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English Summary

Political message and aesthetic staging
Aspects of the opera libretto at the court of Max || Emanuel of Bavaria
1685-1688

In 1685 a dynastic wedding takes place at the court of Emperor Leopold I in Vienna,
which is of a special political dimension. The young and promising Elector Maximilian 11
Emanuel of Bavaria marries Archduchess Maria Antonia, the Emperor’s daughter and
heir to the powerful Spanish Hapsburg Empire. Through this union Emperor Leopold 1
wins a powerful military son-in-law, who supports him in his role as commander in the
fight against the Ottomans. Max Emanuel also gains from his marriage, achieving a rise
in rank of his dynasty, fame as commander of the Emperor, and the prospect of the post
of governor in the Spanish Netherlands. This new status, however, proves challenging
for Max Emanuel.

At the European courts of the early modern period, court opera performances were
staged on important occasions, such as that of a princely wedding. Thus, wedding operas
were also performed in Vienna and Munich. While music and stage spectacles were
subject to the ephemeral character of the event and lasted only for the moment, the text
structure of the opera, the libretto, was often skillfully printed and bound, kept for pos-
terity and sent to other courts at the same time. The present work is devoted to political
semantics in the librettos at the Munich court, under the Wittelsbach Elector Max
Emanuel. Particular attention is paid to the relationship between the role of the opera
libretto as a medium of political representation and its function as a linguistic work of
art, and in its representation of textual memory. Based on precise analyses of selected
works, the relationship between political statements and the aesthetic speech in libretto
texts is to be shown.

The body of the work consists of the librettos of three Italian operas set by Agostino
Steffani for the Munich court: Servio Tullio (1686, text: Ventura Terzago), Alarico I
Baltha (1687, text: Lodovico Orlandi) and Niobe Regina di Tebe (1688, text: Lodovico
Orlandi). This is preceded by Il Palladio in Roma (music: Antonio Draghi, text: Nicolo
Minato), a Viennese court opera from 1685. Detailed analyses of the libretto prints reveal
a more complex relationship between political messages and aesthetic speech than is
commonly assumed. It also becomes evident that a political dialogue was taking place
between the houses of Hapsburg and Wittelsbach in the medium of the court opera.

The Viennese musical drama II Palladio in Roma from the year 1685 reveals impor-
tant information on the subject of political subtexts in musical dramas. The wedding
opera essentially deals with a fundamental political theme of the early modern period -
the need for loyal allies in the fight against the Ottomans. A short panegyric dedication is
followed by a descriptive argomento. The subject was deliberately chosen by the librettist
according to the ceremonial casus, the appropriate political meaning was applied to it
by means of comparative panegyric. The allegory given by the librettist serves to depict
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the superiority of the Emperor and reference the loyalty and subordination expected of
Max Emanuel. The libretto of the Munich opera Servio Tullio (1686) is also tailored to

the representative case of a dynastic marriage. While in the dedication the suitability of
Max Emanuel as a young ruler is proved with various arguments, the elaborate prologue

contains explicit allegoric instructions, which concern Wittelsbach's hereditary charisma.
Max Emanuel lets himself legitimise as a young ruler and candidate for governorship in

the Spanish Netherlands. Overall, the greatest congruence between paratexts and main

text can be found in this libretto. Here the performing situation reveals the difference

between the two operas: Leopold I concerns the opera for his daughter as a matter of
routine — he even devotes it generously to the bridal couple —, while for Max Emanuel the

performance of his wedding opera is an important step. This is reflected in the contrast-
ing nature of the librettos: while the Emperor allows himself to be portrayed as paternal

ruler and saviour of Rome, the Bavarian Elector is essentially concerned with depicting

and defending the claims to power resulting from his political marriage. In doing so he

formulates an affirmative answer to the Viennese opera, in which he responds to the

demands of the Emperor, but also makes discreetly contrasting messages. While Servio

Tullio is still heavily influenced by the occasion, Max Emanuel emancipates himself from

his father—in-law just one year later in the allegorical terrain of Alarico Il Baltha (1687).
The eponymous hero represents a type of daring and superior military commander. By
the subject of the fall of Rome he is distinguished as a new Germanic hero, as Alcide

Norico. This supports the claim of the Wittelsbachs to a continuation of the imperial dig-
nity by Bavaria. The final libretto to be examined is Niobe Regina di Tebe (1688) which is

characterised by its tragic subject matter and controversial characters. Its central theme

consists of the abuse of ruling power and its consequences, and in the delimitation of
the pagan space to the divine sphere. Presumably, in this libretto Max Emanuel did not

intend a portrayal of himself with the figure of king Anfione, but instead a criticism of
his now-hated father-in-law, who up to this point had withheld from him the supreme

command of his troops and the longed-for governorship in Brussels. This example shows

the possibilities of interpretation resulting from the plurimediality of the libretto. Alle-
gorical aspects, working apart from the librettist's intended main allegory, do not rein-
force each other to produce totalising allegories, but rather stand out like scattered allu-
sions. Furthermore, the apparently intended funesto fine was mitigated by a final scene,
which reinforced the didactic effect.

The analyses of the librettos show that only the synopsis of paratexts and the main
text can provide information about political subtexts. Even with a strong paratextual
framing, the semantics of the main text prove to be partly uncontrollable, rather marked
by vagueness and complexity and more discrepant than congruent. The topic is mainly
dominated by the legitimacy of early modern lordship, among them ideologemes from
the areas of inherited charismatic and historical-dynastic legitimacy, divine right, as well
as the ideal of the Christian ruler.



Einfihrung und Forschungsiiberblick 1

Einfihrung und Forschungsuberblick

Der Begriff »hofische Barockoper« ist primar gepragt durch die Konnotation mit dem
sinnlich Wahrnehmbaren'. Das Dramma per Musica des siebzehnten Jahrhunderts
zeichnet sich vor allem durch seine Wirkung als multimediales Kunstwerk im Rahmen
des frithneuzeitlichen Hoffestes? aus. Dass sich die Bedeutung der Hofoper nicht allein
in ihrer dsthetisch-performativen Funktion als prestigereiche Kunstform erschopft,
sondern auch durch ihre Inhalte eine politische Dimension entfaltet, gilt in der moder-
nen Forschung mittlerweile als unumstritten.’ Hier wurden jiingst wesentliche Studien
zur Oper im deutschen Raum im Bereich der Versprachlichung von Sinnlichkeit* sowie
zum Thema Oper und Politik® vorgelegt, die einerseits der Zeichenhaftigkeit und Per-
formativitit der Auffithrung, andererseits der musikdramatischen Verarbeitung poli-
tischer Inhalte Rechnung tragen. Wie verhilt es sich jedoch mit dem Libretto, dem
niichternen Textgeriist, das dem »syndsthetischen Verbund der Kiinste«® zugrunde
liegt? Das schmale biichel 7, wie Mozart es nannte, avancierte im Laufe der letzten Jahr-

1 Zum »Primat des Wahrnehmbaren« in Bezug auf das Libretto vgl. Gier, Albert (2000): Das Libretto. Theorie

und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, Frankfurt a. M./Leipzig, 33; zur »sinnlichen Evidenz« der
Opernauffithrung vgl. Jahn, Bernhard (2005): Die Sinne und die Oper. Sinnlichkeit und das Problem ihrer Ver-
sprachlichung im Musiktheater des nord- und mitteldeutschen Raumes (1680-1740), Tlibingen, 32f.; zum gegen-
seitigen Verhdltnis der Kiinste der Oper vgl. Strohm, Reinhard (2016): »Barockes Musik-(Wort-Bild) Theater,
in: Andrea Sommer-Mathis/Daniela Franke/Rudi Risatti (Hg.): Spettacolo barocco. Triumph des Theaters! (Aus-
stellungskatalog: Kunsthistorisches Museum/Theatermuseum Wien, 03.03.2016-30.01.2017), Petersberg, 35-47.
2 Zu Medien des hofischen Festes vgl. Assmann, Aleida (2016): »Feste als kulturelle Selbstinszenierungenc,
in: Sabine Haag/Gudrun Swoboda (Hg.): Feste Feiern (Ausstellungskatalog: 125 Jahre Jubildaumsausstellung des

Kunsthistorischen Museums, Wien, 08.03.2016-11.09.2016), Wien, 27-31; vgl. auch Horn, Christian (2004):
Der aufgefiihrte Staat. Zur Theatralitit hofischer Reprisentation unter Kurfiirst Johann Georg 11. von Sachsen,
Tiibingen/Basel; zur Gattung der Festbeschreibung in der Frithen Neuzeit vgl. Rahn, Thomas (2012): Fest-
beschreibung. Funktion und Topik einer Textsorte am Beispiel der Beschreibung hofischer Hochzeiten (1568-1794)

(Frithe Neuzeit, 108), Tiibingen.

3 Einen Einblick in die Forschungslage zur frithneuzeitlichen Hofkultur bietet die Einleitung zur Monografie

von Werr, Sebastian (2010): Politik mit sinnlichen Mitteln. Oper und Fest am Miinchner Hof 1680-1745, Koln/
Weimar, 7-12; vgl. auch Jahn, Bernhard (2012): »Die Oper als politisches Medium. Funktionen des Musik-
theaters am Hof Max Emanuelsc, in: Stephan Horner/Sebastian Werr (Hg.): Das Musikleben am Hof von Kurfiirst
Max Emanuel, Tutzing, 27-40, hier 28.

4 Vgl. Jahn 2005.

5 Vgl. Werr 2010.

6 Jahn, Bernhard (1998): »Vergefiliche Helden und die Stiftung von Gedachtnis. Probleme der »Memoria«im

synisthetischen Verbund der Kiinste in der Oper (1640-1740)«, in: Wolfgang Frithwald/Dietmar Peil/Michael

Schilling/Peter Strohschneider (Hg.): Erkennen und Erinnern in Kunst und Literatur, Tibingen, 383-418, hier
383.

7 Brief vom 7. Mai 1783 von Wolfgang Amadeus Mozart an seinen Vater, in: [Mozart, Wolfgang Amadeus]

(1963): W. A. Mozart: Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtausgabe, ges. u. erl. v. Wilhelm Bauer u. Otto Erich

Deutsch, Bd. 3, Kassel, 268, zitiert nach Gier 2000, 15.
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zehnte zum Gegenstand einer eigenen wissenschaftlichen Disziplin, der Librettologie®,
die sich zur Aufgabe machte, Beschaffenheit und Funktionen dieses vielschichtigen
Mediums zu ergriinden. Somit kam im Rahmen der Hofopernforschung erstmals nicht
nur dem Aspekt der »sinnlichen Affizierung«, sondern auch dem der »diskursivieren-
den Lektiire«’ gebiithrende Beachtung zu. Neben den grof3en Zentren Paris' und Wien"!
riickten vor allem im letzten Jahrzehnt auch kleinere deutsche Hofe'? in den Fokus der
Forschung. Hier lohnt besonders der Blick auf die Miinchner Hofoper'?, die in den
1680-er-Jahren durch die Machtambitionen des jungen bayerischen Kurfiirsten Maxi-

8  Zur Librettologie vgl. grundlegend Gier 2000, zu Geschichte und Perspektiven der Librettoforschung vgl.
besonders 53-61; fiir eine Unterscheidung der Termini »Librettistik« (im Sinne der wissenschaftlichen Ausei-
nandersetzung mit einer Gruppe bereits existierender Libretti mit gemeinsamen Merkmalen) und »Libretto-
logie« (allgemeine Librettoforschung, die vor allem auch musikalische Aspekte in die Analyse integriert) vgl.
die Dissertation von Rudolph, Alexander (2015): Fiir und Wider die Librettologie. Zu Geschichte und Kritik einer
Librettoforschung des Gesangstheaters, Univ.-Diss. Bayreuth, 84-90, Permalink: http://nbn-resolving.org/
urn:nbn:de:bvb:703-epub-1901-6 (Zugriff vom 18.11.2018); vgl. auch Link, Klaus-Dieter (1975): Literarische
Perspektiven des Opernlibrettos. Studien zur italienischen Oper von 1850 bis 1920, Bonn; sprachwissenschaft-
lich zum Libretto vgl. Ringger, Kurt (1984): » Che gelida manina...«. Betrachtungen zum italienischen Opern-
libretto«, in: Arcadia - Internationale Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft 19, 113-129; fiir eine grundlegende
linguistische Untersuchung vgl. Overbeck, Anja (2011): Italienisch im Opernlibretto. Quantitative und qualita-
tive Studien zu Lexik, Syntax und Stil (Beihefte zur Zeitschrift fiir romanische Philologie, 364), Berlin/Boston.
9  Jahn 2005, 353.

10 Zur franzésischen Hofoper vgl. Zaslaw, Neal (1989): »The first opera in Paris: A study in the politics of
art, in: John Hajdu Heyer (Hg.): Jean-Baptiste Lully and the Music of the French Baroque. Essays in Honour of
James R. Anthony, Cambridge, 7-23; Burke, Peter (1993): Die Inszenierung des Sonnenkonigs, Berlin; Reckow,
Fritz (1992): »Der inszenierte Fiirst. Situationsbezug und Stilpragung der Oper im absolutistischen Frank-
reichg, in: Ders. (Hg.): Die Inszenierung des Absolutismus. Politische Begriindung und kiinstlerische Gestaltung
héfischer Feste im Frankreich Ludwigs x1v. (Erlanger Forschungen, 60), Erlangen, 71-104; Béhar, Pierre (1981):
»Rolle und Entwicklung des Theaters am Hofe Ludwigs X1v.«, in: August Buck (Hg.): Europdische Hofkultur
im 16. und 17. Jahrhundert, Hamburg, Bd. 2, 319-327.

11 Grundlegend zur Wiener Hofoper unter Kaiser Leopold 1. vgl. Seifert, Herbert (1985): Die Oper am Wiener
Kaiserhof im 17. Jahrhundert, Tutzing; besonders detailliert zur dynastischen Allegorik vgl. Ders. (1988): Der
Sig-prangende Hochzeit-Gott. Hochzeitsfeste am Wiener Hof der Habsburger und ihre Allegorik, 1622-1699
(Dramma per musica, 2), Wien; zum Phanomen der libretti a chiave (»Schliissel-Libretti«) am Wiener Hof
vgl. Ders. (2004): »Kaiser Leopold I. im Spiegel seiner Hofoper, in: Pierre Béhar/Herbert Schneider (Hg.):
Der Fiirst und sein Volk. Herrscherlob und Herrscherkritik in den habsburgischen Lindern der frithen Neuzeit,
St. Ingbert, 93-109; fiir eine Darstellung der Habsburger Kaiser als Musikschaffende vgl. Hilscher, Elisabeth
Theresia 2000: Mit Leier und Schwert. Die Habsburger und die Musik, Graz/Wien/Koln; Goloubeva, Maria
(2000): The Glorification of Emperor Leopold 1 in Image, Spectacle and Text, Mainz; zum Diskurs des idealen
Fiirsten im Libretto vgl. Castillo, Pepa (2013): »Claudia Quinta and Publius Cornelius Scipio Nasica: >Exempla
virtutis< in Vienna under Leopold 1 (1657-1705)«, in: Silke Knippschild/Marta Garcia Morcillo: Seduction and
Power. Antiquity in the Visual and Performing Arts, London/New York, 155-170.

12 Zur Oper in Hamburg, Braunschweig, Weiflenfels und Leipzig vgl. Jahn, Bernhard (2005): Die Sinne und
die Oper. Sinnlichkeit und das Problem ihrer Versprachlichung im Musiktheater des nord- und mitteldeutschen
Raumes (1680-1740), Tiibingen; zu Dresden vgl. Miicke, Panja (2003): Johann Adolf Hasses Dresdner Opern
im Kontext der Hofkultur, Laaber; zu Miinchen vgl. Werr 2010; zu Hamburg vgl. Schréder, Dorothea (1998):
Zeitgeschichte auf der Opernbiihne. Barockes Musiktheater in Hamburg im Dienst von Politik und Diplomatie
(1690-1745) (Abhandlungen zur Musikgeschichte, 2), Géttingen, Permalink: http://nbn-resolving.org/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00046198-6 (Zugriff vom 20.10.2018).

13 Umfassend zur Miinchner Hofoper vgl. die Monografie von Werr 2010; vgl. ebenso Strohm, Reinhard
(2007): »Die klassizistische Vision der Antike: Zur Miinchner Hofoper unter den Kurfiirsten Maximilian II.
Emanuel und Karl Albrecht, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 64/1, 1-22.
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milian 11. Emanuel (1662-1726) eine rasante Entwicklung erfuhr. Seine »europaweit
ausgreifende Politik [war] mit einer Sprengkraft versehen, die ihn weit iiber Bayern und
das Reich hinaushob«!*. Bereits in den ersten Jahren seiner Herrschaft boten seine mili-
tarischen und dynastischen Verwicklungen mit den Habsburgern durchaus Ziindstoff
fir machtpolitische Debatten. Die Frage, ob sich Substrate der Politik Max Emanuels in
den Libretti seiner Hofoper niederschlugen, soll in der vorliegenden Arbeit behandelt
werden, wobei auf bestehende Einzeldarstellungen'® zu Miinchner Libretti aufgebaut
werden kann. Die bei der Untersuchung anlassbezogener Auftragswerke notwendige
Einbettung in den jeweiligen ideologischen Kontext fithrt dabei unweigerlich zu einer
tiefergehenden Beschiftigung mit der Staatsikonologie'” der absoluten Monarchie auf
dem Kunstsektor. Der politische Wandel der Frithen Neuzeit, der sich vor allem in der
Herrschaftsausiibung manifestierte, machte neue Formen von Herrschaftslegitimation
notwendig, die der Diskursivierung bedurften.'® Als besonders aufschlussreich fiir die
vorliegende Arbeit erwiesen sich hier aktuelle Erkenntnisse der neueren Absolutismus-

14 Vgl Hittl, Ludwig (1976): Max Emanuel. Der Blaue Kurfiirst 1679-1726. Eine politische Biographie, Miin-
chen; Glaser, Hubert (Hg.) (1976): Kurfiirst Max Emanuel - Bayern und Europa um 1700, Bd. 1: Zur Geschichte

und Kunstgeschichte der Max-Emanuel-Zeit, Miinchen; De Schryver, Reginald (1996): Max 11. Emanuel von

Bayern und das spanische Erbe. Die europdischen Ambitionen des Hauses Wittelsbach 1665-1715, Mainz; vgl.
auch Rall, Hans/Gerhard Hoyer (1979): Kurfiirst Max Emanuel der »Blaue Konig«, Miinchen.

15 Arndt, Johannes (2013): Herrschaftskontrolle durch Offentlichkeit, Gottingen/Bristol, 339.

16 Fiireine tiefergehende Werkschau der Miinchner Hofopern vgl. Croll, Gerhard (1993): »Musik und Politik.
Steffani-Opern in Miinchen, Hannover und Diisseldorfc, in: Alberto Colzani (Hg.): Il melodramma italiano

in Italia e in Germania nelletd barocca. Atti del v Convegno internazionale sulla musica italiana nel secolo XvII
(Contributi musicologici del Centro ricerche dell’A.M.1.5., 9), Loveno di Menaggio, 33-42; Déhring, Sieghard

(2012): »Herrscherallegorie und Charakterdrama. Agostino Steffanis »Niobe«, in: Stephan Horner/Sebastian

Werr (Hg.): Das Musikleben am Hof von Kurfiirst Max Emanuel, Tutzing, 273-290; Timms, Colin (2012): »On

Steffani’s Munich Operas, in: Stephan Horner/Sebastian Werr (Hg.): Das Musikleben am Hof von Kurfiirst Max

Emanuel, Tutzing, 251-272; Werr, Sebastian (2012): »Zeremonielle Funktionen von Musik am Hof Max Ema-
nuels, in: Stephan Horner/Sebastian Werr (Hg.): Das Musikleben am Hof von Kurfiirst Max Emanuel, Tutzing,
9-26; vgl. auch Werr, Sebastian (2006): »Oper als symbolische Kommunikation. Hofisches Musiktheater im

ethnologischen Blickg, in: Corinna Herr/Monika Woitas (Hg.): Musik mit Methode. Neue kulturwissenschaft-
liche Perspektiven, Koln, 197-212, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hebis:30-1107952 (Zugrift
vom 02.10.2018).

17 Eine grundlegende Darstellung der absolutistischen Ideologie bietet das Standardwerk von Gestrich,
Andreas (1994): Absolutismus und Offentlichkeit. Politische Kommunikation in Deutschland zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts (Kritische Studien zur Geschichtswissenschaft, 103), Géttingen, Permalink: http://nbn-resolving.org/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00052461-6 (Zugriff vom 01.09.2018); zur Staatsikonologie der Habsburger unter Karl v1.
vgl. Matsche, Franz (1981): Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls v1., 2 Bde. (Beitrage zur Kunst-
geschichte, 16), Berlin/New York.

18 Freist 2008, 87f.
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forschung" tiber die Kommunikation von Macht®, welche als wesentliche Grundlage
fiir das Verstdndnis des Hofzeremoniells*' angesehen werden konnen.

These

Ausgangshypothese ist, dass das Libretto der Hofoper als plurimediales* Werk abseits
seiner dsthetisch-performativen Dimension zusitzlich auch Trager von politischen
Ideologemen sein kann. Um diese Annahme zu priifen, ist es notwendig, das Lib-
retto im Kontext seiner Entstehungsbedingungen zu betrachten. Es soll hier — unter
Voraussetzung seiner primédren Funktion als vertonbarer Text* - vorrangig in seiner
Eigenschaft als literarischer Text*, Lesetext und Textspeicher® untersucht werden.
Dabei liegt besonderes Augenmerk auf der politischen Bedeutungsaufladung der Hof-
oper. Auf einer Skala — zwischen einerseits einer beliebigen politischen Interpretation
an sich neutraler Texte und andererseits einer nachweislich von vornherein politisch
gefassten Grundanlage von Mythos, Handlung und Ausformulierung - sind ganz unter-
schiedliche Moglichkeiten denkbar. Hier ist insbesondere auch die Rolle der diversen
Rahmungen (Institution, Situation, Paratext) zu beriicksichtigen. Beziiglich der
Opern-Paratexte legt der Librettoforscher Albert Gier einer »fiir die Bedeutung von
»Schwellentexten« sensibilisierte[n] Literaturwissenschaft« besonders die »alteren Lib-

19 Fiir eine zusammenfassende Ansicht der Forschungslandschaft zum politischen Hintergrund barocker
Festopern in deutscher Sprache vgl. Schroder 1998, 5-10; einen schliissigen Einblick in die Forschungsdebat-
te um den Absolutismusbegriff liefert Schilling, Lothar (2008 A): Absolutismus, ein unersetzliches Forschungs-
konzept? Eine deutsch-franzdsische Bilanz (Pariser historische Studien, 79), Miinchen, URL: https://perspectivia.
net/publikationen/schilling_absolutismus (Zugriff vom 02.12.2018).

20 Zur neueren Forschung beziiglich »Konsensbildung von Herrscher und Adel« vgl. Gestrich 1994, 24;
vgl. auch Schilling 2008 A, 17f; fiir eine kritische Zusammenfassung vgl. Freist 2008, 34; zum Thema »Herr-
schaftslegitimation« vgl. Darmstédter Atheneforum (Hg.) (2014): Macht —Herrschaft - Legitimation. Herrschafts-
legitimation in Geschichte und Theorie, Baden-Baden; vgl. auch Freist, Dagmar (2005): »Einleitung: Staatsbil-
dung, lokale Herrschaftsprozesse und kultureller Wandel in der Frithen Neuzeit, in: Ronald Gregor Asch/
Dagmar Freist (Hg.): Staatsbildung als kultureller Prozess. Strukturwandel und Legitimation von Herrschaft in
der Friihen Neuzeit, Koln/Weimar/Wien, 1-47; zur » Versprachlichung von Legitimation« vgl. Stopfner, Maria
(2015): »Wie kommuniziert man Legitimation? Sprachliche und auflersprachliche Strategien der Politik im
historischen Vergleich - eine linguistische Deutung historischen Arbeitensc, in: Astrid von Schlachta/Ellinor
Forster/Kordula Schnegg (Hg.): Wie kommuniziert man Legitimation? Herrscher, Regieren und Reprisentieren
in Umbruchsituationen, Géttingen, 9-26.

21 Zur neuesten Hofzeremoniellforschung vgl. Pecar, Andreas (2005): »Das Hofzeremoniell als Herrschafts-
technik? Kritische Einwéinde und methodische Uberlegungen am Beispiel des Kaiserhofes in Wien (1660-1740)«,
in: Ronald Gregor Asch/Dagmar Freist (Hg.): Staatsbildung als kultureller Prozess. Strukturwandel und Legiti-
mation von Herrschaft in der Friihen Neuzeit, Kéln/Weimar/Wien, 381-404; Duindam, Jeroen (2003): Vienna
and Versailles. The Courts of Europe’s Dynastic Rivals, 1550-1780, Cambridge.

22 Vgl. Gier 2000.

23 Vgl Mehltretter, Florian (1994): Die unmdgliche Tragodie. Karnevalisierung und Gattungsmischung im
venezianischen Opernlibretto des siebzehnten Jahrhunderts, Frankfurt a. M., 11.

24 Gier 2000, 37: »Als literarischer Text ist das Libretto vor dem Hintergrund des Systems literarischer
Gattungen und mit den Methoden der Literaturwissenschaft zu analysieren«.

25 Zur Funktion des Librettos als »monomedialer Speicher« vgl. Jahn 1998, 400.
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retti [als] dankbares Studienobjekt« ans Herz.?® Der Germanist und Literaturwissen-
schaftler Bernhard Jahn, der unter anderem zum Musikdrama am Minchner Hof
forschte, fordert dazu auf, man miisse »zuerst die mediale Situation rekonstruieren, in
die das Musiktheater der Max-Emanuel-Zeit gestellt war, ferner die politischen und
moralphilosophischen Diskurse erkennen, die auch in den Libretti wirksam sind«, da
eine einseitige Analyse von Partitur oder Libretto nicht ausreichend sei.”” Diesen beiden
Postulaten soll in dieser Arbeit ein Stiick weit nachgekommen werden, mit dem Ziel,
die aktuelle Hofopernforschung mit einem Beitrag zur Librettoanalyse zu unterstiitzen.

Die Berichtszeit umfasst die Jahre 1685 bis 1688, wobei der speziellen politischen
Lage am Miinchner Hof Rechnung getragen wird. Aus der Fokussierung auf diese Situa-
tion ergibt sich die Beschrankung des Analysekorpus auf lediglich drei Jahre. In dieser
kurzen Zeitspanne finden Weichenstellungen statt, die sich von den auflenpolitischen
Anfiangen der Herrschaft Maximilian 11. Emanuels von Bayern® tiber seine dynastische
Verbindung mit dem Kaiserhaus bis hin zu seinen gréfiten militdrischen Erfolgen im Kampf
gegen die Osmanen auswirken. Insgesamt steht der Untersuchungszeitraum fiir eine
relativ konstante politische Orientierung Bayerns, die vom Streben nach dynastischer
Erh6éhung und der damit verbundenen - wenn auch gegen Ende hin zwiespaltigen —
»Kaisertreue« gepragt ist.

Bei den untersuchten Hauptwerken handelt es sich um drei Opern des Miinchner
Hofs und eine Oper des Wiener Kaiserhofs als Vergleichswerk. Die Wiener Oper II Palla-
dio in Roma (1685) von Nicolo Minato® und Antonio Draghi*® entstand anlésslich der
Hochzeit Max Emanuels mit der Tocher des Kaisers. Die drei Miinchner Opern sind
Werke des Komponisten Agostino Steffani*. Die Auftragswerke Servio Tullio (1686),
Alarico Il Baltha (1687) und Niobe Regina di Tebe (1688) wurden im Jahresrhythmus
aufgefiihrt. Die Librettisten Ventura Terzago®® (Servio Tullio) und Lodovico Orlandi*
(Alarico, Niobe) stammten wie Steffani aus Norditalien und waren am Minchner Hof
als Hofpoeten und Sekretire fest angestellt.** Fiir eine vergleichende Analyse eignen
sich besonders die beiden Hochzeitsopern (Il Palladio in Roma und Servio Tullio),
zumal das Wiener Exemplar zu den sogenannten »Schliissel-Libretti«*® zahlt. Da fir

26 Gier 2000, 16.

27 Vgl Jahn 2012, 32.

28 Maximilian 11. Emanuel von Bayern, aus dem Hause Wittelsbach (11.06.1662-26.02.1726), Kurfiirst von
Bayern von 1679/80-1706 und 1714-1726. Im Folgenden wird die gangige Kurzform »Max Emanuel« verwendet.
29 Nicolo Minato (um 1625-1698), aus Bergamo, ab 1669 Hofdichter und Librettist am Wiener Hof.

30 Antonio Draghi (um 1635-1700), aus Rimini, ab 1673 kaiserlicher Hofopernintendant und ab 1683 Hof-
kapellmeister und Opernkomponist in Wien.

31 Agostino Steffani (26.07.1654-12.02.1728), aus Castelfranco Veneto, italienischer Komponist, Diplomat
und katholischer Tutularbischof von Spiga, ab 1680 angestellt in Miinchen, vgl. Kautz-Lach, Waltraut Anna
(Hg.) (2018): Agostino Steffani. Musiker, Politiker und Kirchenfiirst. Schriften von Gerhard Croll, Wien, 34.

32 Ventura Terzago (um 1648-1693), ab ca. 1677 Hofsekretdr und Librettist in Miinchen, vgl. ibid., 47f.

33 Lodovico (Luigi) Orlandi, aus Mantua (biografische Daten nicht bekannt), ab 1686 Hofsekretdr und
Librettist in Miinchen, vgl. ibid., 70f.

34 Vgl. Werr 2010, 65.

35 Zum Wiener »Schliissel-Libretto« vgl. Seifert 1985, 248, vgl. dazu 4.2.



6 Aufbau

Miinchen Rezeptionsdokumente fehlen, wird zudem auf Quellenmaterial des Wiener
Hofs zuriickgegriffen.*

Ob sich die enge dynastische Verbindung Bayerns zum Kaiserhof mitsamt den sich
daraus ergebenden intensiven wechselseitigen Verpflichtungen durch eine Diskursi-
vierung politischer Postulate im Medium der Hofoper widerspiegelt, soll in der vor-
liegenden Darstellung untersucht werden. Gefragt wird insbesondere nach méglichen
politisch motivierten Rahmungsabsichten der Librettisten und deren Auswirkungen auf
den jeweiligen dramatischen Binnentext. Dabei soll ein Abgleich mit den historischen
Bedingungen und den wichtigsten herrschaftsideologischen Maximen der Frithen
Neuzeit vollzogen werden.

Aufbau

Der erste Teil der Arbeit befasst sich mit den notwendigen Grundlagen. Hierzu gehort
der historische Rahmen, der die spezifische Stellung Bayerns im européischen Macht-
gefiige und die Rolle des Kurfiirsten Max Emanuels skizziert. Zu nennen sind an dieser
Stelle jene regional- und machtpolitischen Faktoren, die sich in den frithen Opernlib-
retti am Miinchner Hof niederschlagen konnten. In einem zweiten Kapitel tiber Politik
und Herrschaftsideologie in der absoluten Monarchie wird nach einem kurzen Exkurs
iiber die ideologische Propagierung von Herrschaft besonders auf die Prinzipien der
Herrschaftslegitimation und ihre Ausformungen in Hofzeremoniell und héfischem Fest
als Ermoglichungsstrukturen fiir politische Kommunikation eingegangen. Der dritte
Abschnitt des ersten Teils widmet sich dem Libretto der Hofoper: Hier ist erstens eine
genaue, der speziellen historischen Entwicklung des Mediums entsprechende Defini-
tion notwendig sowie zweitens eine Erkldarung seiner Bestandteile und seiner Funk-
tionen. Der Schwerpunkt dieses Kapitels liegt in den Méglichkeiten politischer Sprache
im Libretto. Abschlieflend schwenkt der Blick auf die Hofoper in Wien und Miinchen,
sowie besonders auf das Phdnomen der Wiener »Schliissel-Libretti«.

Der zweite Teil der Darstellung umfasst die Prasentation des Libretto-Korpus.
Dieses beinhaltet die detaillierten Analysen der drei Miinchner Libretti. Da das Haupt-
korpus chronologisch geordnet ist, wird die Kurzanalyse des Wiener Librettos Il Palla-
dio in Roma als Vergleichswerk zu Servio Tullio diesem vorangestellt. Den Analysen
der >Hochzeits-Libretti« folgt ein abschlieflender Vergleich.

Bei der Untersuchung der Werke wird wie folgt vorgegangen: Nach jeweils kurzer
Einfihrung in Besonderheiten und Entstehungsbedingungen wird der Umgang des
Librettisten mit Mythos (oder Historie) erkldrend behandelt. Nach einer inhaltlichen
Skizze folgt die separate Analyse der Paratexte und des Haupttextes. Als Vorgehens-

36 Einen wichtigen Fundus zeitgendssischer Aussagen zu Politik und Diplomatie am Kaiserhof stellen die
venezianischen Gesandtschaftsberichte dar, vgl. Fiedler, Joseph (Hg.) (1867): Die Relationen der Botschafter
Venedigs iiber Deutschland und Osterreich im siebzehnten Jahrhundert, Bd. 2, Wien.
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weise eignet sich dabei besonders die lineare Rezeption, der zufolge die Fragestellungen
detailliert entlang der Haupthandlungsentfaltung gezeigt und bearbeitet werden. Jeder
Werkanalyse ist ein »Deutungskapitel< angefiigt, in dem der Versuch unternommen
wird, mogliche Rahmungsabsichten des Autors sowie politische Subtexte in den Lib-
retti zu zeigen.

Der dritte Teil beginnt mit einer Kurzzusammenfassung, gefolgt von Ergebnissen
und Thesen. Der Anhang umfasst die Abschriften aller italienischen Widmungstexte
der analysierten Opern (sowie zusitzlich der Allegoria aus Il Palladio in Roma), deren
Ubersetzungen der Autorin sowie einen kurzen Illustrationsteil. Die analysierten
Opern werden in einem separaten Kapitel bibliografisch erfasst, danach folgen die
Literaturangaben.

Anmerkungen zur Schreibweise

- Bei zitierten Opern wird in dieser Darstellung generell erst der Librettist, dann der
Komponist angegeben (zum Beispiel Orlandi/Steffani).

- Die jeweilige Werkbezeichnung (zum Beispiel Dram[m]a per musica) wird original-
getreu aus dem Titelkupfer ibernommen.

- Nach der ersten Vollzitierung wird der Kurztitel, in romischen Ziffern der Akt und
mit arabischen Ziffern die Szene (Aufzug) angegeben (zum Beispiel Niobe, 11/14).

- Paratextuelle Informationen wie die Seitenzahl von Lagensignaturen werden mit
eckigen Klammern bezeichnet, zum Beispiel [X] oder [B] Riickseite.

- Der Verstiandlichkeit halber werden offensichtliche Fehler in Librettodrucken
(Haupt- und Paratexte) stillschweigend korrigiert sowie die Letter u in v (selten auch
umgekehrt) ausgebessert. Ebenso wird unklares s und f je nach Kontext gedeutet.
Apostrophe und Akzente sowie Interpunktionszeichen werden moglichst original-
getreu ibernommen.

- Anfithrungszeichen am Textbeginn bezeichnen (nicht gesungenen) Lese-Text.

- Arien-Texte werden in Abgrenzung zum Rezitativ eingeriickt, szenische Anweisun-
gen gegebenfalls gerafft dargestellt. Es kann trotz grofSter Sorgfalt kein Anspruch auf
eine originalgetreue Abschrift erhoben werden.

- Deutsche Ubersetzungen aus dem Italienischen und Lateinischen stammen, wenn
nicht anders angegeben, von der Autorin. Diese sind gekennzeichnet mit dem Kiirzel
»E.K.« fiir »Elisabeth Kuen«.






Teil I. Grundlagen






1  Historischer Rahmen

1.1 Zwischen den Fronten: Bayern und
die GroBmachte

Zur Darstellung der politischen Gesamtsituation Bayerns um 1685 soll zunéchst die
Lage des Kurfiirstentums zwischen Osterreich und Frankreich beleuchtet werden. Kur-
fiirst Ferdinand Maria', der nach dem Dreifigjahrigen Krieg vor allem den »friedlichen
Wiederaufbau im Auge hatte«?, war wihrend seiner Regentschaft auf eine méglichst
neutrale Stellung Bayerns zwischen den beiden Grofiméachten bedacht. Dies erreichte
er, indem er erfolgreich mit beiden Hdusern diplomatische Beziehungen unterhielt.’
Zugunsten des Friedens im Lande verzichtete Ferdinand Maria im Jahr 1657 sogar auf
die ihm angebotene Kaiserwiirde.* Der Botschafter Battista Nani berichtet dariiber
nach Venedig:

[...] havendo [...] IElettor di Baviera ricusato la Corona per restare un Prencipe ricco pitt

tosto, che trasformarsi in povero Imperatore [...].°

Nach der Geburt seines Sohnes Max 11. Emanuel im Jahr 1662 stiegen jedoch seine
Hoffnungen, mithilfe der Unterstiitzung Frankreichs das Habsburger Erbe in Oster-
reich und Bohmen zu erlangen, da der Kaiser noch keinen Thronfolger hatte.® Als Max

1 Kurfirst Ferdinand Maria von Bayern, genannt »der Friedliebende« (1636-1679), Regierungszeit ab 1654.
Nach dem Tod seines Vaters, Kurfiirst Maximilians 1. von Bayern, herrschte Ferdinand Maria bis zu seiner
Volljahrigkeit unter der Vormundschaft seiner Mutter Maria Anna.

2 Kraus, Andreas (2004): Geschichte Bayerns. Von den Anfingen bis zur Gegenwart, 3. Auflage, Miinchen, 299.
3 Kraus spricht allerdings von einer »Grundtendenz«, die wihrend der gesamten Regierungszeit Ferdinand
Marias zum Kaiserhof bestand, vgl. auch De Schryver, Reginald (1996): Max 11. Emanuel von Bayern und das
spanische Erbe. Die europdischen Ambitionen des Hauses Wittelsbach 1665-1715, Mainz, 10. Laut De Schryver
forderte Ferdinand Maria (wie sein Vater Maximilian 1.) jedoch ebenso die bayerisch-franzésischen Bezieh-
ungen, um den Alleinherrschafts-Bestrebungen Osterreichs entgegenzuwirken. Nach der Geburt des bayeri-
schen Thronfolgers verstarkten sich wiederum die Beziehungen zu Frankreich, vgl. Kraus 2004, 300.

4 Kraus 2004, 299f,, vgl. auch Schlader, Jiirgen (2000): »Die Inszenierung des Lebens. Theater, Politik und
Gesellschaft unter Kurfiirst Ferdinand Maria«, in: Hans-Michael Kérner/Jiirgen Schldder (Hg.): Miinchner
Theatergeschichtliches Symposium 2000, Miinchen, 27-42, hier 30f. Laut Schlader hatte Ferdinand Maria den
Kaisertitel ausgeschlagen, da er erstens auf die Unterstiitzung des Kaisers gegen die Pfalzgrafen angewiesen
war, zweitens hatte er noch keinen Nachkommen, fiir den sich eine Auseinandersetzung mit Habsburg gelohnt
hitte, und drittens wollte er die drohende Reichsreform nicht auf sich nehmen.

5 Bericht des Battista Nani, in: Fiedler, Joseph (Hg.) (1867): Die Relationen der Botschafter Venedigs iiber
Deutschland und Osterreich im siebzehnten Jahrhundert, Bd.2, Wien, 3, fol. 4. (Der Kurfiirst hatte [...] die
Kaiserkrone ausgeschlagen, da er lieber ein reicher Fiirst bleiben, als ein armer Kaiser werden wolle, E.K.). Im
Folgenden wird diese Fassung unter der Sigle »Fiedler, Relationen 1867« verwendet, betitelt mit der Angabe
des jeweiligen Gesandten.

6 Vgl. Kraus 2004, 300f. Diese Hoffnungen wurden allerdings hinfillig, als 1678 dem Kaiser ein Sohn geboren
wurde.



12 1 Historischer Rahmen

Emanuel 1680 das Herrscheramt’ tibernahm, war das Spannungsfeld der Grofiméchte
rund um den »starken Mittelstaat« betrachtlich angewachsen.® In den ersten Jahren
seiner Regierung verlief3 der junge Kurfiirst »die Linie seines Vorgéngers«’. Er schlug
eine betont auflenpolitische Orientierung ein und wihlte »die militdrische Schlag-
kraft zum Instrument seiner Machtpolitik«.!® Im Jahr 1682 hatte er bereits mit der
Reorganisation der Armee begonnen, und es war ihm gelungen, »ein fiir die Grof3e
seines Landes unverhaltnisméflig grofies und schlagkriftiges Heer«'! aufzustellen und
»die bewaftnete Macht wieder zu einem wesentlichen Faktor bayerischer Politik zu
machen«'. Bayern war damit als militarischer Biindnispartner sowohl fiir Frankreich
als auch Osterreich iiberaus interessant geworden, und Max Emanuel stand vor der
schwierigen Entscheidung, welcher der beiden Grofiméchte er sich zuwenden sollte.
Militdrpolitische und dynastische Erwdgungen sowie sein Bestreben nach dem »Her-
austreten aus dem Feld mittlerer Bedeutung«" lieSen ihn sich schliefilich gegen den
franzosischen Konig' und fiir den Kaiser entscheiden."® Auch die immer konkreter
werdende Gefahr eines Krieges gegen die Osmanen bewog ihn zu diesem Entschluss.'¢
Osterreich war iiber Jahrhunderte hinweg »in besonderer Weise mit der andauern-
den machtpolitischen Prasenz des osmanischen Nachbarn konfrontiert« gewesen.'” Im

7 Nach dem Tod seines Vaters 1697 hatte der Herzog von Bayern-Leuchtenberg Maximilian Philipp Hiero-
nymus (1638-1705) bis 1680 als Vormund die Regentschaft des Kurfiirstentums Bayern fiir den noch minder-
jahrigen Kurfiirsten Max Emanuel iibernommen, vgl. Rall, Hans/Gerhard Hoyer (1979): Kurfiirst Max Ema-
nuel der »Blaue Konig«, Miinchen, 10.

8 Krems, Eva-Bettina (2012): Die Wittelsbacher und Europa. Kulturtransfer am friihneuzeitlichen Hof, Wien/
Koln/Weimar, 52; allgemein zum Antagonismus »Habsburg-Bourbon« vgl. Duindam 2003.

9  Rall/Hoyer 1979, 17.

10 Junkelmann, Marcus (2000): Kurfiirst Max Emanuel von Bayern als Feldherr, Univ.-Diss. Miinchen, 22;
zu Max Emanuels Heerespolitik vgl. besonders Hartmann, Peter Claus: Die Finanz- und Subsidienpolitik des
Kurfiirsten Max Emanuel von Bayern und der kurbayerische Gesandte in Paris, Comte d’Albert, Fiirst Grimber-
ghen, Univ.-Diss. Miinchen 1967; vgl. auch Arndt, Johannes (2013): Herrschaftskontrolle durch Offentlichkeit,
Gottingen/Bristol.

11 Junkelmann 2000, 21.

12 Ibid.

13 Glaser, Hubert (Hg.) (1976): Kurfiirst Max Emanuel - Bayern und Europa um 1700, Bd. 1: Zur Geschichte
und Kunstgeschichte der Max-Emanuel-Zeit, Miinchen, 28: »Im Januar 1683 fiel die Entscheidung. Bayern ver-
biindete sich mit Osterreich. Der kaiserliche Gesandte Graf Wenzel Andreas Dominikus Kaunitz hatte virtuos
gehandelt«. Laut Marschall De Villars hatte auch Max Emanuels Mitresse, die Gréfin von Kaunitz, seine
Entscheidung fiir Osterreich beeinflusst. Uber die Liebschaften des Kurfiirsten vgl. [Villars, Louis Hector de]
(1884-1892): Mémoires du Maréchal de Villars publiés daprés le manuscrit original pour la société de histoire
de France et accompagnés de correspondances inédites par M. le Mis de Vogiié, 3 Bde., Paris, 63f., vgl. auch
De Schryver 1996, 15.

14 Vgl Rall/Hoyer 1979, 15.

15 Vgl. Kraus 2004, 307. Laut Kraus hatte sich Max Emanuel zum Biindnis mit Habsburg entschlossen,
»da er sich davon am meisten Gewinn versprochen hatte, nicht aus Patriotismus oder aus Sympathie fiir das
eng verwandte Kaiserhaus«.

16 Vgl. Hiittl 1976, 105. Hiittl betont die vorrangige Entscheidung zur Allianz mit Osterreich aufgrund
der osmanischen Gefahr: »Bei der Eroberung Wiens durch die Osmanen wire ihr weiteres Vordringen nach
Bohmen und Bayern zu erwarten. Das war die entscheidende Uberlegung in Miinchen«.

17 Petritsch, Ernst/Helmut Nader (1983): »Osterreich und die Osmanen - Einfiihrung«, in: Rudolf Neck
(Hg.): Osterreich und die Osmanen (Ausstellungskatalog: Osterreichische Nationalbibliothek und Oster-
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Januar 1683 hatten Osterreich, Venedig und Polen ein Biindnis geschlossen, dem auch
Bayern beitrat.'"® Durch den Angriff aus dem Osten und die aggressive Expansions-
politik Frankreichs war Kaiser Leopold 1. unter Zugzwang geraten und hatte sich des-
halb dem bayerischen Kurfiirsten gegeniiber bei militarischen Biindnisverhandlungen
sehr entgegenkommend gezeigt. So berichtet Botschafter Ascanio Giustinian tiber die
vielversprechenden militdrischen Konditionen Max Emanuels, dem vom Kaiser zum
Entsatz Wiens beachtliche Subsidien zugesichert worden waren:

Col mezzo de sussidij prestati dall Imperatore a sudetto Elettore, che ascesero a quattro-
cento milla fiorini 'anno, venne con grosso numero di Soldatesche al soccorso di Vienna, e
dappoi continuo ogni Campagna a mostrarsi inclinatissimo alle Cesaree parti con impiego
di numerose Truppe. [...] Gode questo fortunato Prencipe due millioni di fiorini d’Entrata,

e mantiene quindeci milla huomini in piedi.”

Die osmanische Bedrohung kulminierte in der »zweiten Wiener Tiirkenbelagerung«*,
die zwei Monate andauerte.” Im Juli 1683 wurde Wien von den feindlichen Truppen
eingeschlossen.”? Am 12. September 1683 kam Max Emanuel mit seinem Truppen-
kontingent dem Entsatzheer unter dem polnischen Konig Johann 111. Sobieski** und
dem kaiserlichen Feldherrn Karl von Lothringen® bei der Schlacht beim Kahlenberg
zu Hilfe.*® Dieser militdrische Erfolg des jungen Kurfiirsten sollte die Basis fiir eine
kiinftige noch engere Verbindung zu den Habsburgern schaffen.

reichisches Staatsarchiv. Gemeinsame Ausstellung. Gesamtredaktion: Rudolf Neck/Helmut Nader/Christine
Vonwiller [u.a.]), Wien, XI1-XV, hier XI.

18 Vgl. Glaser, 1976, 34. Die Unterzeichnung des Defensivbiindnisses Max Emanuels mit dem Kaiser fand
am 26. Januar 1683 statt. Ziel war die Einddimmung der franzésischen Expansionspolitik und die Abwehr der
Osmanen. Ein Auszug aus den geheimen Artikeln des Allianzvertrags ist zu finden bei Aretin, Karl Maria Frei-
herr von (1838): Chronologisches Verzeichnis der bayerischen Staatsvertrige (1503-1819), Passau, 249f.

19 Leopold 1. aus dem Haus Habsburg (1640-1705), ab 1658 Kaiser des Heiligen Romischen Reichs Deut-
scher Nation.

20 Bericht des Ascanio Giustinian, in: Fiedler, Relationen 1867, 257, fol. 20/21 (Mit dem Mittel der vom
Kaiser an den Kurfiirsten geleisteten Subsidien, welche sich auf vierhunderttausend Florin im Jahr summie-
ren, kam eine enorme Anzahl von Soldatengruppen Wien zu Hilfe, und von da an zeigte sich jedes Land dem
Kaiser gewogen und schickte ihm zahlreiche Truppen. [...] Jener gliickliche Prinz [Max Emanuel, E.K.] genief3t
zwei Millionen Florin Einnahmen und unterhalt fiinfzehntausend Mann Infanterie, E.K.).

21 Dieser feststehende Begriff ist historisch nicht ganz korrekt, da die Turkstimme nur einen Teil des Os-
manischen Reichs ausmachten. Umfassend zur osmanischen Invasion vgl. die Darstellung von Eickhoff,
Eckehard (2009): Venedig, Wien und die Osmanen. Umbruch in Siidosteuropa 1654-1700, 5. Auflage, Stutt-
gart, zur Wiener Belagerung besonders 329f.; zur Heerestaktik der Osmanen vgl. Junkelmann 2000, 42-47.
22 Eickhoff 2009, 350: das Osmanische Heer hatte die Stadt seit dem 16. Juli 1683 v6llig umschlossen.

23 Vgl Hiittl 1976, 115; vgl. auch Eickhoft 2009, 350.

24 Johann 111. (Jan) Sobieski (1629-1669), ab 1674 K6nig von Polen.

25 Karl von Lothringen (1643-1690), Titularherzog von Lothringen, ab 1675 Generalissimus der kaiserlichen
Armeen.

26 Vgl. Kraus 2004, 304: »Neben dem Hilfskorps des Polenkonigs Johann Sobieski war das der Bayern mit
etwas iiber 11.000 Mann das stirkste. Bei der Schlacht am Kahlenberg [...] zeichneten sich die bayerischen
Truppen besonders aus, der wuchtige Angriff der sterreichischen und bayerischen Kavallerie ins Zentrum
der Tiirken brachte die Entscheidung. Das bayerische Hilfskorps war auch an der Verfolgung der flichenden
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1.2 Eine Zweckehe und ein Geheimvertrag

Bereits im Marz 1681 war es im Wallfahrtsort Altotting zu einem Treffen zwischen Max
Emanuel und Leopold 1. gekommen, bei dem offenbar ein »kiinftiger Ehebund«*” mit
der Kaisertochter Maria Antonia vereinbart worden war.?® Da die Moglichkeit einer
Hochzeit also bereits seit 1681 bestanden hatte, ist grundsétzlich erst Max Emanuels
Mitwirken beim Entsatz Wiens als ausschlaggebend fiir das Einverstidndnis des Kaisers
in eine dynastische Verbindung anzusehen. Militdrischer und diplomatischer Nutzen
gingen so eine Synthese ein.” Generell wird hier bestitigt, dass »die europdische Poli-
tik der Frithen Neuzeit nicht primér durch Kriege bestimmt wurde, sondern ebenso
durch dynastische Hochzeiten«*. Insbesondere die Habsburger Dynastie hatte durch
umsichtige Heiratspolitik im Laufe der Jahrhunderte eine beachtliche Grof3e ihres Rei-
ches erlangt, sich »Burgund, Spanien und Ungarn einverleibt und damit ein Netzwerk
der Beziehungen« geschaffen.’’ Auch Bayern war mit der Casa dAustria seit Genera-
tionen dynastisch eng verbunden:*? So hatte der >grofie Kurfiirst« Maximilian 1. von
Bayern® am 15. Juli 1635 in zweiter Ehe Maria Anna von Osterreich geheiratet. Genau
funfzig Jahre spater — am 15. Juli 1685 - folgte sein Enkel Max 11. Emanuel seinem Bei-
spiel und ehelichte Erzherzogin Maria Antonia von Osterreich. Zum ersten Mal in der
Geschichte Bayerns wurde damit eine wichtige Verbindung zur spanischen Linie der
Habsburger hergestellt, denn Maria Antonia war als Tochter einer spanischen Infantin
potenzielle Erbin des spanischen Habsburgerreichs.** Max Emanuel hatte allerdings
nicht von vornherein eine Ehe mit einer Habsburgerin angestrebt, sondern zwischen-
zeitlich auch die Verbindung mit einer protestantischen Braut erwogen, ein Vorhaben,

Tiirken beteiligt, die mit der Eroberung Grans endete, des Schliissels zu Ungarn«. Hier ist anzumerken, dass
es eigentlich »Schlacht beim Kahlenberg« heiflen miisste, da diese nicht hauptséchlich auf dem Berg stattfand,
sondern in dessen Umgebung.

27 Maria Antonia von Osterreich (18.01.1669-24.12.1692), Erzherzogin von Osterreich und Tochter Kaiser
Leopolds 1. und Margarita Theresas von Spanien (1651-1673).

28 Rall/Hoyer 1979, 16, hier divergieren die Meinungen der Historiker, vgl. De Schryver 1996, 13. De Schryver
geht davon aus, dass der Kaiser beim Zusammentreffen in Altétting Max Emanuel noch nicht die Ehe mit
der Erzherzogin in Aussicht gestellt habe, sondern die Zusammenkunft vielmehr als Anlauf zum Gsterrei-
chisch-bayerischen Biindnis zu betrachten sei.

29 Vgl. Spielman, John (1981): Leopold 1. Zur Macht nicht geboren, Graz/Wien/Koln, 92.

30 Leopold, Silke (1992): »Hofische Oper und feudale Gesellschaft, in: Udo Bernbach/Wulf Kunold (Hg.):
Der schone Abglanz. Stationen der Operngeschichte. Oper als Spiegel gesellschaftlicher Verdnderungen, Berlin/
Hamburg, 65-83, hier 70.

31 Ibid.; vgl. auch Sommer-Mathis, Andrea (1995): »Theatrum und Ceremoniale. Rang- und Sitzordnungen
bei theatralischen Veranstaltungen am Wiener Kaiserhof im 17. und 18. Jahrhunderts, in: Jorg-Jochen
Berns/Thomas Rahn (Hg.): Zeremoniell als hifische Asthetik in Spétmittelalter und Friiher Neuzeit, Tiibingen,
511-533, hier 3.

32 Krems, 2012, 51.

33 Maximilian 1. von Bayern (1573-1651), ab 1597 Herzog von Bayern und ab 1623 Kurfiirst des Heiligen
Romischen Reichs Deutscher Nation.

34 Krems 2012, 51.
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das durch Papst Innozenz X1. verhindert wurde. Der Kurfiirst musste sich letztlich der
»religi6s-politischen Raison seines Kurhauses« fiigen.*

Der Kaiser war darauf bedacht, Max Emanuel seit dem Tod seines Vaters Ferdi-
nand Maria von Frankreich zu entfernen und ihn nicht nur militérisch, sondern auch
dynastisch auf seine Seite zu ziehen, wortiber der Botschafter Giustinian nach Vene-
dig berichtet:

Hora, morto il Padre, il presente [Elettore] non contento de trattamenti pratticati con la
medesima [Francia], mutate massime, si dimostra meglio inclinato agl'interessi d' Imperio;
Cesare lo coltiva, e con il mezzo di frequenti missioni de soggetti, e tenendone uno a canto,
con titolo d’Inviato, procura di mantenerlo in officio. Non saria difficile, che con LArcidu-

chessa Maria Antonia si stabilisse l'accasamento [...].%

Der Zusammenschluss Bayerns und Osterreichs brachte anfinglich beiden Seiten klare
Vorteile: Wittelsbach profitierte vom interdynastischen Aufstieg, Habsburg konnte auf
einen weiteren starken Verbiindeten gegen die Osmanen und Frankreich zahlen.”” Die
klare Positionierung Bayerns verschob den Schwerpunkt des européischen Machtge-
figes schlagartig weg von Frankreich und auf die Seite Osterreichs.

Max Emanuel, der grofie Pldne fiir Bayern hatte, und nach neuen Territorien sowie
einer europdischen Konigskrone® strebte, erwartete weit mehr von seiner politischen
Hochzeit als nur eine Rangerh6hung Bayerns. So lief$ er die sich aus seiner neuen Ver-
bindung ergebenden Moglichkeiten von seinen Réten juristisch untersuchen.* Diesen
war bewusst, dass der Kaiser, um die spanische Thronfolge fiir sein Haus zu sichern,
einen Erbverzicht von seiner Tochter fordern wiirde.* Die Idee, dass Max Emanuel
als Ersatz einen Ausgleich (Aquivalent*') aus der spanischen Erbmasse fordern solle,
stellte sich jedoch als aussichtslos heraus.* In einem solchen Szenario wire Bayern
eindeutig zwischen die Fronten geraten, denn einerseits hitte der franzdsische Konig

35 Rall/Hoyer 1979, 16: Max Emanuel favorisierte anfinglich die Protestantin Eleonore von Sachsen-
Eisenach. Vgl. dazu De Schryver 1996, 13: Potenzielle Anwiérterinnen waren auch Anne von Orléans (die Tochter
Philipp Wilhelms von der Pfalz) und eine Tochter Ernst Augusts, des spateren Kurfiirsten von Hannover.

36 Bericht des Gesandten Ascanio Giustinian, in: Fiedler, Relationen 1867, 227, fol. 20 (Nun, nach dem Tode
seines Vaters, zeigt sich der Kurfiirst nicht zufrieden mit den franzosischen Beziehungen, die sich duf8erst
schlecht entwickelt haben, und dafiir den Interessen des Reiches umso geneigter. Der Kaiser umschmeichelt
ihn seit Langem und pflegt den Kontakt zu ihm durch einen speziellen 6sterreichischen Gesandten. Es wird
nicht schwer sein, die Ehe mit der Erzherzogin zu besiegeln, E.K.).

37 Vgl. Spielman 1981, 92: »Um den frankophilen Kurfiirsten von Bayern auf seine Seite zu ziehen, bot
ihm Leopold 1. die Hand seiner Tochter an und machte damit das »dynastische Geschaft des Jahrhunderts«.
Gemeint ist der militdrische Nutzen Max Emanuels fiir seinen Schwiegervater.

38 Vgl. Arndt 2013, 340.

39 Vgl Hiittl 1976, 136f.

40 Ibid., vgl. auch Aretin, Karl Otmar Freiherr von (1986): Das Reich. Friedensgarantie und europdisches
Gleichgewicht 1648-1806, Stuttgart, 210; diesem Erbverzicht stimmte Karl 11. von Spanien allerdings nicht zu.
41 Hittl 1976, 136.

42 Vgl ibid.
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Ludwig x1v.* die Spanischen Niederlande aufgrund der Nahe zu seinem Reich fiir sich
beansprucht, andererseits stand zu vermuten, dass Spanien sein Reich niemals freiwillig
teilen wiirde.* Andere Gebiete® kamen wiederum aufgrund ihrer geopolitischen Lage
nicht infrage. Max Emanuel lief3 sich allerdings von diesen Folgerungen nicht beirren,
sondern beharrte auf seiner Hoffnung auf das spanische Erbe der Habsburger. Die
Minchner Minister sahen hingegen eine dauerhafte Behauptung spanischer Gebiete
als duflerst problematisch an, da die Grofiméachte Osterreich und Frankreich jeweils
das spanische Erbe fiir sich beanspruchen wiirden.*

Was die Réte vermutet hatten, traf ein: Maria Antonia musste wesentliche Ein-
schrankungen in der Erbfolge hinnehmen. Im Verzichtsvertrag" forderte der Kaiser
von ihr den Erbverzicht auf ihre 6sterreichischen und spanischen Anspriiche zu
seinen und zugunsten seiner Séhne aus zweiter Ehe. Max Emanuel musste diesem
Verzicht beitreten. Als Ausgleich wollte Leopold 1. den spanischen Koénig bitten,
Maria Antonia »die Souverdnitdt iiber die Spanischen Niederlande zu tibertragen
und Max Emanuel mit der Statthalterschaft dieser Gebiete zu betrauen«.”® Da diese
sich jedoch in spanischem Besitz befanden und Leopold 1. nicht iiber ihre tatséch-
liche Ubertragung entscheiden konnte, wurde im Ehevertrag eine Statthalterschaft
in den Niederlanden nicht erwédhnt, sondern stattdessen ein geheimer Zusatzvertrag
verfasst.” Dieses »geheime Abkommen« (Articuli Secreti)®® wurde am 15. Mai 1685
geschlossen, »als ob es im Heiratskontrakt stiinde«.”® Max Emanuel musste dafiir
versprechen, »alle Linder, die ihm aus dem spanischen Erbe angeboten wiirden,
fiir sich und seine Erben abzulehnen und dem Kaiser und dessen Erben zu helfen,
sie zu erlangen«.”* Der Kaiser versprach dafiir, die Spanischen Niederlande
vom Erbverzicht auszuschlieflen und sie plenissimo jure® seiner Tochter und ihren

43 Ludwig X1v. aus dem Hause Bourbon (1638-1715), ab 1643 Konig von Frankreich.

44 Hiittl 1976, 136.

45 Ibid., zur Auswahl standen hier die Spanischen Niederlande, das Kénigreich Neapel und Sizilien sowie
das Herzogtum Mailand.

46 Vgl Hiittl, 137.

47 Zum Heiratsvertrag vgl. »Heuraths-Contract zwischen dem Churfiirst Maximilian Emanuel, dann der
Kayserlichen Prinzessin Maria Antonia« (Wien, 12.04.1685), in: Aettenkhover, Joseph Anton (Hg.) (1767):
Kurzgefafste Geschichte der Herzoge von Bayern. Von Herzog Otto dem Grofien v. Wittelsbach an bis auf gegen-
wirtige Zeiten. Mit nothigen Beylagen vorgestellt, Regensburg, 629f. (Beiderseits ratifiziert am 15.05.1685, Wien);
fiir eine Auflistung sémtlicher relevanter Vertrage vgl. Aretin, Karl Maria Freiherr von (1838): Chronologisches
Verzeichnis der bayerischen Staatsvertrige (1503-1819), Passau; zum Verzichtsvertrag Maria Antonias vgl. De
Schryver 1996, 21; vgl. auch Faber, Anton (Bearb.) (1761-1782): Europdische Staats-Cantzley. 115 Theile, Ulm/
Frankfurt/Leipzig.

48 De Schryver 1996, 17.

49 Ibid.

50 »Articuli Secreti zwischen Thro Kayserl. May. Leopold dem ersten difs Nahmens, dann dem Churfiirst, Maxi-
milian Emanuel« (Wien, 12.04.1685), in: Aettenkhover 1767, 639-650, Permalink: http://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11083708-7 (Zugriff vom 11.10.2018).

51 Ibid., 21.

52 Rall/Hoyer 1979, 26f.

53 De Schryver 1996, 21.
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Nachkommen zu iibertragen.* Sein Versprechen galt allerdings nur fiir die Erzherzo-
gin, da Max Emanuel nicht erbberechtigt war. Dieser komplexe und zwiespiltige Ehe-
vertrag spiegelt die allgemeine politische Ambivalenz in den Beziehungen Bayerns zu
den Grofimachten wider, die um 1680 einsetzte und um 1700 kulminierte.

Am 17. Juli 1685 fand die EheschlieSung in Wien statt.® Nach der Verméhlung
begab sich der Kurfiirst nach Ungarn, um dort die von den Osmanen besetzten Gebiete
fiir den Kaiser zuriickzuerobern. Seine Riickkehr nach Bayern lief$ er préichtig ausge-
stalten:** Am 9. Oktober 1685 zog Max Emanuel mit seiner Gemahlin in einem Fest-
zug in Miinchen ein, den der »Hochfiirstl. Freysingische Trompeter/und teutsche Poet«
Thomas Bernhard de Lillis beschrieben hat.”” Max Emanuel lief§ — der neuen dynasti-
schen Prisenz seines Hauses Tribut zollend — den Einzug mit seiner Gemahlin in Miin-
chen symbolisch inszenieren. Der Triumphbogen am Marienplatz bestand aus einer
spanisch-rot-weiflen und einer bayerisch-weif3-blauen Séule. In der panegyrischen
Schlussrede an das Kurfiirstenpaar wird die spanische Dynastie als »unverwelckte([s]
Spanische[s] Cypressen-Gebliit«*® bezeichnet, was vermutlich auf die Kinderlosigkeit
des spanischen Konigs Karls 11. und die Erbanspriiche Maria Antonias anspielt. »Die
[...] Vorstellung von Max Emanuel als bayerischem Herkules wurde jetzt zum ersten
Mal mit der spanisch-kaiserlichen Sdaulen-Symbolik verbunden und Max Emanuel auch
zum spanischen Herkules gemacht«.”® In der ausgefeilten Allegorik des Festprogramms
des Kurfiirsten wird sein Bestreben evident, die hohe Abstammung seiner Gemahlin
ideologisch zu nutzen.

54 Der iiber diesen Verzicht verbitterte Kurfiirst schrieb in seinem Manifest: »Der Kaiser gab mir die Erz-
herzogin zur Frau nach gehéssigen Verzichten und nach allen denkbaren Mafinahmen, um die Grofe mei-
nes Hauses zu unterminieren, vgl. Dubos, Jean-Baptiste (1704): Manifeste de I’Electeur de Baviére, Lyon, 65,
zitiert nach De Schryver 1996, 22; zu weiteren Anwartern auf die Statthalterschaft vgl. ibid., 11: »Als Kandidaten
fiir eine Statthalterschaft in den Spanischen Niederlanden hatten sich vergeblich beworben: Herzog Karl 1v.
von Lothringen, der im Frieden von Nimwegen (05.02.1679) nicht sein ganzes Fiirstentum zuriickbekommen
hatte; Philipp Wilhelm von der Pfalz, der Spanien seine Schulden erlassen wollte; Jakob, der jiingere Bruder
Karls 11. von England, Herzog von York«.

55 Vgl. De Schryver 1996, 24: Maria Antonia war zuvor mit Karl 11. von Spanien verlobt gewesen (Verlobung
am 15.10.1676), aufgrund der beiderseitigen Minderjihrigkeit wurde die Verbindung allerdings wieder gelést.
56 Vgl. Rall/Hoyer 1979, 27f.

57 Vgl. [Lilien, Thomas Bernhard von] (1685): AufSfiihrliche Beschreibung Von Dem prichtigen Einzug /Thro
Churfiirstl. Durchl. in Bayrn ec. ec. Mit Dero Durchleuchtigisten Ertz-Hertzogin von Oesterreich MARIA ANTONIA
THERESIA, &-<c. ¢c. So in Miinchen den 9. October dif$ 1685. Jahrs vorbey gangen. Durch Thomas Bernhard de
Lillis [...] zusammen getragen, Miinchen, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:19-epub-10653-0
(Zugriff vom 10.10.2018).

58 Ibid., o. P, [letzte Seite].

59 Rall/Hoyer 1979, 27f.: »Max Emanuel nahm seine spanische Hoffnung so ernst, dass er seit Februar 1687
eine spanische Periicke trug«.
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1.3 Max Emanuel im machtpolitischen Zwiespalt

Trotz der pessimistischen Prognosen seiner Minister hegte Max Emanuel weiterhin
Ambitionen auf das Erbe der spanischen Habsburger, im Vertrauen darauf, dass Spa-
nien den Erbverzicht Maria Antonias fiir ungiltig erkldren wiirde.®® Und tatséchlich
schien das Erhoftte einzutreten:*' Konig Karl 11.2 und sein Staatsrat widersprachen dem
vom Kaiser geplanten Erbverzicht Maria Antonias, da nach dem Willen der Kénigin-
mutter Maria Anna eine direkte Sukzession Spaniens vorgesehen war.*® Diese Haltung
durchkreuzte allerdings die Plidne des Kaisers, der an der spanischen Krone fiir einen
seiner Sohne interessiert war. Hiermit war die Aussicht Max Emanuels auf eine Statt-
halterschaft trotz allem mehr als fraglich. Treffend umreif3t Botschafter Giustinian in
seinem Bericht die heikle Lage des Kurfiirsten gegeniiber den Interessen des Kaisers:

Deve [I'Elettore] pero riconoscere il grado, in cui si ritrova per la Cesarea inclinatione,

havendo per moglie I'herede delle Spagne.*

Die Situation verschirfte sich, als Ludwig X1v., der von den Ubertragungsplanen der
Spanischen Niederlande erfahren hatte, ein »unmissverstiandliches Memorandum«®®
nach Madrid sandte, in welchem er im Falle einer Abtretung mit Krieg drohte.® Spa-
nien, das aufgrund seiner politischen Lage gezwungen war, den Frieden mit Frankreich
zu wahren, musste Zugestindnisse machen. Immerhin konnte Karl 11. dem bayerischen
Kurfiirstenpaar insoweit entgegenkommen, als er seine Nichte Maria Antonia 1685 zur
Infantin von Spanien erklérte.”” Botschafter Giustinian erkldrt in seinem Bericht die
Zusammenhiénge:

Baviera ¢ rittenuto dai vincoli soavi del Matrimonio, ci’ha contratto con una figlia dell’
Imperatore, et adogni hazardo s'¢ sempre altamente dichiarato per Casa d’Austria. Solo
potrebbe rallentar la perfetta unione la mancanza del Re di Spagna senza successione,

mentre Baviera per i dritti della moglie unica figlia della deffonta Imperatrice Margherita

60 Vgl Hiittl 1976, 138.

61 Vgl Rall/Hoyer 1979, 27.

62 Karl 11. (1661-1700), aus dem Hause Habsburg, ab 1665 Konig von Spanien.

63 De Schryver 1996, 25.

64 Bericht des Botschafters Ascanio Giustinian, in: Fiedler, Relationen 1867, 257, fol. 21 (Beziiglich des Aus-
maf3es der Gunst, in der er beim Kaiser steht, muss er [der Kurfiirst, E.K.] allerdings berticksichtigen, dass seine
Gattin die Erbin Spaniens ist, E.K.).

65 De Schryver 1996, 18.

66 Vgl. ibid., vgl. auch Rall/Hoyer 1979, 27. Ludwig X1v. war ebenfalls mit einer spanischen Prinzessin
verheiratet.

67 Ibid.
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sua madre, Infanta di Spagna, prettendera a gran parte di quella vasta heredita, e la nascita

hora seguita d'un Prencipe fortiffichera le sue raggioni.®®

Obwohl Karl 11. von einer Abtretung der Niederlande mittlerweile »iiberhaupt nichts
mehr horen« wollte®, bemiihte sich Max Emanuel weiterhin um dessen Gunst. Bot-
schafter Giustinian fithrt das grof3e Interesse Max Emanuels an den Spanischen Nieder-
landen darauf zuriick, dass er seine Macht auf weitere katholische Liander Europas
auszudehnen gedachte:

Puo essere, che quell’Elettore habbi con tanta premura affettato il Governo di Fiandra, per

trovarsi in qualche modo al possesso di alcuna portione de Stati Cattolici [...].”

Nach Kraus war die Position eines kaiserlichen Statthalters eine begehrte Stellung, die
»nach altem Herkommen weit {iber dem Rang eines blof3en Vizekonigs«” stand. »Da
die Niederlande immer noch eines der reichsten Lander Europas waren, schien damit
dem bayerischen Kurfiirsten ein neuer glanzender Wirkungskreis er6ffnet«.”> Max Ema-
nuels Streben galt also vorranging der Erlangung der Statthalterschaft sowie des Ober-
befehls tiber die Truppen des Kaisers. Bei der Riickeroberung der von den Osmanen
besetzten ungarischen Gebiete zeigte der Kurfiirst eindeutig grof$e militarische Présenz.
Sein Selbstbewusstsein und seine aufienpolitische Gesinnung steigerten sich zuneh-
mend mit den siegreichen Schlachten. Nach dem Entsatz Wiens (1683) hatte er mit
groflem personlichem Einsatz zur Riickeroberung Grans™ (1685) und Ofens™ (1686)
beigetragen. Kraus beschreibt den Weg Max Emanuels zu einer selbststindigen Macht-
position als Feldherr:

Im Feldzug von 1686, der endlich die Einnahme von Ofen brachte, war die dominierende
Gestalt auf kaiserlicher Seite noch der Sieger vom Kahlenberg, Prinz Karl von Lothringen,
1687 jedoch errang Max Emanuel, ohne dass die Hauptmacht noch zum Eingreifen kam,

zusammen mit seinem Vetter Ludwig von Baden den glinzenden Sieg am Berge Harsén,

68 Bericht des Gesandten Ascanio Giustinian, in: Fiedler, Relationen 1867, 324, fol 14 (Bayern ist von den
stiffen Fesseln der Ehe mit der Tochter des Kaisers umfangen und hat sich in jeder Lebenslage stets aufs Hochste
fiir das Haus Osterreich ausgesprochen. Das einzige, was hemmend auf diese perfekte Verbindung wirken kénnte,
ist, dass der Kénig von Spanien keinen Thronfolger hat, wihrend in Bayern die Gattin die einzige Tochter der
verstorbenen Konigin Margherita ist, der Infantin von Spanien, und damit Anspriiche auf ein riesiges Erbe
hat; und die Geburt eines Prinzen wiirde diese Anspriiche noch erhirten, E.K.).

69 De Schryver 1996, 30.

70 Bericht des Gesandten Ascanio Giustinian, in: Fiedler, Relationen 1867, 324, fol 14 (Es kann sein, dass
jener Kurfiirst mit solcher Sorge die Statthalterschaft in Flandern anstrebt, um auf diese Weise in den Besitz
irgendeines Teils der katholischen Lander zu kommen, E.K.).

71 Kraus 2004, 306.

72 Ibid.

73 Gran in Ungarn, das heutige Esztergom, zur Befreiung Grans 1685 vgl. Junkelmann 2000, 53f.

74 Ofen, Teil des heutigen Budapest, war 145 Jahre in tiirkischer Hand gewesen, zum Entsatz Ofens 1686 vgl.
Junkelmann 2000, 54-58.
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der dem Kaiser ganz Ungarn zu Fiiflen legte und die Befreiung Siebenbiirgens und Slawo-
niens vom tiirkischen Joch erméglichte. Der bayerische Kurfiirst hatte Habsburg wieder

zur europaischen Grofimacht gefiihrt.”

Max Emanuel, der mit seinem Heer einen wesentlichen Beitrag fiir den Kaiser geleistet

hatte, fiihlte sich nunmehr in der Position, Forderungen zu stellen.” Wien war jedoch

keinesfalls an einer souverdnen Stellung Bayerns interessiert.”” Ab 1686/87 durchlebte

der Kurfiirst eine Zeit der stetigen Enttauschung. Hiittl bemerkt, dass der Bayer sei-
nem Schwiegervater keineswegs freundlich gesinnt war, sondern inzwischen sogar die

»Erniedrigung des Hauses Osterreichs«” wiinschte. Trotz allem war Max Emanuel zur
Durchsetzung seiner politischen Plane immer noch auf die Unterstiitzung Leopolds 1.
angewiesen. Auch fiir Frankreich war Bayern interessant, einerseits »aufgrund seiner
geopolitischen Lage«, andererseits als »potentieller Gegner Habsburgs«.” »Angestiftet«

vom franzosischen Botschafter De Villars begann Max Emanuel ab 1687, geheime Ver-
handlungen mit Ludwig X1v. zu fithren.* Dieser nutzte die Unzufriedenheit des Kur-
fitirsten und lockte ihn mit Versprechungen, ihn beim Erlangen der romischen Kaiser-
und Konigskrone® zu unterstiitzen. Villars Aufgabe war es, ihn davon zu tiberzeugen,
»dass Osterreich niemals aufrichtig eine Machtvergréflerung Bayerns wiinschen

konnte« und Bayern »Menschen und Gelder seines Landes nur zum Nutzen Habs-
burgs opferte«.®* Max Emanuel befand sich tatsidchlich an einem kritischen Punkt seiner
Regentschaft. Durch die unverhéltnisméaf3ig hohen Kriegskosten waren Riicklagen nicht

mehr méglich.® Hinzu kam, dass Osterreich die Subsidien nur zogerlich auszahlte und

auch die Mitgift fiir Maria Antonia zuriickbehielt.** Der Gesandte Giustinian berichtet

tiber die sich seit der Hochzeit anbahnenden finanziellen Notlage des Kaisers:

Come lentrate della M[aes]ta. Sua non sono uguali a dispendij, a quali conviene soccom-
bere, dura fattica il Presidente a supplire, mentre 'Entrate Cesaree arrivando a sette mil-

lioni in circa di fiorini annui, difficilmente pud sovvenire a bisogni della M[aes]ta. Sua,

75 Kraus 2004, 305.

76 Vgl. Arndt 2013, 340. Arndt nennt hier das Bestreben Max Emanuels, in den erlauchten Kreis der wich-
tigsten europdischen Michte aufsteigen zu wollen, treffend »barockes »Wechselfieber««.

77 Hittl 1976, 166.

78 1Ibid., 182.

79 Ibid., 160.

80 Ibid., 287, zitiert nach Werr 2010, 228.

81 Vgl. Rall/Hoyer 1979, 30.

82 Huttl 1976, 595.

83 1Ibid., 167. Fiir die Machtausdehnung Osterreichs hatte Bayern von 1683 bis Herbst 1687 insgesamt elf
Millionen Gulden aufgebracht.

84 Rall/Hoyer 1979, 33; vgl. auch De Schryver 1996, 21f,; Hiittl 1976, 146-148.
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havendo havuto in questanno le spese estraordinarie del matrimonio dellArciduchessa

[...] coll’Elettor di Baviera, oltre quelle della Guerra contro il Turco.*

Um Max Emanuel wieder enger an den Kaiser zu binden, sicherte ihm Wien ein gro-
eres Kommando zu und drangte ihn, im Winter 1686/87 seine Truppen neu aus- und
aufzurtsten.® Im Juni 1687 begab sich der bayerische Kurfiirst nach Wien, gefolgt
von De Villars. Max Emanuel, so wurde beschlossen, sollte diesmal im Feldzug gegen
Peterwardein (heute: Petrovaradin, Serbien) den Oberbefehl erhalten. Doch kurz vor
der Schlacht war er gezwungen, seine Plane zu dndern und abzuziehen, da er mit der
bayerischen Kavallerie Karl von Lothringen bei Mohdacs (am Berg Harsan) gegen einen
tiirkischen Angriff unterstiitzen musste.*” Fiir den Kaiser war dieser Sieg von grofiter
Bedeutung, denn er »ermdglichte ihm, in ganz Ungarn Fuf} zu fassen. Der ungari-
sche Reichstag wurde gezwungen, [...] die Erbbarkeit der Konigswiirde beim Hause
Habsburg anzuerkennen«®. Max Emanuel, der sich - trotz seiner militarischen Glanz-
leistung am Berg Harsan - letztlich aufs Neue Karl von Lothringen hatte unterordnen
miissen, war zu Recht enttduscht und lief§ sich immer starker auf die Seite Frankreichs
ziehen. Der Historiker und Geschichtsdidaktiker Hans-Michael Korner fasst die poli-
tische Ambivalenz Bayerns und ihre Auswirkungen auf Max Emanuel zusammen:

Uberhaupt bezeichnet die Stellung Bayerns zwischen Osterreich und Frankreich das
Grunddilemma der bayerischen Politik in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts und
noch dariiber hinaus. Zwischen diesen beiden Polen oszilliert vornehmlich die Karriere,

wenn man so will das Schicksal, Max Emanuels [...].*

Zuletzt lenkte Wien doch noch ein und tbertrug ihm am 28. Juli 1688 das Ober-
kommando in Peterwardein.”® Am 6. September stiirmte er Belgrad und war seither
als »mavi kral« bei den Osmanen bekannt.”* In Bayern wurde er »blauer Kurfiirst«
genannt.”

85 Bericht des Botschafters Giustinian, in: Fiedler, Relationen 1867, 253, fol. 16 ([...] die Einkiinfte Threr
Majestdt decken nicht die Ersparnisse, die man vorlegen muss, [...] wahrend die kaiserlichen Einnahmen
sich ungefahr auf sieben Millionen im Jahr belaufen, was nur sehr schwer den Erfordernissen Ihrer Majestt
geniigen kann, da man in diesem Jahr die aufSergewShnlichen Ausgaben der Hochzeit der Erzherzogin mit
dem Kurfiirsten von Bayern hatte, neben jenen des Tiirkenkrieges, E.K.].

86 Hiittl 1976, 167.

87 1Ibid,, 167f. Der Sieg am Berg Harsan (Mohécs) fand am 12.08.1687 statt.

88 Ibid., 168.

89 Korner, Hans-Michael (2015): Die Wittelsbacher. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, 2. Auflage, Miinchen, 61f.
90 Vgl. Rall/Hoyer 1979, 30.

91 Zum Begriff »Mavi Kral, den die Tiirken vermutlich im Sinne von »Blauer Kurfiirst« verwendeten vgl.
Majer, Hans Georg (1975): »Der Blaue »Konig«, in: Zeitschrift fiir Bayerische Landesgeschichte 38/2, 730-738,
URL: https://periodika.digitale-sammlungen.de/zblg/seite/zblg38_0743 (Zugriff vom 01.11.2018), fiir eine
genaue Analyse des Entsatzes von Belgrad vgl. Junkelmann 2000, 70, vgl. auch Hiittl 1976, 187.

92 Felbinger, Rudolf (1999): Maximilian 11. Emanuel von Bayern (1662-1726). Anspruch und Inszenierung
des >Blauen Kurfiirsten, Diplomarbeit, Miinchen, 7.
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2  Politik und Herrschaftsideologie

2.1 Stutzen der Herrschaftslegitimation der
absoluten Monarchie'

Im Folgenden soll ein Uberblick iiber die wichtigsten Aspekte der absolutistischen?
Herrschaftslegitimation® unter besonderer Beriicksichtigung der dynastischen Legi-
timitdt gegeben werden. Dabei ist in erster Linie die Art der Herrschaftsausiibung
von Interesse. Der Fiirst der Frithen Neuzeit ist allgemein dem »traditionellen [oder
traditionalen] Herrschafts[typus]«* nach Max Weber zuzuordnen. Dieser beruht »auf
dem Glauben an die Heiligkeit der von jeher vorhandenen Ordnungen und Herren-
gewalten«®. Die »charismatische® Herrschaft« dagegen wirkt laut Weber »kraft affek-
tueller Hingabe an die Person des Herrn und ihre Gnadengaben (Charisma) [...]«”. In
der absoluten Monarchie sind beide Herrschaftstypen anzutreffen, wobei es je nach
Land und Herrscher zu einer Vermischung der Charakteristika kommen kann. Fiir die
europdischen Dynastien ist vor allem das Phdnomen des »Gentilcharismas« bezeich-

1 Der Begriff »Absolutismus« ist in der Forschung heftig umstritten, obgleich fiir ihn als politik- und ver-
fassungsgeschichtlichen Epochenbegriff immer noch keine allgemein anerkannte Alternative zur Verfiigung
steht. In dieser Arbeit soll er gleichbedeutend mit dem historisch korrekteren Ausdruck »monarchia absoluta«
verwendet werden. Zur Debatte um den Absolutismusbegriff der 1990-er-Jahre vgl. Schilling, Lothar (2008
B): »Vom Nutzen und Nachteil eines Mythos, in: Ders.: Absolutismus, ein unersetzliches Forschungskonzept?
Eine deutsch-franzosische Bilanz (Pariser historische Studien, 79), Miinchen, 13-32, URL: https://perspectivia.
net/publikationen/schilling_absolutismus/schilling_nutzen (Zugriff vom 02.12.2018).

2 Vgl hier die Definition von Kunisch, Johannes (1968): Absolutismus. Europdische Geschichte vom westfili-
schen Frieden bis zur Krise des Ancien Régime, Géttingen, 20: »In der historischen Vorstellung der Gegenwart
bezeichnet der Absolutismus den Durchbruch und die Entfaltung einer Staatsform, die in Theorie und Praxis
auf die unumschrinkte Herrschaft von Monarchen angelegt war, deren Legitimation auf dem Gottesgnaden-
tum, dem Erbrecht der Dynastien und der Gewihrleistung von Sicherheit und Wohlfahrt beruhte, zitiert nach
Gestrich 1994, 244; fiir eine Etymologie des Absolutismus-Begriffs vgl. zusammenfassend Freist 2008, 9f.

3 Zum Begriff »Legitimitit« vgl. Wiirtenberger, Thomas (1982): »Legitimitit, Legalititc, in: Otto Brunner/
Werner Conze/Reinhart Koselleck (Hg.): Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-
sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 3, Stuttgart, 677-740; zur Legitimitét staatlicher Herrschaft als Problem
der Staatslehre vgl. Ders.: Die Legitimitit staatlicher Herrschaft. Eine staatsrechtlich-politische Begriffsgeschichte,
Berlin 1973, 13-23; fiir eine Darstellung unterschiedlicher Legitimationsmodelle im Mittelalter vgl. Vogel,
Christian (2011): Zur Rolle der Beherrschten in der mittelalterlichen Herrschaftslegitimation (Studia Human-
oria, 45), Diisseldorf, 79-95.

4 Weber, Max (1968): Gesammelte Aufsditze zur Wissenschaftslehre, hg. v. Johannes Winckelmann, Tiibingen,
478, vgl. auch Weber, Max (2013): Max Weber Gesamtausgabe. Abteilung I: Schriften und Reden, Bd.23. Wirt-
schaft und Gesellschaft. Soziologie. Unvollendet 1919-1920, hg. v. Knut Borchardt, Edith Hanke und Wolfgang
Schluchter, Tiibingen, 449.

5 Ibid.

6 Allgemein zum »Charisma-Konzept« und der aktuellen Forschungslage vgl. Gebhardt, Winfried (1993 B):
»Einleitung: Grundlinien der Entwicklung des Charismakonzeptes in den Sozialwissenschaften«, in: Winfried
Gebhardt/Arnold Zingerle/Michael N. Ebertz (Hg.): Charisma. Theorie - Religion - Politik (Materiale Soziologie
TB, 3), Berlin/New York, 1-12, hier 1-7.

7 Weber 1968, 481.
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nend, welches die »Begnadung einer Sippe« meint.® Die Legitimationsquelle des Herr-
schers liegt dabei »in der besonderen Vergangenheit der Gruppe, der er angehért«®. Da
das Gentilcharisma wesentlich zur Heraushebung einer Fiirstendynastie geeignet war,
diente es vor allem der Erblegitimitat, welche Andreas Gestrich in seinem Standard-
werk zur politischen Kommunikation im Absolutismus als »die rechtliche Basis legi-
timer Herrschaft« bezeichnet: »Ein Fiirstenhaus musste als Beweis von Souverénitit
eine Ahnenreihe vorweisen, die moglichst weit zuriickverfolgt werden konnte«.!* Das
Ursprungscharisma wurde durch »Ahnenkult, Ursprungsmythen und symbolische
Akte und Darstellungen« im Gedichtnis festgehalten und verlieh dem Fiirsten »den
Glanz des Auferalltiglichen«.!! Die Ubertragung des Ursprungscharismas vollzog
sich durch einen feierlichen, fiir die Untertanen sichtbaren Akt, wobei der Herrscher
einerseits mit Insignien ausgestattet, andererseits aufgrund seiner besonderen Erzie-
hung seines Amtes fiir wiirdig erkldrt wurde. Die Prozedur der Kronung verlieh ihm
schlieSlich die »immerwéhrende Wiirde« (dignitas), die als »gottgegebene Macht vom
[...] Herrscher als Staatsperson [...] im Fall seines Ablebens an seinen Nachfolger«
weitergegeben wurde.”? Die starke Wirkung, die solche Zeremonien auf die Unter-
tanen ausiibten, trug zur Herrschaftslegitimation bei. Mit diesen Techniken wurde der
»Amtsinhaber mit einer Aura des Aufleralltiglichen« umgeben und »aus der Masse
der Beherrschten« herausgehoben.”” Das Gentilcharisma wirkte in diesem Sinne und
sicherte dem Herrscher »ein prestigesteigerndes, ehrfurchtsgebietendes und so legiti-
mierendes Seltenheitsmonopol«'*. Wesentlich ist hier die Ernennung eines »urspriing-
lichen Charisma-Tréger[s]«" in der Vergangenheit der Dynastie. Als prominentes Bei-
spiel sei hier Karl der Grofle aufgefiihrt. Seine Eigenschaft als bedeutendster christlicher
Herrscher des Mittelalters und Kaiser des Heiligen Romischen Reichs machte ihn fiir
Herrschergeschlechter der Frithen Neuzeit zu einem paradigmatischen Vorfahren.'

8 Vgl Gebhardt, Winfried (1993 A): »Charisma und Ordnung. Formen des institutionalisierten Charis-
ma- Uberlegungen in Anschluf an Max Weber«, in: Winfried Gebhardt/Arnold Zingerle/Michael N. Ebertz
(Hg.): Charisma. Theorie - Religion - Politik (Materiale Soziologie TB, 3), Berlin/New York, 47-68, hier 66, An-
merkung 23. Gebhardt differenziert zwischen den Begriffen »Gentil-« und »Erbcharisma, die Max Weber am
Ende seiner Forschungstitigkeit zu letzterem verschmilzt. »Gentilcharisma« bezieht sich auf die Gesamtheit
der Sippe, wihrend »Erbcharisma« die »besondere Begnadung des »Erstgeborenen«« meint. Vgl. ibid, 54. Zum
»Erbcharisma« vgl. Weber 1986, 486. Im Folgenden wird der Begriff »Erbcharisma« der Einfachheit halber fiir
beide Formen verwendet.

9  Gebhardt 1993 A, 54f.

10  Gestrich 1994, 24.

11 Gebhardt 1993 A, 54.

12 Horn 2004, 53.

13 Gebhardt 1993 A, 57.

14 Ibid.

15 Ibid.,, 54.

16 Einen historiografischen Blick auf die dynastische Situation der Habsburger und deren mogliche Abstam-
mung von Karl dem Groflen wirft Brockmann, Thomas (2008): »Das Bild des Hauses Habsburg in der
dynastienahen Historiographie, in: Christoph Kampmann/Katharina Krause/Eva-Bettina Krems [u.a.] (Hg.):
Habsburg - Bourbon - Oranien. Konkurrierende Modelle im dynastischen Europa um 1700, Koln/Weimar/Wien,
27-57, hier 34.
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Auf ihn wurde das »reine Ursprungscharisma«!” iibertragen, wodurch er und seine
Nachfahren aus der Masse hervorgehoben wurden. So war sein Name in der Frithen
Neuzeit zu einem starken Symboltrager christlich-kaiserlicher Macht geworden. Kilian
Heck und Bernhard Jahn bezeichnen in ihrer Monografie zur Genealogie in Mittel-
alter und Frither Neuzeit die erbcharismatische Denkform als »genea-mythisch«'s. Sie
geben an, dass sich der mit dem »Spitzenahn« gesetzte » Ursprung« so stark von seiner
Vorgeschichte unterscheide, dass dadurch die Frage nach dem »Vorher«aufgehoben, ja
tabuisiert wiirde.'” Diese Praxis sei so wirkungsvoll, dass sogar die Notwendigkeit einer
durchgehenden Ahnenkette entfalle:

Die mythische Form der Genealogie bedarf der linea als einer durchgéngigen Kette der
Geschlechterabfolgen nicht. Charakteristisch fiir ihre Denkstruktur ist die durch den
Spitzenahn in Gang gekommene Genealogie, nicht die stringente, das heif3t liickenlose

Herleitung bis zu den lebenden Vertretern der Sippe.

Die genea-mytische Denkform manifestierte sich hauptsichlich in »kulturellen Ord-
nungenc als eine »dynamische Hausgeschichte, ein Sagenstoff oder heraldische Zeichen-
setzung« und diente »der Machtlegitimation oder wenigstens der Erhéhung adligen
Ansehens«.” Gentil- und Erbcharisma konnten sich neben historischen Vorfahren
edlen Gebliits auch - in fiktiven Stammbédumen?® - auf Gétter, mythische Helden und
Orte beziehen, wodurch ein Herrschergeschlecht mythologisch {iberhéht wurde. Hier
ist vor allem der Gedanke an die Argonautensage Vergils zu nennen, auf deren Basis
die Habsburger ihre Abstammung von Aeneas ableiten lieflen. Auch das Haus Theben
wurde nicht nur von Wien, sondern auch von Minchen als Teil seiner Ahnenreihe
beansprucht.”* Die Habsburger lieflen schon seit Beginn des sechzehnten Jahrhunderts
kithne Abstammungstheorien von biblischen Kénigen, Franken und rémischen Pat-
riziergeschlechtern herstellen:

17 Ibid.

18 Heck, Kilian/Bernhard Jahn (2000): »Einleitung: Genealogie in Mittelalter und Frither Neuzeit. Leistungen
und Aporien einer Denkforme, in: Dies. (Hg.): Genealogie als Denkform in Mittelalter und Friiher Neuzeit,
Tiibingen, 1-13, hier 5.

19 Ibid., 4.

20 Ibid, 5.

21 Jahn 2000, 69.

22 Schumann, Jutta (2003): Die andere Sonne. Kaiserbild und Medienstrategien im Zeitalter Leopolds 1. (Collo-
quia Augustana, 17), Berlin, 268.

23 Zum Mythos des Hauses Habsburg vgl. Vocelka, Karl (2010): Die Familien Habsburg und Habsburg-
Lothringen. Politik - Kultur - Mentalitit, Wien; vgl. auch Lhotsky, Alphons (1971): Aufsdtze und Vortrdige. 11:
Das Haus Habsburg, ausg. u. hg. v. Hans Wagner u. Heinrich Koller, Bd. 2, Wien, 155.
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Die Kontinuitdt des romischen Reiches von Julius Caesar bzw. Augustus iiber Karl den
Grofien bis zu den Kaisern des Hauses Osterreich bildete einen weiteren Legitimierungs-
grund und daher auch ein zentrales Thema der habsburgischen Historiographie und
Ikonographie. Darauf bezogen sich auch die Darstellungen der vier Weltmonarchien [...].

Auch im siebzehnten Jahrhundert sollte diese Genealogie weiter gepflegt werden. Die
daraus abgeleiteten Vorrechte bildeten auch die Grundlagen fiir Oper und Theater der
Barockzeit.”* Reinhard Strohm fasst die genealogische Bedeutung dynastischer Ehe-
schliefSungen fiir die Hofoper zusammen:

Die Dynastien verbanden sich gegenseitig durch internationale Eheschlieffungen und
politische Allianzen. Oft ging es dabei um Legitimation der eigenen Stammbaume durch
Anpfropfen an uralte Wurzeln, ein Vorgang, der gerade in Opernauffithrungen veréffent-
licht und gefeiert wurde.

Wihrend die Erblegitimation die erste Sdule der Herrschaftslegitimation darstellte,
basierte die zweite auf dem Gottesgnadentum. Der Historiker Christian Vogel beschreibt
in seiner Monografie iiber die Rolle der Beherrschten in der mittelalterlichen Herr-
schaftslegitimation die »Deszendenztheorie«*, aufgrund der »die Welt und das All mon-
archisch von Gott geleitet« wiirden. Dementsprechend wurde seit dem Mittelalter »jede
irdische Regierung als verkleinertes Abbild der géttlichen Weltregierung« sowie als
»Grundform der Herrschaftsausiibung« betrachtet.”” Der absolutistische Herrscher, von
Gottes Gnaden eingesetzt und als Stellvertreter Gottes® bevollmiachtigt, erlangte nach
diesem Prinzip die Legitimation, innerhalb der von der katholischen Religion regier-
ten Welt tiber sein Land zu herrschen. Er iibte somit eine klare Vorbildfunktion aus:

Der Herrscher legitimierte sich {iber Gott und verkérperte die gottlichen Gesetze, die er
durchzusetzen hatte. Dieser Konzeption wohnte dabei ein pastorales Element inne, welche
dem Monarchen, dem Vorbild Gottes folgend, nicht nur eine richtende, sondern auch eine

moralisch leitende Funktion zuerkannte.?”

24 Zuden Abstammungstheorien der Habsburger vgl. Vocelka, Karl: »Monarchia Austriaca, Gloria Domusc,
in: Walter Leitsch/Stanistaw Tarkowski (Hg.): Polen und Osterreich im 17. Jahrhundert, Wien/Koln/Weimar
1999, 37-67, hier 38.

25 Strohm, Reinhard (2016): »Barockes Musik-(Wort-Bild) Theater«, in: Andrea Sommer-Mathis/Daniela
Franke/Rudi Risatti (Hg.): Spettacolo barocco. Triumph des Theaters! (Ausstellungskatalog: Kunsthistorisches
Museum/Theatermuseum Wien, 03.03.2016-30.01.2017), Petersberg, 35-47, hier 40.

