Schwarz, laviert und aquarelliert, 342 x 480 mm; The State Hermitage Museum,
St. Petersburg; BALL-KROCKMANN 2009, S. 259-260.
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mit abgerundeten Kuppen bildet den Hauptakzent. Am Fuf} steht wie in der Textangabe
festgelegt ein Altar, auf dem Gipfel hat anstelle eines Tempels eine Burganlage Platz
gefunden. Beide markieren Beginn und Ziel des Weges, der sich gemaéchlich ansteigend
in einer Spirale nach oben windet. Es ist es der Weg, den der »bon Génie« und sein Ge-
folge nehmen werden, wenn sie von der Héhe herabsteigen, um am Altar der Sonne zu
huldigen, die in diesem Moment auf der Bithne aufscheinen soll (I. Akt, 17):

»O! Soleil, que nous adorons,/Donne-nous la force & le courage/Pour vaincre nos
Ennemis./Que la Lumiére détruise les tenebres!«*®

Auch fiir diesen Entwurf nahm Carlo im firstlichen Umfeld Anleihen. Ein dem Berg-
massiv vergleichbares Landschaftsmotiv findet sich im Park der Eremitage. Recht
nah am Eingang, linker Hand von der Hauptallee, gelangt man zum Schneckenberg
(Abb. 16). Der kiinstlich angelegte Hiigel ist auf einem spiralférmig nach oben fithren-
den Weg begehbar und bot oben angekommen eine gute Aussicht iber Teile des Parks.
Er dirfte unter Markgrafin Wilhelmine aufgeschiittet worden sein, wahrscheinlich im
Zeitraum zwischen 1748 und 1753. Entsprechend seiner Funktion als Aussichtsplatt-
form wurde er 1771 unter Markgraf Alexander von Ansbach-Bayreuth mit einem chi-
nesischen Aussichtspavillon bekront.** Als L'Huomo im Markgraflichen Opernhaus zu
sehen war, hat der Schneckenberg also bereits existiert und somit ist ein weiteres Mal
ein »Bauwerk« aus dem Lebensumfeld der Bayreuther Markgrafen auf die Bithne ge-

holt worden.

Abbildung 16. Bayreuth,
Schneckenberg (1748-1753) mit
chinesischem Pavillon im Park
der Eremitage.

43 Ebd,, S. 49.
44 KRUCKMANN 2011, S. 132.
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Im Vorwort zu Amaltea, der letzten Oper, die zu ihrer Zeit im Markgréflichen Opern-
haus zu sehen war, benennt Markgrafin Wilhelmine einem Restimee gleich, die Auf-
gaben der Oper: »[...] Das Operntheater erfordert etwas Grofles in dem Auflerlichen
der Vorstellung. Die Augen und das Gemiithe miissen auf gleiche Weise gertithrt wer-
den; jene durch das Neue und durch das Wahre in der Nachahmung; dieses durch die
Musick, und durch die Schilderung der verschiedenen Leidenschaften, die man auf-
fihrt. [...].«* Die postulierte Gleichberechtigung zwischen Musik, Gesang, Schauspiel
auf der einen und der Bithnenausstattung auf der anderen Seite spiegelt Wilhelmines
eigene Erfahrungen wider und ist gleichzeitig eine Reflexion der gangigen Praxis: der
bildlichen Ausstattung der Bithne wurde mit Beginn der Opernentwicklung sofort ein
breiter Raum gewahrt. Die »Theatralarchitekten« gestalteten opulente, in ihrer Ar-
chitektur tibersteigerte Herrschaftsraume, die zugleich eine ideelle Verbindung zwi-
schen dem Fiirsten und dem Helden der Handlung herstellten. Sie sind Ausdruck des
von Wilhelmine geforderten »Neue[n]«, Uberraschenden auf der Biithne, dem auch
die Bayreuther Bithnenbilder entsprochen haben. Wilhelmine selbst unterstreicht die
Wertschétzung, die sie der visuellen Ausgestaltung der Oper entgegenbringt, noch ein-
mal dadurch, dass sie fiir Amaltea gleich neun Verwandlungen festlegte. Am Beispiel
der Bayreuther Biihnenbilder lasst sich dariiber hinaus nachvollziehen, wie eng die
Verzahnung zwischen dem Geschehen auf der Bithne und der Lebenswirklichkeit der
Auftraggeber sein konnte. Fiir das Markgrafenpaar war es sicherlich reizvoll, in der so
herausgehobenen Sphiare des Opernhauses im Musikdrama gleichsam sich selbst zu be-
gegnen. Fur die geladenen Géste dagegen reichte die Prasenz der furstlichen Herrschaft
bis ins »Schauspiel« hinein, wie auch das »Wahre« von dem Wilhelmine spricht, damit
tiberpriifbar wurde.

Gestaltet wurden die Bithnenraume von Carlo Galli Bibiena, der sich einmal mehr
in die von seiner Familie entwickelte Bildtradition hineinstellte und der zugleich bei
aller eigenen Erfindungsfreude Anleihen in der firstlichen Umgebung nahm, was
neben dem kiinstlerischen Reiz die Erweiterung des imaginierten Raumes um eine
nachvollziehbare realistische Komponente mit sich brachte.

45 Zitiert nach KRUCKMANN 1998, Kat. Nr. 259.
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