26 Vogel 2011, 82, bes. Anmerkung 347.

27 Ibid.

28 Ibid., 83.

29 Ibid,, 82, Anmerkung 348.
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Aus dem Gottesgnadentum schopfte der charismatische Herrscher seine Berechtigung
auf den Glauben des Volkes an seine religiose Berufung.” Maria Stopfner betont in ihrem
Beitrag zu sprachlichen Legitimationsstrategien, dass »in der theoretisch gedachten
absoluten Monarchie das Gottesgnadentum die unverriickbare Basis koniglicher Herr-
schaft« sei.®* Die Wahrung und Verteidigung der katholischen Religion war demnach
oberstes Ziel eines christlichen Fiirsten. Der bayerische Kurfiirst Maximilian I. weist
in seinen »Viterlichen Ermahnungen«* an seinen Sohn Ferdinand Maria explizit auf
die Wichtigkeit der katholischen Kirche fiir eine gute Herrschaft hin. Dieser Thema-
tik sind allein einundzwanzig von sechsundzwanzig Punkten im ersten Teil gewidmet.
So betont der Kurfiirst im ersten Punkt eindringlich die Wichtigkeit Gottes und des
Glaubens fiir einen Herrscher:

gott ist der einzige Herr und Herrscher yber alles. [...] aus dessen handt herkommet
aller Gwaldt, macht, Glory, Siig und yberwiindtung. [...] Er ist yber alle Fiirsten und
Gwaldthaber.”

Unter Punkt zwei heifit es:

Niemand ist ohne Gott woll und 16blich andern vorgestandten; wenig seint, welche glickh-

seelig ihre unterthonen Regiert, ehe und bevor sye sich Gott underthenig gemacht haben.*

Der Historiker Ernst Robert Curtius gibt an, dass »durch die Erhebung des Christen-
tums zur Staatsreligion [...] der Universalismus Roms einen doppelten Aspekt« gewann:
»[Z]um Staat trat der Herrschaftsanspruch der Kirche«.** In symbolischer Hinsicht
wirkte vor allem der Gedanke der translatio imperii*® legitimierend. »Die Erneuerung
des Imperiums durch Karl den Groflen konnte man als Ubertragung des romischen
Kaisertums auf ein anderes Volk auffassen.«*” Der »Translationsgedanke« basierte auf

30 Gestrich 1994, 27.

31 Stopfner, Maria (2015): »Wie kommuniziert man Legitimation? Sprachliche und auf8ersprachliche Strate-
gien der Politik im historischen Vergleich - eine linguistische Deutung historischen Arbeitensc, in: Astrid von
Schlachta/Ellinor Forster/Kordula Schnegg (Hg.): Wie kommuniziert man Legitimation? Herrscher, Regieren
und Reprdsentieren in Umbruchsituationen, Gottingen, 9-26, hier 10.

32 Schmidt, Friedrich (1892): »Monita Paterna Maximiliani, untriusque Bavariae Ducis, s.R.I. Electoris et
Archidapiferi, ad Ferdinandum, utriusque Bavariae Ducem, Filium adhuc trimulumg, in: Ders. (Hg.): Geschichte
der Erziehung der bayerischen Wittelsbacher. Von den friihesten Zeiten bis 1750. Urkunden nebst geschicht-
lichem Uberblick und Register (Monumenta Germaniae paedagogica, 14), Berlin, 104-141, hier 120. Vgl. auch
[Maximilian 1., Kurfiirst] (um 1650): Monita paterna Maximiliani utriusque Bavariae Ducis, S. R. I. Electoris et
Archi-Dapiferi, ad Ferdinandum utriusque Bavariae Ducem, Filium adhuc trimulum, Miinchen, Permalink:
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10545645-6 (Zugrift vom 12.10.2018).

33 Ibid.

34 Ibid.

35 Curtius, Ernst Robert (1961): Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, 3. Auflage, Bern, 37.

36 Vgl. die Ubersicht von Curtius 1961, 37-40.

37 Ibid, 38.
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der im mittelalterlichen Geschichtsdenken verankerten Idee der vier Weltreiche sowie
auf der theologischen Begriindung, dass »die Ubertragung der Herrschaft von einem
Reich auf das andere eine Folge schuldhaften Missbrauchs dieser Herrschaft« sei.*®

Der Blick der Christen soll sich wegwenden von dem irdischen Rom, dessen Geschichte
an der civitas serena, dem Reich des Bosen, teilhat, zur civitas Dei, dem tiberweltlichen
Gottesreich.®

Vor allem die Habsburger, die jahrhundertelang den Kaiserthron innehatten, betonten
ihre gottgewollte Nachfolge* im Heiligen Romischen Reich Deutscher Nation und ihre
Abstammung von Karl dem Grof3en. Hier ist anzumerken, dass bei seiner Indienst-
nahme als Ahnherr Erbcharisma und sakrale Legitimation eine Symbiose eingingen,
da er gleichermafien als charismatischer Ursprungsahn und als prominenter christ-
licher Kaiser fungierte.

Mit Gestrich lasst sich also zusammenfassend feststellen, dass das »Erbrecht die
rechtliche Basis der Legitimitét absolutistischer Herrschaft« darstellte, wihrend das
»Gottesgnadentum zur religiosen Untermauerung des fiirstlichen Machtanspruchs«
diente.*! Diese beiden ideellen Legitimationsmittel bedurften zusitzlich der Ergédnzung
des »rationalen Ziel[s] dieser Herrschaftsform«*, der Sicherstellung des Allgemein-
wohls. Der viterliche Fiirst hatte in seinem Land fiir Frieden und allgemeinen Wohl-
stand zu sorgen. Vogel sieht in der Erfiillung des Allgemeinwohls sogar die wichtigste
Herrschaftsfunktion im Mittelalter.” In der Regierungsanleitung »Princeps in Com-
pendio«*, die unter Kaiser Ferdinand 11. verfasst und 1632 gedruckt wurde, gelten als
wichtigste Aufgaben des Herrschers das Lob Gottes (Honor Dei) und das Wohl der
Untertanen (salus subditorum). Der Fiirst solle »sein Amt im Auftrag und zur Ehre
Gottes und zum Wohl der ihm von Gott anvertrauten Untertanen«* verwalten. Die

38 Ibid., 38f.

39 Ibid, 39.

40 Schumann 2003, 268.

41 Gestrich 1994, 24.

42 Vgl ibid,, 24, vgl. auch Oestreich, Gerhard (1989): Antiker Geist und moderner Staat bei Justus Lipsius
(1547-1606). Der Neustoizismus als politische Bewegung, hg. u. eingel. v. Nicolette Mout (Schriftenreihe der
Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, 38), Gottingen, 180, Perma-
link: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00044500-0 (Zugriff vom 01.02.2018), »Der Staatszweck
liegt [...] im allgemeinen Wohl; vgl. auch Freist 2008, 85.

43 Vgl. Vogel 2011, 97.

44 Vgl. Bosbach, Franz (1991): »Princeps in Compendio, hoc est puncta aliquot compendiosa, quae circa
gubernatorem reipublicae observanda videntur (Wien 1632)«, in: Konrad Repgen (Hg.): Das Herrscherbild im
17. Jahrhundert, Miinster, 79-114; fiir die Ausgabe von 1701 vgl. [Ferdinand 111., Kaiser] (1701): Princeps in
Compendio: Das ist: Etliche Kurtze zusammengefaste Puncte oder Regeln, Welche ein Regent bey seiner Regie-
rung zu beobachten néthig hat. Vormahlen in Lateinischer Sprache von einem unbekannten Autore herausge-
geben, Anitzo aber allen Liebhabern zum Besten ins Teutsche versetzet, o. O., Permalink: http://nbn-resolving.
org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10771643-0 (Zugriff vom 26.10.2018).

45 Matsche, Franz (1981): Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls V1., 2 Bde. (Beitrdge zur Kunst-
geschichte, 16), Berlin/New York, 72.
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Allgemeinwohlthematik kann demnach als dritte wesentliche Stiitze der frithneuzeit-
lichen Herrschaftslegitimation betrachtet werden.

2.2 Legitimation durch Kommunikation

Die im vorhergehenden Kapitel beschriebenen Stiitzen der Herrschaftslegitimation
mussten, um nicht im Bereich des Theoretischen zu verharren, in einen langfristigen
Diskurs* {iberfithrt werden. Bei der Erforschung dieses Phdnomens kam es zu einem
Paradigmenwandel: Wihrend »die historische Forschung [...] das Problem der Legiti-
mitét absolutistischer Herrschaft lange iiberwiegend auf ihre rechtlichen Grundlagen
und auf die Frage nach dem Herrschaftszweck reduziert«*” und die kommunikativen
Aspekte der Legitimitit eher vernachléssigt hat, fordert gerade die neuere Geschichts-
forschung unter Gestrich deren stirkere Berticksichtigung. Hier liegt der Fokus auf der
»Begriindung und Erhaltung der Legitimitdt von Herrschaft«** unter Heranziehung
der Theorie des »symbolischen Interaktionismus«*. Gestrich erklart, dass »Basis-
legitimitat auch im Absolutismus nicht per se vorhanden [gewesen sei]«, und konsta-
tiert, dass diese »in Gesellschaften mit einem rein traditionalen Herrschaftssystem in
einem stdndigen Prozess der Kommunikation zwischen Herrschern und Untertanen
aufgebaut, stabilisiert und auch den nachfolgenden Generationen einsichtig gemacht
werden [musste]«.*® Dabei war offenbar nicht nur die blofle Einsicht, sondern viel-
mehr das Einverstandnis der Untertanen notwendig, was eine vielschichtige Art von
Austausch erforderte:

Nur die »geglaubte Begnadung« einer charismatischen Personlichkeit vermag als Medium

ihrer »Legitimitatsgeltung« zu wirken.”!

Auch Lena Oetzel und Kerstin Weiand geben an, dass »Herrschaft als ordnungsbasierte
Form von Machtaustibung [...] auf der Akzeptanz der sie begriindenden normativen
Ordnung« beruhe.”® Lothar Schilling verweist auf die »strukturelle Notwendigkeit von
Konsens, Kompromiss und verschiedenste[n] Formen des Aushandelns von Interessen
und Anspriichen fiir die Legitimitét und Stabilitit von Herrschaftsbeziehungen«.>* Laut

46 Zur Kommunikation politischer Legitimation vgl. Stopfner 2015, 10f.

47 Vgl Freist 2008, 85.

48 Gestrich 1994, 24; zusammenfassend zur Forschungssituation vgl. auch Freist 2008, 85f.

49 Vgl ibid.

50 Gestrich 1994, 26.

51 Kamphausen, Georg (1993): Charisma und Heroismus. Die Generation von 1890 und der Begriff des Poli-
tischen, in: Winfried Gebhardt/Arnold Zingerle/Michael N. Ebertz (Hg.): Charisma. Theorie - Religion - Politik
(Materiale Soziologie TB, 3), Berlin/New York, 221-248, hier 231.

52 Oetzel, Lena/Kerstin Weiand (2018): »Defizitire Souverdne: Herrscherlegitimationen im Konflikt, in:
Dies. (Hg.): Defizitire Souverine: Herrscherlegitimationen im Konflikt, Frankfurt a. M., 9-24, hier 10.

53 Schilling 2008, 17f.
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Vogel stehen Volk und Herrscher in einer Wechselbeziehung, wobei das Volk auf der
einen Seite »Herrschaftsobjekt«, auf der anderen Seite » Legitimationsgrundlage fiir die
Herrschaft« sei.® Die gegenseitige Abhingigkeit von Herrscher und Volk kann dem-
nach als mafigeblich fiir die politische Kommunikation angesehen werden.

An dieser Stelle ist eine genauere Eingrenzung des Legitimationsbegriffs notwen-
dig. Der Politikwissenschaftler Seymour Martin Lipset bezeichnet die Legitimitit eines
politischen Systems als »Fahigkeit, den Glauben zu erzeugen und aufrechtzuerhalten,
dass die bestehenden politischen Institutionen fiir die Gesellschaft die angemessens-
ten sind«.”® Robert Eydam geht einen Schritt weiter und definiert den Begriff »Herr-
schaftslegitimation« als »dasjenige Element [...], das eine blofle Machtposition in eine
als rechtmiflig erachtete Herrschaftsform umwandelt«, und folgert daraus, dass »Legi-
timation eine Art Ressource« darstelle, »die erworben werden« kénne.* Hier stellt
sich die Frage, wo genau sich diese herrschaftsbestitigende »Ressource« verorten ldsst.
Wenn nach Weber der Legitimitatsglaube der Beherrschten das wichtigste Kriterium
fiir Legitimitat ist”, so muss davon ausgegangen werden, dass zwischen den beiden
Paradigmen >Anspruch« und »Glaube« eine starke Wechselwirkung bestanden haben
muss. Laut Nadine Holzmeier liegt »zwischen dem Recht zu herrschen und der Macht
zu herrschen [...] ein Zwischenraum, den zu iberwinden es der Begriindung und
Legitimation bedarf«.”® Der hier entstandene >Zwischenraumc« ldsst sich vielleicht am
besten anhand der allgemeinen Ambivalenz des Absolutismus als Regierungsform
konkretisieren. An den europdischen Fiirstenhofen der Frithen Neuzeit verfiigte trotz
»absolutistischer Tendenzen«*® kein Herrscher iiber absolute Macht.®” Unter Kaiser
Leopold 1. kam es zwar zu einem »Wiederaufstieg der kaiserlichen Rolle im Reich«®,
doch nicht einmal er war vollig souverin, da er sich mit den Kurfiirsten und Land-
stinden arrangieren musste und auf die Zustimmung der adeligen Eliten seines Landes
angewiesen war. In dieser Hinsicht bestand ein »deutlicher Unterschied zwischen der
ideellen Macht, der maestas personalis des Kaisers und der maestas realis, der tatsach-

54 Vogel 2011, 188.

55 Lipset, Seymour Martin (1960): Political Man: The Social Basis of Politics, New York, 77, zitiert nach
Gestrich 1994, 246, besonders Anmerkung 71.

56 Eydam, Robert (2014): »Der >princeps< und das Schicksal. Zur Bedeutung der Aeneis fiir die augusteische
Legitimationspolitik«, in: Darmstddter Atheneforum (Hg.): Macht -Herrschaft - Legitimation. Herrschaftslegi-
timation in Geschichte und Theorie, Baden-Baden, 117-138, hier 117.

57 Vgl. Glaser, Karin (2013): Uber legitime Herrschaft. Grundlagen der Legitimititstheorie, Wiesbaden, 24;
Glaser hinterfragt Webers Ansatz im Sinne des demokratischen Staates.

58 Holzmeier, Nadine (2014): »Zwischen Gebliitsrecht und Sakralkénigtum — Mittelalterliche Herrschaftsle-
gitimation im Wandelg, in: Darmstédter Atheneforum (Hg.): Macht —-Herrschaft - Legitimation. Herrschaftsle-
gitimation in Geschichte und Theorie, Baden-Baden, 153-170, hier 153.

59 Bodin bezeichnet die Souverénitit als »summa [...] legibusque soluta potestas, eine oberste und nicht an
die Gesetze gebundene Gewalt; vgl. Theuerkauf, Stefanie (2014): »Theoretische Einleitung« in: Darmstddter
Atheneforum (Hg.): Macht - Herrschaft - Legitimation. Herrschaftslegitimation in Geschichte und Theorie,
Baden-Baden, 11-18, hier 15.

60 Freist 2008, 34.
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lichen héchsten Gewalt, die de facto bei der Gesamtheit der Reichsstdnde lag«.®* Hier
bestitigt sich Eydams These, da die blof3e Machtposition des Kaisers offenbar nur ange-
strebt, aber nicht endgiiltig erreicht werden konnte. In der Differenz zwischen tatsich-
licher und erstrebter Macht bestand also die Notwendigkeit der Herrschaftslegitima-
tion, gleichzeitig lasst sich hier aber auch die ideologische >Quelle« ihrer Verbalisie-
rung verorten. Denn nur, wenn Pritention durch Diskursivierung sinnlich erfahrbar
gemacht wird, kann sie evident werden.

Gestrich weist darauf hin, dass die Beziehung des Monarchen mit den Adeligen
von kommunikativen Aspekten gepragt gewesen sei.® Im Folgenden kann demnach
davon ausgegangen werden, dass die hofische Diskursivierung von Legitimation nicht
fir das gesamte Volk, sondern primar fiir den Hochadel bestimmt war, da dieser auch
die maf3gebliche Machtkonkurrenz fiir den Herrscher darstellte. Freist weist in dieser
Sache auf einen interessanten Aspekt hin: »Es war eben diese absolute Erhebung eines
Aristokraten {iber andere und auf Kosten anderer, die seit der Wende zum 17. Jahr-
hundert eine neue Form von Herrschaftslegitimation verlangte.«% Es handle sich dabei
nach Sabatier um eine »adlige Ikonographie«®. Tatsdchlich kam es an den européischen
Firstenhofen ab 1648 durch die » Ausdehnung frithneuzeitlicher Staatlichkeit zu Kom-
petenzstreitigkeiten zwischen Herrscher und Adel, welche neue Anforderungen an
die Legitimation von Herrschaft stellten«.® Laut Freist distanzierte sich der Herrscher
einerseits vom Volk, trachtete aber andererseits danach, »intermediare Gewalten und
Stinde an sich zu binden und ihre Herrschaftsprivilegien zur Starkung der Zentral-
gewalt im Zuge der Staatsbildung zu beschneiden«.®” Eine generelle Ausschaltung des
Adels, von der die éltere Hofforschung unter Norbert Elias®® ausging, hétte dem Prozess
der Durchsetzung und Stabilisierung des Machtanspruchs entgegengewirkt. Vielmehr
ist hier erneut auf die Wichtigkeit der politischen Konsensbildung® in der Monarchie

62 Ibid., 14.

63 Gestrich 1994, 273, Anmerkung 89, Gestrich setzt sich mit den Studien von Habermas zum Kommunika-
tionsbegriff auseinander, vgl. Habermas, Jiirgen (1985): Theorie des Kommunikativen Handelns, 2 Bde., 3. Auf-
lage, Frankfurt a. M., 350.

64 Freist 2005, 31.

65 Sabatier, Gérard (2005): »Ikonographische Programme und Legitimation der koniglichen Autoritit in
Frankreich im 17. Jahrhundert«, in: Ronald Gregor Asch/Dagmar Freist (Hg.): Staatsbildung als kultureller
Prozess. Strukturwandel und Legitimation von Herrschaft in der Frithen Neuzeit, Koln/Weimar/Wien, 255-289,
hier 263.

66 Freist, Dagmar (2005): »Einleitung: Staatsbildung, lokale Herrschaftsprozesse und kultureller Wandel
in der Frithen Neuzeitc, in: Ronald Gregor Asch/Dagmar Freist (Hg.): Staatsbildung als kultureller Prozess.
Strukturwandel und Legitimation von Herrschaft in der Friihen Neuzeit, Koln/Weimar/Wien, 1-47, hier 18.

67 Ibid.

68 Elias, Norbert (1983): Die hifische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des Konigtums und der hif-
ischen Aristokratie, mit einer Einleitung: Soziologie und Geschichtswissenschaft. Frankfurt a. M. Elias spricht
von einer »Domestizierung des Adels«. Dies wurde von der neueren Forschung widerlegt.

69 Zum Konsens als Herrschaftsgrundlage im Mittelalter vgl. Vogel 2011, 73f.
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hinzuweisen.”” Dagmar Freist erkldrt die kommunikative Verarbeitung von Inhalten
der Herrschaftslegitimation wie folgt:

Bei der Frage nach Legitimation von Herrschaft in der politischen Praxis geht es nicht
allein um Argumente, sondern auch mit Blick auf die heterogene Gruppe der Rezipienten
darum, wie die politischen Inhalte tibersetzt wurden —in Bilder, Rituale und Metaphern,
die den Erfahrungen und Kommunikationsformen von Eliten, aber auch der breiten Bevol-
kerung entsprachen und damit Herrschaft nicht nur zu legitimieren suchten, sondern vor

allem Akzeptanz erzielen wollten.”

Konkretisieren lasst sich der Diskursivierungsprozess von Legitimation am besten
anhand der Erblegitimitét. Laut Bernhard Jahn setzte die Kommunikation iiber Genea-
logie gewisse Regeln voraus:

Ein minimaler Konsens iiber ein gewisses Set an legitimierend wirkenden genealogischen
Regeln muss bestanden haben, da sonst Kommunikation iiber Genealogie schwierig bis
unmoglich geworden wire.”

Dieses »Set«, so Jahn, diirfe aber keinesfalls als »unveranderlich feststehendes und als
ein von allen Genealogen das ganze 16. Jahrhundert hindurch akzeptiertes Regelwerk
aufgefasst werdeny, sondern konne »verschiedensten Auspragungen und Verdnderun-
gen unterworfen sein«.”® Es benétige »lediglich eine hinreichend grofle Gruppe von
Adligen, die seinen Spielregeln« zustimme.” Konkret bedeutet dies, dass beim Hofadel”
ein Diskurs tiber Fragen der Erblegitimitit des Herrschers, also tiber Erbfolge, Abstam-
mungsmythen und Erbcharisma, stattgefunden haben muss. Diese Fragen konnten
durch den restringierten aristokratischen Kreis rezipiert, diskutiert und dadurch in
einen Prozess iiberfithrt werden, der legitimierend wirkte. Dabei waren die stetige
Anwesenheit der Adeligen bei Hof und der Ausschluss der Offentlichkeit unerléss-
lich.”® Der Souverdn als Hauptprotagonist dieses Diskurses erhob sich als Erster unter
den Gleichen (»primus inter pares«’”) tiber den Kreis des hofischen Adels. Das Zere-
moniell funktionierte hier allerdings weniger als Machtinstrument im Sinne der ilte-

70 Vgl. Freist 2008, 85.

71 Freist 2005, 32.

72 Jahn 2000, 69.

73 Ibid.
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75 Der »Hofadel« soll hier als Vertreter der »territorialstaatlichen Offentlichkeit« verstanden werden, vgl.
Gestrich 1994, 92.

76 Zur Kommunikation bei Hof vgl. Winterling, Aloys (1997): »Hof«. Versuch einer idealtypischen Bestim-
mung anhand der mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Geschichte«, in: Ders. (Hg.): Zwischen » Haus« und
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ren Hofforschung, sondern vielmehr - auf kulturelle und kommunikative Weise - als
»symbolische Dimension politischen Handelns«”®. Die zeremoniell reglementierten
Kommunikationsformen zielten auf eine enge, die Monarchie stirkende Zusammen-
arbeit mit den adeligen Eliten ab.” Diesen sollte gleichermaflen eine Einsicht in interne
Zusammenhinge ermoglicht wie auch eine Rechtfertigung der bestehenden Machtver-
hiltnisse vorgesetzt werden.*® Dabei endete prinzipiell das Streben nach Legitimation
nicht nur an den Grenzen des eigenen Hofes oder Landes, sondern auch konkurrie-
rende oder iibergeordnete Hofe konnten in diesen Diskurs mit eingebunden oder auch
nur zu dessen Adressaten werden.*!

2.3 Aspekte des Herrscherideals

Der Legitimationsdiskurs am frithneuzeitlichen Hof behandelte vor allem die Frage,
ob der Fiirst in seiner tibergeordneten Rolle auch die besondere Eignung besaf3, diese
auszufiillen. Dies schlug sich in der Fiirstenspiegelliteratur® jener Zeit nieder, die das
Waunschbild eines christlichen Fiirsten entwarf. Das Herrscherbild stellt laut dem deut-
schen Historiker Heinz Durchhardt »das zeit- und kulturgebundene vorgestellte Ideal
eines Fiirsten« dar. »Sein Sinn liegt darin, auf den Firsten die Idealitit und Vollkom-
menheit des Bildes zu tibertragen und ihm gleichzeitig als didaktisches Ziel dafiir zu
dienen«.® Die wichtigsten Aspekte, die ein idealer Herrscher in der Frithen Neuzeit in
sich zu vereinen hatte, sollen im Folgenden kurz umrissen werden.

Grundsitzlich lagen die wichtigsten Aufgaben eines frithneuzeitlichen Fiirsten
in der Verteidigung von Religion und Frieden. Um diese zu erfiillen, musste er tiber
militdrische Leistungsfahigkeit verfiigen und sich durch personliche Tapferkeit auf
dem Schlachtfeld auszeichnen. »Wer nicht siegreich war, konnte kaum die Gewissheit
vermitteln, in einem Zustand géttlicher Gnade zu stehen«.* Der Sieg des Herrschers

78 Freist 2008, 39.

79 Ibid,, 27.

80 Vgl Gestrich 1994, 54.

81 Zur Verbreitung von Libretto-Drucken vgl. Jahn 2005, 374f.

82 Zum Themenfeld »Fiirstenspiegel« vgl. Berns, Jorg Jochen (2004): »Herrscherlob und Herrscherkritik
in habsburgischen Fiirstenspiegeln zu Beginn des 16. Jahrhunderts: Maximilian 1. und Erasmus, in: Pierre
Béhar/Herbert Schneider (Hg.): Der Fiirst und sein Volk. Herrscherlob und Herrscherkritik in den habsburgi-
schen Lindern der friihen Neuzeit, St. Ingbert, 25-45; Kraus, Andreas (1991): »Das katholische Herrscherbild
im Reich, dargestellt am Beispiel Kaiser Ferdinands 11. und Kurfiirst Maximilians I. von Bayerng, in: Konrad
Repgen (Hg.): Das Herrscherbild im 17. Jahrhundert, Miinster, 1-25; besonders zur Rolle der exempla in den
mittelalterlichen Fiirstenspiegeln vgl. die Einleitung zur Monografie von Reinle, Christine/Harald Winkel (Hg.)
(2011): Historische Exempla in Fiirstenspiegeln und Fiirstenlehren, Frankfurt a. M., 1-20; fiir eine Edition ver-
schiedener Fiirstenspiegel vgl. Miihleisen, Hans-Otto/Theo Stammen/Michael Philipp (Hg.) (1997): Fiirsten-
spiegel der Frithen Neuzeit, Frankfurt a. M./Leipzig.

83 Duchhardt, Heinz (Hg.)(1987): Politische Testamente und andere Quellen zum Fiirstenethos der Friihen
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bedeutete also einerseits géttliche Gnade, andererseits war er Garant dafiir, dass der
Herrscher die Sicherheit im Reich wahrte. Hinzu kam, dass seit dem Ende des Dreif3ig-
jahrigen Kriegs zwischen den europdischen Monarchen ein stetiger Wettstreit um die
Expansion der eigenen Gebiete herrschte. Der frithneuzeitliche Fiirst musste daher sei-
nen Machtstatus im Reich moglichst erhalten und ausweiten. Maf3geblich fiir die Ent-
wicklung der européischen Herrschaftsideologie — besonders auch fiir Miinchen - kann
das Beispiel des Wiener Kaiserhofs angesehen werden.

Von den rund fiinfzig Firsten, die seit Karl dem Grof3en, seit 800 also, die Kaiserwiirde
des alten Reiches innehatten, waren die sechzehn letzten Habsburger. Wenn also von 1452
bis 1806 nur noch Habsburger auf den Kaiserthron gelangten, so erwies sich eine Familie,
eine Dynastie tiber dreieinhalb Jahrhunderte hinweg als biologisch und politisch potent,

die Kaiserposition gegen die Ambitionen anderer Dynastien an sich zu binden.®

Diese dynastische und politische Potenz wurde dadurch erreicht, dass »von den Habs-
burgern permanent hinlanglich starke Kronpratendenten in Reserve gehalten werden
mussten, um bei Ausfall eines Inhabers des Kaiser-Amtes sofort einen qualifizierten
Nachriicker prisentieren zu konnen«.*® Diese Nachfolger hatten samtlich iiber eine
exzellente Ausbildung gemaf der frithneuzeitlichen Erziehungsliteratur zu verfiigen.*”
Dabei iibten prominente Beispiele aus der Riege der Fiirstenspiegel eine starke Orien-
tierungsfunktion aus. Hier waren vor allem zwei Werke maf3geblich: das von Kaiser
Maximilian I. selbst konzipierte Werk Der WeifSkunig® (1504) und die Institutio Prin-
cipis Christiani® des Erasmus von Rotterdam (1515). Diese beiden Werke beinhalten
laut Berns eine hohe Aussagekraft tiber die politische Situation jener Zeit:”

Der WeifSkunig entfaltet ausgehend vom Gottesgnadentum eine Emanationstheorie fiirstli-
cher Omnipotenz. Dagegen entfaltet die Institutio Principis Christiani die Erziehungs- und
Kritikbediirftigkeit des Fiirsten aus der Perspektive einer auf das Gemeinwohl bezogenen

Humanethik, der sich auch der Fiirst zu beugen hat.”
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Zusammenfassend handelte es sich also beim Weiffkunig um habsburgische »Selbst-
propaganda«®, wihrend die Institutio die fiirstliche Selbstdarstellung einer ironisch-
emphatischen Kritik unterzieht.”®

Diese beiden grundlegenden, jedoch durchaus gegenldufigen Stromungen gilt es,
bei der Betrachtung der Herrscherideale zu berticksichtigen. Die Fiirsten der absoluten
Monarchie wussten sie klug in ihrer Herrschaftsideologie zu vereinen. Kaiser Maximi-
lian 1. stellte sich im WeifSkunig als weiser und universell begabter Konig dar, »zu des-
sen gottgewollten Aufgaben es gehorte, den Ruhm seiner Dynastie zu dokumentieren
und zu wahren«.** Sein Werk trug wesentlich zur Ausbildung des Herrscherideals der
Frithen Neuzeit bei. Gleichzeitig basierte das Selbstverstindnis der Habsburger auf
dem Tugendkanon der pietas (Frommigkeit), iustitia (Gerechtigkeit), clementia (Milde)
sowie constantia (Standhaftigkeit) und liberalitas (Freigiebigkeit), der den Herrschern
als angeboren zugesprochen wurde.” Diese Tugenden stammten teils aus weltlichen,
teils aus sakralen Herrschaftsprogrammen. Aus ihnen »legitimierten sich Gottesfurcht
und Regentschaft von Gottes Gnaden, kriegerische Einsétze sowie das Verhiltnis zu
den Untertanen und das Mézenatentum der Herrscher«*. Betrachtet man das ideolo-
gische Programm der Habsburger, zeigt sich, dass neben den militérischen Leistungen
eines Herrschers (vor allem als Sieger iiber die Osmanen) hauptsachlich das Mizena-
tentum eine Rolle spielte, wie Gestrich am Beispiel Kaiser Karls v1. verdeutlicht, der
sich als »Herkules Musarumg, »Apollo Musagetes« oder als »Herkules mit dem Fiill-
horn, unter dessen Herrschaft seine Lander einer neuen goldenen Zeit entgegengehen
sollten«, prasentieren lie8.”” Der musische Herrscher hatte hier eine besondere Bedeu-
tung, die bis in die Antike zuriickreicht:

In the sixteenth and early seventeenth centuries the most widely used vehicle for the Neo-

platonic belief in the rehabilitative function of the arts is the myth of the musician-king

[...].®

Die Musikwissenschaftlerin Elisabeth Theresia Hilscher gibt in ihrer Monografie iiber
die Habsburger Kaiser als Musikschaffende an, dass »trotz teilweise katastrophaler
Staatsfinanzen [...] die Habsburger spitestens mit Maximilian I. in dieses kulturelle
»Hochriisten« der europiischen Fiirsten ein[traten] und versuchten, ihre Stellung als
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36 2 Politik und Herrschaftsideologie

Erste unter den Fiirsten auch durch kulturelle Grofitaten abzusichern«*. Besonders
musikbegeistert war der Vater Karls v1., Leopold 1., der selbst komponierte und die
Oper an seinem Hof als feste Institution etablierte.'® Maria Goloubeva fasst seine
Eigenschaften und Erfolge als » Tiirkensieger, Verteidiger des Romischen Reichs gegen
Ludwig X1Vv., Patron der Kiinste, Garant von Frieden und Harmonie oder Triager von
Tugenden wie Milde (clemenza), Gerechtigkeit und Weisheit« zusammen.'” Seit dem
fiinfzehnten Jahrhundert hatte sich das Ideal der arma et litterae durchgesetzt: Der Herr-
scher musste sowohl in der Kriegstithrung als auch auf dem Gebiet der Wissenschaften
und Kiinste kompetent sein.'” Da letztere vorrangig in Friedenszeiten kultiviert wer-
den konnten, ist der Topos des kunstsinnigen Herrschers der Allgemeinwohlthematik
zuzurechnen. Alois Schmidt stellt dementsprechend das hofische Mézenatentum als
Mittel der Auflenpolitik auf dieselbe Ebene wie »die Diplomatie und letztlich sogar den
Krieg«, da es Ansehen und Geltung der regierenden Dynastie vergrofierte.'”

Zu den genannten Herrschertugenden und Fahigkeiten kam als wesentliches Ele-
ment des Herrscherideals die Beriicksichtigung des »romisch-stoischen Pflichtbe-
griffs«'%, da mit ihm die Verpflichtung des Herrschers zur »stindigen Selbsterziehung
und Selbstkontrolle«'*” verbunden war: Ein christlicher Herrscher musste seine inneren
Triebe besiegen. Justus Lipsius, der bedeutende politische Moral- und Staatsphilosoph,
betont im zweiten Buch seiner politicorum libri'*, dass der Herrscher »sich selbst durch
strenge Erfiillung der Regentenpflichten und durch Ubung der Tugenden seine hohe
Stellung erwerben und bewahren« miisse.'”” Dabei liegt besonderes Gewicht auf dem
Aspekt der Selbstregierung, wie Oestreich hervorhebt:

Aus einer Mischung von sittlichen und politischen Griinden empfiehlt Lipsius dem Fiir-
sten die personliche Erledigung der Regierungsgeschifte. [...] Lipsius verlangt, dass alle
wichtigen Staatsangelegenheiten durch die Hand des Fiirsten gehen miissen, damit jeder

in ihm die hochste Gewalt verkorpert sieht.!®®
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Laut Oestreich wandelt »Lipsius [...] den platonisch-pythagordischen Begrift der »tem-
perierten Moderation« in die romisch-stoische Idee der strengen Selbstbeherrschung
und Selbstzucht in Verbindung mit der constantia um«'®. Selbstiiberwindung bedeu-
tete, standhaft zu bleiben, aber auch, seinen Feinden zu vergeben und Milde walten zu
lassen. Wihrend die Bestdndigkeit (constantia) eine allgemeine neuplatonische Tugend
war, galt die clementia als besondere Herrschertugend und wurde speziell von Osterreich
als wichtigste Grund-Tugend beansprucht: »Die Habsburger Herrscher attestierten
sich selbst eine durchgingige Grundstimmung zur Milde als quasi angeborene Nei-
gung, die es abseits des normalen politischen Alltags und seiner notwendigen Brutalitat
immer wieder zu inszenieren galt.«'** Die Milde hatte in puncto Herrschaftssicherung
einen besonderen Stellenwert beziiglich der »Handlungsautonomie« des Herrschers
»gegeniiber dem Recht, der sich dann zeigte, wenn dieser »bei der Strafgerichtsbarkeit
hin und wieder Gnade vor Recht ergehen lief3«.!"! Nach Karl Ubl dient »die Tugend der
clementia wihrend des Mittelalters als Legitimationsstrategie fiir absolute Herrschaft
in der imperialen Tradition des antiken Rom«'%

Absolute Herrschaft scheint unter dem Vorzeichen der Milde akzeptabel, weil der Fiirst
sich in einsichtiger Selbstbeschriankung auf den nachsichtigen Umgang mit seinen Unter-
geben verpflichtet. Freiheit und Herrschaft kann in diesem Diskurs als miteinander verein-
bar dargestellt werden. Im spaten Mittelalter wurde die clementia dementsprechend zum

Sinnbild souveriner Herrschaft.'

Auch die »Pietas Austriacac, die osterreichische Frommigkeit, war ein wesentliches
Element des Habsburgerkultes."'* Die Tugenden der Sanftmut, Frommigkeit und
Gnade zeichneten den christlichen Herrscher aus und waren zu dessen ideologischer
Abgrenzung vom skrupellosen Despoten notwendig. Auch die Tugend der Freigiebig-
keit (liberalitas) verpflichtete den Herrscher, Besitztiimer nicht nach Art des Tyrannen
fiir sich allein anzuhédufen, sondern die Untertanen an seinem Vermogen teilhaben zu
lassen. Ebenso unterschied eine Thronbesteigung gemafl der Erbfolge und Primoge-
niturordnung den legitimen Herrscher vom Usurpator, der durch einen Staatsstreich
an die Macht kam."* Wihrend der ideale Herrscher iiber ihn legitimierende Tugenden
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als Mittel der Politik Kaiser Wilhelms 11., Frankfurt a. M., 27.



38 2 Politik und Herrschaftsideologie

verfligte, war die Tyrannenherrschaft laut dem Politiker und Staatsrechtler Friedrich
August Freiherr von der Heydte immer »illegitim«: Ein Herrscher, der durch Gewalt
zur Macht kam, oder der »durch Gewalt das Recht gebeugt hat«, konnte seiner Ansicht
nach auch keine Legitimitét erlangen: Gegen ihn war »Aufstand erlaubt [...]«.!'¢ Der
moralphilosophische Diskurs tiber herrscherlichen Machtmissbrauch zieht sich wie
ein roter Faden durch die ideologische Literatur der Frithen Neuzeit. Der heilige Tho-
mas von Aquin erklért beispielsweise, dass aus der Tyrannis »keinerlei Rechtsgebot
flieflen« kénne."” Auch wiirden laut Bodin die Tyrannen wegen Lastern und Siinden
wie Hochmut (superbia), Hybris der Macht, Eitelkeit (vanitas) und Gewalttaten von
Gott bestraft."'® Zudem missachte ein Tyrann die Naturgesetze:

Das vornehmste Unterscheidungsmerkmal des Konigs von Tyrannen besteht nun aber
darin, dass der Konig sich den Grenzen der Natur beugt, wihrend der Tyrann sie mit
Fiflen tritt und darin, dass der eine Frommigkeit, Gerechtigkeit und Treue hochhilt, wih-

rend der andere sich weder um Gott, noch um Gesetz und Treue schert.'"”

Die Todstinde des Stolzes und des Hochmuts wird hier als besonderes Merkmal eines
Feindes eingesetzt, denn ein hochmiitiger Gegner ist einer, der sich anmafit, fremde
Staaten anzugreifen. Otto Brunner benennt als »Prototyp« eines solchen » Willkiir-
regiment[s]« der Frithen Neuzeit den »Despotismus des osmanischen Sultans«.'* Die
Habsburger (wie auch die Bourbonen) stilisierten sich als Retter des Abendlandes,
indem sie die Osmanen als Erbfeinde der Christenheit bekdmpften.'* Durch diesen
gemeinsamen Gegner war es moglich, sich die Solidaritit der Stinde zu sichern. Glei-
chermaflen wurde aber auch der franzosische Konig Ludwig X1v. von Osterreich zum
Erzfeind erkldrt.'”? Die Benennung eines Feindbildes'*® war demnach notwendig, um
sich davon positiv abheben zu kénnen.

Zusammenfassend musste der ideale Herrscher folgende wesentliche Vorziige und
Taten in sich vereinen: Férderung und Verteidigung des Glaubens, Wahrung des Frie-
dens und des Allgemeinwohls, militarische Starke (und die dazugehorige Fahigkeit zur
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Selbstkontrolle), Kunstpatronage und nicht zuletzt eine besondere Tugendhaftigkeit
(vor allem Milde und Frommigkeit). Anzumerken ist, dass die theoretischen Forde-
rungen an einen Fiirsten duflerst anspruchsvoll, in der Realitit jedoch kaum erfiillbar
waren. Dementsprechend ergab sich die Notwendigkeit, den herrscherlichen Nimbus
des idealen, tugendhaften Helden in zeremoniellen Medien zu inszenieren.

2.4 Das hofische Fest als Legitimationsakt

Als Ermoglichungsstruktur fiir die Pratention der Idealtugenden und Fahigkeiten des
Herrschers diente das hofische Fest'?, welches laut Gebhardt einen »zeitlich begrenzten,
zumeist exakt definierten Freiraum« darstellte, »der die im Alltag verbindlichen Regeln
und Normen des Handelns auffer Kraft setzt[e] [...]«, und ldsst sich als »Versuch, das
Auf3eralltdgliche des Charismas zu erhalten«'?, begreifen. Aleida Assmann nennt das
Fest einen »Hetero-Chrono-topos, der »einen Ausnahmezustand legitimiert und insze-
niert«.!? Dadurch, dass das Fest nur einem beschrankten Teilnehmerkreis zuganglich
war, wirkte in ihm nach Gebhardt »die Energie des charismatischen Ursprungsereig-
nisses« stabilisierend auf die gesellschaftliche Ordnung.'” Dies war méglich, indem die
Giste gleichzeitig auch Mitwirkende waren, und iiber ein gemeinsames Grundwissen
verfiigten. Als Basis dieses Wissens konnen Grundlagen der Legitimation wie Themen
der Ahnenreihe und Erbfolge, des Machtstatus und des Tugendkodex des Herrschers
angenommen werden.'”® Vor allem die Inszenierung der besonderen, mythologisch
tiberhohten Hausgeschichte bewirkte eine »Erneuerung des Charismas«'*, also ein
Wiederaufrollen und Neuerleben des besonderen dynastischen Mythos eines Herr-
scherhauses. Dieses Usprungserlebnis betraf zwar in erster Linie die Herrscherfamilie,
der Hofadel allerdings konnte ebenfalls daran teilhaben und wurde auf diese Art Teil
der dynastischen Verherrlichung. Strohm gibt beispielsweise fiir Wien an, dass »nicht
nur der Kaiserhof, sondern auch die béhmischen Stidnde [...] sich als legitime Erben der
romischen Republik [betrachteten]«.'* Es kann deshalb angenommen werden, dass die
Inszenierung des Ursprungscharismas der Herstellung und Festigung von Konsens und
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Akzeptanz zwischen Herrscher und Elite diente.”’! Die im Raum der Hofoper erzeugte
affektive Stimmung férderte auf diese Art die Entstehung eines Gemeinschaftsgefiihls."*
Laut dem Musikwissenschaftler Sebastian Werr fungierte das »Opernhaus als eine Art
von Erlebnisraum, dessen Aufgabe es war, kollektive Stimmungen der dort versammelten
Hofgesellschaft auszulosen«'*. In Anlehnung an Doris Kolesch'** argumentiert er, dass
die durch »glinzende Hoffeste und Theaterauffithrungen erzeugten [Gefiihle] [...] eine
soziale Bindekraft fiir die Mitglieder der Hofgesellschaft erzeugten, die bewusst zur
Erreichung politischer Ziele instrumentalisiert wurden«."*® Laut Thomas Rahn wird
im Rahmen der Festbeschreibung »das wirkungsasthetische Potentiell des Festes [...]
beschworen, wobei insbesondere auf die verwunderungsheischenden Qualititen der
Festinszenierung abgehoben wird«'*. Diese Faktoren unterstiitzten die Aufleralltig-
lichkeit des festlichen Rahmens und ermoglichten den Kommunikationsprozess zwi-
schen Herrscher und Elite.

Eine weitere Funktion des ursprungscharismatischen Erlebnisses im Hoffest bestand
in der Abbildung des absoluten Herrschaftsanspruchs des Monarchen. Laut Brunner
konnte so die »Dichotomie zwischen tatsachlicher und prétendierter Macht« iberwunden
werden, da »nur in der Sphire des hofischen Festes« die Moglichkeit bestand, dem
»Bild des gottlichen Menschen zu entsprechen«, und die Spannung zwischen »Idee«
und »Wirklichkeit« zu tiberbriicken.””” Das Fest in seinen verschiedenen Ausformun-
gen bot also den Rahmen fiir die symbolische Konstruktion von Pritentionen, eben
weil hier durch das Aussetzen der Alltaglichkeit eine Darstellung der iibernatiirlichen
(oder schlicht nicht der Realitat entsprechenden) Fahigkeiten des Herrschers moglich
war, der sich zum Beispiel als gottgleicher Souverin inszenieren lie3. Die Abstammung
von einem illustren Ahnen oder einer fiktiven Heldengestalt wie Herkules wirkte hier
im Sinne des Ursprungscharismas. Die Hofoper hatte demnach einerseits »ein Ideal-
bild des Herrschers zu vermitteln, [...], andererseits [war ihr] die Aufgabe {ibertragen,
den Monarchen und die Dynastie historisch zu legitimieren«."** Allerdings konnte
es sich ein Herrscher im Rahmen des Hoffestes aber auch leisten, gelegentlich eigene
Unzuldnglichkeiten zuzugeben, wie zum Beispiel Kaiser Leopold I., der sich in einer
Oper als zu milde und gutmiitig darstellen lief3."* So sieht Bernhard Jahn als »Vorteil
der Opernauftithrung als politische[m] Medium [...]« unter anderem die »Simulation

131 Vgl. Freist 2008, 85.

132 Vgl. ibid.

133 Werr, Sebastian (2010): Politik mit sinnlichen Mitteln. Oper und Fest am Miinchner Hof 1680-1745, Koln/
Weimar, 28.

134 Kolesch, Doris (2006): Theater der Emotionen, Asthetik und Politik zur Zeit Ludwigs XIv., Frankfurta. M./
New York, 16, zitiert nach Werr 2010, 28.

135 Ibid.

136 Rahn 2006, 93.

137 Brunner 1968, 294.

138 Reimer 1991, 111.

139 Vgl. die Wiener Oper La Lanterna di Diogene, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1674.
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[...] zeremonielle[r] Situationen, meist Krisen [...]« auf der Bithne.'** Das hofische Fest
ermoglichte durch seine Qualitit des Aufieralltéglichen die Darstellung aulergewohn-
licher Dinge, wie zum Beispiel einen Herrscher auf der Bithne.!*! Dies ging so weit,
dass es zur »zeitweiligen Verkehrung von Werten« kam, wie sie sonst nur im Karneval
moglich war."*? Man denke an die beliebten Bauernhochzeiten, in denen das Fiirsten-
paar als Wirtsleute den Hofstaat bedienen musste. Ebendiese Authebung des ansonsten
allgemeingiiltigen Decorums'* ermoglichte auch die uneingeschriankte Abbildung der
pritendierten Allmacht des Herrschers.'*

Laut Freist kam der Kunst eine grundlegende Funktion in der Machtlegitimation zu:

Die Auszeichnung des Herrschers, seine Vollkommenheit, die Erhabenheit seines
Geschlechts und seiner Familie, Auserwihltheit und Gottesgnadentum des Monarchen
wurden, gestiitzt auf die Mythologie und auf die Heroisierung des Monarchen, in Bildern,

Gedichten, Statuen, Musik, Theater, Festen und nicht zuletzt im Zeremoniell inszeniert.'*®

In einem Hoffest konnte auf dsthetischem Terrain die vordergriindige kulturelle Stellung
eines Hofes durch Prunk und Prachtentfaltung demonstriert werden. Zur Legitimation
reichte dies jedoch allein nicht aus. Vielmehr bedurfte es einer ideologischen Demons-
tration, zu deren Realisierung sich die symbolische Kommunikation anbot."*¢ »Sinn-
welten mussten erschaffen werden«'¥’, so Gestrich. Besonders wichtig war in dieser
Hinsicht, dass sich durch die politischen Verdnderungen auch die Praxis der Panegyrik
verandert hatte. So wurde nicht mehr ausschliefllich die Person des Herrschers ver-
herrlicht, sondern auch seine Politik.'* Dies erforderte andere Arten der Legitimation
als beispielsweise das Lob des einzelnen Herrschers, da Politik als Summe komplexer
Vorgange ein stetiger Prozess ist.

140 Jahn 2005, 357.

141 Hier ist hauptsichlich Ludwig X1v. gemeint, der in seinem Hofballett selbst auftrat (Ballet de la nuit,
Libretto: Isaac de Benserade; Partitur: Louis de Mollier/Michel Mazuel, Paris 1653). Auch der bayerische Kur-
fiirst Max Emanuel tanzte zuweilen auf der Bithne, vgl. Werr 2010, 56 und 207f.; Ebenso wirkte seine erste
Gemahlin Maria Antonia in einem Ballett mit, vgl. Seifert 1985, 98f.

142 Zum arkadischen otium in den Libretti Busenellos vgl. Mehltretter, Florian (2003): » Aufwirts/ Abwirts.
Zum Spiel mit aristotelischen und platonischen Topoi bei G. E. Busenello, in: Henning Krauss/Bernard Bray
[u.a.] (Hg.): Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte (Sonderdruck) 27/3/4, 457-468, hier 464.

143 Fir eine Eingrenzung des Decorum-Begriffs vgl. Mehltretter 1994, 13, Anmerkung 11.

144 Zur Semantik der Inszenierung beziiglich des Herrschers auf der Biithne vgl. Risatti, Rudi (2016): »Es
erschien >Ihre kayserliche Majestit Selbsten«, in: Andrea Sommer-Mathis/Daniela Franke/Rudi Risatti (Hg.):
Spettacolo barocco. Triumph des Theaters! (Ausstellungskatalog: Kunsthistorisches Museum/Theatermuseum
Wien, 03.03.2016-30.01.2017), Petersberg, 191-208, hier 194.

145 Freist 2005, 31.

146 Vgl. Gestrich 1994, 45.

147 Ibid.

148 Vgl. Freist 2008, 88, vgl. auch Freist 2005, 28.
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Um das ephemere Fest und dessen politische Aussage vor dem Vergessen zu bewahren,
bedurfte es der Konservierung. Darum wurden in vielen Fillen Festbeschreibungen'*

verfasst. Diese »ermdoglichen im engeren Sinne die Fabrikation eines nach Innen und

Auflen wirksamen Bildes, das >Image« einer spezifischen Hofkultur, und er6ffnen damit
zweitens die Moglichkeit, als Geddchtnisspeicher fiir eben diesen [sic] Hof zu fungie-
ren«.””® Das Medium des Festes prasentiert daher gleichzeitig eine Ausrichtung in die

Zukunft und die Vergangenheit.!*! Dadurch wurde dem Denkmodell der Uberzeitlich-
keit im Dienste der historischen Selbstlegitimierung Rechnung getragen.'”> Laut Rahn

erfiillte »die mediale Aufbewahrung des dynastischen Festes [...]« die Funktionen der
»Befriedigung eines aktuellen Sensationsinteresses im Rahmen der internationalen bzw.
interterritorialen Représentationskonkurrenz der Hofe [...], der personlichen Erinne-
rung der Festteilnehmer und Festzeugen und [...]der historiographischen memoria-
Sicherung der gefeierten Dynastie«.'* Dabei war die Abbildung der Rangverhiltnisse

ein wesentlicher Bestandteil des Hofzeremoniells. Rahn beschreibt die Wirkung der
Festbeschreibung als Fortsetzung des Hoffestes folgendermafien:

Die wichtige Aufgabe des Textes, alle relevanten Namen zu praparieren und Rangverhalt-
nisse genau abzubilden, spiegelt sich darstellungsékonomisch auf der typographischen
Ebene in abgesetzten Listen und Schemata. [...] Die Gattung bietet eine rationale Aneig-
nungsebene des Festes, die hinter der abgeflauten sinnlichen Affizierung zum Vorschein

kommt: Sie ist Fortsetzung respektive Fortschreibung des Festes.'™*

Dies kann besonders fiir das Libretto der Hofoper gelten, das den ephemeren Charakter
der Auftithrung durch seine Schriftlichkeit ergénzt. Rahn bezeichnet in dieser Hinsicht
den Festbericht als »Wahrnehmungsnachtrag« auf der Grundlage »eines auktorialen
Wissens des Berichterstatters«'*>. Auch das gedruckte Libretto einer Oper wire ein
solcher »Wahrnehmungsnachtrag«, wenn es nach der Auffithrung gelesen wird, denn
nach der Auffithrung wurde das »Fest auf einer rationalen Ebene« fortgesetzt."** Der
»sinnlichen Affizierung«'*” durch die ephemere Auffithrung wurde durch die Lektiire
des Librettos eine zusétzliche Dimension verliehen. Beispielsweise konnte nicht nur im
Zuschauerraum, sondern ebenso im Librettotext eine rangliche Abstufung abgebildet

149 Zum Thema Festbeschreibungen vgl. allgemein Rahn 2006, 1-8.

150 Dickhaut/Steigerwald/Wagner 2009, 1.

151 Vgl. ibid,, 7.

152 Zur Uberzeitlichkeit als Denkmodell vgl. Rehberg, Karl-Siegbert (2004): »Zur Konstruktion kollektiver
»Lebenslaufe«. Eigengeschichte als institutioneller Mechanismusc, in: Gert Melville/Karl-Siegbert Rehberg (Hg.):
Griindungsmythen - Genealogien - Memorialzeichen. Beitrige zur institutionellen Konstruktion von Kontinuitqt,
Koln/Weimar/Wien, 3-20, hier 7.

153 Rahn 2006, 93.

154 Ibid., 94.

155 Ibid., 234.

156 Ibid., 67.

157 Ibid., 94.
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werden, und zwar sowohl im Verzeichnis der Figuren als auch in den &fter vorkom-
menden Listen der bei den Balletten auftretenden Adeligen.

Zusammenfassend beinhaltet die Evokation des Ursprungscharismas im héfischen
Fest zwei wesentliche Funktionen: Erstens festigt es den durch das Erleben des charis-
matischen Moments erzeugten Zusammenhalt zwischen Herrscher und Adelselite,
zweitens bietet es die Moglichkeit der Nivellierung von Machtpratention und tatsach-
lichem Machtstatus des Herrschers durch die Authebung des Alltaglichen.






3 Das Libretto

3.1 Definition und Merkmale

Im folgenden Kapitel soll ein kurzer Uberblick iiber das Wesen des Librettos und seine
wichtigsten Merkmale gegeben werden. Das Libretto gehért nach dem Romanisten und
Librettologen Albert Gier zur Gruppe »dramatische[r] Darstellungsformen, die Musik
mit einem literarischen Textsubstrat [...] kombinieren« und ist die »wohl wichtigste
musikdramatische Gattung [...] in der européischen Theatertradition«. Eine biindige
Definition des Librettos erweist sich aufgrund seiner »Plurimedialitit« als schwierig.
Anna Amalie Abert definiert das Libretto als einen »zur Komposition bestimmte[n]
Text, dessen Inhalte und Form entscheidend durch die Riicksicht auf diese Bestimmung
geprigt werden, im engeren Sinne einen Operntext, im weiteren der Text einer jeden
grofieren dialogischen Komposition« . Der Literaturwissenschaftler Florian Mehltretter
sieht im Libretto einen »vertonbaren Text« unter Berticksichtigung des Zusammen-
hangs zwischen »konkretem Text und abstrakter, noch nicht realisierter Musik«. Wih-
rend Mehltretter fiir eine Trennung von Libretto und vertontem Sprechstiick plidiert,
erweitert Gier seine Definition im Hinblick auf Phdnomene wie die moderne Literatur-
oper oder Wagners Musikdrama insofern, als ein Libretto »nicht der zur Vertonung
bestimmte, sondern jeder vertonbare dramatische Text zu bezeichnen« sei. Demnach
konnte ein beliebiger dramatischer Text als Libretto verwendet werden, der den Anfor-
derungen eines Komponisten fiir die Vertonung entspricht. Fiir die Hofoper des sieb-
zehnten Jahrhunderts erweist sich diese Definition jedoch als zu weit gefasst, da die
Konzeption eines Hofopernlibrettos hinsichtlich seiner Bestimmung als enkomiasti-
sches Widmungswerk sowie seine Struktur (madrigalische Dialogdichtung gegeniiber
strophischer Ariendichtung) hohen Anforderungen unterworfen war, die ein Sprech-
dramentext der Frithen Neuzeit schwerlich hitte erfiillen konnen. Die vorliegende Dar-
stellung stiitzt sich deshalb auf die Definitionen Aberts und Mehltretters.

Das Libretto diente als ausfiithrliches Programmbeft fiir die kommerzielle venezia-
nische Oper und fiir die européische Hofoper.! Es enthalt Texte, die nur zum Lesen
bestimmt sind, und solche, die inszeniert werden. In der Librettologie wird hier zwi-
schen den sogenannten variablen Paratexten? (oder auch Schwellentexten®) und dem
Haupttext unterschieden.* Libretti, die fiir einen speziellen Anlass verfasst wurden,

1 Grundlegend zu Aufbau und Form des Librettos vgl. die Darstellung von Gier 2012.

2 Genette, Gérard (1989): Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt a. M, 7f., zitiert nach Gier
2012, 12.

3 Gier 2012, 12; im Folgenden sollen die Begriffe »Paratext« (Genette) und »Schwellentext« (Gier) als gleich-
bedeutend verwendet werden.

4 Fiir eine Beschreibung der Bestandteile des Librettos vgl. 3.2.
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konnten nachtréglich neu vertont werden. Hier dokumentierte das Libretto die jeweilige
Spielfassung und das Textbuch musste zu jeder Wiederaufnahme neu gedruckt werden.?

Das Publikum konnte wiahrend der Auffithrung den Text im hell erleuchteten
Zuschauerraum® mitlesen, hier war das Libretto also »Gebrauchsliteratur«’. Nach der
Inszenierung wurde es zum hofischen Dokumentationstext, indem es als Prachtdruck
aufbewahrt oder an andere Fiirstenhofe versandt wurde.® Jahn bezeichnet das Lib-
retto in dieser Hinsicht als » Aufbewahrungssystem«’. Es stellt daher auch abseits der
Auftithrung eine autonome Bedeutungsebene'® dar, weil es — zumindest bei Hof -im
Hinblick darauf verfasst wurde, nach der Auffithrung von Herrschern und Mitgliedern
anderer Hofe gelesen zu werden."' Der vertonte Dramentext diente demnach auch als
reiner Lesetext, vor allem hinsichtlich seiner politischen Bedeutung. Auf dieser Basis
erkldren sich im Text eingezeichnete Kiirzungen'?. Die Kurzfassung ist Basis der Auf-
fithrung, wihrend dem stillen Leser eine ausfiihrlichere Version zur Verfiigung steht.
Auch Kupferstiche von Opernszenen wirken in dieser Hinsicht als bildliche Ergdnzung
zum reinen Lesetext und erweitern seine dsthetische Dimension.

Da die vorliegende Darstellung das hofische Libretto einer speziellen Zeit - also
ein Randphédnomen in der Librettogeschichte - behandelt, wird basierend auf obigen
Uberlegungen eine Modifizierung und Erweiterung der allgemeinen Definition des
Librettobegriffs notwendig: Das Libretto der Hofoper ist demnach ein anlassbestimmter
dramatischer Text, der gleichermafSen im Hinblick auf eine Vertonung und Auffiihrung
als auch auf eine blofSe Lektiire verfasst ist.

Jiirgen Schldder betont die Wichtigkeit des Librettos im Gegensatz zur ephemeren
Auffihrung: »Die Musik, so kunstvoll sie auch als Opernmusik gewesen sein mag,
gehorte zur verginglichen Gebrauchsware einer jeden Theaterauffithrung. Die emble-
matischen Bilder aber wurden sorgfiltig gestochen, zu einem wahren Bilderbuch
zusammengestellt und mit dem Text der Dramen verdffentlicht.«"® Der »stille Leser,

5 Gier 2012, 11.

6 Gier 2000, 15.

7 Ibid,, 16.

8 Ein sehr gut erhaltenes Exemplar des Librettos der Oper Servio Tullio (Miinchen 1686) ist im Miinchner
Theatermuseum einsehbar (Inv. Nr. 11567), vgl. dazu Werr 2010, 23.

9 Jahn, Bernhard (1998): »Vergefiliche Helden und die Stiftung von Gedachtnis. Probleme der »sMemoria< im
synasthetischen Verbund der Kiinste in der Oper (1640-1740)«, in: Wolfgang Frithwald/Dietmar Peil/Michael
Schilling/Peter Strohschneider (Hg.): Erkennen und Erinnern in Kunst und Literatur, Tibingen, 383-418, hier 405.
10 Gier 2000, 35. Laut Gier fungiert das Libretto abseits der tibrigen Kiinste als autonomer Bedeutungstrager.
11 Zur Praxis am Habsburger Hof, Libretti an andere Hofe schicken zu lassen, vgl. Seifert 1985, 68: »Kaiser
Leopold 1. lief§ ein Libretto vervielfaltigen und es von einem Diplomaten an den spanischen Hof schicken mit
der Bitte, »es moge allda unter die Leut kemben««.

12 Ein Beispiel dafiir ist in der Oper Niobe Regina di Tebe (Miinchen 1688) zu finden (vgl. 8.3.2). Nach der
Aufzahlung der Tédnze wird der Leser darauf aufmerksam gemacht, dass Verse in Anfithrungszeichen nicht
gesungen werden (»Si avvertisce il Lettore, che tutti i Versi segnati con le virgolette non si cantano«). Dies
bedeutet nicht unbetrachliche Kiirzungen fiir den Gesamttext.

13 Schlédder, Jiirgen (2000): »Die Inszenierung des Lebens. Theater, Politik und Gesellschaft unter Kurfiirst
Ferdinand Mariag, in: Hans-Michael Korner/Jiirgen Schlader (Hg.): Miinchner Theatergeschichtliches Sympo-
sium 2000, Miinchen, 27-42, hier 37.
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der die Auffithrung nicht mitverfolgen konnte, war bei seiner Lektiire ganz auf den Text
und die womdglich darin enthaltenen Illustrationen angewiesen. Dies bot jedoch wie-
derum die Chance einer Rezeption ohne zuséatzliche deutende und ablenkende Medien.
Zudem standen Leser anderer Hofe auflerhalb des >hofischen Auftithrungs-Kosmoss,
waren nicht mit der Prasenz des Widmungstrégers konfrontiert und darum auch viel-
leicht weniger voreingenommen. Nach Jahn handelt es sich bei der stillen Lektiire
um eine Art der Diskursivierung - auch ohne die Auftithrung. Wéihrend der Text des
Musikdramas bei der Inszenierung durch Musik und Szene ergénzt und mit zusitz-
licher Bedeutung aufgeladen wird, ist es danach wieder nur >reiner< Text (mit oder
ohne Illustrationen): »Das Libretto [...] bleibt nach der Auffithrung durch die Aus-
schaltung der antimnemonischen Kiinste als monomedialer Speicher zuriick«."* Dieser
ist »beherrschbar, seine Aussage kann also nicht durch konkurrierende Medien »ver-
talscht« werden.!” Beabsichtigte der Librettist, den Leser bei der nachtraglichen Lek-
tiire zu lenken, konnte er demnach (zusétzlich) andere Schwerpunkte setzen als bei der
Auffithrung. Der sich hier ergebende »Interaktionsrahmen«'® beweist die Immanenz
kommunikativen Potenzials im Libretto als schriftlichem Medium. Der Druckausgabe
sind in den meisten Féllen wichtige Informationen zu entnehmen, zum Beispiel Anlass
und Jahr der Auffithrung, Name und Rang des Widmungstrégers und fallweise sogar
die Namen der Adeligen, die bei den Balletten teilnahmen. Letzteres kann als Hinweis
fiir die Wichtigkeit gelten, diejenigen Mitglieder der Hofgesellschaft in die dynastische
memoria mit einzuschlieflen, die Bestandteil der Auffithrung und damit Teil des herr-
scherlichen Kosmos waren.

Die Sprache des Hofopernlibrettos schliefllich zeichnet sich - entsprechend ihrer
Verwendung am Fiirstenhof — durch besondere Exklusivitit aus. Das Librettoitalie-
nische wird in der linguistischen Forschung (besonders Kurt Ringger) als »Kunst-
idiom« bezeichnet, »dessen Hauptmerkmal in der Hohertransposition des mittleren
Ausdrucksregisters besteht«'” (hdufige Beispiele: lumi, luci oder rai statt occhi; mirare
statt vedere; crine statt testa; augello statt uccello; germano statt fratello, etc.). Die durch
den Gesang erschwerte Verstehbarkeit wird durch stilistische Mittel wie etwa expressive
Schliisselworte (speme, amore, gioia, etc.) und rhetorische Formeln (Topoi'®, Analogien,
Allegorien, Symbolik) ausgeglichen.”” Die Transposition auf eine hohere Ebene bein-
haltet auch die Verwendung archaisierender Ausdriicke (fia statt sara, pietade statt
pieta, etc.) und syntaktischer Umstellungen (Inversion: »godete damor i contenti« statt
»godete i contenti damor«). Laut Ringger beinhaltet das Libretto-Idiom zwei Ebenen:

14 Jahn 1998, 400.

15 Ibid., 405: »Die Stiftung von Geddchtnis im syndsthetischen Verbund der Kiinste bleibt unproblematisch,
solange die Tradierung allein an das gedruckte Libretto delegiert wird«.

16 Zu den verschiedenen Interaktionsrahmen der Oper am Weiflenfelder Hof vgl. Jahn 2005, 358-379.

17 Ringger, Kurt (1984): »Che gelida manina...«. Betrachtungen zum italienischen Opernlibretto, in:
Arcadia - Internationale Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft 19, 113-129, hier 126.

18 Vgl. Overbeck 2011, 167.

19 Vgl ibid,, 38.
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einerseits die »extrem kodierte Kunstsprache, [...] andererseits die umgangssprachliche
Alltagsdiktion«.”® Aufgrund dessen erklart Anja Overbeck in jhrer umfangreichen Stu-
die die »an sich paradoxe Verbindung von Kiinstlichkeit und hohem Stil mit Alltaglich-
keit und Banalitdt zum Charakteristikum der Opernsprache«?. Ringger spricht hier
von der Libretto-Koiné als einem »erlernbaren Kode, der fiir Eingeweihte verstandlich
ist.”? Abgesehen vom dsthetischen Standpunkt ist hier im Hinblick auf die politische
Dimension des Opernlibrettos hinzuzufiigen, dass gerade der Aspekt der Exklusivitit
mit der Verschliisselung der ideologischen Aussage korrespondiert. Die Libretto-Ko-
iné (sprachliche Ebene) dient als Transportmittel politischer Ideologeme (inhaltliche
Ebene). Durch die italienische Sprache erhilt die Verschliisselung fiir das deutsch-
sprachige Publikum eine zusitzliche Dimension. Der Leser konnte zwar bei wichtigen
Anlissen auf eine deutsche Ubersetzung zuriickgreifen, gesungen wurde jedoch auf
Italienisch. Ein genaues Verstehen war hier nur dem Herrscherpaar und Angehérigen
des hohen Adels, die flieSend Italienisch beherrschten, eindeutig méglich.

Durch die zeitliche Ausdehnung des gesungenen Textes (besonders in den Arien®)
ergibt sich als »auffilligstes und zugleich duf8erlichstes Merkmal des Librettos« seine
Kiirze im Verhéltnis zum gesprochenen Drama.** Gier gibt das » Verhaltnis zwischen
Oper und Schauspiel im 17. und 18. Jahrhundert mit 1:2 oder 1:1,5« an.** Ein weiteres
Charakteristikum ist die »diskontinuierliche Zeitstruktur«?*® zwischen Arie (Stillstand
der Zeit) und Rezitativ (Fortschreiten der Handlung), wodurch »im rdumlichen Neben-
einander des Bildes ein zeitliches Nacheinander einer Geschichte [fasslich wird], von
der Vergangenheit [...] bis zur Zukunft«.” Die »bildhafte Unmittelbarkeit« der Oper
ermoglicht hier, den Fokus ganz auf das Wahrnehmbare zu lenken.?® Christian Horn
spricht von der Unmittelbarkeit des hofischen Festes als »inszenierte Prasenz«*. Diese
sei »nicht nur als Abbild, sondern als Ausdruck von Wirklichkeit« zu verstehen. Nach
Horn blieb es nicht allein beim blofien Verweis auf die Macht des Fiirsten, sondern
dieser »stellte sie unmittelbar unter Beweis, indem er im Rahmen von Auffithrungen
physisch iiber seine Untertanen verfiigte«. Die Auffithrung wurde so zur unmittel-
baren »Prasenzerfahrung« fiir das Publikum.* Dieser Aspekt kann gleichermaflen auf
die Hofoper als Teil des hofischen Festes angewendet werden, da auch hier der Hofadel
Teil der Auftithrung war.

20 Ringger, 127f.

21 Overbeck 2011, 39.
22 Ringger, 127f.

23 Zu den Arientexten der Barockoper vgl. Gier 2000, 21, 24 und 27.
24 Ibid,, 20.

25 Ibid.

26 Ibid,, 33.

27 1Ibid, 22.

28 Ibid,, 32f.

29 Horn 2004, 158.

30 Ibid.
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3.2 Paratexte, Dramenhaupttext und mogliche
Rahmungen?’

Laut Gier lasst sich die Funktion des gedruckten Librettos vor allem an den »Schwellen-
texten« ablesen, »die dem Text des musikalischen Dramas vorausgehen«.*> Es handelt
sich dabei um teilweise variabel angeordnete Elemente wie Titelblatt, Widmung, Per-
sonenverzeichnis, Auflistung dramatischer Einlagen (Szenen, Maschinen und Tanz),
Vorrede, Argomento® und Prolog. Diese paratextuellen Informationen folgen in ihrer
Anordnung und Detailliertheit Konventionen, die sich je nach Zeit und Land verén-
dern.* Beispielsweise muss eine Vorrede an den Leser nicht zwingend vorkommen,
wihrend es immer ein Titelblatt und eine Widmung gibt. Ebenso ist ein Prolog nur bei
hohen Anléssen eingefiigt. Am Wiener Hof kommen sogar zusitzliche Paratexte vor,
wie ein eigenes Deutungskapitel (Allegoria) oder der Goétter-Epilog (Licenza), welche
den Prolog ersetzen. In Miinchen wiederum trifft man vereinzelt auf Schwellen-Phano-
mene wie ein Schluss-Sonett und/oder ein Schluss-Madrigal.** Selten befindet sich (in
Libretti beider Hofe) nach dem Schlussballett eine Auflistung adeliger Kammerherren
(und -frauen), die bei Balletten mittanzten.*® Auch solche Informationen sind zu den
paratextuellen Bestandteilen zu zahlen. Da Schwellentexte haufig Hinweise zur Autor-
intention enthalten®, soll in der nachfolgenden Erlduterung daher der Schwerpunkt
auf einer moglichen Rezeptionslenkung liegen. Theoretische Grundlagen dafiir bieten
einerseits die librettologischen Forschungsergebnisse Giers zum Opern-Argomento,
andererseits die Studien des Sprachforschers Uwe Wirth zur Rahmung des Vorwortes
und des Literaturwissenschaftlers Gerard Genette zum Paratext allgemein.*®

Der Begriff »Vorwort« bezeichnet nach Genette »alle Arten von auktorialen oder allo-
graphen Texten«*. Diese Definition beinhaltet bereits den kommunikativen Aspekt, der
solche Texte auszeichnet. In ihnen meldet sich der Autor oder jemand anderer (allograf)
zu Wort. Die »Kardinalfunktion der meisten Vorworte« besteht darin, »eine Absicht
oder eine auktoriale und/oder verlegerische Interpretation bekannt[zu]geben [...]«*.

31 Fiir eine Darstellung des Phidnomens »Paratext« vgl. umfassend Genette 1989.

32 Gier 2012, 12.

33 Zur Verwendung des italienischen Begriffs Argomento im Deutschen vgl. Gier 2012, 7. Gier gibt an: »Schlief3-
lich habe ich mich nach reiflicher Uberlegung entschieden, das Wort Argomento wie im Italienischen als
Masculinum zu verwenden, obwohl dies deutschen, an»das Argument« gewdhnten Lesern zunéchst ungewohnt
erscheinen mag«. Der ménnliche Artikel wird in dieser Darstellung itbernommen.

34 Ibid., 12.

35 Ardelia, Dramma musicale, Maccioni/Kerll, Miinchen 1660.

36 Eine Auflistung der Adeligen, die bei Balletten teilnahmen, ist jeweils in den untersuchten Opern I Palla-
dio in Roma (Abb. 5), Servio Tullio (Abb. 13) und Alarico Il Baltha zu finden.

37 Gier 2000, 91f.

38 Vgl. Wirth, Uwe (2004): »Das Vorwort als performative, paratextuelle und parergonale Rahmung. Sonder-
druck aus: Rhetorik. Figuration und Performanzs, in: Jirgen Fohrmann (Hg.): Rhetorik. Figuration und
Performanz (Germanistische Symposien Berichtsbande), Stuttgart, 604-628, hier 605f.

39 Genette 1989, 157.

40 Ibid, 17.
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Laut Genette enthalten Paratexte Hinweise, die die Lektiire des Haupttextes und seine

Einordnung in Diskurse steuern. Aufgrund dieser Tatsache sind sie hdufig program-
matisch zu lesen und erzeugen dabei »ein bestimmtes Traditionsverhalten«.* Dies gilt
fiir alle Paratexte, insbesondere aber fiir Vorworte, also fiir Prosatexte mit diskursiven

Ziigen, die sich vom narrativen, lyrischen oder dramatischen Haupttext unterscheiden.
Die Leserlenkung des Autors wire also das erste auf die Paratexte des Librettos anwend-
bare Charakteristikum. Das Vorwort hat nach Wirth drei Funktionen: Erstens hat es als

»direktiver Sprechakt« die Funktion einer Vorschrift, zweitens fungiert es als »rheto-
risches Ritual«, da es durch bestimmte Eingangsformeln einen Anfang konstituiert,
drittens ist das Vorwort auch im 6rtlichen Sinne eine »Vor-Schrift¢, da es sich vor
dem Haupttext befindet und sich so durch eine Verbindung von »Performativitit und

Schriftlichkeit« auszeichnet.” Es setzt dadurch einen »unentwegten Rahmungsprozess

in Gang«.* Wirth bezeichnet diesen Rahmen als » Passe-partout«, das keine scharfe Ein-
grenzung des Textes bildet, sondern vielmehr eine »flielende Randung« darstellt.** Fiir
das Biithnentheater der Frithen Neuzeit war wiederum die »doppelte Rahmung« beson-
ders typisch. Das »Modell durchschaubarer Tduschungen«* wurde hier durch einen

»Schliissel« eroffnet.* Somit wire in der Rahmung als Folgeaspekt der Leserlenkung

ein zweites Charakteristikum der Librettoparatexte festzustellen. Dabei handelt es sich

nicht um eine starre Vorschrift, sondern um ein variables Konstrukt. Gier betrachtet

Schwellentexte »aus der Perspektive der musiktheaterspezifischen Rezeptionssituation

einer die Auffithrung begleitenden oder auf sie vorbereitenden Lektiire und deren Aus-
wirkungen auf Form und Funktion der Paratextualitit« und bezeichnet diese als »all-
mihlich[en] Ubergang« zum Haupttext.”” Der Argomento, welcher Auskunft tiber die

Quelle des Autors gibt, steht fiir ihn im Zentrum des Forschungsinteresses. Eine der

wichtigsten Funktionen des Argomento erkennt Gier dementsprechend in der »Vor-
gabe einer Rezeptionsperspektive, z.B. allegorische Auslegung der Geschichte, die den

fiirstlichen Auftraggeber/Gonner ins Zentrum riickt«.*® Im Folgenden soll ein kurzer

Uberblick iiber die Bestandteile des Librettos gegeben werden.

41 TIbid.

42 Wirth 2004, 608.

43 Ibid., 617.

44 Ibid., 604.

45 1Ibid., 606.

46 1Ibid., 607, zur besonderen Bedeutung des »Schliissels« in den Wiener libretti a chiave vgl. 4.2.

47 Gier 2012, 19.

48 1Ibid., 43; zum Thema der reziproken Abhdngigkeit von Kiinstler und Auftraggeber vgl. den Aufsatz von
Zehentreiter, Ferdinand (2007): »Der Fiirst als Kiinstlerkollege und Volkspadagoge. Die Musik-Patronage im
Habsburgerreich und ihre Bedeutung fiir die Autonomisierung des Komponierens, in: Ulrich Oevermann/
Johannes Stimann/Christine Tauber (Hg.): Die Kunst der Mdchtigen und die Macht der Kunst. Untersuchun-
gen zu Mizenatentum und Kulturpatronage (Wissenskultur und gesellschaftlicher Wandel, 20), Berlin, 201-221,
hier besonders das Kapitel »Vorrede«, 17-13, hier 8.
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3.2.1 Titelblatt

Auflerer Rahmen des Librettos ist das Titelblatt oder auch Titelkupfer. Es ist charakteris-
tisch fiir alle Arten von Dramentexten und enthalt »reine Informationen«* wie Werk-
titel, Gattungsbezeichnung, Ort, (Datum oder nur) Jahreszahl und Anlass der Auffith-
rung. Auflerdem sind darauf Namen (und Rang) der/des Widmungsempféinger/s, des
Textdichters und des Komponisten sowie seltener des Druckers und des Ballettmeisters
zu finden.” Hieraus ist also ein Akt der »editorialen Zuschreibung« ersichtlich.” Jahn
gibt an, dass bereits die Verwendung unterschiedlicher Schriftarten und -gréflen auf
dem Titelblatt die Rangordnung der Genannten optisch verdeutliche.”? Die Nennung
des Titels kann tibrigens bereits als »fiktiver Sprechakt« bezeichnet werden, weil er »im
Rahmen der Fiktion geduf3ert wird«.”

3.2.2 Widmung

Die Widmung®* oder auch Dedikation (ital. dedica) ist ein spezifischer Paratext fiir Hul-
digungswerke, die einem Auftraggeber zugeeignet sind. Sie befindet sich im Libretto
an erster Stelle nach dem Titelkupfer. Der empirische Autor (Librettist) wendet sich
direkt an den Auftraggeber (ein weltlicher oder geistlicher Fiirst), nennt den Anlass der
Oper und preist die Verdienste des Herrschers.® An der Widmung zeigt sich am deut-
lichsten die paratextuelle Funktion des rhetorischen Rituals nach Wirth. Mit ihr wird
ein Anfang gesetzt, der zugleich auch den Herrscher an oberster Stelle nennt (auch das
Titelblatt hat diese Funktion). »Durch die Verherrlichung des Widmungstragers wurde
[...] die hierarchische Ordnung veranschaulicht und der Herrscher idealisierend dar-
gestellt«.” Die Widmung als Paratext ist insgesamt stark zweckgerichtet und gekenn-
zeichnet von den Regeln der Panegyrik - je nach den Erfordernissen des Anlasses.
Dabei sind Informationsdichte und inhaltliche Gestaltung variabel: Eine kurze Auf-
zéhlung von Huldigungstopoi ist ebenso moglich wie eine umfangreiche Rechtferti-
gung des Herrschers. Stilmittel der Wahl sind hier Symbol und Metaphernkette. Der

49 Genette 1989, 17.

50 Vgl. Gier 2012, 13.

51 Wirth 2004, 626.

52 Jahn 2005, 375. Laut Jahn handelt es sich dabei um ein Mittel, die »Materialitat des Ereignens im Schrift-
medium zu simulieren«.

53 Ibid.

54 Zum Thema Widmungswerke vgl. vertiefend Hilscher, Elisabeth Theresia (1992): »...Dedicata alla Sacra
caesarea Maestd...«. Joseph I. (1678-1711) und Karl vI. (1685-1740) als Widmungstrager musikalischer
Werke - zum historischen und geistesgeschichtlichen Umfeld der Widmungskompositionen, in: Studien zur
Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 41, 95-177, besonders 117f.

55 Zu Decorum und panegyrischen Anforderungen der Widmung vgl. Rahn 2006, 48, zum zeremoniellen
Decorum vgl. ibid., 67.

56 Blichmann, Diana (2010): Die Macht der Oper - Oper fiir die Mdchtigen. Romische und venezianische Opern-
fassungen von Dramen Pietro Metastasios bis 1730, Univ.-Diss. Mainz, 455.
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Librettist konnte im Dienste des Herrscherlobs dem Text eine verbindliche Deutungs-
perspektive verleihen, womit er die » Vor-Schrift«-Funktion des Paratextes nutzte. Am
Ende der Widmung konnen sich Floskeln befinden, in denen der Librettist erklart, mit
der Anfertigung sein Bestes gegeben und/oder das Libretto in sehr kurzer Zeit verfasst
zu haben (die nicht wortlich zu verstehenden Topoi der Mithelosigkeit und des Zeit-
mangels). Auflerdem befindet sich hier die obligate Devotionsformel gegeniiber dem
Auftraggeber. Der Librettist gibt am unteren Seitenrand meist seinen Namen und das
Datum an.

3.2.3 Vorrede

In der Vorrede (Al lettore; a chi legge; Lettore/i), die nicht zwingend im Werk vorkom-
men muss, wendet sich der Librettist an den Leser und erbittet dessen Wohlwollen (cap-
tatio benevolentiae). Generell finden in diesem Paratext Topoi der Entschuldigung und
Rechtfertigung Platz, wozu auch die Abgrenzung vom Vielgotterglauben der Antike
und dessen Begrifflichkeiten (fato, amore, dio) zahlt. In seltenen Fallen st63t man hier
auf den Hinweis auf Textkiirzungen (der Kiirze halber wird nicht gesungener Text unter
Anfihrungszeichen (virgolette) gesetzt. Diese beiden Aussagen konnen sich allerdings
auch stattdessen im Argomento befinden.

An dieser Stelle folgen in der Regel paratextuelle Bestandteile” wie die Auflistung der
Figuren (Intervenienti), Bithnenbilder (Mutazioni di scene; Scene; Apparenze; Attioni),
Maschinen (Machine) und Balletteinlagen (Balli). Im Personenverzeichnis werden die
Figuren des Musikdramas hierarchisch geordnet aufgefithrt sowie nicht selten ihr Ver-
hiltnis zueinander erklart.>®

3.24 Argomento

Der Argomento® (oder »Cio che si ha dall'[H]istoria« oder nur »Historia«) ist ein
»nahezu obligatorischer Paratext«® und reiner Lesetext. Im sechzehnten Jahrhundert
kristallisiert sich »im Sprachgebrauch der Dramatiker« die Bedeutung des italienischen
Begriffs generell als »zum Verstindnis einer Handlung notwendige[s] Vorwissen«
heraus.®® Wesentlicher Bestandteil des Argomento sind Informationen zum Inhalt
des Librettos sowie die kritische Auseinandersetzung mit den Quellen. Die Sujets der
Musikdramen im siebzehnten Jahrhundert sind teils der antiken Kaiserzeit oder der
griechischen Sagenwelt entnommen.®* Dabei ist »die narrativ vermittelte Vorgeschichte

57 Gier 2000, 19.

58 Blichmann 2010, 455f.
59 Vgl. Gier 2012, 7.

60 Gier 2012, 14.

61 Ibid., 25.

62 Vgl Werr 2010, 196.
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[...] keineswegs tberfliissig, sondern ein hochst wesentlicher Teil des Ganzen«®. Die
kurze inhaltliche Zusammenfassung des verwendeten Mythos unter Angabe der Quelle
dient dazu, die Aufmerksambkeit des Publikums auf die hinzugedichtete Handlung zu
lenken. Meist besteht der Argomento aus zwei Teilen: der Kurzfassung des Mythos und
dem Hinzugedichteten (»si finge«), das mehr oder weniger genau erklart wird oder aber
auch selbsterkldrend weggelassen werden kann (»tutt’altro verosimilmente si finge«).
Gier definiert die vielleicht wichtigste Funktion des Argomento darin, »das Verhalt-
nis von historia und fabula, Geschichte und Fiktion [...] zu kldren [...]«*. »Je nach
Zielsetzung markiert die Inhaltsangabe im Argomento unterschiedliche Schwerpunkte,
aber sie beschrinkt sich fast nie darauf, einfach die Opernintrige nachzuerzahlen.«®
Ebenso konnen sich hier standardisierte, technische Hinweise befinden (Textkiirzun-
gen, Abgrenzung zum Heidentum).* Laut Gier leitet der Argomento als Schwellentext
von der Sphidre »der Alltagswelt der Theaterbesucher ins Universum eines Dramas
oder einer Oper« tiber.*” Der Librettist kann in diesem Paratext die legitimierende
Wirkung des Althergebrachten nutzen. Dadurch, dass er einen bekannten Mythos in
eine bestimmte Richtung verdndert und neu erzihlt, lenkt er die Aufmerksambkeit des
(im Entschliisseln von Analogien getibten®®) Publikums auf das, was »anders ist«. Die
mythologische Vorgeschichte ist dabei der Praetext, wihrend die Umformung den Text
darstellt.® Beide Texte muss der Leser nun miteinander in Einklang bringen und seine
Erkenntnisse gedanklich in den bei Hof geldufigen ideologischen Diskurs einordnen.
Dabei tragt die historisch-didaktische Dimension dazu bei, dass diese Darstellungs-
weise »Erinnerungsraume [stiftet]« und »Geschichtsbewusstsein [konstituiert]«.”” Im
Argomento findet also eine grundlegende Rahmung statt, die der in der Widmung fest-
gesetzten Deutungsperspektive eine erzdhlerische Dimension verleiht.

3.2.5 Prolog

Der Prolog (Prologo) befindet sich zwischen Argomento und Hauptteil und wird bei
besonderen Anldssen wie Hochzeiten, Kronungen, Thronbesteigungen, Reichstagen
etc. verwendet. Als einziger Paratext” wird er szenisch dargestellt. Der Prolog bezieht

63 Gier 2000, 31f.

64 Gier 2012, 14.

65 Ibid., 15.

66 Vgl ibid., 43f.

67 Ibid., 19.

68 Zur Getibtheit des Publikums im »Entschliisseln« vgl. Reckow, Fritz (1992): »Der inszenierte Fiirst.
Situationsbezug und Stilpragung der Oper im absolutistischen Frankreich«, in: Ders. (Hg.): Die Inszenierung
des Absolutismus. Politische Begriindung und kiinstlerische Gestaltung hifischer Feste im Frankreich Ludwigs X1v.
(Erlanger Forschungen, 60), Erlangen, 71-104, hier 40f.

69 Zu »Text« und »Praetext« vgl. Kurz, Gerhard (1988): Metapher, Allegorie, Symbol, Géttingen, 42.

70 Ibid.

71 Eine Ausnahme stellt hier der fiir den Wiener Hof spezifische Paratext der Licenza (Gotter-Epilog) dar,
der ebenfalls szenisch dargestellt wird. Vgl. 3.2.6.
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sich auf die nachfolgende Dramenhandlung und hat hiufig, aber nicht immer eine
paratextuelle Funktion.” Er ist reich an Figuren und hat zum Zweck, eine Verbindung
mit der Tugend des Dramenhelden und dem Fiirsten herzustellen.”” Dabei werden
pagane Gotterwelt und Herrscherlob miteinander verwoben. Der vor dem Haupttext
platzierte Prolog fungiert als Vermittler von Lesetexten- und Auffithrungstext und
damit als Verbindung von »Performativitat und Schriftlichkeit«, wie Wirth in seiner
Klassifizierung von Vorwort-Funktionen angibt.”* Charakteristisch fiir den Prolog ist
der inhaltliche Bezug zum Hauptdramentext. Hier findet eine Vermischung von Fik-
tion und Realitét statt, beispielsweise beim von Gotterfiguren ausgesprochenen Dynas-
tienlob. Wesentlich dabei ist die Moglichkeit, herrschaftsideologische Inhalte auszu-
breiten, ohne dabei die Regeln des Haupttextes beachten zu miissen. Die Anrufung der
Gotter (invocatio) dient nach Wirth nicht »primér der religiosen Kontaktaufnahme
mit den Gottern, sondern der rhetorischen Kontaktaufnahme mit dem Publikum«”.
Es handelt sich daher um eine »rituell-performative Auﬁerung«, durch die » Aufmerk-
samkeit und Wohlwollen der Horer« erzeugt werden.”® Das Lob der Dynastie fallt
ideologisch gesehen in den Bereich der Erblegitimation, die im Prolog — anders als in
den reinen Lesetexten —szenisch ausgebreitet wird. Als Medium fiir Herrschaftsideo-
logie kommt dem Prolog darum wesentliche Bedeutung fiir den Rahmungsprozess
im gesamten Libretto zu. Durch die Verbindung der géttlichen Sphére mit der realen
Lebenswelt der Dynastie werden Distanzierung und Vergottlichung des Herrschers
angestrebt, zwei wesentliche Aspekte der Durchsetzung von absoluter Macht.

Nach diesem Uberblick der Arten und Funktionen von Libretto-Paratexten ldsst
sich feststellen, dass in deren Verlauf ein durchgehender Prozess der Leserlenkung
stattfindet, der je nach Anlass und Art des Paratextes stark variieren kann.

3.2.6 Epilog (Licenza)

Als Besonderheit des Wiener Hofs im siebzehnten Jahrhundert befindet sich nach dem
Dramenhaupttext in vielen Fillen eine sogenannte Licenza. Da sie zu den Paratexten
zéhlt, soll sie an dieser Stelle beschrieben werden. Es handelt sich um einen »Epilog,
der eine Verbindung zwischen der gezeigten Handlung und dem Anlass der Auftiih-
rung herstellt, was bei Faschingsopern fast nie vorkommt. Dabei kann er entweder
von Personen der Oper in deren letzter Szene genannt werden oder von Goéttern oder
personifizierten Allegorien, die nach dem Ende der Haupthandlung auftreten«””. Die

72 Gier 2012, 20.

73 Ibid., 27. Laut Gier hat sich der Gétterprolog aus dem Argomento entwickelt.

74 Ibid.

75 Wirth 2004, 613.

76 Ibid.

77 Seifert, Herbert (2001): Artikel »Licenzax, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, URL: https://www.
musiklexikon.ac.at/ml/musik_L/Licenza.xml [letzte inhaltliche Anderung: 06.05.2001] (Zugriff vom 18.10.2018).
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Licenza »bildet als Epilog den Ausklang, fithrt die Zuhorer wieder zuriick von der
Biithnenhandlung an den Hof, oder bildlich gesprochen von der Biithne in das Parterre,
wo [...] in der ersten Reihe auf einem Podest der Kaiser mit seiner Familie saf$«.”® Sie
leitet oft ein Schlussballett ein, das von hofischen Adeligen getanzt wurde. In Miinchen
gibt es eine solche Licenza nicht, wohl aber andere Phinomene wie zum Beispiel eine
scena ultima (in Servio Tullio).

3.2.7 Dramenhaupttext

Der Haupttext unterliegt den Regeln des Dramas. Er umfasst meist drei oder seltener
funf Akte. Er ist gekennzeichnet von einem hiufigen Schauplatzwechsel mit Bithnen-
effekten. Die fiir das siebzehnte Jahrhundert tibliche Versform des italienischen Musik-
dramas bestand aus »ohne bestimmte Ordnung gemischte[n] Sieben- und Elfsilbler[n],
die in der Regel nicht gereimt waren (versi sciolti), doch Reime in unregelméfiiger
Abfolge enthalten konnten«.” Die bereits im Argomento vorgenommene Verdnderung
des Mythos wird im Dramentext elaboriert und auf mehrere Handlungsstringe auf-
geteilt. Ernste Sujets wurden zur Unterhaltung des Publikums mit komischen Szenen
oder Nebenhandlungen verbunden.® »An der Spitze der Rollenhierarchie steht ein
Herrscher, der in der Regel ein Tenor ist. Die Handlung entwickelt sich zwischen ihm
und zwei Paaren, dem Primarierpaar und dem Sekondarierpaar; weitere kleine Rollen,
zumeist eine oder zwei, fungieren als Vertraute und Stichwortgeber«.* Komische Rollen
sind zum Beispiel die Amme oder der Diener. Im Libretto-Hauptteil kommt der Autor
nicht mehr selbst zu Wort, hat aber gleichwohl die Moglichkeit, auf mehreren Ebenen
Subtexte zu platzieren. Die auktoriale Rahmung der Paratexte kann im Binnentext
weiterwirken, muss aber nicht in einer totalen Allegorese aufgehen.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass der Librettist aufgrund der Rezeptionslen-
kung in den Paratexten, sowie der selbststindigen Struktur des Hauptteils die Mog-
lichkeit hat, mehrere Deutungsperspektiven zu verarbeiten. Vor diesem Hintergrund
oblag es dem Librettisten, ideologische Maximen zur Machtlegitimierung des Fursten
in das Libretto einzuarbeiten sowie mogliche Kritik und/oder Botschaften an andere
Hofe allegorisch zu verschliisseln. Auf welche Weise dies erreicht werden konnte, soll
im néchsten Kapitel erértert werden.

78 Hilscher 2000, 92.

79 Fiir einen Uberblick zum Versmafd in der Wiener Hofoper vgl. Seifert 1985, 206f., allgemein zum Libretto
am Wiener Hof vgl. ibid., 205-215.

80 Gier 2000, 92.

81 Ibid, 112.
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3.3 Versprachlichung und Konservierung von
Ideologemen

Bernhard Jahn zufolge ist die Oper »als Kunstform, die der Auffithrung bedarf und
dabei mit einem groflen Anteil nichtsprachlicher Elemente arbeitet [...] den politischen
Reprisentationsformen von Macht verwandt, die auf sinnliche Prasenz hin angelegt
sind«.® Er definiert also innerhalb des Hoffestes die Oper von vornherein als mégliche
politische Représentationsform. Obgleich die Oper als Ganzes von einem starken Pra-
senzaspekt dominiert wird,* raumt Jahn ein, dass »die Rolle der sinnlichen Reprasenta-
tion bei der Darstellung von Macht keine unumschréinkt dominierende gewesen sein«*
konnte. Das Libretto als Medium der Herrschaftsreprasentation bietet also aufgrund
seiner plurimedialen® Konzeption prinzipiell die Voraussetzung dafiir, ideologische
Aspekte zu versprachlichen.

Die Linguistin Maria Stopfner gibt in ihrer Untersuchung tiber Elemente politi-
scher Kommunikation an, dass »besonders im Kontext der Politik [...] Sprechen bzw.
Sprache [...] nicht nur kontext- und situationsgebunden(,] sondern vor allem auch
partnerbezogen«® sei. Partner des politischen Diskurses in der Hofoper waren primér
der Fiirst und die »Interpretationsgemeinschaft des Hofadels«*, aber auch Regenten
anderer Hofe, an die das Libretto verschickt wurde. Das Libretto fungierte also einer-
seits als Textgertist einer Inszenierung und andererseits als Lesetext. In beiden Fillen
waren Innen- und Auflenpolitik gleichzeitig betroffen, da bei Opernvorstellungen meist
Diplomaten anderer Hofe anwesend waren.

An dieser Stelle wollen wir auf den in 3.1 erarbeiteten Definitionsversuch zuriick-
kommen: In der vorliegenden Arbeit soll das Libretto der Hofoper als dramatischer
Text, der gleichermafSen im Hinblick auf eine Vertonung und Auffithrung als auch fiir
eine alleinige Lektiire bestimmt ist, betrachtet werden. Dabei sollte bedacht werden,
dass die Abgabe von politisch relevanten Inhalten an das Opernpublikum - ebenso
wie an den Leser — keineswegs als einseitiger Prozess, sondern vielmehr als gegensei-
tiger Kommunikationsakt zu sehen ist. Die zum Gelingen des Legitimationsprozesses

82 Jahn 2005, 351. In seiner umfangreichen Studie geht Jahn unter anderem auf die politische Dimension
von Sinnlichkeit in der Verbindung von Oper und Zeremoniell ein, wobei das Musiktheater als Simulations-
medium fiir zeremonielle Situationen fungiert (vgl. dazu ibid., 49). Fiir eine grundlegende Diskussion
politischer Funktionen der Hofoper vgl. Ders. (2012): »Die Oper als politisches Medium. Funktionen des
Musiktheaters am Hof Max Emanuels, in: Stephan Horner/Sebastian Werr (Hg.): Das Musikleben am Hof von
Kurfiirst Max Emanuel, Tutzing, 27-40.

83 Zur Evidenz der Auffithrung vgl. Jahn 2005, 42f.:»Die Auffithrung einer Oper ist ein sinnliches Ereignis,
das fiir die Zeitgenossen aus sich heraus evident war und keiner Diskursivierung bedurfte«.

84 Ibid,, 353.

85 Gier 2000, 18 und 34.

86 Stopfner, Maria (2015): »Wie kommuniziert man Legitimation? Sprachliche und auflersprachliche
Strategien der Politik im historischen Vergleich - eine linguistische Deutung historischen Arbeitens, in:
Astrid von Schlachta/Ellinor Forster/Kordula Schnegg (Hg.): Wie kommuniziert man Legitimation? Herrscher,
Regieren und Reprisentieren in Umbruchsituationen, Géttingen, 9-26, hier 17.

87 Vgl. Gestrich 1994, 46.
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notwendige Zustimmungsbereitschaft der Offentlichkeit*® wurde prinzipiell dadurch
erreicht, dass »bestimmte Wahrnehmungen bei verschiedenen Zielgruppen verstarkt
oder verringert«* wurden. Nach Murray Edelman spiegelt »die Sprache [...] nicht
eine objektive >Realitét, sondern schafft sie, indem sie von einer komplizierten und
verwirrenden Welt bestimmte Wahrnehmungen abstrahiert und sie zu einer Sinn-
struktur organisiert«*. Es handelt sich also bei politischer Sprache um eine Umfor-
mulierung der Realitdt im Sinne einer bestimmten Intention, die mithilfe eines » Arse-
nals politischer Argumentation«®' und durch spezielle semantische Strategien erreicht
werden kann. Maf3geblich ist zudem die Verwendung politischer »Schliisselworter«®
aus dem zeitgenossischen politischen Diskurs sowie das Stilmittel der Metapher als
»Darstellung komplexer politischer Sachverhalte«.”® Diese ist »ein sprachliches Mittel,
das Angreifbare so zu formulieren, dass es unangreifbar wird und vom Adressaten
bzw. von der Adressatin beinahe zwangslaufig akzeptiert wird, da die so dargestellten
komplexen Zusammenhinge auf eine einfache, alltigliche Formel gebracht werden,
ohne diese jedoch argumentativ zu durchdringen«®*. Wihrend die Metapher Zusam-
menhinge miteinander verkniipft, ist die Allegorie zweideutig, und zwar so, dass es
mehrere Bedeutungen nebeneinander geben kann.”® Dabei ist nach Gerhard Kurz das
Vorwissen des Lesers wesentlich:

Allegorische Anspielungen, indirekte Sprechakte iberhaupt, setzen besondere pragma-
tische Kommunikationsbedingungen voraus. Als direkt-indirekter Sprechakt verlangt auch
die Allegorie ein stabiles und vom Autor und Leser gemeinsam geteiltes oder erinnerbares
stillschweigendes Wissen. Dieses muss ersetzen, was explizit nicht angegeben wird. [...]
Der Verfasser einer Allegorie muss davon ausgehen konnen, dass diese Anweisung ver-

standen wird.”

Die Allegorie als Narrativ eignete sich demnach als »ideales Instrument fiir politische
Gruppierungen, um die eigene Version der Geschichte oder eine Vision fiir die Zukunft
als einzig legitime Auslegung durchzusetzen und im kollektiven Gedachtnis zu ver-
ankern«”. Laut Kurz bezweckt die allegorische Rede den » Ausschluss unerwiinschte

88 Vgl. Stopfner 2015, 9.

89 Ibid.

90 Edelman, Murray (1980): »Politische Sprache und politische Realitét«, in: Martin Greiffenhagen (Hg.):
Kampf um Worter? Politische Begriffe im Meinungsstreit, Miinchen/Wien, 47-64, 18.

91 Stopfner 2015, 19.

92 Ibid., 20.

93 Ibid.

94 Drommel, Raimund H./Gerhart Wolf (1987): »Metaphern in der politischen Rede, in: Der Deutschunter-
richt 30/1, 71-86, hier 77, zitiert nach Stopfner 2015, 21.

95 Vgl. Kurz 1988, 33.

96 Kurz 1988, 39.

97 Wodak, Ruth/Rudolf de Cillia (2007): »Commemorating the Past: the Discursive Construction of Official
Narratives about the »Rebirth of the Second Austrian Republic«, in: Discourse & Communication 1/3,337-363,
hier 22.
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Leser« sowie »das Wissen — und auch die Macht selbst - als Geheimnis zu schiitzen«.”®
Die allegorische Verschliisselung erméglichte den Transport mehrerer Botschaften in
einem Text, was einerseits der Inszenierung einer »Sphare des Geheimnisses«”, ande-
rerseits der Stirkung des Zusammenbhaltsgefiihls zwischen Herrscher und Adel diente.
Das zwischen ihnen vorhandene Kommunikationspotenzial ergab sich vor allem aus
der Notwendigkeit der fiirstlichen Machtpratention. Ziel des frithneuzeitlichen Souve-
rans war einerseits der Autbau von Distanzierung'® 101, andererseits die
Konsensbildung mit der Adelselite.'”> Die Hofoper bot in dieser Hinsicht im Rahmen
des Zeremoniells die Moglichkeit der Etablierung eines »restringierten Codes«'%, der
auf einem »gemeinsam[en], auf Einsicht in héhere Sinnebenen gegriindete[n] Nor-
mensystem«'* basierte. Die Adelselite stand den »Unwissenden« gegeniiber und wurde
auf sprachlicher Ebene iiber das gewohnliche Volk erhoben.'® Das Publikum der Hof-
oper sollte den ideologischen Postulaten des Herrschers zustimmen, es musste also
vom gemeinsamen Normensystem iiberzeugt sein.'* Laut Gestrich war »das Ziel der
Emblematik- und Allegorietradition im Bereich der politischen Kommunikation«, den
»gesellschaftlichen Eliten einerseits [eine] inhaltlich begriindbare Rechtfertigung der
bestehenden Machtverteilung in der Gesellschaft zu liefern« und andererseits eine
»Einsicht in [...] verborgene Zusammenhénge zu vermitteln«.'”” Gestrich konstatiert
im Verlauf der Frithen Neuzeit eine Veranderung der »Symbolik der kiinstlerischen
Darstellung und der Selbstinszenierung der Herrscher im Zeremoniell oder bei anderen
Anléssen und Methoden der >Massenkommunikation«.'”® Wihrend im Mittelalter die
»Dominanz der Real- und Transparenzsymbolik in der politischen Kunst und Kom-
munikation« vorherrschte, wurde diese durch »emblematische und allegorische Aus-
drucksformen [...] abgeldst«.'” Diese Stilmittel verdeutlichten demnach die Verteilung
von Wissen innerhalb hierarchischer Machtstrukturen.'

Als Beispiel fiir die Diskursivierung eines herrschaftslegitimierenden Aspekts soll
an dieser Stelle auf die Funktion des Librettos als Aufbewahrungsmedium fiir genealo-
gische Informationen eingegangen werden. Nach Jahn bildet das Libretto »die nicht an
den Ort gebundene Komponente des Musiktheaters«'!'. Es kann nach der Auffithrung

und Charisma

98 Kurz 1988, 39.

99  Gestrich 1994, 62.
100 Freist 2005, 18.

101 Gebhardt 1993 A, 54.
102 Freist 2008, 85.

103 Gestrich 1994, 164.
104 Ibid., 46.

105 Vgl. ibid.

106 Vgl. ibid.

107 1Ibid., 54.

108 1Ibid., 44.

109 Ibid.

110 Ibid.

111 Jahn 2012, 32.
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an anderen Orten von denjenigen Lesern rezipiert werden, die die Inszenierung nicht
verfolgen konnten. Laut Jahn ist »das gedruckte Libretto einer Oper [...] ein »Wahr-
nehmungsnachweis¢, wenn es vor, wihrend oder nach der Vorstellung gelesen wird.
Eine Lenkung der Perzeption durch Diskursivieren«''>. Der Librettotext bleibt daher im
besten Falle auch nach einer ephemeren Auffithrung erhalten und ist zu den »memo-
rialen Speichermedien« zu zéhlen.'* Tagespresse und Journale wie zum Beispiel das
Theatrum Europaeum™* berichten zwar tiber hofische Feste und Opern, beschrinken sie
sich jedoch auf die reine Beschreibung des szenischen Ablaufs und die Kostspieligkeit
der Darbietung, wihrend Inhalt oder gar Deutung ausgespart bleiben.'** Um genauer
informiert zu werden, war es notwendig, das Libretto zu lesen."¢

Jahn zufolge ist das Libretto als exklusives hofisches Medium besonders geeignet,
anlassbezogene Informationen aufzubewahren. »Die Tradierung von Memoria, soll sie
nicht ganz dem natiirlichen Gedéchtnis iiberlassen bleiben, bedarf eines Autbewah-
rungssystems, das die Erinnerung an den Auffithrungsanlass zu speichern vermag«.!"’
Als prominente Thematik hat sich bei der Durchsicht der Hofopernlibretti des sieb-
zehnten Jahrhunderts der »genealogische Diskurs«''® herausgestellt, denn »Teilhabe
am System der Genealogie sichert ewige Memoria«.'” Jahn stellt den Zusammenhang
zwischen dem Anlass (casus) und der Dynastie schliissig dar:

Die Libretti casusgebundener Opern bedienen sich regelmafiig des genealogischen Diskurses
und verkniipfen die zu feiernden Personen mit deren Genealogie, entweder indem sie
den Griinder oder eine bedeutende Figur aus dem Stammbaum des zu verherrlichenden
Geschlechts auswahlen oder indem sie sich auf die in dem Geschlecht zugeordneten Mytho-
logeme beziehen. Der casus wird auf diese Weise in einem genealogischen System veror-
tet, dessen Systemcharakter ihn vor dem Vergessen schiitzt. Gleichzeitig stiitzt jedoch der

casus auch das genealogische System, da er es weiterfiihrt und seinen Fortbestand sichert.'?

Dieser Aspekt fillt unter die Legitimationsfunktion des Erbcharismas. Durch die Pra-
sentation der linea wird eine Verbindung mit dem aktuellen Herrscher hergestellt:

112 Jahn 2005, 353.

113 Jahn 1998, 405.

114 Vgl. Seifert 1985, 635f iiber die im Theatrum Europaeum beschriebene Auffithrung der Oper Linganno
damore (Teodemondo Re di Creta) von Benedetto Ferrari auf dem Reichstag in Regensburg 1653.

115 Vgl ibid.

116 Vgl. Jahn 2012, 32f.

117 Jahn 1998, 400f.

118 1Ibid., 401.

119 Ibid., 405.

120 Ibid., 400f.
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Das Gedéachtnis der genealogischen Linie wird so an den lebenden Vertreter dieser Linie
angebunden, die imaginire Vergegenwirtigung der Ahnen miindet in die Prasentation

des sich selbst (re-)prasentierenden Herrschers.'*!

Jahn verweist in dieser Hinsicht allerdings auf die Notwendigkeit der korperlichen
Anwesenheit des Herrschers: »Memoria bedarf an dieser Stelle des Korpers und tiber-
schreitet die Grenzen textlicher Reprisentation: Représentation wird Prisentation. Nur
in der Auffithrung greift die Argumentation, im Medium des gedruckten Librettos
bleibt eine Leerstelle«.'”? Hier eroftnet sich demnach ein Unterschied zwischen ver-
tontem und nicht vertontem Text hinsichtlich der Memorialfunktion des Librettos.
Zu fragen wire, inwiefern sich eine genealogische Herleitung einem >externen« Leser
darstellt. Dabei muss der Unterschied zwischen dem Rezipientenkreis des hofischen
Publikums und den Lesern an anderen Hofen bedacht werden. Wenn der genealogische
Diskurs wihrend der Auffithrung mit der Prasenz des Fiirsten verbunden war, erfuhren
die anwesenden Personen im integrativen Raum des Opernhauses ein gemeinsames
»ursprungscharismatisches Erlebnis«, das dem stillen Leser vorenthalten bleiben
musste. Genau dies konnte allerdings beabsichtigt gewesen sein: Derjenige Fiirst, der
das Libretto eines anderen, moglicherweise konkurrierenden Hofes studierte, musste
zwangslaufig die dort vorhandenen genealogischen Informationen mit seiner eigenen
linea in Bezug setzen. In diesem Fall war die - wie Jahn es ausdriickt - »Leerstelle«'* im
Libretto also nicht problematisch, sondern woméglich vom Librettisten mit einkalku-
liert. Ebenso konnten Gesandte anderer Hofe die Auffithrung mit kritischen Augen
betrachten und je nach vorgefasster Meinung mogliche politische Aussagen im Sinne
ihrer Auftraggeber interpretieren und an diese in ihren Berichten weitergeben. Auch
hier ergab sich fiir den Librettisten Gestaltungspotenzial hinsichtlich des Interaktions-
rahmens einer stillen Lektiire.

121 Ibid., 402.
122 Ibid.
123 Ibid.
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4.1 Allgemeines zur Hofoper in Wien und Miinchen

Mit Herbert Seifert soll in dieser Darstellung der Begriff »Oper« gleichbedeutend
mit dem fir das siebzehnte Jahrhundert musikhistorisch ebenso korrekten Terminus
»Musikdrama«! (Dram[m]a per musica) verwendet werden.” Dabei ist hier nicht die
kommerzielle venezianische Oper, sondern vorrangig die Hofoper von Interesse. Das
Musikdrama zahlt zu den Formen des hofischen Festes.” Wahrend am Wiener Hof
(nach dem Beispiel des Hofs der Gonzaga) bereits im frithen siebzehnten Jahrhundert
ein regelméfliger Opernbetrieb (etwa seit 1622*) herrschte, wurde mit einem solchen in
Miinchen erstab 1651 begonnen.” Dabei war Wien wichtigstes Vorbild fiir den Miinchner
Hot.* Als Auffiihrungsanlisse sind politische Ereignisse wie dynastische Hochzeiten,
Kronungen, Staatsbesuche des Kaisers oder geistlicher Wiirdentrager etc., aber auch
Geburts- und Namenstage oder der Karneval zu nennen. Von besonderer Bedeutung
waren dabei dynastische Veranderungen wie Geburten oder Todesfille, da sich durch
sie der personliche Status der Mitglieder regierender Hauser sowie deren Herrschafts-
anspriiche und Erbfolgen dnderten.” Stefan Théle gibt zum Herrscherwechsel an:

1 Vgl. Seifert, Herbert (1996): »Friihes italienisches Musikdrama nordlich der Alpen: Salzburg, Prag, Wien,
Regensburg und Innsbruck, in: Markus Engelhardt (Hg.): »in Teutschland noch gantz ohnbekandt<. Monte-
verdi-Rezeption und friihes Musiktheater im deutschsprachigen Raum (Perspektiven der Opernforschung, 3),
Frankfurt a. M./Berlin [u.a.], 29-44, hier 29. Im Folgenden wird »Musikdrama« gleichbedeutend mit dem
Begriff »Oper« verwendet.

2 Ibid.; zur Begriffsgeschichte der Oper vgl. auch Brockpahler, Renate (1964): Handbuch zur Geschichte der
Barockoper in Deutschland, Emsdetten, 4f; speziell zu Wien vgl. Seifert 1985, 22: In den Wiener Hofakten
wird das Musikdrama auch »Comedi« genannt: » Comédie« bezeichnete im Sprachgebrauch jener Zeit ganz
allgemein ein Drama, sei es gesungen oder gesprochen, mit komischer Handlung oder nicht«. Vgl. auch Seifert,
Herbert (2002): »Gattungsbezeichnungen frither Musikdramen in Osterreich«, in: Maske und Kothurn, 48/1,
167-178, hier 175-177. Fiir Wien und Miinchen ist auch der Begriff »Opera« nachweisbar.

3 Zu den verschiedenen Formen des hofischen Festes im Hinblick auf den Prasenzaspekt vgl. Horn 2004,
besonders aufschlussreich zum Feuerwerk als Festform des Staunens vgl. 120f.

4 Seifert, Herbert (1980): Beitriige zur Friihgeschichte der Monodie in Osterreich (Studien zur Musikwissen-
schaft, 31), Tutzing, 7-33, 9, zitiert nach Seifert 1985, 25.

5 Der Opernbetrieb wurde durch den Tod Maximilians 1. (1651) fiir einige Jahre unterbrochen, dafiir entstand
dort ab demselben Jahr das Salvatortheater als eines der ersten freistehenden Opernhéuser nérdlich der Alpen
(nach der Innsbrucker »Dogana« von 1629/30). Zur Miinchner Hofoper vgl. umfassend die Monografie von
Bolongaro-Crevenna, Hubertus (1963): Larpa festante. Die Miinchner Oper 1651-1825. Von den Anfiingen bis
zum >Freyschiitzen«, Miinchen.

6 Vgl. Reimer, Erich (1991): Die Hofmusik in Deutschland 1500-1800, Wilhelmshaven, 89.

7 Vgl. Thale, Stefan (2014): Herrschertod und Herrscherwechsel. Kommunikative Strategien und medialer
Wandel in der Grafschaft Lippe des 18. Jahrhunderts, Univ.-Diss. Miinster, 12.



62 4 Musikdrama in Wien und Miinchen

In jedem Falle hatte dies indirekte und konkrete Auswirkungen auf geburtsrechtlich
begriindete Herrschaftsanspriiche. Dies konnte nach innen auf das eigene wie auch nach
auflen auf fremde Territorien wirken. Hochzeiten, Geburten und Todesfille lassen sich
fir die Vormoderne als >Staatsangelegenheiten« charakterisieren, welche Herrschaftsver-
haltnisse im Kern berthrten.®

Die Hofoper als Medium der fiirstlichen Représentation bot hier den Rahmen zur
panegyrischen Verarbeitung dynastischer Politik. Starb ein Mitglied der Herrscher-
familie, wurde am Kaiserhof oftmals ein operniahnliches Passionsoratorium (Sepolcro)®
aufgefiihrt. Bei Hofopern bestand das Publikum meist aus einem exklusiven Perso-
nenkreis.'® Fiir den Kaiserhof ist belegt, dass Biirger und Kaufleute vereinzelt zuge-
lassen waren, Diener jedoch nicht teilnehmen durften. Seifert gibt, basierend auf
umfangreichen Quellenstudien von Zeremonialakten und -protokollen, an, dass »die
[...] Zuschauer - wie wohl auch bei allen 6ffentlichen Opernauftithrungen - die kaiser-
liche Familie, der Hofstaat, hoher und niederer Adel, Geistlichkeit, Botschafter und
Gesandte und andere bedeutende ausldndische Besucher waren«'2. Am Miinchner Hof
wiederum »rekrutierte sich der Adel vor allem aus bayerischem Landadel sowie franzo-
sischem und italienischem Adel sowie den Gesandten anderer Hofe«."* Werr gibt als
Zielgruppe von Festveranstaltungen die konkurrierenden Héfe an:'*

Fiir die politischen Ziele der Wittelsbacher waren neben den Héfen in Wien und Paris die
Mitglieder des Kurfiirstenkollegiums von Belang, die den Kaiser wahlten. Die Reichweite
der Feste erstreckte sich dabei auch auf Hofe, die keine Vertreter zu den Auffithrungen

gesandt hatten, denn es war generell iiblich, Festberichte und Opernlibretti zu versenden.'®

Das Herrscherpaar thronte stets {iber der Hofgesellschaft. Hilscher erkldrt am Beispiel
des Wiener Hofs den Zusammenhang von Biithne und Zeremoniell:

8 Ibid,, 12.

9 Vgl. Hilscher 2000, 120: Die Einfiithrung dieser speziellen Form des Oratoriums wird Kaiserin Eleonora 11.
zugeschrieben, die in ihrem eigenen Kapellenraum in der Hofburg jahrlich am Griindonnerstag ein sogenanntes
Sepolcro (von ital. il santo sepolcro, heiliges Grabmal) auffithren lief3. Dieses wurde auch » Heiliges Theater« genannt.
10 Vgl Seifert 1985, 18; zu Rangstreitigkeiten in der Sitzordnung sowie zum Grad der Regulierung von
Offentlichkeit bei der Vorstellung vgl. Jahn 2005, 355-357.

11 Vgl. Seifert 1985, 17.

12 Ibid.

13 Werr 2010, 22f.

14 Ibid.,, 23.

15 Ibid.
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Gerade an dieser »doppelten Bithne« wird die wichtige Rolle der grofien Oper im hofischen
Leben und als Mittel der Herrscherpropaganda deutlich: Bithne und Parterre (noble) bil-
deten zwei Bithnenebenen mit dem Biihnenportal als Spiegelachse, der Handlung auf
der Biihne war die zeremonielle Handlung einer hofischen Opernauffithrung im Parterre
gegeniibergestellt.'s

Im Miinchner Salvatortheater'” herrschte dieselbe Sitzordnung bis zu seinem Umbau
im Jahre 1685/1686. Werr gibt an:

Im Opernhaus safy das bayerische Herrscherpaar urspriinglich in herausgehobener Posi-
tion im Parkett auf einem erhohten, mit Sesseln ausgestatteten Podest, von wo es von
allen Zuschauern wihrend der Auffithrung gesehen werden konnte. Nach dem Umbau

des Theaters im Jahre 1686 verfolgte der Kurfiirst die Vorstellungen in der Fiirstenloge.'®

Miinchen verfiigte also iiber ein eigenes, freistehendes Opernhaus, wahrend in Wien
das Opernhaus auf der Cortina (Burgschanze) vor der Tiirkenbelagerung 1683 abge-
tragen worden war.”” Der Wiener Hof veranstaltete je nach Anlass und Aufenthaltsort
entweder in den Tanzsilen (oder verschiedenen anderen Silen und Kammern) und
im Garten® der Wiener Hofburg Opernvorfiihrungen sowie in grofien Silen*' und
Parks der Schlosser Laxenburg?, Favorita®® sowie im Lustgarten Bellaria*. Nicht alle
Auffithrungen waren fiir die héfische Offentlichkeit gedacht, es gab auch »geheime Auf-
fithrung[en]«®. In Zeiten der Hoftrauer fanden zudem Opern nur im kleinen, privaten
Rahmen statt*, wie zum Beispiel I pazzi Abderiti*” (1675), die nach dem Tod der »erst
drei Monate alte[n] Erzherzogin Maria Anna [...] nichtoffentlich in der Enge einer
Antekammer des Kaisers«*® aufgefiihrt wurde.

Die hofische (wie auch die kommerzielle) Oper war ein »Treffpunkt, wo diploma-
tische Angelegenheiten besprochen werden konnten [...]«*. Libretti wurden zwar zur

16 Hilscher 2000, 92f.

17 Das Salvatortheater (erbaut 1651, er6ffnet 1654, geschlossen 1799) lag nicht weit von der Residenz entfernt,
zwischen der Miinchner Stadtmauer und der Salvatorkirche. Fiir eine Beschreibung des Theaters vgl. Werr
2010, 161£,; fir eine Innenansicht des 1685/86 frisch renovierten Theaters vgl. Abb. 7 und Abb. 8; zu beachten
ist hier die neue Fiirstenloge, die mit dem Kurhut gekront ist.

18 Werr 2010, 163.

19 Strohm 2016, 44.

20 Seifert 1985, 98.

21 Ibid., 101.

22 Ibid., 93f.

23 Ibid., 92.

24 Ibid,, 97.

25 Ibid.

26 Vgl ibid., 18.

27 I pazzi Abderiti, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1675.

28 Seifert 1985, 78.

29 Ibid, 18.
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Auffithrung ausgeteilt, konnten aber auch unabhéngig davon gelesen werden.* Da der
Grof3teil des Wiener und Miinchner Publikums vermutlich die italienische Sprache
nicht perfekt beherrschte — wobei die schlechte Verstandlichkeit durch den Gesang
hinzukam -, gab es zu allen wichtigen Auffithrungen Ubersetzungen. Dies impliziert,
dass es fir das damalige Publikum notwendig gewesen sein musste, die Libretti bereits
vorab zu studieren, um den vollen Sinn der Auftithrung zu erschlieffen. Die Kenntnis
der Operntexte war laut Seifert fiir »Hofgesellschaft und Diplomaten« von grofer
Wichtigkeit und konnte unter anderem dazu dienen, sich »beim Kaiser Vorteile« zu
verschaffen.’!

4.2 Wiener »Schlissel-Libretti«

In den Jahren um 1675 kommt es am Wiener Hof zu einer Haufung von besonders

anspielungsreichen Musikdramen, die Herbert Seifert als »Schliissel-Libretti« (libretti a

chiave®) bezeichnet.?® Der Begriff »Schliissel« ist in diesem Zusammenhang historisch

begriindet und stammt aus einem Brief des toskanischen Residenten Giovanni Chia-
romanni*, der an Cavaliere Francesco Panciatichi in Florenz nach der Auffithrung der
Oper La Lanterna di Diogene*(1674) zusammen mit dem Libretto una chiave (gemeint

ist eine Deutungshilfe) dafiir sandte:

Si rappresento martedi sera in Palazzo il Diogene, di che mando a v.s. Ill.ma unesemplare;
e se bene 'Opera ¢ in se stessassai chiara, havendomi nondimeno favorita unAmico della

chiave, I'invio parim[en]te qui aggiunta [...].*¢

Die besagten »Schliissel« sind handschriftlicher Art und wéhrend oder nach der Auf-
fithrung entstanden. In seinem Aufsatz »Kaiser Leopold 1. im Spiegel seiner Hofoper«
bietet Herbert Seifert eine zusammenfassende Darstellung der wichtigsten Wiener
Schliissel-Libretti.”” Die oben erwédhnte Oper La Lanterna di Diogene ist dabei mit
drei erhaltenen Libretto-Exemplaren und insgesamt vier handschriftlichen Schliisseln —

30 Jahn 2012, 33.

31 Seifert 1985, 19.

32 Ibid., 248.

33 Vgl. ibid,, 246.

34 Giovanni Chiaromanni war toskanischer Resident am Wiener Hof und berichtete an Groflherzog
Cosimo 111. d¢’ Medici.

35 La Lanterna di Diogene, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1674.

36 Zitiert nach Seifert 2004, 95; fiir Chiaromannis Bericht nach Florenz vgl. Seifert 1985, 748; In diesem Zitat
findet sich zufilligerweise die Verwendung des Begriffs »Opera«. Vgl. dazu auch den Bericht des Francesco
Michiele, in: Fiedler, Relationen 1867, 182f,, fol. 23-24.

37 Seifert, Herbert: »Kaiser Leopold 1. im Spiegel seiner Hofoperx, in: Pierre Béhar/Herbert Schneider (Hg.):
Der Fiirst und sein Volk. Herrscherlob und Herrscherkritik in den habsburgischen Lindern der friihen Neuzeit,
St. Ingbert 2004, 93-109. Zu den wichtigsten Opern mit handschriftlichen Schliisseln zdhlen Gli incantesimi
disciolti (1673), La Lanterna di Diogene (1674), I Pazzi Abderiti (1675), 1l silenzio di Harpocrate (1677), alle
vom Wiener »Kiinstlergespann« Minato/Draghi.
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die teilweise voneinander abweichen — das am besten dokumentierte Werk.*® Die Auf-
tithrung wirkte offenbar stark auf das Publikum: Chiaromanni berichtet in seinem
Schreiben weiter, dass der Kaiser offenbar Missstinde an seinem Hof duldete und diese,
anstatt die Schuldigen zu bestrafen, in einer Oper darstellen lief3:

[...] accio che veda <in qual vilipendio ha voluto I'imperatore costituir se med[esim]o, e
i suoi ministri che venendo creduti dalla M[aest]a S[ua] 0 ladri, 0 ingiusti 0 felloni, non
puo ella evitare il concetto di essere inresoluta o partecipe delli mali mentre soffre che li

sudetti restino nella sua Corte>.*

Kaiser Leopold 1. lie§ sich im Musikdrama als Alexander der Grofle prasentieren, dem
der Philosoph Diogenes vorwarf, von fast unmenschlicher Tugendhaftigkeit und Milde
zu sein und die Fehler seiner Untertanen zu wenig zu bestrafen. Hier ist allerdings
anzuzweifeln, dass der Kaiser 6ffentlich Selbstkritik iibte, denn der Vergleich mit einem
Helden von »zu grof3er« Tugend war im Sinne des Herrscherideals nicht als Kritik an
sich selbst, sondern an denen zu verstehen, die diese Tugenden ausnutzten. Punktu-
elle kritische Ankldnge mogen Minato allerdings gestattet gewesen sein (zumindest
im Falle der Hinrichtung einer ungarischen Verschworer-Gruppe, deren allegorischer
Entsprechung im Libretto Gnade gewahrt wurde).* Insgesamt liegt die Vermutung
nahe, dass Leopold I. durchaus daran gelegen war, sich durch den Inhalt seiner Diogene-
Oper und die darin enthaltenen Anspielungen ins Gesprich zu bringen. Da die Korre-
spondenz des Botschafters Chiaromanni vermutlich kontrolliert wurde, ist es verstand-
lich, dass er seine Botschaft iiber angebliche »Missstinde« am Wiener Hof in verschliis-
selter Art formulierte. Interessant ist auflerdem, dass die handschriftlichen Schliissel der
Diogene-Oper in manchen Punkten nicht iibereinstimmen.* Offenbar konnten selbst
Eingeweihte nicht ohne Weiteres alle Anspielungen auf dieselbe Art deuten. Anhand
dieses Phianomens lassen sich die Existenz politischer Subtexte in einer Hofoper sowie
deren hofische Deutungspraxis eindeutig belegen. Seifert schlief3t eine »Befrachtung«
anderer Opern jener Zeit mit so vielen Anspielungen nicht generell aus, hilt dies aber
fir unwahrscheinlich.? Hilscher gibt in ihrer Darstellung zu den Wiener Kaiserkom-
ponisten an, dass in den »zahlreichen chiffrierten Libretti der grof3en héfischen Opern

38 Fiir eine Auflistung der Fundorte und Belege der Diogene-Schliissel sowie eine ausfithrliche Analyse vgl.
Seifert 1985, 247-262.

39 Zitiert nach Seifert 2004, 95. Das Zitat enthélt neben erklarenden Erganzungen Seiferts verschliisselte Aus-
sagen des Gesandten, die Seifert in in spitzen Klammern darstellt. ([...] damit Ihr seht, <auf welch verdchtliche
Art der Kaiser sich selbst und seine Minister darstellen lief3. Seine Majestit denkt, dass jene [Minister, E.K.]
Diebe, Heuchler und Verriter seien, er [der Kaiser, E.K.] kann jedoch nicht den Eindruck vermeiden, selbst
unentschlossen oder mitschuldig an den Ubeln zu sein, wihrend er ertrigt, dass die Genannten an seinem
Hof verbleiben>, E.K.).

40 Seifert 2004, 98.

41 Vgl. Seifert 1685, 248.

42 1Ibid., 262.
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[...] durchaus politische Aussagen getétigt wurden, Aussagen, die durch die kaiserli-
chen Gesandten in ganz Europa verbreitet wurden«*. Es ist also generell davon aus-
zugehen, dass zu dieser Zeit ein politischer Dialog im Medium des hofischen Opern-
librettos der europdischen Fiirstenhduser stattfand.

Neben den Opern, von denen handschriftliche Entschliisselungen vorliegen, finden
wir am Wiener Hof zur selben Zeit auch Libretti, in denen die Deutung fester Bestand-
teil des Werkes ist. Diese ist als zusétzlicher Lese-Paratext realisiert, der mit Allegoria
betitelt ist und der den Mythos im Sinne des Herrscherhauses und des Anlasses aus-
deutet. Seifert bezeichnet auch solche Paratexte als »Schliissel«*. Prinzipiell muss hier
zwischen »Schliissel« und »Allegorese« unterschieden werden. »Entschliisselung«
bedeutet: Der verborgene Sinn ist der einzige eindeutig bestimmbare Sinn, der ohne
Schliissel nicht erkannt werden kann oder soll. »Allegorese« wiederum bedeutet: In
der Dichtung ist neben dem Erstsinn ein allegorischer Zweitsinn vorhanden, der vom
Publikum auf eine bestimmte Art entschliisselt werden soll. Beiden Begriffen liegt die
Rahmung des Autors zugrunde, der Fokus liegt also auf dem Zweitsinn. Der Unter-
schied besteht darin, dass die »Entschliisselung« nur eine Deutung zuldsst. Der Aus-
druck »Schliissel-Libretto« impliziert also, dass es jeweils nur eine einzige bestimmbare
Deutungsart gibt, was allerdings unwahrscheinlich ist. Vielmehr sind darunter ganz all-
gemein Libretti zu verstehen, in denen das Publikum einen Zweitsinn erblicken konnte.
Im speziellen Fall der Wiener libretti a chiave ist hier allerdings zu differenzieren zwi-
schen von innen kommender, paratextueller Allegorese und von auflen kommender,
subjektiver Entschlisselung. Erstere kann eine politische Lesart intendieren, zweitere
stellt eine Art Rezeptionsvorgang dar, der nur in gewissen Grenzen kontrollierbar ist.
An dieser Stelle soll daher vorgeschlagen werden, begrifflich klar zwischen beiden Deu-
tungsformen zu unterscheiden. Im Fall der von innen kommenden Deutung stellt der
rahmende Paratext eine vom Librettisten vorgesehene werkimmanente, also »interne«
Allegorese dar, bei der vordergriindig nur eine Deutungsform vorgesehen ist. Hier
konnen allerdings — abseits der vom Autor intendierten Allegorese - in anderen Para-
texten und/oder dem Haupttext eine oder mehrere Deutungsebenen hinzukommen.
Die Uberschrift Allegoria mag auf den ersten Blick verwirren, denn er impliziert, dass
es einen Erst- und einen Zweitsinn gibt, also nicht nur einen Sinn. Gemeint ist damit
vielmehr »Allegorese« im Sinne von » Ausdeutung«, was im Italienischen ebenso alle-
goria heif$t.*® Der Erstsinn wire dann die Historie, der Zweitsinn deren Ausdeutung.

43 Hilscher 2000, 140.

44 Vgl ibid., 264 und 269.

45 Eine eindeutige Festlegung des Begriffs allegoria ist schwierig. Beispielsweise wird er in Dantes Convivio,
1304-7,11, 1, (69.3) als »nascosa veritade« bezeichnet. Vgl. dazu Alighieri, Dante (1995): Convivio, hg. v. Franca
Brambilla Ageno, 3 Bde., Florenz. Laut Kurz kann »Allegorie« aber auch »Allegorese« bedeuten, vgl. Kurz, 46:
»[...] die Allegorie als Textform ist von der Allegorese als Interpretationsform nicht zu trennen. Die Allegorie
ist die Anweisung eines Textes zu seiner allegorischen Deutungx.
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Im Falle der handschriftlichen Schliissel handelt es sich um eine von auflen vorge-
nommene, »externe« Allegorese, die ein Rezeptionsdokument darstellt. Dabei konnen
sich wie gesagt die von verschiedenen Personen vorgenommenen Deutungen unter-
scheiden. Dass nun von einem Libretto mit »internem« Deutungskapitel nachtraglich
ein handschriftlicher Schliissel verfasst wurde, der der vorgeschriebenen Deutung noch
einen Hintersinn gab, ist natiirlich prinzipiell méglich, jedoch leider nicht belegt. Ein
Grund dafiir kdnnte sein, dass solche Opern meist zu staatstragenden Anldssen auf-
gefiihrt wurden, in deren zeremoniellem Rahmen kein Platz fiir individuelle Rezep-
tion war. Andererseits konnte der Kaiser bei Opern wie Diogene die Moglichkeit der
Ausdeutung durchaus beabsichtigt und unterstiitzt haben, wie seiner Korrespondenz
und den Gesandtenberichten zu entnehmen ist. So berichtet der Heraldiker Eucha-
rius Gottlieb Rinck, der fiir den Wiener Hof Huldigungsschriften verfasste, iiber die
Diogene-Oper, dass

Diogenes dem gantzen Hofe seine fehler vorriickte/und dem Kéyser selbst unter gestalt
Alexandri M[agni] sagte/daf3 er aus allzumilder gnade/nicht ohne schaden des gemeinen

wesens/die laster nicht genug bestraftte [...].*
Kaiser Leopold schreibt selbst tiber seine Oper in einem Brief an Graf Harrach:

Diogene [...] hatt in allen 4 % Stundt gendt aber wol nitt lang vorgekommen. Etlichen hett

er gefallen anderen nitt Ist Thne gar zue aromatisch vorkommen.*’

Dafiir, dass dem Libretto grof3e »Publizitit« zuteil wurde, obwohl die Oper nur im kleinen
Kreis aufgefiihrt wurde, spricht seine hohe Druckauflage mit zehn italienischen und
tiinf deutschen Exemplaren.*

Ein Beispiel fiir eine Oper mit einem internen Schliissel dieser Zeit ist Il fuoco eterno
custodito dalle Vestali (Wien 1674). Minato setzt in der Widmung das ewige Feuer mit
dem Haus Osterreich gleich. Bereits in der Vorrede legt er dem Leser den allegorischen
Sinn des Musikdramas ans Herz: Er solle in der Figur der Claudia nicht die Vestalin,
sondern die Kaiserin erblicken:

46 Rinck, Eucharius Gottlieb (1713): Leopold’s des Grossen Romischen Kaysers wunderwiirdiges Leben und
Thaten, 3. Auflage, Kéln, 143, zitiert nach Seifert 1985, 250.

47 Zitiert nach Seifert 2004, 96. Nach Seifert platzierte Kaiser Leopold die besagte Andeutung in seinem
Schreiben vom 08.02.1674 an seinen Gesandten Ferdinand Bonaventura Harrach, der am spanischen Hof in
Madrid residierte.

48 Seifert 1985, 262.
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Per me, solo havro a grado, che tu riguardi al senso Allegorico; e ne g’Augurij, continui
per I'Opera, di felicita al Latio vi ritrovi i miei Voti per quella del’AUGUSTISS: CASA; e tu
avveda, che le Lodi & cLAUDIA non sono alla Vestale, ma all’ AugusTiss.™; onde tu possa
evidentemente concludere, che non ambisco per gloria carateri di Virtl, ma solo di devo-

tione, e dossequio.*

Zwischen Argomento und Haupttext befindet sich ein zusdtzlicher Paratext mit dem
Titel »ALLEGORIA DEL DRAMA«. In diesem wird das Vestalische Feuer durch das
Haus Osterreich versinnbildlicht, Leopold 1. wird als Publio Scipio, »Ottimo da tutto
I'Universo«, verherrlicht. Ein weiteres Beispiel fiir einen internen Schliissel (» Alegoria
[sic] del Drama«) finden wir in der Oper Hercole Acquistatore dell Immortalita®™ (Wien
1677). Eine Zwischenform stellt die Oper La conquista del Vello d’Oro® dar, zu der
in der historischen Gesandtenkorrespondenz deutende Kommentare zu finden sind.*
Das Libretto beinhaltet zwar keine Allegoria, allerdings empfiehlt Minato im letzten
Teil des Argomento dem Leser, »[di] formarsi I'idea di qualche prudente allegoria, che
vi si puo adattare [...]«. Das Libretto der Hochzeitsoper Il Palladio in Roma>* (Wien
1685) schlieSlich enthalt eine Allegoria, die als interner Schliissel bezeichnet werden
kann und die fiir die vorliegende Untersuchung von wesentlichem Interesse ist. Dieses
Libretto soll aufgrund seines Anlasses am Beginn des folgenden Analyseteils stehen.

49 Il fuoco eterno custodito dalle Vestali, Dramma Musicale, Minato/Draghi, Wien 1674. (Mir wire es nur
wichtig, dass Ihr [Die informelle Form der Anrede wird hier in die Hoflichkeitsform umgewandelt, £.K.] den
allegorischen Sinn beriicksichtigt, und in den Gliickwiinschen an Rom, die in der Oper immer wiederkehren,
meine Wiinsche an das Kaiserhaus erblicken moget. Und dass Ihr erkennt, dass das Lob Claudias nicht der
Vestalin gilt, sondern der Kaiserin. Hieraus solltet Ihr schliefen, dass ich nicht aus Ruhmessucht tugendhafte
Charaktere anstrebe, sondern nur aus Ergebenheit und Ehrerbietung, E.K.).

50 Hercole Acquistatore dell Immortalita, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1677.

51 La conquista del Vello d'Oro, Festa teatrale, Minato/Draghi, Wien 1678.

52 Vgl. Seifert 1985, 272.

53 La conquista del Vello d’'Oro, Argomento, [A3] Riickseite, vgl. Seifert 1985, 272f. ([....] sich manch kluge Allegorie
auszudenken, die man darauf anwenden kann, E.K.).

54 Il Palladio in Roma, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1685.
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5 Il Palladio in Roma (1685) — Die Rettung der
Casa d’Austria
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5.1 Kontext und Besonderheiten

Kaiser Leopold 1. lie8 zur Feier der Hochzeit seiner Tochter mit Max Emanuel am
15. Juli 1685 das Musikdrama II Palladio in Roma' in Auftrag geben, dessen Widmung
auf den 17. Juli 1685 datiert ist. Die Auffithrung der groflen Hochzeitsoper musste
jedoch verschoben werden? da der Kurfiirst »zwei Tage nach der Hochzeit an den
Kriegsschauplatz Neuhéusel in Ungarn ziehen [wollte] [...]«. Erst nach seiner Riickkehr

1 Minato, Nicolo/Antonio Draghi (1685): Il Palladio in Roma. Drama per Musica, Nelle Felicissime Nozze
Della Ser. Elet. Altezza Di Massimiliano Emanuele, Duca Dell'Una, E LAltra Baviera, &c. Elettore del s.R.I.
Con La Ser.™ Altezza Di Maria Antonia, Arciduchessa D’Austria, Duchessa di Borgogna, &c., Alle Me-
desime Ser.™ A.A. Consacrato LAnno m.pc.LxxxvV. Posto in Musica dal Sig. Ant.® Draghi, m. di Cap. di
s.M.C. Con I'Arie per li Balletti, del Sig. Ant.> Schmelzer, Violinista di s.M.C. In Vienna D’Austria. Appres-
so li Heredi di Gio. Christoforo Cosmerovio, Stampatore di s.C.M. [sic], Permalink: http://data.onb.ac.at/
rec/AC10125642 (Zugriff vom 01.10.2018). Die Widmung ist auf den 17.06.1685 datiert, das Datum der
Hochzeit hingt jedoch, wie aus der Licenza ersichtlich, mit dem fiinfzigjahrigen Jubildum der Hochzeit
seines GrofSvaters mit einer osterreichischen Prinzessin zusammen, der in zweiter Ehe am 15. Juli 1635 in Wien
seine Nichte, die Erzherzogin Maria von Osterreich geheiratet hatte. Ebenso bezieht sich das Libretto auf den
am 16.08.1685 »erfochtenen gliicklichen Sieg bei Gran, vgl. Seifert 1985, 276. Im Folgenden wird der Name
des Musikdramas abgekiirzt als Palladio wiedergegeben.

2 Seifert, Herbert (1988): Der Sig-prangende Hochzeit-Gott. Hochzeitsfeste am Wiener Hof der Habsburger und
ihre Allegorik, 1622-1699 (Dramma per musica, 2), Wien, 64.
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von der Entsatzschlacht Grans heute: (Esztergom, Ungarn) konnte das Musikdrama
(Generalprobe: 13. September?) am 17. September 1685 stattfinden.* Die Ausstattung
des Dreiakters war mit einem achtmaligen Szenenwechsel sehr aufwendig gestaltet®,
das Libretto zahlt genau hundert Seiten (ohne Titelkupfer).

An diesem Musikdrama kann besonders gut der Einfluss seiner Entstehungsbedin-
gungen gezeigt werden. Der Begriff »Hochzeitsoper< mag zwar den Leser im ersten
Augenblick an heitere Festivitidt denken lassen, allerdings ruht die niichterne Basis
dieser dynastischen EheschliefSung und der damit verbundenen Feierlichkeiten viel-
mehr auf den fiir die Frithe Neuzeit typischen politischen Notwendigkeiten. Wichtiger
noch als dynastische Kriterien war zu jener Zeit sicherlich die Kriegsthematik: Die vor-
erst gebannte®, aber immer noch im Raum stehende Bedrohung der Osmanen sowie
die Expansionsbestrebungen des franzgsischen Konigs setzten den Kaiser massiv unter
Druck. Max Emanuel als Schwiegersohn zu wéhlen, war demnach keine persénliche,
von Sympathie gelenkte Entscheidung des Kaisers, sondern politisches Kalkiil. Dass die
Wahl auf Bayern fiel, war einerseits seiner giinstigen geografischen Position zwischen
Frankreich und Osterreich, andererseits seiner militirischen Stirke zu verdanken.”
Im Hinblick darauf, dass auch Frankreich an einem Biindnis mit Bayern interessiert
war, musste Leopold I. handeln, um Max Emanuel als zuverlédssigen Allianzpartner fiir
sich zu gewinnen. Die Hochzeit als dynastisches Biindnis war damit ein grundlegend
politischer Zug — die Hochzeitsoper das geeignete zeremonielle Medium fiir die Présen-
tation der Thematik.

Obwohl der Kaiser mit dem bayerischen Kurfiirsten als Schwiegersohn vorder-
grindig einen »politischen Gewinnc erzielte, ging er auch ein gewisses Risiko ein: Es
war damit zu rechnen, dass Max Emanuel - ein dynamischer junger Herrscher, der an
einem Machtzuwachs seines Hauses interessiert war —- Forderungen stellen wiirde. Der
geheime Zusatzvertrag, der den Brautigam fiir den Erbverzicht seiner Frau entschadi-
gen sollte, war jedoch von vornherein eine zwiespiltige Angelegenheit, da er von der
Zustimmung Spaniens und Frankreichs abhdngig war. Auch wollte der Kaiser seinem
Schwiegersohn, der ihm zu jung und unberechenbar erschien, vorerst keine wesent-

3 Ibid.

4 Seifert 1985, 97. Seifert gibt das Datum der Urauffithrung als 17. Oktober 1685 an, wobei es sich hier offen-
bar um ein Versehen handelt, da der Einzug des Paars in Miinchen fiir den 9. Oktober in Miinchen belegt ist.
Vgl. dazu [Lilien, Thomas Bernhard von] (1685): AufSfiihrliche Beschreibung Von Dem prichtigen Einzug /Ihro
Churfiirstl. Durchl. in Bayrn ec. ec. Mit Dero Durchleuchtigisten Ertz-Hertzogin von Oesterreich MARIA ANTONIA
THERESIA, &-<¢. ¢c. So in Miinchen den 9. October dif$ 1685. Jahrs vorbey gangen. Durch Thomas Bernhard de
Lillis [.... ] zusammen getragen, Miinchen, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:19-epub-10653-0
(Zugriff vom 10.10.2018). In einer spateren Darstellung Seiferts (1988, 63f.) differiert zwar das Datum der
Hochzeit (15. Juni statt Juli), die Auffithrung der Oper ist hier jedoch mit dem 17. September angegeben, was
in Anbetracht der Befreiung Grans am 16. August sehr wahrscheinlich ist.

5 Seifert 1985, 97.

6 Die zweite Wiener Tiirkenbelagerung fand im Jahr 1683 statt.

7 Vgl 1.1.
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liche Machtvergroflerung zugestehen.® Er benotigte einen treu ergebenen Biindnis-
partner — als solcher musste sich Max Emanuel erst bewidhren. So weit der politische
Kontext des Musikdramas.

Was das Wiener Hochzeits-Libretto fiir die vorliegende Untersuchung so interessant
macht, ist die Tatsache, dass es nach Art der Wiener Schliissel-Libretti ein zusétzliches
Kapitel beinhaltet, das mit Allegoria’® betitelt ist. Als reiner Lesetext enthilt es klar for-
mulierte Deutungs-Vorgaben des Librettisten und stellt eine mafgebliche Quelle zur
Thematik politischer Subtexte in Musikdramen dar. Ob und wie die Prasenz dieses
speziellen Paratextes, in dem der Mythos ausdriicklich im Sinne des Herrscherhauses
gedeutet wird, sich auf den Dramentext auswirkt, soll im Folgenden untersucht werden.

5.2 Paratexte

Wie aus dem Titelkupfer hervorgeht, lasst der Kaiser die Oper nicht sich selbst, sondern
dem Hochzeitspaar widmen. In der Dedikation wird, dem Anlass entsprechend, der
Topos des Dynastienlobs panegyrisch ausgeschmiickt sowie auf die Kriegsthematik
angespielt. Pallas Athene soll Brautjungfer des Paares sein, da die beiden Namen der
Gottin - Bellona und Pallas - fiir die Herrschaft in Kriegs- und Friedenszeiten stehen.
Die Verbindung Bayerns und Osterreichs, so Minato, soll den Sieg iiber den >Gordi-
schen Knoten«des Jahrhunderts (gemeint sind die Osmanen) bedeuten sowie zahlreiche
Nachkommenschaft hervorbringen.

Im darauffolgenden Argomento' fasst Minato biindig zusammen, dass das Palla-
dium der Sage nach vom Himmel gekommen und urspriinglich in Troja, dann in
Rom gehiitet worden sei.'" Ab hier wird der Librettist wesentlich ausfithrlicher: Das
Palladium werde von antiken Autoren wie Valerian, Apollodorus und Cedrenus auf
verschiedene Art beschrieben: entweder als Schild, als Statue mit Lanze, Flachs und
Spindel oder als Abbild der Pallas Athene. Ebenso wird Auskunft iiber den Weg des
Palladiums nach Rom gegeben. Dort sei es im Vestatempel aufbewahrt und bei dessen
Brand von Lucius Metellus'? gerettet worden. Diese Heldentat habe ihm unsterblichen
Ruhm eingetragen. Metellus habe aus dem Zweiten Punischen Krieg viele Gefangene
(darunter dreizehn Hauptménner) und eine grof8e Menge von Elefanten mitgebracht.

8 Vgl Hittl 1976, 182.

9 Abschrift und Ubersetzung der Allegoria vgl. 11.1.3, fiir eine Ansicht vgl. Abb.2, Abb.3 und Abb. 4.

10 Nach Albert Gier soll hier der Begriff Argomento wie im Italienischen als Masculinum verwendet werden
(Gier 2012, 7), vgl. 3.2.1.

11 Fiir eine zusammenfassende Ansicht samt Quellen des Mythos vgl. Ranke-Graves, Robert von: Griechische
Mythologie. Quellen und Deutung, Reinbek bei Hamburg 1984, 582f., [158.i-k.].

12 Vgl. den Artikel »C. Metellus, L.«, in: Hubert Cancik/Helmuth Schneider/Manfred Landfester (Hg.) (1997):
Der neue Pauly. Enzyklopddie der Antike, Bd.2: Altertum, Stuttgart, Spalte 884: Lucius Caecilius Metellus,
(gestorben 221 v. Chr.) war rémischer Konsul und bewihrte sich als Feldherr im Kampf gegen die Karthager.
Er rettete das Palladium aus dem Vestatempel und erblindete angeblich dabei. Danach wurde er Pontifex Maxi-
mus und trug dieses Amt bis zu seinem Tod.
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Unter anderem sei ihm auch in Spanien ein grofier Sieg zuteil geworden. Zehn Wiin-
sche habe er gehabt, die Minato minuziés im Argomento anfiihrt und die ihm samtlich
vom Schicksal erfiillt worden seien. Der Argomento umfasst drei volle Seiten, wobei er
laut Minato ausschlief3lich fatti Historici beinhaltet, auf denen die Dramenhandlung
basiert, sowie ein Hinweis auf das Hinzugedichtete (»aggiontivi i Verisimili«).

Dem Argomento folgt im Libretto der oben angekiindigte, mit Allegoria betitelte
Paratext, der den vorgestellten Mythos detailliert ausdeutet. Zentrum der Aussage ist,
dass das Palladium als Schutzheiligtum Sinnbild fiir das Haus Osterreich sei:

I1 PALLADIO, preso per Argomento di questo Drama, ¢ figura® dell’AuGusTIss: cASA
D’AUSTRIA, essaltata da p10o, come quello venuto dal Cielo."

Dabei werden zur Untermauerung dieser Aussage zahlreiche Vergleiche herangezogen.
An erster Stelle wird beispielsweise gefolgert, dass das Palladium fiir das Haus Habsburg
stehe, welches von Gott erhoht worden sei, genauso wie das Palladium vom Himmel
herabgekommen sei. Auf diese Weise — naimlich mit Analogien, die mehr oder weniger
passend gemacht werden - verfihrt Minato weiter, wobei auf das Haus Osterreich zahl-
reiche Tugenden des Palladiums iibertragen werden. So habe es gleichzeitig die Unter-
driickten verteidigt und den katholischen Glauben geschiitzt:

S’Egli, con Pierio Valeriano, fii uno Scudo: e QUEST’AUGUSTISs: CASA fll sempre Scudo a
difesa de gli oppressi, a custodia della Catolica Religione."

In der Folge werden sdmtliche ideale Funktionen des Hauses Habsburg abgehandelt. So
wird zunichst auf die Allgemeinwohlthematik verwiesen (»e L’AUGUSTISS: CASA ha
sempre, e di Guerra, e di Pace veduto fiorirsi in mano le Palme, e g’ Ulivi«), dann auf
die Unbesiegbarkeit der Habsburger Dynastie und ihre Eigenschaft als sicherer Biind-
nispartner (»Non poteva cadere quella Citta, dove fosse stato custodito il Palladio: Non
puo perire chi allAUGUSTISS: CASA s'unisce«).'® Es folgen noch einige Gemeinsambkei-
ten zwischen dem Palladium und der Casa d’Austria sowie die Erklarung, dass Diome-
des und Odysseus das Schutzheiligtum rauben wollten, was jedoch misslang. Ebenso sei
das Haus Osterreich unbeschadet aus allen Angriffen hervorgegangen. Erwahnenswert
ist hier auflerdem, dass Minato, den Gedanken der translatio imperii aufgreifend, noch-

13 Der Begriff figura soll hier bewusst von der Auslegungspraxis der typologischen Bibelexegese abgegrenzt
werden. Es handelt sich nicht um eine Préfiguration, sondern lediglich um eine Analogie im Rahmen der kom-
parativen Panegyrik, auch wenn die Argumentationsart des Librettisten an die christliche Kunst der Typologie
erinnern mag. Zum Thema einer moglichen Bedeutung der Opernhelden nach dem » Typus-Figura-Prinzip«
vgl. Reimer 1991, 111.

14  Palladio, Allegoria, o. P. [Das gesamte Libretto ist nicht paginiert. Auf die Bezeichnung »o. P.« wird im
Folgenden verzichtet].

15  Palladio, Allegoria.

16 Vgl ibid.
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mals auf Rom zuriickkommt, wohin das Palladium einst gebracht und im Vestatempel
autbewahrt wurde. Das Romische Reich, so erklart er vielsagend, sei im riesigen Reich
der Habsburger aufgegangen:

Fu il Palladio trasportato in Italia; fermato in Roma, e custodito nel Tempio di Vesta, Dea
della Purita. L’AUGUSTISS: CASA, distesasi in Ogni Parte del Mondo: fermatosi in Essa

I'Imperio Romano; si conserva con la veneratione de’ Tempij, in grembo dell'Innocenza."”

Schliefilich wird der Brand des Vestatempels mit dem (osmanischen) Kriegsbrand in
den habsburgischen Landern in Beziehung gesetzt. So wie Lucius Metellus das Palla-
dium gerettet habe, komme nun Max Emanuel mit seinen Waffen dem Haus Habsburg
zu Hilfe und erlange dafiir die ruhmreiche Braut:

Finalmente, d’'incendiarie fiamme ardendo il Tempio di Vesta, L. Metello viaccorse, guardo
il Palladio, e ne ottenne immortalita di Gloria. Arde incendio di barbaro Marte gli Stati
del AUGUSTISS: CASA: Vi accorre MASSIMILIANO EMANUELE, il Dominante della Baviera;

glassiste con 'Armi, e ne riporta gloriosissima sposa.'®

Die abschlielende Analogie ist wichtig, da durch sie die politische Bedeutung der
Hochzeitsoper hervorgehoben wird. Max Emanuel gewéhrt dem Kaiser militdrische
Unterstiitzung gegen die Osmanen und wird dafiir mit seiner Erhebung zum Schwieger-
sohn und Biindnispartner >belohnt<. Am Ende der Allegoria verweist Minato auf ihren
Zweck:

Con questa Allegoria, serve I'Istoria del Palladio per base all'Ossequio in queste felicissime,

e Serenissime Nozze."”

Dieser letzte Satz ist besonders interessant, denn mit ihm erkldrt der Autor, dass er
einen neutralen Mythos, der auch ohne die hofische Dimension verstandlich wire, fiir
einen speziellen Anlass dienstbar macht und mit einer Deutung versieht, indem er ihm
einen Paratext voranstellt. Die explizite Ausdeutung des Mythos >dient< den Hochzeits-
feierlichkeiten, ist also fester ideologischer Bestandteil, ohne den das Musikdrama nicht
vollstindig wire. Nach der Auflistung der Aufziige, Maschinen und Ténze (»SCENE;
APPARENZE. ATTIONI. E MACHINE; BALLI«) folgt der Hauptteil.

17 1Ibid.
18 Ibid.
19 Ibid.
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ALLEGORIA.

L PALLADIO, prefoper Ar-

A

Zevoura dell AUGUSTISS:
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tata da DIO, come quello venuto
dal Cielo. S'Egli, con Pierio Paleria-
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! fta, Dea della Purita. " AUGU-
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neratione de” Tempij, in grembo dell’
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fiamme ardendo il Tempio di Vefta,
l L. Metellou’ accorfe, guardo il Palla-
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NUELE, il Dominante della Bauiera;
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oria , ferue I [ftoria del Palladio per
afe all Offequio in quefte feliciffime,
Sereniffime %I
SPOSI fi augurail confeguimentode’
Dieci Voti, che inse troud adem-
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Abb. 2, 3, 4: Paratext »Allegoria« (Seite 1-3), aus: Minato,
Nicolo/Antonio Draghi, 1685, Il Palladio in Roma, Drama
per Musica, Wien, Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/
AC10125642 (Zugriff vom 01.10.2018), Bildrechte: Oster-
reichische Nationalbibliothek Wien, Signatur: A-Wn Mus.
406801-B.
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5.3 Dramenhaupttext

Im Folgenden sollen in einer kurzen Analyse die wichtigsten Deutungsmaximen der
Wiener Oper als Vergleichswerk zu den danach folgenden drei Miinchner Werken
herausgearbeitet werden. Der Pragnanz halber wird dabei die Inhaltsangabe mit der
Analyse verwoben:

Bei der Heimkehr des siegreichen Feldherrn Lucio Metello® aus dem Krieg gegen
Karthago bringt dieser reiche Kriegsbeute mit. Unter den Gefangenen befindet sich die
schone karthagische Prinzessin Alfirea. Auch Climero, ein vielversprechender junger
Mann, ist unter den Sklaven. Er und Lucio Metello ahnen nicht, dass sie Vater und
Sohn sind. Climero gibt an, Waise zu sein und nicht aus Karthago, sondern aus Spa-
nien zu stammen (11/4). Metello beschlie$t, Climero die Freiheit zu schenken. Der
zweite Handlungsstrang beschreibt die heimliche Zuneigung zwischen Climero und
Prinzessin Alfirea. Die beiden wissen nicht, dass Climero edler Abstammung ist (noch
ist er privato), und scheuen eine mogliche Verbindung, da diese nicht standesgemaf3
wire. Climero klagt iiber die Sklaverei und den Umstand, eine Prinzessin zu lieben. In
seiner Arie finden sich anspielungsreiche Symbole wie Adler und Sonne (die Symbole
des Kaisers), sowie der Ikarus-Topos (>wer zu hoch fliegt, wird abstiirzen):

Cli.

[...]

S’ho del Grande, in abbandono
Perchi’il Ciel lasciar mi vuole?
E, se un Aquila non sono,
Perche far, ch’i’ adori il Sole!
§’il mi Genio ¢ un sol inganno,
Perch’l nutrono le Sfere?
Perche I'Ali mi si danno,

Se nel volo ho da cadere??!

Hier wird die Problematik hierarchischer Unterschiede présentiert. Die starke Symbo-
lik lasst eine Anspielung auf Max Emanuel vermuten, der als Kurfiirst durch die Hoch-
zeit mit der Tochter des Kaisers einen ranglichen Aufstieg genoss.

Im dritten Handlungsstrang findet ein unterhaltsam-moralisierender Diskurs darii-
ber statt, dass Ruhm und Reichtum den Charakter verderben konnen. Er wird von der
romischen Prinzessin Emilia Lucretia und ihrem Verlobten Meraspe gefiihrt. Dieser —
einst arm —ist zu Reichtum und Ansehen gekommen. Emilia wirft ihm vor, dadurch
hochmiitig und eingebildet geworden zu sein. Meraspe kann nicht begreifen, warum

20 Die Namen der Handelnden werden im Folgenden unverdndert aus der Libretto-Fassung tibernommen.
21 Palladio, 1/10.
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er reich an Geld und doch arm an Liebe ist. Hierin konnte ein versteckter Appell an
Max Emanuel liegen, trotz seiner neuen Stellung (mitsamt Subsidien und Mitgift) nicht
hochmiitig zu werden.

Doch nicht nur Personen hohen Standes sollen hier zu Wort kommen. In der Mitte
des ersten Aktes findet ein unterhaltsamer Wortwechsel zweier Diener statt: Der unge-
duldige Berillo macht sich tiber den plumpen, alles missverstehenden Susio lustig:

Ber.

Non vorrei esser cosi,

Per quant'Oro al Mondo sta.
[...]

Come un Guffo, & un Alocco
Esser sciocco,

Quasi Talpa a i Rai del Dj;
Bruta cosa in Verita!

Non vorrei esser, &c.?

Am Ende des ersten Aktes (1/18) erwédhnt die Vestapriesterin das Palladium. Metello
soll nun in den Vestatempel kommen und sich vor dem Schutzheiligtum verbeugen.

Im zweiten Akt verdichten sich die mehrschichtigen Handlungslinien zu zwei
Hauptstriangen. Climero zeigt Lucio Metello seine unverbriichliche Loyalitat auf Kosten
seiner Liebe zu Alfirea. Trotz seiner Eifersucht auf den jiingeren Rivalen vermag
Metello Climero nicht ernstlich zu ziirnen. Dennoch kann er nicht auf einen letzten
Versuch verzichten, Alfirea fiir sich zu gewinnen. Obwohl ihm sein Vertrauter Meraspe
dabei behilflich ist, misslingt das Vorhaben. Die Rivalitiat um Alfirea konnte als Chiffre
fiir die Bedeutung der Kaisertochter als »politische Ressource« stehen, die moglichst an
den besten Kandidaten verheiratet werden soll. Betrachtet man die Vater-Sohn-Bezie-
hung zwischen Metello und Climero, ist lediglich eine abstrakte Analogie erkennbar:
Leopold 1. ist mit Max Emanuel zwar entfernt jedoch nicht direkt verwandt (Ferdi-
nand 11. von Osterreich, Groivater Leopolds 1., ist Max Emanuels Urgrofvater miitter-
licherseits), im tibertragenen Sinne ist jedoch ein Schwiegervater auch ein Vater.

In 11/11 kommt es zu einer Schliisselszene: Als Metello Climero vorwirft, Alfirea
zu lieben, tritt der Jiingere gehorsam zuriick und verzichtet auf seine Angebetete. Hier
wird das Beispiel eines loyalen Dieners prasentiert, der seine inneren Triebe zugunsten
seines Herrn zu iiberwinden vermag. Nun findet sich Metello in einem Dilemma, denn
er wiirde zwar Climero gerne befehlen, Alfirea nicht zu lieben, schaftt dies jedoch nur
halbherzig. Climero wiederum zwingt sich unter Qualen, Alfirea zu entsagen. Als diese
sich in 11/12 endlich durchringt, Climero ihre Liebe zu gestehen, ist sie hochst erstaunt
und verletzt durch seine zur Schau gestellte Gleichgiiltigkeit. Folgt man der bisherigen

22 Ibid,, 1/9. Der Haupttext enthilt durchgehend humorvolle Einlagen dieser Art.
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analogischen Denkweise, so konnte in der tibersteigert dargestellten Loyalitdt Climeros
das Postulat liegen, Max Emanuel moge seinem Schwiegervater gegeniiber treu erge-
ben sein und sich ginzlich vom franzosischen Kénig abwenden. Denkbar wire auch
die Botschaft, dass der Kaiser von Max Emanuel den konsequenten Verzicht auf die
Rechte seiner Frau in der Angelegenheit der spanischen Erbfolge erwarte.

Der Moraldiskurs zwischen Meraspe und Emilia gerdt in 11/16 zur handfesten Aus-
einandersetzung. Ein Versuch, Emilia durch eine List zu besanftigen, scheitert: Metello
will bei ihr fiir seinen Freund ein gutes Wort einlegen, doch Emilia erkldrt ihm trotzig,
dass Meraspe ihr als armer, aber bescheidener Mann besser gefallen habe. Nun - reich
und méchtig - sei er stolz geworden. Es sei vermessen von ihm, anzunehmen, dass er
sie mit einer Eheschlieung ehren wiirde. Emilia, die keinerlei Bevormundung ertragen
kann, will nur aus freien Stiicken heiraten:

L. Me.

Emilia?

Meraspe tama: T” ¢ fedele: & Io
Testimonio ne sono.

Egl'ha Fortune; ha dignitade; E grato
Al Popolo, al Senato.

Ma senza Te tutto gl’ ¢ nulla: Chiede
Supplice i Tuo'Imenei.

Deh, a renderlo felice

Concorri con gli Dei.

V’aggiongo, se gl’hai cari, i preghi miei.

[...]

Emi.

Signor, Meraspe, in povera Fortuna,
Era humil, rispettoso:

Ricco, ¢ fatto orgoglioso,

E con le Nozze sue, cosuoi Amori,
Gli parra, che mi honori.

Confesso; ho Cor altero: Alma incapace
Di star sogetta: Genio insofferente
Di predominio. Scusami, Signore,
Se pili non todo; e parlo

Con si fermo Principio:

Vuo esser Sposa spontanea, e non Mancipio. (Parte.)*

23 Palladio, 11/16.
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Interessant ist die Andeutung Metellos, dass fiir Meraspe aller Reichtum und Einfluss
ohne Emilia nichts wert seien und dass er sie bitte, ihn zu heiraten. Dies konnte dem
ranglichen Unterschied zwischen Max Emanuel (vor der Hochzeit) und Maria Anto-
nia entsprechen und wire ein Beleg dafiir, dass die Andeutungen in diesem Libretto
genuin mehrschichtig angelegt sind.

Im dritten Akt wird die Loyalitdtsfrage grundlegend geklart, indem Climero mehr-
mals zuverldssig seine Treue zu Metello unter Bewetis stellt. Climeros Ergebenheit ruft
in Metello einen Wandel hervor: Er ist im Begriff, Alfirea zu befehlen, ihn zu lieben und
Climero in die Sklaverei zu schicken, da besinnt er sich im letzten Moment. Metello ist
nun vom unbedingten Gehorsam Climeros tiberzeugt und gibt Alfirea frei. Diese hatte
unterdessen ihr Schicksal beklagt. Im Vergleich zu Emilia, die sich Selbstbewusstsein
erlauben kann, ist sie — wenngleich eine karthagische Prinzessin—in Rom nur eine
Sklavin ohne Rechte.

In 111/10 kommt es zur Katastrophe: Der Vestatempel brennt. Lucio Metello eilt
heran, gefolgt von Climero. Gemeinsam retten sie das Palladium aus dem einstiirzen-
den Tempel. Hier wird ein Diener gezeigt, der fiir seinen Herrn in den Tod gehen wiirde.
(»Clim:/T’ubbidiro, Signor, fino al morire«**). Wieder kann hier von einer Analogie
Kaiser-Schwiegersohn ausgegangen werden.

Die wichtigste Szene ist der Moment der Anagnoresis zwischen Vater und Sohn
aufgrund der Entdeckung eines gleichen Males am Kérper und einer goldenen Kette.
Hier wird Metellos Wandel vom Rivalen zum Vater in aller Deutlichkeit herausgehoben:

L. Me.

[...]

Lo abbraccia, dicendo.

Climero, sei mio Figlio

[...]

Cotesto Segno, seguale a questo mio,
(Cifra de la Natura

A ciascun di mia Stirpe,)

Lo riconferma: e Testimon ne fanno
11 Genio di giovarti,

Lhaverti per Rivale,

E non poter odiarti;

Anzi de’ tuoi contenti haver desio.
[...]

Ne son lieto, e contento

Hor, che, di suo Rival, Padre divento.?®

24 Ibid., 111/12.
25 Ibid. 111/16.
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Diese Passage hat wesentliche Bedeutung fiir die Allianz-Thematik zwischen Max
Emanuel und dem Kaiser: Dabei wirkt die Analogie der Beziehung >Vater-Sohn« und
»Schwiegervater-Schwiegersohn«durch ihre starke, emotional ansprechende Symbolkraft.

In 111/18 16st sich auch der Hochmut-Diskurs in Wohlgefallen auf: Meraspe gelangt
zur Einsicht, dass allein die Liebe reich mache - fiir sie wolle er gern Reichtum und
Ansehen entsagen. Durch seine Demut ldsst sich Emilia zu guter Letzt »erweichenc.
Sein Verzicht geniigt ihr offenbar als einmaliger Liebensbeweis, denn als er in 11/16
Metellos Angebot, ihn wieder reich zu machen, ausschlagen will, zeigt sie sich gnadig
und ermutigt ihn, es anzunehmen:

L. Me.
[...]

Ricco ritorni: Hai tutto cio, chavesti.

Mer.
Non far, non far, Signore;
Ch’Emilia novamente

Non mi privi dAmore.

Em.

Non temer, non temer: sei gia il mio Core.®

Das fast schon ironische Ende des Diskurses konnte eine Botschaft sein, Max Ema-
nuel moge nicht unbedingt auf der sofortigen Auszahlung der Mitgift Maria Antonias
beharren, die ihm ohnehin sicher sei.

Zusammenfassend enthilt der Dramenhaupttext drei thematische Schwerpunkte:
(1) die Selbstiiberwindung eines Herrschers in einer Liebesangelegenheit, (2) die unbe-
dingte Loyalitét eines jiingeren Vertrauten (oder Dieners) gegeniiber dem Herrscher
und (3) die Gefahr, dass ein Aufstieg in eine hohere Stellung (und damit verbundener
Reichtum) zu Hochmut fithren kann.

5.4 Licenza

Dem Haupttext folgt eine Art Gotter-Epilog, der zwar nicht explizit als eigenstandi-
ger Paratext gekennzeichnet ist, jedoch als sogenannte, fiir den Wiener Hof typische
Licenza® bezeichnet werden kann. Dieser Teil ist optisch durch einen Zierbalken und
schriftlich durch die Regieanweisung »si muta scena« getrennt. Der Palast der Pallas
Athene erscheint. Vesta und Pallas befragen das Schicksal (II Fato, hier eindeutig
mannlich: l'immutabile Principio) nach seinen ewigen Beschliissen. I/ Fato enthiillt

26 Ibid., 111/18.
27 Epilogartiger Paratext in Wiener Hofopern, vgl. 3.2.6.
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das berithmte Geheimnis« (Famoso Arcano) und wiederholt noch einmal, was bereits
in der Allegoria gesagt wurde: Das Palladium sei Figura des Hauses Osterreich; Lucio
Metello komme aus Bayern:

Fat.

Famoso Arcano ad indagar venite.
Vuo compiacervi: Udite.

D’una Gran STIRPE D’AUSTRIA,

Che de’ Quirini reggera L’IMPERO,

IL PALLADIO ¢ Figura.

Scese questi dal Ciel: Quella da i Numi
Sara essaltata. Questi

Preserva Reggie: Quella

Diffendera Corone:

Havra i suo’ Incendi anch’Ella,

Che fien di Marte torbidi rubelli:

E havra dalla BAVIERA i Suoi METELLI.
Accresceran gl'Eroi di questo Soglio
A la Goria splendori,

Trombe a la Fama; A la Virtute Allori.?®

Indem der Librettist das Fatum eine Weissagung duflern lasst, stellt er am Ende der Vor-
fithrung den Bezug zur Realitit her. Die Epitexte umschlieflen dabei wie eine Klammer
den Haupttext. In diesem speziellen Fall wird im Lesetext der Allegoria und im szenisch
realisierten Text der Licenza Max Emanuel mit Lucio Metello, dem Titelhelden, ein-
deutig identifiziert. Inwieweit diese Deutungsanweisung auf den Haupttext {ibertragen
werden kann, soll im nachfolgenden Kapitel erortert werden.

Nun erscheinen aus einer sich 6ffnenden Wolke die Ideen der >Herrscher-Helden
Osterreichs und Bayerns, die gemeinsam gegen Feinde kimpfen, sowie von Herrscher-
paaren, die aus der Verbindung der Dynastien Habsburg und Wittelsbach hervorgehen
werden:

Sapre la Nube, e ne escono
I'Idee delli Eroi dellAustria,

e della Baviera.

[...]

Fat.

Quei, che, di Scudo adorni,

28 Palladio, Licenza.
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Cola vedete, D’AUSTRIA

Sono due FERDINANDI; € di BAVIERA
Un MASSIMILIAN, ch, insieme uniti,
Fur, pit volte, d’'Infidi, e di rubelli
Militari flagelli.

Die erscheinenden Personen sind >Ideen«ihrer baldigen Inkarnationen. (Il Fato erklrt,
dass diese zukiinftig seien: »nel venturo ancor nascose«). Diese Szene beruht auf dem
platonischen Mythos des Elysiums, in dem die Ideen der zukiinftig Lebenden wandeln
und auf ihre >Inkarnation« warten.”

Auch in der Oper La Monarchia Latina trionfante® trifft man auf eine Elysium-Dar-
stellung: »Der Chor der Seligen« besingt in Szene 16 den ewigen Frithling und die
Fruchtbarkeit des Landes. In Szene 17 werden die Schatten der Konige der vier grofi-
ten Monarchien (unter Minos, Darius, Alexander und César) in den Campi Elisii dazu
aufgerufen, wieder aufzuerstehen. Die Goéttin der Zwietracht verwickelt sie jedoch
in einen Kampf. Zuletzt wird der Habsburger Leopold 1. als Herrscher mit der fried-
lichsten Regierung der Welt gefeiert.** Die Libretto-Stoftwahl ist also motiviert vom
Gedanken an den weltgeschichtlichen Zusammenhang zwischen Romischem Weltreich
und Heiligem Romischen Reich Deutscher Nation. Minato greift den Elysium-Topos
auch in der Palladio-Hochzeitsoper auf. Am Ende der Aufzdhlung von bayerisch-dster-
reichischen Herrscherverbindungen steht das Brautpaar:

Fat.

Ma glaltri duo mirate:

Son MARI’ANTONIA, SPOSA

A MASSIMILIANO EMANUELE;

De€ BAVARI Ei SIGNORE:

Ella, del GRAN LEOPOLDO inclita PROLE:

Di BavIERA il Fulgor; e d’AusTRia il Sole.”

29 Ibid.

30 Vgl. Ameling, Walter (Hg.) (2011): Topographie des Jenseits. Studien zur Geschichte des Todes in Kaiserzeit
und Spdtantike, Stuttgart, 65f.

31 La Monarchia Latina trionfante, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1677. Das Libretto dieser Oper
ist nicht in Akte aufgeteilt, sondern enthélt 24 Szenen und eine scena ultima. Hier sind tibrigens, ebenso wie
in Servio Tullio, Bithnenbilder in Form von Kupferstichen eingefiigt. Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/
AC10125642 (Zugriff vom 01.10.2018).

32 Vgl Wolff, Helmut Christian (1986): Oper. Szene und Darstellung von 1600 bis 1900 (Musikgeschichte in
Bildern, 1v), Leipzig, 48.

33 Palladio, Licenza.
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Ob sich der letzte Satz auf Maria Antonia allein bezieht oder auch auf Max Emanuel ist
nicht eindeutig. Insgesamt kann gefolgert werden, dass mit der assoziativen Botschatft,
»Osterreich sei die Sonne, Bayern aber nur der Abglanzs, eine klare Benennung der
hierarchischen Umstdnde verborgen liegt. In diesem Abschnitt befindet sich iibrigens
die einzige namentliche Erwdhnung des Kaisers im gesamten Libretto.

Nun wird betont, dass Max Emanuel und Maria Antonia auf den Tag genau fiinfzig
Jahre nach der Hochzeit Maximilians I. von Bayern und Anna Maria von Habsburg
heiraten werden:

Fat.

E Dieci Lustri, in punto,

Da quei ¢’ ANNA MARIA con 'Avo suo,
Egli con MARI'ANTONIA

Listesso Giorno, e ne lo stesso Loco

Stringera i Suoi Sponsali.**

Von grofler Relevanz ist die nachfolgende explizite Benennung der osmanischen Bedro-
hung und der Rolle Max Emanuels, der mit seinen Hilfstruppen das Palladio Austriaco
rettet:

Fa.

Toccheran 'ausTRr1A militari incendij:
V’accorrera, primiero

Egli, con pronte Aussiliarie Schiere,
Contro il Trace rubello:

E del PALLADIO AUSTRIACO Ei sia il METELLO.

Pall:/Ves:
Sia del fiero Ottoman stragge, e flagello.

[...]

Fa:

Ne le mie liete Idee, con la Speranza,
Che sara da coteste

Fortunate Unioni,

La Traccia Luna lacerata, e doma,

Qui vedrete danzar gl'Eroi di Roma.*

34 Ibid.
35 Ibid.
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Die Osmanen werden hier gleich mit drei unterschiedlichen Ausdriicken bezeichnet:
»il Trace rubello«, »il fiero Ottoman« und »la Traccia Luna«®. An dieser Stelle endet die
Licenza. Auf der letzten Seite des Librettos befindet sich eine Aufzdhlung der italiani-
sierten Namen eines kleinen, aber erlesenen Kreises adeliger Kammerherren als Teil-
nehmer eines abschlieflenden »Ballo deroi romani« sowie der Name des Tanzmeisters:

11 Sig. Co: Antonio Gio: di Nostiz Cam: di s.M.c.

11 Sig. Co: Gio: Antonio Logij Cam: di s.m.c.

11 Sig. Co: Carlo Ernesto de Waldstein Cam: di s.M.c.
11 Sig. Co: Ferd: Ernesto di Mollart Cam: di s.Mm.c.

11 Sig. Co: Gioseffo de Paar Cam: di s.m.c.

11 Sig. Bar: Anto:* Honorio Perschovitz.

11 Sig. Co: Ignatio d’Heisenstein.

11 Sig. Domenico Ventura Maestro di Ballo di s.m.c.”’

Bei den genannten Herren handelt es sich mehrheitlich um hochst illustre Angeho-
rige des Osterreichischen und bohmischen Hochadels. Graf Anton Johann von Nostitz
war Geheimer Rat am Wiener Hof, Ferdinand Ernst von Mollard Vizeprésident der
Hofkammer, Karl Ernst von Waldstein war Kimmerer und Gesandter, Graf von Paar
Obersthofmeister. Dass solch hochrangige Kammerherren bei einer Oper mitwirkten
und auch im Libretto namentlich erwahnt wurden, ldsst auf die hohe Relevanz ihrer
Partizipation an der Auffithrung schlieflen.

36 »La Traccia Luna« (der thrakische Mond) wird auch in anderen Wiener Libretti erwahnt, so im Argomen-
to der Oper La Vittoria della Fortezza (Wien 1687), Minato/Draghi.

37 Vgl. Abb. 5. Die Abkiirzung »Il Sig. Co./Bar.« bedeutet »1Il Signor Conte/Barone (Herr Graf/Baron, E.K.)«.,
»Cam: di s.M.C.« steht fir »Cameriere di Sua Maesta Cesarea (Kammerherr Ihrer Kaiserlichen Majestit, E.K.)«.
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Hide’ Railavaga Sfera,
Cho: Viuan gliEroidel’ AVSTRIA, ediBAVIERA,

Segue Ballo
D’EROL ROMANI

X quale fis fatto dali fottoferitti Cavallieri ,
<ol Maefiro di Ballo di S. M. C.

118ig. Co: Antonio Gio: di Noftiz Cam: diS. M. C.
1I8ig.Co: Gio: Antonio Logij Cam: diS. M, C.
11 Sig Co:Carlo Erncfto de Waldftein Cam:diS.M.C.
11 Sig. Co: Ferd:e Ernefto di Mollare Cam: diS. M, C.
11 Sig. Co: Giofeffo de Paar Cam: di 8. M. C.
18ig. Bar: Anu:> Honorio Petfchouicz,

118ig. Co: Ignacio d’Heifenftein.
11 8ig, Domenico Ventura Magftro di Ballo di . M.C.

FINE

Abb. 5: Teilnehmer am Schlussballett, aus: Minato, Nicolo/
Antonio Draghi, 1685, Il Palladio in Roma, Drama per
Musica, Wien, Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/AC101
25642 (Zugriff vom 01.10.2018), Bildrechte: Osterrei-
chische Nationalbibliothek Wien, Signatur: A-Wn Mus.
406801-B.

5.5 Deutung

Fiir eine Deutung muss primir von den Paratexten ausgegangen werden, in denen
folgende Hauptaspekte vorgegeben sind: (1) Das Palladium ist Sinnbild fiir das Haus
Habsburg. (2) Sdmtliche Vorziige des Schutzheiligtums werden auf Habsburg tiber-
tragen. (3) Das Romische Kaiserreich setzt sich im Haus Habsburg fort. (4) Habsburg
iibt auf seine Verbiindeten eine Schutzfunktion (gleich dem Palladium) aus. (5) Lucio
Metello steht fiir Max Emanuel, der durch die Rettung Habsburgs die Hand der Erz-
herzogin und die Statthalterschaft in den Spanischen Niederlanden erhalt (Letzteres
wird nicht explizit gesagt, aber angedeutet). Dabei sind bei ndherer Betrachtung nicht
alle Analogien hundertprozentig stimmig. Beispielsweise fillt in der Allegoria folgende
Widerspriichlichkeit auf: Das Haus Habsburg soll ein Schutzheiligtum oder Schild
fiir den sein, der sich mit ihm verbiindet (also fiir die anderen européischen Kurfiirs-
ten). Gleichzeitig muss es aber selbst von Bayern beschiitzt werden. Hier stellt sich die
Frage, ob eine holzerne Schnitzfigur ohne Weiteres mit einem Herrscherhaus gleich-
gesetzt oder verglichen werden kann. Offenbar zahlt in dieser Hinsicht vor allem die
tibergeordnete Symbolik. Zu beachten ist auch, dass in der Licenza einige Aussagen
des Allegoria-Kapitels wiederholt werden: Die Gleichsetzung des Palladiums mit dem
Haus Osterreich, die Analogie Max Emanuels zu Lucio Metello sowie einige weitere
vergleichende Aspekte (translatio imperii, gottliche Erhéhung der Casa d’Austria sowie
ihre Schutzfunktion fiir verbiindete Reiche und ihre Errettung im Krieg). Wahrend der
Argomento aus fatti storici besteht, handelt es sich bei der Allegoria um eine Ausdeutung
dieser Fakten. Im Grunde hitte der Librettist statt eines eigenen Kapitels diese Deutung
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auch auf Widmung und Argomento aufteilen konnen. Andererseits gibt er an, dass das
Deutungskapitel wichtiger Bestandteil der Oper sei.”® Der Verdacht liegt nah, dass -
eventuelle Redundanzen in der Licenza in Kauf nehmend oder sogar bezweckend - eine
ausdriickliche Allegorese vom Kaiser intendiert war. Die Tatsache, dass auch in vor-
angegangen Wiener Opern zu wichtigen Anldssen ein solches Deutungs-Kapitel zu
finden ist, wobei dort ebenfalls in den tibrigen Paratexten wesentliche Teile wieder-
holt wurden, macht diese Annahme wahrscheinlich.* Mit einer derart uiberdeutli-
chen Rezeptionsanweisung kann dem Leser suggeriert werden, dass alle sonstigen
moglichen Analogien im Dramenhaupttext lediglich Zufall seien und der Libret-
tist dafiir keinerlei Verantwortung trage. Dies wiirde letztlich bedeuten, dass Para-
texte und Auffithrungstext hier nur aufgrund einer ibergeordneten, vorgeschriebe-
nen Sichtweise miteinander funktionieren durften und fiir andere Deutungsvarianten
keine Gewidhr iibernommen wurde. Zieht man allerdings die von Herbert Seifert aus-
findig gemachten Wiener Schliissel in Betracht, muss davon ausgegangen werden, dass
die Hofgesellschaft nicht »gehorsamc« bei der vorgeschriebenen Deutung blieb, son-
dern verschliisselte Botschaften und Anspielungen suchte (oder auch selbst »erzeugte),
erkannte und auch deutend diskursivierte.

Abseits der klaren, vom Librettisten vorgeschriebenen Allegorese soll hier deshalb
tiir einen Deutungsversuch eine untergeordnete, potenziell mehrschichtige Ebene defi-
niert und innerhalb dieser angenommen werden, dass Lucio Metello ganz klassisch als
oberster in der Hierarchie fiir den Kaiser stehen kann. Climero als jiingerer ist Sinnbild
fiir Max Emanuel. Die Allegorese Palladium (Haus Osterreich) — Metello (Max Ema-
nuel) verschiebt sich demnach eine Stufe hoher zu Metello (Kaiser) - Climero (Max
Emanuel). Der Topos der Blutsverwandtschaft, also die >Vater-Sohn-Beziehung, ver-
weist auf dieser Basis auf eine klare Analogie zum Verhéltnis >Schwiegervater-Schwie-
gersohn« und ebenso >Kaiser-Verbiindeter«. Die Bedeutung des Palladiums als Haus
Habsburg dndert sich dahingehend, dass es hier die Stadt Wien wire, zu deren Rettung
Max Emanuel (Climero) seinem Vater Metello zu Hilfe kam. Lucio Metello (also der
Kaiser) wire dann aber nicht »nur«Retter des Palladiums, sondern auch sein »Verwalters,
was eine ginzlich andere Perspektive als in den Paratexten eréftnet. Somit ldsst sich
auch die im vorhergehenden Kapitel gestellte Frage beantworten, inwiefern die im
Allegorese-Paratext vollzogene Identifikation Max Emanuels mit Lucio Metello sich
im Hauptteil einlosen liefle — ndmlich nur im analogen Sinn. Der Hauptteil sagt dem-
nach innerhalb der angenommenen Perspektive etwas ganz anderes aus als das interne
Allegoresekapitel: So lasst der Kaiser sich selbst als Retter Osterreichs darstellen — Max
Emanuel ist nur sein Helfer. Innerhalb der hier definierten Ebene funktioniert die Sicht-
weise, dass es sich bei Metello um den Kaiser handeln kénnte, wenigstens zum grofen

38 Fiir eine Analyse der Librettistik Minatos vgl. Rutschman, Edward Raymond (1979): The Minato-Cavalli
operas: the search for structure in libretto and solo scene, Univ.-Diss. Washington; vgl. auch Ders. (1982): »Minato
and the Venetian Opera Libretto«, in: Current Musicology 27, 84-91.

39 Vgl 42.
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Teil und korrespondiert mit seiner Funktion als Verwalter und Beschiitzer des Hauses
Habsburg. Alfirea wire in dieser Hinsicht nicht die Geliebte Metellos, sondern stiinde
allegorisch fiir seine Tochter Maria Antonia (der erfundene Name >Al-fi-rea< kénnte
mit etwas gutem Willen als assoziatives Akronym fiir»la figlia reale« gelesen werden). Es
geht freilich nicht darum, dass die Kurfiirstin mit einer Sklavin verglichen werden soll -
denn das hitte dem Decorum widersprochen -, wichtig ist vielmehr die Position der
Figur Alfireas im Drama. Die karthagische Prinzessin fungiert insgesamt als Priifstein
fiir die Loyalitdt Climeros zu seinem Herrn. Dieser geht trotz seiner urspriinglich edlen
Abstammung ganz in seiner Untergebenheit zu Metello auf. Der Loyalititsdiskurs zwi-
schen den beiden Figuren zieht sich durch das gesamte Libretto. Dabei findet am Ende
eine Wandlung des Herrschers statt, der sich aufgrund der unverbriichlichen Treue
Climeros »iitberwindet«*’, ihm Alfirea iiberldsst sowie die Einsicht gewinnt, dass aus
dem Konkurrenten sein Sohn geworden ist. Die genealogische Anagnoresis* ist zwar
ein in Libretti generell haufig verwendetes Element, jedoch liegt — siecht man in Lucio
Metello Max Emanuel - keine biografische Dimension vor, vielmehr lag der Fokus auf
den Allianzen des Habsburgerreichs. Es kann daher von einer untergeordneten Ebene
ausgegangen werden, in der vom Kaiser das Postulat formuliert wird, sein Schwieger-
sohn moge sich ihm gegeniiber loyal verhalten. Der hier vorgenommene Deutungsver-
such schlief3t trotz seiner Kongruenz, wie bereits oben erwéhnt, das Funktionieren der
iibergeordneten Allegorese des Librettisten nicht vollstaindig aus (denn Metello rettet
ja das Palladium nach wie vor aus dem Feuer), was auf eine grof8e Deutungsoffenheit
im Binnentext hinweist.

Das vorliegende Libretto wurde in der neuesten Forschung von Bernhard Jahn auf
seine Funktion als politisches Medium hin untersucht.*> Aus der Tatsache, dass das
Libretto ein Schliisselkapitel enthilt, folgert er, dass es »zundchst einmal iiberhaupt
politisch konzipiert und zudem noch, inwiefern es politisch brisant ist«**. Dabei gibt er
an, das »Sujet der Oper wirk[e] unpolitisch, jedenfalls den tagespolitischen Gescheh-
nissen entzogen«*. Hier ist anzumerken, dass eine solche Sichtweise nur die dsthetische
Dimension des Haupttextes betreffen kann, denn bereits der Werktitel gibt Aufschluss
tiber die politische Ausrichtung des Anlasswerks, vor allem hinsichtlich der zwei Jahre
zuvor erfolgten osmanischen Belagerung.

In seiner Analyse, die mehrere Libretti umfasst, prasentiert Jahn grundlegende
Erkenntnisse zur Lektiire von Schliissel-Libretti, die insbesondere das Zusammenspiel
von Schliissel und Haupttext betreffen:

40 Zum Motiv des »sich selbst besiegenden Fiirsten« vgl. Reimer 1991, 108. Die Selbstiiberwindung ist dabei
zumeist der Figur vorbehalten, die sich am Ende der Oper als Held erweist.

41 Mehltretter 1994, 211.

42 Jahn 2012, 27-40.

43 Ibid,, 35.

44 Ibid.
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Die Moglichkeit einer Schliissellektiire [...] bezieht sich vorrangig auf die Makrostruktur
der Libretti. Die poetische Binnenstruktur spielt bei dieser Art von Lektiire eine unter-
geordnete Rolle. Doch auch das konkrete Handeln der Figuren, Szene fiir Szene, besitzt

eine politische Dimension.*

Diese These kann hier insoweit bestitigt werden, als Minato in seinem Allegorese-
Kapitel eine iibergeordnete Deutung bietet, die auch auf den Hauptteil anwendbar ist.
Dass die poetische Binnenstruktur eine rein untergeordnete Rolle spiele, kann jedoch
nur teilweise eingel6st werden, denn die herauslesbare Botschaft des Kaisers an Max
Emanuel ist von wesentlicher Aussagekraft und muss hier mindestens als gleichrangig
zur Deutungsvorgabe in der Allegoria angesehen werden.

Zusammenfassend kann fiir die vorliegende Untersuchung dem Paratext der Alle-
goria eine stark rahmende Funktion zugeschrieben werden. Diese iibergeordnete
Rezeptionsperspektive, die sich in der Licenza fortsetzt, dient grofitenteils der panegy-
rischen Funktion, also dem Lob des Anlasses und des Auftraggebers (im vorliegenden
Fall wurde diese »Position< vom Kaiser pro forma Max Emanuel und Maria Antonia
tiberlassen). Diese Allegorese ist zwar als >Schliissel« auf den Haupttext anwendbar, wird
jedoch von einer gleichberechtigten, mehr oder weniger in sich geschlossenen Ebene
einer anderen Deutung flankiert, die auch punktuelle Anspielungen enthélt. Wihrend
die iibergeordnete Allegorese mit dem Haupttext lediglich eine grobe, auf der Basis von
Analogien funktionierende Passung ergibt, konnen sich gerade in Ausformulierungen
und Handlungsdetails zusitzliche Aspekte ergeben. Der Kaiser wird beispielsweise als
milder und treusorgender Vater inszeniert, der magnanimitas walten lasst. Die Tat-
sache, dass Climero Metello in den brennenden Vestatempel folgt, um das Palladium
zu retten, zeigt dessen finale Ergebenheit, welche in der Wiedererkennung von Vater
und Sohn gipfelt. Sie zeigt aber auch, dass nicht Max Emanuel der wahre Retter Wiens
(und damit des Hauses Habsburg) ist, sondern der Kaiser - Max Emanuel ist nur sein
Helfer. Dafiir erhélt er Maria Antonias (Alfireas) Hand. Die zweite Ebene der Allegorese
kann hiermit als eine iiberwiegend in sich stimmige, abgeschlossene Einheit bezeich-
net werden, die nur teilweise punktuelle Anspielungen enthilt, wie beispielsweise den
Topos der >Uberheblichkeit durch Reichtum«. Der Schwerpunkt dieses Musikdramas
liegt demnach auf erster Ebene in der Verherrlichung der dynastischen Verbindung
Habsburg und Osterreichs sowie der militirischen Allianz beider Lander; eine zweite -
als gleichrangig zu betrachtende - Deutungsebene formuliert das Postulat des Kaisers,
der neue Schwiegersohn moge sich als treuer und absolut loyaler sowie demiitiger
Allianzpartner bewéhren.

45 Ibid., 37.






6 Servio Tullio (1685/86) —Karl der Grol3e
als Stammvater

SERVIO TULLIO!
i i |

ALLE AUGUSTISSIME NOZZE J

SUE ALTI:.ZZE ELETTORALIL
1L SERENISSIMO '

MASSIMILIANO
EMANVELE

Ducadell’ una,el altra Baviera, e del|

Palatinato Superiore , Prencipe Elettore|
del Sac.Rom.Imp. Conte Palatino delReno,
Landgravio di Leichtenberg,&c. &c.

E
LA SERENISSIMA ELETTRICE

MARIA ANTONIA

Arciducheffa d° Auttria, &c. &c.

L Anno 1685. Abb. 6: Titelkupfer, aus: Terzago, Ventura/Agostino
MiffoinMufica dal S, D. AGosTINO STEFFANT, Steffani, 1686, Servio Tullio, Drama per Musica, Miinchen,
Diressore della Mufica di Cams.« di S. A.E. X X
Conl dric per s ballestidel S, MELCHIOR D ARDESPIN, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-
W ;,d‘ﬁb\,—d:*':r%é il iy bsb00039137-1 (Zugriff vom 01.10.2018), Bildrechte:
Per G\OVANM JECKLING, Stampatore ELETTORALE. Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: D-Mbs

4° Bav. 2165, VI,2.

6.1 Form und Besonderheiten

Das Drama per Musica in drei Akten mit Prolog Servio Tullio' wurde fiir den Miinchner
Hof anldsslich der Hochzeit Max Emanuels mit der 6sterreichischen Erzherzogin Maria
Antonia (Wien, 15. Juli 1685) vom Librettisten Ventura Terzago verfasst und von Agos-
tino Steffani’ (seinem Halbbruder) vertont. Der Auftrag fiir das Werk erfolgte nach

1 Terzago, Ventura/Agostino Steffani (1686): Servio Tullio. Drama per Musica Da rappresentarsi Alle Augu-
stissime Nozze Di Sue Altezze Elettorali Il Serenissimo Massimiliano Emanuele Duca dell'una e I'altra Baviera,
e del Palatinato Superiore, Prencipe Elettore del Sac. Rom. Imp. Conte Palatino del Reno, Landgravio di
Leichtenberg, &c. &c. E La Serenissima Elettrice Maria Antonia Arciduchessa dAustria, &c. &c. LAnno 1685.
Posto in Musica dal s.D. Agostino Steffani, Direttore della Musica di Cam.* di s.A.E. Con Arie per i balletti del
S. Melchior Dardespin, Musico ed Agiutante di Cam.? di s.A.E. In Monaco, Per Giovanni Jecklino, Stampatore
Elettorale, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom 01.10.2018)
Der Titel der Oper soll im Folgenden mit Servio abgekiirzt werden.

2 ZuBiografie und historischem Umfeld des Komponisten, Geistlichen und Diplomaten Agostino Steffani vgl.
zusammenfassend Werr 2010, 64f; vgl. auch Timms, Colin (2003): Polymath of the Baroque. Agostino Steffani
and His Music, New York; zu Steffanis Halbbruder Ventura Terzago vgl. ibid., 21; Kautz-Lach, Waltraut Anna
(Hg.) (1997): Agostino Steffani. Musiker, Politiker und Kirchenfiirst. Schriften von Gerhard Croll, Wien 2018;
Kaufold, Claudia: Ein Musiker als Diplomat. Abbé Agostino Steffani in Hannoverschen Diensten (1688-1703),
Bielefeld; vgl. auch Kaufold, Claudia/Nicole Strohmann/Colin Timms (2017): Agostino Steffani: Europdischer
Komponist, hannoverscher Diplomat und Bischof der Leibniz-Zeit. European Composer, Hanoverian Diplomat
and Bishop in the Age of Leibniz, Gottingen.
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Angaben des Librettisten schon im April 1685 die Auftithrung lief? allerdings etwas
langer auf sich warten. In der Widmung wird die Oper von Terzago auf den 30. Dezem-
ber 1685 datiert. Die Urauffithrung fand am 18. oder 21. Januar 1686* im eigens dafiir
umgebauten Miinchner Salvatortheater statt. Das Musikdrama wurde laut Rechnung
»2 mal probirt und 4 mal recht gehalten<®.

Das Miinchner Libretto liegt uns vollstindig erhalten®, in italienischem und deut-
schem Druck, vor. Dem politischen Anlass entsprechend wurde bei der Ausfithrung
hochwertig gearbeitet, was am Ledereinband und dem vergoldeten Schnitt deutlich
wird. Die Seiten sind im Quartformat und in Lagenpaginierung gefertigt. Dreizehn
illustrative Kupferstiche befinden sich kunstvoll gefaltet im Libretto mit eingebunden,
sowie die Innenansicht des neu renovierten Salvatortheaters.” Der paginierte Teil des
Werks z&hlt hundertachtzehn Seiten® (die Kupferstiche nicht inbegriffen). Paratextuelle
Bestandteile sind Widmung, Argomento und Prolog. Auffallend ist, dass der dreizehn
Seiten umfassende Gotter-Prolog kleingedruckte Marginalien am linken Textrand ent-
hilt. Solche Randbemerkungen finden sich gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts
hauptsichlich in Oratorientexten sowie in wissenschaftlicher Literatur.’

Der Librettohauptteil umfasst vierundneunzig Seiten. Er ist in drei Akte geglie-
dert, wobei der erste Akt mit achtundzwanzig Szenen der lingste ist (der zweite Akt
umfasst zwanzig und der dritte fiinfundzwanzig Szenen). Das Musikdrama beinhaltet
keine eigenstidndige Schlussformel (Licenza), wohl aber eine scena ultima und ebenso
wie im Wiener Palladio eine namentliche Auflistung der Adeligen, die beim Schluss-
ballett mitwirkten.

3 Servio, Widmung, [X2]: »sin da Aprile scorso«.

4 Timms 2003, 31 und Straub 1969, 272 berufen sich auf eine Auffithrungam 21.01.1686, Kautz-Lach wiederum
nennt den 18.01.1686 als Datum der Urauffithrung. Zitiert nach Kautz-Lach 2018, 200.

5 Zitiert nach Rudhart, Franz Michael: Die Geschichte der Oper am Hofe zu Miinchen, Erster Theil: Die italid-
nische Oper von 1654-1787, Freising 1865, 79, Permalink: http://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10271173-6 (Zugriff vom 05.11.2019).

6 Ein Original-Exemplar befindet sich im Deutschen Theatermuseum Miinchen (Inv.Nr. 11567).

7 Fiir eine Ansicht des Titelblattes vgl. Abb.6. Der Umbau wurde von Domenico Mauro geleitet. Die beiden
relevanten Kupferstiche zeigen Zuschauerraum und Biihne des Salvatortheaters im Jahr 1685. Max Emanuel
genoss von der neu eingebauten Kurfiirstenloge aus die beste Sicht auf die Bithne und konnte gleichzeitig
vom Hofstaat gesehen werden. Die Tatsache, dass einem Libretto eine solche Ansicht beigefiigt ist, beweist
die Wichtigkeit des Hoftheaters.

8 Das Gesamt-Libretto zdhlt mit Titelkupfer und Kupferstichen 163 Seiten. Die Paginierung beginnt mit
dem Argomento. Die Widmung ist am unteren Seitenrand mit Lagensignaturen versehen und erstreckt sich
tiber sechs Seiten. Der Argomento zihlt vier Seiten und weist am unteren Seitenrand die Bodensignaturen auf.
Die letzten neun Seiten verzeichnen Hinzufiigungen (Aggiunte) und Korrekturen. Nach der letzten Seite des
Dramas (118) ist eine Seite mit der Auflistung der Adeligen, die bei den Balletten mitwirkten, eingefiigt
(Lagensignatur [Q]). Das Libretto weist durchgidngig Reklamanzen (Kustoden) auf.

9 Marginalien konnen beispielsweise als stichwortartige Hinweise und Begriffserlauterungen in Sach-, Fach-
und Geschichtsbiichern sowie in Nachschlagwerken dienen. Ahnliche Randbemerkungen befinden sich in
einer panegyrischen Schrift der Jesuiten zum selben Anlass (Foedus Leonis et Aquilae), vgl. dazu 6.4.3.
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6.1 Form und Besonderheiten

Domenico Mauro in-et F -

Micael Wening Sculp

Abb.7: Innenansicht des Miinchner Salvatortheaters: Zuschauerraum, aus: Terzago, Ventura/Agostino Steffani, 1686,
Servio Tullio, Drama per Musica, Miinchen, Druckgrafik/Kupferstich (Stecher: Michael Wening/Zeichner: Domenico
Mauro), Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom 01.10.2018),
Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: D-Mbs 4° Bav. 2165, VI,2.

Abb. 8: Innenansicht des Miinchner Salvatortheaters: Biihne, aus: Terzago, Ventura/Agostino Steffani, 1686, Servio
Tullio, Drama per Musica, Miinchen, Druckgrafik/Kupferstich (Stecher: Michael Wening/Zeichner: Domenico Mauro),
Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom 01.10.2018),

Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: D-Mbs 4° Bav. 2165, VI,2.

93


http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1

94 6 Servio Tullio (1685/86) —Karl der Grof3e als Stammvater

6.2 Quelle des Mythos

Der Stoff des Musikdramas ist dem ersten Buch der Romischen Geschichte des Livius
entnommen.'” Es handelt sich um eine Episode aus der Romsage um ca. 520 n. Chr,,
deren Inhalt an dieser Stelle zusammenfassend wiedergegeben werden soll:

Tarquinius Priscus'!, der fiinfte Konig von Rom, unterwarf wihrend seiner Herr-
schaft der Reihe nach die wichtigsten Stadte der Sabiner, darunter auch Corniculum.
Servius Tullius, Herrscher dieser Stadt, fiel im Kampf. Seine schwangere Frau wurde
von Tanaquil, der Gattin des Tarquinius Priscus, gerettet und im Palast aufgenommen,
wo sie einen Sohn gebar. Diesen benannte sie nach seinem Vater Servus Tullius, und
er wurde seinem Rang gemaf$ am romischen Hof erzogen. Als Konigin Tanaquil eines
Tages ein wundersames Leuchten'? auf der Stirn des Knaben erblickte, deutete sie dies
als Zeichen seiner zukiinftigen Herrschaft. Ab da lief} Tarquinius Priscus ihn wohlwol-
lend auf das Herrscheramt vorbereiten, und da er sich als bester der adeligen Jiinglinge
erwies, vermihlte er ihn mit seiner Tochter."

Die Sohne des vierten romischen Konigs Ancus Marzius, die sich als legitime Nach-
folger sahen, sannen jedoch auf Rache und lieflen Tarquinius Priscus ermorden. Nach
seinem Tod wurden die Morder ins Exil verbannt. Mit der Hilfe der Kénigin konnte
Servius Tullius im Jahre 578 v. Chr. als sechster Konig den rémischen Thron besteigen.
Er fiihrte den Zensus ein, erweiterte das Stadtgebiet und reformierte das Heereswesen.
Seit der siegreichen Schlacht gegen die Vejenter war seine Herrschaft gefestigt und all-
gemein anerkannt. Er galt als einer der beliebtesten Konige Roms.™

10 Titus Livius, Ab urbe condita 1,39; 1,42; 1,44; 1,47; Lateinische Ausgabe: Livius, Titus (1908): Ab urbe
condita. Lat. Ausg., bearb. v. Wilhelm Weissenborn u. Hermann J. Miiller, 9. Auflage, Berlin; vgl. auch: Burck,
Erich (1992): Das Geschichtswerk des Titus Livius, Heidelberg. Zum selben Mythos existiert eine weitere Quelle:
Die Rede des Claudius auf der Lyoner Bronzetafel, vgl. dazu Weeber, Karl-Wilhelm (1979): Geschichte der
Etrusker, Stuttgart/Berlin/Kéln, 111-113.

11 Lucius Tarquinius Priscus (616578 v. Chr.) war etruskischer Abstammung. Sein Vater war aus Griechen-
land (Korinth) nach Etrurien eingewandert.

12 Verwendete Ausgabe: Livius, Titus (1978): Romische Geschichte seit Griindung der Stadt, Bd. 1, hg. u. iibers.
v. Heinrich Dittrich, Berlin/Weimar, 60: »Zu dieser Zeit wurde auf dem Konigshof ein Vorzeichen beobachtet,
das durch seinen Anblick ebenso wunderbar war wie durch die Erfiillung, die ihm spater zuteil wurde. Das
Haupt eines schlafenden Knaben vom Gesinde, Servius Tullius, soll wie von Flammen umleuchtet gewesen
sein, und viele wollten das gesehen haben«.

13 Vgl ibid,, 1, 40 (4), 60f.: »Der Knabe sei [...] wie ein Freigeborener gehalten worden, und man habe alle
Eigenschaften in ihm entwickelt, die seinen Geist auf die Erwartung einer hohen Stellung im Leben richten
konnten. Das gelang leicht, da es der Wille der Gotter war: zum Jiingling herangewachsen, zeigte er wahr-
haft konigliche Eigenschaften, und als fiir Tarquinius ein Schwiegersohn gesucht wurde, konnte sich niemand
aus der rémischen Jugend in irgendeiner Hinsicht mit ihm vergleichen, so dafl der Kénig ihm seine Tochter
anverlobte«.

14 Vgl ibid., 61-68.
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6.3 Handlungsskizze

6.3.1 Skizze Akt |

Schauplatz ist der romische Konigspalast bei Nacht. Im Schlafgemach der Konigin-
witwe Tanaquil steigt der Schatten ihres verstorbenen Gatten Tarquinio Prisco’ aus der
Unterwelt empor. Er prophezeit Tanaquil, die erschrocken aufwacht, dass Servio Tullio
gemeinsam mit ihrer Tochter Silvia iber Rom herrschen werde und dass die Konigin
und Tullia, Servio Tullios Schwester, die S6hne des Anco Marzio heiraten sollen, damit
diese ebenbiirtig zu Servio regieren konnten. Auflerdem gibt er ihr die seltsame Anwei-
sung, ihre Dienerin Drusilla zu >lieben«. Tanaquil bleibt zutiefst verwirrt zuriick, als
der Schatten ihres Mannes verschwindet.

Drusilla, Dienerin der Konigin, ist in Wahrheit ein verkleideter Mann namens
Giunio Marzio. Dieser hat sich gemeinsam mit seinem Bruder Tito (unter dem Deck-
namen Valerio) Zugang zum Palast verschafft. Die Marzio-Briider waren aus dem Exil
geflohen und nun incognito nach Rom zuriickgekehrt, da sie sich an Servio Tullio fiir
die Verbannung richen und die Herrschaft an sich reiflen wollen. Aulerdem befinden
sie sich auf der Suche nach ihrer verschollenen Schwester Silvia.

Nun verliebt sich jedoch Drusilla (Giunio) in die Kénigin Tanaquil und Valerio
(Tito) in Tullia. Damit ist das Rachebediirfnis in beiden abgemildert, und sie konzen-
trieren sich auf das Erlangen der Gunst ihrer jeweiligen Angebeteten. Der ehrgeizige
Egerio hingegen ist ein ernst zu nehmender Gegner fiir Servio Tullio. Als Nefte des Tar-
quinio Prisco beansprucht er dessen Nachfolge vehement fiir sich. Um dieses politische
Ziel zu erreichen, macht er gleichzeitig zwei Frauen den Hof: der Kénigin und Tullia.

Prinz Rutilio ist Vertrauter Giunios und Titos und war den beiden dabei behilflich,
sich verkleidet bei Hof einzuschleichen. Er ist ebenfalls in Tullia verliebt und Neben-
buhler Valerios (Titos). Hinzu kommt noch Licinio, der Hauptmann der koniglichen
Wache, der fiir Drusilla schwérmt - nicht ahnend, wer sie wirklich ist.

In einer néichtlichen Verwechslungs-Szene entsteht die Grundlage fiir die nach-
folgenden Liebesintrigen. Die Briider Marzio ersinnen Rachepldne gegen ihre Liebes-
rivalen, wihrend Tullia von der Untreue Valerios {iberzeugt ist. Licinio wundert sich,
warum seine Angebetete Drusilla nachts am Bett Tanaquils weilt. Rutilio merkt, dass
Tito sein Rivale ist. Servio Tullio, der Silvia heiraten will und sie mit dem gebotenen
Anstand umwirbt, wird von dieser zuriickgewiesen, denn sie fiihlt sich von Valerio
(Tito) angezogen, der in Wirklichkeit ihr Bruder ist.

Konigin Tanaquil beschliefit, Drusilla mit Egerio zu vermahlen. Egerio aber ist
besessen von der Aussicht auf herrscherliche Macht. Er will Servio Tullio stiirzen, um
auf den Thron zu kommen. Zu diesem Zweck ldsst er ihm durch seinen Diener Linco

15 Die Namen der Figuren werden im Folgenden unverandert aus der Libretto-Fassung iibernommen.
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einen vergifteten Brief iberbringen, doch das Vorhaben scheitert: Ein Adler entreif3t
dem Diener den Brief, bevor Servio ihn annehmen kann.

Der Schatten des Tarquinio Prisco erscheint aus der Unterwelt mit der Botschaft,
dass Egerio zwar sein Blut und die Fahigkeit zum Herrschen in sich trage, Servio jedoch
vielmehr durch géttlichen Willen fiir den Thron bestimmt sei. Dagegen konne kein
Sterblicher sich auflehnen. Hier endet der erste Akt.

6.3.2 Skizze Akt Il

Silvia gesteht Valerio ihre Liebe, dieser jedoch weist sie ab, da er Tullia verehrt. Tullia
wiederum will nichts von Valerio wissen, da sie weiterhin von seiner Untreue iiber-
zeugt ist.

Drusilla und Egerio versuchen weiterhin, einander und Tanaquil zu tduschen. Beide
wollen die Gunst der Konigin erringen, allerdings aus unterschiedlichen Motiven.
Rutilios und Valerios Freundschaft leidet unter jhrem Wettstreit um Tullia. Kénigin
Tanaquil ist tieftraurig und ohne Hoftnung.

Die Bestiandigkeit Servio Tullios wird auf die Probe gestellt, da er vermutet, dass
Rutilio und Valerio beide Silvia den Hof machen. Es gelingt ihm, seine Eifersucht
zu unterdriicken und einen Streit unter den verliebten Widersachern zu schlichten.
Auflerdem stellt er Silvia gegeniiber klar, dass er sie nur dann heiraten konne, wenn sie
ausschliefillich ihn liebe. Er ist sich bewusst, dass er dem Schicksal gehorchen muss, das
ihm Thron und Gattin vorschreibt, und beschlief3t, geduldig weiter um Silvia zu werben.

Drusilla (Giunio) bedroht Egerio mit einem Speer, da dieser sich Tanaquil ndhern
will. Tanaquil verhindert das Schlimmste und befiehlt Drusilla, ihr alles zu erzahlen.
Hier endet der zweite Akt.

6.3.3 Skizze Akt Il

Tanaquil kennt nun die wahre Identitdt Drusillas. Sie ist erschiittert und bittet sich
Bedenkzeit aus, macht Giunio jedoch insgesamt vage Hoftnungen. Silvia erkennt letzt-
lich den richtigen Weg und verzichtet auf Valerio. Sie erklart sich bereit, Servio Tullio
zu lieben und zu heiraten. Servio Tullio ist gliicklich und bereit, den Thron zu besteigen.
Egerio ist verbliiftt tiber Drusillas wehrhaftes Verhalten. Thr Verehrer Licinio verteidigt
sie gegen Egerio, als es zu einer bewaffneten Auseinandersetzung der beiden kommt.

Tullia erkennt die Treue Valerios und schenkt ihm ihre Gunst. Rutilio muss leer
ausgehen.

Tanaquil folgt dem Beschluss der Gotter, will Giunio Marzio heiraten und mit ihm
iiber Etrurien herrschen. Die Briider Marzio erfahren, dass Silvia ihre Schwester ist.
Servio gibt Tito Tullia zur Frau. Tito wiederum tiberlésst Servio seinen Herrschaftsan-
spruch. Egerio beugt sich dem Schicksal. Servio Tullio besteigt gemeinsam mit Silvia
den Thron.
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6.4 Analyse der Paratexte

6.4.1 Widmung

Die Widmung'® ist inhaltlich dreigeteilt in (1) Erklirung der Themenwahl, (2) Ein-
fithrung der Kriegsthematik und Legitimation des Kurfiirsten sowie (3) Panegyrik der
Herrscherhduser Habsburg und Wittelsbach. Gleich zu Beginn erféhrt der Leser vom
Librettisten Naheres zum Zeitpunkt der Beauftragung und zur Wahl des Sujets der
Hochzeitsoper: Im April'” des Jahres 1685 sei Terzago durch das Leuchten auf der Stirn
des Servius Tullius dazu inspiriert worden, die historische Romsage fiir das Libretto zu
wihlen. Servio kam hier vor allem deshalb als Titelheld infrage, da ihm die Herrschaft
tiber Rom seit seiner Jugend vorbestimmt war. »[I]] portentoso globo di fuoco«'® auf
Servios Stirn, wie Terzago die weissagende Flamme nennt, er6ftnet hier eine Metaphorik
des Leuchtens, die von der Themenwahl zum Anlass iiberleitet: »La fiamma che vien
dal Cielo« sei wiirdig, sich mit dem Schein der Hochzeitsfackel (»quel sacro ardore,
che con nodo si’ luminoso accoppia i vostri Cuori Reali«) zu vereinigen. Einerseits ist
hier also das Leuchten ein Vorzeichen fiir die Herrschaft, andererseits ist es Symbol
fir die Hochzeit. Mit dem Hinweis, »dass die Flamme vom Himmel kam«, wird die
Gottgewolltheit des Vorhabens unterstrichen:

Ella & una flamma che vien dal Cielo; e percio ben degna d’unirsi a quel sacro ardore, che con
nodo si’ luminoso accoppia i vostri Cuori Reali; e piti: che se quella predisse a Servio lacquisto

d’un Regno, questo assicura a Voi in una feconda posterita la perpetuita del Dominio.”

Mit dieser Anspielung rechtfertigt Terzago seine Themenwahl und verbindet gleich-
zeitig Historie und Gegenwart: So wie die Flamme auf der Stirn des Servius ihm die
Herrschaft {iber das Romische Reich verhief3, solle diese nun auch fiir die Ehe und
Herrschaft des Kurfiirstenpaars die besten Vorzeichen bedeuten. Hier verfihrt tibri-
gens Terzago auf dhnliche Art wie Minato in der Allegoria der Palladio-Oper, wo der
Mythos durch Analogien auf das Haus Habsburg umgedeutet wird.

Im zweiten Teil der Widmung wird die Herrschaft Max Emanuels mit panegyri-
schen Mitteln gerechtfertigt. Terzago geht nicht weiter auf die Romsage ein, sondern
beginnt einen neuen Diskurs, in dem die moralische Eignung des Kurfiirsten und seine
Bewihrung als Feldherr in den Mittelpunkt treten. Zunichst wird der Topos »Mars
besiegt Amor«ausgeschmiickt. Wahrend Amor das Brautpaar zusammentfiihrte, sorgte

16 Fiir eine Abschrift und deutsche Ubersetzung des Widmungstextes vgl. 11.2.

17 Servio, Widmung, [x2]. Als ausschlaggebender Termin fiir die Beauftragung des Librettisten kann die
Paraphierung des noch nicht ratifizierten Ehevertrags vom 12. April 1685 gesehen werden, vgl. De Schryver
1994, 21.

18 Ibid.

19 Ibid., [x2] Riickseite.
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Mars dafiir, dass sich der Kurfiirst nicht durch die Liebe ablenken lief3, sondern auf
dem Schlachtfeld gegen die barbarischen Osmanen Tapferkeit und Heldenmut bewies.
Terzago beschreibt auf anschauliche Weise, wie Max Emanuel sich direkt nach seiner
Hochzeit wieder aufs Schlachtfeld begab:

Amore, che ha saputo cosi ben trionfare delle vostre grand’Alme, e Marte che ha superato
Amore istesso, traendo il suo Eroe dalle morbidezze del letto nuziale ai sanguinosi cimenti
di fiere battaglie, e dai lacci soavi di due castissime braccia ad incontrar le destre armate
del piu barbaro, e piu feroce nimico del Mondo christiano?

Die Kriegsrelevanz des Stoffes angesichts der damals aktuellen militdrischen Bedro-
hung tritt an dieser Stelle deutlich hervor. »Jene Gefahren in Ungarn« evozieren das
Bild des siegreichen bayerischen Feldherrn, der mit seinen Truppen den Kaiser bei der
Riickeroberung der von den Osmanen besetzten ungarischen Gebiete unterstiitzte. Der
starke Gegensatz der »morbidezze del letto nuziale« und der »sanguinosi cimenti di
fiere battaglie« soll dabei das hohe Ausmaf} der kurfiirstlichen Entsagung unterstrei-
chen. Der klassische Topos der Selbstiiberwindung® etablierte sich in der Oper an
deutschen Hofen um 1650. So hatte ein idealer Fiirst seine Leidenschaften durch die
Herrschertugend der aristotelischen Vollkommenheitstugend® magnanimitas (Grof3-
mut) zu iberwinden, die besonders Alexander dem Grofien, aber auch Herkules zuge-
schrieben wurden. In Alexander-Opern jener Zeit ist die wichtigste Tat des Helden das
»Niederkdmpfen seiner Leidenschaft«.” Von gleicher didaktischer Wirkung ist die »in
der Antike sehr hiufig zitierte und immer wieder neu bearbeitete Legende von Herakles
am Scheideweg«**:

Herakles, nicht allein ein Muster an Stirke und Tapferkeit, sondern auch an stoischer
Tugend, entscheidet sich fiir den miihevollen und entbehrungsreichen Weg der Tugend
und damit gegen Begierde und Laster.”®

20 Servio, Widmung, [x2].

21 Zum Motiv des »sich selbst besiegenden Fiirsten« vgl. Reimer 1991, 108. In deutschen Hofopern erkennt
Reimer nach 1650 diesen als Titelhelden, der seine Leidenschaften durch generosita und magnanimita tiber-
windet. Hier ist Antonio Cestis Oper Alessandro vincitor di se stesso (Rom 1664) als beispielhaft anzusehen,
vgl. dazu Osthoff, Wolfgang (1960): »Antonio Cestis »Alessandro vincitor di se stesso«, in: Studien zur Musik-
wissenschaft. Beihefte der Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich 24, 13-43, vor allem 23f. und 28f.

22 Ubl, Karl: »Clementia oder severitas. Historische Exempla iiber eine Paradoxie der Tugendlehre in den
Fiirstenspiegeln Engelberts von Admont und seiner Zeitgenossens, in: Christine Reinle/Harald Winkel (Hg.)
(2011): Historische Exempla in Fiirstenspiegeln und Fiirstenlehren, Frankfurt a. M., 21-41, hier 34.

23 Vgl. Reimer 1991, 109.

24 Braunmiiller, Robert (2003): »Die tugendhafte Cleopatra und Caesar, der stoische Held. Zur Allegorik in
Héndels »Giulio Cesare in Egitto«, in: Hanspeter Krellmann/Jiirgen Schléader (Hg.): »Der moderne Komponist
baut auf der Wahrheit«. Opern des Barock von Monteverdi bis Mozart, Stuttgart, 110-118, hier 111f.

25 Ibid.
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Gangz in diesem Sinne ist auch die nachfolgende Passage zu verstehen. Hier wird in
einer vierfach gesteigerten Gleichnis- (oder »Ubertrumpfungs«-) Klimax iiberdeutlich
die Fahigkeit des jungen Kurfiirsten zur Selbstiiberwindung dargelegt. Zum Beweis
seiner Bewdhrung als Feldherr und Herrscher wird er mit berithmten Heldengestalten
der Antike verglichen. Terzago greift aus der mythologischen Heldenriege Achill und
Herkules sowie aus der Romischen Kaiserzeit Marc Anton heraus. Interessant ist der
Schwerpunkt, den der Librettist setzt: Er lobt nicht den Heldenmut dieser Ménner,
sondern weist im Gegenteil gezielt auf unrithmliche Begebenheiten in Verbindung mit
Frauen hin. So hiillte sich Achill in femminea veste, erzahlt Terzago verachtlich, um
dem Trojanischen Krieg zu entgehen. Alcide (Herkules) wiederum erlag den Reizen
Toles (»cangio in una gonna il manto di Leone, e la Clava in conocchia«). Beide trugen
also aus wenig heldenhaften Motiven Frauenkleider, anstatt ihre Pflicht zu erfiillen.?
Nicht so Max Emanuel:

Voi vi siete reso maggiore d’Achille 0 SERENISSIMO E CLEMENTISSIMO MIO SIGNORE; poich’
egli per isfuggir i pericoli della guerra trojana visse lungo tempo in femminea veste con
Deidamia in Sciro; e Voi per incontrar quelli d'Ungheria vi scostaste dal fianco amoroso
di MARIA ANTONIA in Vienna.”’

Lobend erwéhnt Terzago die erfolgreiche Beteiligung Max Emanuels bei der Entsetzung
Grans® im Jahre 1685, die ihm zu unendlichen Ruhm gereichen soll (»Questa azione
sara memorabile per tutt’i secoli«*’). An dieser Stelle kann gezeigt werden, dass sich
ein Opernlibretto nicht nur als Basis fiir die Inszenierung, sondern auch als Medium
zur »Speicherung« und »Propaganda« von herrscherlichem Ruhm eignete.* Einerseits
war die fama als wichtiger Bestandteil der Reputation und des Regierungsprogramms
essenziell fiir die Herrschaft eines guten Fiirsten, andererseits war es notwendig, fiir
seine memoria, also sein Andenken in der Zukunft zu sorgen.” Die Verteidigung der
christlichen Religion gegen die Gefahr aus dem Osten war hier in jedem Fall von grofier
Bedeutung und trug wesentlich zur Legitimation Max Emanuels als junger Kurfiirst bei.

Das zweite Gleichnis betont seine mutige Bewdhrung in der Schlacht. Im Gegen-
satz zu Herkules wird der bayerische Kurfiirst als wahrer Held herausgestellt, der gleich
nach seiner Hochzeit »l6wenmutig« ins Feld zog:

26 Im Hauptteil treffen wir ebenfalls auf einen als Frau verkleideten Mann - ein beliebter Topos der Barock-
oper, der durch das Mittel der Verwechslung einerseits komische Effekte, andererseits Liebesverwicklungen
ermoglicht. Zum Motiv der Verkleidung im Libretto am Kaiserhof vgl. Seifert 1985, 213.

27 Servio, Widmung, [x3].

28 Der Entsatz Grans fand am 16.08.1685, kurz nach der Vermahlung in Wien, statt. Die Widmung bezieht
sich eindeutig auf diesen Sieg.

29 Servio, Widmung, [x3].

30 Vgl. Heck/Jahn 2000 B, 405.

31 Zur Memoria-Konzeption Kaiser Maximilians I. von Habsburg vgl. Berns 2004, 25.
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Maggiore d’Alcide; che rapito dal compiacimento di Iole cangio in una gonna il manto di
Leone, e la Clava in conocchia; e Voi sospesi i teneri vezzi d'un benche giustissimo affetto,

imbrandiste la vittoriosa spada sempre ornato del vostro leonino invitto corraggio.*

Selbst Marc Anton schnitt nicht viel besser beim Vergleich mit dem Kurfiirsten ab,
hatte er doch den Sieg einer entscheidenden Schlacht dem Begehren nach Kleopatra
geopfert, wie im dritten Vergleich beschrieben wird:

Maggiore di MarcAntonio; che sagrifico la perdita di quella importantissima battaglia con-
tro Ottaviano al violente desio di seguir Cleopatra; e voi allontanandovi intrepidamente

dallAugustissima Sposa correste a debellar sotto Strigonia Iottomano orgoglio.*®

Erneut dient hier die Abhéngigkeit des Helden von einer Frau als Negativbeispiel. Dabei
wirkt der Typus der exotischen dgyptischen Konigin besonders illustrativ. Hans-Joachim
Gehrke beschreibt in seinem Aufsatz iiber den Troja-Mythos* die starke Wirkung des
Kontrastes zwischen Rom und Orient:

Oktavian stilisierte die entscheidende Auseinandersetzung mit seinem Kontrahenten Mar-
cus Antonius — flankiert von den grofiten Vertretern der zeitgendssischen romischen Lite-
ratur - zu einem Kampf rémisch-westlicher Zivilisation gegen die orientalische Wollust
und Wildheit, die in der haltlosen und unheimlichen Kénigin von Agypten, Kleopatra,
verkorpert waren.*

Der Topos der Verfithrung lisst die Uberwindungskraft Max Emanuels noch stirker
hervortreten, denn dieser besiegte die Osmanen bei Gran. Der osmanische Stolz (otto-
mano orgoglio) steht in diesem Zusammenhang einerseits fiir die expansive Politik,
andererseits fiir die Andersgldubigkeit der Osmanen. Das vierte Gleichnis gipfelt im
Sieg Max Emanuels nicht nur tiber sémtliche Helden, sondern gar iiber sich selbst:

Maggiore in fin di voi stesso; che nel piu belverde de’ vostri giorni non ammollito dalle
primizie d'un cosi dolce Imeneo, ne dagli aggi della vostra grandezza, avete fatto vedere,
che a tutte le piu naturali passioni prevale in voi l'illustre amor della gloria, e I'interesse
della publica Causa.*

32 Servio, Widmung, [X3].

33 Ibid, [x3]f.

34 Gehrke, Hans-Joachim (2004): »Was heif$t und zu welchem Ende studiert man intentionale Geschichte?
Marathon und Troja als fundierende Mythenc, in: Gert Melville/Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Griindungs-
mythen - Genealogien — Memorialzeichen. Beitrige zur institutionellen Konstruktion von Kontinuitit, Koln/Wei-
mar/Wien, 21-36, hier 28.

35 Ibid.

36 Servio, Widmung, [x3] Riickseite.
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Durch die sich steigernde Argumentationskette wird dargelegt, dass Max Emanuel vor
allem iiber eines verfiigte: Selbstbeherrschung. Hier finden wir das Motiv des Herr-
schers, der seine Triebe bezwingt und das Allgemeinwohl iiber seine eigenen Interessen
stellt. Ein First von Gottes Gnaden durfte sich nicht zum machthungrigen Despoten
entwickeln. Max Emanuel, der sich als Feldherr erst beweisen musste, war es nicht
gestattet, die Bequemlichkeit seiner Stellung ausnutzen, was Terzago in der Widmung
der Hochzeitsoper zu belegen versucht.

Ebenfalls zur Feldherrn-Thematik gehort die Information, dass das militérische Biind-
nis zwischen Habsburg und Wittelsbach die Voraussetzung fiir die EheschliefSung war:

E voi felice 0 GRAN PRENCIPE, cui ¢ concessa dal Cielo una si” eccelsa Sposa, che viene a
stabilire la felicita di questi floridissimi Stati, e che merita tutta la vostra gloria, perche ha

avuto il cuore di soffrire i pericoli che ve 'acquistano.”

Die Gefahren, die Maria Antonia erleiden musste (gemeint ist die Besatzung Wiens),
werden hier als militdrische Herausforderung fiir ihren zukiinftigen Gatten dargestellt.

Der dritte Teil der Widmung dient der Verherrlichung der Verbindung der Hauser
Habsburg und Wittelsbach (»Sacra Unione delle DUE AUGUSTISSIME CASE D’AUS-
TRIA E DI BAVIERA«) und endet mit der Voraussage der siegreichen Herrschaft unter
dem Segen des Kriegsgottes. Die Bezeichnung augustissima fiir Bayern muss hier aller-
dings nicht primar das Streben nach der Kaiserkrone bedeuten, sondern war damals
die allgemeine Bezeichnung fiir hohe fiirstliche Rénge.*®

Zuletzt erfolgt noch die obligate captatio benevolentiae: Terzago gibt an, unter Zeit-
not und neben anderen Aufgaben, die mehrmalige Reisen nach Rom erforderten, sein
Libretto in der kurzen Zeit von fiinf Tagen verfasst zu haben, und schliefit mit dem
passenden Sinnbild der schnelllebigen Flamme.

6.4.2 Argomento

Der Argomento der Oper Servio Tullio ist traditionsgemifd zweigeteilt. Er enthilt eine
Zusammenfassung der Quelle (la Istorica veritd) und eine Angabe der hinzugedich-
teten Elemente (verisimili). Grundlage fiir die Themenwahl ist die Romsage. Terzago
wihlte hier die Historie iiber den sechsten Konig Servius Tullius und formte den Inhalt
nach den Erfordernissen von erwiinschter Darstellung und Musikdrama um. Er fasst
im Argomento die Passage bei Livius kompakt zusammen: Nach dem Tod des vierten
romischen Konigs Ancus Martius waren seine beiden S6hne unter der Obhut seines

37 Servio, Widmung, [x3] Riickseite.

38 Vgl. Pagnotta, Linda: Artikel »AUGUSTO, in: Tesoro della lingua Italiana delle Origini, fondato da Pietro G.
Beltrami, URL: http://tlio.ovi.cnr.it/TLIO/ [letzte inhaltliche Anderung: 31.03.2000], (Zugriff vom 03.12.2018):
»Titolo degli imperatori romani, a partire da Ottaviano; Aggettivo: glorioso, illustre, venerabile, investito del
potere imperiale«.
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Nachfolgers Tarquinius Priscus verblieben. Dieser jedoch schickte die beiden Jiing-
linge ins Exil und lief} sich zum Ko6nig ausrufen. Begierig nach Herrschaft und duflerst
mutig, griff er wiederholt die Sabiner an und eroberte weite Teile Etruriens. Unter den
Getoteten befand sich der sabinische Konig Servius Tullius, dessen Frau nach Rom
gebracht wurde und die wenig spéter dort einen Sohn gebar, den sie nach seinem Vater
benannte. Dieser wuchs bei Hof auf und wurde von Tarquinius Priscus wegen seiner
vorziiglichen Eigenschaften geschitzt, sowie wegen einer Wunderflamme, die ihm als
Kind auf der Stirn erstrahlte. Kénigin Tanaquil sagte dem Jiingling aufgrund dieser
Flamme die Herrschaft iiber Rom voraus, worauthin ihm der Konig hocherfreut seine
Tochter zur Frau gab. Die beiden Sohne des Ancus Martius konnten sich indessen
mit ihrer Exilierung und dem Verlust des Thrones nicht abfinden und kehrten heim-
lich unter falschem Namen an den rémischen Hof zuriick, um die Herrschaft an sich
zu reifSen. Dieser Kurzfassung der Quelle (Terzago liefert hier den - allerdings nicht
korrekten — Nachweis: »Tito Livio dec. prima libro primo«*) folgt eine Auflistung der
Anderungen (verisimili). Silvia sei hier nicht die Tochter des Tarquinio Prisco, sondern
des Anco Marzio. Eine Amme hitte einst den Sdugling entfithrt und - einer Vision
folgend (»per ubbidir & una visione in che abbondavano que’ tempi«) - Tanaquil Gber-
geben. Tanaquil, die im Libretto als unfruchtbar erklért wird, freut sich tiber das Kind
und >schiebt es Tarquinio Prisco unter« (»la detta Regina aftlitta per la propra infecon-
dita stimo sua fortuna il poter ingannar Tarquinio con questo parto supposito«).

Die Briider Marzio verschaffen sich verkleidet und mithilfe des latinischen Prinzen
Rutilio Zugang zum Hof. Giunio verliebt sich in die Konigin und Tito in Tullia. Bereits
hier wird angegeben, dass die Briider um der Liebe willen auf ihre Rache verzichtet hétten
(»onde resti dallamore sospeso in loro, e poi in fine superato il dissegno della vendetta«).

Weder im Argomento noch im Hauptteil wird die Ermordung des Tarquinius
Priscus von den Sohnen des Ancus Marzius erwahnt, sondern diese anscheinend still-
schweigend vorausgesetzt.

Am Ende des Argomento erfahrt der Leser, dass Silvia sich durch eine besondere
Anziehungskraft, die der »forza del sangue« zuzuschreiben ist, an Tito gebunden fiihlt.
Dadurch wird sie daran gehindert, Servio Tullios Liebe zu erwidern.

Tullia ist hier nicht die Tochter, sondern die Schwester Servio Tullios, auflerdem
erinnert im Libretto Egerio, der Neffe des Tarquinius Priscus®, an den spéteren histo-
rischen Morder des Servius Tullius, Lucius Tarquinius.

Im darauffolgenden Personenverzeichnis (Intervenienti) ist noch einmal genau her-
auslesbar, wie die Personen zu einander stehen. Danach werden Auftritte (Comparse),
Szenen (Scene) und Bithnenmaschinerie (Macchine) genau beschrieben. Hierauf folgen
die ersten beiden Kupferstiche mit der Ansicht des Zuschauerraums und der Biihne
des Salvatortheaters. Zuletzt werden die Balletteinlagen aufgelistet (Balli).

39 Die Angabe des Librettisten ist nicht zutreffend, es handelt sich vielmehr um Livius 1,40.
40 Bei Livius 1, 34-35 ist Egerius der Sohn des Arruns Tarquinius.
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6.4.3 Prolog

Der Prolog umfasst dreizehn Seiten und besteht aus drei zusammenhéngenden Teilen:
(1) Gotterzank, (2) Weissagung des Tempo, (3) Elysium-Szene. Der Anfang findet im
Himmel (Il Cielo) statt. Auf einer grofien Wolke erscheinen »ordinatamente disposti
[...] le dodici principali Deita secondo lopinione d’Erodoto, e di Pitagora«*!, umringt
von einem Hofstaat anderer Gétter. Giove fordert seine Untertanen grofimiitig auf, ihm
ihre Bitten und Beschwerden vorzutragen. Diese bestiirmen ihn prompt mit Klagen,
allen voran seine eifersiichtige Gattin. Giove ist erziirnt tiber das Gezanke der Gotter,
da erscheint die Allegorie der Zeit, Tempo auf einem Wagen und verkiindet frohe
Neuigkeiten.

Abb.9: Szene: »Gotterhimmelg, aus: Terzago, Ventura/Agostino Steffani, 1686, Servio Tullio, Drama per Musica,
Miinchen, Druckgrafik/Kupferstich (Stecher: Michael Wening/Zeichner: Domenico Mauro), Permalink: http://nbn-
resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom 01.10.2018), Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek
Minchen, Signatur: 4° Bav. 2165, VI,2.

41 Die Aufzihlung der Gétter lautet »Giove, Giunone, Nettuno, Vesta, Apollo, Venere, Marte, Pallade, Mer-
curio, Diana, Vulcano e Cerere« (Servio, Prolog, 10).
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Hier beginnt der zweite, fiir die Analyse relevante Prologteil: Tempo (méannlich) erzihlt,
dass der Thron des Tarquinio Prisco nach dessen Tod immer noch vakant sei. Giove
fragt, ob Servio ihn denn nicht langst bestiegen habe.* Tempo aber konnte einen Blick
in das Buch des Schicksals* werfen und iiberbringt nun, was er darin las:

Tem.

[...]

De gli eterni Decreti

I fogli adamantini

Rapido esplorator col guardo scorsi.

Gio.

Che scopristi?

Tem.

Trovai,

Che de Martij la sorte
Da Tarquinio depressa
Fia da Servio rimessa

E Che di Roma il scetro

Sara di Servio la minor fortuna.*

Diese Passage erinnert an Vergils Aeneis, wo im ersten Buch Jupiter das Buch des
Schicksals aufschlégt, in dem die zukiinftige Geschichte Roms festgeschrieben ist. Die
Weltherrschaft Roms war also schon immer vom Schicksal vorbestimmt.* In unse-
rem Fall verhdlt es sich ganz dhnlich, allerdings ist hier im Schicksalsbuch eine Abén-
derung der Historie*® vorgesehen. Servio Tullio soll den Shnen des Anco Marzio zu

42 Hier wird offenbar, dass dem Gottervater selbst nicht bis ins Letzte bekannt ist, was in den Beschliissen
des Schicksals geschrieben steht.

43  Das Fatum steht hier fiir das alles bestimmende Schicksal. Schon in Homer, Ilias XX, (307-309) wird auf
eine Zukunft des trojanischen Volkes unter Aeneas verwiesen: »Jetzt aber soll nun des Aineias Gewalt iiber die
Troer herrschen und seiner S6hne, die kiinftig geboren werdeng, vgl. Gall, Dorothee/Martin Hose (Hg.) (2013):
Die Literatur in der Zeit des Augustus, Darmstadt, 56; zur mythologischen Uberhéhung durch das Instrument
von Fatum und Zukunftsvisionen bei Kaiser Augustus vgl. auch Eydam, Robert (2014): »Der »princeps< und
das Schicksal. Zur Bedeutung der Aeneis fiir die augusteische Legitimationspolitike, in: Darmstadter Athene-
forum (Hg.): Macht -Herrschaft - Legitimation. Herrschaftslegitimation in Geschichte und Theorie, Baden-
Baden, 117-138, hier 119.

44 Servio, Prolog, 15.

45 Vergil, Aeneis, 1, (254-294); zitiert nach Eydam 2014, 125f; Zur Visionsliteratur seit Homer vgl. Meier,
Christel/Martina Wagner-Egelhaaf (Hg.) (2014): Prophetie und Autorschaft. Charisma, Heilsversprechen und
Gefihrdung, Berlin, 223.

46 In der Romsage verbannt Servius Tullius die S6hne des Ancus Marzius und verheiratet die Séhne des
Tarquinius mit seinen Tochtern; vgl. Livius 1978, 60-73, hier 65, 1/42 (1): »Servius befestigte seine Macht
weiterhin ebenso sehr durch familidre Entschliisse wie durch sein 6ffentliches Auftreten, indem er seine beiden
Tochter mit den Konigssohnen Lucius und Arruns Tarquinius verheiratete, damit die Stimmung der Tarquinier
gegen ihn sich nicht dhnlich entwickelte wie die der Ancussohne gegen Tarquinius«.
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ihrer rechtmifligen Herrschaft verhelfen, und ihm selbst werde neben dem rémischen
Thron ein noch viel gréfieres Gliick beschieden sein. Allerdings ldsst die so ohne Wei-
teres vorgenommene Rehabilitierung der Marziobriider den Leser stutzen, da diese in
der Historie Konig Tarquinio Prisco kaltbliitig mit der Axt ermorden liefSen. Dass die
beiden nun im Gegenteil besonders vom Schicksal bedacht werden sollen, erscheint
doch ungewohnlich. Auf diese Einzelheit soll weiter unten niher eingegangen werden.

Die nachfolgende Weissagung hat fiir das Verstindnis der Oper eine Schliisselfunk-
tion: Tempo holt etwas weiter aus und erzéhlt, dass einst Karl der Grofie eine Dynastie
griinden werde, die fast die ganze Welt beherrschen solle. Dabei ist interessant, dass
sich Dichtung und Marginalien in ihren Aussagen durchaus unterscheiden: In der
Dichtung wird zum Beispiel nicht explizit gesagt, dass Bayern direkt von Karl dem
Grofien abstamme. Es heifit lediglich: »Quindi vedra il suo sangue/Quasi posto a suoi
piedi il Mondo intero«. Lediglich aus den Randbemerkungen erschlief3t sich der ganze
Sinn der Passage. Diese besagen, dass Karl der Grofle der Griinder des bayerischen
Geschlechts sei und dass die Hauser Osterreich und Bayern sich oftmals verbunden
hatten.” Uwe Wirth bezeichnet eine solche kommentierende Anmerkung als »parer-
gonales Verfahren, um in das Werk hineinzuwirken und so einen Zugang zum Werk
zu gewinnen - oder aber ihn zu erschweren«*. Tatsdchlich steht dem Leser durch die
deutenden Marginalien eine wesentliche Verstandnishilfe zur Verfiigung.

Zur besseren Ubersicht soll ein Teil der betreffenden Prolog-Stelle hier wiederge-
geben werden:

Tem.

Poiche varie vicende

Provate avra la Monarchia Latina,
E de’ Secoli un Stuolo

Sofferto avra de la mia falce il taglio,

Carlo Magno Un che di Carlo il nome
Autore della Serenissima Innalzera d'immortal fama al vanto,
Casa di Baviera Sapra in vigor de la sua destra invitta

Seminar palme ovunque il sol si spande.
Con opre memorande

Quindi vedra il suo sangue

47  Servio, Prolog, 16. Ahnliche Marginalien befinden sich iibrigens im zur Hochzeit Max Emanuels verfassten
Drama der Jesuiten, vgl. [Aler, Paul (1685)]: Foedus Leonis et Aquilae, Hoc est Serenissimi Principis Maximiliani
Emmanuelis 8. R. 1. Archidap. Elect. Utriusq[ue] Bav. Ducis etc. [...] et Serenissimae Principis Mariae Antoniae
Archi-D. Aust. Bohem. etc. [...] Connubium — Gratul Carm. honoratum a Musis Colleg., s. J., K6ln, o. P. In dieser
panegyrischen Schrift (auf der 37. Seite, durchlaufend gezdhlt) wird betont, dass Osterreich herrsche und
Bayern kdmpfe: »Sceptrum interponit Pietas Austriaca/Ferrum accomodat Religio Bavarica«.

48 Vgl. Wirth, 2004, 618.
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Quasi posto a suoi piedi il Mondo intero
De gli Austrl[i]aci I'Tmpero

Splendera poi, e de leccelsa Stirpe

Fia troppo lungo il raccontare i preggi,

E limprese felici, e lopre sante.

Casa dAustria e di Baviera De le due regie piante
molte volte apparentate Fara pitt d'una volta
insieme La Providenza eterna augusti innesti.

Ma il pit vago tra questi
Fia quel che unira insieme

MASSIMILIANO, € ANTONIA [...]*

Dieser Monologabschnitt zeigt zwei wichtige dynastische Postulate Max Emanuels:
Erstens wird auf die altehrwiirdige Abstammung des Hauses Wittelsbach hingewiesen,
zweitens dem Fiirstenhaus Kontinuitét durch reichen Nachwuchs vorausgesagt. Beide
Punkte sind essenzielle Topoi der genealogischen Legitimation. Karl der Grof3e*, der
im Jahr 800 als erster westeuropdischer Herrscher seit der Antike zum Kaiser gekront
wurde, diente vor allem den Habsburgern als »Spitzenahn« ihrer Dynastie. Mit ihm
wurde ein Anfang in der Hausgeschichte gesetzt. Die Liicke, die im Stammbaum zwi-
schen ihm und dem Kaiser bestand, wurde aufgrund seiner Gegenwirtigkeit von der
Hofgesellschaft akzeptiert und »nicht als problematisch empfunden«.® Wichtig war
in der Frithen Neuzeit nicht nur eine moglichst lange, in mythische Zeiten zuriickrei-
chende Vergangenheit einer Dynastie, sondern auch ihre Kontinuitit. Die Thronfolge
musste daher gesichert sein. War kein ménnlicher Nachfolger vorhanden, konnte dies
das Erloschen der Dynastie bedeuten. Eine moglichst hohe Anzahl von Nachkommen
ermoglichte durch deren Verheiratung mit anderen Fiirstenhdusern vielfaltige dynas-

49 Servio, Prolog, 16. Auf eine detailgetreue Abbildung kann hier kein Anspruch erhoben werden (fiir eine
Kopie aus dem Libretto vgl. Abb. 10 und Abb. 11). Der Monolog enthélt in der Folge noch weitere Marginalien.
50 Die Riickfithrung der Habsburger auf Karl den Grofien fiihrte tiber den heiligen Guntramnus, der (auch)
von den Karolingern abstammte. Bei den Wittelsbachern gestaltete sich die Herleitung schwieriger, da diese
von den Luitpoldingern abstammten (Stammvater: Otto I. von Scheyern, um 1022), vgl. dazu Heim, Manfred
(2013): »Die Wittelsbacher und Karl der Grofle. Aspekte zur Bedeutung des europdischen >Stammvaters« fiir
die Genealogie des Hauses Bayernc, in: Alois Schmid/Hermann Rumschéttel (Hg): Wittelsbacher-Studien. Fest-
ausgabe fiir Herzog Franz von Bayern zum 80. Geburtstag (Schriftenreihe zur bayerischen Landesgeschichte,
166), Miinchen, 123-131; vgl. auch Fried, Pankraz (1980): »Die Herkunft der Wittelsbacher«, in: Wittelsbach
und Bayern 1180-1350, hg. v. Hubert Glaser (Beitrdge zur bayerischen Geschichte und Kunst 1), Miinchen,
hier 29f.: »Bis ins 18. Jahrhundert wurde jedoch zih an der These festgehalten, die Wittelsbacher leiteten sich
im Mannesstamme von den Karolingern her, zuletzt eingeschrinkt auf die Verbindung tiber die weibliche
Linie. Noch Kurfiirst Maximilian 1. war von der direkten karolingischen Abkunft seines Hauses so tiberzeugt,
dafd er seinen Geschichtsschreiber Markus Welser beauftragte, sie im einzelnen auszufiihren, es gelang aber
nicht.« Zur politischen Bedeutung einer solchen legitimierenden Genealogie in Bayern vgl. Straub, Eberhard
(1969): Repraesentatio Maiestatis oder churbayerische Freudenfeste. Die hofischen Feste in der Miinchner Residenz
vom 16. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts (Miscellanea Bavarica Monacensia, 14), Miinchen, 173.

51 Heck/Jahn 2000 A, 5.
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tische Beziehungen.® An diesem Beispiel kann gezeigt werden, dass sich der »genea-
logische Diskurs« der Frithen Neuzeit »nicht im herrschaftsfreien Raum abspielte,
sondern vielmehr im szenisch realisierten Teil des Librettos dem Publikum diskursiv
unterbreitet wurde und damit »der Legitimation und Aufrechterhaltung von Macht
diente«.” Interessant ist, dass im oben zitierten Absatz zwischen den Zeilen zu lesen ist,
dass die Wittelsbacher von Karl dem Groflen noch vor den Habsburgern abstammen
sollen. Korner hilt es fiir wahrscheinlich, dass »es das geheimste Ziel aller wittelsbachi-
schen Politik gewesen [sei] [...], an die Stelle Habsburgs zu treten, demgegeniiber man
sich nach Alter und Rang ebenbiirtig, ja iiberlegen fiihlte, an tatsachlicher politischer

Macht jedoch unterlegen sah«.

1€
Gio. Equal forte maggiore,
Hdeftingliriferba?

Tem. Paiche varie vicende

Provate anrala Monarchia Latina s

E de’ Secoliun Stuolo

Soffertoaurd de la mia falce il taglios

“Unched: Carlo il nome

" Innalzerad immortalfamaalvanto,
Sapra inigor de la fuadeflrainvitta
Seminar palme ouungue il folfi [pande.
(onopre memarande

17,

Fia quel chewnird infieme
LASSIMILIANO, ¢ ANTONIA,
2 E dalfemereal de le grand alne

DNafeeran mille dlloris & mille palme.

i talami felici g

Serviorinafeeras 605t /Z:z' Jerittos

E godra di preftar viepit giogomfo

Un frettolofoomaggio al Boico Mondo.
Gio. Grand ¢ 1 gnor che gliconcededl faro !
Tucti. OSerwvio fortunato!

Gio. EgliéfigliodelCielo

Qu indi vedra il fuo fangue Nacque dal focos¢ ginflo

Quaft pofto 2 fuoi pieds il Mondo intere Ecl allabellaffamma

Degli Aufirtaci b Impero  Dicsi illuflri Spoft egli o unifea.
Splendera poi, ede I eccelfa Stirpe 4 Giu. D’ ANTONIA indifilicto

Fiatroppo lungoilraccontare i preggi s Promba fia Ginpon

E L imprefe felict se Fopre faute. Ve, Vefla compagna.

s Dele due regie pianse Mer. Paraninfo M ercurio

Fara pind unavolta Ven, { ode Ie_ gm[{w \ :
LaTrovidenza cterna augufti innefbi. a Luttoil fi ”\;2{07' le ﬁfargero filvifp, -
Mail pisivago trd quefli 5 ex. (0 chepwidar la Icmé A

Abb. 10 und 11: Auszug aus dem Prolog (Seite 16 und 17), aus: Terzago, Ventura/Agostino Steffani, 1686, Servio Tullio,
Drama per Musica, Miinchen, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom
01.10.2018), Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: D-Mbs 4° Bav. 2165, VI,2.

Wie lasst sich nun die Rolle Servio Tullios in dieser Konstellation der genealogischen
Herleitung definieren? Die Voraussage des Tempo springt direkt vom grofien karolingi-
schen Kaiser zur romischen Kaiserzeit und von dort weiter in die damalige Gegenwart:
Anlésslich der Hochzeit Max Emanuels soll Servio wiedergeboren werden:

52 Vgl. Werr, Sebastian (2006): »Oper als symbolische Kommunikation. Héfisches Musiktheater im ethno-
logischen Blick, in: Corinna Herr/Monika Woitas (Hg.): Musik mit Methode. Neue kulturwissenschaftliche
Perspektiven, Koln, 197-212, hier 205.

53 Jahn 2000, 79.

54 Korner 2015, 62.
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Tem.
Ai talami felici,

Servio rinascera, cosi sta scritto®

Die Wiedergeburt Servios zur Hochzeit Max Emanuels impliziert nicht, dass dieser ein
Teil seiner Ahnenreihe sei, sondern bedeutet vielmehr sein Wieder-Erscheinen. Dies
lasst spontan an eine Vorbildfunktion Servios denken. Dass die Hochzeit Max Emanuels
auf den Tag genau flinfzig Jahre nach der seines Grofsvaters mit einer ebenfalls 6sterrei-
chischen Prinzessin stattfand, entsprach der Wittelsbacher Herrschaftsideologie. Max
Emanuels Machtanspriiche waren durch seine dynastische Verbindung mit dem Kaiser-
haus gestiegen und der Verweis auf Karl den Groflen und die Hochzeit seines machtigen
Grof3vaters mit einer Gsterreichischen Prinzessin wohlbedachte Anspielungen.

Doch zuriick zur Prolog-Analyse: Die Gotterschar {iberschiittet das Paar mit guten
Gaben, darunter Schonheit® fiir die Braut und Kriegsgliick fiir den Bavaro Cam-
pione”. Dass die providenza® fiir die Verbindung beider Herrscherhéduser sorgt, wie
auch in der Prophezeiung des Tempo erwahnt wird, betont die religiose Legitimation
der Verbindung.

Hier vollzieht sich die Uberleitung zum Hauptteil. Tempo will in die elysischen
Gefilde* fliegen, um sich selbst von den Weissagungen zu iiberzeugen. »Nach der grie-
chisch-romischen Mythologie wird der Aufenthaltsort der Seelen der Toten, die ein
tugendhaftes Leben gefiihrt haben, Elysium genannt.«*® Giove weist ihn an, dort dem
Schatten des Tarquinio Prisco aufzutragen, er solle den Beschluss des Schicksals ausfiih-
ren und Servio zur Herrschaft verhelfen.® Der Befehl des Goéttervaters, die Nachricht
an Tarquinio Prisco zu tiberbringen, suggeriert die »Gottgewolltheits, also die religiése
Legitimation der Sache. Die Szene verdndert sich, und die Unterwelt erscheint. Hier
beginnt der dritte Teil des Prologs mit der Erklarung, dass im Elysium nicht nur die
Seelen der Verstorbenen wandelten, sondern auch die Ideen der zukiinftig Geborenen:

55 Servio, Prolog, 17.

56 Ibid., Prolog, 16: » Venere/Io de le grazie/Tutto il fulgor le spargero sul viso«.

57 Ibid.: »Del Bavaro Campione/Al Fianco generoso/Marte sard mai sempre«.

58 Prinzipiell ist zu unterscheiden zwischen dem Schicksal, welches »eine von dem gottlichen Entschluss
abhingende Reihe und Ordnung der Ursachen« ist, und und der gottlichen Vorsehung (»aeternum providen-
tiae decretumc), bei der es sich um einen »ewigen gottlichen Ratschluss« handelt. Vgl. Oestreich 1989, 80f.
59 Fiir eine Ansicht des illustrativen Kupferstichs vgl. Abb. 12.

60 Schneider, Herbert (2004): »La Monarchia latina trionfante von Antonio Draghi, >Festa musicale« zur
Geburt des Erbprinzen Joseph (1678) oder >Wie legitim ist Lob und Kritik in der héfischen Panegyrik?«, in:
Pierre Béhar/Herbert Schneider (Hg.): Der Fiirst und sein Volk. Herrscherlob und Herrscherkritik in den habs-
burgischen Lindern der friihen Neuzeit, St. Ingbert, 109-14, hier 135. In den »Campi Elisi« (elysische Gefilde)
waren nicht nur die Schatten der Verstorbenen, sondern auch die »Ideen« der zukiinftig Geborenen anwesend;
vgl. Ameling, Walter (Hg.): Topographie des Jenseits. Studien zur Geschichte des Todes in Kaiserzeit und Spdt-
antike, Stuttgart 2011, 65f.

61 Hier handelt es sich offenbar um einen Druckfehler, wenn Giove sagt: »Ch’ eseguisca il Decreto e Silvio
regni sotto auspici si degni« Es muss vielmehr heiflen: »Servio«. Dieser Fehler ist im Teil der Aggiunte nicht
angefiihrt.
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Per i’ vasti spazij di questa Scena vanno vagando, e Scherzando a copia, e a stuolo 'anime
beate parte in soave passeggio, e parte lietamente volando, e tra queste anche le Idee delle

persone future.®

Tempo néhert sich auf seinem Wagen und ruft Tarquinio Prisco. Er iiberbringt ihm
den Auftrag des Giove. Seine Aussage enthélt panegyrische Elemente und rahmende
Informationen:

Tem.

De Marzij

La fortuna a innalzar, e in un di Servio
Ad affrettar le nozze,

E del Trono il possesso.

Tar.
Io?

Tem.

Si: che cosi impone Giove istesso.

Tar.

Ei sostera di Roma,

Limmortal Nome, e di pitt lustri il corso
Felice impugnera l'aurato scetro.

Ma nelle Eta future anche maggiore
Gloria il Ciel gli destina.®®

Ein rahmender Hinweis wire, dass das Schicksal der Briidder Marzio im positiven Sinne
gefordert werden solle, zur Panegyrik gehoren hingegen die Anweisung zur Beschleuni-
gung von Servios Hochzeit sowie auch seiner Thronbesteigung und die Voraussage
zahlreicher Nachkommenschaft. Passend dazu erscheinen die >Ideen«< des Kurfiirsten-
paares, gefolgt von zwolf Figuren, die ihre Nachkommen verkorpern:

Compariscono maestosamente adorne le Idee del Serenissimo Elettore, e della Serenis-

sima Elettrice seguite da altre dodeci figurate per la loro felicissima posterita.**

Nach dem platonischen Mythos wandeln im Elysium die Ideen der zukiinftig Lebenden.
Es liegt neben dem Hades und wird von Kronos beherrscht. Seine Bewohner konnen
selbst iiber ihre Wiedergeburt entscheiden.® Das Elysium ist ein »Ort der Entschei-

62 Servio, Prolog, 19f.

63 1Ibid., 20f.

64 1Ibid., 19f.

65 Vgl. Ranke-Graves 1984, 106, [31.c].
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dung, an den die Seelen der Verstorbenen immer wieder gelangen, um sich dort zu
reinigen«®. Fiir Tertullian ist es mit Abrahams Schof$ (sinus Abrahae) gleichzusetzen,
wo die Seelen der Toten auf ihre Auferstehung warten. Abrahams Schofd ist demnach
ein »zeitlicher Aufbewahrungsort fiir die Seelen der Glaubigen, in dem schon ein Bild
des Kiinftigen gezeichnet wird«*’. Im vorliegenden Libretto kann durch die Darstellung
des Schattenreichs ein gleichzeitiger Blick in die Vergangenheit und Zukunft (Vorfah-
ren und Nachkommen) ermdglicht werden. Dieser Vorgang versinnbildlicht die Kon-
tinuitdt der Wittelsbacher Dynastie.®®

Abb. 12: Szene: »Elysium, aus: Terzago, Ventura/Agostino Steffani, 1686, Servio Tullio, Drama per Musica, Miinchen,
Druckgrafik/Kupferstich (Stecher: Michael Wening/Zeichner: Domenico Mauro), Permalink: http://nbn-resolving.org/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom 01.10.2018), Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signa-
tur: D-Mbs 4° Bav. 2165, VI,2.

66 Ameling, Walter (Hg.) (2011): Topographie des Jenseits. Studien zur Geschichte des Todes in Kaiserzeit und
Spdtantike, Stuttgart, 65f.

67 Vgl.ibid., 94: »Temporale aliquod animarium fidelium receptaculum in quo iam delinietur futuri imago«.
68 Vgl. Mlakar, Pia u. Pino: 300 Jahre Ballettgeschichte der Oper in Miinchen, 2 Bde, Wilhelmshaven 1992, 48.
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Der folgende Abschnitt enthilt Gliickwiinsche fiir das Hochzeitspaar. Zudem erklart
Tempo, dass das Schicksal beschlossen habe, dass Servio der Hochzeit dienen solle:

Tem.
[...]
A le nozze reali

Che Servio serva ha destinato il Fato.

Tar.
O Servio fortunato!®

Der Name Servio ist demnach Teil des ideologischen Programms der Hochzeit. Mit
dem Ausdruck »che Servio serva« — im Italienischen eine Paronomasie - hat das Schick-
sal Servio dazu ausersehen, der Miinchner Furstenhochzeit zu »dienen«. Auch im em-
blematischen Widmungskupferstich, den Sebastian Werr in seiner Monografie genau
beschrieben und interpretiert hat”, findet ein assoziatives Spiel mit dem Namen des
Titelhelden statt. Uber Servio Tullio im rémischen Prunkharnisch, der im Begriff ist,
den Kronungseid abzulegen”, prangt die inscriptio »tibi servio«. Uber ihm schwebt ein
tiberdimensionaler Reichsapfel oder eine Weltkugel™, auf der zwei Figuren der Fama
mit Fanfaren den Ruhm der Hiuser Osterreichs und Bayerns verkiinden. Die allegori-
sche Darstellung verbindet also thematisch Historie und Gegenwart.” In der Widmung
wird auf den besonderen Umstand, dass fiir Max Emanuel die Eheschlieffung mit seiner
Funktion als Biindnispartner fiir den Kaiser verkniipft ist, hingewiesen. Ebenso liest
man in der Allegoria der Wiener Hochzeitsoper Il Palladio in Roma, dass Max Emanuel
durch seinen militarischen Einsatz die »ruhmreiche Braut errungen« habe:

[...] viaccorre MASSIMILIANO EMANUELE, il Dominante della Baviera; gl'assiste con TArmi,

e ne riporta gloriosissima sposA.”

Servio Tullios Inthronisation wiederum ist verbunden mit der Hochzeit mit Silvia, ja
sie wird erst durch diese moglich, da dies gottlicher Wille ist. Im Musikdrama ist Sil-
via nicht die Tochter des Tarquinio Prisco, sondern des Anco Marzio, wihrend im

69 Servio, Prolog, 22.

70 Werr 2010, 218f,, fiir eine Abbildung des Widmungskupfers vgl. ibid., 219.

71 Ibid,, 218.

72 Ibid., 219. Werr erkennt darin einen »das kurbayerische Wappen tragenden Reichsapfel«, was zur Krénungs-
zeremonie passen wiirde. Nach 6sterreichischem Vorbild kénnte er aber auch eine Weltkugel symbolisieren.
Diesbeziigliche Darstellungen finden sich in Kunst und Architektur unter Kaiser Leopold 1., vgl. Schumann,
Jutta (2003): Die andere Sonne. Kaiserbild und Medienstrategien im Zeitalter Leopolds 1. (Colloquia Augustana,
17), Berlin, 269: »Als beliebtes Symbol zur Verdeutlichung von weltumspannenden Herrschaftsanspriichen
bot sich die Weltkugel an, die von dem Wappen bzw. Wappentier des jeweiligen Potentaten iiberstrahlt werden
konnte oder im Fall Ludwigs X1v. von seinem Herrschaftssymbol, der Sonne, beschienen wurde«.

73 Vgl. Werr 2010, 218f.

74 Il Palladio in Roma, Allegoria, o. P.
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Mythos Servius Tullius bereits mit der Tochter des Tarquinius verheiratet ist und erst
danach den Thron besteigt. Die Umformung des Mythos auf die aktuelle politische
Situation hin zeigt, welche ideologischen Schwerpunkte der Kurfiirst setzen lief8. Mit
seiner Hochzeit hatte er seinem Haus zu einem Aufstieg verholfen, den er mithilfe
der dynastischen Legitimation im Libretto seiner Hochzeitsoper unterstreichen lief3.
Der Prolog ist kein reiner Lesetext, sondern wird szenisch realisiert. Dies macht ihn
zum idealen Ort, um diese Thematik auszubreiten. Als Verbindungsglied zwischen
den rein schriftlichen Paratexten und dem inszenierten Haupttext eignet er sich, die
panegyrische Botschaft in die Dramenhandlung zu tiberfithren. Tatsdchlich ist im Ver-
lauf der Paratexte eine allméhliche Vermischung von Realitdt und Fiktion festzustel-
len, die im Hauptteil miindet. In der Widmung wird klar zwischen Auftraggeber und
Titelheld unterschieden. Der Autor lenkt die Aufmerksamkeit des Lesers durch den
Einsatz starker Metaphern assoziativ in eine gewisse Richtung. Der Argomento wiede-
rum informiert tiber Historie und Fiktion, doch auch hier findet unterschwellig eine
Vorbereitung des Lesers auf die punktuelle Allegorese im Hauptteil statt. Im Prolog
schlieSlich wird die Sphére der Gotter mit der Realitdt verwoben. Dies gelingt Terzago,
indem er die Dichtung mit deutenden Randnoten versieht und damit eine verwirrende
Mischung der Ebenen erzeugt. Auch die Szene im Elysium wirkt auf diese Art: Die
Schau der zukiinftigen Nachkommen des Hochzeitspaares wird verbunden mit der
prophetischen Anweisung an den Schatten Tarquinio Priscos. Der Zuschauer wird -
auf diese Weise informiert - in die Dramenhandlung »mitgenommenx.

6.5 Analyse Haupttext

6.5.1 Akt l. Prophezeiung und gottliche Rettung

Anfang und Hauptbezugspunkt des Librettohaupttextes bildet eine Prophezeiungs-
Szene im koniglichen Schlafgemach. Der Schatten das Tarquinio Prisco entsteigt der
Unterwelt und teilt Konigin Tanaquil den gottlichen Beschluss des Schicksals mit: Es
sollen (1) Servio Tullio und Silvia gemeinsam iiber Rom herrschen, (2) Tanaquil und
Tullia die Nachkommen des Anco Marzio heiraten, (3) Tanaquil ihre Zofe Drusilla
lieben und (4) die Marzier gleichgestellt zu Servio Tullio regieren:

Ombra di Tarquinio Prisco, Ch'esce di sotterra.
[...]

Oggi ¢ prescritto

Che di Quirino al soglio

Servio s'innalzi; e che di regio serto

11 fortunato crine egli circondi.
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Tan.

Faustissimo Decreto!

Om.
E a Silvia unito

Dia leggi al Tebro.

Tan.

O caro!

Om.
E dAnco i figli

Te stringa I'uno, e l'altro Tullia;

Tan.

Come?

Om.
Ama Drusilla

Tan.

TIo 'amo.

Om.
E d’Anco Marzio il sangue
Uguale a Servio regni.”

Nach einer Abgangsarie ldsst Tarquinio seine Witwe verstort zuriick. Es handelt sich
hier um eine Anweisung mit prophetischem Charakter. Tarquinio Prisco hat die
Stimme des Schicksals (La voce del Destin’®) aus der Unterwelt ins Diesseits tiber-
bracht. Dass er teilweise in Rétseln spricht, die Tanaquil nicht sofort verstehen kann,
verstirkt den arkanen Charakter der Prophetie zusitzlich. Konigin Tanaquil ist auf-
grund ihrer seherischen Fihigkeiten wiederum das vermittelnde Medium zwischen
der Weissagung ihres verstorbenen Gatten und den Figuren des Dramas. Mit dem
Kunstgrift der prophetischen Anweisung gelingt es dem Librettisten, gleich zwei Pro-
bleme auf einmal zu 16sen: Erstens wird die dramatische Spannung verstarkt, indem
die Weissagung als treibende Kraft fiir die nachfolgende Handlung dient, zweitens wird
die Wahrung der aristotelischen Einheit der Zeit erforderlich, denn alles muss noch
am selben Tag geschehen.

Der erste Teil der Anweisung wurde bereits thematisch im Prolog vorbereitet und
beschrieben sowie der Bezug zur aktuellen politischen Situation hergestellt: Servio Tul-

75 Servio, 1/1, 25.
76 1Ibid.
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lio soll der Hochzeit Max Emanuels und Maria Antonias dienen, indem er im Musik-
drama zusammen mit Silvia den rémischen Thron besteigt. Die im Prolog vollzogene
Prophezeiung aus dem Buch des Schicksals hat bereits die Kontinuitit der Wittels-
bacher Herrschaft prasentiert sowie deren dynastische Verbindung mit Habsburg her-
vorgehoben. Die Geschichte der Stidte Rom, Wien und Miinchen wird miteinander
verbunden. Im ersten Akt schliefllich durchbricht die Prophezeiung des Tarquinio
Prisco an seine Witwe die Sphire zur Fiktion der Dramenhandlung. Die Modifikation,
die der Librettist an der Romsage vornahm, zeigt, dass ein Zusammenhang zwischen
EheschliefSung und Thronbesteigung hergestellt werden soll. Nach Livius”” war Servius
Tullius bereits vor seiner Thronbesteigung mit der Tochter des Tarquinius Priscus ver-
heiratet. Im Libretto ist die Hochzeit jedoch von der Prophezeiung vorgeschrieben.
Auch ist Silvia (im Mythos Tarquinia genannt) hier nicht die Tochter des Tarquinio
Prisco, sondern des Anco Marzio. Die Anweisung, dass die Konigin ihre Kammerzofe
Drusilla»liebenc« solle, ist bewusst missverstandlich gehalten, und kann in diesem Kon-
text als dramaturgische Doppeldeutigkeit gewertet werden. Tatsachlich setzt sie die
Konigin im Folgenden auch in einer besonderen Liebenswiirdigkeit gegentiber Dru-
silla um, da sie trotz ihrer seherischen Begabung nicht ahnt, wer diese wirklich ist. Die
in Musikdramen tibliche Ambiguitat der Geschlechterrolle bestitigt sich in der Rolle
der Drusilla-Giunio, die in einer Fiille von Verwechslungs- und Rockszenen komische
Elemente in die Handlung einbringt. Ein assoziativer Bezug zu dieser Thematik findet
sich in der Widmung, wo der Kurfiirst éiber Achill und Herkules gestellt wird, da
beide »in femminea veste« lieber Frauen dienten, als ihre Heldenpflichten zu erfiillen.
Und tatsédchlich rechtfertigt die Figur der Drusilla-Giunio ihre Frauenkleider in 11/18
mit der Behauptung, dass selbst Herkules Frauenkleider trug (»anche Alcide la gonna
porto«). Tullia wird im Musikdrama als Schwester Servio Tullios eingesetzt, ist jedoch
bei Livius eine seiner Tochter. Laut Anweisung Tarquinio Priscos sollen sie und Kénigin
Tanaquil »i figli di Marzio« heiraten, ndmlich Giunio und Tito Marzio. Terzago zieht die
Figur der Tullia demnach zeitlich vor. Als Schwester Servios représentiert sie die etrus-
kische Dynastie. Sie und Tanaquil sollen also jene Ménner heiraten, die in der Historie
den Tod des Tarquinio Prisco zu verantworten haben und die deshalb ins Exil geschickt
worden waren. Tarquinius Priscus ist im Musikdrama bereits tot, seine Ermordung
durch die Marziobriider wird im Argomento allerdings nicht erwahnt. Bei Livius ist
von einer heimlichen Riickkehr samt Machtstreben der beiden nach ihrem Gang ins
Exil nicht die Rede. Im Libretto kénnen sie sich daher gar nicht mehr in solcher Weise
rachen. Thr Hauptziel kann also nur die Rache an Servio Tullio sein. Dieser Umstand
wird allerdings von Terzago nicht sonderlich betont, sondern im Gegenteil noch abge-
mildert. Im Argomento erklért er vielmehr, dass die Marziobriider ihr Bediirfnis nach
Vergeltung schnell vergessen, als sie sich verlieben’®. Der Rachegedanke, der den haupt-

77 Vgl. Livius, Ab urbe condita, 1,40 (4).
78 Servio, Argomento, [A2], 3.
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sachlichen Beweggrund fiir die Thronstreitigkeiten konstituiert, wird also durch die
Macht der Liebe, die hier wohl als Chiffre fiir die friedensstiftende Kraft dynastischer
Hochzeiten funktioniert, aufler Kraft gesetzt. Dass laut Anweisung die Briidder Marzio
auf gleicher Machtebene wie Servio Tullio (uguale a Servio) herrschen sollen, ist eben-
falls eine Abweichung vom Mythos. Es soll also den legitimen Nachfahren eines romi-
schen Konigs durch EheschliefSungen zur Macht verholfen werden. Wie genau es dann
mit ihrer Macht weitergehen soll, bleibt vorerst noch offen. Auf den rémischen Thron
soll jedenfalls nur Servio gelangen.

Der Odipus-Topos, aufgrund dessen sich Silvia sich »per la forza del sangue« und
»spinta con occulta simpatia« zu Valerio hingezogen fiihlt, ohne zu wissen, dass es sich
um ihren Bruder Tito Marzio handelt, lasst sie in Konflikt mit dem Schicksal geraten,
das ihr Servio Tullio als Gemahl vorbestimmt hat. In didaktischer Hinsicht wird hier
ein Akt der Selbstiiberwindung gezeigt. Dieser findet bereits vor der Anagnoresis statt.
Die handelnden Personen sind durchweg koniglichen Gebliits, aus romischem und
etruskischem Adel. Romisch, also legitim, ist der Mannesstamm des Anco Marzio,
dessen direkte mannliche Nachkommen von Tarquinio Prisco, der griechisch-etrus-
kischer Abstammung ist, tibergangen wurden. Der Neffe des Tarquinio, Egerio, wére
somit als Nachkomme eines vom Volk gewéhlten romischen Koénigs ebenfalls legitim.”

Im ersten Akt geht es insgesamt um die RechtmafSigkeit der Thronfolge Servio Tullios.
Die Vorsehung hat dem Haupt-Protagonistenpaar Servio-Silvia die gemeinsame Herr-
schaft iiber Rom auferlegt. Um den Prozess des Zusammenfindens der beiden verdich-
ten sich Thronfolgestreitigkeiten und Liebesintrigen. Im Mythos ist der von Tarquinius
Priscus bei dessen Eroberungsziigen getotete etruskische Konig Servius Tullius (der
Vater des gleichnamigen Titelhelden) Teil des zweiten legitimen Herrschaftszweiges
im Drama. Die Rolle seines Sohnes ist demnach genuin représentativ.

Die Figuren der drei Prinzen, die Servio Tullio den Thron streitig machen, unter-
scheiden sich grundlegend voneinander: Wihrend die von Vernunft und Mifligung
geleiteten Figuren der Marziobriider jeweils bereit wéren, fiir die Dame ihres Herzens
auf die Herrschaft zu verzichten, ist das Bestreben des Egerio ganz auf den Thron fokus-
siert - sein Liebes-Werben reine politische Berechnung. Er zieht anfangs die Konigin,
spater Tullia als Gemahlin in Erwdgung. Die Nebenfiguren Rutilio (ein etruskischer
Prinz, der Tullia anbetet) und Licinio (ein Héfling, in Drusilla verliebt) dienen als per-
sonelles Fiillmaterial fiir die Liebesintrige und als Unterstiitzung der Marziobriider.

Die erste Umsetzung der prophetischen Anweisungen erfolgt in 1/9. Hier hort Ser-
vio von einem Diener, dass die Konigin ihn erwarte. Sie teilt ihm mit, dass er noch am
selben Tag Silvia heiraten und die Herrschaft iiber Rom ergreifen soll. Die Figur der
Konigin strahlt im Drama insgesamt Wiirde und Bedachtheit aus. Die Racheabsicht
der Marziobriider wird in 1/14 offenbart. In einem wiitenden Dialog schmieden die
beiden Plane. Der Kern ihres Zornes konzentriert sich jedoch tiberraschenderweise

79 Hier wird auch die spétere Rebellion des Tarquinius-Erben Rutilius vorverlegt.
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nicht auf Servio, sondern auf ihre Liebes-Rivalen: Drusilla-Giunio will sich Egerios ent-
ledigen, der »ihr« die K6nigin streitig macht. Valerio-Tito ziirnt Rutilio, der neben ihm
um Tullia wirbt. In Szene 1/15 wird zum ersten Mal die Uberwindung der Rachepline
durch die Liebe thematisiert. Valerio ist bereit, fiir Tullias Hand seine Anspriiche auf
den rémischen Thron fallenzulassen.

Die Hauptthematik ldsst sich demnach in zwei Punkten zusammenfassen, die beide
Servios Thronbesteigung betreffen: erstens ihre Rechtmifligkeit gegeniiber den rest-
lichen Anwirtern und zweitens die Bedingung der Hochzeit Servios und Silivias fiir
ihre Herrschaft. Zum zweiten Aspekt gehort der >Odipus-Topos«: Der Umstand, dass
Silvia ihren unerkannten Bruder liebt, ist bezeichnend fiir die Unerfiillbarkeit einer
fehlgerichteten, dem Schicksal widersprechenden Zuneigung. In Szene 1/20 macht Ser-
vio Silvia klar, dass seine Liebe fiir sie nur unter der Bedingung ihrer ausschlieflichen
Erwiderung méglich sei. Dienerin Albina wirft eine leicht sp6ttische Bemerkung ein:

Set.

Silvia: ben sai se tamo;

Ma se piu forte laccio

Te per amante pill felice annoda

Jo mlacqueto;

Alb.
Che bei Sposi a la moda.

Ser.

Se tu mami jo tamero;

Ma se volgi ad altro amante
11 fulgor del tuo sembiante
Jo damarti cessero.

Se tu, &c.®

Servio zeigt sich hier als principe magnanimo, der zur rechten Zeit verzichten und
einem anderen grofherzig den Vortritt iiberlassen kann. Gleichzeitig verdeutlicht er
aber auch, dass er sich keinesfalls mit einer Rolle als Nebenbuhler zufrieden geben
wird. Servio stellt hier zum ersten Mal seine charakterliche Eignung als Herrscher unter
Beweis. Er gibt der ihm bestimmten zukiinftigen Gattin die Moglichkeit, den rechten
Weg zu beschreiten — schlieflich muss auch er dem Schicksal gehorchen, das ihm Thron
und Ehe vorschreibt. Die hier von ihm bewiesenen Tugenden sind Bestdndigkeit und
Grofimut (costanza e magnanimita).

Mit Silvia wird eine stolze, standhafte Frau dargestellt. Thre Bestdndigkeit fuf’t jedoch
auf einer falschen Annahme und ist deshalb fehlgeleitet. Sie stellt sich hier unwissent-

80 Servio, 1/20, 48.
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lich ihrem Schicksal entgegen. Die Amme Albina wird zum moralisierenden Sprachrohr
des Fatums, wenn sie Silvia davor warnt, sich der Weissagung Tanaquils zu widersetzen:

Alb.

Figlia: de la Regina

La volonta intendesti; ella ben sai

D’un fatidico spirto ha il seno impresso.
E se tu ancor resisti

Al suo saggio consiglio

Jo pavento per te qualche periglio.

Sil.

Del mio gran Genitore

Abbia Servio il Diadema, ei n’ ¢ ben degno.
Ma se gli affetti miei

A Valerio donai

Cessar d’'amarlo jo non posso mai.[...]"

Die Standhaftigkeit Silvias und ihr Bestreben, richtig zu handeln, demonstrieren den
tugendhaft-reprasentativen Charakter dieser Figur. Bemerkenswert ist, dass der komi-
schen Amme Albina in diesem Musikdrama eine zusitzliche Funktion als moralische
Unterstiitzung Silvias zukommt:

Albina.

[...]

O Albina sfortunata!

Che fia de la tua Silvia? la Regina
A Servio la destina;

De’ vicini Sponsali

Gia ripiena ¢ la Corte,

E forse tutta Roma

A questora ne va tutta sossopra;

Ma solo il fin dara corona a lopra.®

Die an Dramatik arme Handlung wird in 1/26-28 durch einen Mordanschlag Egerios
auf Servio mit Spannung erfiillt. Dieser hat erkannt, dass er mit dem Werben um Koéni-
gin Tanaquil nicht zum Ziel kommt. Da er sich als rechtméafSiger Erbe der Tarquinier
tithlt, beschlief3t er, Servio mit einem vergifteten Brief zu toten. Er reicht ihn seinem

81 Ibid., 1/21, 49.
82 1Ibid,, 1/22, 50.
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angstlichen Diener Linco, der ihn Servio iiberbringen soll. Dieser warnt seinen Herrn
davor, der sich jedoch nicht von seinem Plan abbringen ldsst:

Lin.
Signor tappiglia al mio consiglio,

Lascia gli amori, e usciam d’un gra[n] periglio.

Eg.

Come? non sono jo forse

Del sangue de’ Tarquinij, e non ho un capo
Atto a regger il peso

Del Romano Diadema?

Allor che a la Regina

Il mio cor risoluto

Dar diviso pocanzi un muto assalto,
Presago fui che ’l tempo

Prezioso troppo inutilmente perdo.
Lamo, ma seco jo voglio

Sostener del Tarpeo la Regia sorte.
Ella a Servio la cede,

Ma non son jo di tal viltade erede.
Prende in mano una lettera.

[...]

Deggio di Servio
Oppormi a la salita;

E per spianar del Trono a me la strada,

Lin.
Che s’ha da far?

Eg.

Clhvei cada.

Prendi.

Gli porge la lettera.®

Die Figur des Egerio demonstriert zwei negative Handlungsweisen: die Planung eines
Mordes und das Aufbegehren gegen das Schicksal. Hier wird ein denkbar ungeeigneter
Thronfolger dargestellt, der das Wohl seiner Untertanen dem eigenen Aufstieg opfern
will. Er nimmt den Tod seines Dieners, der den giftigen Brief iiberbringen soll, in Kauf:

83 Ibid., 1/26, 56f.
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Eg.
Pur ch’egli mora

E chjo contento sia, mori tu ancora.®

Der Plan misslingt: In 1/28 erfolgt die Vereitelung des Giftanschlags. Die Regieanwei-
sung liefert eine genaue Beschreibung des markanten gottlichen Eingreifens. Wahrend
sich Diener Linco mit dem Brief hinter dem Riicken Servio nahert, bricht unter Donner
und Blitz das Dach ein. Hindurch fliegt ein Adler, der Linco mit seinen Krallen den
Brief aus den Hénden reifdt. Linco flieht entsetzt, wahrend sich auf der Biithne eine
Wolke bildet, aus deren Mitte der Schatten des Tarquinio Prisco erscheint:

Nel mentre che Linco tenendosi sempre la lettera dietro la schiena vuol partire per portarla
a Servio, si sente un fierissimo tuono seguito dal colpo d'un’'impetuosa saetta, che fracas-
sando una parte del soffitto va nascondersi sotterra, e ai fragmenti del tetto che cadono
segue un’Aquila, che volando dietro a Linco che fugge gli rapisce con gli artigli di mano la
lettera, e rivola al foro di dove entro; partendo Linco oppresso da un sommo terrore. Dallo
stesso foro si vede scender una Nube, che crescendo a poco a poco i[n]gombra a tutta la
Scena, e dal mezo della stessa comparisce ['Ombra di Tarquinio Prisco]®

In dieser Aktion wird der deus ex machina durch die drei Hauptattribute des Gotter-
vaters prasentiert: Donner, Blitz und Adler. Nach dem missgliickten Anschlag wird die
Begriindung vom Schatten des Tarquinio Prisco gegeben. Dieser bestitigt, dass Servios
Thronbesteigung gottlicher Wille sei:

L’Ombra di Tarquinio Prisco.

Di Regia salma a la salvezza assiste
Argo custode il Cielo.

Dempia congiura il telo

Spuntasi la nelladamante eterno,

Ne val contro di lui la forza d’Inferno.
Egerio ha dal mio sangue

Lambizion del Regno;

Ma con piu retta lance

11 Fato lo destina & un cor piu degno.

84 1Ibid., 1/16, 58.

85 Ibid., 1/28, 60 (Wihrend Linco den Brief immer noch hinter seinem Riicken verborgen halt, um ihn
Servio zu bringen, hort man einen gewaltigen Donner, dem ein heftiger Blitzschlag folgt, welcher, einen Teil
der Decke einreiflend, unter der Erde verschwindet. Den vom Dach fallenden Stiicken folgt ein Adler, der
dem fliehenden Linco folgt, um ihm mit seinen Krallen den Brief aus der Hand zu reiflen, und der dann zum
Forum zuriickfliegt, von dem er gekommen war; der zu Tode erschrockene Linco geht ab. Vom selben Forum
senkt sich eine Wolke herab, die - stetig wachsend — die ganze Bithne ausfiillt, und aus deren Mitte der Schatten
des Tarquinio Prisco erscheint, E.K.).



120 6 Servio Tullio (1685/86) —Karl der Grof3e als Stammvater

Servio ¢ de’ Numi un dono;

Ei dé salire al Trono,

E contro ogni attentato ingiusto, e reo
Ei solo oggi dara leggi al Tarpeo. [...]%

Anfangs- und Schluss-Szene des ersten Aktes sind Schauplitze transzendenter Erschei-
nungen. Diese werden durch Figuren aus der Gotterwelt vermittelt. In beiden Szenen
tritt der Schatten des Tarquinio Prisco auf und verkiindet den Willen des Schicksals.
Der Adler wiederum ist als Tier Jupiter zugeordnet — und damit Symbol des Kaisers,
denn Leopold 1. wurde »traditionellerweise mit Jupiter und nicht mit Apollo identi-
fiziert [...]«.% Das Verhindern des Giftanschlags auf Servio durch einen Adler kann
den Anstof} zu einer allegorischen Deutung liefern. Servio soll allen Anfechtungen zum
Trotz auf den Thron gelangen, selbst wenn fiir diese Stellung Anwirter mit hoherer Erb-
berechtigung bereitstehen. Die Stimme aus dem Elysium fungiert hier als Legitimation
und Sprachrohr einer hoheren Instanz. Eine mogliche Analogie konnte lauten: Wenn
Servio Tullio als Sohn eines Etruskerkonigs durch den Willen des Schicksals und die
Hochzeit mit der Tochter eines legitimen Konigs (Anco Marzio) auf den romischen
Thron kam, so konnte auch Max Emanuel als Nicht-Habsburger durch die Heirat mit
der Erzherzogin, die spanische Infantin war, Statthalter des Kaisers in den Spanischen
Niederlanden werden. Unter diesem Gesichtspunkt erhélt das Fatum eine eindeutig
legitimierende Funktion.

6.5.2 Akt Il. Thronrivalitaten

Im zweiten Akt wird die Rechtméfligkeit des Anspruchs Servio Tullios auf den Thron
in verschiedenen Figurenkonstellationen thematisiert und teilweise kontrastierend dar-
gestellt. Silvia ist ungliicklich in Valerio verliebt. Dieser weist ihre Liebe zuriick, da er
Tullia anbetet, fiir die er sogar auf seinen Anspruch auf die Rémische Krone verzichten
wiirde, als diese ihm von Silvia angeboten wird:

Sil.

La Corona Latina?

Val.
A Servio ¢ destinata.

Sil.

Siasi: pur che tu m’ami:

86 Servio, 1/28, Rezitativ, 61.

87 Pollerof3, Friedrich Bernhard (1987): Sonnenkonig und osterreichische Sonne. Kunst und Wissenschaft als
Fortsetzung des Krieges mit anderen Mitteln (Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 40), Wien, 250, Permalink:
urn:nbn:de:bsz:16-artdok-13452; DoOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00001345; vgl. auch Schumann 2003, 98.
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Val.
Deh Silvia! dal mio Core

Non ricercar amor, ma sol rispetto.®

In 1/5 qualifiziert sich Servio als zukiinftiger Herrscher. Dies zeigt sich, als es zu einer
bewaftfneten Auseinandersetzung zwischen Valerio und Rutilio kommt, die heimlich
um Tullias Gunst wetteifern. Hier tritt Servio beherzt dazwischen und schlichtet den
Streit der Kontrahenten mit selbstsicherer Autoritat. Hinzu kommt, dass er sich im
Kampf um Silvia nicht geschlagen gibt, sondern Rutilio und damit auch Valerio warnt,
da er argwohnt, dass die beiden sich um Silvia gestritten haben konnten:

Ser.
Credi che di Valerio
Sianmi ignoti gli amori?

Lombre ancor son nimiche ai vostri errori.®

Servio ist sich dartiber im Klaren, dass er Rom regieren wird. Selbstbewusst blickt er in
die Zukunft, wo er als »romischer Jupiter« seine Widersacher mit Blitzen* besiegen will:

Ser.

[...]

Sapro del vostrorgoglio

Lorgoglio atterrar.

Quando il Serto in questa chioma
Mostrera il Giove di Roma

Sapro la dal Campidoglio

Due Giganti fulminar.

Sapro, &c.”!

In 11/7 kommt es zu unterhaltsamen Verwechslungs-Effekten, die auf Giunios Ver-
kleidung als Frau basieren.”? In der darauffolgenden Szene wird die Meisterschaft
des fingere von Drusilla und Egerio vorgefiihrt. Diener Linco duflert sich im a parte
ironisch-anerkennend tiber die Verstellungskiinste seines Herrn:

88 Servio, 11/2, 64.

89 Ibid., 11/5, 67.

90 Der Kampf gegen die Titanen kann als Topos des siegreichen Herrschers verstanden werden. Zu dessen
mythologischer Grundlage vgl. Ranke-Graves, 33f,, [7.e.].

91 Servio, 11/5. 67f.

92 Ibid., 11/7, 69f. K6nigin Tanaquil méchte Drusilla ihre Gunst erweisen und zwischen ihr und Egerio
eine Ehe stiften, was zu Bestiirzung bei den beiden fiithrt. Zum Abschluss der Verwechslungs-Sequenz singt
Konigin Tanaquil das berithmte Lamento »Ogni cuore puo sperar.
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Lin.

(Egli & un gran cortiggiano in fede mia.)”

Es halt ihn jedoch nicht langer beim unmenschlichen Egerio. Als Linco in 11/11 um
seine Entlassung bittet, zeigt ihm sein Herr erneut seine Grausambkeit:

Lin.

Ti chiedo un ben servito.

Eg.

Sciagurato; nel punto

Fa sembiante di percuoterlo & un piede, e Linco fugge.
De 'urgenza maggiore

Di lasciarmi pressumi?

Pria spargerai deterno sonno i lumi. [...]*

Hier wird die Figur des Egerio erneut als Negativ-Beispiel inszeniert. Im Sinne des stoi-
schen Modells der Affektkontrolle miisste er sich iiberwinden und Milde zeigen, was
ihm nicht gelingt. Seine relevanten Charaktereigenschaften lassen sich mit dem Sammel-
begriff der superbia fassen, die Stolz, Grausambkeit, Willkiir und Wankelmut beinhaltet,
Eigenschaften, die stark mit Servios Tugenden magnanimita und costanza kontrastieren.
Im Koénigssaal beklagen Rutilio und Silvia ihr Schicksal. Rutilio kann seinem Freund
nicht ziirnen, denn »¢ lieve ogni error, s’ € error d’Amore«.”” Silvia wiederum vermutet
betriibt, dass sie Valerio aufgrund ihrer mangelnden Schonheit verschméhen wiirde:

Sil.
La mia bellezza
Ch’ ¢ di poco valor poco egli apprezza.®®

In dieser Aulerung konnte eine versteckte Andeutung auf das wenig ansprechende
Auflere Maria Antonias verborgen liegen, tiber das nicht nur von bayerischer, sondern
auch von franzosischer Seite berichtet wird.”” Max Emanuel fand von Anfang an wenig
Gefallen an seiner Verlobten.”® Bereits in der nachsten Szene wird Silvia allerdings

93  Servio, 11/9. 72.

94 1Ibid., 11/11. 75.

95 Ibid,, 11/13. 77.

96 Ibid., 78.

97 Der Botschafter De La Haye berichtet tiber die wenig anziehenden duflerlichen Reize der Erzherzogin:
»[...] il ne la trouvait point belle et que son humeur ne luy plaisoit point, zitiert nach De Schryver 1996, 17.
98 Zu Abneigung des Kurfiirsten gegeniiber Maria Antonia vgl. Hiittl 1976, 135: »Max Emanuel hatte die
Auserwihlte am Wiener Hof oft genug gesehen. Sie erschien ihm nicht gerade besonders sympathisch«.
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wieder als »schon« bezeichnet. Rutilio teilt Valerio mit, dass er Servio als wiirdigen
Gemabhl fiir Silvia erachte:

Rut.

[...]

Vedi la bella Silvia

Che per te inutilmente ognor sospira.
E fugge un che l'adora,

Ch’e destinato al Regno,

E che fora di lei sposo ben degno.”

Die Eindeutigkeit in der Darstellung des Thronanspruchs Servios wird an dieser Stelle
von Rutilio hinterfragt: Er legt — nicht ganz uneigenniitzig - Valerio nahe, doch seine
Verkleidung aufzuheben und auf seinen Erbanspruch zu bestehen, denn dann stiinden
ihm Silvia und der romische Thron zu:

Rut.

[...]

Se di Valerio il nome

Cedesse a quel di Tito,

Tu, cui de’ Marzij il gran retaggio aspetta
Roma e Silvia vedresti a te soggetta.'®

Valerio aber bleibt bei seinem Entschluss, Servio den Thron zu tiberlassen, wenn er
dafiir Tullia heiraten konne:

Val.

Sai che cio non desio,

Che dialtre cure ingombro oggi ¢’ cor mio.
Amo Tullia, e di Tullia

Servio ¢ Germano, e segli

A me la porge in dono,

Cedo di Roma, e anche del M6[n]do il Trono.'"!

Der Verzicht auf den Thron und die Loyalitit zu Servio zeigen den Edelmut Valerios,
dessen Handlungen nicht von Rivalitit, sondern von seinem Willen zum Konsens

99 Servio, 11/14, 79.
100 Ibid.
101 Ibid.
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bestimmt sind. Er ist sich wohl bewusst, dass er seinen Freund Rutilio verlieren wird.
Servio tritt hinzu und mutmafit, dass Valerio immer noch in Silvia verliebt sei.

11/16 ist eine Schliisselszene einerseits fiir die Verbindung von Hochzeit und Thron-
besteigung, andererseits fiir die exemplarische Selbstiiberwindung eines guten Herr-
schers. Servio vermutet, dass Silvia einen anderen liebt, und versucht, seine Eifersucht
zu bezdhmen. Durch eine objektive Betrachtungsweise kommt er schliefllich zu der
Einsicht, dass er Silvia trotz allem lieben und erringen miisse, da sie ihm vom Schicksal
bestimmt sei. Er unterdriickt seinen gekrénkten Stolz, besinnt sich auf seine Pflicht und
beschlief3t, weiterhin zu versuchen, Silvias Herz durch besténdiges Bitten zu erweichen:

Ser.

[...]

Ella mi d¢’ a 'Tmpero

Come al toro nuzial esser Consorte

E debbo dunque amarla

Per legge di Cupido, e de la sorte.

Lamero

Preghero;

Ed amando e pregando

Dammollire il suo core andro sperando. [...]'*

Vor dem Ende des zweiten Aktes'” kommt es zu einer Zuspitzung der Handlung
durch eine bewaftnete Auseinandersetzung zwischen Egerio und Drusilla-Giunio. Die
emphatische Darstellung des Konflikts lasst eine Doppeldeutigkeit vermuten. Auf den
ersten Blick konnten die beiden Kontrahenten fiir den dsterreichischen (Joseph 1.'°)
und den franzésischen Thronfolger (Louis von Frankreich'®) stehen.

6.5.3 Akt Ill. Drei Brautpaare

Der Diskussionshauptstrang tiber die Rechtméfligkeit der Thronfolge Servio Tullios
setzt sich unmittelbar fort und kommt zu einem positiven Abschluss in 111/3. Die bei-
den Hauptfiguren Servio und Silvia zeigen tugendhaftes Verhalten. Silvia iiberwindet
sich und erkennt ihr Schicksal an, das ihr Servio zum Mann bestimmt:

102 Ibid,, 11/16, 81f.

103 Ibid., 11/18-20, sowie ab 83.

104 Joseph 1. von Habsburg (1678-1711), von 1705-1711 Kaiser des Heiligen Romischen Reichs.
105 Louis de Bourbon (1661-1711), Sohn Ludwigs x1v., genannt »Le Grand Dauphin.
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Sil.

Uscitemi dal seno

Ingiusti ardori; al fine

Se d’Imeneo la legge

Vuol che a Servio il mio cor oggi sia avvinto,

Dée I'amor di Valerio esser estinto.

Che dici?

Sil.
Che di Servio
Mi dispongo a gli affetti.

Ser.
E di Valerio?

Sil.

Obliero il sembiante.

Ser.

Non fia di me piu fortunato amante.'®

Dass Silvia sich besinnt und ihre Gunst Servio Tullio schenkt, mag insgesamt etwas
plotzlich kommen. Tatsachlich befindet sich in den Aggiunte noch eine wichtige Szene,
in der Silvia ihre neu entstandene Zuneigung zu Silvio erklarend ausschmiickt:

Silvia.

Oh Dio! Ch’l crederia? di Servio il merto
Ne '] agitato seno

Mentra con tanta forza,

Che di Valerio ogni memoria ammorza.

Si si: sposo adorato

A te tutta mi dono,

Oggi hai di Roma, e del mio Core il Trono.'””

Die Plotzlichkeit der Entscheidung Silvias fiir Servio ist im Ubrigen nach Mehltretter
allgemein dem »aristokratischen Menschenbild jener Zeit« geschuldet:

106 Servio, 111/3, 90f.
107 Ibid., m/»Doppo [sic] la Scena 1x«, Car([ta]. 97 [Aggiunte].
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Ein typisches Kennzeichen des Adligen besonders im Roman des Barock ist das vollige
Ineinsfallen seiner amourdsen und dynastisch-politischen Interessen, so daf$ die dynas-

tisch richtige Heirat die vollige Erfiillung des romanzesken Projektes bedeutet.'*®

Servio Tullios costanza war erfolgreich und bewirkte Silvias Uberwindung ihrer
Gefiihle zu Valerio. Dies entspricht dem typischen Handlungsschema der Oper im
siebzehnten Jahrhundert: »Die Paare konnen am Schluss nur dann zueinander finden,
wenn bei einer Person die Vernunft die Gefiihle besiegt«.'” Die Verkniipfung von
Hochzeit und Thronbesteigung wird an dieser Stelle offenbar, denn die Einsicht Silvias
hat staatstragende Folgen: Fiir Servio bedeutet sie zuallererst eine genommene Hiirde
zur Thronbesteigung. In seinem triumphierenden Monolog sieht er sich als siegreicher
Herrscher, auf dessen Stirn Lorbeer und Myrte leuchten, die Symbole des Sieges und
des Friedens:

Set.

[...]

In un di si’ giocondo

Roma su la mia fronte

Vedra splender l'alloro unito al mirto.
11 gia turbato spirto

Dara perpetuo esilio a le sue pene;

E in grembo al fasto abbracciera il suo bene. [...]""°

Sein Widersacher Egerio drgert sich indessen iiber den bewaftneten Angrift Drusillas,
den er nicht recht verstehen kann. Er will immer noch mit allen Mitteln Thronfolger
werden:

Egerio.

To di plebeo timore

La mente non ingombro.

Roma mi dée lo scetro, e di Tarquinio
Succeder voglio a la Corona, e al letto

Di Fortuna, e dAmor anche a dispetto. [...]'""

Diener Linco sorgt fiir Komik, indem er vor bewaffneten Damen (Drusilla) warnt:

108 Mehltretter 1994, 113.
109 Seifert 1988, 45.

110 Servio, 111/4, 91.

111 Ibid., 111/6, 93f.
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Lin.
O va: fidati poi d’'una donzella,
Se la bravura asconde in la gonnella.'"?

Im Gegensatz zu Egerio, der in seiner Sache nicht weiterkommt, haben sich die Briider
Marzio in den richtigen Angelegenheiten als bestindig erwiesen und werden dafiir vom
Schicksal belohnt: Valerio-Tito wird von Tullia erh6rt'* und Kénigin Tanaquil erklart
sich auf dem Weg zum Circus Maximus bereit, Giunio zu heiraten.'"* Zwar konne sie
ihm nicht den Thron Roms, doch das Konigreich ihres Herzens bieten, womit er ein-
verstanden ist. Egerio lauscht der Szene heimlich:

Tan.

Eccoci al punto o Caro,

In cui del Trono al fasto

Servio deve salir; a te non posso

Che del solo mio cor porger I'Tmpero.

Eg.
(Che sento!)

Drus.

O Dio Regina! Genuflesso le bacia le mani.
Cio che tu di concerdermi non sdegni

Val pit1 di mille Scetri, e mille Regni.'

Als der wuterfiillte Egerio in 111/14 endgiiltig erkennt, dass Drusilla ein Mann ist, ziickt
er seinen Speer und will ihn angreifen, doch Drusillas Verehrer Licinio tritt dazwischen.
Er ist verwirrt @iber Drusillas Verhalten, da er immer noch nicht ahnt, wer sie ist.

In 111/17 wird Silvias Verzicht auf Valerio und ihre Entscheidung fiir Servio noch
einmal diskursiv hervorgehoben. Silvia erklért ihrer Amme Albina, warum sie sich in
Valerio verliebte und was sie nun an Servio schétzt, namlich nicht die sinnliche, son-
dern die reine, eheliche Liebe, die auf Freundschaft und Loyalitdt beruht.

Sil.
Credi Albina: benche la violenza
Di simpatica forza

Di Valerio I'imago

112 Ibid,, 111/7, 94.

113 Ibid., Tullia entscheidet sich fiir Tito und gegen Rutilio in 111/12, 100 und teilt Tito (in 111/21, 109f.) ihre
Entscheidung mit.

114 Servio, 111/13, 101.

115 Ibid.
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Portasse nel mio sen, di Servio adoro
Laffetto, e la Fortuna.''

Nun, da ihm Tullias Hand sicher ist, denkt Valerio noch einmal tiber seine Herrschafts-
anspriiche nach. An seiner Entscheidung, Servio den Thron zu iiberlassen, hat sich
nichts gedndert. Er befiirchtet allerdings, dass Servio sich gegen ihn wenden konnte,
wenn er sich als Sohn des Anco Marzio zu erkennen gébe. In diesem Fall griffe er sofort
zu den Waffen:

Val.

O Fortunato Tito!

Che risolvi? che pensi?

Sgombra il velo importuno,

Che del nazio splendor oscura il raggio.
E se a Servio lomaggio

Cedi ben volontier del Regno avito,
Servio a te ceda ancora

Tullia de 'amor tuo premio gradito.
Ma: se gelosa cura

Di pacifico Regno il cor gli assale,
E cio che di Tarquinio

Lambizion non f&, tenta atterrarmi;

Che far6? con amor correro a larmi. [...]'""

Egerio erkldrt seinem Diener, dass Drusilla in Wahrheit ein Mann sei, und Servio keinen
Anspruch auf den Thron habe. Er jedoch, der wahre Nachfolger des grofien Tarquinio,
wolle nun die Zustimmung des Volkes zu Hilfe rufen:

Eg.

[...]

Servio l'ingiusta meta

Toccar tentera in van del regio Soglio.
Egli ¢ destraneo Clima

Un’abborto mal noto.

Di mia fortuna il voto

A le raccolte turbe

Voglio teste appoggiar; e non dispero,

Mentre del gran Tarquinio

116 Ibid., 111/17, 105.
117 1Ibid., 111/22, 110.
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Il successor pitl giustamente jo sono,

La sua assistenza ad occuparne il Trono.'

Egerio bezeichnet hier Servio Tullio als Fremden (destraneo Clima). Dieser ist allerdings
genauso etruskischer Abstammung wie Egerios Onkel Tarquinius Priscus, der zudem
auch noch griechische Vorfahren hatte. Gemeint ist wohl das Faktum, dass Servio
Etrusker und kein direkter Blutsverwandter des letzten amtierenden Herrschers war.

In der scena ultima kommt es zur Erfiillung der prophetischen Anweisung und zur
Anagnoresis. Unter lautem Trommelwirbel ziehen in einer goldenen Pferdekutsche
(»in un Carro doro«) samt Wachen und Hofstaat simtliche Figuren ein. Die Kénigin
verkiindet Servio feierlich seinen Herrschaftsantritt. Dieser nimmt mit bescheidener
Geste an und beteuert, sich dem Willen der Kénigin zu unterwerfen sowie prinzipiell
die Liebe der Herrschaft vorzuziehen — obwohl er zugibt, kein Verdchter der herrscher-
lichen Pracht zu sein:

Tan.

Servio: de la tua Sorte
Al fastiggio sublime
Ecco Roma s’unisce

Disposta a tributar plausi festivi.

Eg.
(Jo gli sapro turbar)

Ser.

Regina: o Dio!

Resta per somma gioja il Core oppresso.
Pronto umilio me stesso

Al tuo voler; ma credi,

Che ben che il fasto altero

De la regia fortuna jo non isdegno,

Cede a quella damor quella del Regno.'”

Die letzte AuSerung relativiert sein in 11/4 gezeigtes, ausschlieflich dem Reich gelten-
des Interesse. Tanaquil spricht Egerio auf sein protestierendes Gehabe an. Dieser
gibt sich nun wiitend als Neffe Tarquinio Priscos zu erkennen und pocht auf seinen
Erbanspruch:

118 Ibid., 111/24, 112.
119 1Ibid., 111/ [scena ultima], 114.
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Eg.

Come? e stupisci? e sai
Che di Tarquinio jo sono
1l legitimo Erede?'*

Dies lassen sich jedoch die Briidder Marzio nicht gefallen und geben sich als Tito und
Giunio zu erkennen, denen Tarquinio einst die Herrschaft entrissen habe. Tito will
ausschliefllich Servio den Thron {iberlassen:

Val.
(Ah non é tempo
Di piu celarsi) a me Tarquinio il Regno

Usurpo, ed ora a Servio solo il cedo.'”!

Die Notwendigkeit, Servio sein Wohlwollen zu zeigen, damit dieser ihm Tullia zur Frau
gebe, zwingt Tito wohl zu diesem Schritt. Auflerdem erkldren sie, dass sie aus Rache
und auf der Suche nach ihrer verschollenen Schwester nach Rom zuriickgekehrt seien:

Val.

1l desio di vendetta,

E di seguir la traccia
D’una Suora smarrita,
Che rapi al nostro esilio

Bamboleggiante ancor Nodrice infida.'*

Hier kommt es zur »genealogischen anagnoresis«'?: Silvia schlieit ihre Briider in die
Arme. Tito bekriftigt ein letztes Mal, dass die Liebe zu Tullia seine Feindschaft in Loyali-
tat verwandelt hitte. Servio beweist herrscherlichen Grofimut und gibt Tito Tullias Hand:

Ser.
Tito: se Tullia brami

Col paterno retaggio a te la cedo.”

Tanaquil bietet Giunio ihre Hand und den etruskischen Thron. Damit sind alle Anfor-
derungen des Schicksals erfiillt:

120 Ibid., 115.

121 Ibid.

122 Ibid,, 116.

123 Mehltretter 1994, 211.

124 Servio, [scena ultima], 117.
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Tan.

A te mi dono,

E avrai d’Etruria, e del mio Core il Trono.
A Servio, e Silvia il Tebro

Di corona regal cinga le tempie;

Cosi del Ciel la volonta sadempie.'*

Hier stellt sich die Frage, ob der etruskische Thron fiir Giunio und die Stellung als
Schwager Servios fiir Tito wirklich eine ebenbiirtige Herrschaft fiir die beiden Briider
bedeutet. Egerio, der keinen anderen Ausweg sieht, fiigt sich dem Schicksal (»Anch’jo
cedo al Destin«'?®). Es kommt zu einer Szene des allgemeinen Vergebens. Der dritte
Akt endet mit einem Liebesduett des jungen Herrscherpaares und einer anschliefien-
den Balletteinlage des Miinchner Hofadels, wobei die Teilnehmer getrennt nach Damen
und Herren aufgelistet sind:

I Balletti furono fatti dalle Dame, e Cavallieri, che seguono.

La Signora Contessa di Preysing di Weichershoven.
La Signora Contessa Adelaide di Preysing.

La Signora Elisabetta Baronessa di Neuhaus.

La Signora Teresa Baronessa di Eisenreich.

La Signora Adelaide Baronessa Simeoni,

Et La Signora Maria Anna Baronessa Simeoni.

11 Signor Marchese di S. Maurizio, Gentil.* della Camera, e Capitan degli Arcieri Guar-
dia del Corpo di S.A.E.

11 Signor Cavalier di Beauvau, Gentil.® della Camera di S.A.E., e Tenente degli Arcieri.
11 Signor Co. Felice di Preysing, Gentil.° della Camera di S.A.S. [sic]

11 Signor Co. Leonardo di Térring, Gentil.” della Camera di S.A.E.

11 Signor Co. Riviera, Gentil.* della Camera, e Vice Cavallerizzo Mag.” di S.A.S. [sic]
Il Signor Barone Hundt, Gentil.° della Camera di S.A.E.'?

125 Ibid.
126 Ibid.
127 Servio, [Q].
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1 Balletti furonofattidalle Dame,
¢ Cavallieri,che feghono.

LaSignora Conteffa di Preyfing diWeichershoven,
LaSignora Contefla Adelaide di Preyfing, ¥

" La Signora Elifabetta Baronefla diNeuhaus.
LaSignora Terefa Baroneffa di Eifenreich.
1a Signora Adclaide Baroneffa Simeoni,
Ec LaSignora Maria Anna Baroneffx Simeoni.

1 SignorMarchefe di-S. Manrizio, Gentil.” della
Camera, e Capitan degli Arcieri Guardia del
Corpo di S.A.E. J 4,

11 Signor Cavalier diBeauvau, Gentil ° della Came-
radiS.A.E, , ¢ Tenentedegli Accicki.

1 Signor Co. Felice di Preyfing ,Geneil.” della Ca-
méra di S A.S, 18

11 Signor Co. Leonardo di Térring 5 Gentil.” della
CameradiS.A.E. Sgitora! £

11 Signor Co. Rivicra, Gentil.* della €amerd, ¢ Vice
CavallerizzoMag.” diS:A.S. ;

11 Signor Barone Hunde , Gentil:? delld Camera di Abb. 13: Teilnehmer am Schlussballett, aus: Terzago,
SihEs i : g A Ventura/Agostino Steffani, 1686, Servio Tullio, Drama
B Q— . per Musica, Miinchen, Permalink: http://nbn-resolving.

org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1 (Zugriff vom
01.10.2018), Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek
Minchen, Signatur: D-Mbs 4° Bav. 2165, VI,2.

6.6 Deutung

Beim folgenden Deutungsversuch sollen zuerst die Paratexte Widmung, Argomento
und Prolog berticksichtigt werden, bei deren Lektiire sich Hinweise auf politische Pos-
tulate haufen. Gemafs dem Anlass einer Fiirstenhochzeit sind bereits in der Widmung
alle wichtigen Punkte der ideologischen Herrschaftsreprasentation angelegt: Die Hul-
digung des Auftraggebers (Panegyrik), die Verherrlichung der ehelichen Verbindung
Habsburg-Wittelsbach (dynastische Legitimation) sowie die Betonung der besonderen
Vorziige des Kurfiirsten (Thematik des idealen Herrschers). Der letzte Punkt ist mit
einer sich steigernden Argumentationskette aufgebaut, die Max Emanuels Fahigkeit
zur Selbstiiberwindung beweisen will. Dass dieser bereits frith den bayerischen Thron
bestieg, wird auch im Prolog erwihnt.'® Doch nicht nur die augenfilligen Aspekte
fithren den Leser in den Bereich der Deutung, sondern auch weniger offensichtliche
Elemente: Im Argomento fallt beispielsweise auf, dass das Faktum der Ermordung Tar-
quinio Priscos vom Librettisten offenbar absichtlich tibergangen wird. Wahrend Hin-
zufiigungen oder Erfindungen ofter in Argomenti vorkommen, handelt es sich hier um
eine stillschweigende Weglassung, die rahmend auf die Historie einwirkt. Denn liest

128 Ibid., Prolog, 21: »Tem.: [...] Egli non avra a pena/De la sua fresca etade/Veduta la meta del quarto
lustro,/Che un Pololo divoto/baciera di sue leggi il dolce freno. [Text der Randnote:, E.K.] Il Serenissimo alleta
di 18. anni entra al Dominio de’ suoi stati. (Noch nicht zwanzigjihrig, wird sein ergebenes Volk die siifien
Ziigel seiner Herrschaft kiissen. [Ubersetzung der Randnote:, E.K.] Seine Durchlaucht erlangt mit achtzehn
Jahren die Herrschaft iiber sein Land, E.K.)«.
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man das Libretto, ohne an das Attentat auf Tarquinio Prisco zu denken, erwecken die
Marziobriider keinesfalls den Anschein von Auftragsmordern, die in der Folge mit aller
Gewalt die Herrschaft an sich reifSen wollen. Dabei verschweigt Terzago den Tatbestand
der Ermordung zwar, verneint ihn aber nicht. Anhaltspunkte dafiir konnten sein, dass
Giunio und Tito bis zuletzt eisern versuchen, ihre Verkleidung zu wahren und dass Tito
im Falle der Offenlegung seiner wahren Identitdt eine feindliche Reaktion Servio Tullios
in Erwédgung zieht. Ebenso wird die grofie Trauer und Hoffnungslosigkeit Tanaquils
verstandlich, wenn man bedenkt, dass sie die Anweisung erhilt, einen der Morder ihres
Mannes zu heiraten. Im Grunde miissten die Briider Marzio Tanaquils und Egerios
Rache fiirchten, da beide direkt mit Tarquinio Prisco verwandt sind. Dies ist jedoch
nicht der Fall. Sie erscheinen durchaus menschlich, ja vom Schicksal benachteiligt und
sollen durch gottliches Dekret wieder zu ihrem Recht kommen. Auch Silvias Rolle als
entfithrte Schwester der Marzier unterstiitzt deren Rehabilitierung, indem die beiden
die Suche nach ihr als Grund dafiir angeben, an den rémischen Hof gekommen zu sein.
Hier ist davon auszugehen, dass eine klare Rezeptionslenkung vom Librettisten beab-
sichtigt ist, fiir die er bereits im Argomento die Weichen stellt. Im Prolog wird sodann
die Umformung der Romsage durch die Prophetie des Tempo weitergefiihrt: Servio
Tullio soll gemeinsam mit Silvia den Thron besteigen. Die S6hne des rechtméfliigen
romischen Herrschers werden nicht verbannt, sondern vielmehr bei der Vergabe von
hohen Machtpositionen beriicksichtigt, obgleich der romische Thron einem anderen
bestimmt ist. Die ambivalente Bedeutung dieser Schicksalsanweisung ist als Teil der
Ritsel- und Orakelhaftigkeit vom Librettisten wohl beabsichtigt. Ein wichtiger Aspekt
bei der Aufwertung der Marzier ist ebenso die Tatsache, dass beide ihre Rachegefiihle
erfolgreich tiberwinden und auf den Thron verzichten. Die Eigenschaft der magnani-
mita macht sie zu wiirdigen Thronanwértern, die zumindest eine gleichwertige Stellung
verdient haben. Fiir die tiefere Bedeutung der Modifikation des Mythos muss zunéchst
nach Analogien zum Tagesgeschehen gesucht werden. Hier liegt einerseits eine Paral-
lele zu den ndheren Umstanden der Eheschlieffung Max Emanuels nahe, andererseits
zur Problematik der spanischen Erbfolge. Die Briidder Marzio kénnten demnach sym-
bolisch fiir die S6hne'? Leopolds I. stehen, zu deren Gunsten Max Emanuel auf das
spanische Erbe verzichten sollte.

Eine zweite wichtige Veranderung der Romsage ist, dass Servio und Silvia im Musik-
drama zundchst noch nicht verheiratet sind, sondern ihre Hochzeit mit ihrer Thron-
besteigung verbunden wird. Die beiden sollen gemeinsam herrschen. Auf diese Weise
entsteht eine Analogie zwischen Max Emanuel und Servio Tullio. Beiden ist eine poli-
tische Ehe bestimmt, welche jeweils die Bedingung fiir das Erlangen eines Herrscher-
amtes darstellt. Dieses Herrscheramt ist fiir Servio Tullio der romische Thron, fiir Max
Emanuel die erhoftte Statthalterschaft in Briissel. Der Aspekt der gemeinsamen Thron-
besteigung wird dabei durch eine Tatsache erhartet: Max Emanuel sah sich in seiner

129 Kaiser Leopolds zweiter Sohn, Karl v1. war bereits geboren (am 1. Oktober 1685).
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Statthalterschaft ganz auf Maria Antonia angewiesen, die als spanische Infantin alleine
erbberechtigt war: Dementsprechend konnte ihr Vater auch nur ihr die Souverénitat
fiir die Spanischen Niederlande iibertragen.'*

Im Prolog liegt das Gewicht generell auf der dynastischen Legitimation. Durch den
Verweis auf Karl der Grof3en'*! als Urahn sowie die oftmalige Verbindung mit dem Kai-
serhaus wird dem Leser suggeriert, dass die Wittelsbacher Dynastie auf eine illustre
und kontinuierliche Ahnenreihe zurtickblickte. Hier wird — nach den Theorien Geb-
hards, Hecks und Jahns - durch die Evokation des Spitzenahns'*?* dem Miinchner Hof-
opernpublikum ein gemeinsames Erleben des Ursprungscharismas'** ermoéglicht, das
Wittelsbacher und Habsburger als Nachkommen desselben Stammvaters bezeichnete
und so die ranglichen Unterschiede beider Dynastien nivellierte.

Terzago arbeitet im Prolog mit dem Topos der Prophetie, ahnlich wie in der Helden-
schau im sechsten Buch der Aeneis'**. Dabei wird dreimal offenbart, was das Schick-
sal mit Servio vorhat: erstens durch Tempo an Giove, zweitens durch Tempo an Tar-
quinio Prisco, drittens von diesem an seine Gattin. Diese dreimalige Prophezeiung
birgt die Moglichkeit, jedes Mal neue Einzelheiten darzulegen. Terzago ldsst im Prolog
Tempo zweimal einen Blick in die Zukunft werfen: durch das Einsehen des Schicksals-
buchs und die Schau des Elysiums. Die Vorsehung, deren Beschliisse von unverriick-
barer Autoritdt sind, fungiert hier eindeutig als legitimierende Instanz und présentiert
dem hoéfischen Publikum eine klare Entscheidungshilfe. Interessant ist hier, dass diese
auch gegen fiirstliche Maximen entscheiden darf - ndmlich gegen die Primogenitur-
Ordnung - indem es Servio Tullio, obgleich von sabinischer Abstammung, fiir den
rémischen Thron bestimmt. Der rechtmafSige Herrscher ist also vor allem derjenige,
den das Schicksal schiitzt — in diesem Fall bewahrt es Servio Tullio vor einem Giftan-
schlag. Dies wire eine Untermauerung der Annahme, dass sich Max Emanuel gegen
seine Pritendenten bei der Besetzung des Amtes als Statthalter trotz seiner Eigenschaft
als politischer »Auflenseiter< durchsetzen sollte. Als Kandidaten fiir eine Statthalter-
schaft in den Spanischen Niederlanden hatten sich Herzog Karl 1v. von Lothringen,
Philipp Wilhelm von der Pfalz sowie Jakob, der jiingere Bruder Karls 11. von England,
vergeblich beworben. Wer jedoch kein Vasall war, wurde von Spanien abgelehnt. So
betrachtet waren die Chancen fiir Max Emanuel sehr gering."*> Nichtsdestotrotz lautet
die Botschaft im Libretto: »Die Protektion des Kaisers ist starker als die Eigenschaft
als Vasall«. Aulerdem soll Leopold 1. (Symbol: Adler) verhindern, dass Max Emanuels
Posten als Statthalter durch eine Intrige Frankreichs gefihrdet wird. Da Ludwig X1v.

130 Vgl. De Schryver 1996, 17.

131 Vgl. Reimer 1991, 114; vgl. auch Straub 1969, 272. Straub gibt an, dass die Oper Servio Tullio dem
Gedichtnis Maximilians 1. gewidmet gewesen sein soll, der das bayerische Kurfiirstentum begriindet hatte.
132 Heck/Jahn 2000 A, 5.

133 Gebhardt 1993 A, 54.

134 Vgl. Eydam 2014, 123f. In Vergils Aeneis, v1, 756-892 triftt Aeneas seinen Vater Anchises in der Unter-
welt, der ihm eine Schau der zukiinftigen Helden Roms présentiert. Zitiert nach ibid., 123.

135 Vgl. De Schryver 1996, 12.
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(ebenso wie Leopold 1.) eine spanische Prinzessin geheiratet hatte, meldete auch dieser
Anspriiche an, und drohte mit Krieg."*

Der Prolog prifiguriert die Dramenhandlung. Hier wird nicht nur die Tatsache
betont, dass die Marzier zu ihrem Recht kommen sollen, sondern auch die Anweisung,
dass gleich drei Hochzeiten stattfinden sollen. Das Motiv der Liebe ist in diesem Musik-
drama so prominent, dass selbst die Rache und der Kampf um den Thron dahinter
zuricktreten. Am Ende des Dramas wird offensichtlich, dass die vorbestimmten Macht-
positionen der Marzier durch politische Hochzeiten erreicht werden - ganz im Sinne
der Heiratspolitik der Frithen Neuzeit. Servio muss Silvia heiraten, da er nur zusammen
mit ihr tiber Rom herrschen kann. Silvia wiederum muss sich dem Schicksal beugen
und auf Valerio verzichten. Im Odipus-Topos (Silvia-Valerio) kénnte eine Anspielung
auf die neun Jahre zuvor geplante Hochzeit Maria Antonias mit ihrem Onkel Karl 11.
von Spanien verborgen sein.”?” Dieser war zu diesem Zeitpunkt fiinfzehn, Maria Anto-
nia erst acht Jahre alt. Karl 11. war Sohn einer Schwester Leopolds, Maria Antonia war
Leopolds Tochter aus seiner Ehe mit einer spanischen Infantin und damit die Nichte
ihres Brautigams."*® Die beiden waren also so nah miteinander verwandt, dass ein
Dispens von Papst Innozenz X1. notwendig wurde. Da beide jedoch noch minderjahrig
waren und Frankreich Anspriiche anmeldete, wurde die Verlobung wieder gelost und
Karl 11. heiratete Marie Luise von Orléans. Als néchste Heiratskandidaten fiir Maria
Antonia standen der franzésische Dauphin Louis de Bourbon und Max Emanuel bereit.'*
In dieser Deutungsperspektive ergibt die positive Darstellung der Marzio-Briider sowie
die Anweisung des Schicksals, dass diese gleichrangig mit Servio regieren sollen, durch-
aus Sinn. Wie im geheimen Zusatzvertrag zum Hochzeitskontrakt von 1685 vereinbart
versprach Leopold seinem Schwiegersohn die spanische Statthalterschaft, wenn er die-
sem und seinen Nachkommen zum restlichen Teil des spanischen Erbes verhalf. Die
Briider Tito und Giunio Marzio entsprachen demnach den S6hnen des Kaisers. Wenn in
Rom also Wien zu sehen ist und Anco Marzio fiir Leopold I. steht, kodnnte Tanaquil als
Konigin tiber Etrurien die spanischen Habsburger symbolisieren. Die Hochzeit Tana-
quils mit Giunio wiirde bedeuten, dass einer der S6hne des Kaisers spanischer Kénig
werden solle. Egerio wire als Spross eines »ausldndischen< Usurpators (Tarquinio
Prisco war etruskisch-griechischer Abstammung) mit dem Dauphin identifizierbar
oder steht als Person stellvertretend fiir Frankreich. Egerio ist Neffe des Tarquinio Pri-
sco und grofdter Thronrivale Servios, gleichzeitig aber auch Liebesrivale Giunios um
die Hand der Kénigin, wobei er besonders ehrgeizig und skrupellos vorgeht und auch

136 Ibid., 18.

137 Zur geplanten Hochzeit Maria Antonias mit Karl 11. vgl. ibid., 7-9: »Im September 1676 wurde Karls
Ehe mit Maria Antonia offiziell angezeigt. [...] Der Ehevertrag datiert vom 15. Oktober 1676«. Aufgrund der
Jugend Maria Antonias sowie machtpolitischen Intrigen der spanischen Regierung fand die Hochzeit allerdings
nicht statt. Karl 11. heiratete stattdessen am 19. November 1679 Maria Luise von Orléans.

138 Seifert 1988, 48.

139 Vgl. De Schryver 1996, 9.
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vor einem Mord nicht zuriickschreckt. Diese Figur konnte insgesamt auf die expansive
Politik und die Kriegsdrohung Frankreichs anspielen.

Zusammenfassend hélt das Libretto der Oper Servio Tullio mindestens zwei Deu-
tungsebenen bereit:

Die tibergeordnete Rezeptionsanweisung der Paratexte verweist auf die Ehrwiirdig-
keit der Dynastie Wittelsbach und ihre Gleichrangigkeit zu den Habsburgern sowie auf
die Eigenschaften Max Emanuels als idealer Fiirst. Bereits in der Widmung trifft der
Librettist eine rahmende Vorselektion in Richtung der dynastischen Legitimation der
Wittelsbacher. Auf der anderen Seite steht die Aussage, dass Max Emanuel - als idealer
Fiirst - die sublime Eigenschaft der Selbstiiberwindung vorweisen kann, sich mehrfach
als Feldherr bewdhrt hat und um das Allgemeinwohl besorgt ist. Diese Punkte werden
auf verschiedene Weise im Prolog und im Hauptteil bestétigt oder diskursiviert, sind
also auf den dramatischen Binnentext anwendbar. Im Prolog wird dem Leser eine wei-
tere iibergeordnete Leseanweisung angeboten: Servio Tullio soll dem Fiirstenpaar als
Titelheld der Hochzeitsoper dienen (»che Servio serva«), wie im Widmungskupfer dar-
gestellt. Servio (also im tibertragenen Sinne Max Emanuel) leistet auf dieser emblema-
tischen Abbildung den Krénungseid auf das bayerisch-dsterreichische Allianzwappen,
présentiert sich also als ernstzunehmender Biindnispartner des Kaisers. Auflerdem
werden ganze Passagen des Prologs durch Randnoten ausgedeutet. Die wichtigsten
Postulate lauten hier: Wittelsbach ist Habsburg an Anciennitdt mindestens ebenbiirtig
und kann auf denselben Stammvater, Karl den Groflen, zuriickblicken. Durch seine
oftmalige Verbindung mit dem Kaiserhaus verfiigt Bayern tiber dynastische Anspriiche,
die mit der jingsten Eheschlieffung erneuert werden. Demnach ergibt sich die Aus-
sage, dass das Haus Wittelsbach weiterhin lang genug an der Macht sein werde, um
eine Rangerhdhung zu erleben, da (1) Max Emanuel sich trotz seiner Jugend bereits
als geeigneter Herrscher bewiesen hat, (2) die Ahnenreihe des Hauses Wittelsbach
den Habsburgern ebenbiirtig ist und (3) zahlreiche Nachkommenschaft aus der Ver-
bindung hervorgehen wird. Diese eher theoretisch-panegyrische Deutungsperspektive
der Paratexte wirkt dahingehend auf den Haupttext, als die prophetische Anweisung
des Prologs in der Binnenhandlung genau befolgt wird.

Generell wird die Aufmerksamkeit des Lesers auf bestimmte Tatbestdnde gelenkt,
was einerseits durch Argumentation, andererseits durch Modifikation der Historie
erfolgt. Der eklektische Umgang des Librettisten mit dem Mythos fithrt zur zweiten,
untergeordneten Deutungsebene des Dramenhaupttextes, die die aktuelle Problematik
der spanischen Erbfolge aufwirft: In diesem Deutungsversuch stehen Servio Tullio und
Silvia fiir das Kurfiirstenpaar, die Marziobriider fiir die S6hne des Kaisers und Egerio
fiir den franzosischen Dauphin; Tanaquil symbolisiert Spanien. Insgesamt werden Max
Emanuels Pritentionen auf die Statthalterschaft in den Spanischen Niederlanden pra-
sentiert. Obwohl die angenommene Allegorese hier ein recht kongruentes Bild ergibt,
kann sie nicht als absolut angesehen werden, da wesentliche Aspekte der Romsage nicht
auf die Figuren angewendet werden konnen. Es wire beispielsweise nicht moglich, die
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Sohne des Kaisers mit Mordern gleichzusetzen, auflerdem ist der Etruskerkonig Konig
Anco Marzio bereits tot, was eine Identifikation mit Leopold 1. erschwert, ebenso wenig
kann in dieser speziellen Deutung Tarquinio Prisco eindeutig identifiziert werden. Dies
ldsst darauf schlieflen, dass im vorliegenden Musikdrama eine totale Allegorese nicht
notwendig oder nicht gewlinscht war und dass im Gegenteil der Librettist das Aufleuch-
ten punktueller Allusionen beabsichtigte. Ein unterhaltsames Beispiel dafiir finden
wir in der Rockrolle Giunios. Max Emanuel distanziert sich hiermit anscheinend von
Joseph 1., indem er sich in der Widmung als selbst einem Helden wie Herkules iiber-
legen darstellen lasst. Drusilla-Giunio wiederum rechtfertigt sich im Hauptteil damit,
dass »anche Alcide la gonna porto«. Eine ebensolche pikante Detailspannung ergibt
sich durch die Anspielungen auf die Hésslichkeit und die wieder aufgeldste Verlobung
Maria Antonias mit Karl 11. von Spanien.

6.7 Vergleich: Il Palladio in Roma - Servio Tullio

Das Vorliegen zweier Musikdramen zum selben Anlass er6ffnet dem heutigen Betrachter
die seltene Gelegenheit, einen Vergleich zwischen den Denkwelten zweier hierarchisch
sehr unterschiedlicher Auftraggeber vorzunehmen, deren Interessen sozusagen dia-
metral auseinanderweichen. Wahrend der Kaiser eine selbstbewusst-statische Ansicht
repréasentiert, seinen Besitzstand gewahrt wissen will und durch die Verheiratung seiner
Tochter den Gewinn eines verlésslichen Biindnispartners zur Sicherung seiner Vorherr-
schaft im Reich wiinscht, strebt der Kurfiirst nach Rangerhohung und Bewegungsfrei-
heit. Max Emanuel sicht sich nicht als Diener des Kaisers, sondern vielmehr als neuer
Hoftnungstriager und heldenhafter Feldherr. Bei ihm liegt der Fokus eindeutig auf dem
Machtzuwachs fiir sein Herrscherhaus durch die ersehnte Statthalterschaft.

Beim Vergleich des Umgangs mit dem jeweiligen Ursprungsmythos zeigt sich,
dass in den Paratexten im Palladio-Libretto eine umfassende Ausdeutung in eine
politische Richtung stattfindet, wahrend im Hauptteil das Gewicht auf dem Hinzuge-
dichteten liegt. In Servio Tullio wird hingegen insgesamt mehr am Geriist der Historie
festgehalten. Somit ist die Differenz zwischen Paratexten und Haupttext im Palla-
dio viel grofler. Kann man im gesamten Musikdrama Servio Tullio den Titelhelden
eindeutig auf Max Emanuel beziehen, wird im Palladio die Deutungsperspektive
auf Kaiser und Kurfirst erweitert, also ranglich eine Ebene >hoher« gestuft. Das
Haus Habsburg (La Casa d’Austria, il Palladio Austriaco, etc.) ist in den Paratexten
allgegenwirtig, wahrend der Kaiser nur ein einziges Mal namentlich in der Licenza
erwdhnt wird, ganz im Gegensatz zu anderen Musikdramen, in denen das Lob des
Kaisers in mehreren Paratexten vertreten ist.'* Offenbar wollte sich Leopold 1. sei-
nem Schwiegersohn gegeniiber entgegenkommend erweisen und trat zumindest in

140 Im Musikdrama Il Fuoco Eterno custodito dalle Vestali (Minato/Draghi, Wien 1677) beispielsweise wird
Leopold 1. bereits im Kapitel Allegoria (o. P.) als »conosciuto Ottimo da tutto 'Universo« bezeichnet.
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den Paratexten einen Schritt zuriick. Abgesehen davon war es jedoch essenziell, ihm
in seiner Rolle als Kaiser und Auftraggeber des Musikdramas gebiihrend zu huldigen.
Dieses Problem konnte gelost werden, indem er im Haupttext allegorisch mit dem
Titelhelden identifiziert werden konnte. In dieser Hinsicht war Lucio Metello also
nicht mit Max Emanuel zu vergleichen, wie in der internen Allegorese beschrieben,
sondern mit dem Kaiser selbst.

Die Widmungen der beiden Musikdramen unterscheiden sich wesentlich: Wahrend
Minato sich auf knappe panegyrische Floskeln beschriankt, versucht Terzago an dieser
Stelle, im Rahmen der Widmungsvorgaben das Bild eines idealen Herrschers zu ent-
werfen. Der Schwerpunkt liegt auf dem Hervorheben der Eignung und Bewahrung des
Kurfiirsten als Feldherr - trotz seiner Jugend. Hier sind wesentliche Elemente der Herr-
schaftslegitimation zu finden: Die Eigenschaft als Verteidiger der katholischen Kirche,
die Fahigkeit zur Selbstiiberwindung sowie die viterliche Sorge um seine Untertanen
und die Wahrung des Allgemeinwohls. Die Argomenti unterscheiden sich insofern, als
Minato diesen ausschliefdlich mit dem Mythos in seinen verschiedenen Ausformungen
fullt, wahrend Terzago ihn erlduternd in Historie und Fiktion aufteilt. Die szenisch
realisierten Paratexte der beiden Musikdramen beinhalten allerdings deutliche Paral-
lelen: In der Licenza des Palladio und dem Prolog des Servio ist gleichermaflen eine
Elysium-Szene zu finden, die durch die Schau der zukiinftigen Ideen den Aspekt der
dynastischen Unendlichkeit symbolisieren. Auflerdem treffen wir in beiden Texten
auf die Prophezeiung der oftmaligen ehelichen Verbindung der Héuser Habsburg und
Wittelsbach sowie des finfzigjahrigen Hochzeitsjubildums Maximilians I. mit Anna
Maria von Habsburg.

Servio Tullio reagiert in mehreren Stufen auf die Wiener Hochzeitsoper. Das Postulat
des Kaisers wird insofern bestitigt, als das Widmungskupfer bewusst den Topos des
Dienens wiederholt und zum Motto der Oper macht. Auflerdem wird in der Widmung
Max Emanuels besondere Fahigkeit zur Selbstiiberwindung und Bewdhrung in der
Schlacht betont, was auf seine Eigenschaft als Allianzpartner des Kaisers hinweist. Die
Wiederholung der panegyrischen Phrasen (Elysium-Szene, Prophetie) deutet ebenso
auf eine Anpassung an den Wiener Stil hin. Auch zur Eheschlieffung wird eine Aussage
getroffen: So ist diese fiir Servio zwar Voraussetzung fiir die Thronbesteigung, doch ist
Silvia hier nicht willenloser Spielball politischer Krifte wie Alfirea, sondern entscheidet
sich freiwillig fiir Servio. Zusétzlich wird in der deus-ex-machina-Szene (1/28) ein Pos-
tulat an Wien formuliert: Max Emanuels militarische Unterstiitzung solle vom Kaiser
mit einer Statthalterschaft belohnt werden. Ein wesentlicher Punkt, der allerdings mit
den Interessen des Kaisers kontrastiert, ist das Pochen auf dynastische Gleichrangigkeit
Wittelsbachs mit der Behauptung, Bayern stamme ebenso (und zwar noch vor Habsburg)
von Karl dem Grof3en ab. In diesem Kontext muss auf die Vorgédnge einer kiinstlerischen
»Beeinflussung«'*' seitens der Habsburger und einer kiinstlerischen Machtdemonst-

141 Zum Einfluss der kulturpolitischen Beziehungen zwischen Wien, Paris und Miinchen vgl. Krems 2012, 52.
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ration Bayerns in Richtung Osterreich hingewiesen werden. Durch die Inszenierung

einer Hochzeitsoper am Wiener Hof war ein dsthetisches Vorbild gegeben, das als Richt-
linie fiir Miinchen gelten musste. Indem Max Emanuel allerdings seinem Musikdrama

einen duflerst elaborierten dynastischen Prolog voranschicken lief$, formulierte er eine

entsprechende Antwort auf das Musikdrama seines Schwiegervaters. Diese Antwort

bestand auch in der Auswahl der paratextuellen Bestandteile: Den Paratexten Allegoria

und Licenza im Palladio entsprechen hier die deutenden Randnoten im Prolog.

Vergleicht man die Hauptteile im Hinblick auf mégliche politische Aussagen, tritt
der gegensitzliche Charakter der Opern deutlich hervor: Die im Palladio vorgege-
bene Allegorese ist zwar prinzipiell auf den Haupttext anwendbar, es drangt sich hier
jedoch eine andere, prominente Deutung auf. Demgegentber gibt es in Servio Tul-
lio zwar keinen internen Schliissel, jedoch konnen die in der Widmung formulierten
herrschaftslegitimierenden Aussagen als Rahmung fiir den Haupttext wirken. In die-
sem korrespondieren die Aspekte der Herrschaftslegitimation mit dem Diskurs der
Figuren, wihrend tagespolitische Aspekte nur vereinzelt als assoziative Andeutungen
sichtbar werden.

Zusammenfassend ergibt sich bei der Zusammenschau der beiden Libretti eine
starke Diskrepanz in der Herrscherdarstellung. Wihrend der Kaiser es sich »leisten
kann, in den Paratexten als Person hinter sein Herrscherhaus zuriickzutreten, muss
Max Emanuel sich moglichst als idealer Fiirst zeigen lassen, um seine Pritentionen
zu verteidigen. Dies spiegelt sich in der dufleren Form und in den Hauptaussagen der
Libretti, die wesentlich von paratextuellen Bestandteilen dominiert werden, welche
ebenfalls je nach Hof variieren.






7 Alarico Il Baltha (1687) — Kriegsblitz und
Frauenheld

ALARICO
Il Baltha, cio¢ I’ Audace,

Reéde Gothi,
Drama per Mufica
Comandato

DALL ALTEZZA SERENXSSIMA

MASSIMILIANO
EMANVELE

Duca dell’ una,e P altra Baviera,e dell’ altro
Palatinato;Elettore del Sac.R om.Imp. Conte Pala-
tino dcl Reno,Landgravio di Leitemberg,&c.&c.

Per celebrare

11 Di Natalitio
DELL
Auguftiffima Conforte la Sereniffima Elettrice

MARIA ANTONIA.

Arciduchefla d’ Auftria,&c,&ec.
» ANNO 1687.

€ompoftoda LUIGI ORLANDI SegrctariodiS, A.E. k Abb. 14: Zweites Titelkupfer, aus: Orlandi, Lodovico/
“Dofloin M dal5.0°GOSTING STEFFANYDiseer delaMfics diCamess diS. AL Agostino Steffani, 1687, Alarico Il Baltha, Drama per
Con I Arie per i Ballewti del S. MELCHIOR d' ARDESPIN Maeftro di Coneerui i R ) A
. lum-nnx-d-(;:n-b»;i;-jé_-f- genes Musica, Miinchen, Permalink: http://nbn-resolving.
Pex GIOVANNI JECKLINO, s,,,,?,q,, Etrrzenain org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10336703-0 (Zugriff vom

01.10.2018), Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Signatur: D-Mbs 4 Bavar. 2165,VI, 9.

7.1 Quellen des Mythos

Das vom Librettisten Luigi Orlandi auf den 14.01.1687 datierte Musikdrama, dessen
voller Titel Alarico Il Baltha, cioé l'Audace, Ré de Gothi' lautet, wurde laut Titelkupfer” -

anldsslich Maria Antonias Geburtstags—am 18.01.1687 uraufgefiihrt.> Das Libretto
liegt in italienischem Druck vor. Auch in der Widmung ist dieser Anlass vermerkt
sowie die Tatsache, dass es sich um das erste Auftragswerk des Librettisten am Miinch-

1 Orlandi, Lodovico/Agostino Steffani (1687): Alarico Il Baltha, cioé lAudace, Ré de Gothi. Drama per Musica
Comandato Dall’Altezza Serenissima Di Massimiliano Emanuele Duca dell’una, e I'altra Baviera, e dell’altro

[sic] Palatinato; Elettore del Sac. Rom. Imp. Conte Palatino del Reno, Landgravio di Leictemberg, &c. &c. Per
celebrare Il Di Natalitio Dell’Augustissima Consorte la Serenissma Elettrice Maria Antonia, Arciduchessa d’
Austria, &c. &c. LAnno 1687. Composto da Luigi Orlandi Segretario di s.A.E. Posto in Musica dal s.D. Ago-
stino Steffani, Direttore della Musica di Camera di s.A.E. Con l’Arie per i Balletti del s. Melchior d’Ardespin

Maestro di Concerti, & Aiutante di Camera di s.A.E. In Monaco, Per Giovanni Jecklino, Stampatore Elettorale,
Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10336703-0 (Zugriff vom 01.10.2018). Im Folgen-
den wird der Name des Musikdramas mit Alarico abgekiirzt.

2 Die vorliegende Oper beginnt mit einem separaten Kupferstich, auf dem nur der Titel in Grof3format

abgedruckt ist. Erst danach folgt das vollstdndige Titelkupfer, vgl. Abb. 14.

3 Zitiert nach Rudhart, Franz Michael (1865): Die Geschichte der Oper am Hofe zu Miinchen, Erster Theil: Die

italidnische Oper von 1654-1787, Freising, 80.
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ner Hof handelte.* Grundlage fiir das Sujet des Musikdramas ist der Fall Roms im
Jahr 410 durch die Eroberung des Gotenkénigs Alarich. Der Librettist Orlandi gibt
im Argomento einige namhafte Autoren als Quellen an: Paulus Diaconus®, Jordanes®,
Paulus Orosius’, Augustinus® und als einzigen Autor der Frithen Neuzeit Emmanuele
Tesauro’. Auch der byzantinische Historiker Procopius'® wird erwédhnt. Die Themen-
wahl ist offenbar dem 1686 ins Deutsche tibersetzten Geschichtswerk Tesauros Del
regno d'Italia sotto i barbari Epitome zuzuschreiben." Der Alarich-Stoff wurde in den
1680-er-Jahren oOfter inszeniert.'? Der Fall Roms wurde im Laufe der Jahrhunderte aus
verschiedenen Perspektiven beschrieben. So prasentieren Kirchenvater Augustinus und
sein Schiiler Orosius theologische Auslegungen, in denen die Goten eine weitgehend
positive Rolle einnehmen. Alarich erscheint hier als giitiger und christlicher Konig,
der Milde und Frommigkeit iibt. Wahrend sich die mittelalterlichen Historiker Paulus
Diaconus und Jordanes auf historische Fakten beschranken, preist Johannes Magnus in
seinem 1554 in Rom gedruckten Geschichtswerk Historia"? die Milde der Goten. Insge-
samt nimmt Alarich in der christlichen Geschichtsschreibung eine besondere Stellung

4 Vgl. Alarico, Widmung, [A3]f.: »Ecco [...] il primo Tributo della mia ubbidienza humiliato a Pie del vostro
Serenissimo Soglio (Seht, [...] den ersten Tribut meiner Ergebenheit, den ich Eurem durchlauchtigsten Thron
zu Fiiflen lege, E.K.)«. Zur Person Orlandis ist leider nur wenig bekannt, vgl. Kautz-Lach, Waltraut Anna (Hg.)
(2018): Agostino Steffani. Musiker, Politiker und Kirchenfiirst. Schriften von Gerhard Croll, Wien. 70f., nach
Crolls Forschungen stammte Lodovico Orlandi (er nannte sich spiter Luigi Barone di Orlandi) aus Mantua.
Er hatte sich bereits in Venedig einen Namen als Librettist gemacht, unter anderem mit dem Musikdrama
Giulio Cesare trionfante (Komponist: Giovanni Domenico Freschi, im Teatro di S. Angelo, Venedig 1682). Nach
Miinchen kam Orlandi offenbar zusammen mit seiner Frau im Winter 1685/1686. Er wurde im Jahr 1686
als Hofsekretér angestellt und wirkte im Folgejahr zum ersten Mal als Textdichter. Dem Libretto zu Alarico
folgten im Jahr 1688 La gloria festeggiante, ein Introducimento dramatico musicale del Torneo, die Serenata
Venere pronuba und die Oper Niobe Regina di Tebe, sowie noch mehrere Texte zu Opern und Turnierspielen.
Orlandi beendete seinen Dienst in Miinchen 1697 nach dem Tod seiner Frau.

5 Der Geschichtsschreiber Paulus Diaconus, Verfasser der Historia Langobardum, lebte am Hof der Lango-
bardenkonige Aistulf und Desiderius und seit 782 am Hof Karls des Grof3en, zitiert nach Scharer, Anton/Georg
Scheibelreiter (Hg.) (1994): Historiographie im friihen Mittelalter, Wien/Miinchen, 375.

6 Der romisch-gotische Geschichtsschreiber Jordanes verfasste im 6. Jahrhundert das Werk De origine acti-
busque Getarum (kurz Getica), vgl. [Jordan, Johann] (1843): Jordanes’ Leben und Schriften. Nebst Probe einer
deutschen Uebersetzung seiner Geschichte der Gothen mit Anmerkungen, Ansbach.

7 Der Historiker und Theologe Paulus Orosius (385-418 v. Chr.) ist Autor des Werks De civitate Dei, vgl. Oro-
sius, Paulus (1986): Die antike Weltgeschichte in christlicher Sicht. Buch 1-v11, tibers. v. Adolf Lippold, Ziirich/
Miinchen.

8 Kirchenvater Augustinus (354-430 v. Chr.) war Bischof von Hippo Regius in Nordafrika. Vgl. Augustinus,
Aurelius: Der Gottesstaat. Vollstindige Ausgabe. Eingel. u. tibertr. v. Wilhelm Thimme, 2 Bde., Ziirich 1955.

9 Tesauro, Emmanuele (1664): Del regno d’Italia sotto i barbari Epitome, Torino; Beer, Johann Christoph (1686):
Der Konige in Italien Leben, Regierung, Thaten und Absterben, Nurnberg.

10 Procopius von Caesarea (500-562), byzantinischer Historiker.

11 Vgl Timms 2003, 209.

12 Vgl.ibid: »Alaric 1(...) was the subject of at least three Italian opera librettos in the 1680s«. Alarico-Libretti
aus dieser Zeit sind zum Beispiel: Alarico Re de’ Goti, Drama per musica, Steffano/Bassani, Bologna 1685;
L’Alarico re dei Goti, Dramma per musica, Bonacossi/Bassani, Ferrara 1685; Alarico, Opera, Librettistin:
Margaretha Salicola/Komponist unbekannt, Dresden/Magdeburg 1686.

13 Magnus, Johannes: Storia de omnibus gothorum sueonumque regibus, Rom 1554, zitiert nach Meier,
Mischa/Steffen Patzold (2010): August 410 - ein Kampf um Rom, 2. Auflage, Stuttgart, 161.
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ein. Heinrich Schlange-Schoningen nennt ihn in seinem Beitrag zur Alten Geschichte

eine »der sympathischsten Heldengestalten der germanischen Urzeit«'*. Nach der Ein-
nahme Roms durch das gotische Heer wurde die Stadt zwar drei Tage lang von den

Goten gepliindert, Alarich jedoch befahl, Kirchen und Heiligtiimer zu verschonen, wie

Gianluca Pilara in seiner Darstellung iiber den Fall Roms ausfiihrt:

In realta Alarico e il suo esercito rimasero nella citta per soli tre giorni, saccheggiando,
incendiando, devastando particolarmente i quartieri del Celio e dellAventino, i quartieri
ove erano certi di trovare ricchezze e beni, lasciando pero salve le chiese e i luoghi santi,

verso i quali essi mostrarono rispetto e deferenza.'

Alarich, der christliche Gotenkonig, wird von der mitteltalterlichen Geschichtsschrei-
bung also zum Symbol eines milden Herrschers stilisiert und als Beispiel dafiir heran-
gezogen, »wie eine den gottlichen Geboten folgende Amts- und Kriegsfithrung aus-
zusehen habe«'s. Pilara bezeichnet ihn zudem als charismatischen Feldherren und
fahigen poltischen Strategen:

Limmagine che traspare di Alarico alla luce degli eventi che colpirono 'Europa trail 391 e
i1 410 non ¢ allora solo quella di uno stratega tenace e di un condottiero carismatico bensi il

delinea la figura di un uomo capace anche sul piano della tattica e della strategia politica.'”

Im Folgenden soll ein kurzer Uberblick iiber die historische Situation gegeben werden:

Der romische Reichsfeldherr Flavius Stilicho, geboren um 356, war von vandalischer
Herkunft und bekleidete das Amt eines romischen Staatsmannes und Feldherrn. Er hei-
ratete eine Nichte des ostromischen Kaisers Theodosius 1., der ihn 393 zum magister
militium ernannte sowie 394 zum Reichsfeldherrn erhob. Bei seinem Tod 395 iiber-
trug ihm der Kaiser die Vormundschatft fiir seinen Sohn Honorius. Stilicho leitete ab
diesem Zeitpunkt bis zum Jahr 408 die Regierung im Westromischen Reich. Den von
ihm vollig abhéngigen Kaiser vermahlte er 398 erst mit seiner jiingeren, nach ihrem
Tode mit seiner élteren Tochter."

14 Vgl. Schlange-Schoéningen, Heinrich (2009): »Eine >der sympathischsten Heldengestalten der germa-
nischen Urzeit? - Alarich und der Fall Roms in der deutsch-franzésischen Wissenschaftsgeschichte«, in:
magazin forschung der Universitit des Saarlandes, 40-46, hier 40, URL: https://studylibde.com/doc/2451122/
(Zugriff vom 01.01.2019).

15 Pilara, Gianluca (2010 B): »Il Sacco, in: Massimiliano Ghilardi/Gianluca Pilara: I Barbari che presero
Roma. 1l sacco del 410 e le sue conseguenze, Rom, 169-212, hier 181; zum selben Thema vgl. auch Meier,
Mischa (2007): »Alarich und die Eroberung Roms im Jahr 410. Der Beginn der > Vélkerwanderung«, in: Mischa
Meier (Hg.): Sie schufen Europa. Historische Portraits von Konstantin bis Karl dem Groflen, Miinchen, 45-62.
16 Maier/Patzold 2010, 159.

17 Pilara 2010, 131.

18 Vgl. Artikel »Stilicho, in: Lexikon der Antike, hg. v. Johannes Irmscher, Leipzig 1990, 10. Auflage, 565f.
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Alarich 1. (lat. Alaricus), geboren 370, war Konig der Westgoten. Er unterstiitzte seit 394
mit seiner gotischen Armee Kaiser Theodosius 1. Dieser sah in den Goten nur bedingt
ein feindliches Volk, sondern hielt sie unter Kontrolle, indem er sie zu Verbiindeten
machte und ihre Streitmacht gegen den Usurpator Eugenio einsetzte. Die militarische
Durchschlagskraft Westroms stiitzte sich wesentlich auf die Krifte der germanischen
Soldnerheere. Nach fast zehn Jahren, in denen Alarich von Thedodosius I. und danach
vom romischen Staatsmann Stilicho in zahlreichen Schlachten in Ostrom eingesetzt
wurde, erzwang er von Kaiser Arcadius eine selbststindige Stellung innerhalb des Ost-
romischen Reichs als Heermeister von Illyrien. Durch die Eingliederung in die romi-
sche Hierarchie hatte Alarich ein Machtinstrument erlangt. Seine Truppen bekamen
Epirus als Siedlungsort. Von dort aus zog Alarich nach Italien, wo er 401/402 Venetien
einnahm. Stilicho stellte sich ihm jedoch entgegen und verhinderte, dass er Mailand
besetzte. Die Schlacht bei Pollentia 402 endete unentschieden, 403 siegten die Romer
gegen die Vandalen in Verona. Nach dieser Niederlage zogen die Goten ins Savegebiet
ab. Stilicho wehrte 406 die Ostgoten unter Radagais ab, den Einfall von Vandalen, Ala-
nen und Sueben nach Gallien konnte er jedoch nicht mehr verhindern. Alarich kehrte
408 zuriick. Da Stilicho Alarichs Heer in Gallien brauchte, verhandelte er erneut mit
ihm und bot ihm eine triigerische Allianz an. Doch im Senat war der Feldherr nun
wegen seines wiederholten Paktierens mit den Barbaren in Verruf geraten. Er wurde
durch eine antigermanische Palastrevolte gestiirzt und von Honorius fallengelassen.
Stilicho floh nach Ravenna, wo er am 23. August 408 hingerichtet wurde. Durch wei-
tere Verwicklungen innerhalb des Westromischen Reichs verlor Alarich seine Stellung
in Illyrien und wurde fiir seine Heeresdienste von Kaiser Honorius nicht angemes-
sen entschddigt. Drei Monate nach Stilichos Tod begann Alarich darum mit der ers-
ten von drei Belagerungen Roms im Jahresabstand.” Im Jahr 408 musste sich Kaiser
Honorius mit einer ungeheuren Geldentschadigung freikaufen. AufSerdem verlangte
Alarich Jahrgelder, Getreidelieferungen und die Uberlassung von Venetien, Noricum
und Dalmatien. Der Kaiser lehnte seine Forderungen jedoch ab, da er sicher war, dass
die gotische Streitkraft die Belagerung nicht durchhalten werde. Doch er tauschte sich,
denn 409 zog Alarich, gestirkt durch die Truppen seines Bruders Ataulf, zum zweiten
Mal gegen Rom und setzte den Gegenkaiser Priscus Attalus ein. SchlieSlich fiel ihm
Rom beim dritten Angriff im Jahre 410 durch Verrat in die Hinde. Alarich zog weiter
und starb Ende 410 bei Cosenza, wo er im Flussbett des Busento begraben wurde.?

Die Rolle des romischen Feldherrn Stilicho wurde zwar in Italien teilweise glori-
fiziert, ist jedoch an anderen Stellen eine unrithmliche. Ein Beispiel dafiir bietet die
zeitgenossische Beschreibung der Konige Ungarns aus dem Jahr 1686, welche Ausfiih-
rungen zu Stilichos Herrschaftsambitionen enthilt:

19 Ibid.
20 Die Zusammenfassung stiitzt sich wesentlich auf den Artikel »Stilicho«, in: Lexikon der alten Welt, hg.
v. Carl Andresen, Hartmut Erbse, Olof Gigon, u.a., Ziirich/Miinchen 1990, Bd. 1, Spalte 100.
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Aus vorgedachten Vandalern ist entsprungen/Stilico/Kaiser Honorii (der das 47ste Reichs-
Haupt/um das Jahr 408. praesentirte) Grof3-Hofmeister oder Reichs-Marschall/welcher
nach dem Reichs-Szepter trachtend/diese seine Lands-Leute/samt den Gothen ins Reich
und in Italien gelocket.”

Hier wird die Darstellung Stilichos als Verriter am Reich deutlich, der die Germanen
ins Land holte und fiir sich arbeiten lief}. Zu Lebzeiten aufs Hochste gerithmt wurde
er posthum von christlicher und heidnischer Seite geschmaht. Tatséchlich aber kann
Stilichos Versuch, die Germanenpolitik des Theodosius fortzusetzen, als Treue zum
Kaisertum gewertet werden. Kaiser Honorius wiederum, der in der élteren Geschichts-
forschung fast durchgingig als schwach dargestellt wird®, gewinnt in neueren Dar-
stellungen vor allem hinsichtlich seiner Bemithungen um den christlichen Glauben
durchaus positive Ziige.* Alarich als Anfithrer des Gotenheeres ist gegen Ostrom
und Westrom erfolgreich und zeigt sich als ideale Projektionsfigur fiir einen siegrei-
chen Feldherrn:

Nello spirito dei narratori e degli storici antichi Alarico ¢ il capo goto per eccellenza, colui
che ha guidato il suo popolo nelle campagne pitt importanti contro 'ITmpero d’Occidente,

colui che ¢ riuscito ad entrare a Roma facendola sua, anche se per brevissimo tempo.**

Dass Rom - stellvertretend fiir ganz Italien - von den Goten erobert wird, verweist
sinnbildlich auf die Entstehung des Heiligen Romischen Reichs Deutscher Nation. Die
deutschen Kaiser der Frithen Neuzeit galten als die legitimen Nachfolger der romischen
Kaiser, da deren Herrschaft im Sinne des mittelalterlichen Gedankens der translatio
imperii auf sie iibergegangen war.”® Der Historiker Alexander Demandt gibt an, dass
»der italienische wie der deutsche Humanismus [...] im Ende des altromischen Reiches
eine tiefgreifende Zésur, die durch den Sieg der Nordvolker herbeigefithrt wurde,
gesehen habe.” Die Germanen wurden demnach nicht »als die barbarischen Zerstorer
einer hohen Kultur, sondern als die mannhaften Uberwinder einer dekadenten und

21 Han, Paul Conrad Balthasar (1686): Alt und Neu Pannonia, Oder Kurz-VerfafSte Beschreibung des Uralten
Edlen Konigreichs Hungarn: Als der allgemeinen Christenheit considerablen Schutz- und Vor-Mauer, Von mehr
dann 1000. Jahren hergeholet. Vorzeigend, Aller Christlichen Konige (deren an der Zahl XLv.) Leben, Regierung,
GrofS-Thaten, und Absterben; [...], Niirnberg, Permalink: http://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:
12-bsb11064193-7 (Zugriff vom 12.10.2018), 6.

22 Stein, Ernst (1928): Geschichte des spétromischen Reiches. Bd. 1: Vom romischen zum byzantinischen Staate
(248-476 n. Chr.), Wien, 345.

23 Vgl. Nif, Beat (2013): »Kaiser Honorius und der Fall Roms: Zur Macht des Glaubens«, in: Henriette
Harich-Schwarzbauer/Karla Pollmann (Hg.): Der Fall Roms und seine Wiederauferstehungen in Antike und
Mittelalter, Berlin/Boston, 79-108.

24 Pilara, Gianluca (2010 A): »Il lungo cammino di Alarico verso Romag, in: Massimiliano Ghilardi/Gian-
luca Pilara: I Barbari che presero Roma. Il sacco del 410 e le sue conseguenze, Roma, 128-168, hier 129.

25 Curtius, Ernst Robert (1961): Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, 3. Auflage, Bern, 37-40.
26 Demandt, Alexander (2014): Der Fall Roms. Die Auflosung des romischen Reiches im Urteil der Nachwelt,
2. Auflage, Miinchen, 105.
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korrupten Zivilisation« betrachtet.”” Otto von Freising erzahlt im vierten Buch seiner
Chronik: »Schon sinkt Roma, und Francia erhebt sich, um die Krone zu empfangen«.*
Der historische Alarich ist ein Sinnbild fiir Zerstérung und Katastrophe, aber auch fiir
Neubeginn und Wiedergeburt.”” Rom wird durch die Germanen eingenommen und
erniedrigt, aber letztlich konstituiert dieser Zeitpunkt auch den Beginn einer neuen
Ara-der frinkischen Herrschaft:

Das Romische Reich ist spitestens seit den Zeiten des Augustus auf dem Weg zum christ-
lichen Imperium und vermag dabei auch die Barbaren mitzunehmen. Wie grof8 die Fort-
schritte im 5. Jahrhundert schon waren, zeigt sich in den Ereignissen des Jahres 410: die
Eroberung Roms als Sinnbild einer fortschreitenden christlichen Symbiose von Rémern
und Barbaren - tempora Christiana!*®

Es kann also durchaus von einer positiven Konnotation des historischen Alarich in
der Frithen Neuzeit ausgegangen werden, worauf auch die Haufung der Stoffwahl in
Opern jener Zeit hinweist.

7.2 Handlungsskizze

7.2.1 Skizze Akt |

Vor dem kaiserlichen Palast empfangen Soldaten und Volk mit einem Jubelchor den
einziehenden Feldherrn Stilicone als Alcide di Roma. Der Patrizier Pisone will ihm
seine Tochter Sabina zur Frau geben. Diese straubt sich innerlich, da sie Kaiser Hono-
rio liebt, tduscht jedoch Freude vor. Der Diener des Kaisers belauscht die Szene heim-
lich und missversteht Sabinas Verhalten. Er tiberbringt seinem Herrn, dass dessen
Geliebte einen anderen Brautigam habe, was Kaiser Honorio nicht glauben kann. Es
gelingt Sabina jedoch, das Missverstandnis rasch aufzukldren, und die beiden schwo-
ren einander ewige Liebe.

Im Palast unterhilt sich Placidia, die Schwester des Kaisers, mit Semiamira, der
Konigin von Thrakien. Letztere ist die Verlobte des Gotenkénigs Alarico, die wih-
rend der Friedensverhandlungen am Kaiserhof Quartier bezogen hat. Thre Truppen
sind vor den Toren Roms stationiert. Dementsprechend ist Placidia um die Gunst der
Konigin bemiiht. Alarico unterbricht die hofliche Unterhaltung der beiden Damen.
Er erblickt die schone Placidia und verliebt sich augenblicklich in sie. Kénigin Semia-

27 Ibid.

28 Meier/Patzold 2010, 138f.; vgl. Otto von Freising, Bischof (1961): Chronik oder Die Geschichte der zwei Staaten,
iibers. v. Adolf Schmidt, hg. v. Walther Lammers (Freiherr vom Stein-Gedachtnisausgabe, 16), Darmstadt.

29 Ibid., 183.

30 Ibid, 68.
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mira ist zutiefst emport iiber das treulose Verhalten ihres Verlobten. Placidia versucht
halbherzig, sich der Anndherungsversuche Alaricos zu erwehren. In ihrer unsicheren
politischen Situation kann sie es sich nicht leisten, ihn abzuweisen. Alarico nutzt dies
aus und macht ihr eindeutige Avancen.

Kaiser Honorio, der Sabina in seine Gemécher bringen will, triftt auf die beiden und
will seine Schwester verteidigen. Er verwickelt Alarico in ein Gefecht, worauf dieser
flieht. Stilicone kommt mit seinen Wachen hinzu. Er erblickt Sabina und ist erstaunt,
sie im Kaiserpalast anzutreffen. Nun muss Sabina ihm gestehen, dass sie nicht ihn, son-
dern Honorio liebt, was Stilicone erziirnt. Diener Lidoro erklért, dass Alarico Rom ver-
lassen hat und stellt aulerdem ironisch fest, dass Frauen niemals >»nein sagen kénnenc.

In der romischen campagna findet Alarico seine grollende Verlobte Semiamira. Es
gelingt ihm, ihre Gunst erneut zu erringen. Sie kann ihm nicht lange béose sein, ist
jedoch misstrauisch. Als er allein ist, denkt Alarich iiber seinen nachsten Rom-Zug
und den Einsatz von Semiamiras Truppen nach.

7.2.2 Skizze Akt I

Im kaiserlichen Schlafgemach ertappt der Adelige Pisone das verliebte Paar Sabina und
Honorio. Er ist sehr erziirnt iiber das illegitime Verhéltnis seiner Tochter mit dem Kai-
ser und beleidigt diesen. Honorio, der sich zuerst versteckte, zeigt nun tiberraschen-
derweise Profil: Er lasst sich Pisones Beschimpfungen nicht gefallen und bedroht ihn.
Sabina bittet fiir ihren Vater um Gnade und dieser muss ihre Beziehung anerkennen.
Diener Lidoro stiirmt herein und berichtet, dass Alarico die Stadt angreife. Alle flie-
hen. Der Kaiser lasst Sabina zuriick und entkommt durch einen Geheimgang. Pisone
kitmmert sich um seine Tochter, die ihr Schicksal beklagt. Die hellsichtige Placidia sieht
das Fallen der Stadtmauern voraus.

Alarico und Semiamira ziehen auf einem Triumphwagen in die besiegte Stadt ein
und der siegreiche Feldherr ruft seine Soldaten zur Pliinderung auf. Placidia und
Lidoro bringen demiitig kostbare Geschenke als Zeichen der Unterwerfung. Die Tra-
nen der schonen Placidia entflammen Alarico, und er steigt rasch vom Triumphwagen
herab, um sie abermals zu umwerben. Als ihn Semiamira daraufthin rasend vor Eifer-
sucht bedroht, ldsst Alarico sie kurzerhand gefangen nehmen und abfiihren. Im Ker-
ker jedoch wird sie von Stilicone befreit, der ihr eine Allianz anbietet, denn schlief3lich
befiehlt die Konigin immer noch tiber ein grofles Heer.

In den unterirdischen kaiserlichen Thermen versteckt klagt Honorio tiber Sabinas
Abwesenbheit, bis Pisone sie zu ihm fithrt. Von der Aufregung erschopft fallen beide
in einen tiefen Schlaf. Alarico, der ebenfalls in die Bader vorgedrungen ist, findet das
ruhende Paar. Diesmal ldsst ihn die Schonheit Sabinas entbrennen, und er befiehlt,
Honorio mit einem Schlafmittel zu betauben und als seinen Gefangenen wegzubringen.
Er will nun Sabina zusétzlich zu Placidia zu seiner Geliebten machen. Die erwachende
Sabina wehrt sich nach Kriften gegen Alarico. Placidia dagegen ist vollig verwirrt von
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seinem sprunghaften Verhalten. Diener Lidoro aber duflert sich anerkennend iiber
Alarico als Frauenheld.

7.2.3 Skizze Akt I

Im thrakischen Lager zieht Stilicone taktisch in Erwédgung, Semiamira zu toten und
mit ihrem Heer Rom von Alarico zuriickzuerobern, doch als er sie schlafend im Zelt
sieht, entmachtet ihn ihre Schonheit, und er lasst sich von ihr verfithren. Pisone findet
die beiden und appelliert erziirnt an die Loyalitdt Stilicones. Dieser jedoch erweist sich
als uneinsichtig - zu sehr hat ihn Semiamira mit jhrer Schonheit gefangen genommen.
Die Thrakerkonigin verspottet den alten Pisone, indem sie ihm ihre zahlreichen Reize
aufzahlt. Pisone muss sich eingestehen, dass er trotz seines Alters nicht vor Amors
Versuchungen gefeit ist.

Zu Ehren Alaricos findet in Rom ein grofles Festbankett statt. Gonnerhaft lasst der
Gotenkonig seinen Sieg iiber Rom feiern, nicht ahnend, dass ein Giftanschlag auf ihn
vorbereitet ist. Dieser wird jedoch gerade noch von Pisone verhindert, der von der dro-
henden Kriegsgefahr berichtet: Stilicone und Semiamira wollen nun gemeinsam Rom
angreifen und die Herrschaft an sich reiflen. Spontan stellt sich Alarico auf die Seite
des Kaisers und ldsst dessen Fesseln 16sen: Vereint kimpfen sie nun fiir dieselbe Sache.

Die Schlacht wird auf dem Marsfeld ausgetragen, und Alarich siegt. Stilicone will
Semiamira alleine zuriicklassen und fliechen. Beide werden jedoch aufgegriffen und
verhaftet. Als Stilicone Alarico um Gnade anfleht, verhéhnt ihn Pisone. Placidia und
Sabina erscheinen und loben Alarico in den hochsten Tonen. Dieser ist hocherfreut und
bt GrofSherzigkeit. Er vergibt Stilicone und er6ftnet der reumiitigen Semiamira, dass
sie seine Braut werden soll. Auch Kaiser Honorio iibt Milde und gibt seine Schwester
Placidia dem zerknirschten Stilicone zur Frau. Sabina aber will er selbst heiraten.

7.3 Analyse der Paratexte

7.3.1 Widmung

Der Widmungstext® dieser Oper basiert wesentlich auf der assoziativen Wirkung meta-
phorischer Elemente. Dabei werden - ausgehend von der Metapher des Blitzes* - ver-
schiedene Themenfelder der Herrschaftsideologie und der Tagespolitik angeschnitten,
allen voran der Arte et Marte-Topos. Zundchst wird der Titelheld vorgestellt, der als
»primo Terror d’Italia«* zur Feier des Tages auftreten soll:

31 Fiir eine Abschrift und deutsche Ubersetzung des Widmungstextes vgl. 11.3.

32 Zur Bedeutung des Blitzes als {iberzeugende Kraft vgl. Ronchetti, Giuseppe (1922): Dizionario illustrato
dei simboli. Simboli - emblemi - attributi —allegorie —immagini degli dei, ecc., Mailand, 457.

33 Alarico, Widmung, o. P.
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Alarico 'Audace ¢ questi, il primo Regnante de Gothi, il quale, se portd nellArdore, e
nellArdire fra PArmi le Conditioni tutte di Fulmine, hoggidi qual Fulmine a punto fra le

Nubi di questi Inchiostri & momenti concepito, d'improviso balena.*

Hier unterstreicht der Blitz Alaricos Fahigkeit als Feldherr. Voller Leidenschaft und
Wagemut (im Italienischen eine Paronomasie: »nellArdore, e nellArdire«), so Orlandi,
brachte er blitzhafte Verhiltnisse (»Conditioni tutte di Fulmine«) ins Waffengefecht.
An zweiter Stelle wird dichterischer Scharfsinn mit dem (Geistes-) Blitz in Verbindung
gebracht. Die Kriegshelden-Thematik wird weiterentwickelt, indem nun Alarico selbst
mit dem Blitz personifiziert wird, der — auf der Bithne kimpfend — das Kurfiirstenpaar
unterhalten soll. Der Blitz dient zusitzlich als Symbol des Ruhmes in der Rechten des
Kurfiirsten nach dem Vorbild Alexanders des Grofen. An dieser Stelle greift Orlandi die
Dichtkunst-Metapher wieder auf und verbindet sie mit der Kriegsthematik, indem er
einen Kriegsblitz auf der Bithne leuchten lasst. Diese Szene soll von »Tuoni d’armoniosi
Concenti« (»harmonische Donnerschlage«: ein Oxymoron) untermalt werden - eine
Metapher fiir die Verarbeitung des Themas im Musikdrama. Der Arte et Marte-
Diskurs wird abgel6st von der obligaten panegyrischen Huldigung der Auftraggeber.
Im Zentrum der Widmung steht nun Kurfiirstin Maria Antonia, deren Geburtstag mit
Anspielungen auf Faci superne besungen werden soll und die als Heldin vom Himmel
herabgeschickt wurde, um Max Emanuel dazu zu bringen, fiir Osterreich zu kimpfen:

[...] poiche questa [Heroina] fu gia dal Cielo concessa al Mondo per interessare a gli
Austriaci Trionfi contro i Titani dell’Asia i memorandi Fulmini del gran Giove della

Baviera.®*®

Die »asiatischen Titanen« sollen also von Osterreich besiegt werden, wobei die Blitze
des »grofien bayerischen Jupiter« durch Maria Antonia sozusagen zum Mitwirken
motiviert wurden. Der beliebte Mythos der Pallas Athene, die Zeus mit Blitzen gegen
die Titanen beistand™®, wird als Parallele zur gegenwirtigen Situation herangezogen.
Diese Aussage, in der sich panegyrische und allegorische Namen mit realen vermi-
schen, kann als Kern der Widmungsrede angesehen werden, denn sie entspricht den
politischen Gegebenheiten. Die gottlichen Blitze sind in diesem Fall eine Metapher fiir
das bayerische Heer und sollen dem 6sterreichischen Sieg gegen die Osmanen dienen.

34 Ibid. (So soll gerade heute dieser Blitz unvermittelt zwischen den rasch hingeworfenen Zeilen [des
Librettisten, E.K.] aufleuchten, E.K.), es handelt sich hier um den Topos des Zeitmangels.

35 Alarico, Widmung.

36 Auch in der Oper Servio Tullio finden wir diese Topik, vgl. 6.5.2.
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Interessant ist, dass Orlandi in seiner Schlussformulierung mogliche Kritiker (»non un
solo Aristarco«”) in die Schranken weist. Ans Ende der Widmungsrede setzt Orlandi
diesbeziiglich noch eine unterhaltsame lateinische Sentenz aus Ovids Exilbriefen: »cum
feriant unum, non unum Fulmina terrent [Wenn der Blitz einen trifft, so erschrecken
auch alle anderen, E.K.]«.*®

Die Blitzmetaphorik ist insgesamt von stark suggestiver Wirkung. Gerhard Kurz
betont die identifizierende Kraft von Metaphern in der politischen Rede: Dieses Stilmit-
tel evoziere Affekte, bilde Einstellungen und leite Handeln.* Da der Blitz ein géttliches
Attribut ist, sorgt er in jedem Fall fiir eine positive Bewertung des Titelhelden. Alarico
wird metaphorisch mit dem Blitz identifiziert: Diese assoziative Verbindung durch-
zieht die gesamte Widmung. Max Emanuel hat als Auftraggeber den >Helden-Blitz«
unter Kontrolle und kann ihn als héfische Unterhaltung sowie zur Unterstreichung
seines Ruhmes benutzen. Festzustellen ist, dass der Blitz zwar ein hervorstechendes,
doch eben nur ein Attribut Alaricos ist. Seine Eigenschaft als Waffenblitz, waghalsiger
Feldherr und Frauenheld erstreckt sich, zumindest in der Widmung, lediglich auf die
unterhaltende Funktion im Musikdrama. Alarico wird jedoch nicht mit einer realen
Person gleichgesetzt, ebenso wenig andere Dramenfiguren. Es findet hier deshalb keine
dezidierte Allegorese statt (wie es zum Beispiel in der Allegoria des Palladio der Fall ist),
sondern nur ein Spiel mit Assoziationen. Der Kurfiirst wird allerdings sehr wohl als
Giove della Baviera® bezeichnet. Dass er sich mit dem Titel des Jupiter rithmen lésst,
ist in diesem Fall legitim, da dieser nur in Bayern gilt. Die Blitze aus seiner Hand, also
die Bekdmpfung der Osmanen, dienten dem Osterreichischen Sieg. Fiir die Auftithrung
sollen diese Blitze, gezihmt und veredelt durch die Dichtkunst, das Kurfiirstenpaar und
die Hofgesellschaft unterhalten. Die Arte et Marte-Thematik ist somit als wichtigstes
Element der Widmung zu bezeichnen.

7.3.2 Argomento

Im ersten Satz des Argomento wird der Blitz abermals direkt mit Alarico gleichgesetzt:

11 primo Fulmine scagliato dal Cielo della Scandia alla Distruttione di Roma fu Alarico il
Baltha, cioé 'Audace.*!

37 Hier ist nicht der griechische Astronom Aristarch von Samos gemeint, sondern allgemein ein beson-
ders gelehrter, kritischer und pedantischer Mensch im Sinne von »Critico acerbo, severo, pedante«. Ein
Beispiel wire der Ausspruch von Giordano Bruno: »le universita et academie so’ piene di questi Aristarchic,
vgl. Artikel »aristarco, in: Vocabolario Treccani, URL: http://www.treccani.it/vocabolario/aristarco (Zugriff
vom 02.12.2018).

38 Vgl. Ovid, Epistulae ex Ponto, 111/2, (9): »Cum feriant unum, non unum fulmina terrent/iunctaque
percusso turba pavere solet«.

39 Vgl Kurz 1988, 25.

40 Alarico, Widmung, o. P.

41 TIbid, [1].
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La Scandia®, steht dabei allgemein fiir den Norden. Der nordliche Himmel, so Orlandi,
entsendete demnach als ersten Blitz Kénig Alarich zur Zerstérung Roms. Zunichst
wird dieser also negativ dargestellt:

Dal Furore di questo Barbaro assalita 'Imperadrice di tutto il Mondo gl/Anni della sua
Edificatione 1160. fii costretta doppo due Anni di costante Difesa a piegare il Collo all’
empio Giogo de Gothi.*

Alarich wird als wild und barbarisch bezeichnet, die Herrschaft der Goten als ruch-
los. Dem néchsten Satz ist allerdings bereits eine gewisse Anerkennung zu entnehmen.
Alarichs Wagemut erschiitterte ndmlich die dekadente romische Herrschaft:

Si scandalizzo la Gloria de Regi in vedere tanta Potenza atterrata, & insuperbi il Fasto,

accompagnando al Trionfo IAudacia.*

Feldherr Stilicho wiederum wird mit der negativen Eigenschaft des Ehrgeizes charakte-
risiert (»Reita cagionata dallAmbizione [...] dell'Impero«). Er hatte die gotische Armee
(»cosi gran Mostro«) nicht bereits bei Ravenna zerstort, sondern Alarich ziehen lassen,
da er ihn als Verbiindeten brauchte. Stilicho handelte aus Herrschsucht und lieferte
Rom den Goten aus, so der Tadel Orlandis. Der Librettist gibt an, dass Alarico Rom
durch List einnahm (»ricorse al Tradimento«) und bezieht sich dabei auf die Uber-
lieferung des Procopius. Demnach tauschte Alarico den Riickzug vor, was ihm so gut
gelang, dass er Rom ohne weitere Kriegsaktion einnehmen konnte. Der Sieg der Goten
wird zundchst als unwiirdig dargestellt (»confondendo co’ i sacri Ulivi 'indegne Palme
del suo Trionfo«), dies wird jedoch im Schluss-Satz wieder relativiert, indem der neue
Friede zwischen Romern und Barbaren betont wird. Orlandi verzichtet auf eine genaue
Angabe des Hinzugedichteten, sondern bezeichnet schlicht alles Weitere als erfunden
(»Tuttaltro verisimilmente si finge«).

Nach Angabe von Personenregister, Aufziigen und Billen werden die Tanzeinlagen
und die teilnehmenden Adeligen namentlich aufgelistet wie folgt:

1l Signor Marchese S. Mauritio, Gentiluomo della Camera & Capitano degli Arcieri
Guardia di S.A.E.
11 Signor Conte Felice de Preysing, Gentiluomo della Camera di S.A.E.

42 Scandia ist ein Begriff fiir Skandinavien. Johannes Jordan (Jordan 1843, 14f.) berichtet »von der Lage und
den Volkern der Insel Scanzia [...]« nach Claudius Ptoleméus (Buch v1): »Es liegt im nérdlichen Welt-Meere
eine grof3e Insel, mit Namen Scanzia (Scandia), von der Gestalt eines Cedernblattes [daher schmal und lang,
E.K.] mit gebogenen Seiten nach langem Zuge sich schliefend, deren Ufer der Ozean bespiilt«, gemeint ist
offensichtlich Norwegen-Schweden.

43 Alarico, Argomento, [B].

44 Ibid.
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11 Signor Conte Leonardo di Toring, Gentiluomo della Camera e Adjutante Generale
di S.A.E.

11 Signor Francesco Maximiliano Hundt, Barone di Lautterbach, Gentiluomo della
Camera di S.A.E.

11 Signor Antonio Barone di Hegemberg Chiamato Dux Gentiluomo della Camera di
S.A.E.

11 Signor Claudio Barone di Raurgnant, Gentiluomo della Camera di S.A.E.

11 Signor Ioanne Aloysio Malkhnecht di Millegg. Gentiluomo Serviente di S.A.E.

11 Signor Alberto di Ginsheim, Gentiluomo Serviente di S.A.E.*

Eine Auflistung der Ballett-Teilnehmer ist in Miinchen bereits fiir die Oper Servio

Tullio belegt. Die Prisenz des hohen Adels signalisiert in jedem Fall Zustimmung und
aktive Teilhabe.

7.4 Analyse Haupttext

74.1 Akt 1. Rom zwischen Karneval und Belagerung

Im ersten Akt begegnen uns drei vollig unterschiedliche Herrscher- und Heldenfigu-
ren: Kaiser Honorius, sein magister militium Stilicone und Alarico, K6nig der Goten.
Zunichst geht es um die erfolgreiche Verteidigung Roms gegen die Goten durch den
Feldherrn Stilicone. Trommel- und Trompetenkldnge erschallen in 1/1 und »varie
Ordonanze di Soldati sotto molte Bandiere« bevolkern die Bithne. Stilicone tritt als
glorreicher Sieger auf und wird als Alcide Romano*® gefeiert. Als Belohnung fiir seine
Verdienste fiir Rom ist ihm die Patriziertochter Sabina versprochen, die jedoch Kai-
ser Honorio liebt. Ihr Vater Pisone hat nichtsahnend die Verbindung mit Stilicone
arrangiert, doch Sabina ist dem jungen Kaiser Honorio treu ergeben und heuchelt nur
Zustimmung (ha finta*’). Honorio muss jedoch seine Verbindung zu Sabina verheim-
lichen, da diese nicht standesgemaf3 ist. In 1/5 erfahren wir von seinem Diener Lidoro,
dass in Rom gerade Feststimmung herrscht und sein Herr sich verkleiden will, um
seine Geliebte zu treffen:

45 Ibid,, [B3].

46 1Ibid., 1/1, 6.

47 Das fingere (Sich-Verstellen) ist ein beliebtes Element der Barockoper. Im Prolog der Miinchner Oper
Alvilda in Abo (Terzago/Bernabei, Miinchen 1678, 5) duf8ert sich die Figur des Momo auf unterhaltsame Art
iiber die Verstellung: »Vince sol chi sa ben fignere/Occultando animo accorto/E portando il collo torto/Pio
sembiante sa dipignere [...] (Nur der gewinnt, der sich gut verstellen kann, und, den klugen Geist verbergend,
und obwohl er etwas ganz anderes denkt, ein frommes Antlitz zu Schau stellen kann, E.K.)«.
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Lidoro.

Tra le Feste di Roma,

Mascherato, & occulto

A Sabina portarsi Honorio brama,
E a recarnele Avviso

Qua m’invio [...]*

Dass ein Kaiser seine Identitdt verheimlicht, ist zur Zeit des Karnevals nichts Unge-
wohnliches - die Maske verbiirgt dabei die Anonymitat des Verkleideten, ist also ein
Signal fiir den Zustand des incognito. Und doch konnte die damit einhergehende
Unverbindlichkeit bereits auf Honorios Rolle als schwacher Kaiser hinweisen. In
Liebesdingen zumindest ist dieser von grofier Bestdndigkeit: Honorio glaubt fest an
die Treue Sabinas, als Lidoro ihm die Nachricht von ihrer Zustimmung zur Hoch-
zeit mit Stilicone tiberbringt (1/6). Die Szenen 1/7 und 1/8 sind dem Liebesdiskurs der
beiden gewidmet, der von Vertrauen und Bestandigkeit zeugt. Honorio und Sabina
konnen trotz ihrer mésalliance als Beispiele fiir die Tugend der costanza gelten. Thre
Verbundenheit bildet den Gegenpol zur draufgéngerischen Sprunghaftigkeit Alaricos,
die in den néchsten Szenen offensichtlich wird.

In 1/9 findet ein Treffen zwischen Placidica, der Schwester des Kaisers, und Semia-
mira statt, die seit den Friedensverhandlungen am romischen Hof residiert, wahrend
vor den Toren Roms ihre Truppen lagern. Aufgrund der bedrohlichen politischen
Situation behandelt Placidia die Thrakerkonigin mit grofiter Hoflichkeit. In 1/10 tritt
Gotenkonig Alarico schwungvoll hinzu. Er présentiert sich ganz in seiner Eigenschaft
als Frauenheld, denn er macht spontan Placidia den Hof. Dies erziirnt seine Verlobte
Semiamira:

Alar.

Ferma o bella non ti partir,

Se quel Sol, che porti in Fronte
Per me ha pronte

Le Saette & un dolce ferir.

Ferma, &c.

Sem.
Su le mie Luci, oh Dei,

Tanto ardisce Alarico?®’

48 Alarico, 1/5, 10.
49 Ibid., 1/10, 16.
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In der Frithen Neuzeit galten amourése Abenteuer eines Herrschers in Friedenszeiten —
und besonders im Karneval - als legitim, doch Konigin Semiamira fiihlt sich persénlich
und politisch betrogen und klagt, dass sie nur Alarico zuliebe ihr Heer nach Rom fiihrte:

Sem.

Jo, che del Tracio Regno

Sovra Soglio adorato

Reggo con Sferza d’Or temuto Impero,
Da un picciol Dio ferita,

Poiche venni a soffrir di Marte il Pondo
A Favor d’Alarico, e in Grembo al Tebro

Schierai Selve dArmati [...]*

Hier zeigt sich erstmals, dass Semiamira zwar vordergriindig souverdn, in ihrem Han-
deln jedoch abhéngig von Alarico ist. Auch Sabina ist sich ihrer Stellung gegeniiber
dem Angreifer Roms bewusst, und wagt nur halbherzigen Widerstand. Doch vorerst
wird dem aufdringlichen Alarico Einhalt geboten: Der Kaiser und Stilicone stellen sich
ihm entgegen, und er flieht aus dem Palast. Dem Gotho Ardire wird hier die Fé Romana
entgegengesetzt™, doch wird klar, dass der Kaiser ohne seinen Feldherrn machtlos ist.
Stilicone, der hier abermals als Retter inszeniert wird, erfahrt dafiir jedoch kein Lob,
sondern wird prompt einer grofien Enttduschung ausgesetzt: In 1/14 gesteht ihm Sabina,
dass sie nicht ihn, sondern Honorio liebt:

Sab.

E che dir6? Chesser non vuo sua Moglie:
Col Voler del Destino

Temprar devi il Desio Duce del Tebro [...].*

Placidia wiederum muss sich beherrschen, um sich nicht in Alarico zu verlieben:

Plac.
Deh resti oh Cielo il Traditor sconfitto.
Si Io non Voglio innamorarmi,

Per che Amor vuoi cimentarmi!®?

In 1/17 macht sich Diener Lidoro tiber den Wankelmut der Frauen lustig:

50 Ibid., 1/11,18.
51 1Ibid., 1/16, 23, so Diener Lidoro tiber die beiden Feldherren.
52 Ibid., 1/14, 21.
53 Ibid., 1/16, 23.
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Lidoro.

Cosi dicono tutte

Quando sono pregate,

Ma s’un Di son sprezzate,

Nella Rete dAmor cadon distrutte. [...]**

Indessen wird die Beziehung des Gotenkonigs mit der Thrakerkonigin erklarend insze-
niert: Alarico wendet sich wieder Semiamira zu, offensichtlich mehr aus Berechnung
denn aus Liebe, da sie fiir ihn vorrangig ihres Heeres wegen interessant ist. Im romi-
schen Umland, wo die thrakischen Truppen lagern, gelingt es ihm, sie verséhnlich zu
stimmen. Nach diesem Gesprich gesteht sich Alarico niichtern ein, dass es fiir die
Eroberung Roms notwendig sei, die Thrakerkoénigin fiir sich zu gewinnen:

Alarico.

Della Trace Regnante

Seguir deggio le Piante.

Il Popol di Quirino in brieve d’'Hora
Sotto il mio fatal Brando,

Qual Toro vile al Giogo

Curvera la Cervice. [...]*

Mit dieser Feststellung und einer siegessicheren Arie, in der er Rom den Krieg erklart,
endet der erste Akt.

74.2 Akt Il. Ein schwacher Kaiser und zwei Feldherren

Der zweite Akt bringt die herrscherlichen Eigenschaften der drei mannlichen Haupt-
figuren zur Diskussion. Der Kaiser wird, wie im ersten Akt, weiterhin als bestdndig
in der Liebe, jedoch schwach im Regieren dargestellt. Seine Liaison mit Sabina stof3t
auf den Widerstand des Patriziers Pisone, der sich Sorgen um die Ehre seiner Toch-
ter macht. Die Figur des strengen Alten iibernimmt hier die Funktion der » Vermitt-
lung von Norm und Ratio«*. Als sich in 11/2 der Kaiser mit Sabina im Palast vergniigt,
kommt es zu einem Zusammenstofs, in dem einerseits die Angstlichkeit des Kaisers,
andererseits seine Nachldssigkeit in Regierungsgeschiften deutlich wird: Als Diener
Lidoro Sabina und Honorio vor der Ankunft Pisones warnt, verbergen sich die beiden
hinter dem Bett. Diener Lidoro macht sich lustig iiber den Kaiser:

54 Ibid., 1/17, 24.

55 Ibid., 1/20, 26f.

56 Zum Typus des pedante in der Oper Lincoronazione di Poppea (Busenello/Monteverdi, Venedig 1642/43)
vgl. Mehltretter 1994, 133.
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Lid.

Giunge Pisone.

Sab.
Oh Dei: Celiamci Honorio.

Hon.

Si di nascosto osservarem che tenta.

Lid.
Affe, ch’Egli paventa.
Si ritirano dietro del Letto.”

Pisone ist erziirnt iitber Honorio und bezeichnet ihn als effeminato Augusto®, worauf-
hin der Kaiser - nun nicht mehr dngstlich - seine Machtposition ausspielt und ihn zur
Billigung seiner Affire zwingt.” Obwohl er hier durchaus Riickgrat zeigt, schwindet
seine Tapferkeit merklich, als Lidoro die Nachricht von der Eroberung Roms durch
Alarico bringt. Hier offenbart sich, dass Honorio die Schlacht »verlegen< hat. Dieser
Tatbestand unterstreicht das Bild des schwachen und machtlosen Kaisers. Verdngstigt
flieht er mit Lidoros Hilfe durch einen Geheimgang, wihrend Sabina ihrem Vater folgt.®

Als ndchste Herrscherfigur wird Alarico in den Fokus gertickt. Er hat durch List®!
Rom erobert. Wihrend er im ersten Akt noch auf seine Rolle als Opportunist und auf-
dringlicher Frauenheld reduziert war, gewinnt er im zweiten Akt zwar nicht an Inte-
gritét, so doch an Macht. Diese zeigt sich zunédchst auf militdrischem Sektor: In 11/6
werden die Stadttore von gotischen Kriegern niedergerissen, Alarico und Semiamira
ziehen unter Trommelwirbel und Applaus als Eroberer auf einem Triumphwagen in
Rom ein. Der Gotenkonig gibt die Stadt zur Pliinderung frei.

Al

Schiere invitte non tardate,
St volate

Alle Rapine.

Dispogliate

Lalta Roma,

Chre gia doma

Fra le Stragi, e le Ruine.
S[c]hiere, &c.®

57 Alarico, 11/1, 29.

58 1Ibid., 11/2, 30, Das Adjektiv effermminato steht fiir Verweiblichung, aber auch fiir Verliebtheit.
59 Alarico, 11/2, 29f.

60 Ibid., 31f.

61 Ibid., 11/5, 34.

62 Alarico, 11/6, 35.
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Auch tiber die Frauen uibt Alarico Macht aus: Semiamira, die ihm zwischenzeitlich ver-
ziehen und abermals den Befehl tiber ihre Truppen tiberlassen hat, muss nun mitan-
sehen, wie er erneut Placidia den Hof macht, als diese ihm demiitig die Reichsschitze
zu Fiiflen legt. Doch als die temperamentvolle Thrakerin aufbegehrt und einen Dolch
ziickt, lasst Alarico sie kaltbliitig verhaften:

Sem.

Ah Traditore, ah’empio;
Laverai col tuo sangue

Le Macchie del mio Honore

Scende adirata, denudando il Ferro.

Al

Priva d’Acciaro, e avinta
Serbisi a miei Decreti, a miei Voleri.
Molti Gothi l'arrestano.®®

Alarico, der zuvor angewiesen auf Semiamiras Truppen war, um Rom einzunehmen,
weist die stolze Konigin nun unbarmherzig in die Schranken. Semiamira findet sich,
machtlos und ganz dem Willen Alaricos unterworfen, im Verlies wieder. Doch bald
schon wird sie — ausgerechnet von Stilicone - aus ihrer ausweglosen Situation befreit.
Der romische Feldherr bietet ihr eine Waffenallianz an: Er will sich aus Enttauschung
tiber die entgangene Hochzeit mit Sabina und aus Wut iiber die Eroberung Roms an
Honorio und Alarico richen. In 11/10 werden seine Absichten dargelegt. Gemeinsam
konnten er und Semiamira Alarico besiegen und Rom einnehmen:

Stilicone.

Perche di Ausonia® il Soglio

D’un Monarca lascivo

Piti non soggiaccia al Pede,

Le Difese di Roma

’A trascurar m'indussi; hor, perche doma
Sia de Trioni® la superba Testa,

63 1Ibid., 11/7, 37.

64 Ausonia steht fiir Latium oder ganz Italien, vgl. Hiilsen, Christian (1896): Artikel » Ausoniax, in: Paulys
Realencyclopddie der classischen Altertumswissenschaft, Bd.11/2, Stuttgart, Spalte 2561.

65 »Lasuperba Testa de Trioni« kann mit »das stolze Oberhaupt des Nordens« iibersetzt werden. Der Begriff
»Trioni« ist eine Metapher fiir alles Nordliche, herzuleiten vom Siebengestirn septem triones, welches bereits
seit der Antike mit dem Norden in Verbindung gebracht wird, vgl. Ideler, Ludewig (1809): Untersuchungen iiber
den Ursprung und die Bedeutung der Sternnamen. Ein Beytrag zur Geschichte des gestirnten Himmels, Berlin, 7:
»Mit der Zeit begriff man auch den kleinen Béren unter die [sic] Benennung Septem triones. [...], worauf dies
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Con le schiere del’Emo®®

LArmi del Tebro alta Fortuna innesta. [...]%

Die von Alarico enttduschte Semiamira ist einverstanden mit seinem Angebot. Hier
wird die Umformung des Stoffes vom Librettisten offensichtlich: Stilicone geht nicht,
wie in der Historie, ein Biindnis mit Alarico ein, sondern paktiert stattdessen mit der
exotischen Thrakerkonigin. Semiamira entspricht dem Typus der Kleopatra und steht
damit fiir die Versuchung der menschlichen Triebe eines Herrschers, der Stilicone
auch prompt erliegt.

Auch Kaiser Honorio vernachléssigt seine Pflichten zugunsten einer Frau. In 11/9
wird er abermals als schwacher Herrscher dargestellt: Im Versteck der Kaiserthermen
legt er sich gemeinsam mit Sabina zur Ruhe, um seine Regierungsgeschifte fiir einen
Augenblick zu vergessen:

Hon.

[...]

Ma qual sopor massale? AI'lOnda cheta
Mista 'Aura col Foco

M’addormenta le Luci: Al tuo bel seno
Linfelice Tenor dAlma Regnante

Fa che tempri col sonno un brieve Instante.®

Der Schlaf symbolisiert in diesem Zusammenhang herrscherliche Schwiche. Die antike
Philosophie verkehrte die positive Bedeutung des Schlafes in ihr Gegenteil: Dieser wird
zum Sinnbild der Torheit, da man wegen der in Traumen iibermichtig erlebten Trieb-
haftigkeit die Herrschaft iiber die Vernunft infrage gestellt sah.*” Ein schlafend auf der
Biihne gezeigter Herrscher war also schwach und wehrlos seinen Feinden ausgesetzt.”

denn gewdhnlich wurde, Septentrio im Singular vom Nordpol und dem Nordwinde zu gebrauchen«. Bei Ovid,
Vergil, Aelius und Varro steht der Ausdruck triones oder septem triones ebenfalls fiir »nordlich«, »unter dem
groflen Biren«, vgl. Martyn, John (1755): Publii Virgilii Maronis Georgicorum libri quatuor. The Georgicks of
Virgil. With an english translation and notes, London, 310: »The triones or septem triones are the two northern
constellations, commonly known by the names of the greater and lesser bear, in each of which are seven stars
placed nearly in the same order, and which were fancied by the ancients to represent a waggon [...]«.

66 Der Name Emo stammt vom altgriechischen Namen des Balkangebirges Aimos (Aemon), heute Emine,
Gebirgszug in Thrakien, (tiirk. Balkan, bulg. Stara planina), vgl. Artikel »Haimos«, in: Der kleine Pauly, Spalte
919.

67 Alarico, 11/10, 40.

68 1Ibid., 11/14, 44.

69 Vgl. Artikel »Schlafe, in: Metzler-Lexikon literarischer Symbole, hg. v. Glinter Butzer, Stuttgart 2012, 2. Auf-
lage, 372. Fiir das Thema »Schlaf auf der Bithne« vgl. auch Stangalino Sara Elisa (2011): I drammi musicali
di Nicolo Minato per Francesco Cavalli, Univ.-Diss. Bologna, 56-59, Permalink: http://nbn-resolving.org/
urn:nbn:it:unibo-2437 (Zugriff vom 01.10.2018).

70 Im Jahr 1688 treffen wir in der Oper Niobe Regina di Tebe ebenfalls auf einen Herrscher, der des Regierens
miide ist, vgl. 8.4.1.


http://nbn-resolving.org/urn:nbn:it:unibo-2437
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:it:unibo-2437
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Das schlafende Paar wird auch tatsdchlich vom triumphierenden Alarico vorgefunden.
Dieser nutzt die Gelegenheit, lasst den Kaiser mit einem starken Schlafmittel ruhig-
stellen und als Gefangenen in den Palast zuriickbringen. Hier {ibt Alarico Macht tiber
den Kaiser aus, indem er ihn gefangen nimmt, also handlungsunfihig macht. Zudem
beansprucht er auch noch Sabina fiir sich, die er neben Placidia zu seiner zweiten
Geliebten machen will. Diener Lidoro dufSert sich durchaus anerkennend iiber Alari-
cos Meisterschaft im »mutar Amori, e cangiar Belle«”!, was allerdings auch ein Moment
der Kritik impliziert, da die niedere Stellung des Dieners ein Lob fiir einen Herrscher
unangemessen erscheinen lasst:

Lidoro.
E Bezzarro il Costume,
Ch'Alarico dimostra; e par, I'intenda,
Poiche il vero Diletto
Nel Ciel di tante Stelle
Sta nel mutar Amori, e cangiar Belle.
S’ha un Occhio nero alcuna,
Un altra ha un biondo Crin.
Chi sembra bianca Luna,
Chi ha un Labro di Rubin.
Altre leggiadre altre d’Ardir costrutte;
Il Tesoro dAmor diviso ¢ in tutte.”?

Alarico hat im zweiten Akt seine Uberlegenheit in jeglicher Hinsicht bewiesen: auf dem
Schlachtfeld, iiber die Frauen sowie tiber den Kaiser. Er siegt durch List, Berechnung,
Anpassungsfahigkeit und Selbstvertrauen. Kaiser Honorio hingegen wird, obwohl cos-
tante in der Liebe, als schwach und verweichlicht dargestellt. Feldherr Stilicone, bislang
eindeutig auf der Seite des Kaisers, >liebdugelt« mit dem feindlichen Lager.

74.3 Akt lll. Alarico rettet Rom

Im dritten Akt erfahrt Stilicone, der zu Beginn des Hauptteils als siegreicher Feldherr
Roms die Szene betrat, eine vollig kontroverse Entwicklung. Noch in 11/10 hatte er
Semiamira eine Allianz angeboten, um ihr zu helfen. Nun aber wird klar, dass er dies
in der Absicht tat, die Thrakerkonigin zu tduschen und am Ende den Oberbefehl an
sich zu reiflen, um Rom allein zu beherrschen. Dies wird in 111/1 deutlich, als er nachts
in einer Berglandschaft, in der das thrakische Heer lagert, {iber seine Lage nachdenkt.
Von der Liebe enttduscht will er nun wenigstens auf militdrischem Sektor erfolgreich

71 Alarico, 11/18, 49f.
72 Ibid.
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sein. Er beschlief$t, Semiamira im Schlaf zu toten und somit konkurrenzlos iiber ihr
Heer zu verfiigen:

Stil.

[...]

Ma dove o Stilicone

Vil Pensier ti trasporta? Il Roman Soglio
Nuovo Alcide hor tattende:

Desta il Valor, gia cade il Campidoglio.
Si anticipi la Strage.

Di chi? Di Semiamira, & il suo Sangue
La Porpora Regal primo mi tinga.

Ah no; Che tento? il Tracio Marte in Campo
Deggio temer. Ma che temer; le Membra
Cedon col Capo; a mille Schiere invitte
Col Cenno impero. Cada si; mal cauto

E chi si fida a Fedelta di Donna [...].”2

Stilicone eilt mit geziicktem Schwert zu Semiamiras Pavillon, doch als er seinen Plan
ausfithren will, hélt ihn der Anblick der Ruhenden jih zuriick. Hier treffen wir aber-
mals auf den Topos des Schlafes, diesmal jedoch als Symbol der Erotik.” Die Situation
schldgt in ihr Gegenteil um: Liebeswahn ldsst Stilicone sein blutriinstiges Vorhaben ver-
gessen. Unklar ist, ob er nach der Ermordung Semiamiras vorhatte, Rom fiir Honorio
oder fiir sich selbst zu erobern. In jedem Fall vernachléssigt er, indem er eine Liaison
mit Semiamira eingeht, seine Pflicht als romischer Heermeister. In 111/3 findet Pisone
das Paar und stellt Stilicone prompt zur Rede. Er erinnert den einst loyalen Feldherrn
an seine Pflicht und Verantwortung, fiir Rom zu kimpfen:

Pis.

Ah Stilicone

Cosi reso ti ha sordo

Alle mie Voci un Cieco? e non tavvedi,
Che mentre in sen trabbocchi
D’homicida Sirena, in Mar di scorno

Naufraga la tua Fama?

Stil.
In questo Crin risplende
Quant’ha di bello il Cielo.

73 Alarico, 111/1, 51f.
74 Vgl. Artikel »Schlaf«, Metzler-Lexikon literarischer Symbole, 372.
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Pis.

A debol Filo avinto

Servi al Diletto: Ah scuoti il Giogo indegno;
Torna a difender Roma.”

An dieser Stelle wird Stilicone die Moglichkeit gegeben, wieder auf den rechten Weg
zuriickzukehren. Il Giogo indegno symbolisiert hier das Joch der menschlichen Natur,
das ein Herrscher zu tragen hat, und das Stilicone abschiitteln soll. Er jedoch mdchte
beides: Alaricos Verlobte fiir sich gewinnen und ihn dann im Feld besiegen:

Stil.

In questo sen sannida

Quant’ha di Pregio il Mondo; in brievi Instanti
Splendera fra gli Allori, & Alarico

Tributera col Tebro un pit bel Sole:

Fuggo dalle tue Voci,

Abborro i tuoi Consigli:

Contempla questo volto,

E poi di, s'To son cieco, 6 Tu sei stolto. [...]"

Stilicone fiihlt sich hier Pisone iiberlegen, seine Worte werden sich jedoch - so viel sei
vorweggenommen —am Ende des dritten Aktes gegen ihn wenden. Auch Semiamira
macht sich tiber Pisone lustig. Nach Art des Verfithrungs-Topos zéhlt sie ihm die Vor-
ziige einer schonen Frau auf, was Pisone nicht unberiihrt ldsst, obwohl er beschlief3t,
nach dem Beispiel des Odysseus bei den Sirenen Augen und Ohren zu verschliefien:

Sem.

Voglio schernir costui:

[...]

Rimira in bella Donna

L’Alabastro del seno

Di due Poppe gli Avori,

Delle Guancie le Rose,

I Gigli della Fronte,

11 Corallo del Labro,

Della Bocca le Perle, e in biondo Crine
Entro sponde d’Argento un Fiume d'Oro,

Poscia sprezza, se puoi, si gran Tesoro.

75 Alarico, 111/2, 54.
76 1Ibid., 111/3, 54f.
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Pis.

Mi cimenta costei.

Per non piu rimarti,

Chiudo le Luci, e nuovo Ulisse accorto,
Per non udirti, hor serro

LOrecchie alle tue Voci.”

Die petrarkistische Blumen-Metaphorik in Semiamiras Rede gemahnt an die Vergang-
lichkeit und Eitelkeit korperlicher Liebe im Gegensatz zum hohen Ziel der Selbstbe-
herrschung. Vor allem die Rose als Blume der Venus steht fiir Liebe und Sexualitét.
Pisone aber bleibt stark - seine Standhaftigkeit” dient einer héheren Sache:

Pisone.

Per fuggir le Catene,
Huop’e, de Sensi il Varco
Chiuder alle Sirene [...].”

Die Figur Stilicones hat sich inzwischen in ihr Gegenteil verkehrt: Er stellt nun das

Negativbeispiel eines Feldherrn dar. Stilicone ist der Schonheit einer Frau verfallen

und vernachldssigt dariiber die Notwendigkeit, Rom zu verteidigen. Ebenso wie Kaiser
Honorio hat er sich disqualifiziert, da er den menschlichen Neigungen nachgab. Schlim-
mer noch, er lief sich auch vom weisen Rat Pisones nicht belehren. Hinzu kommt, dass

Stilicone nun auch noch fiir seine eigene Machtposition im Reich und zuungunsten

Kaiser Honorios kimpfen will. Der Topos »Herkules am Scheideweg«* und die Phrase

des »Verliegens der Schlacht« werden hier mit einander verbunden.

Inzwischen wurde im Palast ein Giftanschlag gegen Alarico geplant. In 111/5 steigt
die dramatische Spannung: Auf dem Kapitol findet in einem hell erleuchteten Saal ein
Festbankett zu Ehren des neuen Herrschers statt. Alarico thront triumphierend zwi-
schen Sabina und Placidia, die ihm widerstrebend gehorchen, und ldsst den gefessel-
ten Kaiser zur Festtafel fiihren. Honorio klagt in einer Arie, wie schlecht ein Herrscher
beraten ist, Amor die Ziigel zu tiberlassen:

77 1bid., 111/3, 56.

78 Zur neustoizistischen Lehre im frithen Libretto vgl. Zuber, Barbara (2003 A): »Offene und verdeckte Wahr-
heiten. Zu Monteverdis Oper Lincoronazione di Poppea«, in: Hanspeter Krellmann/Jiirgen Schlader (Hg.):>Der
moderne Komponist baut auf der Wahrheit<. Opern des Barock von Monteverdi bis Mozart, Stuttgart, 69-78,
besonders 72.

79 Alarico, 111/4, 57.

80 Braunmiiller 2003, 111.
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Hon.

Di Fortuna ¢ sempre Gioco

Chi per Guida ha il Dio dAmor.
Cieco ogn’hor alle vicende

Non comprende

Amante Cor,

Che a machinar Inganni

La Fortuna & Amor son due Tiranni.®!

Alarico meint spoéttisch, Honorio solle die Schuld nur bei sich selbst suchen und will
auf den schiffbriichigen Kaiser trinken. In 111/8 erfolgt der jahe Umschwung in der
Darstellung Alaricos. Bevor er den Schierlingsbecher zum Munde fithren kann, tritt
Pisone ein. Dieser schaudert zwar, als er seine Tochter an Alaricos Seite sieht, doch er
ordnet weise sein Interesse als Vater dem Staatswohl unter. Er warnt den Herrscher,
dass Stilicone und Semiamira nun gemeinsam Rom zerstoren wollen. Dabei lasst er den
wichtigen Appell verlauten, dass Alarico das Werkzeug der Vorsehung sei:

Pis.

Ecco la Figlia: oh Dei, soffrir m’¢ Forza: a par/[te]
Hor che de sette Colli il Genio apprende
Nel Balen del tuo Acciar qual sia del Fato
Llra fulminatrice, in Te confida,

Benche rotta hai la Pace, almen che giusto
A vendicar del Tebro

La schernita Possanza, il Ferro stringa:
Stilicone infedele

In sen di Semiamira

Vuo, per ornar di Regio Allor sua Chioma,
Strugger con Alarico hor tutta Roma.*

Auch in der Oper Servio Tullio (1685) treffen wir auf einen missgliickten Gift-Anschlag,
dem der Held der Oper unbeschadet entgeht.** Durch den Willen der Vorsehung -

ausgefithrt durch einen herabfliegenden Adler — wird Titelheld Servio davor bewahrt,
einen vergifteten Brief in Empfang zu nehmen. Auch Alarico wird gerettet, obgleich
nicht durch den deus ex machina, sondern von Pisone. Der Konig der Goten ahnt zwar
nicht, dass er knapp dem Tode entronnen ist, die Ermahnung Pisones veranlasst ihn
jedoch zu einer jahen Anderung seines Verhaltens. Wie verwandelt kehrt er unverziig-

81 Alarico, 111/7, 61.
82 Ibid., 111/8, 62.
83 Vgl. Servio, 1/28, vgl. 6.5.1.
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lich seine edelsten Eigenschaften hervor und erkennt seine Pflichten: Er ldsst Kaiser
Honorio befreien und macht ihn zu seinem Verbiindeten, gibt beide Damen frei und
ist nun ausschliellich entschlossener Kriegsherr. Seine neuen Ziele sind die Verteidi-
gung des Reiches, Erringen von Ruhm, Herstellung des Friedens, Wiedereinsetzung
des Kaisers sowie striktes Ablehnen aller weiblichen Versuchungen. Er besiegt Amor
wie auch sich selbst und besinnt sich auf Ruhm und Ehre:

Al

[...] alta Vendetta

Contro gI'Empi mi porta; e perche, il Mondo

D’Alarico la Fama

Vegga volar d’intatte Glorie onusta,

Torno a Roma la Pace, e in un la Fede

Riconfermo ad Honorio. Ecco ti sciolgio

Da Nodi ingiusti, e al Petto mio ti lego.

A Placidia ritorna. A Te la Prole

Rendo o Veglio fedele; e Roma hor gridi

Pace a me, Pace a Voi, Guerra a gl'Infidi.
Sorge Anteo piu forte un Core
Dagli Assalti del cieco Arcier.
Fila Alcide in sen di Iole,
Tratta Achille & Ago, e spole,
Ma il Valor di vien piu fier.
Sorge, &c.*

Die Anfangssituation hat sich hiermit in ihr Gegenteil verkehrt: Stilicone ist zum Feind
geworden und Alarico zum Helden, da er sich in einer Notsituation als tugendhaf-
ter und fahiger Herrscher zeigte. Hier tritt ein, was Mehltretter als »Restitution des
Heroenstatus«* bezeichnet. Noch im ersten Akt wird Alarico ebenso als Verehrer weib-
licher Schonheit wie Stilicone gezeigt. Der grofe Unterschied zu Letzterem liegt jedoch
in der Entwicklung seiner Figur und besonders in der jeweiligen Reaktion auf Pisones
Warnungen. Wihrend Stilicone sich iiber Pisone lustig macht, befolgt Alarico sogleich
dessen Ermahnung, was als Moment der erfolgreichen Selbstiiberwindung eines guten
Herrschers gewertet werden kann.

Alaricos Arie enthélt panegyrische Elemente, die auch in der Widmung von Servio
Tullio zu finden sind, wie der Vergleich mit Helden wie Achill und Herkules, die beide

84 Alarico, 111/8, 63, bei der eingeriickte Textpassage handelt es sich um eine Arie.
85 Mehltretter 1994, 109.
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ihre Heldenpflichten wegen Frauen vernachldssigten.®® Auch Alarico misst sich an
beiden Helden. Sollte auf einer untergeordneten Allegorese-Ebene also eine Identifi-
kationsabsicht mit dem Kurfiirsten verborgen sein, konnte diese Facette einen Hin-
weis daftir darstellen. In jedem Fall aber handelt es sich um einen panegyrischen
Topos. Pisone lobt Alarico als magnanimo und ermahnt gleichzeitig Kaiser Honorio -
der sich wieder der Anbetung Sabinas hingeben will -, die Rache an den Untreuen
voranzutreiben:

Pis.

Augusto hor fra gli Amplessi

Ritardar non si deve; il Piede affretta,

A far degl Infedeli aspra Vendetta. Parte.*’

Placidia und Sabina resiimieren, dass nun trotz des missgliickten Gift-Anschlages auf
Alarico Rom gerettet sei. Alarico wurde vom Schicksal (la sorte) vor dem Giftmord
bewahrt, da er unschuldig war. Damit ist der Gotenkonig rehabilitiert und zur Rettung
Roms ausersehen:

Plac.

Sabina hor che la sorte,
Preservando Alarico

Dallordito Velen, varia dispone,
Rechi leterna Ruota

Benigni Fasti al Tebro.

Sab.
11 Ciel, ch’e giusto,

A gl'Innocenti assista.*®

Die Stimme der Moral (Pisone) und der Vorsehung (I Ciel) legitimieren Alarico als
rechtmifligen Herrscher, der - Rom unbehelligt lassend - die Position des Kaisers wie-
derherstellt. Der besiegte Stilicone jedoch lasst Semiamira feige im Stich, obgleich er
tiber ihrer Schonheit eben noch seine Pflicht vergafi. In 111/12 ist der einst machtige
Feldherr entwaftnet und will lieber fliehen, als seiner einstigen Verbiindeten zu helfen:

86 Vgl. die Widmungsvorrede in Servio Tullio: »Voi vi siete reso maggiore d’Achille [...], Maggiore d'Alcide;
[...], e Voi sospesi i teneri vezzi d'un benche giustissimo affetto, imbrandiste la vittoriosa spada sempre ornato
del vostro leonino corraggio«. Hier wird Max Emanuel fiir seine Selbstiiberwindung gelobt, vgl. 6.4.1.

87 Alarico, 111/9, 66.

88 Ibid.,, 111/10, 66.
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Stil.
Amico Scampo

Huop’é che tenti il Piede.

Sem.

E fra Perigli Sola mi lasci.

Stil.

Accusa il Fato.®

Als es in 111/13 zu seiner Verhaftung kommt und Stilicone um Gnade fleht, erinnert ihn
Pisone spottisch an seine widerspenstigen Worte in der campagna di Roma:

Pis.
Fuggo dalle tue Voci,
Abborro i tuoi Consigli,
Contempla questo volto,
E poi di, s’jo son cieco 6 Tu sei stolto.
Chi non impera
Al suo voler
In vano spera
Qui giti goder.
Icaro insano
Da se lontano
Non spieghi 'l Volo
Chi ’n Mar di Duolo
Non vuol cader.
Chi non, &c.”°

In seiner Sentenz-Arie erkldrt Pisone die Moral des Dramas: »Wer nicht Herr sei-
nes Willens ist, wird ins Ungliick stiirzen«. Die Ikarus-Metapher symbolisiert hier die
Selbst-Erhebung und den unweigerlich folgenden Absturz. Stilicone machte sich die-
ses Lasters schuldig und musste scheitern. Er stellt in diesem Libretto eindeutig das
Negativbeispiel eines Feldherrn und Staatsmannes dar. Nach der Niederschlagung des
Komplotts haben sich die beiden neuen Herrscher des Reichs versammelt. Obgleich
im Musikdrama durchgehend als schwach und regierungsscheu dargestellt, gewinnt
der Kaiser hier letztlich seine Position zuriick, wenngleich nur durch Alaricos Gnade.
Honorio lobt Alarico und Pisone verbalisiert die Synthese von germanischer und romi-
scher Macht:

89 1Ibid., 111/12, 68.
90 Ibid., 111/13, 69f.
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Pis.
Hor al Baltico Marte, e al Roman Giove

Atterratevi ingrati.*!

Als Stilicone und Semiamira um Hilfe flehen, fithlen Alarico und Honorio clemenza
und pieta in sich aufsteigen, zwei der wichtigsten Herrschertugenden. Dabei ist inter-
essant, dass Alarico die genuin habsburgische Milde zufillt, wahrend der Kaiser From-
migkeit verspiirt:

Al

Mi rinasce nel Cor senso clemente.

Hon.

Mi risorge nellAlma un Genio pio.””

Ab 111/15 wird der Begrift der clemenza mehrmals wiederholt. Diese soll offenbar expli-
zit mit Alarico in Verbindung gebracht werden. Denkt man an die herrscherlichen
Maximen der Frithen Neuzeit, konnte dies ein Hinweis darauf sein, dass Alarico als
Herrscher seine »Handlungsautonomie gegeniiber dem Recht« unter Beweis stellen
will, indem er Gnade vor Recht ergehen ldsst.” Dieser setzt sein edles Verhalten fort
und empfiehlt dem Kaiser, gegentiber Stilicone gnadig zu sein:

Al

[...]

Hor Augusto clemente,

Per esaudir mie Preci,

Il Perdono conceda al Reo pentito,
Che bellopra & de Numi

Regger lo Scettro alla Clemenza unito.”*

Anders als in der Historie begnadigt der Kaiser Stilicone und gibt ihm sogar Placidia
zur Frau. Aulerdem legitimiert Honorio seine eigene Beziehung zu Sabina, indem er
sie heiraten will. Das Musikdrama endet mit einem Duett Honorios und Sabinas. Die
Schluss-Arie des Kaisers erinnert an den Schlusschor aus Monteverdis Orfeo®, der
den trostenden christlichen Rat des 126. Psalms zitiert: »Die mit Tranen sden, werden
mit Freuden ernten. Der Mensch muss durch das irdische Jammertal gehen, um die

91 Ibid.,, 111/14, 70.

92 Ibid,, 71.

93 Freist 2005, 4.

94 Alarico, 111/15, 72f.

95 LOrfeo, Favola in musica, Striggio/Monteverdi, Mantua 1607.
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Segnungen des Paradieses zu erlangen«’, wobei hierbei auch Unbestechlichkeit und
Standhaftigkeit von Nutzen sind:

Hon.

Pianga, se vuol gioir, un Cor fedele
S’ha nel Mar del suo Tormento
Contro il Vento,

Mai non ceda al crudo Orgoglio;
Non paventa Urto di Scoglio

La Fermezza di sue Vele.

Pianga, &c.”

Mit einer Tanzeinlage feiernder Soldaten endet das Libretto.

7.5 Deutung

Zunichst soll die Frage behandelt werden, ob sich Max Emanuel in dieser Oper mogli-
cherweise selbst darstellen lassen wollte. Dafiir miissen die Paratexte auf eine Rahmung
hin gepriift werden. In der Widmung wird vom Librettisten nur einmal Bezug auf ein
tagespolitisches Faktum genommen, und zwar, dass Max Emanuels Heereskraft dem
Kampf Osterreichs gegen die Osmanen dienen sollte:

[...] per interessare a gli Austriaci Trionfi contro i Titani dellAsia i memorandi Fulmini
del gran Giove della Baviera.”®

Auf diesem Satz baut im Grunde die gesamte politische (Be-)deutung des Librettos auf.
Der Kurfiirst, der seit 1683 schlagkriftig fiir Osterreich gegen die Osmanen ins Feld
gezogen war, hatte durch seinen personlichen Einsatz im Kampf den Ruf eines verwe-
genen Feldherrn erlangt. Es erscheint darum naheliegend, dass er beabsichtigte, sich
auch in seiner Hofoper als siegreicher Feldherr feiern zu lassen. Eine direkte Identifi-
kation mit dem Titelhelden in den Paratexten nach dem Palladio-Beispiel wird jedoch
unterbunden. Max Emanuel hat als Herrscher und Auftraggeber den (mit dem histori-
schen Alarich in Verbindung gebrachten) Blitz unter Kontrolle und grenzt sich damit -
zumindest pro forma - ganz klar vom Titelhelden ab. Der Kurfiirst ist zwar ein ebenso
siegreicher und verwegener Feldherr wie Alarico, ldsst ihn jedoch zu seinem Gefallen
auf die Bithne treten. Er gebietet sozusagen metaphorisch gesehen wie Jupiter tiber

96 Schldder, Jirgen (2003): »Der moderne Mensch heifit Orfeo. Ein Modellfall der frithen Oper, in: Hans-
peter Krellmann/Jirgen Schlader (Hg.): »Der moderne Komponist baut auf der Wahrheit<. Opern des Barock
von Monteverdi bis Mozart, Stuttgart, 15-24, hier 24.

97 Alarico, 111/15, 74.

98 Ibid., Widmung, o. P.



7.5 Deutung 169

Kriegsblitze, aber eben auch iiber literarische Geistesblitze, die seiner Huldigung die-
nen. Nicht zuletzt wire eine direkte Analogie Max Emanuels mit Alarico tendenziell
problematisch gewesen, da der Gotenkonig trotz seiner Aufwertung in der christlichen
Geschichtsschreibung fiir eine gewisse Unzivilisiertheit und Wildheit stand. Vielmehr
wird betont, dass Alaricos ungezahmte Verwegenheit der Unterhaltung des Kurfiirsten-
paares dienen solle, indem der ihn verkorpernde Kriegsblitz »gezahmt« auf der Biihne
erschien. Und wirklich durchlduft Alarico im Musikdrama eine Wandlung vom kithnen
Eroberer zum guten Herrscher. Sebastian Werr folgert, dass die »Wandlung Alaricos
vom Barbaren zu einem den hofischen Idealen verpflichteten Herrscher allegorisch fiir
den Sieg der Wittelsbacher iiber die Barbarei steht«*. Diese Folgerung setzt freilich
eine hohe Abstraktion der Thematik voraus. In der vorliegenden Darstellung allerdings
kann Alaricos Wandlung eher als didaktisch-dramaturgisches Element im Sinne der
erfolgreichen Uberwindung des idealen Herrschers gewertet werden. Seine Herkunft
spielt hier eine wesentliche Rolle abseits der offensichtlich intendierten Allegorese.
Dabei ist seine »barbarische« Abstammung wie gesagt keineswegs nur negativ konno-
tiert. Als Konig der Goten, die ja Christen waren, steht er generell fiir die germanische
Herrschaft und wird dementsprechend auch als germanischer Held gezeigt. Neben dem
Giove austriaco' (Leopold 1.) in Wien und dem Alcide gallico (Ludwig X1v.) in Paris
wird nun ein Marte baltico, also ein nordischer Mars, auf der Bithne der Miinchner
Hofoper prasentiert.'” Die Wahl des Sujets setzt in jedem Fall ein starkes Signal: Rom
als emblematischer Ort'” symbolisiert gleichzeitig die Wiege des Christentums wie
auch die Macht des Kaiserreiches und ermdglicht eine Auseinandersetzung mit wesent-
lichen Elementen der Herrschaftsideologie. Mit der Eroberung Roms wird ein histo-
rischer Neubeginn in der memoria gesetzt'®, der - als Sujet in einem Libretto plat-
ziert— durch das gemeinsame Erleben des charismatischen Moments integrativ auf
das Publikum wirken kann.

Im Haupttext geht es im Wesentlichen um die Darstellung des Fiirsten in Krieg
und Frieden. Max Emanuel, der in der Widmung direkt genannt wird, ist Bewahrer
der militérischen Sicherheit und der schonen Kiinste. Er ist also nicht nur im Krieg
gegen den Feind geriistet, sondern auch im Frieden ein guter Herrscher und Gesetz-

99  Vgl. Werr 2010, 109f.

100 Leopold 1. wurde in der Huldigungsliteratur Giove Austriaco genannt, vgl zum Beispiel Florido, Girolamo
(1653): Il fulmini dellAquila, fidelissima ministra del gran Giove Austriaco. Reposta Apologetico [sic] al Conte
Galeazzo Gualdo Priorato, Aquila. Zitiert nach Beughem, Cornelius van (1683): Bibliographia historica, chrono-
logica et geographica novissima, perpetua continuanda, Amsterdam, 411, Permalink: http://mdz-nbn-resolving.
de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10031164-7 (Zugriff vom 13.10.2018); zur Darstellung Kaiser Leopolds als Jupiter
vgl. auch Pollerof8 1987, 250f.

101 In1/1 nennt Pisone Stilicone Alcide romano. In 111/14 wird Alarico von ihm als Baltico Marte und Kaiser
Honorio als Roman Giove bezeichnet.

102 Zum Thema »Rom als emblematische Stadt in der Antike« vgl Harich-Schwarzbauer, Henriette/Karla
Pollmann (Hg.) (2013): Der Fall Roms und seine Wiederauferstehungen in Antike und Mittelalter, Berlin/
Boston, 11-17.

103 Zum Setzen eines »genealogischen Anfangs« vgl. Heck/Jahn 2000 A, 3.
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geber. Diese Maxime der ideologischen Legitimation eines christlichen Fiirsten lief3
Maximilian I., der Grof$vater Max Emanuels, als Inschrift in seiner Residenz anbrin-
gen. Im Saal des Fiirsten befindet sich an der Decke unter dem Bild des Liebespaares
folgende subscriptio:

Princeps armis decoratus etiam legibus armatus et bellorum et pacis.'**

Die Vorstellung einer idealen Verbindung von arma et leges hatte seit der Spatantike
einen festen Platz im kaiserlichen Prodmium und in der panegyrischen Literatur'®® und
beeinflusste auch Max Emanuel.

Aufgrund der obigen Uberlegungen lasst sich durchaus annehmen, dass dem Kur-
fiirsten an einer Identifikation mit dem Titelhelden gelegen haben kénnte. Am mili-
tarischen Werdegang des historischen Alarich lassen sich deutliche Parallelen zu Max
Emanuel erkennen: Wie Alarich erringt dieser Siege fiir den Kaiser und auch ihm wird
letztlich die ersehnte Anerkennung verwehrt. Die Frustration tiber die Hinhaltetaktik
seines Schwiegervaters bewegt Max Emanuel dazu, sich dem franzosischen Konig wie-
der anzundhern, was der Beeinflussung des Gesandten Villars zu verdanken ist. Um
ihn neuerlich an den Kaiser zu binden, wird Max Emanuel von Wien ein gréfleres
Kommando zugesichert. Im Winter 1686/87 lasst Max Emanuel daher seine Truppen
neu aus- und aufriisten, wihrend der Kaiser alle notwendigen militdrischen Vorkeh-
rungen in Osterreich und Ungarn vornehmen ldsst.' Liest man das Libretto unter
diesem Gesichtspunkt, wird die Analogie sichtbar: Max Emanuel kimpfte fiir den
Kaiser mit seiner Armee gegen die Osmanen und handelte zugunsten der Sicherheit
des Reichs, genau wie Alarich, der mit seiner gotischen Streitmacht die Romer gegen
Ostrom unterstiitzte. Auch Max Emanuel wurde nicht angemessen belohnt. Alarich
wollte Siedlungsland in Italien, Max Emanuel strebte den Oberbefehl der kaiserlichen
Truppen sowie die Statthalterschaft in den Spanischen Niederlanden an. Ob Rom also
in diesem Fall fir Wien steht, bleibt offen. Die Eroberung Roms durch Alarico konnte
auf die Entsatzschlacht Wiens (Leopold 1. war nach Passau geflohen) oder auf Max

104 Diese Sentenz (Ein Fiirst soll im Krieg wie im Frieden mit Waffen geschmiickt und mit Gesetzen bewaff-
net sein, E.K.) tber die Prinzipien eines guten Fiirsten gehort zu den Inschriften, die Kurfiirst Maximilian 1.
im neuen Teil seiner Residenz anbringen lief3. Eine Auflistung befindet sich im vom Kurfiirsten in Auftrag
gegebenen Geschichtswerk des Jesuiten Johannes Vervaux, welches nur unter dem Decknamen des verstor-
benen Kanzlers Adlzreiter publiziert werden konnte: [Vervaux, Johannes] (1663): Boicae Gentis Annalium
Pars 111: Idea boni principatus ex vita, rebus gestis & Virtutibus Maximiliani, utriusque Bavariae & Palatinatus
Superioris ducis, S.R.I. archidapiferi et electoris, Comitis Palatini Rheni, Leuchtenbergiae Landgravii, ¢-c., hg.
v. Ioannes Adlzreitter, Miinchen, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10315933-8
(Zugriff vom 20.12.2018), 630.: »Princeps debet esse non soliim armis decoratus, sed etiam legibus arm-
atus, ut utrumque tempus recté possit gubernari, & bellorum & pacis (Ein Fiirst muss nicht allein mit Waf-
fen geschmiickt, sondern auch mit Gesetzen bewafnet sein, um zugleich im Krieg wie auch im Frieden
recht regieren zu kénnen, E.K.)«.

105 Fichtenau, Heinrich (1957): Arenga. Spdtantike und Mittelalter im Spiegel von Urkundenformeln, Graz/
Kéln, 27.

106 Hittl 1976, 167.
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Emanuels Siege in Ungarn anspielen, bei denen er sich dem Kommando Karls von
Lothringen (moglicherweise durch Stilicone dargestellt) unterordnen musste.

Am Verhalten eines Fiirsten oder Helden in bestimmten Situationen bemisst sich,
ob seine Herrschaft legitim ist oder nicht. Im vorliegenden Libretto werden gleich drei
Herrscherfiguren présentiert, die aus ganz unterschiedlichen Motiven handeln, wenn es
um die Eroberung Roms geht. Die Gegensitzlichkeit der Figuren unterstreicht die finale
Wandlung Alaricos zum guten Herrscher. Die Figur des Stilicone stellt eindeutig einen
Gegenpol zu Alarico dar. In der Historie war Stilicho bereits tot, als Rom erobert wurde.
Der Librettist holt ihn jedoch als Figur in sein Musikdrama und streicht klar seine
Ambivalenz heraus. Im Argomento wird er als ehrgeizig und machthungrig bezeichnet.
Sein Weg ist seit seiner Riickkehr nach Rom von einer Niederlage nach der ande-
ren gepragt, sei es in Liebesdingen oder auf dem Schlachtfeld. Dass er das thrakische
Heer durch seinen Seitenwechsel zu Semiamira fiir seine Zwecke kimpfen lésst, (es
muss also zweimal hintereinander fiir verschiedene Feldherren kampfen), bildet die
gotenfreundliche Strategie Stilichos ab. Dieser nutzte die Streitkraft der Goten fiir seine
eigenen Zwecke. Statt mit Alarico paktiert er jedoch in dieser Oper mit Semiamira. Thr
Name erinnert an Semiramis (ital. Semiramide), die neben Cleopatra als berithmteste
»Femme fatale der Antike«'"” gilt und der Semiamira auf dem Gebiet der Verfithrungs-
kunst um nichts nachsteht.

Das Thema »Alarico als Frauenheld«'® kann als charakterlicher Einzelaspekt des
Draufgéngertypus nach dem Vorbild des Herkules oder Achilles gesehen werden,
aber auch eine Analogie zu Max Emanuels Liebesleben darstellen. Werr gibt an: »Er
betrog nicht nur bei jeder sich bietenden Gelegenheit seine beiden Ehefrauen, die frith
verstorbene Maria Antonia von Osterreich und Therese Kunigunde von Polen, son-
dern auch seine ihm emotional zweifellos ndherstehenden Mitressen wie die Grifin
Arco«'®. Zwar ist einzuwenden, dass sexuelle Potenz und damit ein exzessives Liebes-
leben eines Herrschers dem ménnlichen Idealbild des spaten siebzehnten Jahrhunderts
entsprach''’, doch sollte eine Parallele von Semiamira und Maria Antonia zumindest
in Erwigung gezogen werden, zumal der erfundene Name immerhin das Anagramm
»Amira, also »Maria, enthalt. Die Thrakerkonigin wird als méchtige Konigin vorge-
stellt, erteilt ihrem Heer allerdings im Libretto keine selbststindigen Befehle, sondern
agiert ausschlieSlich in Abhangigkeit von den beiden ménnlichen Feldherren. Obwohl
sie Alarico anbetet, ist sie ihm letztlich doch nicht treu ergeben, sondern lauft aus
Rache zu Stilicone iiber. Sie ldsst es an costanza mangeln und verliert gemeinsam mit

107 Braunmiiller 2003, 110.

108 Zu diesem Thema vgl. das unterhaltsam zu lesende Beiheft zur Musik-CD der Oper Alarico Il Baltha,
einer Produktion der Bayerischen Theaterakademie August Everding der Hochschule fiir Musik und Theater
und der Neuen Hofkapelle Miinchen (Dirigent: Christoph Hammer) im Prinzregententheater am 18. Februar
2005, 25f.

109 Werr 2006, 205.

110 Schmale, Wolfgang (2003): Geschichte der Mdinnlichkeit in Europa (1450-2000), Wien/Ko6ln, 126f., zitiert
nach Werr 2006, 205.
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Stilicone den Kampf um Rom. Auch die Kurfiirstin ist im Grunde nur ihrer politischen
Stellung wegen an Max Emanuels Seite und muss seine Mitressen dulden. Offenbar
verbrachte Max Emanuel den Winter 1686/1687 nicht in Miinchen, sondern in Venedig.
Belegt ist, dass im Januar 1687 Abbe Pallavicini im Auftrag Ludwigs X1v. nach Venedig
reiste, um Max Emanuel, der dort fiir den Karneval seinen Besuch angekiindigt hatte,
auf die Seite Frankreichs zu ziehen."" Es ist unklar, ob er der Opernauftithrung in Miin-
chen personlich beiwohnte oder erst nach dem Karneval nach Miinchen zuriickkehrte.
Max Emanuel war in der Tat hochst unzufrieden mit seinem Schwiegervater, der den
Oberbefehl iiber das kaiserliche Heer lieber seinem anderen Schwiegersohn Karl von
Lothringen gab, zu dem die Figur des Stilicone eine Analogie darstellen konnte. Die
Verfithrung Stilicones auf dem Schlachtfeld durch die exotische Schonheit Semiamira
erinnert im Ubrigen an den Vergleich Max Emanuels mit Marc Anton in der Widmung
der Oper Servio Tullio.''?

Kaiser Honorio wird in diesem Libretto durchgéngig als politisch schwach darge-
stellt. Er ist Alarico — abgesehen von seiner Stellung als Kaiser — in jeglicher Hinsicht
unterlegen. Honorio ist zwar bestandig in der Liebe, kann jedoch nicht verhindern,
dass Alarico sich Sabinas beméchtigt.'® Auch hier begriindet sich seine Darstellung
auf dem historischen Vorbild: Kaiser Honorius wird vor allem in der dlteren Forschung
als »schwacher und tatenscheuer Herrscher« bezeichnet.!'* Ein Kaiser, der die Schlacht
verliegt, der als dngstlich und zu sehr auf seine Geliebte fixiert dargestellt wird, war
wohl kaum als Folie fiir Kaiser Leopold I. geeignet. Es sei denn, es wire zumindest
innerhalb der Gesamtdarstellung ein schlaglichtartiger »malizioser« Vergleich inten-
diert gewesen. An dieser Stelle werden mdogliche Nebeneffekte sichtbar, die sich durch
Querbeziige von Historie und Allegorik ergeben kénnen und reizvoll fiir eine Aus-
deutung sind. Die negative Darstellung des Kaisers war in diesem Fall der Historie
geschuldet, was den Librettisten entlastete und die Form wahrte. Andererseits liefert
die Figur des schwachen Kaisers Honorio Max Emanuel sehr wohl die ideale Vorlage
fiir seinen eigenen Anspruch, sich als eigenstdndiger Herrscher darstellen zu lassen, der
sich von der Bevormundung seines Schwiegervaters ablost und diesem iiberlegen ist.

Alarico ist freilich nur in Zeiten des Friedens und des Karnevals ein Frauenheld. Sein
Image als Draufgéinger in Liebesdingen kann in dieser Hinsicht als wesentlicher Teil-
aspekt der spiteren Uberwindungsthematik gewertet werden: Als es darauf ankommt,
dndert er sein Verhalten maf3geblich. Die Insistenz seiner Verfithrungskiinste im Laufe
des Musikdramas kontrastiert umso stirker mit seiner letztlichen Entscheidung fiir

111 Vgl. Hiittl, 161.

112 Vgl 6.4.1.

113 In der Historie wird Placidia nach der Einnahme Roms mit Alarichs Bruder Ataulf vermahlt.

114 Stein, Ernst (1928): Geschichte des spétromischen Reiches. Bd. 1: Vom romischen zum byzantinischen Staate
(248-476 n. Chr.), Wien, 345; in jingeren Publikationen dndert sich diese Sichtweise. So versucht Beat Naf,
moglichst allen charakterlichen Facetten des Kaisers gerecht zu werden, und zeigt, dass Kaiser Honorius vor
allem hinsichtlich seiner Bemithungen um den christlichen Glauben durchaus positiv bewertet wurde. Vgl.
Nif 2013, 79-108.
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die Unterdriickung der menschlichen Triebe im Dienste der Herrscherpflichten. Die
moralische Instanz des Dramas wird wiederum durch Pisone verkorpert. Dieser hat
strenge ethische Vorstellungen, muss diese jedoch mehrmals an die Umstande anpas-
sen. Durch seine Voraussicht erweist er sich als guter politischer Berater. In Schliissel-
momenten erteilt er den Hauptfiguren verbindliche Ratschldge, an deren Reaktionen
sich ihre moralische Ausrichtung erkennen ldsst. Dabei zeichnet sich auch immer ein
Moment der Wandlung ab: Kaiser Honorio, den er anfangs abfillig als effernminato
bezeichnete, gewinnt am Ende der Oper neue Legitimitit aufgrund der Wiederein-
setzung in sein Amt durch Alarico. Stilicone wiederum, den Pisone anfangs als sieg-
reichen Feldherren lobte, widersetzt sich im entscheidenden Moment dem Ratschlag
des alten Patriziers und verliert infolgedessen Ansehen und Macht. Allein Alarico folgt
der Mahnung Pisones und erreicht sein Ziel.

Zusammenfassend lassen sich drei Ebenen der Deutung feststellen: Erstens eine in
der Widmung vorgegebene, iibergeordnete Allegorese, die auf der Bewédhrung eines
Herrschers in Krieg und Frieden basiert: Max Emanuel ldsst sich als gottgleicher, sieg-
reicher Feldherr des Kaisers gegen die Osmanen darstellen. Gleichzeitig inszeniert er
sich nach Werr als Bezwinger der osmanischen Barbarei'”* und auch als gonnerhafter
Kunstmaézen, der zu seinem Gefallen ein Musikdrama mit einer kithnen Heldenfigur
auffihren lasst. Er erfullt somit das Ideal des christlichen Herrschers, der fiir Sicher-
heit und Allgemeinwohl seines Landes sorgt. Auf einer zweiten Ebene wird mit der
Themenwahl des Falls Roms der Anspruch der Wittelsbacher auf eine Fortsetzung der
Kaiserwiirde durch Bayern impliziert — in diesem Fall nicht durch einen Nachkommen
Max Emanuels, sondern durch seine Statthalterschaft in den Spanischen Niederlanden.
Drittens lassen sich im Hauptteil einige rein assoziative und nur punktuell erkennbare
Anspielungen auf aktuelle politische Vorgange am Miinchner Hof herauspréparieren.
Diese »dispersivens, also lose verstreuten Allegorien zeigen einerseits Max Emanuels
grofle Tapferkeit und Tugendhaftigkeit, da Alarico als Heldentypus présentiert wird,
der durch seine Taten und durch seine Selbstiiberwindung duflere und innere Tugen-
den symbolisiert."® Andererseits reflektieren die einzelnen Anspielungen durchaus
Max Emanuels Anspruch auf Anerkennung seiner militarischen Souverinitit, die ihn
vor seinem Osterreichischen Rivalen Karl von Lothringen auszeichnete, sowie seine
Unabhingigkeit vom Kaiser und seiner Tochter. Hier klingen sicherlich auch selbstkri-
tische Momente an, beispielsweise das Eingestandnis, dass Max Emanuel als Feldherr
durchaus abhéngig von der Entscheidung des Kaisers war, und — mit einem Anflug von
Selbstironie - seine grofle Schwiche fiir die Frauen.

115 Vgl. Werr 2010, 109f.
116 Vgl. Skalweit, Stephan (1987): Gestalten und Probleme der Friihen Neuzeit. Ausgewdhlte Aufsitze (Histo-
rische Forschungen, 32), Berlin, 52.
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8.1 Quelle des Mythos

Das Musikdrama Niobe Regina di Tebe', dessen Widmung auf den 1. Januar 1688
datiert ist, wurde laut Hofrechnungsbuch »7. mahl [...] probirt« und »den .5.% .11.%
und .26. Jenner wie auch den .3. febr[uaris] gehalten [...]«* Die Urauftithrung fand am
5. Januar 1688 mit der Musik Agostino Steffanis im Miinchner Salvatortheater statt. Das
Libretto liegt in italienischem und deutschem Druck vor. Die Quelle fiir die Vorlage
gibt der Librettist Luigi Orlandi mit dem sechsten Buch von Ovids Metamorphosen
an. Der Niobidenmythos spielt im griechischen Theben, der Hauptstadt Bootiens. Die
Stadt wurde nach der Tradition von Kadmos in der mykenischen Zeit gegriindet, nach-

1 Orlandi, Lodovico/Agostino Steffani (1688): Niobe Regina di Tebe. Drama Per Musica Da rappresentarsi
All’'Altezze Serenissime Elettorali Di Massimiliano Emanuele, Duca dell’'una, e l'altra Baviera, e dell’alto Palati-
nato, Elettore del Sac. Rom. Imp., Conte Palatino del Reno, Landgravio di Leictemberg, &c. &c. E Della
Serenissma Elettrice Maria Antonia, Arciduchessa d’Austria &c. &c. CAnno 1688. Composto da Luigi Orlandi
Segretario di s.A.E. E Posto in Musica dal Sig". D. Agostino Steffani Direttore della Musica di Camera di s.A.E.,
Con IArie per i Balletti del Sig". Melchior d’Ardespin Maestro de Concerti, & Aiutante di Camera di 5.A.E. In
Monaco, Per Giovanni Jecklino, Stampatore Elettorale, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-
bsb10336704-6 (Zugriff vom 01.10.2018). Im Folgenden wird der Name des Musikdramas mit Niobe abgekiirzt.
2 Aus Max Emanuels Besoldungverfiigung fiir die Oper Niobe, Bayerisches Hauptstaatsarchiv Miinchen, HR 1
Fasz. 472 Nr. 882, fol. 51r-52v.
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dem die vorindoeuropiische Bevolkerung von griechischen Einwanderern verdrangt
worden war. Die Errichtung der Burg von Kadmeia fand um 1400 v. Chr. statt. Sie ist
der Ursprungsort vieler griechischer Sagen (Kadmos, Odipus, Antigone, Sieben gegen
Theben).” Amphion und Zethos, Zwillingss6hne des Zeus und der Antiope, hatten
Konig Laios aus Theben vertrieben und seine Frau Dirke, die grausam gegen Antiope
gewesen war, als Rache auf einem Stier schleifen lassen. Danach erbauten sie die tiefer
gelegene Stadt, die damals noch Kadmeia (Kadmaiische Feste) genannt wurde. Beim
Bau der Stadt bewegten sich die Steine zu den Klédngen der Leier des Amphion, wéh-
rend Zethos Anstrengung und Miihe aufwenden musste und weit hinter seinem Bruder
zuriickblieb. Die Zwillinge regierten gemeinsam in Theben, wo Zethos Thebe heiratete,
nach der die Stadt benannt wurde. Amphion heiratete Niobe.*
Der urspriingliche Niobemythos nach Ovid lésst sich wie folgt zusammenfassen:®
Das Herrscherpaar Niobe (Schwester des Pelops) und Amphion (Sohn der Anti-
ope) herrschen gemeinsam iiber Theben in Bootien und haben sieben Séhne und sie-
ben Tochter. Schutzgottin Thebens ist Leto (lat. Latona), ihre erste Tempeldienerin ist
Manto, die seherische Tochter des Teiresias. Konigin Niobe ist so tiber die Mafien stolz
auf ihre Kinder, dass sie in ihrer Hybris Gottin Leto, die nur zwei Kinder hat, belei-
digt. Als eines Tages Manto die thebanischen Frauen dazu aufruft, der Géttin und
ihren Kindern Apoll und Artemis mit Weihrauch und Gebeten zu huldigen, eilt die
erziirnte Konigin mit ihrem Gefolge hinzu und unterbricht das Opfer. Zornig fragt
sie Manto, warum anstelle der Gottin nicht sie verehrt wiirde, da sie doch dieser an
Herkunft tiberlegen sei. Leto sei lediglich die Tochter eines Titanen und hétte oben-
drein nur zwei Kinder. Niobe hingegen sei Tochter des Tantalos, Ahnin des Zeus und
des Atlas, gefiirchtete Herrscherin iiber die Phrygier und Kénigin aus dem Hause des
Kadmos. Sie sei von blithender Schonheit, einer Géttin gleich, und hitte auflerdem die
stolze Anzahl von sieben Tochtern und sieben S6hnen geboren. Sollte das Schicksal
ihr zwei oder drei Kinder nehmen, ware sie nicht immer noch die Reichere von bei-
den? Bestiirzt verlassen die Tempeldienerin Manto und die thebanischen Frauen die
Opferstitte und versuchen, Gottin Leto mit stillen Gebeten zu besénftigen. Doch es
ist bereits zu spit. Niobes Uberheblichkeit soll durch Apoll und Artemis bestraft wer-
den. Apoll findet die Knaben beim Reiten und Ringen auf einem Feld bei der Festung
und erschiefit einen nach dem anderen mit Pfeilen. Als Niobe und Amphion vom Tod
ihrer Sohne erfahren, stof3t sich der Kénig vor Kummer sein Schwert in die Brust. Die
Konigin jedoch reagiert mit Zorn und schmiéht Leto abermals, da sie auch jetzt noch
mehr Kinder als diese hat:

3 Irmscher 1990, 587.

4 Ibid.

5 Gekiirzte und bearbeitete Zusammenfassung der Autorin; fiir eine Ubersicht iiber Mythos und Filiationen
vgl. Ranke-Graves 1984, 234-236.
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exsulta victrixque inimica triumpha!
cur autem victrix? miserae mihi plura supersunt,

quam tibi felici; post tot quoque funera vinco!®

Daraufhin erschiefit Géttin Artemis — ebenfalls mit Pfeilen - die um Niobe versam-
melten Tochter. Niobe erstarrt nach und nach zu Stein, nur ihre Trdnen flieflen weiter.
Ein Sturm reift die Statue auf den Gipfel des Berges Sipylos, wo sie der Sage nach noch
heute steht und weint.”

Bei Ovids Darstellung des Niobe-Mythos handelt es sich wahrscheinlich um die
bekannteste Quelle. Vor Ovid ldsst sich in der romischen Literatur keine Behandlung
nachweisen.® Wihrend sich die Rezeption des Mythos im Mittelalter vorwiegend nach
heilsgeschichtlichen Prinzipen vollzog, lag in der Renaissance der Fokus auf der mora-
lisierenden Deutung. Als Verkdrperung der superbia gilt Niobe auch im anonymen
Ovide moralis¢’ zu Beginn des vierzehnten Jahrhunderts, wo der Mythos von Niobe
zur Allegorie der Todsiinde erkldrt wird. Ebenso verkérpert im Emblematum liber des
Andrea Alciato (1608) Niobe das Laster der superbia'.

6 Ovid, Metamorphosen, vi, (283-285) (Jauchze und triumphiere, feindliche Siegerin! Doch warum
Siegerin? Mir Elenden bleiben mehr tibrig, als dir Gliicklicher! Nach so vielen Leichen siege ich noch!, E.K.).
Verwendete Ausgabe: Ovidius Naso, Publius (1997): Metamorphosen: Lateinisch/deutsch, ibers. u. hg. v. Michael
von Albrecht, Stuttgart.

7 Vgl. Ranke-Graves 1984, 235, [77.c.].

8 Vgl. Stark, Karl Eberhard (1863): Niobe und die Niobiden in ihrer literarischen, kiinstlerischen und mytho-
logischen Bedeutung, Leipzig, 76f.: »Fast alle anderen Autoren der frithen Kaiserzeit, Virgil, Horaz, Properz,
Seneca, Statius und Juvenal nehmen nur in Andeutungen Bezug auf den Mythos, ihn als Beispiel fiir grofle
Trauer, des Sieges der Gotter tiber menschliche Vermessenheit oder der Unertraglichkeit weiblichen Stolzes
zitierend«.

9 Zum Thema »Ovide moralisé« vgl. Battaglia, Salvatore (1959): »La tradizione di Ovidio nel medioevox, in:
Filologia romanza, Bd. 6, 185-224; vgl. auch Griffin, Miranda (2012): Translation and transformation in the
»Ovide moralisé«. Rethinking Medieval Translation: Ethics, Politics, Theory, hg. v. Emma Campbell u. Robert
Mills, Cambridge, 41-60.

10 Fiir eine Abbildung des Emblems vgl. Abb. 16.
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Die subscriptio des Emblems lautet:

EN statuae statua, & ductum de marmore marmor.
Se conferre Deis ausa procax Niobe.

Est vitium muliebre superbia, & arguit oris
Duritiem, ac sensus, qualis inest lapidi."

Hier wird der Zusammenhang der Hirte (statua, marmor, lapis) mit dem Laster der
superbia deutlich. In der Regel ist der Fels Zeichen fiir Starke und Bestidndigkeit, doch
hier steht er fiir Kélte und Stolz.!> Auch in Renaissance und Barock wurde das Thema
Gegenstand von Kunstwerken. Elsbeth Wiemann zeigt in ihrer Monografie iiber
den Niobidenzyklus am Latona-Zimmer in der Landshuter Stadtresidenz, dass dort
der Mythos als »Beispiel fiir falsches, hochmiitiges Verhalten, dem eine harte Strafe
zukommt, verwendet wird." Die Sage der Niobe war also auch Teil der Wittelsbacher
Herrschaftsikonologie.

11 [Alciato, Andrea]/Claude Mignault (1608): Omnia Andreae Alciati v. c. Emblemata, cum commentariis,
quibus emblematum detecta origine, dubia omnia, et obscura illustrantur, Paris, 339, Permalink: http://nbn-
resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00106362-7 (Zugriff vom 01.12.2018) ([Hier siecht man, E.K.] die Statue
einer Statue und Marmor, aus Marmor gemacht: Die tiberhebliche Niobe, die es wagte, sich mit den Gottern
zu vergleichen. Der Stolz ist ein weibliches Laster und er offenbart sich durch versteinerte Sprache und Ge-
fiihle, hart wie Felsen, E.K.).

12 Seifert 1985, 82.

13 Wiemann, Elsbeth (1986): Der Mythos von Niobe und ihren Kindern. Studien zur Darstellung und Rezep-
tion, Darmstadt, 116f.


http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00106362-7
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00106362-7
http://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00106362-7
http://mdz-nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00106362-7

8.1 Quelle des Mythos 179

Weit komplexer als die Niobesage ist der Theben-Mythos', der vor allem an den
europdischen Hofen der Frithen Neuzeit beliebt war. Neben Rom und Troja ist auch
Theben »Erinnerungslandschaft«'® und damit geeignet als Schauplatz einer Oper. Die
symbolische Signifikanz der uneinnehmbaren Mauern Roms weicht jedoch von der
Bedeutung der Mauern Thebens ab: Letztere stehen vielmehr symbolisch fiir den Akt
der kulturellen Zivilisation. Grundlage dafiir ist, dass Amphions Bruder Zethos viel
Kraft aufwenden musste, um die Mauern zu errichten, wihrend Amphion dies mithelos
mit seinem Saitenspiel vollbrachte. Seine Musik zivilisierte die Bevolkerung Thebens,
Amphion gilt darum als »Zivilisationsheros«'®. Wells bezeichnet den musikschaffenden
Herrscher als Schliisselfigur im Zivilisationsprozess:

It is because man has lost his natural temper that he needs the arts of civilisation to har-

monize his fallen nature. Symbolic agent of that process is the musician-king."”

In der Figur des Amphion finden wir also einen Herrscher, der die harmonisierende
Kraft der Musik zum Schutz seiner Untertanen einsetzt. Dieser Schutz manifestiert sich
wesentlich durch die Errichtung der Stadtmauern Thebens. Angela Kiihr legt in ihrer
Monografie iiber thebanische Griindungsmythen detailliert die Bedeutung des Mauer-
baus dar.'® Im Theben-Mythos fungiert das Mythologem als Kernstiick der Stadtegriin-
dung. Die Mauer selbst spielt dabei aus mehreren Griinden eine grundlegende Rolle:
So sei diese »Schutzwall gegen Bedrohungen von auflen« gewesen und »schiitzte einen
geordneten Innenraum, der fiir das Zusammenleben von Biirgern sowie von Menschen
und Gottern reserviert und strukturiert war«.”” Aufgrund dessen handle es sich um
»heilige Mauern«®, denn »sie stellen ein Wunder dar, das allein durch gottliche Unter-
stiitzung bei ihrer Konstruktion erkldrt werden konnte«*. Die Mauern Thebens fungie-
ren also im Mythos als Symbol fiir die Moglichkeit der Symbiose von Mensch und Gott.

14 Zum thebanischen Griindungsmythos vgl. Kithr, Angela (2006): Als Kadmos nach Boiotien kam. Polis und
Ethnos im Spiegel thebanischer Griindungsmythen (Hermes Einzelschriften, 98), Stuttgart, besonders 147-157.
15 Ibid., 199.

16 Ibid., 120; Ranke-Graves 1984, 233, [76.c.].

17 Wells 1994, 69.

18 Kiihr 2006, 83-131.

19 Ibid., 209.

20 Ibid.

21 Ibid,, 119.
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8.2 Handlungsskizze

8.2.1 Skizze Akt |

Anfione, Konig von Theben, eroffnet seiner schonen Gattin Niobe, dass er ihr die Herr-
schaft iiberlassen wolle, da er des Regierens miide sei. Diese nimmt das ihr angebotene

Amt freudig an. Der Konig stellt seiner Gattin den Prinzen Clearte, einen Mann seines

Vertrauens, zur Seite. Dieser betet die Konigin seit Langem heimlich an und ist ver-
zweifelt, ihr nun so nah sein zu miissen. Nerea, die komische Amme Niobes, weif3 von

seinem Leid und trdstet ihn. Kénig Anfione ist zufrieden und beruhigt, da er sich nun -
befreit von der Biirde des Regierens - zuriickziehen kann.

In einem Hirtenidyll treffen die Jungfrau Manto, Tochter des Sehers Tiresia, und der
junge, selbstbewusste Kriegsheld Tiberino, Sohn des Kénigs von Alba (Latium), auf-
einander. Tiberino befindet sich auf »Kavalierstour« in Theben und ist gerade auf der
Jagd. Er rettet Manto heldenhaft vor einem wilden Tier. Mantos Vater lobt den jungen
Prinzen, und die Liebesgeschichte der beiden beginnt.

Anfione kam durch die Ermordung des einstigen Konigs Lico und dessen Frau
Dirce auf den Thron. Der Konig von Thessalien, ein Verwandter Licos, will sich nun
an Anfione richen und hat darum vor Kurzem seinen Sohn Creonte samt dem atti-
schen Zauberer Poliferno als Gehilfen mit einer Armee nach Theben gesandt, mit dem
Ziel, Theben zu belagern und einzunehmen. Anfione soll gestiirzt werden. Der Magier
Poliferno, der fiir den Mord an seiner Schwester Dirce personliche Rache an Anfione
tiben will, hat einen Plan: Er verhext Creonte mit einem Liebeszauber, der ihn blind
vor Begehren nach Niobe macht. Niobe soll getduscht und Anfione dadurch verwund-
bar gemacht werden.

Nichtsahnend begibt sich Konig Anfione indessen in seine Kunstkammer, die er
»Palast der Harmonie« nennt. Hier mochte er die Sorgen seines Regierungsamtes ver-
gessen und sich, in bescheidene Gewiander gekleidet, dem Gesang widmen. Er bittet
singend die himmlischen Sphiren, die Harmonie ihrer Kreise auf seinen Mund zu
ibertragen. Durch seinen Gesang sollen Gegenstinde wie Holz und Stein belebt wer-
den. Die Koénigin bewundert ihn. Da bringt Clearte die Nachricht vom Angriff der
thessalischen Armee. Der Konig beklagt die Ruhestérung, nimmt jedoch sein Amt
wieder auf und ruft seine Untertanen zum Krieg.

Prinz Clearte fasst sich ein Herz und will der Konigin seine Zuneigung gestehen.
Diese allerdings wiinscht nicht, dass er sich ihr offenbart, sondern zieht es vor, von ihm
schweigend angebetet zu werden. Clearte beklagt Niobes Gefiihlskalte.

Creonte und Poliferno lagern vor der Stadt Theben und planen den bevorstehen-
den Angriff. Poliferno lasst durch Hexerei Creonte vollkommen fiir Niobe entbrennen.

Anfione spricht indessen viterlich zu seinem Volk und ruft es auf, tapferen Herzens
fiir Theben zu kimpfen. Singend bittet er darauthin seinen Vater Giove um Schutz und
Verteidigung fiir Theben. Wihrend er singt, erheben sich wie durch ein Wunder die
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Mauern von Theben. Als dies Niobe sieht, schreibt sie ihrem Gatten sogleich gottliche
Krifte zu und will ihm als neuem thebanischen Gott huldigen lassen. Der Seher Tiresia
warnt das Herrscherpaar eindringlich vor solch gotteslasterlichem Hochmut. Anfione
und Niobe, weit davon entfernt, sich zu mafligen, ziirnen dem Greis, der sich von den
beiden jedoch nicht einschiichtern ldsst. Da wirft die Konigin ihn wiitend zu Boden, wo
ihn seine Tochter Manto und Tiberino finden. Tiresia ruft den Himmel zur Rache auf.

Tiberino und Manto unterhalten sich vorsichtig tiber die Liebe. Hier endet der erste
Akt.

8.2.2 Skizze Akt I

Creonte und Poliferno werden von zwei Drachen aus der Unterwelt an die Oberfldche
getragen. In einer Wolke verborgen beobachten sie Niobe, die gemeinsam mit dem
zogernden Clearte den Thron besteigt. Anfione, der hinzukommt, ist erziirnt, und
besteht darauf, dass der Thron allein ihm zustiinde. Niobe gelingt es, ihn schmeichelnd
davon zu tiberzeugen, dass er nun einen gottlichen Thron in den Sternen verdient hitte
und in eine Himmelskugel steigen soll, die sie (offenbar) fiir ihn vorbereiten lief3. Dies
besénftigt Anfione, der sich gerne huldigen ldsst. In diesem Augenblick schldgt Poli-
ferno zu und verwandelt den Himmel Anfiones in eine Hoélle. Der Konig findet sich
zu seiner hochsten Verwirrung plétzlich in einer Eindde wieder.

Manto und Tiberino kommen mit ihrer Liebesgeschichte nicht recht voran, da Tibe-
rino sich nicht festlegen will. Manto leidet unter seiner Unentschlossenheit.

Poliferno macht seinen Plan wahr: Verkleidet als Merkur entfithrt er Niobe, um
sie zu Creonte zu bringen, der sie, als Gott Marte, zu seiner Gemahlin machen will.
Begeistert vergisst Niobe alles Irdische und gibt sich dem vermeintlichen Kriegsgott
hin, da sie denkt, damit selbst zur G6ttin zu werden.

Im Palast erkldrt Tiresia Anfione, was vorgefallen ist, und warnt ihn vor der Macht
der Gétter. Anfione schwort Rache an Creonte.

Tiberino kann sich immer noch nicht entscheiden und hilt Manto hin. Die Amme
Nerea findet die verzweifelte Jungfrau und tadelt Tiberino, der nun endlich seine wah-
ren Gefiihle erkennt.

8.2.3 Skizze Akt Il

Niobe wihnt sich als Gottin in den Armen des Mars, da unterbricht Poliferno das
Liebesspiel und dringt Creonte zum Aufbruch, da die Gétter ihnen ziirnen.

Niobe erwacht in einer Eindde, wo Anfione sie findet und ihr alles erklirt. Anstatt
sich zu entschuldigen, rast Niobe vor Wut und Rachedurst. Anfione ergibt sich seiner
Hoffnungslosigkeit.

Im thebanischen Tempel der Gottin Latona findet die Verméhlung Mantos mit
Tiberino statt. Manto ruft freudig das Volk zu Opfergaben an Latona auf. Voll Zorn
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eilt Niobe mit ihrer Gefolgschaft hinzu und ldsst die Statuen von Latona, Apollo und
Diana zu Boden werfen, da nur sie selbst verehrt werden will. Bestiirzt iiber diese
Gotteslasterung fleht Manto die Gétter um Rache an.

Niobe, die sich schon als Siegerin {iber die Gétter wihnt, lasst ihre Kinder (iibrigens,
anders als im Mythos, jeweils sechs Méadchen und Knaben) in einem Triumphwagen
vorfahren und ihnen vom Volk huldigen. Der Triumphzug wird jedoch von einem
Erdbeben unterbrochen, das alle Hauser einstiirzen lasst. Unter Blitz und Donner
erscheinen Latona, Diana und Apollo, schleudern Blitze auf die Kinder und Clearte
und verschwinden wieder.

Anfione erblickt seine vom Blitz erschlagenen Kinder und tétet sich vor Verzweiflung
selbst. Niobe kommt hinzu, sieht ihren Gatten sterben und erkennt, dass ihre gesamte
Familie ausgeldscht ist. Sie spiirt, wie sie vor Trauer und Schmerz zu Stein erstarrt.

Creonte hat mit dem thessalischen Heer gesiegt und ldsst sich als neuer Herrscher
iiber Theben feiern. Tiberino will Manto mit nach Latium nehmen. Zauberer Poliferno
wird verbannt.

8.3 Analyse der Paratexte

8.3.1 Widmung

Bereits der erste Satz eroffnet dem Leser das Hauptmotiv der Darbietung, namlich die
Niederwerfung eines Lasters:

Seloppressione del Vitio € lo Spettacolo piu gradito da gli occhi eterni de Numi, non poteva
la mia ubbidiente divotione offrire divertimento pili proprio a benignissimi sguardi dell’Al-

tezze Vostre Seren.™ Elett." quanto la prosternatione d’'un Vitio.?

Der Verweis auf die Beispielhaftigkeit des Sujets ldsst sich mit dem Anspruch der frith-
neuzeitlichen Librettistik (und Literatur allgemein) begriinden, dass Unterhaltung und

Belehrung zu verbinden seien. Dabei wird im gleichen Atemzug deutlich gemacht, dass

es sich bei besagtem Laster um das genaue Gegenteil der meistgelobten Tugend des

Kurfiirstenpaares handle:

[...] e dun Vitio direttamente opposto alla Virtu1 pill pregiata dalle vostre grand’Anime.”

Bereits hier findet also im Dienste der Panegyrik eine starke Polarisierung statt. Im
folgenden Abschnitt werden das Laster der superbia, sowie die Wittelsbacher Tugend
der Humilta erstmals wortlich genannt:

22 Niobe, Widmung, o. P, [x2]. Fiir eine Abschrift und deutsche Ubersetzung des Widmungstextes vgl. 11.4.
23 Ibid., [X2] Riickseite.
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Ecco per cio dalla famosa Reggia di Tebe risorto st la Scena il gran Mostro della superbia
a provocare i Fulmini nelle tremende Destre de Numi, perche servano di Faci luminose
nel sacro Tempio de vostri Regj Lari, dove il Nume d’una eccelsa Humilta magnanima-

mente si adora.**

Der zitierte Satz ist von stark bildhafter Antithetik bestimmt. Auf der einen Seite erhebt
sich aus dem berithmten Palast Thebens »il gran Mostro della superbia« (in der deut-
schen Ubersetzung tritt das »ungeheure Thier der Hoffart auff die Schawbiihne«®).
Demgegeniiber wird die Tugend der eccelsa Humilta prasentiert, wobei das Stilmittel
des Oxymorons die antithetische Wirkung noch verstarkt. Dabei wird die Lichtsym-
bolik (Faci) mit dem Thema der gottlichen Rache (Fulmini) verbunden. Die Passage
evoziert also das stark assoziative Bild des »monstrosen thebanischen Hochmuts«, der
die »Racheblitze der leuchtenden bayerischen Demut« herausfordert. Diese hochst
anschauliche Darstellung steht ganz in der neuplatonischen »Demutstradition des
christlichen Herrscherbildes«*. Die Wittelsbacher Herzoge liefen bereits im Friih-
barock (um 1575) ein umfangreiches Programm ihrer Herrschaftsideologie entwerfen,
das wesentlich auf dem Tugendkatalog des idealen Herrschers basierte. So befindet
sich ein Gemilde der als Géttin dargestellten Tugend der Demut neben weiteren per-
sonifizierten Herrschertugenden im Deckenscheitel des Antiquariums der Miinchner
Residenz. Mit dem »sacro Tempio de vostri Regj Lari« konnte darum das Antiqua-
rium gemeint sein, wo sich das Gemadlde iiber der Marmortreppe befindet. Chris-
tian Quaeitzsch von der Bayerischen Schlosserverwaltung beschreibt das Gemaélde. Zu
erkennen sei die Allegorie »an ihrem aschenfarbenen Gewand, der Krone, die sie von
sich tritt, und dem Lamm als Symbol Christi, der demiitig den menschlichen Opfer-
tod am Kreuz akzeptiert«.”” Die dazugehdrige zweiteilige inscriptio lautet »Humilitas
lumen intelligentiae«, sowie »Humilitas sacrificium maximum«. Die Humilitas, die
»erst im Kirchenlatein die lobendene Beutung >Demut« erhalten hat«*, zeichnet den
idealen christlichen Fiirsten aus, der die leere Pracht (»il vano fasto«) des Regierens
gering achtet. Diese Topik verbindet sich mit dem in der zeitgendssischen Dichtung
vielverbreiteten vanitas-Prinzip. So beschreibt Andreas Gryphius in einem Sonett, dass
alle irdischen Giiter, selbst Palast und Krone, vergénglich seien:

24 Ibid.

25 Niobe Konigin in Thebe, Orlandi/Steffani, Miinchen 1688, iibers. v. Carl Ignaz Langetl, Widmung, [x2]
Riickseite.

26 Vgl. Gestrich 1994, 53.

27 Fiir eine Besprechung der Tugendbildnisse des Antiquariums vgl. Quaeitzsch, Christian (2018): Artikel
»Powerfrauen am Miinchner Himmel - ein gemalter Tugendkatalog im Antiquariums, in: Blog der Bayer-
ischen Schlosserverwaltung, URL: https://schloesserblog.bayern.de/residenz-muenchen/tugenden-im-antiquarium
[letzte inhaltliche Anderung: 22.09.2018], (Zugriff vom 03.11.2018).

28 Curtius 1961, 411.
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Der Mensch das spiel der zeit/spielt weil er allhie lebt.

Im schaw-platz dieser welt; er sitzt und doch nicht feste.
Der steigt und jener falt/der suchet die Paléste/

Undt der ein schlechtes dach/der herscht undt jener webt.
[...]

Undt lernt: das wen man vom pancket des lebens scheidet:

Kron/weisheit/starck undt gutt/sey eine leere pracht.”

Der Vanitas-Topos ist im Barock oft in Verbindung mit dem prunkvollen hofischen
Leben anzutreffen, denn auch der absolutistische Herrscher ist als Sterblicher zur
christlichen Demut verpflichtet. Allerdings kontrastiert diese Darstellung mit der seit
dem sechzehnten Jahrhundert verbreiteten Idee der Magnifizenz als einer Tugend, die
auf Thomas von Aquin und vor allem Aristoteles zuriickgeht.” Demnach sei die Auf-
wendung von Prunk und Pracht fiir Personen hoher Abstammung durchaus als tugend-
haft anzusehen und zudem notwendig zur Erhaltung und Erh6hung von Ansehen und
Wiirde. Sie legitimierte letztlich jede fiirstliche Anstrengung zur wiirdevollen und res-
pektablen Selbstdarstellung ungeachtet des finanziellen Aufwandes.* Pracht im Sinne
von Stolz und Anmaflung galt als etwas Verwerfliches, wihrend der hofische Prunk
durchaus als notwendig erachtet wurde. In der Oper Servio Tullio wird il fasto beispiels-
weise mehrmals im positiven Sinne verwendet. Der Titelheld freut sich, seine Braut
fiir sich gewonnen zu haben und sie in prunkvoller Umgebung umarmen zu diirfen:

Servio Tullio.
11 gia turbato spirto
Dara perpetuo esilio a le sue pene;

E in grembo al fasto abbracciera il suo bene.*

In der letzten Szene gibt er selbstkritisch an, den »stolzen Prunk der Herrschaft« nicht
zu verachten:

Che ben che il fasto altero
De la regia fortuna jo non isdegno,

Cede a quella damor quella del Regno.*

29 Sonett »Ebenbildt unsers lebens«, Andreas Gryphius, 1643; zitiert nach Schone, Albrecht (1964): Emble-
matik und Drama im Zeitalter des Barock, Miinchen, 227f.

30 Duchhardt 1987, 55.

31 Ibid.

32 Servio, 111/4, 91.

33 1Ibid., [scena ultimal, 114.
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Im Kontext der Widmung in Niobe ist der Begrift fasto allerdings eindeutig negativ
konnotiert. In der Widmung wird von Anfang an klar zwischen Gut und Bése unter-
schieden. Interessant ist, dass im ersten Teil der Widmung zwar die Tugend der Demut
mit Bayern identifiziert wird, bevor klar ist, um wen genau es sich bei der thebani-
schen superbia handelt. Bevor Orlandi das Ratsel 16st, wirft er noch eine symbolische
Andeutung ein:

All'immutabil Gloria di cosi potente domatrice del vano Fasto, che nel Serenissimo Cielo
del vostro Soglio bella piti del Sole risplende, innalza Colossi di se stesso 'Orgoglio nella
memorabile peripetia di quella infelice Regnante, di cui va publicando con Tromba

maestra la Fama:

Et felicissima Matrum

Dicta foret Niobe, si non sibi visa fuisset.**

Die Demut, die die Prunksucht bandigen soll, »strahlt am bayerischen Himmel heller
als die Sonne«. Die lange Tradition der herrscherlichen Sonnensymbolik war besonders

in der rémischen Kaiserzeit von Bedeutung.” In der Frithen Neuzeit zogen sowohl die

Habsburger als auch die Bourbonen die vielfiltige Mythologie des Sonnengottes Apoll

fiir ihren Herrschaftskult, wobei Ludwig X1v. und Kaiser Leopold 1. auf ideologischem

Terrain einen regelrechten Wettkampf vollzogen.* Die Aussage, dass die Wittelsbacher
Demut heller als die Sonne strahle, konnte also als latente Machtprétention in Richtung
Kaiserkrone zu werten sein. Der Selbsterhebung folgt die Erniedrigung. Der Stolz Nio-
bes, der sich zu ungeahnter Grof3e auftiirmt, muss in einer Katastrophe enden. Orlandi

présentiert ein Zitat aus dem Ovidschen Mythos und bezieht sich im folgenden Absatz

auf das Bild der Selbstbeschau als Merkmal des Stolzes. Wer sich selbst als besonders

gliicklich sieht, wird als hochmiitig betrachtet — andererseits ist besonders demiitig, wer
die eigenen Vorziige nicht sieht oder sehen will. Aber nicht nur sich selbst sieht Niobe,
sondern sie mochte auch von allen anderen gesehen werden. Bei Ovid unterscheidet

Niobe klar zwischen den Géttern, die beim Volk nur durch Erzdahlungen bekannt sind,
und sich selbst, die sie zu den sichtbaren Gottern zahlt: ¥

34 Niobe, Widmung, o. P, lateinisches Zitat aus Ovid, Metamorphosen, v1, (155-156) (Und gliicklichste aller
Miitter hitte Niobe genannt werden kénnen, wenn sie sich nicht selbst als solche betrachtet hatte, E.K.).

35 Pollerof3 1987, 243.

36 Ibid.

37 Vgl. Bohm, Agnes (2000): Agostino Steffanis »Niobe, Regina di Tebe« - Stoff, Libretto und Musik, Diplom-
arbeit, Freiburg, 11. Ich danke der Autorin fiir die freundliche Erlaubnis zur Einsichtnahme.
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»quis furor auditos« inquit >praeponere visis
calestes? aut cur Latona per aras,

numen adhuc sine ture meum est? [...]<*®

So wird im vorliegenden Libretto das »In-sich-eingesehen-Sein« Niobes mit einem
starken Kontrastbild konfrontiert: Das Kurfiirstenpaar, das vor den eigenen Vorziigen
die Augen verschlieft, halt diese fiir seine Untertanen stets offen:

Quinci felicissime Voi Seren.™ Elett.! Altezze, che nellAltezze appunto del Vostro glo-
rioso Dominio quasi Augelli di Paradiso havete centOcchi aperti sempre alla Fortuna de
Vostri sudditi, ma coperti ad ogn’hora sotto I'Ali d'un sapere ammirando, per non mirare

gl'immensi Pregi della propria sublime Grandezza.”

Diese bildhafte Passage veranschaulicht gleich einem Emblem den Topos des Allge-
meinwohls. Der Pfau, urspriinglich ein Symbol der Eitelkeit, steht im vorliegenden
Kontext aufgrund eines Einzelaspektes (die »Augenc, die sich auf seinen Fliigeln
befinden) fir die viterliche Besorgtheit des idealen Herrschers. Der »Paradiesvogel
mit seinen hundertaugigen Fliigeln« erinnert an die Géttin Fama, deren Gewand mit
Augen, Ohren und Lippen geschmiickt ist und die fliegend den Ruhm des Herrschers
verbreitet.*

Im Folgenden wird die mit der Tugend der Demut zusammenhangende Lichtmeta-
phorik wieder aufgegriffen und mit dem Topos der Selbstbeschau verbunden. So blen-
det der fiirstliche Ruhm alle anderen, aufler den Fiirsten selbst:

Quando un Mondo intero, benche abbagliato, si affissa a gli adorati Raggi di Vostre Glorie,

solo da Voi rimangono sconosciuti i Vostri Splendori [...].*!

Dazu passend stellt Orlandi mit dem lateinischen Zitat »Quae omnes in ipso mirantur,
ipse solus non videt«* eine Verbindung zu Ovid (»si non sibi visa fuisset«) her. Hiermit
werden Laster und Tugend durch die Antithetik des Sehens und Nicht-Sehens abermals
scharf voneinander getrennt: Niobe sieht sich selbst und will gesehen werden (super-

38 Ovid, Metamorphosen, V1, (170-172) (*Welch Verblendungy, rief sie, >den gesehenen Gottern die gehor-
ten vorzuziehen! Warum wird Latona an Altaren gehuldigt, und mir, die ich eine Gottin bin, wird das Weih-
rauchopfer vorenthalten?, E.K.).

39 Niobe, Widmung, o. P.

40 Ronchetti 1922, 375.: »La Fama [...] rappresentavasi alata, e con tante orecchie, occhi e lingue, quanto
erano le sue penne. Andava volando per il mondo di notte e di giorno, e stava in vedetta sopra le torri e sui
tetti [...]«. Im Antiquarium der Residenz Miinchen finden wir ein Deckengemilde der Fama. Sie halt zwei
mit Tiichern geschmiickte Fanfaren zur Verkiindung des herrscherlichen Ruhmes. Auf den weiflen Tiichern
befinden sich gemalte Ohren und Augen; fiir eine Abbildung vgl. Quaeitzsch, Christian (Bearb.) (2014): Resi-
denz Miinchen. Amtlicher Fiihrer, 1. Auflage d. Neufassung, Miinchen, 6.

41 Niobe, Widmung, o. P.

42 Es handelt sich bei diesem Zitat vermutlich um die zeitgendssische Subscriptio eines Sonnen-Emblems.
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bia), wihrend das Kurfiirstenpaar sich samt seiner Vorziige nicht sieht oder sehen will,
obwohl alle anderen von ihrem Strahlen geblendet sind (Humilitas).

Im zweiten Teil endlich 16st Orlandi das Rétsel auf: Theben wird mit der Asiana
superbia identifiziert:

Et ecco il maggior Luminare hoggi come simbolo de vostri supremi Attributi abbattere
con fulminante destra la Tebana Alterezza, rappresentando non meno allombre atterrite

dellAsiana superbia i Lampi vittoriosi della Vostra acclamata Possanza.*

Da sich das Osmanische Reich in der Frithen Neuzeit auch iiber Kleinasien erstreckte,
war mit asiano nicht im heutigen Sinne »asiatisch«, sondern eher »orientalisch« gemeint.
Dabei assoziierte die europdische Sichtweise den Osmanen mit dem allgemeinen orien-
talischen Barbarenbild, wie Diana Blichmann beschreibt: »Ein Venezianer, der nie nach
Konstantinopel oder in den Orient gereist war, war kaum in der Lage, den ottomani-
schen Tiirken von den anderen asiatischen Volkern zu unterscheiden [...]«.*

Die beiden Gegensitze »bayerische Tugend — osmanischer Stolz« skizzieren den
Deutungsrahmen der nachfolgenden Opernhandlung und bieten dem Leser eine klare
Anleitung fiir das Verstdndnis des Librettos. Dabei wird auch hier der Hell-Dunkel-Kon-
trast eingesetzt, um die Antithetik zu unterstreichen (ombre atterrite - Lampi vittoriosi).
Im Schluss-Absatz greift Orlandi abermals die Sonnen- und Flugsymbolik auf:

Ma dove a fronte di Voi, che siete i due vivi Soli del gran Cielo della Baviera, ardisco con
Ali d’Icaro seguire il Volo, che spiega trionfante la Vostra Fama? Intraprendano I'Aquile
si eccelsa Meta, & alla tarpata mia Penna solo sia Meta fortunata il publicarmi con pro-
fonda veneratione.*

Der »Zwei-Sonnen-Topos« konnte hier erneut auf mogliche Aufstiegsambitionen der
Wittelsbacher verweisen, denn prinzipiell kann es am absolutistischen Himmel nur
eine Sonne geben, ndmlich den Kaiser. Ein Kurfiirst wire nur ein Abglanz. Im Wiener
Libretto der Oper La conquista del vello doro*® (1678) findet man diesen Topos mitsamt
einer Deutung: Hier prophezeit Medea dem tiber die zwei Sonnen staunenden Eso:

Esfo].
Ma qual di doppio Sole
Appar fulgido il raggio?

43  Niobe, Widmung, o. P.

44 Blichmann, Diana (2010): Die Macht der Oper - Oper fiir die Mchtigen. Romische und venezianische Opern-
fassungen von Dramen Pietro Metastasios bis 1730, Univ.-Diss. Mainz, 423f.

45 Niobe, Widmung, o. P.

46 La conquista del vello doro, Drama per musica, Minato/Draghi, Wien 1678.



188 8 Niobe Regina di Tebe (1688) - superbia und Spharenklang

Me|dea].

Jo ne diro¢ il presaggio.

Si come, di quei duo, che 13 mirate,
Lucidi Globi, 'uno

E ver, laltro apparente,

Cosi 1 nostro Giasone,

(E di mostrarlo il Ciel cosi procura,)

Sara d’Eroe pitt Grande ombra, e Figura.*’

Eine Sonne ist also echt, die andere nur eine Spiegelung. Mit der realen Sonne ist der
Herrscher gemeint, ihr Abbild ist der Dramenheld. Im Falle des Niobe-Librettos aller-
dings ist nur der bayerische Himmel gemeint, und beide Sonnen sind lebendig (vivi),
also gleichberechtigt. Tatsachlich wird die Tochter des Kaisers Maria Antonia in der
Widmung panegyrisch mit einbezogen. Dies kann beziiglich der Abwehr des osmani-
schen Angriffs bedeuten, dass sie stellvertretend fiir ihren Vater, den Kaiser steht. In

dieser Hinsicht konnte der Zwei-Sonnen-Topos die Erhebung Max Emanuels in den

kaiserlichen Status seiner Gattin bedeuten.

In der obligaten Bescheidenheitsformel verarbeitet Orlandi passend zum superbia-
Thema den beliebten Ikarus-Topos. Auch im Schluss-Sonett des Musikdramas Ardelia*

(1660) an den Kurfiirsten Ferdinand Maria (Fernando) befindet sich eine dhnliche War-
nung vor unrechtmafligen Aufstiegsambitionen an alle, die sich mit dem Kurfiirsten

messen wollen - diesmal mit dem Beispiel Phaetons, der mit seinem Sonnenwagen ins

Ungliick stiirzte. Das antike Motiv des abstiirzenden Phaeton wird hier als »allgemein

bekannte Allegorie von der schlechten Herrschaft«* eingesetzt:

Fernando, chi di Voi encomij pari
Formar presume, e i vostri Honori dire
Nel Ciel di Gloria aspira egli salire,
Ove son vostri merti e preggi rari.
Sabagliera tra quei splendori immensi,
E cedera quasi novel Fetonte:

Che chi troppialto va cader conviensi.”

47 1Ibid., 77.

48 Ardelia, Dramma musicale, Maccioni/Kerll, Miinchen 1660.

49 Pollerof3 1987, 256.

50 Ardelia, Sonetto (Ferdinand, wer sich mit Eurem Ruhm vergleichen will und sich nach Euren Ehren be-
nennen, wer hofft, in den Himmel des Ruhms aufzusteigen, wo Eure Verdienste und Vorziige teuer sind, der
wird geblendet von jenem unendlichen Glanz und herabstiirzen, fast wie ein neuer Phaeton: Denn wer zu
hoch hinaus will, muss fallen, E.K.).
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Zusammenfassend ldsst sich der priagnante und aussagekriftige Widmungstext zwei-
teilen. Im ersten Abschnitt wird die Polaritat zwischen dem Laster des Hochmuts und
der Tugend der Demut entwickelt, wobei Letztere von Anfang an fiir Bayern steht. Im
zweiten Teil wird die superbia der Niobe mit dem osmanischen Stolz identifiziert. Die
Widmung ist metaphernreich und stark von Elementen des Herrscherlobs gepragt.
Die Lektiire ldsst durch ihre hohe Informationsdichte nur eine einzige Identifikations-
Ebene zu: Die Hybris der Kénigin Niobe wird mit dem Stolz der Osmanen identifiziert.
Die grofie Demut des Kurfiirstenpaares jedoch wirft diesen Stolz nieder. Max Emanuel
und Maria Antonia werden mit Apoll und Diana gleichgesetzt. Die Identifikation des
Auftraggebers mit einer Gottheit entspricht den panegyrischen Anforderungen des
casus. Inwieweit die Widmung mit dem Haupttext korrespondiert, soll im Folgenden
untersucht werden.

8.3.2 Argomento

Im ersten Teil des Argomento wird der Ovidsche Mythos zusammenfassend wieder-
gegeben. Orlandi beschreibt die zahlreichen Vorziige, die das berithmte Herrscher-
paar auszeichnen und durch die es gottlichen Ruf erwarb. Lag in der Widmung das
Hauptaugenmerk auf der superbia der Kénigin Niobe, kommt im Argomento nun auch
der Figur des Konigs Anfione Aufmerksamkeit zu. Bei Ovid ist ihm keine grofie Rolle
zugeeignet, »zur Schilderung seines Selbstmords gentigt ein Zweizeiler«*, wie Sieghard
Doéhring anmerkt. Allenfalls in einem Nebensatz erwédhnt Niobe bei Ovid, dass ihr
Gatte einst die Mauern von Theben durch sein Harfenspiel erstehen lief3 (»fidibusque
mei commissa mariti moenia«>?). Im vorliegenden Libretto allerdings nimmt Anfione
eine ungleich bedeutendere Rolle ein. Orlandi erklart, warum Anfione berithmt war:

[...] per esser nato di Giove, potentissimo Re di Creta [...], per havere con larga Vena
d’Ingegno, e prerogative di Senno cosi legate I'Intelligenze delle Sfere nella sua Musica,
sicome negli Affari Politici resa humana, e civile I'incivile Barbarie de Popoli, che merito

gl’Attributi non che di Huomo, di Nume.>

Anfione wird als Sohn Jupiters und méchtiger Kénig von Kreta beschrieben. Seine
tibernatiirlichen Fihigkeiten betreffen nicht nur die Musik, sondern die Politik, denn
ihm habe das barbarische Volk Thebens seine Zivilisierung zu verdanken. Niobe wie-
derum habe sich aufgrund ihres »animo cosi grande, e virile«, den Namen einer Gottin
erworben. Doch der Hochmut Niobes reif3t beide ins Ungliick:

51 Dohring, Sieghard (2012): »Herrscherallegorie und Charakterdrama. Agostino Steffanis »Niobe«, in:
Stephan Horner/Sebastian Werr (Hg.): Das Musikleben am Hof von Kurfiirst Max Emanuel, Tutzing, 273-290,
hier 278.

52 Ovid, Metamorphosen, V1, (77).

53 Niobe, Argomento, o. P.
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Ma avvenendo, che gran Fortuna conduce sovente a gran Fato; resa Niobe per tante Glorie
superba, diviene de gli Dei sprezzatrice, e togliendo il Culto a Latona [...], vilipende Manto

figlia di Tiresia Indovino [...].>*

Bereits hier wird erkennbar, dass der Haupttext mehr Sinnmaoglichkeiten bietet als in
der Widmung angegeben. Ausschlaggebend ist der Umgang des Herrscherpaars mit
seinem iibergrofien Gliick. Im Mythos ist es nicht Anfione, sondern Niobe, die, stolz
geworden durch ihre Vorziige, die Géttin Leto beleidigt, indem sie ihre Dienerin Manto
von kultischen Handlungen abhalt. Diese Freveltat wird von den Gottern mit dem Tod
ihrer Kinder bestraft:

Vendicano gli Dei con la Morte i Disprezzi, e colti da improvisa Parca tutti i Figli di Niobe,

Anfione disperato succide, e Niobe da gran Dolore oppressa perde la Vita.”

Orlandi setzt beim Publikum die Kenntnis des Mythos voraus, da bei Ovid Niobe
hauptsichlich stolz auf ihre Kinderschar ist:

multa dabant animos; sed enim nec coniugis artes
nec genus amborum magnique potentia regni
sic placuere illi, quamvis ea cuncta placerent,

ut sua progenies®

Orlandi verweist auf mehrere Versionen des Mythos in Bezug auf die Musikalitit Anfio-
nes, das Wunder des Mauerbaus, die Tétung der Niobiden sowie Niobes Versteinerung.

Gran campo hebbe la favolosa Grecia di finger Menzogne nel Poetico Racconto di tali
successi, onde attribuendo altri al Canto, altri al Suono di Anfione lerettione delle mura
di Tebe, fece vedere con 'Armi in Mano Latona, & i suoi figli Apolline, e Diana a saettare

dal Cielo la Tebana superbia, e convertir Niobe in sasso.”

54 Ibid.

55 Ibid.

56 Ovid, Metamorphosen, v1, (153-155), (Es gab viele Griinde, stolz zu sein, doch weder die Kiinste des
Gatten noch ihre beiden Geschlechter und die Grofle ihres méchtigen Reichs freuten sie so sehr — obwohl ihr
dies alles ihr gefiel - wie ihre Kinder, E.K.). Fiir eine Kurzform des Niobe-Mythos vgl. Ronchetti 1922, 683.
57 Vgl. Rall/Hoyer 1979, 28: »Dass Latonas Kinder, Apollo und Diana die Blitze schleudern, kommt dem
Librettisten sehr entgegen: Apoll als Sonnengott ist ideal fiir eine Identifikation mit dem Herrscher, Diana
wiederum ist die Wahl-Géttin der Erzherzogin Maria Antonia, der Max Emanuel in Schloss Lustheim 1684
einen eigenen Diana-Raumdecken-Zyklus widmete. In einem Deckenfresko des Appartements der Kurfiirstin
empfiangt Diana einen Jagdpfeil aus der Schmiede des Vulkan. Die ligierten Monogramme und Allianzwappen
Bayern-Osterreich spielen auf die dynastische Hochzeit 1685 an. Auch liel Maria Antonia eine kleine Diana-Oper
Diana amante [Orlandi/Bernabei, Miinchen 1688, im Georgi-Saal der Miinchner Residenz, E.K.] auffithren«.
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Der Librettist erkldrt, dass je nach Filiation des musikalischen Mauerbaus dem Gesang
oder auch dem Leierspiel des Anfione zugeschrieben werde.*® Er selbst bleibt in dieser
Frage nicht beim Ovidschen Mythos, wo Anfione diesen durch sein Harfenspiel
bewerkstelligte, sondern wies dem Konig - nach einer Filiation des Mythos* - die
Eigenschaft eines Sangers zu. Durch die Sujetwahl erhilt in diesem Musikdrama Niobe
die negative Hauptrolle, wahrend Anfione bei Ovid als Figur eher passiv angelegt ist.
Hier muss dazu gesagt werden, dass seine superbia in anderen Formen des Mythos
durchaus ausgepragt ist:

Auch Amphions Ende wird durch einen dem der Niobe dhnlichen Frevel motiviert; ent-
weder hatte er gleich seiner Gattin Leto geschmaht (Paus. 1x 5,8) oder nach dem Tod seiner

Kinder den Tempel des Apollon zu stiirmen versucht. Seine Strafe ist der Tod.*

Im zweiten Teil des Argomento folgen die verisimili. Dem mythologischen Faktum, dass
Anfione den thebanischen Thron durch Ermordung des Konigs Lico und dessen Frau
Dirce usurpiert hatte®, wird hinzugedichtet, dass ein Verwandter Licos, der Kénig von
Thessalien, sich an Anfione rachen will. Dieser sendet seinen Sohn Creonte mit dem
Magier Poliferno nach Theben, um es zu belagern und einzunehmen. Im Mythos war
Kreon Schwager des Konigs Laios und folgte diesem — und nicht Amphion - auf den
Thron. Die absolute Machtiibergabe des Herrschers an seine Frau sowie die Einsetzung
des Prinzen Clearte als ihren Gehilfen ist ebenso Element der fizione:

Che bramando Anfione viver al riposo, libero dal peso del Regno, dichiari Niobe assoluta

Regolatrice del Soglio, e le dia Clearte per essecutore de suoi Decreti [...].*

58 Vgl. Ranke-Graves 1984, 233, [76.c]:»Nun hatte Zethos Amphion schon oft wegen seiner Begeisterung
fiir die Leier, die ihm Hermes gegeben hatte, verspottet. >Sie lenkt dichs, sagte er, »von niitzlicher Arbeit ab«.
Doch beim Bau der Stadt bewegten sich die Steine zu den Klangen der Leier des Amphion und glitten leicht
an ihren Platz; vgl. auch Ibid., 234, [76.2.]: »Amphions dreisaitige Leier, mit denen er die Mauern der Unter-
stadt von Theben errichtete [...], war so konstruiert, um die Dreifache Géttin, die in der Luft, auf der Erde
und in der unteren Welt regierte, zu feiern«.

59 Vgl. Spahlinger, Lothar (2012): Ars latet arte sua: Untersuchungen zur Poetologie in den Metamorphosen
Ovids, Stuttgart/Leipzig, 173. Spahlinger gibt zu Amphion an: »Er ist Sanger und gilt als der Erfinder der cithara,
der Lydi moduli, schlieSlich des cithare-Spiels cum cantu«; vgl. auch D6hring, 278.

60 Vgl. Artikel »Amphion, in: Paulys Realencyclopaedie, Spalte 1946.; vgl. auch Ranke-Graves 1984, 233,
[76.c.]: » Amphion selbst wurde von Apollon getétet, weil er versucht hatte, an den delphischen Priestern Rache
zu nehmen. Spater wurde er auch noch im Tartaros bestraft«.

61 Vgl. Ranke-Graves 1984, 233, [76.c.]. Amphion und sein Bruder Zethos vertrieben gemeinsam Konig
Laios, den Sohn des Lykos und der Dirke und erbauten die tiefer gelegene Stadt. Nach Apollodorus, Biblio-
theke 111, wurden Lykos und Dirke von Zethos und Amphion fiir die ihrer Mutter Antiope angetane Schmach
getotet, zitiert nach Drexler, Wilhelm (1897): Artikel »Lykos, in: Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und
romischen Mythologie, hg. v. Wilhelm Heinrich Roscher, Bd. 2, Leipzig, Spalte 2184-2186.

62 Niobe, Argomento, [XX].
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Orlandi weist darauf hin, dass Clearte bereits seit langer Zeit hoffnungslos in Niobe
verliebt gewesen sei, weshalb er sich in die Wildnis zuriickgezogen hatte, »per non
morir vicino a Niobe, di cui fortemente sera gia invaghito, ma senza concepire speranza
alcuna di corrispondenza«®.

Die Liebes-Handlung des jungen Paars (Tiberino und Manto) ist als separater
Nebenstrang konzipiert und wird am Ende des Argomento angefiihrt. In Vergils Aeneis
vermdhlte sich Manto in Latium mit dem Flussgott Tiberinus und gebar den Fluss
Oknos, der durch die Stadt Mantua flief3t und seinen Namen von Manto hat.** Den
berithmten Seher Teiresias, der im Mythos Konig Oidipus, dem Morder seines Vaters
Laios, sein Schicksal enthiillte®, versetzte Orlandi zeitlich zuriick.

Nach der Aufzihlung der handelnden Personen, Bithnenbilder, Theatermaschinen
und Té4nzen folgt (ohne Prolog) der erste Akt. Der Leser wird aufSerdem darauf aufmerk-
sam gemacht, dass Verse in Anfithrungszeichen nicht gesungen werden (»Si avvertisce
il Lettore, che tutti i Versi segnati con le virgolette non si cantano«®).

8.4 Analyse Haupttext

8.4.1 Akt l. Ein Kbnig als Sanger

Der erste Akt beginnt mit der Ubertragung der herrscherlichen Macht auf eine Frau. Im
koniglichen Zimmer, umgeben von Kindern und Hofstaat, unterbreitet Konig Anfione
seiner Gattin Niobe sein Vorhaben, ihr die Herrschaft zu tiberlassen:

Anfio.

Gia udisti

Niobe mio Cor, mia speme,

Che de giorni tranquilli

Resa avara la mente,

Di pitt compor mal softre

Con lo scettro la mano ,,a miei riposi
»Mal pill sadatta il Trono, & a bastanza
»Sotto il pesante incarco
»Del Diadema Regal sudo la Fronte.
[...]

Tu, cui gli Dei formaro

Di Nume il senno, e la Belta di Dea,

63 Ibid.

64 Vergil, Aeneis, X, (198).

65 Zum Seher Teiresias vgl. Ranke-Graves 1984, 338-342.
66 Niobe, Argomento, o. P., [xx3] Riickseite.
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Hor ben con tua virtute
Puoi, dando Legge al soglio,
Serbarmi alla quiete [...].%

Im Mythos ist kein derartiger Akt der Machtiibergabe von Amphion an Niobe belegbar.
Sein Hinzuerfinden musste auf das Publikum (und den Leser) im ersten Augenblick
skandal6s gewirkt haben. Erstens durfte ein guter Fiirst die ihm von Gott tibertragene
Herrscherwiirde zu Lebzeiten nicht leichtfertig weitergeben, zweitens erst recht nicht
an seine Frau. Im siebzehnten Jahrhundert war die Herrschaft von Frauen eindeutig
negativ konnotiert.®® Zudem war das personliche Regiment eines Fiirsten unerlasslich,
um dessen Autoritdt und Reputation zu bewahren. Gerhard Oestreich fasst die Emp-
fehlung des Staatstheoretikers Lipsius zur hochstpersonlichen Erledigung der Regie-
rungsgeschifte treffend zusammen:

Der Herrscher muss selbst alle Sachen in der Hand haben. Nicht nur miissen Gewalt und
Ehre von ihm abhéngen, sondern sie miissen auch bei ihm verbleiben; um dies zu errei-
chen, muss der Fiirst die wichtigsten Regierungshandlungen allein verrichten. Alles muss
durch seine Hand laufen und jeder auf ihn sehen. [...] Wenn der Herrscher nur etwas auf-
gibt, so verliert er gewiss bald seine Machtfiille ganz. Bei dem Regenten muss die hochste
Ehre verbleiben. Daher darf der Fiirst keine allzu groflen Amter und Wiirden neben oder
gar iiber sich vergeben. Sollte es schon geschehen sein, so muss er dies nach und nach
abschaffen. Der Herrscher darf auch keine lang dauernden Amter und Wiirden verschen-
ken, besonders nicht im Kriege oder bei Statthalterschaften.®

Der Akt der Regierungsiibertragung vom Koénig an die Konigin ohne zwingenden
Grund wire also im Zeitalter des Absolutismus undenkbar gewesen. Die Reaktion
Niobes auf das Angebot ihres Mannes ldsst als ersten Aspekt ihrer Hybris ihre feh-
lende Bescheidenheit hervortreten, da sie ihm begeistert zusagt. Zusétzlich ermutigt
sie ihren Mann zur Vernachldssigung seiner Pflichten, indem sie ihm empfiehlt, sich
dem gottlichen Zustand zu nihern und fiir sich selbst zu leben, was dem damaligen
Herrscher-Ideal zutiefst widersprochen haben musste:

67 Ibid., 1/1, 2.

68 Vgl. Freist 2008, 16: Laut Jean Bodin sei »nichts sei gefahrlicher fiir einen souveranen Staat als die Gyniko-
kratie [...]«. Vgl. Opitz, Claudia (2005): »Minnliche Souverinitit, weibliche Subordination? Staatsbildung,
Adelsherrschaft und Geschlechterordnung in Jean Bodins »Six Livres de la République«, in: Ronald Gregor
Asch/Dagmar Freist (Hg.): Staatsbildung als kultureller Prozess. Strukturwandel und Legitimation von Herr-
schaft in der Friihen Neuzeit, Koln/Weimar/Wien, 291-319, zitiert nach Freist 2008, 16.

69 Oestreich 1989, 134, vgl. auch ibid., 182f.
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Niobe.

[...]

Si si nel Regio Petto

Savrabondi la Gioia, e la grand’Alma,
Scarca desterne cure

Di Consorte, di Figli, e di Vassalli,
S’a Numi hora sappressa,

Poiche visse ad altrui, viva a se stessa.”

Die komische Amme Nerea kommentiert mit zynischem Humor das Geschehen:

Nere.

Per indurci a regnare,

Fatica non si dura,

Challo scettro & proclive ogni Natura.”!

Konig Anfione hat vorgesorgt und stellt seiner Gattin mit Prinz Clearte einen loyalen
Gehilfen zur Seite. Die zweite Szene des ersten Aktes relativiert das Faktum der Macht-
iibergabe, denn es wird deutlich, dass Anfione Niobe die Herrschaft nicht ohne ménn-
lichen Beistand tiberlasst:

70

Anfio.

[...] nel Regno

A sostener mie veci

Della mia Niobe al fianco

Ti destinai.

[...]

(Discende dal Trono, e cuopre
Clearte d’'una veste Regia.)
St di Regali spoglie

Cinta la nobil salma,

Mostri, che di regnar degna é quellAlma.
Tu con si fido Atleta

Non temer mia Reina

Forza d’invide stelle [...].7?

Niobe, 1/1, 3.

71 Ibid.
72 Ibid,, 1/2, 5.
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Diese Darstellungsweise steht in latentem Widerspruch mit den Angaben im Argo-
mento. Hier lasst Orlandi den Konig seine Frau zur »assoluta Regolatrice del Soglio«”
ernennen, Clearte aber sei nur ihr Gehilfe (»essecutore de suoi Decreti«). Dass Clearte
im ersten Akt von Anfione den Herrschermantel umgelegt bekommt und an seiner
Stelle (»mie veci«) regieren soll, deutet allerdings auf eine hohere Position Cleartes hin.
Der Prinz leidet seit Langem unter seiner heimlichen Liebe zu Niobe, wagt jedoch nicht,
sich ihr zu offenbaren, da er trotz seiner Liebe die Hartherzigkeit der Kénigin fiirchtet:

Cleart.
»Dimostra, ahi che non erro,

»Da quei Lumi di foco Alma di Ferro.”

Die Hirte Niobes wird im gesamten Libretto durch Begriffe aus den Wortfeldern der
Kalte und der Harte (sasso - gelo - ferro) illustriert. Der verzweifelte Clearte findet in 1/4
den Trost der Amme Nerea. In einer Arie besingt sie die innere Schonheit der Frauen,
die ein mitfiihlendes Herz fiir ihre Verehrer haben:

Ner.

Quasi tutte

Son le Brutte

Quelle Donne, che non amano.
Ma chi vanta in sen belta.
Nutre sempre al Cor pieta

Per gli Amanti, che la bramano.
Quasi tutte: &c.”®

In 1/6 bis 1/10 wird der Nebenstrang des zweiten Liebespaars Manto-Tiberino im
Hirtenidyll entwickelt. Durch den jungen Kriegshelden Tiberino erhilt das Drama
den Bezug zu Rom und dient damit der genealogischen Metapher der Wittelsbacher,
die nach dem Beispiel der Habsburger und Bourbonen behaupteten, iiber Aeneas von
den Trojanern abzustammen.”

Die Gegenspieler des Konigspaares werden in 1/11 vorgestellt. Prinz Creonte und
Zauberer Poliferno steigen aus einem »Ungeheuer< hervor. Der Magier hat Creonte mit

73 Ibid., Argomento, [XX].

74 1Ibid., 1/3, 8.

75 Naerea ist nach Statius der Name der 14. Tochter Niobes, vgl. Wiemann 1986, 10.

76 Vgl. Strohm, Reinhard (2007): »Die klassizistische Vision der Antike: Zur Miinchner Hofoper unter den
Kurfiirsten Maximilian 11. Emanuel und Karl Albrecht«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 64/1, 1-22, hier 15.
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einem Liebeszauber belegt, der ihn blind vor Begehren nach Niobe macht. Poliferno”
will Rache an Anfione iiben und macht Creonte zu seinem Werkzeug:

Polifer.

S, per goder ben tosto

Di contanta Belta, senza dimore
Tebe si assaglia, e cada

Anfione svenato;

Sia Lico vendicato,

1I tuo gran zio, cui tolse

Con essecrando scempio

E’ la vita, & il Regno,

Anfione I'indegno. [...]"

Das Publikum (der Leser) hat Anfione bislang als Herrscher kennengelernt, der seines
Amtes miide ist, und seinen Thron einst durch Ermordung seines Vorgangers usurpierte.
In der Frithen Neuzeit galt ein Herrscher, der durch Ermordung seines Vorgangers auf
den Thron kam, als Tyrann.” Ein legitimer Herrscher bestieg stets erbfolgegemaf3 den
Thron, also nach der Primogeniturordnung, wohingegen ein Usurpator durch einen
Staatsstreich die Macht an sich riss. Wahrend das Faktum der Regierungsmiidigkeit
vom Librettisten hinzuerfunden wurde, ist die Usurpation des Thrones durch Anfione
allerdings dem Mythos geschuldet.*® Die beiden Aspekte entsprechen keinesfalls dem
Ideal eines christlichen Herrschers der Frithen Neuzeit.

In 1/13 kommt es zum dsthetischen Héhepunkt der Oper: Im koniglichen Kunstge-
mach®, dem »Regio Museo, che ostenta la Reggia del’Armonia«*, tritt Kénig Anfione
gleichsam binnenfiktional® als Sanger auf. Im durchkomponierten recitativo arioso,
gibt sich Anfione in den »Cari Asili di Pace«** der Gesangskunst hin. Die Vernach-
lassigung des Thrones erscheint vor diesem Hintergrund menschlich begriindet, denn
nun - losgeldst von allen Sorgen seines Amtes - ist fiir ihn die Kunst wichtiger als das
Regieren:

77 Die Figur des Zauberers signalisiert in Barockopern nicht selten Umsturzgedanken, wird manchmal
aber auch nur als spektakulérer Effekt eingesetzt, wie zum Beispiel im Miinchner Musikdrama Marco Aurelio,
Terzago/Steffani, Miinchen 1681. Hier wird in 11/17, 64 der Mago Merlino aus der Unterwelt gerufen, der in
einem Feuerball erscheint, schliefSlich aber unverrichteter Dinge wieder verschwindet.

78 Niobe, 1/12, 18.

79 Wiirtenberger 1973, 18; zur Bestrafung der tyrannischen Hybris vgl. auch Oestreich 1989, 83.

80 Vgl. Ranke-Graves 1984, 233, [76.c.].

81 Dohring nennt es »Galerie«, vgl. Dohring, 281.

82 Niobe, 1/12 (Im koniglichen Kunstgemach, das den Palast der Harmonie darstellt, E.K.).

83 Mehltretter 1994, 165.

84 Niobe, 1/13, 20.
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Anfione.

Dell’Alma stanca a raddolcir le tempre,
Cari Asili di Pace a voi ritorno:
Fuggite homai fuggite

Da questo seno o de Regali fasti

Cure troppo moleste, egri pensieri;
Che val piti de gl'Imperi,

In solitaria soglia, & humil Manto,

Scioglier dal Cor non agitato il Canto [...].**

Dass der Konig hier bescheiden gekleidet (in humil Manto) auftritt, deutet darauf hin,
dass er sich im Zustand des incognito befindet. Ein Herrscher im >Privathabit« wire
dem Publikum unter anderen Umstidnden lacherlich erschienen, da es seine Aufgabe
war, Macht auszustrahlen und Distanz zu schaffen. Die genaue Beachtung von Proto-
koll und Reprasentation garantierten ihm Wertschitzung und Respekt.® Tatsdchlich
konnte es aber vorkommen, dass ein Herrscher seine Regierungsgewalt kurzzeitig
unterbrach, beispielsweise im Karneval®” oder als Kunstschaffender oder -liebhaber.
Dies galt, gerade in den Jahren um 1700, als Topos fiir ein blithendes Kunstleben eines
Landes, was wiederum das Allgemeinwohl betraf. Das incognito durfte allerdings nur
einen Ubergangsstatus fiir den Herrscher bedeuten, bevor die Hauptverantwortung
des Regierungsgeschifts wieder von ihm ibernommen wurde. Ein kunstbegabter Fiirst,
der mit einer kreativen Pause seine Regierungsgeschéfte unterbrach, um diese danach -

umso mehr im Kriegsfall - wieder aufzunehmen, war also so weit nicht tadelnswert.
Wichtig war allerdings, dass er sich dabei ins incognito hiillte:

Seventeenth-century princes, when not posing as warriors and rulers, appeared in the
operas as poets, painters, musicians, gardeners, Olympic athletes, travelers to Venice, and
of course, shepherds, but privately and incogniti. »Enlightened« opera, on the other hand,
celebrated monarchies where the arts flourished, happiness in human pursuits and enjoy-
ment of nature were possible [...]. Royal incognito status, still occasionally shown on stage,
was only an awkward state of transition, before the superior responsibilities of rulership

were taken on.®

85 Ibid. (Um die Harte der miiden Seele zu mildern, kehre ich zu dir zuriick, teure Zuflucht des Friedens:
Flieht aus dieser Brust, o herrscherlicher Prunk, beschwerliche Sorgen, dunkle Gedanken; wertvoller als alle
Reiche ist es, einsam und bescheiden gekleidet, mit ruhigem Herzen zu singen, E.K.). Fiir eine Ansicht der
entsprechenden Seite im Libretto vgl. Abb.17.

86 Gestrich 1994, 52.

87 Inder Oper Alarico (1/5, 10) beabsichtigte Kaiser Honorio, sich maskiert im Getiimmel des Karnevals mit
seiner Geliebten zu treffen, vgl. 7.4.1.

88 Vgl. Strohm, Reinhard (1998): Dramma per Musica. Italian Opera Seria of the Eighteenth Century, New
Haven, 273.
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Das Prisentieren des kiinstlerischen Programms war neben der Verherrlichung der
Heldentaten und kriegerischen Leistungen eines Herrschers ein wichtiges Element der
Staatsideologie. Da die Forderung der Kiinste als Symbol fiir die Wahrung und Pflege
des Allgemeinwohls fungierte, stellte ein die Kiinste ausiibender Herrscher den »Inbe-
griff von Tatkraft und Selbstentfaltung«® dar. Anfione entspricht damit dem géngigen
Ideal des kunstschaffenden Fiirsten nach dem Vorbild des Orpheus. Wells fasst den
Prozess der literarischen Allegorisierung des »musician-king« im Dienste der Politik
anschaulich zusammen:

Deriving his authority from heaven and responsible for guaranteeing on earth, through
the agency of his paternal love for his subjects, that harmony which is the defining feature
oft he cosmos, the musician-king is [...] deorum hominumque interpres. Although Renais-
sance versions of the Arion/Orpheus/Mercury myth have many variants, their symbolic
purpose is broadly similar. In allegorizing the story of the poet-musician who delights the
world with his magically persuasive songs, and turning it into a fable about the preserva-
tion of social harmony, humanist poets and rhetoricians were transforming contemporary
political reality into myth.*

Obgleich also die Figur Anfiones per se dem Herrscherideal entspricht, vollzieht diese
gleich zu Anfang der Oper mit der Niederlegung seiner Herrschaft eine diesem ginz-
lich widersprechende Handlung. Zu fragen wire hier, inwiefern das Publikum bereits

zu Beginn der Vorfithrung (zum Beispiel durch eingehende vorherige Librettolektiire,
besonders des Argomento) dartiber informiert war, dass Anfione des Regierens miide

war, und seiner Gemahlin die Regierung tibertragen wollte. Insofern miisste vom

Leser kombiniert werden, dass Anfione hier als ausgesprochen kunstsinniger Herr-
scher lediglich eine kurze schépferische Pause im Sinne hatte, wobei er sich von seiner
Gattin und einem Hofling seiner Wahl vertreten lie8. Ein kurzer Moment der Irrita-
tion in der ersten Szene war hier offenbar vom Librettisten beabsichtigt. In jedem Fall

wire eine »schopferische Pause« wesentlich positiver zu bewerten, als eine ginzliche

Niederlegung der Herrschatft.

89 Skalweit 1987, 256, zitiert nach Gestrich 1994, 53.
90 Wells 1994, 7.
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SCENA XIIL
“Regio Mufeo, cheoftenta la Reggia dell* Armania,
Anfione.

Ell' Alma ftanca A raddolcir le cempre
Cari AfilidiPacea voiritorno:
Fuggite homai fuggite
Da queftofenoo deRegalifafti
Cure ttoppo molefte; egri penfieri
Cheual pinnde gl* Imperi
In folicariafoglia, & humilManto
‘Scioglier da] Cor non agitato il Canto,
Sfere amichehor date al Labro

1’ Armania de voltrigiri.

‘E’ pofando il Fiancolafla,

Habbi motoil Tronco, il faflo

Da ml?tphmdlrdpul»’ Abb. 17: »Sphéren-Arie« des Anfione, aus: Orlandi,
Sfere: e, Lodovico/Agostino Steffani, 1688, Niobe Regina di Tebe,

Drama Per Musica, Permalink: http://mdz-nbn-resolving.

$$¥¥:§¥$g$¥$¥¥ de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10336704-6 (Zugriff vom
SC

01.10.2018), Bildrechte: Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Signatur: D-Mbs 4° Bavar. 2165/VI,13.

In 1/13 lasst jedoch eine ganz besondere Darbietung des Herrschers diese Diskrepanz
vergessen. Die Arie, die »mit aufSergewohnlichen klanglichen und satztechnischen Mit-
teln [...] die Idee der Sphiaren-Musik entfaltet«®, ist in der musikwissenschaftlichen
Fachliteratur grundlegend analysiert und erforscht worden.”* Der Text spielt auf die
Weltenharmonie an, die durch den Zusammenklang von sich selbst drehenden Globen
erzeugt wird. Lukas Richter erklért in seinem Aufsatz iiber die antiken Planetenskalen:

Nach antiker Auffassung waltet das Beziehungsgefiige der Harmonie im gesamten Welt-
all, in der Struktur der Elemente, der Abfolge der Jahreszeiten und dem tonend gedachten
Umlauf der Himmelskorper oder Sphéren als wirkungsmachtigem Teilaspekt. [...] Ver-
mutlich entstammte die Vorstellung von der Harmonie des Universums schon dem kosmo-
logischen Denken des alten Orients. [...] Durch die rasche Bewegung von Mond, Sonne
und den nach Anzahl und Gréfle betrichtlichen Gestirnen entstiinde ein ungeheures
Geréusch, wobei die jeweiligen Geschwindigkeiten infolge der Abstinde den Zahlenver-
haltnissen der Symphoniai entsprichen, so dafl der Klang der Kreisbewegung der Gestirne

ein harmonischer sei.”

91 Dohring 2012, 281.

92 Vgl. Déhring 2012; Strohm 2007; Timms 2003, vgl. auch Ders. 2012.

93 Richter, Lukas (1999): »Struktur und Rezeption antiker Planetenskalen«, in: Die Musikforschung 52/3,
289-306, hier 289, URL: https://www-1jstor-1org-10011f1st187f.emedial.bsb-muenchen.de/stable/41124538
[Zugang beschrinkt], (Zugriff vom 12.12.2018).
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In seiner Arie méchte Anfione mit seiner Stimme diese Harmonie erklingen lassen und
durch sie unbelebte Materie bewegen:

Anfione.

[...]

Sfere amiche hor date al Labro
IArmonia de vostri giri.

E’ posando il Fianco lasso,
Habbi moto il Tronco, il sasso
Da miei placidi respiri,

Sfere: &c.**

Der Topos der Spharenharmonie ist genuin positiv besetzt und kann daher als exempla-
rische Aufwertung verstanden werden. Anfione, der seine Regierungsgeschifte abge-
streift hat, wird in Verschmelzung mit der Schonheit des musikalischen Universums
gezeigt: Die Verbindung der koniglichen Lippen (Gesang) mit der gottlichen Welten-
harmonie kennzeichnet Anfione als »Orpheus unter den Konigen, als »diviner Herr-
scher«”. Die auf die Spatantike zuriickgehende Idee der Sphirenmusik ist ein gelun-
gener Zug Orlandis, Anfiones Beziehung zu seinem Vater Jupiter zu versinnbildlichen.
Dieser besondere Status der »Fast-Gottlichkeit« Anfiones wurde bereits im Argomento
vorgestellt. In jedem Fall ist hier nach der tieferen Bedeutung des Sphiaren-Topos zu
fragen. Gerade in jenen Jahren war die Beschiftigung mit Astronomie, Astrologie
und Alchemie sowie deren kiinstlerische Umsetzung an den europdischen Hofen »in
Mode«.” Die naturphilosophisch durchdrungene Vorstellung der Weltordnung wurde
durch den sich gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts vollziehenden Wandel im
naturwissenschaftlichen Denken gerade auf dem Gebiet der Astrologie abgelost. Die
Erforschung des Weltalls eroffnete den profanen Herrschern eine Erweiterung ihres
Machtbereichs gegeniiber der Kirche. Das hermetische Wissen der Naturgeheimnisse
war damals nur einem kleinen Kreis Auserwéhlter bekannt. Vor allem am Wiener
Kaiserhof bestand grofies Interesse an der Alchemie.” Auf ein prominentes Beispiel

94 Niobe, 1/13, 20.

95 Zur Prisentation des divinen Herrschers in Renaissance und Barock vgl. Brunner 1968, 291-294, beson-
ders 293.

96 Beispielsweise der Planetensaal (vollendet 1685) und die Planetengdrten in Schloss Eggenberg bei Graz
(Steiermark), vgl. URL: https://www.museum-joanneum.at/schloss-eggenberg-prunkraecume-und-gaerten/
prunkraeume/planetensaal [Zugriff vom 01.10.2018).

97 Vgl. Zeller, Rosemarie (2004): »Ein Delirium der Zeichen zum Lob Leopolds 1. Zu Christian Knorr von
Rosenroths Conjugium Phoebi et Palladis«, in: Pierre Béhar/Herbert Schneider (Hg.): Der Fiirst und sein Volk.
Herrscherlob und Herrscherkritik in den habsburgischen Lindern der frithen Neuzeit, St. Ingbert, 69-91, hier 71;
zur Bildmetaphorik hermetischer Literatur vgl. Dies. (2007 B): »Metaphorische Verschliisselung alchemistischer
Prozesse. Zur Bildlichkeit in Knorrs Conjugium Phoebi et Palladis und Monte-Snyders Metamorphosis Plane-
tarums, in: Morgen-Glantz (Zeitschrift der Christian Knorr von Rosenroth-Gesellschaft, 17), Sulzbach-Ro-
senberg, 115-144, hier 115f.
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tiir die Verwendung des Sphéren-Topos im Frithbarock treffen wir bei der Hochzeit
des Grofiherzogs Ferdinando de’ Medici mit Christine von Lothringen im Mai 1589.
Hohepunkt war die Auffithrung der Komodie La Pellegrina®®, die den Rahmen fiir sechs
»kostbare >Intermedien«« bot:

An den Anfang gestellt war das Intermedium der >Harmonie der Sphéren«[...], ein belieb-
tes, oft variiertes Thema im Musiktheater vom 16. bis zum 18. Jahrhundert, aber auch
schon im spatmittelalterlichen religiosen Theater in Florenz [...]. Die Armonia Doria [...]
begleitet ihren Gesang mit einer Laute [...]. Im nichsten Moment wird der gestirnte Him-
mel sichtbar, es treten die platonischen Sirenen auf und tragen ein Madrigal vor, wie die
ihnen folgenden mythischen Gestalten. Schliefilich erscheinen die sieben Planeten, eine

Vielzahl von Heroen, Tugenden und historischen Personlichkeiten.”

Auch in einigen Wiener Opern findet man in Paratexten auffallende Parallelen zur
Miinchner >Planeten-Arie<: Erwahnt werden hier Anfiones Mauerbau, der Spharen-
und Unendlichkeitstopos sowie das Erwecken von Statuen zum Leben durch Musik.
In der Widmung der Geburtstagsoper Pirro (Wien 1675) wiinscht sich der Librettist
Nicolo Minato die Leier des Orpheus und des Amphion, mit der er Mauern um den
Palast von Theben, also Wien, errichten mochte:

Vorrei, che la mia Lira fosse quella d'Orfeo: O quali Fere trarrei a piedi della M. v. cattive!
Vorrei, chella fosse quella dAnfione: O quai duri Macigni trarrei ad inalzar le Mura, &
i riparri allampia Tebe del Vostro Impero?'®

Minato bezeichnet Wien hier als >Theben des Kaiserreichs«. Im selben Jahr spielt Minato
zum Lob des Kaisers im Libretto zu Turia Lucrezia''. auf die Unendlichkeit der Sphéaren an:

E debile il suon di mia Cetra a chi merita in applauso ’Armonia delle Sfere [...].""

Zur Hochzeit Leopolds 1. mit der Prinzessin Eleonora Magdalena Theresia von
Pfalz-Neuburg'® wurde in der bischoflichen Residenz eine Huldigungskomposition

98 La Pellegrina, Komodie von Girolamo Bargagli, aufgefithrt von der Schauspielertruppe der Intronati aus
Siena (Florenz 1589), vgl. Greisenegger, Wolfgang (2016): »Die Entwicklung von Bithnenbau und Kulissen-
technik vom 16. zum 18. Jahrhundertc, in: Andrea Sommer-Mathis/Daniela Franke/Rudi Risatti (Hg.): Spetta-
colo barocco. Triumph des Theaters! (Ausstellungskatalog: Kunsthistorisches Museum/Theatermuseum Wien,
03.03.2016-30.01.2017), Petersberg, 59-69, hier 63. Die Komddie beinhaltet sechs Intermedien aus der Feder
des berithmten Kiinstlerkreises um Giovanni de’ Bardi, darunter als erste die »Harmonie der Spharen«.

99  Greisenegger 2016, 63.

100 Pirro, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1675, Widmung, [A2]f.

101 Turia Lucrezia, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1675.

102 Ibid., Widmung, [A2]f.

103 Eleonora Magdalena Theresia von Pfalz-Neuburg (1655-1720) war die dritte Gattin Kaiser Leopolds 1.
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(Gli dei concorrenti, Wien 1676) aufgefiihrt, in welcher ebenfalls die Harmonie der
Sphiren erklingt, wiahrend die Gotter im Auftrag Jupiters dariiber nachdenken, wen
Leopold 1. heiraten solle, um Nachkommen zu erhalten.'* Eine weitere bemerkens-
werte Parallele ist im Trattenimento musicale La Lira d’Orfeo'® (Wien 1683) zu finden.
Hier lasst Orfeo durch sein Harfenspiel die Statuen der Argonauten lebendig werden:

(S’ode suono di Trombe |[...]

Segue Orfeo a suonare. Si movono le Figure armate delle Argonauti: e discendono A basso

[...]

Mar.
Orfeo, con sua Virtute,
De gl’Eroi le Figure induce al moto.

[...] Le Figure impugnano i brandi.

Orf.
Augurio fortunato! Si movono gl'Eroi 4 mia difesa.

A temer la virtu ciascuno impari.'®

Diese Beispiele lassen vermuten, dass die Idee der Miinchner Niobe ihr Vorbild in der
Wiener Hofoper hat, wo Kaiser Leopold 1. bereits dreizehn Jahre zuvor mit »Orfeo«
und »Anfione« verbunden wurde.

Zuriick zur Analyse des ersten Aktes: In 1/15 kommt es unvermittelt zum Angriff
der thessalischen Armee auf Theben. Niobe ist voller Verachtung fiir den Gegner:

Niob.

e non rammenta

11 Tessalo superbo,

Quali sian le nostr’Armi? ,,insano venga,
»E al cenere gelato
,Di Lico debellato,

»Guinga ceneri nove.

Anfio.
e pur ritorna
L’Alma a i Tumulti: ahi ch’ ¢ in un Regio seno

Brieve luce di Lampo ogni sereno.'””

104 Vgl. Seifert 1988, 51.

105 La Lira d’Orfeo, Trattenimento musicale, Minato/Draghi, Wien 1683.
106 Ibid., Szene 16.

107 Niobe, 1/15, 22.
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Anfione -im ersten Moment offensichtlich enttauscht, dass das kiinstlerische Inter-
mezzo nur von kurzer Dauer war, ergreift jedoch ganz selbstverstandlich seine Amts-
gewalt. Dies deutet darauf hin, dass die Herrschaftsiibergabe tatsichlich nur als
kiinstlerische Pause gedacht war, obwohl Niobe wohl insgeheim anderer Meinung
ist. Anfione wendet sich mit ermunternden Worten seinen Untertanen zu, um diese
zum Krieg aufzurufen. Amme Nerea macht sich indessen lustig tiber den zaudernden
Clearte, der nicht wagt, Niobe seine Liebe zu gestehen:

Nere.
E tu qual gelo, o sasso,
Muto ancor te ne stai?!%

Die spottischen Kommentare der Amme heben die humorlose Art der Konigin kontras-
tierend hervor. Die feurige Liebe Cleartes wird vom »eisigen« Stolz Niobes unterdriickt:
»Gelar mi sento«, klagt er, als sie ihm abermals gebietet, sie anzubeten. Die Konigin
lehnt Clearte also nicht eindeutig ab, sondern will, dass er sie schweigend vergottert.

Niobe.
»1o pur son certa
»A gran Tempo, chei vive

,»Di me tacito amante.'”

Auch der thessalische Prinz Creonte >brennt« in einer Arie darauf, seine Angebetete
zu sehen: »Anderei fin nell'Inferno/Per mirar Volto si vago«'’. Poliferno ruft in 1/20
die Parze Aletto auf, um Anfione zu erniedrigen. Er bezeichnet diesen als superbo und
Ré tiran und klagt ihn an, seine Schwester Dirce zusammen mit ihrem Mann Lico
grausam ermordet zu haben. Gefiihrt durch die Macht der Hélle soll die thessalische
Armee siegen.

Ein ganz anderes Bild, das keinesfalls Polifernos Darstellung entspricht, bietet
Anfione in 1/21, als er zu seinen Untertanen mit giitigen und reichsviterlichen Worten
spricht:

Anfio.

Popoli voi, ch'un Tempo
Da inospite Foreste

I passi rivolgeste

Tratti al suon de miei Carmi,

108 Ibid., 1/16, 23.
109 Ibid., 1/16, 35.
110 Ibid., 1/19, 28.
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A i Cittadini Marmi:

Voi, che 3 me dati in cura

»Da Giove il mio gran Padre,
,»Sudditi sol di Nome,

»Ma piu cari de Figli,

»Mi vedeste ad ogn’hora

»In dolce Impero a vostro Bene eletto,

»Di Scettro in vece, essercitar laffetto. [...]'!!

Anfione, dessen Gesang die Menschen aus den Wildern lockte, erscheint hier als Herr-
scher, dessen Akt der Zivilisierung die thebanische Gesellschaft begriindete. Dies kor-
respondiert mit dem Theben-Mythos, in dem sich Amphion als »Zivilisationsheros«
erweist, gleich »Orpheus, zu dessen Musik noch die wildesten Tiere zahm wurden«.'?
Der Zivilisationsprozess gehort in der Frithen Neuzeit thematisch zum Diskurs um den
idealen Herrscher. Der durch die Verfeinerung der Sitten und das Unterdriicken der
niederen Triebe erreichte kulturelle Status eines Hofs trug wesentlich zur Legitimation
des Herrschers bei. Zudem war Kunstpflege nur in Friedenszeiten moglich, was wie-
derum der Allgemeinwohlthematik diente. Der althergebrachte Topos der kosmischen
Harmonie verband beide Aspekte:

So powerful is the ancient association of music with cosmic order that the image survived
as a metaphor for social well-being long after the body of ideas that gave birth to it had

been forgotten.'?

Mit seinem Hinweis darauf, dass er Sohn Gioves sei, und dieser ihm seine Untertanen
zur Obhut iiberlief3, verweist Anfione auf seine besonderen Eigenschaften als milder
und um das Allgemeinwohl besorgter Herrscher. Er ruft seine Untertanen dazu auf,
mit aller Harte gegen den Feind zu kimpfen: Thre Herzen sollen hart wie Stein werden,
wenn es um die Verteidigung von Theben geht, was wiederum an Niobes spétere Ver-
steinerung denken lésst. Indem der Konig seinem Volk reiche Belohnung verspricht,
fiigt er dem Ideal der clementia auch noch die Tugend der liberalitas hinzu:

Anfio.

[...] Alme fedeli

Degni premj attendete;
Che mal vive un Regnante,

Se in premiar non ha Destra abbondante."*

111 Ibid., 1/21, 30.
112 Kiihr 2006, 120.
113 Wells 1994, 209.
114 Niobe, 1/21, 31.
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Die Freigiebigkeit war bereits in der Antike eine wichtige Tugend des guten princeps,
und auch in der Frithen Neuzeit unverzichtbar im Tugendkatalog.'”> So empfiehlt der
Staatsphilosoph Justus Lipsius jedem Herrscher, vor allem zu Beginn seiner Regierung,
Freigiebigkeit walten zu lassen."® Zusammen mit Milde und Viterlichkeit sicherte sie
dem Herrscher Ruhm und die Akzeptanz seiner Untertanen. Die Darstellung Anfio-
nes als christlicher Fiirst in dieser Textpassage entspricht demnach ganz dem Diskurs
der Frithen Neuzeit. Dieser solle nicht gleich dem Tyrannen''” nach seinem eigenem
Nutzen streben, sondern die Biirde seines Amtes mit »reichsviterlicher Sorgfalt«!*® fiir
seine Untertanen tragen. Das Amt des Regenten sei laut Seneca kein Eigentum (domi-
nium), sondern vielmehr Amt (munus), Last (onus) und Verpflichtung zum Schutz
der Untertanen mit dem Ziel des Allgemeinwohls.'”” Da Anfione seine Regierungsge-
walt bei Kriegsgefahr unverziiglich wiederaufnimmt und diese ganz nach christlichen
Prinzipien ausiibt, entspricht er trotz seiner anfinglichen Regierungsmiidigkeit hier
eindeutig dem Herrscherideal. Die dezidiert positive Darstellung Anfiones kann als
Vorbereitung auf die nun folgende Arie des Mauerbaus gewertet werden. In 1/21 ruft
Anfione seinen Vater Jupiter an, der ihm dabei helfen soll, Theben vor dem feindlichen
Angriff zu schiitzen. Bei Anfiones Gesang ersteht eine Mauer um Theben (die Regiean-
weisung ist als Marginalie am rechten Seitenrand abgedruckt: »Qui si vedono a poco
a poco andar sorgendo intorno di Tebe le mura«):

Anfio.
Come padre, e come Dio,
Sommo Giove hor mi proteggi
E PArdir d’'un empio, e rio,
Col tuo Fulmine correggi.
Come Padre, &c.
Ma che miro? che scorgo? i marmi, i sassi
Animati al mio Canto,
Forman di Tebe i Muri: ,,oh del gran Nume
»Onnipotente forza,
»Se un moto sol del tuo voler prefisso

»Anima i sassi, e volve in Ciel ’Abisso.'?

115 Kloft, Hans (1970): Liberalitas principis. Herkunft und Bedeutung. Studien zur Prinzipatsideologie, Kéln,
136f. Ein geiziger Herrscher wire demnach ein Demagoge; vgl. dazu auch ibid., 146f.

116 Oestreich 1989, 132.

117 Ibid., 118.

118 Zitiert nach Matsche 1981, 74.

119 Vgl. ibid., 77.

120 Niobe, 1/21, 31.



206 8 Niobe Regina di Tebe (1688) - superbia und Spharenklang

Mit »empio, e rio« ist hier offensichtlich Creonte (oder Poliferno) gemeint, allerdings
konnte sein Gebet auch mehrdeutig sein und heiflen: »Wenn ich nicht tugendhaft
genug bin, bestrafe mich, also auf einer verborgenen Ebene auch Selbstkritik bedeuten.
Wie durch ein Wunder fiigen sich durch den Gesang Anfiones Steine zu einer Mauer
rund um Theben. Der Herrscher preist erfreut die gottliche Macht, welche das Wunder
vollbrachte. Als allerdings Niobe in der ndchsten Szene hinzukommt, schreibt Anfione
den musikalischen Mauerbau plotzlich »unbekannter Tugend« sowie seinem Gesang zu:

Anfio.

Sospirata Reina,

Ecco per virtu ignota,
Di Tebe le Muraglie
Innalzate a Momenti

Del mio labro a i Concenti.'?!

Die ambivalente Auflerung iiber den Urheber des Mauerbau-Wunders erscheint gera-
dezu >vermessen< im Hinblick auf Anfiones Gebets-Arie. Durch seine Gesangskunst
trug er zwar dazu bei, die Stadt mit Mauern zu schiitzen, Urheber des Wunders war
jedoch Giove. Niobe hinterfragt Anfiones Worte allerdings keineswegs, sondern nimmt
diese prompt zum Anlass, ihn zum Gott zu erkléren:

Niob.

e qual profano ardire

Hor puo negarti, o caro,

Degno vanto di Nume?

Shor di Portenti & fabro

1l tuo canoro Labro.
»Su su di sacri Altari
»Singombri il Suolo; e al nuovo Dio Tebano
»Ardan le Mirre elette; il Ciel discuopre

»I Numi in Terra alle mirabil opre. [...]'*

An dieser Stelle beschreitet das Herrscherpaar erstmals gemeinsam den >Pfad der
superbia<. Zu Niobes Eigenschaften der Kélte und Selbstsucht kommt die Anmaflung.
Anfione wiederum ldsst sich bereitwillig zum Gott erheben. Obwohl er sich eben noch
durch sein politisch korrektes Verhalten auszeichnete, legt er hier eine gottesldsterliche
Uberheblichkeit an den Tag. Dass diese auch damals tatsdchlich so gewertet wurde,

121 Ibid., 1/22, 33.
122 Ibid., 33f.
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zeigt der folgende Auftritt des Sehers Tiresia. Als warnende Stimme der Moral tritt er
hinzu und ermahnt das Herrscherpaar eindringlich zur Maf3igung:

Tiresi.

O d’insano ardimento

Sensi troppo superbi: io parlo a voi,

O Mortali Regnanti,

Che con voglie arroganti

Usurpar pretendete a i Numi eterni

Gli honor dovuti in Terra; alla Vendetta.
Lirato Cielo alti castighi affretta.'®

Es ist also nicht die Usurpation eines irdischen Thrones, die die Goétter erziirnt, sondern
die der gottlichen Sphidre durch die stréfliche Erhebung eines Sterblichen zum Gott.
Es handelt sich hier um die Thematik des herrscherlichen Machtmissbrauchs. Tiresia
ist dabei Sprachrohr der gottlichen Zurechtweisung und Symbol fiir den katholischen
Glauben. Er fungiert als Vermittler zwischen den Sphéren der Sterblichen (Mortali Reg-
nanti) und der Gétter (Numi eterni). Genau hier wird die Trennung von weltlichem und
gottlichem Herrschaftsraum greifbar. Das Abbilden dieser Thematik spiegelt durchaus
die politischen Verhiltnisse der damaligen Zeit wider, da der Absolutismus von einem
stetigen Machtkampf zwischen weltlichen und geistlichen Herrschern geprégt war. Die-
ser Kampf wurde unter anderem auf repréisentativem Terrain in Hoffesten ausgetragen.
Laut Horst Wenzel steht »die Verabsolutierung von Herrschaft [...] fiir die Okkupation
von himmlischen Sphéren und Luftraum, von Meeren, Unterwelt und Hades, kolli-
diert aber mit der gottlichen Herrschaft. Dies verlangt nach einer Hierarchisierung«.'**
Diese wird im vorliegenden Libretto dadurch erreicht, dass in >Fallbeispielen< genau
aufgezeigt wird, wo weltliche Herrschaft auf géttlichen Raum st6f3t. Die Wahrung die-
ser Grenzen ist ein Kennzeichen des idealen christlichen Herrschers, der Gottesfurcht
walten lasst. Anfione erhilt hier die Gelegenheit, die Konigin zur Bescheidenheit zu
mahnen, und Tiresia recht zu geben, nimmt diese jedoch nicht wahr. Er ist vielmehr
genauso emport iiber die Einmischung des Sehers wie Niobe. Es kommt zu einem
maflgeblichen Ubergriff der Kénigin, die den Seher beschimpft und zu Boden stofit:

Anfio.
A quai Detti proruppe?

Niob.

tanto presumi,

123 Ibid., 1/23, 34.
124 Wenzel, Horst (2005): »Représentation und Raumg, in: Karl-Siegbert Rehberg/Walter Schmitz (Hg.):
Mobilitit - Raum - Kultur. Erfahrungswandel vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Dresden, 75-98, hier 94.
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Vil rifiuto del Tempo, Huom senza senno,

Come privo di Lumi

Tires.
Senza tema di pena
Cosi parla chi vive,

Per servir a gli Dei.

Niob.
Ti difendan dal Cielo. (Gettandolo a terra.)
S’io nel suol ti calpesto;

E’ da cio apprendi o temerario il resto.'*

Niobe wird hier - auch physisch —als brutal und riicksichtslos dargestellt. Anfione
pflichtet ihr, wenn auch passiv, bei. Das Herrscherpaar hat sich mit diesem Akt mensch-
lich wie politisch disqualifiziert - ein starker Gegensatz zur Mauerbau-Szene, der im
Nebenstrang diskursiv verarbeitet wird: Gerade als Manto mit Tiberino lobend iiber
das Wunder des Mauerbaus spricht, finden die beiden Tiresia elend am Boden liegend
auf. Wehklagend bringt er genau auf den Punkt, worin die Gottesldsterung des Herr-
scherpaars besteht:

Tires.

,»il vano fasto

,»Di far Nume lo Sposo; onde il Prodigio
»Delle mura, che vedi in giro affisse,

»Tolse al vanto de Numi, e a lui l'ascrisse. [...]'*

Niobe machte ihren Gatten striflicherweise zum Gott, indem sie ihm das gottliche
Wunder des Mauerbaus zuschrieb. Tiresia kritisiert das tibergrof3e Machtgefiihl des
Herrscherpaars und nennt dieses hochmiitige Unterfangen vano fasto, ein Ausdruck,
den wir bereits aus der Widmung kennen. Er verurteilt damit das Bestreben Sterb-
licher nach Géttlichkeit als eitel und vergeblich. Der Seher, der die moralisierende
Instanz des Musikdramas verkorpert, definiert damit eine klare Grenzlinie zum gott-
lichen Heilsraum. Ahnlich wie Anfione wird auch Orfeo in Musikdramen jener Zeit
als Trager iibernatiirlicher Fahigkeiten gezeigt. Diese Eigenschaft rief allerdings die
Wut der Gétter hervor.

125 Niobe, 1/23, 34.
126 1Ibid., 36.
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Ein Beispiel dafiir befindet sich in La Lira d’Orfeo'® (1683), wo gezeigt wird, dass es
nicht ratsam fiir einen Sterblichen sei, sich géttlicher Fahigkeiten zu rithmen. Kriegs-
gott Marte will Orfeo fiir seine AnmafSung erniedrigen:

Marte.

Si, si; abassar conviene
Cotesto Orfeo; che eccede

Le qualita terrene,

E, con soavi, e placidi costumi,

Arriva quasi a confinar co’ i Numi.'?®

Wenn ein Sterblicher tiber allzu grofie, ja iiberirdische Fahigkeiten verfiigt, ist dies also
potenziell verddchtig und muss erniedrigt (abbassato) werden. Der Ausdruck placidi
costumi erinnert hier an die Sphéren-Arie Anfiones (placidi respiri).

Manto und Tiberino kommentieren die Misshandlung Tiresias und verurteilen
Konigin Niobe. Sie fithren den Seher in den Tempel der Latona, wo er die Gétter zur
gerechten Rache mit Blitzen und Pfeilen aufruft. Am Ende des ersten Aktes (1/25) dis-
kutieren Manto und Tiberino miteinander tiber die Liebe.

8.4.2 Akt Il. AnmalBung und Selbsterhebung

Im zweiten Akt wird noch einmal die Thematik der Regierungsiibergabe aufgewor-
fen und hinterfragt, ob Anfione tatsachlich nur eine schopferische Pause in Anspruch
nehmen oder ob er Niobe dauerhaft die absolute Herrschaft tibertragen wollte. Als er
in 1/15 seine Regierungsgeschifte wieder aufnahm, hatte Niobe dies anscheinend zwar
vorerst stillschweigend hingenommen, aber nicht vollends akzeptiert. Ihrer Ansicht
nach verzichtete ihr Gemahl dauerhaft auf den Thron, um ihn ihr und Clearte zu tiber-
lassen. Die Ansichten des Paares gehen hier offenbar auseinander, was in 11/3 deutlich
wird. Auf einem Schauplatz mit einem Himmelsglobus (» Anfiteatro con grande Globo
nel mezzo, e picciol seggio Regale da parte«'?’) befiehlt die Konigin ihrem Assistenten,
gemeinsam mit ihr den Thron zu besteigen. Clearte, sonst seiner Herrscherin treu
ergeben, zogert ausdriicklich:

Niob.
Che si tarda Clearte?

Meco al Trono si ascenda.

127 La Lira d’Orfeo, Trattenimento musicale, Minato/Draghi, Wien/Laxenburg 1683, o. P.
128 Ibid.
129 Niobe, 11/1, 42.
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Cleart.

Che fia? suddito humile
Con guardo adoratore
Quell’Altezze sol mira,

Niob.

Sei nel soglio compagno,

Cleart.
Ma prostrato a tuoi cenni.

Niob.

Il mio cenno cio impone,

Clear.

Lo condanna Anfione.

Niob.
Ei del Regno spogliossi; e sol s'inchina
In Clearte il Regnante.

[...]

Cleart.
ahi Ciel che pena.

[...]

Niob.
St non s'indugi; al soglio:
Cosi risolvo, e voglio.

Prendendolo per mano, lo conduce sti’l Trono [...]."*°

Diese fast komische Szene verdeutlicht den Ehrgeiz Niobes, zu herrschen. Clearte wei-
gert sich beharrlich und fiirchtet den Zorn Anfiones, bis ihn Niobe an der Hand nimmt
und auf den Thron zieht. Hier zeigt sich, dass Niobe anscheinend nicht ganz alleine
herrschen will (oder kann), sondern explizit die Unterstiitzung Cleartes wiinscht. Ver-
achtlich ruft sie aus, dass der Konig sich seines Amtes entledigt habe und nun Clearte
anbeten solle. In 11/4 tritt Anfione mit seiner Gefolgschaft hinzu. Prinz Creonte und
Magier Poliferno, die das Geschehen heimlich beobachten, fliistern einander abfillig zu:
»altero/In gran fasto saggira«'’'. Ganz wie von Clearte befiirchtet, ist Anfione hochst
erziirnt {iber Niobes eigenmachtiges Handeln und fordert seinen Thron fiir sich (»si

130 Ibid., 11/3, 45f.
131 Ibid., 11/4, 46.
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serba/al Rege il Trono«'*?), worauf Niobe ihm erklart, dass dieser Thron nicht mehr fiir
ihn bestimmt sei, was den Kénig noch mehr verdrgert (»e tanto ardisci?«'**). Schnell
besinftigt sie ihn jedoch wieder, indem sie ihm weismacht, er habe statt eines irdischen
Thrones einen himmlischen verdient. Hier 6ffnet sich der Globus auf der Bithne und
ein Himmelsgewolbe erscheint:

Niob.

insano

Chi st base vulgare

Di terrena sembianza

Autorizzar vuo i Numi: a te, cui cede
De Tebani Penati hoggi il maggiore,
Si dee seggio di stelle:

Si apre il Globo, e comparisce una Celeste.
Ola: gia si disserra,

Per accoglierti un Cielo,

In cui sotto human velo

Di Giove il Figlio adorar de¢ la Terra."*

Ob Niobe den Globus fiir diesen Augenblick hat vorbereiten lassen, geht aus dem Lib-
retto nicht hervor, ist aber wahrscheinlich, da er sich schon seit Anfang der Szene auf
der Bithne befand. Niobe konnte mit Anfiones Hinzutreten gerechnet haben. Auch
hier ist davon auszugehen, dass der Librettist ein irritierendes Moment beabsichtigte,
um Niobes Eigenmachtigkeit und Respektlosigkeit ihrem Gemahl gegeniiber zu zeigen,
die sie durch Schmeicheleien kaschiert. Amme Nerea kommentiert Niobes List
anerkennend:

Nere.

gran mezzo

Di placar le giust’ire'

Anfione, immer noch etwas verwirrt, nimmt die Huldigung seiner Frau gern entgegen
und steigt freudig in den Globus:

Anfio.
Confuso io resto: o delle Regie Glorie

Gloria, e splendor [...]

132 Ibid., 47.

133 Ibid.

134 Ibid., 11/4, 47f.
135 Ibid., 48.
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Homai ratto a gl'Tmperi

Delleccelsa tua mente,

Ascendo un Ciel, che a cenni tuoi formato,
E da raggi animato

Del doppio Sol, c’hai st la fronte ardente. [...]"*

Niobe befiehlt dem Hofstaat an dieser Stelle, ihren Mann wie einen Gott zu verehren.
Wie auch in 1/23 folgt der Anmafung prompt die Zurechtweisung, diesmal als Peri-
petie. Poliferno, der bislang mit Creonte im Verborgenen ausgeharrt hatte, lasst mit-
hilfe seiner Zauberkrifte eine Holle entstehen, die eine leere, dunkle Flache hinterlasst.
Anfione, der sich in dieser Szene wiederfindet, klagt erschrocken, dass er Niobe in den
Armen des Mars im Himmel verschwinden sah.

In 11/6 beschwichtigt Seher Tiresia die magischen Krifte und teilt Tiberino, der seine
Zukunft erfahren mochte, mit, dass ihm in Theben kein siegreicher Kampf beschieden
sei. Er trostet den enttduschten romischen Helden mit der kryptischen Aussage, dass
das Schicksal einen manchmal eben auch zum Miifiggang zwingen konne:

Tiberi.

Fia dunque,

Hor che infuria Bellona,
Pigra in mezzo dellArmi
Di Tiberin la destra?

Tires.
E’ tal hora la sorte

De gl’'Otij anco Maestra.'”

Die Bedeutung des otium-Topos in Verbindung mit der Figur Tiberinos konnte eine
punktuelle Anspielung auf die lange Wartezeit Max Emanuels auf den Oberbefehl sein,
oder aber auch nur auf die Winterzeit und das damit verbundene Aussetzen des Krieges.
Manto wiederum ist inzwischen verzweifelt iber die Sprunghaftigkeit Tiberinos (11/8)
in Liebesdingen.

Ab 11/9 fiihrt Poliferno seinen personlichen Racheplan aus: In Gestalt des Gotter-
boten Mercurio entfithrt er Niobe und bringt sie zum als Gott Marte verkleideten
Creonte. Sie findet sich in verzauberten Sphiaren wieder und glaubt, dass Marte sie
als Braut auserkoren habe. Nach einem kurzen zégernden Gedanken an Familie und
Reich vergisst sie bereitwillig alle irdischen Bande und gibt sich ganz der Illusion hin,
zur Gottin zu avancieren:

136 Ibid.
137 1Ibid., 11/6, 53.
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Niob.

Deh cedete hor mie pene a miei diletti.
Stringo al seno un Nume amante,
Fatto eterno ¢ il mio gioir,
S’ bei Rai del suo sembiante
Divien gioia ogni martir.

Stringo al seno, &c.'*

ODb Niobe hier den Konig bewusst hintergeht oder ihre Entscheidung der Zauberei
Polifernos geschuldet ist, geht nicht aus dem Text hervor. Zu ihren zahlreichen nega-
tiven Eigenschaften zahlt jedenfalls nun auch die »Untreue«. Bei Niobes Seitensprung
handelt es sich zudem nicht um eine damals tibliche Mésalliance mit einem Favoriten
(wie es zum Beispiel mit Clearte denkbar gewesen wire), sondern er ist von Machthunger
motiviert, denn sie verspricht sich dadurch einen Aufstieg in die géttliche Sphire.
Creonte, der in diesem Augenblick Opfer von Polifernos Liebeszauber ist, wird
momentan als schlechter Feldherr gezeigt, der Liebesfreuden dem Schlachtfeld vorzieht:

Creon.

Lascio l'armi, e cedo il Campo, Scendendo la Machina.
Gia mi rendo a un vago Lampo.

D’altra Venere in belta.

Guerre, e stragi in bando,

Baci, e vezzi io vuo cercando

Nel bel sen, che vinto m’ha.

Lascio l'armi, &c.'*

Creonte spielt im Rahmen seiner Verhexung seine Rolle als Marte in Perfektion. Er
nutzt Niobes Gier nach Géttlichkeit aus, und verspricht ihr einen Thron iiber der Sonne:

Creon.

Vieni mia cara, vieni

Fra le mie braccia; havrai

Sovra del Sole il Trono.

Ti cingera degl’Astri

Il risplendente velo;

E’ se lasci la Terra, acquisti un Cielo.

Niob.
All'Impero Divino

138 Ibid., 11/9, 58.
139 Ibid., 11/10, 59.
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Divota, ubidiente,
Corro veloce, e de terreni Fasti

Son le memorie spente.'*’

In diesem Angebot spiegelt sich abermals die Moglichkeit der Grenztiberschreitung zur
gottlichen Sphére: Ein Thron tiber der Sonne (als Symbol des Kaisers) kann nur ein
tiberirdischer sein. Die Figur Creontes ist durch Polifernos Zauberkunst hier negativ
belegt, da sie mit unrechtméfligen Insinuationen lockt. Diese Passage erinnert vage an
die »Mirchenkronen«'*, die der franzdsische Botschafter De la Haye Max Emanuel in
Aussicht stellte, sollte er zu Ludwig X1v. iiberlaufen.

In 11/11 befragt Anfione den Seher und erfihrt, dass er von Poliferno fortgezaubert
und seine Gemahlin Opfer der Zauberkunst der Thessalier geworden war. Tiresia tadelt
diesmal nicht nur Niobe, sondern auch ihn:

Tires.

In mezzo a mille incanti
11 pié raggiri; i Numi
Cosi de lor disprezzi

Vendican lonte.

Anfio.

o de superni Regni
Deita, che reggete

De i Re la sorte: io prego.
Deh temprate clementi

Il rigido tenor de miei tormenti.'*?

Diesmal fleht Anfione reumiitig die Gétter an, seine Qual zu lindern. Tiresia findet
trostliche Worte und will versuchen, diese zu beschwichtigen. In einer Arie besingt
er ihre Gesetze:

Tires.

[...]

De Numi la legge

E scorta a chi regge,
Ogn’hora fedel.

Di vana grandezza

Si vanta chi sprezza

140 Ibid., 60.
141 Zitiert nach Hiittl 1976, 591.
142 Niobe, 11/11, 61.
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I Dogmi del Ciel.
De Numi, &c.'*?

Die Figur des Tiresia als Instrument der moralischen Didaxe zeigt den frithneuzeit-
lichen Diskurs um die Wahrung des Glaubens des christlichen Herrschers, wie er uns
beispielsweise in den Monita Paterna'** des Kurfiirsten Maximilian I. begegnet.

Das Selbstmitleid Anfiones ist nur von kurzer Dauer: Jah wechselt sein Zustand zu
grofitem Zorn und Rachedurst. In 11/12 schwort er seinen Feinden blutige Vergeltung:

Anfione.

Et ancor neghittosi

Ve ne state a tant huopo
Spirti del Regio sdegno?
Del tradimento indegno

St st cadan gl'Autori in mar di sangue [...].'*

Die Szenen 11/14 und 11/15 fithren den konventionellen Liebesdiskurs des jungen
Paares Manto-Tiberino fort. Tiberino gesteht sich endlich seine Liebe fiir Manto ein.
Am Ende des zweiten Aktes singt Amme Nerea eine spottische Arie auf die Verwirr-
spiele der jungen Leute (»Questi Giovani moderni/Giocan sempre ad ingannar«'*).
Anzumerken ist, dass im zweiten Akt der Hohepunkt aus drei Teilen der Anmafung
besteht: Niobe will mit Clearte den Thron besteigen, doch dazu kann es nicht kommen,
da Anfione dazwischen tritt. Mit Schmeichelei beabsichtigt Niobe sodann, den Koénig
abzulenken und so den Thron fiir sich freizumachen. Dies wird jedoch von Poliferno
verhindert, der Niobe entfithrt und ihr ein umso verlockenderes Angebot macht, das
sie nur zu gern annimmt. In Akt 111 findet jedoch Niobes Hohenflug ein jahes Ende.

8.4.3 Akt lll. Bestrafung der superbia

Im dritten Akt wird Niobes Hochmut bis zu seiner finalen Bestrafung gesteigert. Hat
die Konigin kurz zuvor noch ihren Gatten getduscht, fillt sie nun selbst einer List
zum Opfer. Akt 111/1 zeigt sie in hochster Gliickseligkeit. Doch die Umarmung mit
dem vermeintlichen Gott Marte endet abrupt in einer Ohnmacht, als Poliferno den
Liebeszauber 16st. Die beiden Manifestationen der superbia (Anfiones Streben nach

143 Vgl. Maximilian 1., Kurfiirst (ca. 1650): Monita Paterna 4-8, »De Officio erga Deo«.

144 Schmidt, Friedrich (1892): »Monita Paterna Maximiliani, untriusque Bavariae Ducis, S.R.I. Electoris et
Archidapiferi, ad Ferdinandum, utriusque Bavariae Ducem, Filium adhuc trimulum, in: Ders. (Hg.): Geschichte
der Erziehung der bayerischen Wittelsbacher. Von den friihesten Zeiten bis 1750. Urkunden nebst geschichtlichem
Uberblick und Register (Monumenta Germaniae paedagogica, 14), Berlin, 104-141, hier 120.

145 Niobe, 11/12, 62.

146 Ibid., 11/16, 68.
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den Sternen und Niobes Sehnsucht, zur Gottin zu werden) enden erniichternd. Sowohl
Anfione, als auch Niobe werden von Illusion und Zauberei geblendet. Damit steht fest,
dass himmlische Herrschaft fiir irdische Herrscher nur ein Trugbild sein kann, das in
Erniedrigung endet. Doch nicht nur das Kénigspaar wird erniedrigt, auch der Magier
ahnt die nahende Rache der Gétter und drangt Creonte zur Flucht:

Polife.

Fuggi Creonte, fuggi; armasi 1 Cielo
Contro di noi, gia freme

Di Tiresia alle preci

Adirata Latona; e a nostri danni

Per possanza maggiore

Volgonsi i nostri inganni.'"

Poliferno bestitigt hier selbst die Unrechtmifligkeit seiner Zaubereien (inganni) und
die Existenz einer stirkeren Macht (possanza maggiore), die sich gegen sie wendet. Er
befiehlt Creonte, ins Feld zu ziehen und auf die Liebe zu verzichten. Der thessalische
Prinz erhilt die Moglichkeit, sich durch Riickbesinnung auf seine Pflichten moralisch
von Poliferno zu trennen und sich fiir die rechte Sache zu entscheiden:

Polif.
Huop' e che ceda
I tuo Amor al Destino; il Campo tutto

Teme, se pitt vai lungi, esser distrutto.

[...]

Creon.

Oh stelle infide:

11 dolore m’uccide.
Luci belle, che languite,

To vi lascio, ¢ vado a morte [...].1

Hier kommt der prominente Topos der Affektbezdhmung ins Spiel, was auf eine hoch-
rangige Rolle der Figur des Creonte im Musikdrama hindeutet, da die Herausforderung
zur Selbstiiberwindung zumeist Fiirsten vorbehalten ist. Creontes Entscheidung zur
Pflichterfiillung ebnet hier den Weg einer Rehabilitierung und Auszeichnung seiner
Figur.

147 Ibid., 111/2, 70.
148 1Ibid., 71.
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In der Folge verfestigen sich die Eigenschaften des Herrscherpaares auf diametral aus-
einanderweichende Art: Wahrend sich Niobes Hochmut immer stirker steigert, wird
Anfione von Szene zu Szene kraftloser. Sein Diskurs, der bislang durchaus von positiven
Begriffen gekennzeichnet war, ist nun von Trauer und Verzweiflung geprégt (disperato,
fortuna ria, muto, solo, duolo, pianti, languir'*®). Er irrt in einer Eindde umher und
bezeichnet sich selbst als Ré sfortunato und seinen Konigspalast als aborrita reggia.'™
Als er die Gestalt Niobes erblickt, die ohnmachtig »stt Guancial di sasso« ! liegt, hilt er
sie fiir eine schlafende Nymphe. Die Verwandlung eines magischen Ortes (Himmels-
korper des Marte) in eine Eindde kann als weiteres Symbol fiir die Unbestdndigkeit
Niobes gesehen werden. Als sie erwacht und die ihr zugefiigte Tduschung erkennt, will
sie sich richen. Anfione, der sich passiv in sein Leid ergibt, bemiiht in 11/4 den Topos
der Seefahrt, um auszudriicken, wie widrig sich fiir ihn die Umsténde entwickelt haben:

Anfione.

Nell’Egeo tempestoso

Nave non scosser mai

Con impeto pill insan gl/Austri frementi
Qual hor nel mar turbato

Di tante passioni

Abbattuta ¢ al mio sen 'Anima mia

Colpa di stelle, e di fortuna ria. [...]'*

Ab 111/5 findet im Tempel der Latona die Hochzeit Tiberinos mit Manto statt. Tiresia
traut das junge Paar, dann weist er Manto an, die erziirnte Géttin Latona mit kultischen
Handlungen zu besénftigen. Wihrend Tiresia im Musikdrama durchgéngig die Rolle
einer hoheren Moralinstanz innehat, konnte Manto eine Analogie zur Verehrung der
romisch-katholischen »Mutter Kirche« darstellen'*, da sie das Volk dazu aufruft, »la
gran madre eterna/con la Prole Divina«'** mit Choren anzubeten.

Die nun folgende Szene eréfinet die finale Katastrophe: Konigin Niobe eilt mit
ihrem Gefolge herbei und stort den Gétterkult. In 111/6 befiehlt sie, die Statuen Lato-
nas und ihrer Kinder zu Boden zu werfen. Dieser Akt korrespondiert mit 1/23 (Niobe
stofit Seher Tiresia zu Boden). Durch die Konigin wird also nicht allein die Gottin
geschmiht, sondern auch ihre Kinder, ihr Kult, ihr Priester und ihre Abbilder:

149 Ibid,, 1m1/3, 72.

150 Ibid.

151 Ibid.

152 Ibid., 111/4, 74.

153 Vgl. Schmidt 1892, 122: »Der Marienkult hatte in Bayern eine besondere Bedeutung. Kurfiirst Maximi-
lian 1. vollzog die Blutweihe zur Jungfrau Maria in Alt6tting und bezeichnet die Mutter Gottes als >eine unsers
Churhaus ewige Patronin«.

154 Niobe, 111/6, 77.
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Niob.

[...]

Tosto in pitt Schiegge infrante

Cadan gl'ldoli indegni alle mie Piante.

Li seguaci di Niobe atterrano gl'Idoli di Latona, di Apollo, e di Diana."

In dieser Szene liefert Niobe dem Publikum die Gelegenheit der - in der Widmung
vorgegebenen - Identifikation mit dem Andersglauben der Osmanen. Die Rechtglau-
bigkeit Mantos steht in direktem Kontrast dazu und lasst Niobes superbia emphatisch
hervortreten. Der Erniedrigung der Gotter folgt die Selbsterhohung: Niobe befiehlt
Clearte, ihren Kindern vom Volk huldigen zu lassen:

Niob.

Senza indugio Clearte

Vanne, e di tanta impresa

Godan tosto il Trionfo i miei gran Figli;
E fra publici Applausi

De Popoli adoranti

Habbian di Numi i commun Voti e i Vanti.'*

Niobe triumphiert vor ihrem Hofstaat iiber die Gétter und ihre Feinde und befiehlt der
Unterwelt und mit ihr der ganzen Welt, sich vor ihr zu verbeugen:

Niob.

Vinti sono i Celesti; hor del mio Petto
Precipiti lo sdegno

Contro il Tessalo infido, e dal profondo

M’inchini Averno, e con Averno il mondo. [...]"”

In 111/10 kommt es zu einer Schliisselszene. Ein riesiger Triumphwagen mit Niobes Kin-
dern fahrt vor, angefiihrt von Clearte, der Theben als Sitz irdischer Gétter bezeichnet:

Clear.

Tutta gioia, e tutta riso

Tebe essulti in questo di

Se di Numi hor fatta Reggia,
Con il Ciel lieta gareggia,

155 Ibid., 111/6, 77.
156 Ibid., 111/7, 78.
157 Ibid., 111/8, 79.
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Poiche i pregi al Ciel rapi.
Tutta gioia, &c."**

Niobe hat ihre gesamte Familie in den géttlichen Status erhoben. An dieser Stelle ist
die Klimax der superbia vollendet: Die Katastrophe setzt ein, und die Voraussage des
Librettisten (»gran fortuna conduce sovente a gran fato«'*?) aus dem Argomento wird
erftllt: Unter Erdbeben, Blitz und Donner erscheinen Latona, Diana und Apollo mit
anderen Goéttern, schleudern Blitze auf die Insassen des Triumphwagens (»in atto di
fulminar li Trionfanti«'*’) und verschwinden wieder. Die mythologische Szene der
Erschieflung der S6hne und dann der Tochter mit Pfeilen wurde hier vom Librettisten
in einen einzigen Totungsakt zusammengefasst. Der in 111/11 folgende Selbstmord des
Konigs wird jedoch ungemildert auf der Bithne gezeigt. Anfione erblickt seine vom
Blitz erschlagenen Kinder. Bis zuletzt allerdings gibt er nicht sich, sondern den Géttern
die Schuld fiir sein Ungliick (»o Cieli Troppo ver me crudeli«*®'). Schliellich beugt er
sich seinem Schicksal und totet sich:

Anfione

[...]

Ma s’ ogn’hor nuovi scempj
Inventate a miei danni,

Non mai stanchi Tiranni,

Per satiarvi un di Numi spietati,
Sgorghin dal proprio seno

Vasti rivi di sangue; & un disperato

Vita ¢ I'ultimo fato. Si uccide.'®

Niobe kommt in 111/7 hinzu und erkennt, was geschehen ist. In ihrem Lamento wer-
den noch einmal in der typisch barocken Antithetik die gesanglichen Fahigkeiten ihres
Gemahls aufgegriffen, die fir sie ausschlaggebend fiir seine Erhebung zum Gott waren:

Niob.

[...] ahi che trafitto

Privo d’Alma, e di Vita in terra stassi

Chi die vita alle Pietre, anima a i sassi. [...]'*

158 Ibid., 111/10, 81.

159 Ibid., Argomento, o. P. (Grofles Gliick ist oft gefolgt von grofien Schicksalsschldgen, E.K.). Gemeint ist:
»Hochmut kommt vor dem Fall«.

160 Ibid., 111/10, 81.

161 Ibid., 1m1/11, 82.

162 Ibid., 82f.

163 Ibid., 84f. Die Seitenzahl ist mit 48 angegeben, offensichtlich ein »Zahlendreher«.
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Nun wird wahrgemacht, was bislang nur Anspielung war: Niobe, die generell mit Begriffen
aus dem Wortfeld der Hirte und Kalte (sasso, marmo, pietra, gelo) in Verbindung
gebracht wurde, wird selbst zu Marmor. Thre wahrhaftige Versteinerung erscheint zwar
nicht in einer szenischen Anweisung, wird jedoch zumindest diskursiviert:

Niob.
[...]
Cinta ’'Alma di Nube horrida, e tetra,
Gia mi rende di Pietra.
Funeste Imagini
Gia mi tormentano;
Stigie Voragini
Gia mi spaventano:
Vinta al fin dellempia sorte

Figli, sposo, io son di morte.'¢*
Manto kommentiert in der nichsten Szene:

Man.

Ecco Niobe impietrita.'s®

Auf die Katastrophe folgt eine abrupte Wendung: In Szene 111/13 sind samtliche Figuren,
Volk und Soldaten auf der Bithne versammelt. Unter Trompetenschall und Trommel-
wirbel wird Creonte als neuer Herrscher prisentiert. Er verurteilt Anfiones Herrschaft
und grenzt sich damit von ihm ab:

Creon.
Doma ¢ gia Tebe, e le superbe mura,
Gia fulminate dal Celeste Trono,

Se col canto salzar, cadder col Tuono.'®®

Creonte verurteilt ausdriicklich den Stolz Anfiones, den er mit der Metapher der
superbe mura symbolisch fasst. Die Mauern werden mit >stolz« im Sinne von michtig,
aber auch mit dem Zweitsinn >hochmiitig« charakterisiert. Diese wurden durch Gesang
errichtet, fielen allerdings durch géttlichen Blitz und Donner. Hier wird also nicht die
Titelfigur, sondern Anfione kritisiert. Creonte, der als neuer Herrscher tiber Theben

164 Ibid., 111/12, 85.
165 Ibid.
166 Ibid.
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présentiert wird, zeigt nun seine Fahigkeit zur Selbstiiberwindung. Tiresia mahnt ihn
zu mafvollem Verhalten in Liebesdingen:

Tires.

Hor che gli Dei

Del gran soglio Tebano
Ti concesser I'ITmpero,
Lasciar convien Creonte

Glamorosi deliri.'*’

Die Bezahmung der Affekte hat Creonte bereits in 111/11 erfolgreich bewiesen. Im
Schlussteil durchléuft er die tibliche, dem Opernhelden vorbehaltene Wandlung des
sich selbst iiberwindenden Herrschers. Er demonstriert Milde durch sein Mitleid mit
den Verstorbenen und verbannt Zauberer Poliferno:

Creon.

Pur d’uopo &, ch'io sospiri:
Ma con piu saggio Core
Vuo che de miei delitti
Porti tosto la pena

Chi ne fu autor: in Bando
Vadane P[o]liferno.'®®

Creonte zeigt hier die idealen Tugenden der Tapferkeit (fortitudo), der stoischen Affekt-
kontrolle (temperantia) und der Milde (clementia). Er qualifiziert sich damit als wahrer,
vom Schicksal bestimmter Herrscher. In der letzten Szene (111/14) beruhigt er die ver-
angstigte Amme Nerea und begliickwiinscht das Liebespaar Manto und Tiberino, das
nach Latium aufbrechen will:

Tiber.
Alle Latine sponde
Meco verrai mia speme.'®

Seine Siegesarie und ein Ballett der feiernden Soldaten beenden das Musikdrama:

Creon.
Di palme e d’Allori

167 1Ibid., 111/13, 86.
168 Ibid.
169 Ibid., 111/14, 87.
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Si cinga 'l mio Crin.
E Applausi canori
Si dian al Destin.
Di Palme'”®

Der dritte Akt endet eindeutig im lieto fine. Allerdings mussten die vorangegangenen

Sterbeszenen stark auf Publikum (und Leser) gewirkt haben, da der Tod auf der Bithne

nicht dem Decorum der Zeit entsprach.'”' Im Hinblick auf die in der Widmung vorge-
nommene Rahmung scheint die Zurschaustellung der Bestrafung des Herrscherpaars

legitim, da die Schwere der Schuld eine ebenso schwere Bestrafung nach sich ziehen

musste. Die Bithnentode, dem Mythos geschuldet und teilweise vom Librettisten abge-
mildert, sind daher als gerechtfertigt anzusehen. Auf der Bithne wird ein Exempel statu-
iert: Niobe erstarrt — gleich einem Mahnmal - zu einer Statue. An dieser Stelle ist zu

bemerken, dass das Libretto insgesamt von einer hohen Bildhaftigkeit gekennzeichnet

ist, was an der Sphiren-Arie, der Mauerbau-Arie, den Sphéren des Mars und der Ver-
steinerung Niobes auf der Bithne deutlich wird.

8.5 Deutung

Auf den ersten Blick mag sich der Stoff der Niobe-Tragddie aufgrund seines geringen
dramatischen Potenzials sowie seines tragischen Ausgangs wenig fiir die Opern-
bithne eignen.'”> Der Niobe-Mythos darf hier jedoch nicht isoliert betrachtet werden.
Bei der vorangegangenen Librettoanalyse hat sich erwiesen, dass die Einbettung der
Figuren des Herrscherpaars in ihren jeweils eigenen mythologischen Kontext wesent-
lich beriicksichtigt werden muss. So ergibt die Verbindung des Theben-Mythos mit dem
Niobe-Stoff die Grundlage fiir eine detaillierte Darstellung herrschaftsideologischer
und moraldidaktischer Inhalte. Dabei ist es wichtig, zwischen beiden Mythen und ihren
Hauptprotagonisten zu differenzieren. Zunichst soll auf Anfione eingegangen werden:
Zentrales Mythologem fiir seine Figur ist der kiinstlerische Mauerbau - ein ideolo-
gisch relevantes Themenfeld, das bei ndherer Betrachtung mehrere wichtige Aspekte
beinhaltet: Wichtig ist, dass Anfiones Figur - abseits der Niobe-Tragddie - genuin
positiv konnotiert, ja zum vorbildhaften Herrschertypus der Frithen Neuzeit geworden
ist. Der thebanische Konig zeigt das Bild eines irdischen Fiirsten nach dem Vorbild
des Orpheus, der iiber gottgleiche musikalische Fahigkeiten sowie durch seine divine
Abstammung tiber eine besondere Verbindung zur gottlichen Sphire verfiigt. Er gilt
als Zivilisationsheld und Beschiitzer der Stadt Theben, verkdrpert also in diesem eng
definierten Rahmen einen Herrscher von erhabenen Eigenschaften. Zusitzlich birgt

170 Ibid.
171 Gier 2000, 12, vgl; auch D6hring 2012, 286.
172 Vgl. Déhring 2012, 276, laut Dohring wirkte zudem das Fehlen einer Liebeshandlung als »Rezeptionssperrex.
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die Mauerbau-Thematik die Moglichkeit des Diskurses um die Wahrung der Grenzen
zum gottlichen Herrschaftsraum. Die Stadtmauern, die von einem weltlichen Herrscher
mit gottlicher Hilfe errichtet wurden, stehen als Symbol fiir die ideale Verschmelzung
von profaner und geistlicher Sphére - im iibertragenen Sinne also fiir die Pritention
des frithneuzeitlichen Herrschers, einerseits in menschlicher Demut, andererseits von
Gottes Gnaden zu herrschen. Die sich hier ergebende Diskrepanz manifestiert sich in
der Figur des Anfione, der als irdischer Kénig und Sohn Jupiters eine starke Symbol-
figur des princeps christianus darstellt. So weit die urspriingliche Bedeutung des Mytho-
logems. Im vorliegenden Libretto allerdings wird die Frage aufgeworfen, ob eine solche
Suprematie nicht auch zu Hochmut verfiihren konnte. Dies spiegelt sich in der Bedeutung
der Stadtmauern als Begrenzung wider. Die durch géttliche Kraft errichteten Mauern
sind eben nur dann Schutzschild und Schranke gegen Eindringlinge von auflen, wenn
der Herrscher auch von innen heraus die Grenzen zur géttlichen Sphére wahrt. Genau
in diesem Aspekt liegt das Potenzial zur Darstellung von Herrschaftskritik, denn wéh-
rend die Mauern im Mythos fiir heilige, also von gottlicher Kraft errichtete Mauern
stehen, bedeuten sie im vorliegenden Libretto etwas ganz anderes: Hier sind sie stolz im
Sinne von iiberheblich, da sie nicht die rechtméflige Abgrenzung zur gottlichen Sphare
darstellen, sondern — im Gegenteil — diese durchldssig machen. Sie haben demnach ihre
Schutzfunktion verloren und kénnen Gefahren von auflen (aber auch von innen) nicht
mehr standhalten. Aus diesem Grund kénnen sie durch gottliche Macht auch wieder
eingerissen werden. Die Grenze zwischen weltlicher und gottlicher Sphire fungiert im
Librettohauptteil als zentraler Priifstand der Herrschaftslegitimation. An ihr misst sich
die Eignung eines christlichen Herrschers: Wahrt und achtet er die Grenzen des christ-
lichen Heilsraums'”? (ist er also demiitig) oder macht er sich stolzer Selbsterhebung
strafbar (und wird zum Tyrannen)? Dies gilt umso mehr in tagespolitischer Hinsicht
fiir den Versuch der Osmanen, die Stadtmauern Wiens zu zerstoren. Die Antithese
zwischen Christen und Osmanen stellt laut dem Historiker Hans-Joachim Gehrke
einen uralten Topos in der Herrschaftslegitimation dar: »Es ging nicht allein um den
Abwehrkampf kleiner alliierter Staaten gegen ein Weltreich, sondern um einen siku-
laren, universalen und partizipiellen Konflikt zwischen zwei Welten, zwischen sich
antithetisch gegeniiberstehenden Konzepten und Stilen. Die beiden Teile der Mensch-
heit [...] waren aufeinandergeprallt, mit ihnen aber auch unterschiedliche Prinzipien:
Freiheit und Despotismus, Gesetz und Willkiir, Mafl und Hybris«'”*. Gehrke weist
nach, dass sich diese »antithetische Erinnerungsfigur« tiber Jahrhunderte hinweg als
»Element der Legitimierung und Reprisentation« erhalten habe.'”” Der Gegensatz von

173 Kiihr, 2006, 33.

174 Gehrke, Hans-Joachim (2004): »Was heif$t und zu welchem Ende studiert man intentionale Geschichte?
Marathon und Troja als fundierende Mythen, in: Gert Melville/Karl-Siegbert Rehberg (Hg.): Griindungs-
mythen — Genealogien — Memorialzeichen. Beitrige zur institutionellen Konstruktion von Kontinuitdt, Koln/
‘Weimar/Wien, 21-36, hier 27.

175 Ibid.
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»Mafl und Hybris«'?, — also von idealem Herrscher und Tyrann - ist im vorliegenden
Libretto von besonderem Interesse. So fiigt sich der Topos der superbia, der dem Niobe-
Mythos primér zugrunde liegt, nahtlos in die Mauerbau-Thematik ein: Die superbe
mura'”” — von Anfione durch Gesang errichtet— wurden aufgrund seines und Niobes
Hochmuts von den Géttern zerstort. So gesehen meint der Ausdruck Tebana Alterezza'™®
nicht nur Niobe, sondern auch Anfione. Auch ist die Benennung des Musikdramas nach
der negativen Titelfigur sicherlich dem Mythos geschuldet'”®, in Anbetracht des herr-
schaftsideologischen Diskurses konnte der Titel jedoch auch Anfione Re di Tebe heiflen.

Die Figur des Anfione erfihrt im vorliegenden Libretto insgesamt eine héchst ambi-
valente Darstellung. Einerseits gldnzt er als »Inkarnation des gottlichen Wesens der
Tonkunst«'® und als viterlich-milder und freigiebiger Herrscher, andererseits macht
er sich straflicher Selbsterhebung schuldig und scheitert auf tragische Art. Es ist also
erst die Verbindung beider Mythen, die die Darstellung des Kénigs ins Negative zieht.
Strohm ist der Ansicht, dass hier vom Miinchner Publikum zugunsten der hohen ésthe-
tischen Darbietung »die tragische Metapher ertragen« worden sei.'*! Dabei darf aller-
dings die didaktische Wirkung nicht aufer Acht gelassen werden.

Bei der Analyse der Libretto-Haupthandlung zeichnet sich ein linearer Aufbau in
der Charakteristik der superbia ab. Die Aufzihlung der Verfehlungen des Herrscher-
paars ist umfangreich: Anfiones Aussetzen der Herrschaft; Niobes mehrfacher Versuch,
ihren Mann zum Gott zu erheben, sowie seine Zustimmung dazu; die Misshandlung
des Sehers Tiresia; Niobes Vergessen ihrer irdischen Rolle zugunsten eines géttlichen
Liebhabers; Anfiones fehlende Einsicht; das Verbot des Latonakultes samt Zertriimme-
rung der Statuen sowie zuletzt der Befehl, auch ihren Kindern als Gottern huldigen zu
lassen. Anders als im Mythos verkérpert die Figur der Niobe in diesem Musikdrama
das Laster der superbia nicht primar anhand des Stolzes auf ihre zahlreiche Kinderschar,
sondern durch die Erhebung ihrer ganzen Familie in den géttlichen Status sowie auf-
grund der Schméhung der rechtméfligen Gotter. Wahrend Anfione das Fiirstenethos
verletzt (Vernachldssigung des Regierungsamtes, tibertriebene Verehrung seiner Gattin,
Eitelkeit, Fehlen von Selbstiiberwindung und Demut), wird Niobes Hochmut in Form
von Kilte, Machthunger, Riicksichtslosigkeit und Blasphemie gezeigt. Aus der Reihen-
folge der Verfehlungen des Herrscherpaars ist auf den ersten Blick eine Steigerung
ersichtlich, die in der Katastrophe gipfelt. Sieghard Déhring ist hier der Ansicht, dass
»die magische Errichtung der Mauern« das » Wunder« sei, das »Niobes Hochmut auf
die Spitze« treibe und dass »angesichts dieser Anmaflung [...] die spétere Beleidi-

176 Ibid.
177 Auch im Turnier Erote ed Anterote, Terzago/Bernabei, Miinchen 1686, werden die »superbe mura«
erwihnt: »[...] deve Cadmo innalzare le superbe mura di Tebe«, und auf Seite 5: »del tebano muro il capo

altero«, beide Male aber (ohne negative Konnotation) im Sinne von »stattlich«, vgl. ibid., 1, [»Scena«].
178 Niobe, Widmung, o. P.

179 Vgl. Dohring 2012, 275f.

180 Ibid., 280.

181 Strohm 2007, 18.
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gung Latonas lediglich als nochmalige Bestitigung von Niobes Hochmut [erschei-
nel«.'® Bei genauerer Betrachtung fillt jedoch auf, dass die Manifestation des Lasters
in zwei wesentliche Blocke aufzuteilen ist: erstens die Selbsterhebung und zweitens die
Erniedrigung der rechtméfligen Gotter. Beide Blocke sind dabei jeweils in mehrere, sich
steigernde Stufen gegliedert. Die Erhebung der Kinder Niobes in den gottlichen Status
wire demnach als Vollendung des Aktes der Selbsterhebung zu betrachten, wihrend
die zuvor erfolgte Schméhung des Latonakultes die Erniedrigung des rechtméfliigen
Glaubens besiegelt. Erst nachdem beide Akte vollstindig abgeschlossen sind, erfolgt
die finale Rache der Gétter. Zu beachten ist die starke politische Antithetik, die sich
aus der semantischen Opposition von superbia und humilta ergibt. Der absolutistische
Herrscher war darauf bedacht, Distanz'® zwischen sich und seinen Untertanen herzu-
stellen, durfte dabei jedoch nicht in den géttlichen Herrschaftsraum vordringen. Sich
selbst zu erheben und andere zu erniedrigen war demnach nur in einem eng definier-
ten Rahmen moglich. Hier zeigt sich abermals, dass die Passung der Sujetwahl wesent-
lich in der Moglichkeit der moralischen Belehrung begriindet liegt. Trotz des geringen
dramatischen Potenzials des Stoffes findet hier ein didaktischer Diskurs im Dienste der
Herrschaftslegitimation statt, wobei die gesamte Bandbreite moglicher Verfehlungen
und deren Bestrafung diskursivierend ausgebreitet wird.

Bei der Adressierung der Moraldidaxe ist zwischen der offiziellen Deutungsvor-
gabe und unterschwelligen Anspielungen zu unterscheiden. Bereits in der Widmung
lasst Kurfiirst Max Emanuel sich und seine Gemahlin eindeutig mit der Demut, also
dem moralischen Gegenpol zum Laster der superbia identifizieren. Da sich im Haupt-
teil sowohl Niobe als auch Anfione dieses Lasters schuldig machen, und auch keine
Schluss-Apotheose des Herrschers im Dienste der Wiedereinsetzung der Norm
erfolgt'®, ist die Parallele, die in Hofopern iiblicherweise vom Titelhelden zum realen
Herrscher gezogen werden kann, von vornherein problematisch. Nichtsdestotrotz
wurde die Rolle Anfiones in der musikwissenschaftlichen Forschung besonders hin-
sichtlich méglicher Beziige zu Max Emanuel untersucht, wobei der Fokus primar
auf Teilaspekten der Figur wie seiner Eigenschaft als princeps artifex sowie auf seiner
Kriegsverdrossenheit liegt. So gibt Gerhard Croll an, dass die Oper Niobe » Anspie-
lungen auf private, intimere Eigenschaften und Fahigkeiten des Kurfiirsten« enthalte,
niamlich »auf seine Musikliebe [...] und auf sein personliches Schicksal, auf die aktu-
elle Situation des Kurfiirsten«.'® Laut Croll »manifestieren sich diese Anspielungen in
der Gestalt des Anfione«, der sich im Musikdrama auch »gesanglich als der eigentliche

182 Dohring 2012, 278f.

183 Vgl. Gestrich 1994, 52.

184 Wie zum Beispiel in Ercole amante, Tragedia, Buti/Cavalli, Paris 1662, in der Ercole im Epilog zu den
Sternen erhoben wird. Zum Thema »Suspendierung und Wiedereinsetzung der Norm« in der Oper Xerse,
Dramma per musica, Minato/Cavalli, Venedig 1654, vgl. Mehltretter 1994, 108f.

185 Croll 1993, 38.
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Protagonist« erweise.'*¢ Auch Dohring sieht in Anfione eine ideale »Projektionsgestalt
fiir den musikalisch hochbegabten irdischen Herrscher Max Emanuel«.'®” Freilich
gestaltet sich vor dem Hintergrund der zahlreichen negativen Aspekte des Konigs eine
umfassende Identifikation mit dem Kurfiirsten als schwierig oder gar unmaéglich. So
fragt Dohring zu Recht:

Kann ein der Verfithrung der Macht erlegener Usurpator [...], der von den Gottern bestraft,
Hand an sich legt und auf offener Szene stirbt, als Identifikationsfigur fiir einen barocken

Herrscher - hier also den bayerischen Kurfiirsten Max Emanuel - verstanden werden?'®

Dieser Uberlegung trigt Déhring Rechnung, indem er Anfione nicht als »Gesamt-
charakter, wie er im Verlauf der Oper entwickelt wird, zum Gegenstand der Betrach-
tung« macht, da eine solche Ansicht »den Grundsétzen zeitgendssischer Wahrneh-
mung von theatralischen Phanomenen [widerspriche], die vielmehr isoliert verstanden
und in wechselnden Kontexten gedeutet werden konnten«.'® Er argumentiert damit,
dass in der hofischen Theaterpraxis die Herrscherallegorie kein »abrufbares System
fester Bedeutungen« darstelle, sondern sich vielmehr als »freies Spiel von Moglich-
keiten« manifestiere, »das zwar stets um den Herrscher kreiste, ihn aber dabei aus
wechselnden Perspektiven in den Blick nahm«."® Basierend auf dieser Betrachtungs-
weise zieht Dohring deutliche Parallelen zwischen Anfione und Max Emanuel:

Dieser [Max Emanuel] hatte sich nach seinem Sieg tiber die Tiirken aus den als ldstig emp-
fundenen Staatsgeschiften zuriickgezogen, um sich ganz den kiinstlerischen und gesell-
schaftlichen Unterhaltungen des Hofes zu widmen, - ein Verhalten, das in seinem musik-
dramatischen Ebenbild eine idealisierende Entsprechung findet, wenn Anfione, der Politik
iiberdriissig, Clearte an seiner statt mit der Ubernahme der Regierungsaufgaben betraut

und sich selbst in die Geheimnisse der Tonkunst versenkt [...].!"!

Dieser Ansatz ist nicht unproblematisch, denn gerade im (wenn auch nur temporaren)
Aussetzen seiner Regierungsgeschifte verletzt Anfione seine Herrscherpflichten. Auch
wenn dies dem Verhalten Max Emanuels (der laut Quellenlage tatsdchlich Vergnii-
gungen nicht abgeneigt war'®?) im Sinne der Herrscherkritik entsprochen hitte, wire

186 Ibid., vgl. auch Déhring 2012, 2791,

187 Dohring 2012, 280.
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191 Doéhring 2012, 280. Er folgt damit Crolls These, vgl. Croll 1993, 37: »Es ist fiir uns gut vorstellbar, dass
in jenen zwischen Ausgelassenheit und Verdrgerung schwankenden Wochen Max Emanuel Stimmungen
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ein Vergleich mit Anfione nach den Erkenntnissen der vorangegangenen Analysen
nicht unbedingt tragfahig. Zwar lasst sich laut Croll und Déhring in der Partitur eine
eindeutige Gewichtung der Rolle Anfiones feststellen'®, doch verweist dieses Faktum
nicht zwingend auf eine Identifizierung mit dem Auftraggeber. Es konnte sich ebenso
um eine Verbeugung vor dem Kaiser handeln, oder um die versteckte Botschaft, dass
nicht nur Wien, sondern auch Miinchen Spharenklidnge auf der Opernbiihne erklingen
lassen konne. An diesem Fall ist exemplarisch zu beobachten, wie grundlegend das
Deutungsergebnis davon abhéngt, ob die Dramenhandlung vom Standpunkt einer
»Totalansicht der Figur«'** aus betrachtet wird oder das Gewicht auf Einzelaspekten
liegt. Insgesamt erweist es sich als schwierig, aufgrund von punktuellen Anspielungen
umfassende Aussagen zu einem Werk zu treffen.

Hier stellt sich die Frage, inwiefern an frithneuzeitlichen Hofen die negative Dar-
stellung eines Titelhelden moglich war, ohne den Auftraggeber damit zu kompromit-
tieren. In Auseinandersetzung mit Reinhard Strohm folgert Déhring, dass die hofische
Gesellschaft aus der »Vielfalt angebotener Verkniipfungen« wéhlen konnte, der Herr-
scher aber »sowohl als Gegenstand des Spiels wie auch als dessen Zuschauer und Ver-
anstalter fungierte«.'”® Laut Strohm war der Fiirst »selbst Veranstalter von Fiktionen,
die er somit kontrollierte, ohne deren Schuldverstrickungen zu erliegen«."*® Offenbar
diente die Darbietung in Form eines dichterischen Werks (zumal im Rahmen eines Hof-
festes oder im Karneval) generell als Rechtfertigung fiir eine mégliche unvorteilhafte
Darstellung eines Herrschers. Dies wird auch vereinzelt in Libretti so thematisiert. Um
zu entschuldigen, dass der Titelheld auf der Biithne als Spielball seiner Leidenschaften
dargestellt wird, gibt beispielsweise Terzago in der Widmung zu Marco Aurelio*” (1681)
folgende Erkldrung:

La Fama d’un gran Monarca assicurata da tante gravissime istorie non puo esser offesa da
una penna bugiarda, che sapprende solo a ci6 che diletta, primo fine d’'un simile compo-
nimento [...].!*

Ob eine solche Betrachtungsweise im Falle Anfiones eine Identifikation mit Max Ema-
nuel rechtfertigen kann, ist anzuzweifeln. An dieser Stelle soll der Frage nachgegangen
werden, ob Anfiones Riickzug aus den Regierungsgeschiften auch im Sinne einer etwas
anderen Deutungsweise funktionieren konnte. Der ehrgeizige Max Emanuel war seines
Amtes zu dieser Zeit wahrscheinlich weniger tiberdriissig (denn dies hatte seinem Ehr-
geiz widersprochen, sich als junger Herrscher moglichst vorteilhaft zu prasentieren),

193 Vgl. Croll 1993, 38 und Déhring, 279f.
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als erziirnt tiber die Behandlung, die ihm der Kaiser zuteilwerden lie8. Sein Unmut
war im Laufe der Jahre 1685-1688 deutlich angewachsen. Sein Schwiegervater hatte
ihm zu diesem Zeitpunkt weder die im Ehevertrag zugesicherte Statthalterschaft in den
Niederlanden ermdglicht, noch die Mitgift fiir die Erzherzogin vollstindig ausbezahlt.
Auch die Subsidien fiir die Heeresfithrung waren bislang nur langsam geflossen.'” Der
franzdsische Konig nutzte diesen Moment der Ungeduld Max Emanuels und schickte
seinen Botschafter Graf von Villars nach Minchen, um den Kurfiirsten auf die Seite
Frankreichs zu ziehen. Dieser kam Frankreich scheinbar entgegen, um seinen Schwie-
gervater diplomatisch unter Druck zu setzen: Im Juni 1687 reiste er mit De Villars nach
Wien, um fiir sich den Oberbefehl tiber die kaiserlichen Truppen einzufordern, und
erhielt tatsdchlich eine Zusage. Allerdings wurde er bereits in der nidchsten Schlacht
enttduscht, da er sich mit seiner Kavallerie erneut Karl von Lothringen unterordnen
musste, um diesen bei Mohacs gegen einen osmanischen Angriff zu unterstiitzen.>*
Junkelmann beschreibt die militdrische Entwicklung Max Emanuel seit 1683:

In den ersten Kriegsjahren hatte der junge Max Emanuel sehr gegen seinen Willen nur die
Rolle eines Unterfiihrers zu spielen, 1684 wurde er kaiserlicher Generalissimus, aber erst
1686 erhielt er ein eigenes Korps, das tiber ein Drittel des Feldheeres umfasste. Doch han-
delte es sich auch hierbei um kein wirklich selbsténdiges Kommando, denn alle wichtigen
Operationen wurden gemeinsam mit der von Karl von Lothringen befehligten Haupt-
armee durchgefiihrt.*”!

Max Emanuel war also aller Wahrscheinlichkeit nach nicht regierungsmiide, sondern -
ganz im Gegenteil -, er >brannte« darauf, endlich Verantwortung als eigenstdndiger
Feldherr und Statthalter des Kaisers zu tibernehmen. Stellt man das Musikdrama vor
diesen politischen Hintergrund, verschiebt sich der Deutungshorizont merklich: Mit
Theben wurde um 1680 nicht primér Miinchen, sondern Wien in Verbindung gebracht,
wie bereits in 8.4.1. gezeigt werden konnte. So bezeichnet Nicold Minato bereits im
Jahr 1675 die Stadt Wien als ampia Tebe** des Kaiserreichs. Theben wurde also in den
Hofopern mit Wien verglichen, Leopold I. mit Konig Anfione und seiner Harmonie der
Sphiéren. Da davon auszugehen ist, dass der Kaiser — zumindest bei wichtigen Anlés-
sen — Kopien seiner Opernlibretti verschicken lief3, muss dieser Topos an den europii-
schen Fiirstenhofen geldufig gewesen sein.

Max Emanuel lief} den Theben-Topos iibrigens bereits in einem 1686 aufgefithrten
Turnier Erote ed Anterote inszenieren. Hier wurde er allerdings nicht als Amphion son-

199 Rall/Hoyer 1979, 33, vgl. 1.3.

200 Hiittl 1976, 167f.

201 Junkelmann 2000, 50.

202 Pirro, Drama per Musica, Minato/Draghi, Wien 1675, Widmung, [A2]f.
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dern als Kadmos dargestellt, der Begriinder Thebens.””® Im Libretto erscheint nach der
Erbauung der Mauern Thebens »an den Ufern der Isar« ein Drache, der allegorisch fiir
die Osmanen steht. Terzago erklart den Zusammenhang Thebens mit Miinchen und
ldsst dies durch Apollo bekriftigen:

E chi non sa qual Drago abbia reso esanime la destra generosa ed invitta del nostro Clemen-
tissimo Sovrano, e che in mezo alle stragi, e alle ruine del medesimo ¢ nato quell’Erote ed
Anterote, che nell'acquisto fatto da noi di cosi augusta Padrona illustrano oggidi questa

felicissima Reggia? Ella ¢ dunque la nostra, vera istoria non favola [...].2%

Apollo.

[...]

Qui da le tirie arene

Del generoso Cadmo il passo ho scorto.
Qui trovera il suo porto,

E piu che I’Erinno,

De I'Isero a le sponde

Oggi dara di se prove gioconde.?”®

Am Ende des Turniers erkldrt Erote, in Bayern bleiben zu wollen:

D’una pil vaga Tebe

La mole ergera quivi Amor concorde;
Io qui mi celo, e contro

Il mio destino infido

Mi fia Bavaro suol sicuro nido.?*®

Miinchen wird hier als »schoneres Theben« (una pii: vaga Tebe) bezeichnet, und der
Mythos - neu erfunden - wird zu Bayerns »wahrer Geschichte« (vera istoria). Max
Emanuel lief3 also, dem Beispiel Wiens folgend, den Topos der thebanischen Mauern
als genealogische Metapher nutzen.*”” Strohm fragt hier, warum mit der Niobe-Oper
ein »allgemein-moralisches Exempel [...] an thebanischen Herrschern demonstriert
[wurde], die bereits seit 1686 als mythische Ahnen des Hauses Wittelsbach eingefiihrt
waren«. Er erklart diese Diskrepanz folgendermaflen:

203 Erote ed Anterote, Torneo, Terzago/Bernabei, Miinchen 1686. Fiir eine Analyse des Turniers vgl. Werr
2010, 214-217.

204 Ibid., [A2] Riickseite.

205 Ibid, [A3], 3.

206 Ibid., 67.

207 Strohm 2007, 18.
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Das Niobe-Drama mit seiner eindringlichen Verbildlichung gottlicher Rache war [...]
keine oberflachliche Allegorie von Problemen der Fiirstentugend. Vielmehr handelte es
sich hier um Klassizismus im Wortsinne: Das tragische Thema wurde gewahlt, weil es eine
klassische Genealogie, eine anerkannte Kulturhohe besaf3, der sich der Hof gewachsen

zeigen wollte.?

Strohms Feststellung impliziert die Annahme, dass Bayern sich mit Theben unter der
Herrschaft Amphiones identifizierte. Dies triftt jedoch nicht zu, da Max Emanuel sich
1686 eben nicht als Amphion, sondern als Kadmos darstellen lie3. Die Differenzierung
der jeweiligen Personen und Aspekte des Mythos ist in diesem Falle entscheidend.
Bayern will ein schoneres Theben sein, Max Emanuel dessen Griinder. Am Wiener
Hof wiederum wurde ausschliefllich das positiv konnotierte Mythologem des gesangli-
chen Mauerbaus ideologisch nutzbar gemacht, wihrend die Niobe-Tragddie in Minatos

Panegyrik ausgeklammert blieb. Liefs Max Emanuel also Anfione als gottgleichen

Sanger auf die Bithne treten, konnte dies eine — wenn auch versteckte — Anspielung auf
den Kaiser bedeutet haben. Bei Leopold 1. war es insgesamt wahrscheinlicher, dass er
sich beim Komponieren in seiner Kunstkammer (moglicherweise eine Anspielung auf
die »Schlatkammerbibliothek«**” des Kaisers) »aus den als lastig empfundenen Staats-
geschiften«'? zuriickzog, als Max Emanuel, der, obgleich er eine wesentliche Begeis-
terung fiir die italienische Oper an den Tag legte, lediglich Viola da gamba spielte und

tanzte.*"! So gibt Hilscher tiber die musikalische Erziehung der Habsburger Prinzen an:

Wo Platz fiir Entwicklung gegeben wird, ist es nicht weiter verwunderlich, wenn bei eini-
gen Mitgliedern des Hauses Talente zu Tage traten, die tiber das fiir den Hofmann notwen-
dige Mafd hinausgingen. Dies ist sicherlich bei den sogenannten Musikkaisern gegeben, vor
allem bei Leopold 1., fiir den Musik und Komposition oft auch Flucht aus dem hofischen

Alltag und vor schwierigen politischen Situationen war.?'?

Wie sein grofler Vorfahr Maximilian 1., der als erster Habsburger Kaiser »mit Leier und
Schwert regierte«, und der sich als »Kénig David mit der Harfe« inszenierte, setzte auch
Leopold 1. die Musik als tragendes Element seiner Kulturpolitik ein.?* Er war berithmt
fiir seine zahlreichen weltlichen und geistlichen Kompositionen?!, die er zeit seines
Lebens verfasste:

208 Ibid.

209 Vgl. Hilscher 2000, 123: Die Privatbibliothek Leopolds 1. wurde wegen ihrer Aufbewahrung in der Reti-
rada auch »Schlafkammerbibliothek« oder lateinisch »Bibliotheca cubicularia« genannt.

210 Dohring 2012, 280.

211 Vgl Werr 2010, 56 und 207f.

212 Hilscher 2000, 96.

213 Ibid,, 32.

214 Fir ein Inhaltsverzeichnis der Werke Kaiser Leopolds 1. vgl. die Homepage der Denkmaler oster-
reichischer Tonkunst (»Kaiserwerke«): URL: http://www.dtoe.at/Publikationen/Bandverzeichnis.php#kaiser-
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Wie sein Vater Ferdinand beschiftigte sich auch Leopold sein ganzes Leben hindurch und
in gleichbleibender Intensitit mit Musik; und die Anzahl der tiberlieferten Kompositionen
lasst den Schluss zu, dass er wahrscheinlich lieber Mitglied seiner eigenen Hofkapelle

gewesen wire, ein professioneller Musiker und Komponist, als Kaiser.*'

»Leopold I. war [...] der produktivste unter den sogenannten »Kaiserkomponisten««.?'®
Auflerdem ist belegt, dass er das Cembalospiel meisterlich beherrschte.*” Zeitzeugen
berichten iiber seine grofie Liebe zur Musik:

[...] perche il genio dellTmperatore cosi ¢ inclinato a questa arte, che di essa ne fa il mag-

gior suo diletto.”®

Die besonders kunstvoll auskomponierte Rolle des Anfione wiirde dieser Aussage
entsprechen. Die Einzelaspekte des Charakters - seine Musikbegabung, die beson-
dere Beziehung zur Sphérenmusik, sein Interesse fiir Alchemie*?, sowie die Verbin-
dung zu seinem Vater Jupiter deuten verstarkt auf den Kaiser hin, auch wenn einge-
wendet werden kann, dass die Darstellung als princeps artifex auch auf Max Emanuel
anwendbar wire. Insgesamt ist die allegorische Dynamik des Niobe-Librettos von einer
starken Variabilitdt gepréigt. Einerseits wird die Wiener Hofpanegyrik zitiert (also auf
den Kaiser angespielt), andererseits wird gezeigt, dass ebenso Miinchen in der Lage war,
Sphiarenmusik erklingen zu lassen - zumal ein Ensemble von vier Gamben Anfiones
Sphiren-Arie auf der Bithne begleitete.”® Dies konnte einerseits, wie Dohring vermutet,
damit zusammenhiéngen, dass Max Emanuel die Viola da Gamba®' spielte, anderer-
seits aber ebenso auf die vom Kaiser komponierte Sonata a quattro Viole*** anspielen.

werke, (Zugriff vom 07.09.2018); vgl. auch Adler, Guido (1893): Musikalische Werke der Kaiser Ferdinand 111.,
Leopold 1. und Joseph 1., Bd.2, Wien.

215 Ibid., 121.

216 Vgl. Hilscher, Elisabeth Theresia (2001): Artikel »Leopold 1.«, in: Oesterreichisches Musiklexikon online,
http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_L/Leopold_L.xml [letzte inhaltliche Anderung: 06.05.2001], (Zugriff
vom 03.12.2018).

217 Ibid.

218 So der Botschafter Francesco Michiele tiber die »Liebhaberei des Kaisers an musikalischen und drama-
tisch-satirischen Darstellungenc, vgl. Fiedler, Relationen 1867, 183f., fol. 26.

219 Vgl. Zeller, Rosemarie (2007 A), »Einleitungs, in: Morgen-Glantz (Zeitschrift der Christian Knorr von
Rosenroth-Gesellschaft, 17) Sulzbach-Rosenberg, 9-14, hier 12; fiir eine erklarende Darstellung vgl. Gestrich
1994, 43: »Die Lehre vom sympathetischen Zusammenhang aller Dinge der Welt und den Méglichkeiten des
gelehrten Magiers, diese Zusammenhinge zu erkennen und dadurch manipulierend einzugreifen bzw. im
Rahmen der Astrologie zukiinftige Entwicklungen vorherzusehen, war eine praxisnahe, aber elitire Wissen-
schaft. Sie schien sich nicht nur vorziiglich dazu zu eignen, dem Herrscher Vorteile vor seinen Gegnern,
Rivalen oder Untertanen zu verschaffen, sondern vermittelte ihm auch nach auflen eine besondere Stellung,
indem sie ihn mit hherem Wissen und hoheren Kriften verband«.

220 Dohring 2012, 281.

221 Vgl. Werr 2010, 56.

222 Vgl. Hilscher 2000, 249: Es handelt sich um das kammermusikalische Werk Leopolds 1. Sonata a 4 Viole,
a-moll (April und Mai 1656, Werkverzeichnis 68).
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Ubrigens platzierte bereits Claudio Monteverdi in seiner ersten Oper LOrfeo** Musiker
als »mobile Schallquellen« auf der Bithne.”** Auch »Marco da Gagliano [verlangte] am
Schluss der Oper Dafne (1608) ein Consort von vier Violenspielern, die [...] verdeckt
in einer Kulissengasse ganz in der Ndhe von Apoll auftreten sollten, um dessen Gesang
zur Leier [...] zu begleiten«**. Der Einsatz der Violen auf der Bithne konnte also auch
ganz allgemein der Orpheus-Thematik geschuldet sein.

Ein Aspekt, der von musikwissenschaftlicher Seite noch zu prazisieren bleibt, wire
ein Abgleich des Kompositionsstils Kaiser Leopolds mit Steffanis Spharen-Arie. Hilscher
stellt fiir die Arienkompositionen des Kaisers fest:

Die weltlichen Kompositionen, darunter viele sogenannte »Einlegearien« [...] zeichnen
sich durch flieflende, liedhafte Melodiefithrung und sparsame Verwendung von Kolora-
turen aus; Rezitativ und Arie sind eng verbunden und gehen manchmal fast flielend

ineinander iiber.?*®

Sollte Steffani den Kompositions-Stil des Kaisers in dessen Arie »nachgeahmt« haben,
wire dies auch in kompositorischer Hinsicht ein wichtiger Hinweis auf die Referenz
der Herrscherfigur.?’

Wihrend sich der Kaiserhof also die positiv assoziierte Theben-Symbolik zunutze
macht, fillt die Darstellung Anfiones in Miinchen stark ambivalent aus. Grundlegendes
Element ist dabei die Umdeutung des urspriinglichen Mauerbau-Topos: Anfione, der
Mauern durch Gesang errichten kann, scheitert durch seinen Hochmut. Der Ausdruck
superbe mura kann als punktuelle Anspielung der Stadt Wien gelten, denn bereits in der
Antike wurde der Theben-Mythos »als Beispiel innerer Dekadenz« verwendet.”® Die
positive Bedeutung des Theben-Topos verkehrt sich hier in ihr Gegenteil und wird zur
Herrscherkritik. Zu beachten ist hier auch, dass beziiglich der emphatisch dargestellten
Musikalitiat des Herrschers eine Warnung intendiert worden sein konnte, um der Kunst
willen die Regierungsgeschifte nicht zu vernachléssigen. Zudem war die Musik ebenso
wie die Liebe sinnlicher Natur und daher der Lasterhaftigkeit nahe verwandt:

Although music was supposed to remind man of, and induce in him a longing for, his

celestial origins, it was notorious susceptible of abuse [...].*

223 LOrfeo, Favola in musica, Striggio/Monteverdi, Mantua 1607.

224 Zuber, Barbara (2003 B): »Stimme — Gestus — Affekt. Musik und Szene in Monteverdis L’Orfeo«, in: Hans-
peter Krellmann/Jirgen Schlader (Hg.): »Der moderne Komponist baut auf der Wahrheit<. Opern des Barock
von Monteverdi bis Mozart, Stuttgart, 25-42, hier 30.

225 Ibid.

226 Hilscher 2000, 122.

227 Ein genauer musikwissenschaftlicher Abgleich kann aufgrund der Fiille des librettologischen Materials
in der vorliegenden Arbeit nicht geleistet werden.

228 Vgl. Kiihr 2006, 125.

229 Wells 1994, 106.
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Hatte Max Emanuel im Jahre 1688 moglicherweise seinen verhassten Schwieger-
vater in der Figur des Anfione in einer Oper kritisieren lassen? Laut dem Historiker
Andreas Kraus gibt es »Zeugnisse genug, die deutlich machen, dass [Max Emanuel]
[...] das Haus Habsburg nach wie vor als den eigentlichen Widersacher seines Hauses
betrachtete, der unverdient so hoch gestiegen sei und der den Aufstieg Wittelsbachs
zu gleicher Hohe niemals kampflos zulassen werde«.?* Kraus spricht gar von einem
»sakularen Gegensatz« zwischen beiden Hausern, »der bis auf Rudolf von Habsburg
zuriickgeh[e]«, und den »die beiderseitigen Hoffnungen auf das spanische Erbe [...]
wieder in voller Schirfe hervortreten« lieflen.! Es wire also nicht unwahrscheinlich,
dass sich als Teilaspekt in der Figur des Anfione eine verschliisselte Kritik am Kaiser
verbarg. Sollte diese Vermutung zutreffen, dann wire die Figur des Creonte mit Max
Emanuel zu vergleichen, und Zauberer Poliferno mit dem franzosischen Botschafter
De Villars. Die Rolle Creontes als Kriegsgott Mars wire zwar nach der gingigen For-
schung Ludwig X1v. zuzuordnen®?, ist aber vielmehr auf Max Emanuel anwendbar,
der sich ebenfalls durch seine militdrische Rolle definiert. Die Totung der kéniglichen
Kinderschar konnte ihre Parallele im drohenden Verloschen des Mannesstamms®* der
spanischen Habsburger haben, denn Philip 1v. von Spanien®* hatte ebenfalls (seinen
bereits verstorbenen, unehelichen Sohn Juan de Austria® mitgezahlt) vierzehn Nach-
kommen. Seine zweite Gemahlin, Maria Anna von Osterreich?*¢, wurde nach seinem
Tod 1665 vormundschaftliche Regentin fiir ihren Sohn Karl 11. und herrschte zusam-
men mit ihrem Beichtvater, dem méichtigen Minister Neidhart.*” Die beiden wiren in
dieser Deutungsversion mit Niobe und Clearte zu vergleichen. Da jedoch Maria Anna
daran interessiert war, dass Maria Antonia ihre Erbanspriiche weiterfithrte, wére eine
umfassende Verkorperung ihrer Person durch Niobe nicht tragbar. Es wiirde sich in
diesem Fall nur um eine punktuelle Anspielung auf die spanischen Habsburger han-
deln, deren Geschlecht im Aussterben begriffen war und nun Bayern mit der Kaiser-
wiirde an der Reihe wire.

Bemerkenswert ist, dass im Jahre 1715 Max Emanuel zum achtzehnten Geburtstag
seines Sohnes Karl Albrecht?® einen Teil der Oper mit dem Titel La Reggia dellAr-

230 Kraus 2004, 307.

231 Ibid.

232 Tischer, Anuschka (2008): »Mars oder Jupiter? Konkurrierende Legitimationsstrategien im Kriegsfall«,
in: Christoph Kampmann/Katharina Krause/Eva-Bettina Krems [u.a.] (Hg.): Habsburg - Bourbon - Oranien.
Konkurrierende Modelle im dynastischen Europa um 1700, K6ln/Weimar/Wien, 196-212, hier 196.

233 Der regierende spanische Konig Karl 11. blieb kinderlos.

234 Philipp 1v. (1605-1665) von Spanien, genannt »rey planeta« (Konig der Welt), habsburgischer Monarch.
235 Johann Joseph von Osterreich, span. Juan José de Austria (1629-1679), unehelicher Sohn Konig Philipps 1v.
236 Maria Anna von Osterreich (1634-1696), 1649-1665 Konigin von Spanien, 1665-1675 Regentin von
Spanien.

237 Eberhard von Neidhart (1607-1680), Erzieher und Beichtvater in Wien und Madrid, spéter Groflinquisitor.
238 Karl Albrecht von Bayern (1697-1745), aus dem Hause Wittelsbach, ab 1726 Kurfiirst von Bayern, ab
1741 Ko6nig von Bohmen, ab 1742 Rémisch-Deutscher Kaiser (als Karl vI1.).
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monia*>®

wiederauffithren lie8. Nach dem Gesang Anfiones erscheint, wie im Prolog
der Oper Servio Tullio, die Allegorie der Zeit (Il Tempo) und empfiehlt Anfione, vom
gesanglichen Mauerbau abzulassen, da der Tag gekommen sei, an dem der tugendhafte

und sanftmiitige Karl Albrecht die Herrschaft ergreifen solle:

Il Tempo.

Cessa, Anfion, della tua nobil cetra
All'impulso canoro

Déerger all'alte mura e marmo, e pietra.
Veggio spuntar quel giorno,

Che pit chiaro dogni altro, e pit1 giocondo
Rende palese al mondo

II grand’Alberto di Noricia al soglio,
D¢ piti famosi eroi degno germoglio.
Havran piu del tuo canto

Leroiche virtu forza d’incanto.

Ei negletta la cura

Danimar sassi e d’'inalzar le mura

Con gradita dolcezza

Sapra d’'umani petti

Ammollir la durezza,

E facendo un estratto

Delle virtu da gemme le piti fine,

II cor madorni e n’incoroni il crine.?*

Diese Textstelle ist von der Forschung verschiedentlich interpretiert worden: Croll
deutet sie dahingehend, dass Max Emanuel so »tief beeindruckt« von Steffanis Kompo-

239 Vgl. Kautz-Lach 2018, 206; fiir einen Uberblick vgl. auch den Aufsatz von Miinster, Robert (Hg.) (1976):
»Die Musik am Hofe Max Emanuels«, in: Hubert Glaser (Hg.): Kurfiirst Max Emanuel - Bayern und Europa
um 1700, Bd. 1: Zur Geschichte und Kunstgeschichte der Max-Emanuel-Zeit, Miinchen, 295-316.

240 Zitiert nach Strohm 2007, 20 (Lass ab, Anfione, zur Musik deiner erhabenen Leier den hohen Mauern
Marmor und Fels hinzuzufiigen. Ich sehe schon, wie jener Tag anbricht, heller als jeder andere und heiterer,
der der Welt den grofien Albrecht aus dem Norizischen Lande [Noricum, erst keltisches Konigreich, dann
rémische Provinz, wurde nach der Stadt Noricia oder Noreia benannt; hier ist allerdings weniger Osterreich,
sondern Bayern gemeint, E.K.] prasentiert, der ein wiirdiger Spross der berithmtesten Helden ist. Mehr als
deinem Gesang werden seinen heldenhaften Tugenden Zauberkrifte innewohnen. Er vernachlassigt die Sorge,
Felsen zu beleben und Mauern zu errichten. Er wird wissen, mit willkommener Giite die Harte der mensch-
lichen Herzen zu erweichen, und mit den gesammelten Tugenden der feinsten Edelsteine schmiicke er sein
Herz und krone er seine Stirn, E.K.). Dem Rezitativ folgt eine Arie (vgl. Strohm 2007, 21), in der samtliche
Tugenden mit den dazugehorigen Edelsteinen aufgelistet sind. Laut Strohm, der sich wiederum auf Robert
Miinsters Aufsatz (Minster 1976, 300) beruft, ist Pietro Torris autografe Partitur mit Prologo betitelt, das
einleitende Orchesterstiick Pietro Torris heif3t Entrata per la Reggia dell'’Armonia. Die aus Steffanis Niobe noten-
und textgetreu ibernommene Szene Anfiones ist von einem Kopisten geschrieben (Signatur: D-Mbs Mus.
Mss. 217). Aufgefithrt wurde das Werk am 8. August 1715 zum 18. Geburtstag des Kurfiirsten Karl Albrecht.
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sition gewesen sei, dass er »sechsundzwanzig Jahre spiter, im Exil lebend und wieder in
gedriickter Stimmung, sich Anfiones erinnerte und seinem Kapellmeister, Pietro Torri,
den Auftrag gab, einen Prolog La Reggia dellArmonia zu schreiben«.?*! Colin Timms
formuliert zuriickhaltender:

[...] that Max Emanuel was entertained by this piece when he returned to Munich after
exile in Brussels suggests that he recognized Steffani’s compliment and admired this por-

tion, at least, of his greatest Munich opera.>*

Strohm findet darin bestitigt, dass »das thebanische »Haus« als Ahnenreihe der bay-
rischen Kurfiirsten gelten sollte«.?* AufSerdem erkennt er eine Parallele von Anfione
zu Karl Albrecht:

Was Karl Albrecht besonders mit Amphion verbinde, sei aber nicht das Bauen, sondern das
Befrieden der menschlichen Herzen, womit er zum Vollender der dynastischen Tugend-

leistungen erklart wird.>**

Dass die besondere Kompositionsleistung Steffanis und die daraus resultierende Wert-
schitzung des Kurfiirsten in engem Zusammenhang mit der Wiederauffithrung der
Sphéren-Arie Anfiones stehen, ist sehr wahrscheinlich. Auf textlicher Ebene muss aller-
dings bedacht werden, dass es sich nicht um eine reine Wiederholung eines Werkfrag-
ments handelt, sondern dass dieses vielmehr nachtréglich bestirkend kommentiert
wird. Max Emanuel hatte mit der Sphéren- und Mauerbau-Arie eine bestimmte Aus-
sage treffen lassen, die nun noch einmal ausgefiithrt und ergénzt wurde, denn darauf
weist ihre Wiederholung hin. Genau wie der gesangliche Mauerbau in Niobe, 1/13
abschliefSend verurteilt wurde, wird Anfione auch hier aufgefordert, davon abzulassen.
Dieses Faktum deutet darauf hin, dass Karl Albrecht eben nicht, wie Strohm zeigen will,
mit Anfione verbunden werden, sondern - im Gegenteil - sich von ihm positiv abhe-
ben sollte. Sicherlich kénnte pro forma damit gemeint sein, dass Anfione Max Emanuel
verkorpere und sein Sohn es nun besser machen solle als er. Diese Deutungsmaoglich-
keit kénnte durchaus so vom Kurfiirsten intendiert gewesen sein, damit die Identifika-
tion mit dem Kaiser und dann mit dessen Sohn Karl vI. nicht zu offensichtlich wurde.
Bei der Auffithrung lag allerdings eine véllig andere politische Situation vor als 1688:
Max Emanuel hatte sich zwischenzeitlich vom Kaiser abgewandt, und war in ein mili-
tarisches Biindnis mit Frankreich eingetreten. Nach dessen Scheitern musste er zehn
Jahre im Briisseler Exil verbringen, seine Kinder wurden am Kaiserhof erzogen. Im
Jahre 1715 sollte nun sein Sohn Karl Albrecht durch eine Ehe mit einer Habsburgerin

241 Croll 1993, 371.

242 Vgl. Timms 2003, 221.
243 Strohm 2007, 20.

244 Ebd, 21.
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das Biindnis mit Osterreich erneuern. Der Umstand, dass der bereits 1688 getadelte
musikalische Mauerbau hier nochmals kritisiert wird, ist zwar doppeldeutig, lasst sich
jedoch auch als weiterer Beweis dafiir werten, dass mit Konig Anfione schwerlich Max
Emanuel gemeint sein konnte. Wahrscheinlicher ist die Botschaft, dass nun endgiiltig
nicht mehr Osterreich, sondern Bayern die Kaiserwiirde zustand (was letztlich auch
eintraf: Karl Albrecht wurde im Jahre 1741 zu Kaiser Karl vI1. gekront).

Die stindig changierenden Deutungsmoglichkeiten lassen insgesamt Analogien
zum Kaiser aufblitzen, die allerdings im engeren Sinne auch auf Max Emanuel anwend-
bar wéren und darum zweideutig bleiben miissen. Schwer zu erkldren ist beispielsweise
auch die Rolle Niobes als mogliche Parallele zur Gattin des Kaisers. Die dritte Gattin
Kaiser Leopolds 1., Eleonora Magdalene von Pfalz-Neuburg, beriet zwar den Kaiser
in politischen Fragen und »fungierte zeitweise als dessen Sekretédr«**, galt allerdings
als sittenstrenge und fromme Frau, die jeden Prunk vermied und ein einfaches Leben
bevorzugte.** Hier zeigt sich erneut, dass untergeordnete Deutungs-Modelle bei Wei-
tem nicht in letzter Konsequenz stimmig sein miissen.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass im Binnentext eine Vielheit moglicher
dispersiver Anspielungen zu einem kongruenten Netz verwoben ist, wobei diese Deu-
tungsmoglichkeiten wiederum in ihrer Gesamtheit ein nahezu der Realitét entsprechen-
des Bild ergeben konnen. In diesem Sinne zeigen die in der Forschung dargestellten
Interpretationen die Varianz der Ergebnisse je nach Perspektive. Da sich die in der
vorliegenden Darstellung vorgeschlagene Deutungsmdoglichkeit nicht durch Rezep-
tionsdokumente belegen ldsst, muss jedoch auch sie letztlich hypothetisch bleiben.
Die Thesen Crolls, Dohrings und Strohms sollen deshalb, besonders im Hinblick auf
die Vielschichtigkeit der Aspekte, keinesfalls als unzutreffend zuriickgewiesen werden.

Somit wiren fiir die Oper Niobe drei Deutungsebenen zu konstatieren: Auf offen-
sichtlicher und allgemeinverstandlicher Ebene handelt es sich um eine genuin exem-
plarische Oper. In der Widmung werden Tugend und Laster benannt und ausgedeutet,
was eine ausdriickliche Leseanweisung impliziert. Die erste, oberste Deutungsebene
identifiziert demnach den Stolz der Niobe mit dem osmanischen Feind und die gott-
liche Demut mit dem Kurfiirstenpaar. Diese Deutungsanweisung wird im Hauptteil
eingeldst, indem Niobe als Symbol fiir die osmanische superbia sich und ihre Familie
selbst erhoht und den rechtmifligen Glauben erniedrigt, worauf die Bestrafung folgt.
Hinsichtlich der moralischen Exemplarik der Oper wird die Funktion des vorliegen-
den Librettos als Fiirstenspiegel (wobei es sich offensichtlich nicht um eine Kritik am
Auftraggeber, sondern an einem anderen Herrscher handelt) und Mittel zur symboli-
schen Kommunikation bei Hof bestitigt.

Auf einer zweiten, weniger offensichtlichen Ebene kann sich der Kurfiirst als kunstschat-
fender princeps artifex darstellen lassen (These Croll/D6hring), was der Allgemein-

245 1Ibid., 141.
246 Ibid.
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wohlthematik im Diskurs des idealen Fiirsten dient. In dieser Hinsicht spielt die Figur
des Konigs Anfione tatsachlich - noch vor der Titelheldin Niobe - die Hauptrolle in
Libretto und Partitur.

Drittens ist der Hauptteil durchzogen von einem Netz oszillierender punktueller
Allegorien und assoziativer Analogien. Dabei muss betont werden, dass sich diese
dispersiven Allegorien abseits der vom Librettisten intendierten Haupt-Allegorese
abspielen und nicht im Sinne einer totalisierenden Allegorese aufeinander aufbauen.
Vielmehr wird durch vielfiltige Allusionen der Sinn der iibergeordneten Allegorese
»untergraben«. Die besonderen historischen Umstinde sowie die Eigenschaften der
Figuren lassen hier eine Kritik am Kaiser und den spanischen Habsburgern vermuten.
Es handelt es sich jedoch nur um Einzelaspekte, die aufgegriffen werden, um einem
Herrscher symbolisch zu huldigen oder ihn zu kritisieren. Dass solche auch auf Max
Emanuel anwendbar wiren, ist nicht auszuschlieflen und moglicherweise sogar beab-
sichtigt. So wire beispielsweise auch eine Identifikation Thebens mit Miinchen mdglich
(These Strohm). Insgesamt erweisen sich mehrere Aspekte nicht als verrechenbar im
Sinne einer totalen Allegorie. Auffallend ist auflerdem das funesto fine, welches durch
eine Schluss-Szene nur pro forma abgemildert wird. Die fiir ein Libretto ungewhn-
lich tragische Wirkung dieses Dramen-Endes kann als intendierte Verstiarkung der
Didaxe gedeutet werden.
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9 Zusammenfassung

9.1 Machtpolitik

Die europdische Politik der Frithen Neuzeit war von einem stindigen Kréftemessen
der Grofiméchte im auflen- wie innenpolitischen Bereich gepragt. Dabei stellte die
allgemeine Dichotomie zwischen den absolutistischen Tendenzen des Herrschers und
dem Streben nach Teilhabe des Hochadels ein schwer zu iiberwindendes Problem
dar, welches sich besonders im innerhéfischen Kosmos manifestierte." Der Schliissel
zur Durchsetzung der absoluten Monarchie liegt hier im diplomatischen Konsens?
des Herrschers mit moglichen Machtkonkurrenten im innen- und auflenpolitischen
Bereich. Der Diskrepanz zwischen tatsachlicher und pritendierter Macht wurde bei
Hof mit einem intensiven Diskurs der Herrschaftslegitimation begegnet, besonders
in Situationen, in denen Verdnderungen von Macht- und Herrschaftsverhiltnissen
zu erwarten waren, wie Geburten, Thronbesteigungen und dynastische Hochzeiten.?
Vergleicht man den Wiener und Miinchner Hof, ist dieser Vorgang besonders gut zu
exemplifizieren. Der Kaiser, der seine Rolle als Oberhaupt gegeniiber dem Gsterreichi-
schen Adel und den deutschen Kurfiirsten durchsetzen musste, sah sich zusétzlich mit
den expansiven Bestrebungen Frankreichs und der osmanischen Kriegsgefahr kon-
frontiert. Fiir Bayern, das an einem machtpolitischen Aufstieg mehr als interessiert
war, bot sich die Chance, durch eine militdrische Allianz mit dem Kaiserhaus in eine
hohere Position zu gelangen. Die dynastische Verbindung des bayerischen Kurfiirsten
Max 11. Emanuel mit der osterreichischen Erzherzogin Maria Antonia besiegelte hier,
nach Art der habsburgischen Ehepolitik, das militdrische Biindnis.* Das allgemein stark
durch verwandtschaftliche Beziehungen® gepragte politische Gefiige Europas zeichnete
sich allerdings nicht etwa durch eine besonders hohe Stabilitit aus, sondern war im
Gegenteil von der allgegenwirtigen Moglichkeit des Seitenwechsels gepragt. Friede
und Allgemeinwohl hingen in hohem Mafle von der gegenseitigen Loyalitit der Allianz-
partner ab. Die gegenseitige Zusicherung von Verbundenheit, sowie das Bestehen auf
der Rechtmafligkeit der eigenen Herrschaft waren wesentliche Elemente des diploma-
tischen Diskurses. Dieser Prozess wurde bei Hof in vielen verschiedenen zeremoniellen
Medien realisiert und hing stark von den geltenden ideologischen Maximen ab.

1 Vgl. Freist 2008, 85.

2 Vgl. Schilling 2008 B, 17f.
3 Vgl. Thile 2014, 12.

4 Vgl. Spielman 1981, 92.

5 Vgl. Leopold 1992, 70.
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9.2 Herrschaftslegitimation

In der absoluten Monarchie liefSen sich der Herrscher und seine Dynastie iiber die
weltliche Sphare erheben. Der traditionale und (im Sinne der Frithen Neuzeit) charis-
matische Herrschertypus stiitzte sich dabei wesentlich auf den Glauben der Unterge-
benen an Tradition und Heiligkeit des Herrschers sowie auf dessen Vortrefflichkeit und
Heldenqualitdten.® Die wichtigsten ideellen Stiitzen der monarchia absoluta waren die
dynastische und die sakrale Legitimation sowie die Allgemeinwohlthematik. Wahrend
das Gottesgnadentum als Beweis der religiosen Berufung des Herrschers diente, konnte
eine Dynastie aus einer besonders langen und ehrwiirdigen Ahnenreihe’ die Berechti-
gung zur Herrschaft ableiten. Das bewusste Setzen eines weit zuriickliegenden Anfangs
in der Geschichte einer Herrscherfamilie — vorzugsweise durch einen berithmten, hel-
denhaften und positiv konnotierten Ahn - bestitigte die Altehrwiirdigkeit des Hauses
und legitimierte den aktuell herrschenden Spross. Ein wichtiges Beispiel dafiir ist Karl
der Grofie, der von den fithrenden Herrscherdynastien als Urahn angefiihrt wurde.®
Sein Ruhm diente als Garant fiir Kaisertum und Machtlegitimation. Auch fiktive Her-
leitungen waren tiblich, wie beispielsweise die Abstammung von den Trojanern.’ Par-
allel dazu wurde der frithneuzeitliche Diskurs iiber den idealen Herrscher gefiihrt,
der von besonderer Tugend- und Heldenhaftigkeit sein musste. An erster Stelle seiner
Pflichten standen die Férderung und Verteidigung des Glaubens, gefolgt von der Wah-
rung des Friedens und des Allgemeinwohls, wozu auch die Kunstpatronage gehorte.'
Seine militdrische Stirke und die Fahigkeit zur Selbstkontrolle untermauerten seinen
Nimbus als princeps christianus. Um zu zeigen, dass der Fiirst diese schwer erfiillbaren
Ideale auch tatsdchlich verkorperte, musste deren Rechtfertigung in zeremoniellen
Medien wie dem Hoffest immer aufs Neue diskursiviert werden. Hier wurden die Per-
fektion des Herrschers, sein Konsens mit der Aristokratie des Reiches sowie seine
erfolgreichen Beziehungen mit Herrschern anderer Lander inszeniert und préasentiert.

9.3 Hofoper

Die Hofoper diente bei staatstragenden Anlédssen als Medium der Prasentation von
Herrschaft. Der Kaiserhof hatte dabei Vorbildcharakter fiir kleinere Kurfiirstenhofe wie
Miinchen.! Die Hofoper fungierte einerseits als integrativer Raum, der in einer Vorstel-
lung die Gesamtheit des Publikums verband, erhob aber gleichzeitig durch die strenge
hierarchische Platzordnung den Herrscher tiber seine Untertanen. Das Publikum setzte

Vgl. Weber 1968, 478.
Vgl. Heck/Jahn 2000 A, 5.
Vgl. ibid., 54f.

Vgl. Lhotsky 1971, 155.
Vgl. Goloubeva 2000, 87.
Vgl. Reimer 1991, 89.
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sich aus der adeligen hofischen Gesellschaft zusammen, zu der auch Gesandte anderer
Hofe und geistliche Wiirdentriger gehérten. Das Fest als Ausnahmezustand bot den
Rahmen fiir eine Inszenierung des ansonsten »Unsagbaren«.!? Die Hofgesellschaft
konnte am Moment des Ursprungscharismas"® der Herrscherfamilie teilhaben, gleich-
zeitig wurde sie in einen impliziten Legitimationsdiskurs um die Rechtméfligkeit des
Herrschers verwickelt. In der politischen Kommunikation lag das Potenzial, die vor-
gegebene Herrschaftslegitimation in die hofische Praxis umzusetzen. Das Libretto der
Hofoper war als plurimediales Werk'* geeignet, die Anforderungen der Versprachli-
chung von Herrschaftslegitimation zu erfiillen.

9.4 Libretto

Das Libretto der Hofoper ist ein musikdramatischer Text, der sowohl im Hinblick auf
eine Vertonung und Inszenierung® konzipiert ist, als auch der stillen Lektiire abseits
der Auffithrung dient. Es wurde als Gerdst fiir die Auffithrung, als Gebrauchstext'®
zum Mitlesen wihrend der Vorstellung, als Dokumentations- und Memorialtext fiir
die Nachwelt', und als politisches »Mitteilungs-Medium« fiir Herrscher anderer Hofe
verwendet. Dabei gehen die letzten beiden Punkte eine Synthese ein: Hier hat sich
besonders die hochspezialisierte Thematik des Erbcharismas als Feld fiir Herrschafts-
legitimation an europdischen Fiirstenhofen erwiesen. Dient das Libretto also als Auf-
bewahrungs- und gleichzeitig als Propagandamedium fiir die genealogische memoria
des Herrscherhauses, qualifiziert es sich hiermit eindeutig als politisches Medium.* Die
Libretto-Koiné ist als »Kunst-Idiom« gekennzeichnet von einer Mischung des subli-
men Stils mit alltagssprachlichen Elementen.'” Die Ausdrucksweise ist auf sinnliche
Prasenz hin ausgelegt, das Textkorpus ist gepragt von besonderer Kiirze.” Der Libretto-
text besteht aus Lesetexten (Para,- oder Schwellentexten) und dem vertonten und auf-
gefithrten Haupttext oder Dramentext.”’ Zwischenformen stellen Prolog und Epilog
(Licenza) als szenisch realisierte Paratexte dar. In den Paratexten wird fiir gewohnlich
Herrscherpanegyrik ausgebreitet. Sie konnen prinzipiell Trager auktorialer Rahmun-
gen sein. Der Dramenhaupttext wiederum ist hauptsédchlich von édsthetischen Merk-
malen bestimmt. Das Zusammenwirken von Paratexten und Haupttext ist von wesent-
lichem Interesse fiir ein tiefergehendes Verstidndnis einer politischen Botschaft.

12 Vgl Gebhardt, 1993 A, 54f.

13 Vgl ibid.

14 Gier 2000, 18.

15 Mehltretter 1994, 10f.

16 Vgl. Gier 2000, 16.

17 Vgl Jahn 1998, 405.

18 Jahn 1998, 400; Rahn 2006, 93.
19 Ringger 1984, 127f.

20 Gier 2000, 20.

21 Vgl Gier 2012, 12.
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9.5 Il Palladio in Roma

Am Wiener Hof kommt es um 1670 zu einer Haufung von Musikdramen mit eindeutig
allegorischen Subtexten, den sogenannten »Schliissel-Libretti«*2. Diese unterscheiden

sich von anderen hoéfischen Libretti jener Zeit darin, dass sie einen zusétzlichen Para-
text enthalten, der den verwendeten Mythos detailliert im Sinne des Herrscherhauses

ausdeutet und damit eine verbindliche Rezeptionsanweisung gibt. Dieser Paratext, der
meist mit Allegoria intituliert ist, soll hier als »interner Schliissel« in Abgrenzung zu
einem nachtréglich verfassten handschriftlichen, »externen Schliissel« bezeichnet wer-
den. Das Musikdrama Il Palladio in Roma aus dem Jahr 1685 gehort zur Gruppe dieser
sogenannten libretti a chiave* und stellt eine mafigebliche Quelle zur Thematik poli-
tischer Subtexte in Musikdramen dar. Die Hochzeitsoper, welche der Kaiser fiir seine

Tochter Maria Antonia und ihren Gemahl Max Emanuel auffiihren lief3, behandelt im

Wesentlichen das fiir die Frithe Neuzeit typische politische Thema der Notwendigkeit

loyaler Biindnispartner im Kampf gegen die Osmanen. Auf eine kurze panegyrische

Widmung folgt ein deskriptiver Argomento. Darauf baut nach Art der Wiener Schliissel-
Libretti ein eigener Deutungs-Paratext auf. Er trigt den Titel Allegoria und deutet den

Mythos des Palladiums detailliert im Sinne des Anlasses aus. Das Sujet wurde also vom

Librettisten bewusst zum casus passend ausgewéhlt und die politische Bedeutung mit-
hilfe komparativer Panegrik (Analogien) darauf appliziert. Bereits die Wahl des Titels

ist hier aussagekriftig fiir eine politische Deutung. Im Allegoria-Paratext wird das Haus

Osterreich mit dem Schutzheiligtum (Palladio) gleichgesetzt, wihrend Max Emanuel

als dessen Retter (Lucio Metello) benannt wird. Diese Deutungs-Vorgabe lésst sich

im Dramenhaupttext zunédchst nach dem Muster der Analogie oberflachlich einlésen.
Die Haupttausage allerdings ist {iberraschenderweise wesentlich verdndert: Statt Max
Emanuel ist hier der Kaiser der Retter Wiens und sein Schwiegersohn nur sein Helfer.
Leopold 1. prisentiert sich im Hauptteil als Vater, der seinem unerkannten Sohn gegen-
iber Groflherzigkeit walten lasst. Zusitzlich wird in einem anderen Handlungsstrang

darauf hingewiesen, dass neu erlangter Reichtum und eine hohe Stellung nicht zu

Hochmut fithren diirfen. Die zweite Ebene der Allegorese kann demnach als eine iiber-
wiegend in sich stimmige, abgeschlossene Einheit bezeichnet werden, obgleich diese

zusitzliche punktuelle Anspielungen aufweist. Eine véllige Ubereinstimmung von

Fiirst und Held ist nur im Rahmen der tibergeordneten (internen) Allegorese gegeben.
Insgesamt fungiert die interne Allegorese als panegyrische Rahmung, welche zwar auf
den Haupttext anwendbar ist, jedoch von einer gleichberechtigten, in sich geschlossenen

Deutungsebene flankiert wird. Diese dient in dieser Hinsicht der Richtigstellung der
Verhiltnisse im Sinne des Auftraggebers (der Kaiser als Retter statt Max Emanuel) und

dem Hinweis auf Verpflichtungen und Loyalitit Max Emanuels.

22 Seifert 1985, 248.
23 Ibid.
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9.6 Servio Tullio

Das Libretto der Miinchner Hochzeitsoper ist auf den représentativen casus einer
dynastischen EheschlieSung zugeschnitten. Wahrend in der Widmung die Eignung
Max Emanuels als junger Herrscher argumentativ bewiesen wird, enthélt der elabo-
rierte Gotterprolog explizite Deutungsanweisungen, die anlassgeméf3 das Wittelsbacher
Erbcharisma betreffen. Durch das Element der Voraussage wird hier dem Haus Bayern
die Abstammung von Karl dem Groflen bestatigt und dadurch dessen Erblegitimitit
bekriftigt. Als Mittel der Allegorese dienen Anmerkungen durch Marginalien am Seiten-
rand. Im Hauptteil ist eine zweite, untergeordnete Deutungsebene auszumachen, die
den Zusammenhang mit Max Emanuels Rolle im Kriftespiel der spanischen Erbfolge
inszeniert. Dabei fallen zwar einige Parallelen zur Tagespolitik auf, eine totale Allego-
rese ist allerdings nicht erkennbar. Es handelt sich lediglich um punktuelle, assoziative
Andeutungen, die Max Emanuel als jungen Herrscher und Anwarter fiir die Statthal-
terschaft in den Spanischen Niederlanden legitimieren. Insgesamt lasst sich in diesem
Libretto die grofite Kongruenz zwischen Paratexten und Haupttext feststellen.

Beim Vergleich Wien-Miinchen fillt auf, dass Leopold 1. das Wiener Werk geradezu
routinemaflig auffithren und sogar grofiziigig dem Brautpaar widmen lésst. Fiir Max
Emanuel hingegen ist die Auftiihrung seiner Hochzeitsoper ein grofier Schritt. Dieser
Umstand spiegelt sich auch im gegensitzlichen Charakter der Libretti: Wahrend der
Kaiser sich gonnerhaft als viterlicher Herrscher und Retter Roms inszenieren ldsst, geht
es dem bayerischen Kurfiirsten wesentlich darum, die sich aus seiner politischen Hoch-
zeit ergebenden Machtanspriiche (hier primér seine Statthalterschaft) darzustellen
und zu verteidigen. Er formuliert zwar eine bestatigende Antwort auf die Wiener Oper,
in welcher er auf die Forderungen den Kaisers eingeht, lasst allerdings auch diskret
kontrastierende Aussagen einbauen, wie etwa den Anspruch, noch vor den Habsbur-
gern von Karl dem Grofien abzustammen. Diese Haltung spiegelt sich vor allem in der
paratextuellen Gestaltung der beiden Libretti wider: Wahrend es im Wiener Libretto
ein eigenes Allegorese-Kapitel gibt, ldsst Max Emanuel einen umfangreichen Prolog mit
Randnoten verfassen. In beiden Hochzeitsopern kommen also rahmende paratextuelle
Phanomene vor, wobei sich diese in ihrer Auspridgung stark voneinander unterscheiden.
Auch die Widmungen der beiden Libretti sind unterschiedlich: Wéihrend diese im
Palladio knapp ausfillt, wird in Servio ein ausfiihrlicher argumentativer Diskurs {iber
die idealen Eigenschaften Max Emanuels ausgebreitet. Die oberste Deutungsebene
beider Libretti lasst sich zuverlissig auf die jeweiligen Binnentexte anwenden, die
Mikrostruktur der Haupttexte hingegen ist durch eigene dynamische Prozesse geprigt,
da sich im Palladio trotz der expliziten paratextuellen Deutungs-Anweisung im Haupt-
text eine ganzlich andere Bedeutung ergibt: Der Held der Oper ist demnach nicht Max
Emanuel, sondern der Kaiser. Hier wird also die hierarchische Struktur wesentlich ver-
andert und ein klares Postulat an Bayern formuliert, wobei die (pro forma) bestitigende
Antwort des Miinchner Librettos wiederum ein symbolisches Gegen-Postulat an den
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Kaiser enthilt. Am Vergleich der beiden Libretti zeigt sich also erstens die Unterschied-
lichkeit der Paratexte und Rahmungen sowie zweitens, dass die Binnentextsemantik
nicht in allen Aspekten in der politischen Deutungsvorgabe der Paratexte aufgeht.

9.7 Alarico Il Baltha

Wihrend Servio Tullio noch stark anlassgepragt ist, vollzieht Max Emanuel schon im
néchsten Jahr mit Alarico einen - zumindest allegorischen - Schritt in Richtung Unab-
hingigkeit. Der Titelheld reprasentiert den Typus des wagemutigen und iiberlegenen
Feldherrn. Das Sujet vom Fall Roms zeichnet diesen zusétzlich als neuen germanischen
Helden aus, als Alcide norico. Auflerdem stiitzt diese Thematik den Anspruch der Wittels-
bacher auf eine Fortsetzung der Kaiserwiirde durch Bayern. Wesentliche Aspekte der
Herrschaftslegitimation finden in der Widmung Platz, wie der Diskurs iiber den idealen
Herrscher. Max Emanuel wird als siegreicher Feldherr des Kaisers gegen die Osmanen
sowie als Kunstmazen prisentiert, womit er wesentliche Eigenschaften eines christ-
lichen Fiirsten erfiillt, der in Krieg und Frieden fiir Sicherheit und Wohlergehen seines
Landes sorgt. Der Kurfiirst lasst sich zwar in den Paratexten nicht eindeutig mit dem
Titelhelden identifizieren, doch im Haupttext tritt die Botschaft hervor, dass er sich
vom Kaiser emanzipieren mochte. Das Libretto enthdlt keinen Prolog. Der Hauptteil
korrespondiert mit der stark metapherngeprigten Widmung insofern, als Alarico in
vielfacher Hinsicht in seiner Rolle als Draufgéinger gezeigt wird, und enthalt zusatzlich
zahlreiche verstreute Anspielungen. Im Wesentlichen geht es in der unterhaltsamen
Karnevalsoper um Max Emanuels Pochen auf Anerkennung vom Kaiser in zwei Punkten:
Erstens wird er als souverdner Feldherr — noch vor seinem Rivalen Karl von Loth-
ringen - présentiert, zweitens als Statthalter der Spanischen Niederlande - unabhingig
von den Erbanspriichen Maria Antonias. AuSerdem ist anhand der Darstellung des
schwachen Kaisers Honorio zu vermuten, dass Max Emanuel sich als seinem Schwieger-
vater iiberlegen darstellen lassen wollte. Trotz allem klingen aber auch Aspekte der
Selbstkritik an, etwa die wohlbekannte Schwiche Max Emanuels fiir schone Frauen*
sowie das Eingestdndnis, in manchen Punkten sehr wohl vom Kaiser und Maria Anto-
nia abhédngig zu sein.

9.8 Niobe Regina di Tebe

Das letzte untersuchte Werk, Niobe Regina di Tebe, zeichnet sich durch seinen tragi-
schen Stoff aus — gleichzeitig ist es das Libretto, das die meisten Kontroversen in sich
vereint. Zentrales Thema ist der herrscherliche Machtmissbrauch und seine Konse-
quenzen. Der Hauptaspekt liegt dabei in der Abgrenzung des paganen Raums zur
gottlichen Sphire. Die Todstinde der superbia, der sich die Herrscherin Niobe und ihr

24 Werr 2006, 205f.
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Gemahl Anfione schuldig machen, wird in diesem Musikdrama im klassischen Sinn
als Exempel fiir anmafiendes Verhalten gegeniiber den Géttern inszeniert. Tugend und
Laster werden explizit benannt und ausgedeutet. Auf oberster Ebene handelt es sich
demnach um eine exemplarisch-didaktische Oper. In der Widmung wird der Stolz
der Konigin ganz abstrakt mit dem der Osmanen identifiziert, wihrend die ridchen-
den Gétter vom Kurfiirstenpaar verkorpert werden. Diese Deutung ist im Binnentext
zunichst auf einer {ibergeordneten Ebene anwendbar: Niobes Hochmut fordert die
gottliche Rache heraus. Doch der Dramentext ist durchzogen von einem Netz oszil-
lierender Analogien, die tiberraschende Widerspriiche aufwerfen: Hier ist nicht nur
Niobe stolz, sondern auch Konig Anfione. Dieser wird als Herrscher sehr ambivalent
dargestellt. Einerseits glinzt er als iiberragender Kiinstler, als princeps artifex, anderer-
seits ist Anfione ebenso stolz wie seine Gemahlin und lésst sich in 11/4 von ihr nur
zu gern zum Gott erklaren. Die AnmafSung, selbst ein Gott sein zu wollen, wird also
nicht nur durch Niobe, sondern gleichermaflen von Kénig Anfione vollzogen. Das
Herrscherpaar erhoht sich selbst und erniedrigt den wahren Glauben. Es iiberschreitet
damit die Grenze zum sakralen Raum und muss auf tragische Art scheitern. Bereits hier
offenbart sich, dass Niobe nicht nur symbolisch fiir die Osmanen steht, sondern es vor
allem auch darum geht, in der Herrscherfigur Anfiones einen christlichen Herrscher
zu prasentieren, der sich aufgrund seiner besonderen Fihigkeiten zum Gott erheben
lasst, also die Sphére zum Heilsraum verletzt. Dabei erméglicht erst die Verbindung
der Niobesage mit dem Thebenmythos die Darstellung der starken Ambivalenz des
Konigs. Die besonderen historischen Umstiande sowie die Eigenschaften der Figuren
lassen annehmen, dass Max Emanuel in diesem Libretto nicht sich selbst darstellen
lassen wollte, sondern Kritik an seinem ihm mittlerweile verhassten Schwiegervater
tibte, der ihm bis zu diesem Zeitpunkt weder den Oberbefehl iiber seine Truppen noch
die ersehnte Statthalterschaft in Briissel verschaftt hatte. An diesem Beispiel fiir die sich
aus der Plurimedialitit eines Librettos ergebenden Moglichkeiten zeigt sich, dass eine
umfassende Einschétzung der Deutungs- und Sinnebenen nur aufgrund einer integ-
rierenden Analyse von Paratexten und Haupttext vorgenommen werden sollte. Erst
auf dieser Basis kann sodann ein Abgleich mit der Partitur erfolgen. In Niobe wird die
Funktion des Librettos als Fiirstenspiegel und Mittel zur symbolischen Kommunikation
bei Hof bestitigt. Dabei ist zu betonen, dass sich diese losen Anspielungen abseits der
vom Librettisten intendierten Haupt-Allegorese vollziehen und nicht im Sinne einer
totalisierenden Allegorese aufeinander autbauen. Auffallend ist zudem das offenbar
beabsichtigte funesto fine, welches durch eine Schluss-Szene pro forma abgemildert
wurde. Die fiir ein Libretto ungewohnlich tragische Wirkung dieses Dramen-Endes
kann als Verstiarkung der Didaxe gewertet werden.






10 Ergebnisse und Thesen

10.1 Zusammenwirken von Paratexten und
Dramenhaupttext

Bei der Analyse der Libretti ergibt sich als erste Gemeinsamkeit die rahmende Funktion
der Paratexte. Die Intensitit der Rahmung variiert hier je nach Anlass und Stellung des
Hofes sowie nach Art des Paratextes: Die Spanne reicht von einer Platzierung in einer
kurzen Widmung tiber die ausfithrliche Ausbreitung in Widmung und Huldigungspro-
log bis hin zu einem eigenen Deutungs-Paratext. In jedem Fall ist eine solche Deutung
aber aussagekriftig. Generell wird hier die Aufmerksamkeit des Lesers auf bestimmte
Themen gelenkt, was einerseits durch Argumentation, andererseits durch Modifika-
tion der Historie erfolgt. Der poetisch umgeformte Mythos weist iiber sich hinaus und
kann Aufschluss iiber eine beabsichtigte Leserlenkung des Librettisten geben. Bezeich-
nend ist die Tatsache, dass in den Paratexten stets eine hohe Deutungs- Verbindlichkeit
suggeriert wird. Die vorgegebene Rezeptionsperspektive ist klar und unmissverstand-
lich und soll dem Haupttext eine hohere Bedeutungsdimension verleihen. Anders als
die Paratexte ist der Dramenhaupttext von einer prinzipiellen Deutungsoffenheit und
gewissen dsthetischen Autonomie' gekennzeichnet, die dazu fiihrt, dass er — schon weil
theoretisch eine Perzeption der Auffithrung auch ohne Lesetext moglich wére - nicht
komplett durch die Paratexte beherrscht werden kann. Die paratextuell vorgeschlagene
Deutung kann zwar prinzipiell im Sinne einer totalisierenden Allegorese in ihm aufge-
hen, dies ist jedoch bei den hier analysierten Libretti nicht der Fall, sondern es handelt
sich lediglich um eine mehr oder weniger oberflichliche Passung. Beispielsweise kann
im Fall der Oper Servio Tullio die Aussage der Widmung, dass Selbstiiberwindung ein
wichtiges Merkmal eines idealen Herrschers sei, auf die Handlung angewendet werden.
Damit sind allerdings bei Weitem nicht alle Aspekte des Musikdramas abgedeckt wie
der Wettstreit um die Thronfolge oder die schicksalsgewollte Bestimmung Servios. In
der Widmung des Musikdramas Alarico Il Baltha soll der Titelheld das Kurfiirstenpaar
als Kriegsblitz auf der Bithne unterhalten, was zwar im Haupttext durchaus erkennbar
ist, jedoch wird dieser auch zeitweilig als politischer Gegner und Frauenheld darge-
stellt. Konigin Niobe wiederum soll den osmanischen Stolz verkérpern, der von den
Gottern niedergeworfen wird, was grundsitzlich auf den Dramentext anwendbar ist.
Die Haupthandlung hilt jedoch wesentlich komplexere thematische Bereiche bereit.
Ahnlich verhilt es sich mit dem Wiener Musikdrama II Palladio in Roma. Hier wird das
Haus Habsburg mit dem Palladium gleichgesetzt, das von Lucio Metello gerettet wird,
was im Dramentext allerdings nur am Rande vorkommt. Die Haupthandlung spielt
sich in einem stark erweiterten Themenbereich ab, wobei die Hauptfigur im Vergleich

1 Vgl. Jahn 2005, 373.
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zu den Paratexten neu referenziert wird. Damit ergibt sich als zweite Gemeinsambkeit
der analysierten Libretti, dass die ibergeordnete Deutungsvorgabe im Hauptteil zwar
in den wichtigsten Parametern, jedoch nicht vollstindig aufgeht.

Drittens ist in allen Hauptteilen mindestens eine untergeordnete Deutungsebene
erkennbar. Bei dieser handelt sich um ein Geflecht von assoziativen Anspielungen oder
Analogien, die sich auch zu verstreuten Allegorien zusammenschlieflen kdnnen, insge-
samt jedoch nur bedingt ein kongruentes Bild ergeben. Dies konnte aus der Absicht des
Librettisten resultieren, den Leser bei der stillen Lektiire zu lenken, da er hier zusitzlich
andere textliche Schwerpunkte setzen konnte als bei der sinnlich affizierenden Auffiih-
rung. Solche Andeutungen oder Botschaften erwiesen sich (etwa durch im Text ein-
gezeichnete Kiirzungen) fir die Inszenierung nicht als stérend, traten allerdings beim
stillen Textstudium deutlich hervor.

Viertens ist von Interesse, inwiefern der Widmungstriger mit dem Titelhelden iden-
tifiziert wird: Im Allegoria-Paratext der Palladio-Oper stellt der Librettist eine eindeu-
tige Analogie von Lucio Metello zu Max Emanuel her und wiederholt diese zusitzlich in
der Licenza. Eine solch explizite Zuordnung findet in den drei Miinchner Libretti nicht
statt. Auch haben sie kein eigenes Allegoresekapitel. Die Figur der Niobe, die in der
Widmung mit den angreifenden Osmanen gleichgesetzt wird, kann zwar theoretisch
auch im Hauptteil so gesehen werden, der Vergleich einer Konigin mit einem feind-
lichen Volk und Kriegsheer erweist sich jedoch als sehr abstrakt. Hier ist vielmehr das
Laster der superbia gemeint, das die Osmanen und Niobe verbindet. Weder Servio noch
Alarico oder Anfione werden in den Widmungen direkt mit Max Emanuel identifiziert.
Insgesamt ist festzustellen, dass nicht alle Elemente des Dargestellten in die politische
Deutung einflieflen, sondern ganz abstrakt in das jeweilige Hauptmotiv. Aufgrund
dessen ist die Verbindung zwischen politischer Allegorese und tatsdchlichem Text als
lose zu bezeichnen. Generell bleibt es oft vage, auf welche Herrscherpersonlichkeit eine
Dramenfigur Bezug nehmen soll. Im Hinblick auf die Referenz der Titelhelden kann
man insofern von einer grundsitzlichen » Diskrepanz-Struktur«* sprechen. Hier wire
es interessant, weitere Libretti auf diesen Aspekt hin zu befragen.

Fiir die vorliegende Untersuchung konnen folgende Schlussfolgerungen gezogen
werden: Setzt man fiir das Gelingen der Oper als Ganzes die Ubereinstimmung der
intendierten Botschaft des Herrschers und der Rezeption des Publikums auf mindes-
tens einer Ebene voraus, miissen Paratexte und Auffithrungstexte miteinander korre-
spondieren. Hier ist zu unterscheiden zwischen szenischen und nichtszenischen Texten.
Die Paratexte als reine Lesetexte bieten dabei eine Deutungs-Direktive. Deren rah-
mende Kernaussage muss im Hauptteil zumindest oberflichlich einldsbar sein. Da
dieser eigenen ésthetischen Regeln folgt, sind jedoch noch eine oder mehrere allego-
rische Ebenen moglich. Ebenso konnen sich vielfiltige Einzelaspekte zum Netz einer

2 Vgl. Hempfer, Klaus W. (1987): Diskrepante Lektiiren. Die Orlando-Furioso-Rezeption im Cinquecento.
Historische Rezeptionsforschung als Heuristik der Interpretation, Stuttgart, 226.
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mehr oder weniger kongruenten Allegorie zusammentiigen. Das Vorkommen die-
ses Phanomens in allen analysierten Libretti lasst folgern, dass es fester und auktorial
beabsichtigter Bestandteil der Librettodichtung ist. Die Umformung des Mythos kann
in dieser Hinsicht gleichzeitig der Dramaturgie geschuldet sein, wie auch der Ver-
mittlung einer allegorischen Bedeutung. Das Zusammenwirken von Paratexten und
Haupttext kann also als Synthese von ideologischer und unterhaltender Ebene bezeich-
net werden, politisch gesehen kdnnte man sogar von panegyrischer Pritention (Para-
text) und verschliisselter Realitat (Haupttext) sprechen. Auch bei der Auslegung des
Librettos als vertonbarem Text ist ein Rahmen vorgegeben. Hier besteht die Moglich-
keit von Kiirzungen, die ihrerseits rahmend wirken, sowie textverstirkenden Effek-
ten durch Musik und Dramaturgie, denen die Hofgesellschaft bei den Auffithrungen
ausgesetzt war und die im Libretto durch Regieanweisungen und Arientexte festge-
schrieben wurden. Andererseits ermdglicht die Konzeption hinsichtlich einer stillen,
politischen Lesart, die ohne zusitzliche Rahmung performativer Medien® erfolgt, ein
weniger zwangsgeladenes »Be-deuten« des Textes und ein mégliches Verstehen von
Andeutungen abseits der hofischen Atmosphire. Fiir die Deutung der nachtréglichen
Lektiire kann deshalb von einer potenziell subjektiveren und unvoreingenommenen
Deutung ausgegangen und dementsprechend andere Schwerpunkte gesetzt werden als
bei der Auffithrung. Eine lohnende Aufgabe wire hier eine weiterfithrende Analyse
verschiedener Rezeptions-Situationen.

10.2 Aspekte der Herrschaftslegitimation in
den Libretti der Miinchner Hofoper

Bei der Analyse hat sich ergeben, dass in allen drei Miinchner Libretti Elemente der
Herrschaftslegitimation enthalten sind, wobei Art und Ausmaf} dieser Elemente je
nach Auffithrungsanlass differieren. Das am starksten vertretene Element ist hier die
historisch-dynastische Legitimation: So kommt der Aspekt des Erbcharismas in sei-
nen unterschiedlichen Ausformungen vor allem in der Hochzeitsoper Servio Tullio
zum Tragen. Im Gétterprolog wird Karl der Grofie eindeutig als Griinder (Autore) des
Hauses Wittelsbach bezeichnet und mit ihm ein genealogischer Urspung* der Dynas-
tie gesetzt, der die Gleichrangigkeit (bzw. Uberlegenheit) zu den Habsburgern betont.
Bei dieser Aussage handelt es sich nicht um eine Allegorese, sondern um einen Vor-
gang der dynastischen Legitimation. Sie wird wesentlich dadurch verstirkt, dass sie
(1) von der Dichtung getrennt in einem separaten Randkommentar realisiert ist, was
ihr Autoritét verleiht und (2) vom Gott der Zeit im Rahmen einer Schau ins Buch des
Schicksals (nach antikem Vorbild) getroffen wird, und kann darum als essenziell fiir

3 Jahn 1998, 405.
4 Vgl. Heck/Jahn 2000 B, 70.
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die politische Funktion des Librettos angesehen werden. Zusitzlich nutzt der Librettist
durch die Wahl des Sujets die Vorbildhaftigkeit des antiken Rémischen Reichs. Neben
der Erblegitimation sind auch Elemente des frithneuzeitlichen Diskurses {iber den
idealen Herrscher und dessen Tugendkodex im Libretto derselben Oper zu finden. In
der Widmung wird Max Emanuel als sich selbst iiberwindender Fiirst, als tapferer Feld-
herr und als Herrscher, der um das Allgemeinwohl besorgt ist, prasentiert. Die idealen
Eigenschaften des Kurfiirsten werden durch eine sich steigernde Argumentations-
kette sbewiesen«. Dies zeigt, dass das Libretto der untersuchten dynastischen Hochzeit
Tréager von stark herrschaftslegitimierenden Ideologemen ist. Auch das Wiener Ver-
gleichswerk weist Elemente der mythologisch-historischen Legitimation (translatio
imperii und Trojasage) auf. Beide Libretti dienen als Speicher dynastischer memoria®
fiir die Nachwelt. Im Libretto der Oper Alarico Il Baltha ist die tibergreifende historisch-
dynastische Legitimation im gesamten Libretto mafigeblich. Die Eroberung Roms
durch das Gotenheer wirkt sinnbildlich als Verweis auf die Entstehung des Heiligen
Romischen Reichs Deutscher Nation. So stellt die Widmung einen assoziativen Zusam-
menhang mit Alarico und dem »bayerischen Jupiter« Max Emanuel her. Mit dem Sujet
der Eroberung Roms und der Setzung eines Neubeginns in der memoria der Dynastie’,
wurde im Rahmen der Opernauftithrung der gesamten Hofgesellschaft Anteil an der
mythischen Ursprungslegende der Herrscherfamilie geboten. Zusitzlich dient in der
Widmung die Darstellung Max Emanuels als Kunstmézen der Allgemeinwohlthema-
tik im Rahmen des Herrscherideals. Auch eine unterhaltsame Karnevalsoper konnte
demnach herrschaftslegitimierende Elemente enthalten. In der Oper Niobe Regina
di Tebe dominiert der legitimierende Gedanke des Gottesgnadentums, der — ex nega-
tivo— durch ein abschreckendes Exempel prasentiert wird. Die Botschaft der Widmung
korrespondiert hier mit dem Dramenhaupttext: Max Emanuel ist ein demiitiger Herr-
scher, der fiir den rechten Glauben kimpft, wihrend der osmanische Glaube fiir Tyran-
nei steht. Im Hauptteil wird der géttliche Heilsraum in aller Deutlichkeit von der welt-
lichen Sphiére des Herrschers abgegrenzt. Dabei bietet der Schauplatz des bootischen
Thebens als emblematische Stadt® nach dem Modell Roms eine Verbindung zur habs-
burgischen historisch-dynastischen Legitimation. Insgesamt geht es in diesem Libretto
um die sakrale Legitimation eines Herrschers.

Zusammenfassend haben alle Libretti gemeinsam, dass in den Dramentexten jeweils
mindestens eine untergeordnete allegorische Ebene existiert. Geht man von den neu
gewonnenen Deutungsmaoglichkeiten aus, ist speziell in den drei Miinchner Libretti
eine Steigerung abzulesen: Wahrend in Servio Tullio noch eine grofle Kongruenz zwi-
schen Paratexten und Haupttext herrscht und sich der Titelheld durchgingig mit Max

5 Ibid., 405.

6 Vgl. Curtius 1961, 38f.

7 Vgl. Heck/Jahn 2000 A, 3.

8 Karla Pollmann verwendet beispielsweise den Begriff »emblematic City« fiir das antike Rom, vgl. Harich-
Schwarzbauer/Pollmann 2013, 11.
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Emanuel vergleichen lasst, ist die Figur des Alarico nur noch im Hauptteil mit Max
Emanuel zu identifizieren, und in Niobe werden gar vollig kontroverse Diskurse sicht-
bar. Hier ist davon auszugehen, dass mit der Intensitit der beabsichtigten Kritik am
Kaiserhof auch der Grad der Verschliisselung steigt. Betrachtet man die Kernaussagen
des Miinchner Werkkorpus, so konnte man von einer >Klimax der Unzufriedenheit«
Max Emanuels sprechen, angefangen mit der Kaisertreue in Servio iiber die Wider-
spenstigkeit Alaricos bis zur Kritik am Kaiser in Niobe.

10.3 Schlussthesen

Fiir die vorliegende Untersuchung hat sich eine Modifikation der allgemeinen Lib-
retto-Definition’ als notwendig erwiesen: Das Libretto der Hofoper gegen Ende des
siebzehnten Jahrhunderts ist demnach ein musikdramatischer, anlassgebundener Text,
der gleichermafien im Hinblick auf eine Vertonung als auch eine stille Lektiire kon-
zipiert ist.

Die duflere Struktur der untersuchten Libretti spiegelt die innere wider: Die Lese-
Paratexte stellen als abgetrenntes Konglomerat eine eigene Deutungsdimension dar,
ebenso wie der in sich geschlossene, szenisch realisierte Dramen-Binnentext auf her-
meneutischer Ebene potenziell fiir sich allein stehen kann. Erst durch die Verbindung
beider Blécke erschlief3t sich die volle politische Bedeutung. Dabei ist die Rezeptions-
direktive bei der stillen Lektiire generell anders zu bewerten als in der stark von Zere-
moniell und herrscherlicher Prasenz geprigten Auffithrung. In den Paratexten wird
eine iibergeordnete Leseanweisung bereitgestellt. Diese ldsst sich prinzipiell auf den
Dramenhaupttext anwenden, ist stark rezeptionslenkend und verbindlich sowie von
den panegyrischen Anforderungen des Anlasses gepragt. Der Binnentext wiederum
ist gekennzeichnet von genereller Deutungsoffenheit und dsthetischer Autonomie'. Er
enthdlt assoziative Anspielungen und dispersive Allegorien, die sich abseits der aukto-
rialen Deutungsanweisung zu teilweise realisierten Sinnebenen zusammenschlieflen
konnen. Die beim Zusammenwirken von politischer Botschaft und dsthetischer Rede
entstehenden dynamischen Prozesse zeigen dabei eine gewisse Inkongruenz. Auch
bei starker Rahmung erweist sich die Semantik des Haupttextes teilweise als unbe-
herrschbar. Paratextuelle Allegoresen gehen zwar oberflachlich, jedoch nicht in allen
Teilaspekten des Binnentextes auf. Aufgrund der Vagheit und Vielschichtigkeit der
Referenzen lésst sich fiir die analysierten Libretti allgemein eine ausgepragte »Diskre-
panz-Struktur«'! feststellen.

Die im Analysekorpus beschriebenen Allegoresen weisen durchgehend Aspekte der
politischen Semantik auf. Dabei handelt es sich hauptsachlich um Topoi der frithneu-

9 Vgl Abert 1960, 708; vgl. auch Mehltretter 1994, 11, sowie Gier 2000, 18.
10 Vgl. Jahn 2005, 373.
11 Vgl Hempfer 1987, 226.
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zeitlichen Herrschaftslegitimation. Diskursiviert werden Ideologeme aus den Bereichen
der erbcharismatischen und historisch-dynastischen Legitimitét'?, des Gottesgnaden-
tums sowie des christlichen Herrscherideals. Art und Platzierung dieser Elemente in
Paratexten und Haupttext variieren je nach Sujet und Auffithrungsanlass, wobei in
beiden Textarten besonderes Gewicht auf dem Topos der herrscherlichen Selbsttber-
windung liegt. Die Verarbeitung der Themen erfolgt in den Paratexten generell auf
panegyrische Art, wihrend im Haupttext die Didaxe tiberwiegt.

Unter der Voraussetzung, dass das Libretto abseits seiner dsthetisch-performativen
Dimension Tréger von politischen Ideologemen ist, kann daher abschlieffend bestitigt
werden, dass in den Jahren von 1685-1688 zwischen Habsburg und Wittelsbach ein
machtpolitischer Diskurs im Medium des Hofopernlibrettos stattfand.

12 Vgl. Heck/Jahn, 70.



11 Anhang: Deutsche Ubersetzungen der
Widmungstexte

11.1 Il Palladio in Roma

11.1.1 Italienischer Widmungstext

SERENISS: ELETTORALI ALTEZZE.

IL PALLADIO, che fit Dono de’ Numi al Mondo, hora ¢ fatto Tributo della mia Humilta
aifelicissimi Sponsali delle v.v. ser:™ E.E. A.A. Cosi la Diva, di cui Egli fi Imagine, sia
la Pronuba del Vostro Imeneo, sia il Lare de’ Vostri Stati, sia il Penate de’ Vostri Sogli.
Ella con Nome di PALLADE feconda le Reggie di Virtu: con quel di BELLONA coltiva
ne’ Campi di Marte le Palme. Siavi dunque d’ambi cotesti Doni copiosa; Onde, e vi
fioriscano intorno le Glorie delle Virtu; e vi si fecondino in Mano le Palme delle Vitto-
rie. Allo stringersi il Nodo delle Vostre Destre, e delle Vostr’Alme, sciolgasi quello, che
inviluppa I'Invidia, Gordio de’ nostri Secoli: onde in Voi si rinovi del Gran Macedone
la Grandezza. Venga da Voi fortunatissima PROLE, con IAugurio, chebbe Mandanne,
di partorire una Vite, che per tutta 'Asia si dilatasse; tal che de’ Vostri FIGLI il vasto
Dominio a quello, chebbe il Gran Ciro, s'uguagli. Compatisca I'Eroica Benignita delle
V.V. Ser:™ E.E. A.A. la flacchezza della mia Penna; e, rivolgendo i rifflessi, dalla tenuita di
queste Carte, alla Divotione del Cuore, che le consacra, si degnino permettere, che venga
dall'Ossequio compensata la Debolezza. E mentre alle V.v. Ser:™ E.E. A.A. profondissi-
mamente nm'inchino, supplico humilissimamente, che mi concedano la felicita dessere
Delle V.v. Ser:™ E.E. A.A.

Vienna a 17. di Luglio 1685.

hu:m div:™ & osseq:™ servo

Nicolo Minato.

11.1.2 Deutsche Ubersetzung der Widmung'

Durchlauchtigste Kurfiirstliche Hoheiten

Das Palladium, das ein Geschenk der Gotter an die Welt war, wird nun zum Tribut
meiner Ergebenheit an die gliicklichsten Brautleute Eurer Majestaten. So sei die Goéttin,
deren Bild es [das Palladium] ist, die Patin Eurer Hochzeit, sie sei die Hausgottin
Eurer Staaten, sie sei Schutzgottin Eures Landes. Als Pallas néhrt sie das Konigreich
der Tugend. Mit dem Namen Bellona pflanzt sie auf den Marsfeldern die Palmen. Also
sollen Euch beide Gaben zahlreich zuteilwerden. Von daher soll Euch zur gleichen Zeit
der Ruhm der Tugend blithen und damit die Siegespalmen in Euren Hianden frucht-
bar gemacht werden. Beim Schniiren des Knotens Eurer Hinde und Eurer Seelen soll

1 Siamtliche Ubersetzungen in diesem Kapitel stammen von der Autorin.
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sich jener Knoten 16sen, den der Neid, der gordische Knoten unserer Jahrhunderte,
umschlungen halt: Von daher soll sich in Euch der Edelmut des grofien Mazedoniers
[Alexanders des Grofien] erneuern. Von Euch soll gliickliche Nachkommenschaft
abstammen, mit der Weissagung der Mandane?, eine Weinrebe zu gebdren, die sich
uiber ganz Asien verbreitete; sodass das riesige Reich Eurer Kinder jenem des grofien
Kyros gleiche. Die heldenhafte Giite Eurer Hoheiten moge die Schwiche meiner Feder
verzeihen und die Gedanken von der Diinne dieser Seiten auf die Ergebenheit meines
Herzens lenken und giitigst zulassen, dass meine Schwiche von meiner Hochachtung
aufgewogen wird. Und wiéhrend ich mich vor Euren fiirstlichen Hoheiten allertiefst
verneige, erbitte ich demiitigst von Euch, mir das Gliick zuzugestehen,

Eurer kurfiirstlichen Hoheiten

untertdnigster, ergebenster und dienstfertigster Diener [zu sein].

Wien, am 17. Juli 1685.

Nicolo Minato.

11.1.3 Italienische Allegoria

ALLEGORIA.

IL PALLADIO, preso per Argomento di questo Drama, ¢ figura del’AUGUSTISS: CASA
D’AUSTRIA, essaltata da DIO, come quello venuto dal Cielo. S’Egli, con Pierio Valeriano,
fut uno Scudo: e quest AUGUSTISS: CASA fu sempre Scudo a difesa de gli oppressi, a
custodia della Catolica Religione. Se, con Apollodoro, fii una Figura, che nella Destra
teneva un Hasta, Instromento di Guerra, e nella Sinistra il Lino, & il Fuso, geroglifici di
Pace; e L’AUGUSTISS: CASA ha sempre, e di Guerra, e di Pace veduto fiorirsi in mano
le Palme, e gl'Ulivi. E se, con Cedreno, il Palladio fu 'Imagine di Pallade, ch’¢ la Dea
delle Virtt e delle Scienze: Di queste fui sempre Erario 'AUGUSTISS: CASA. La Gran-
dezza del Palladio fu di Tre Cubiti: e quella del’ AUGUSTISS: CASA di Tre Dignita: Arci-
ducale, Regia, & Imperiale. Non poteva cadere quella Citta, dove fosse stato custodito
il Palladio: Non puo perire chi al’AUGUSTISS: CASA sunisce. Tentarono di rapire il
Palladio Diomede, & Ulisse, m4, preso, in luoco del vero, il finto, si trovaron scherniti.
Cercarono I'Invidia, e la Forza d’involare al’AUGUSTISS: CASA le Glorie, ma furon vani
gli sforzi, e son rimaste deluse. Fu il Palladio trasportato in Italia; fermato in Roma, e
custodito nel Tempio di Vesta, Dea della Purita. ’AUGUSTISS: CASA, distesasi in Ogni
Parte del Mondo: fermatosi in Essa I'Imperio Romano; si conserva con la veneratione
de’ Tempij, in grembo dell'Innocenza. Finalmente, d’incendiarie fiamme ardendo il
Tempio di Vesta, L. Metello vaccorse, guardo il Palladio, e ne ottenne immortalita

2 Mandane war die Tochter des Astyages. Dieser traumte, dass aus dem Schof seiner Tochter eine Wein-
rebe wuchs, die ganz Asien tiberwucherte. Traumdeuter sagten ihm voraus, dass dieses Kind einmal statt
seiner herrschen werde. Es war der méchtige Konig Cyrus. Vgl. [Becker, Karl Friedrich] (1844): Karl Friedrich
Becker’s Weltgeschichte, hg. v. Johann Wilhelm Lobell, 1. Teil, 7. Auflage, Berlin, Permalink: http://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10034423-1 (Zugriff vom 20.10.2018), 133f.
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di Gloria. Arde incendio di barbaro Marte gli Stati del’AUGUSTISS:CASA: vi accorre
MASSIMILIANO EMANUELE, il Dominante della Baviera; gl'assiste con 'Armi, e ne
riporta gloriosissima SPOSA. Con questa Allegoria, serve I'Istoria del Palladio per base
all'Ossequio in queste felicissime, e Serenissime Nozze. Et a glEroici SPOSI si augura
il conseguimento de’ Dieci Voti, che in seé trovo adempiti L. Metello.

11.1.4 Deutsche Ubersetzung der Allegoria

ALLEGORESE

Das Palladium, das zum Gegenstand unseres Dramas gewihlt wurde, ist Abbildung
des kaiserlichen Hauses Osterreich, erhéht von Gott, wie jenes, das vom Himmel kam.
Wenn jenes, nach Pierio Valeriano ein Schild war, dann wird auch das kaiserliche Haus
immer Wappenschild fiir die Verteidigung der Unterdriickten sein, zur Bewachung der
katholischen Religion. Wenn es, nach Apollorodus, eine Figur war, die in der Rechten
einen Speer, Instrument des Kriegs, in der Linken Leinen und Spindel trug, die Hiero-
glyphen des Friedens, dann hilt das kaiserliche Haus immer, in Krieg und Frieden,
blithende Palmen und Olivenzweige in Hidnden. Und wenn, nach Cedrenus, das Palla-
dium ein Bild der Pallas war, der Géttin der Tugend und der Wissenschaften, dann
war das kaiserliche Haus von diesen stets ein Hort. Die Grofle des Palladiums betrug
drei Ellen - und das kaiserliche Haus trigt drei Wiirden: erzherzoglich, koniglich und
kaiserlich. Die Stadt, in der sich das Palladium befindet, kann nicht fallen: So kann
derjenige nicht untergehen, der sich mit dem kaiserlichen Haus verbindet. Diomedes
und Odysseus wagten, das Palladium zu rauben, doch sie fanden sich verhéhnt, als sie
entdeckten, dass es das falsche war. Der Neid und die Gewalt versuchten, dem kaiser-
lichen Haus den Ruhm zu rauben, doch ihre Anstrengungen waren umsonst und sie
blieben enttduscht zuriick. Das Palladium wurde nach Italien gebracht, bis nach Rom,
wo es im Tempel der Vesta bewacht wird, der Gottin der Reinheit. Das kaiserliche Haus
hat sich nach allen Richtungen der Welt ausgedehnt. In ihm hat das Romische Reich
seine Fortsetzung gefunden: es erhalt sich durch die Anbetung der Tempel, im Schofle
der Unschuld. Und endlich, als der Vestatempel in brandstifterischen Flammen stand,
eilte Lucio Metello heran. Er rettete das Palladium und errang dadurch unsterblichen
Ruhm. In barbarischen Kriegsflammen steht das kaiserliche Haus, und es eilt Maxi-
milian Emanuel, der Herrscher Bayerns, heran. Er steht ihm mit den Waffen bei und
erringt dadurch die ruhmreiche Braut. Mit dieser Allegorie dient die Geschichte des
Palladiums als Grundlage fiir die Hochachtung dieser gliicklichen und durchlauch-
tigsten Hochzeit. Und den heldenhaften Brautleuten wiinscht man die Erfiillung der
zehn Wiinsche, die auch Lucio Metello fiir sich erfiillt sah.
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11.2 Servio Tullio

11.2.1 Italienischer Widmungstext

SERENISSIME ALTEZZE ELETTORALIL

Al portentoso globo di fuoco, che sulla fronte di Servio porto il faustissmo augurio del
romano Diadema, accese repentinamente sin da Aprile scorso la mia ossequiosa Talia
quella face festiva, che arde O SERENISSIMI SPOSI oggidi al talamo augusto del vostro
illustre Imeneo. Ella ¢ una fiamma che vien dal Cielo; e percio ben degna d’unirsi a
quel sacro ardore, che con nodo si’ luminoso accoppia i vostri Cuori Reali; e pit: che
se quella predisse a Servio l'acquisto d'un Regno, questo assicura a Voi in una feconda
posterita la perpetuita del Dominio. E poi: qual altro argomento che di fuoco dovea
prendere per ispiegar il suo giubilo Amore e Marte? Amore, che ha saputo cosi ben
trionfare delle vostre grand’Alme, e Marte che ha superato Amore istesso, traendo il
suo Eroe dalle morbidezze del letto nuziale ai sanguinosi cimenti di fiere battaglie, e
dai lacci soavi di due castissime braccia ad incontrar le destre armate del piu barbaro,
e piu feroce nimico del Mondo christiano? Questa azione sara memorabile per tutt’i
secoli. Voi vi siete reso maggiore d’Achille O SERENISSIMO E CLEMENTISSIMO MIO
SIGNORE; poich’egli per isfuggir i pericoli della guerra trojana visse lungo tempo in fem-
minea veste con Deidamia in Sciro; e Voi per incontrar quelli d'Ungheria vi scostaste
dal fianco amoroso di MARIA ANTONIA in Vienna. Maggiore d’Alcide; che rapito dal
compiacimento di Iole cangio in una gonna il manto di Leone, e la Clava in conocchia;
e Voi sospesi i teneri vezzi d’'un benche giustissimo affetto, imbrandiste la vittoriosa
spada sempre ornato del vostro leonino invitto corraggio. Maggiore di Marc’Antonio;
che sagrifico la perdita di quella importantissima battaglia contro Ottaviano al violente
desio di seguir Cleopatra; e voi allontanandovi intrepidamente dallAugustissima Sposa
correste a debellar sotto Strigonia lottomano orgoglio. Maggiore in fin di voi stesso; che
nel piu belverde de’ vostri giorni non ammollito dalle primizie d'un cosi dolce Imeneo,
ne dagli aggi della vostra grandezza, avete fatto vedere, che a tutte le piu naturali pas-
sioni prevale in voi I'illustre amor della gloria, e I'interesse della publica Causa. Felice
voi O GRAN PRINCIPESSA, cui ¢ dato in sorte un cosi eroico Sposo! E voi felice 0 GRAN
PRENCIPE, cui ¢ concessa dal Cielo una si’ eccelsa Sposa, che viene a stabilire la felicita
di questi floridissimi Stati, e che merita tutta la vostra gloria, perche ha avuto il cuore
di softrire i pericoli che ve l'acquistano. Quel Dio degli eserciti, che ha benedetti i vostri
dissegni e le vostre imprese, benedira anche sempre i voti ardenti de’ vostri fedelissimi
sudditi, e concedera alla Sacra Unione delle DUE AUGUSTISSIME CASE D’AUSTRIA E
DI BAVIERA perpetuita di Dominio, e continuati trionfi. Ma: impallidisce il fuoco del
mio Servio, ed io arrosisco in sua vece, per aver si’ mal corrisposto alla grandezza della
occasione. Sovvengavi perd O SERENISSIME ELETTORALI ALTEZZE che la nostra alle-
grezza dovea scintillar sin dal mese di Giugno, e ch’jo onorato d’'un’altro clementissimo
comando, oltre quello destender questo Drama, dovevo di momento in momento correr



11.2 Servio Tullio 259

le poste verso Roma, onde le ho corse ancor piu con la penna, che senza mai volgersi
addietro ha tocca la meta del suo viaggio nell'angusto spazio di cinque giorni. Tuttavia,
perche la rapidezza ¢ cosi ben propria alla fiamma, come dovuta alla mia ossequiosa
ubbidienza, le imploro e spero i soliti effetti della vostra innata Clemenza, e prostrato
in atto della piu profonda umilta m’'inchino

Delle Serenissime Altezze Vostre Elettorali.

Umilissimo, Ossequiosissimo, Ubbidientissimo Servitore, e Fedelissimo suddito
VENTURA TERZAGO.

Monaco 30. Decembre 1685.

11.2.2 Deutsche Ubersetzung der Widmung

Durchlauchtigste Kurfiirstliche Hoheiten

Vom wunderbaren Feuerball, der auf die Stirn des Servius die gliicklichsten Vorzei-
chen der romischen Krone setzte, wurde im letzten April meine untertdnigste Muse
der Dichtkunst unvermittelt durch jene festliche Fackel entziindet, die heute, o durch-
lauchtigstes Brautpaar, am kaiserlichen Traualtar Eurer erlauchten Vermahlung brennt.
Diese Flamme kommt vom Himmel, und ist darum wohl wiirdig, sich mit der heiligen
Glut, die Eure koniglichen Herzen mit solch hellstrahlenden Banden verkniipft, zu
verbinden. Und mehr noch: Wenn jene Servio den Erwerb eines Reiches voraussagte,
sichert Euch dies durch eine fruchtbare Nachkommenschaft den Fortbestand Eurer
Herrschaft zu. Und dann: Welch anderen Gegenstand als das Feuer konnten Amor und
Mars wahlen, um ihren Jubel auszudriicken? Amor, der so trefflich iiber Eure hohen
Seelen zu triumphieren wusste, und Mars, der Amor selbst iiberwand, indem er seinen
Helden der Zartheit des Hochzeitsbetts entriss, um ihn den blutigen Wagnissen stolzer
Schlachten auszusetzen, und ihn aus den siiflen Banden zweier keuscher Arme raubte,
damit er sich der bewaffneten Rechten des barbarischsten und grimmigsten Feindes
der christlichen Welt stellte? Diese Heldentat wird fiir alle Zeit denkwiirdig bleiben.
Thr habt Euch grofler als Achill erwiesen, mein durchlauchtigster und giitigster Herr,
da jener, um den Gefahren des trojanischen Kriegs zu entgehen, lange Zeit in Frauen-
kleidern mit Deidameia in Skyrus lebte; Ihr jedoch, um jenen [Gefahren] in Ungarn zu
begegnen, habt Euch von der liebenden Seite Maria Antonias in Wien entfernt. Grof3er
seid Thr als Herkules, der, verziickt von Iole, den Léwenmantel gegen einen Frauenrock
und die Keule gegen einen Spinnrocken eintauschte. Thr hingegen habt die zarten Lieb-
kosungen einer zu Recht wahrhaftigen Zuneigung unterbrochen und das siegreiche
Schwert ergriffen, das ewig mit Eurem lowengleichen unbesiegten Mut geschmiickt
ist. Grofier seid Ihr als Marc Anton, der den Sieg jener entscheidenen Schlacht gegen
Octavian dem gewaltigen Begehren, Kleopatra zu folgen, geopfert hatte. Thr jedoch
entferntet Euch unerschrocken von Eurer kaiserlichen Braut, um bei Gran den otto-
manischen Stolz niederzuwerfen. Grofler seid Thr sogar als Thr selbst: In Euren besten
Jahren, weder verweichlicht durch die Neuheit einer solch stiffen Hochzeit noch von der
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Bequemlichkeit Eurer hohen Stellung, habt Ihr gezeigt, dass Eure Liebe zum Ruhm und
das Interesse am Allgemeinwohl die natiirlichen Leidenschaften tiberwiegen. Grofle
Fiirstin, gliicklich seid Ihr zu preisen, dass der Himmel Euch einen so heldenhaften
Gemahl gegeben hat. Und auch Thr, grofler Fiirst, seid gliicklich, dass der Himmel
Euch eine so hohe Braut zugestand, die kam, um das Glick dieser blithenden Staaten
zu festigen, und die all Euren Ruhm verdient. Weil sie die Standhaftigkeit hatte, jene
Gefahren zu ertragen, die Euer Herz eroberten. Jener Heeresgott, der Eure Absichten
und Heldentaten gesegnet hat, wird auch stets die brennenden Geliibde Eurer treuesten
Untertanen segnen und der heiligen Verbindung der kaiserlichen Hiuser Osterreichs
und Bayerns Bestandigkeit in der Herrschaft und nie endende Siege zugestehen. Doch:
Das Feuer meines Servio verblasst und ich errdte an seiner Stelle, da ich so schlecht der
Grofle des Anlasses entsprochen habe. Eure kurfiirstlichen Hoheiten belieben sich zu
erinnern, dass unsere Freude seit Juni schillern sollte und dass ich neben der ehren-
vollen Aufgabe, dieses Drama zu verfassen, mit einem anderen gnidigsten Befehl
betraut war. Ich musste wiederholt nach Rom eilen und noch schneller lief ich mit der
Feder, die, ohne sich umzublicken, das Ziel ihrer Reise im kurzen Zeitraum von fiinf
Tagen erreicht hat. Dennoch, da die Schnelligkeit ein wichtiges Merkmal der Flamme
darstellt, so wie sie auch Aufgabe meiner gehorsamsten Unterténigkeit ist, erbitte und
erhoffe ich von Euch die tibliche Wiirdigung durch Eure angeborene Milde und kniend
in tiefster Demut verbeuge ich mich

Eurer durchlauchtigster kurfiirstlicher Hoheiten

ergebenster, untertinigster, gehorsamster Diener und treuester Untertan

VENTURA TERZAGO.

Miinchen, 30. Dezember 1685

11.3 Alarico Il Baltha, cioé I’Audace, Re de Gothi

11.3.1 ltalienischer Widmungstext

Serenissime Altezze Elettorali.

Ecco Seren.™ Elett.! Altezze il primo Tributo della mia ubbidienza humiliato a Pié
del vostro Serenissimo Soglio. Ecco nelle Feste del Di anniversario della Nascita d'un
Augusto Sole dell'Istro vantar la mia Musa i suoi Natali sotto i beneéfici Raggi, che splen-
dono st la Fronte d’'un Alcide d’Augusti, rendono fortunate le vaghe Rive dell'Isara. Et
ecco il primo Terror d’Ttalia uscito dalla Scandia servir hoggi di Pompa a gli Applausi
festivi di Giorno cosi glorioso, e felice. Alarico 'Audace ¢ questi, il primo Regnante de
Gothi, il quale, se portd nellArdore, e nellArdire fra 'Armi le Conditioni tutte di Ful-
mine, hoggidi qual Fulmine a punto fra le Nubi di questi Inchiostri a momenti con-
cepito, d'improviso balena. Da vostri Serenissimi Sguardi Egli apprende le Maniere di
dilettare, & atterrire; e nelle vostre Regie Destre si fa ben conoscere per Simbolo delle
vostre Glorie, se in Forma di Fulmine ancora fu veduta nelle Mani del grande Alessan-
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dro la Fama. Risplendono sovente nell’Aria i Fulmini per solamente dilettare la gran
Potenza de Numi; & hor non meno un Fulmine di Guerra con Tuoni d'armoniosi Con-
centi st la Scena lampeggia per il solo Diletto d'un nuovo Marte delle Battaglie, e d'una
Pallade coronata d’Allori. Si decantino pure i Genetliaci di cosi eccelsa Heroina con
Allusioni di Faci superne, channo per proprio Vanto latterrare i Tifei, poiche questa fu
gia dal Cielo concessa al Mondo per interessare a gli Austriaci Trionfi contro i Titani
dell’Asia i memorandi Fulmini del gran Giove della Baviera. Folgorando finalmente da
i vostri Piedi o Serenissime Altezze questo Fulmine bellicoso, temprato allonde fati-
diche d'Hippocrene, gia vedo atterrata I'Invidia, & atterrito non un solo Aristarco, aver-
andosi il Detto: Cum feriant unum, non unum Fulmina terrent. E se alla Comparsa de
Fulmini Pitagora esortava il toccar la Terra; ecco alla Luce di questo Lampo prostrata
al suolo delle vostre Augustissime Piante la mia ossequiosa Divotione toccar la Meta
fondamentale di quella Fortuna, che mi solleva al Pregio dessere

Divv. AA. Serenissime Elettorali.

Monaco 14. Gennaro, 1687.

Humilissimo, Divotissimo, Ubbidientissimo Servitore

LUIGI ORLANDI.

11.3.2 Deutsche Ubersetzung der Widmung

Durchlauchtigste Kurfiirstliche Hoheiten

Seht, o durchlauchtigste kurfiirstliche Hoheiten den ersten Tribut meiner Ergeben-
heit, den ich Eurem durchlauchtigsten Thron zu Fiuflen lege. Seht, wie meine Muse
anlisslich der Festlichkeiten des Geburtstags einer kaiserlichen Sonne der Donau ihre
Geburt preist, unter den wohltuenden Strahlen, die auf der Stirn eines kaiserlichen
Herkules leuchten und die schonen Uter der Isar gliicklich machen. Und seht nun, wie
der erste Schrecken Italiens, aus Skandinavien kommend, heute als Prunk dem fest-
lichen Applaus eines so ruhmreichen und gliicklichen Tages dient. Alarich, der Tap-
fere ist dieser, der erste Herrscher der Goten, der, wenn er in Eifer und Tapferkeit im
Waffengefecht die Eigenschaften eines Blitzes bewies, heute ebenso urplétzlich wie ein
Blitz aus der Wolke der Tinte erscheint, die ich aus dem Stegreif blitzschnell hinwarf.
Von Euren durchlauchtigsten Blicken lernt er das Verhalten des Erfreuens und des
Erschreckens und in Euren koniglichen Rechten wird er zum Symbol Eures Ruhmes,
da auch in den Hianden des groflen Alexanders der Ruhm in Form eines Blitzes dar-
gestellt wurde. Viele Blitze leuchten am Himmel, nur um die grole Macht der Gotter
zu erfreuen; und jetzt leuchtet nichts Geringeres als ein Kriegsblitz mit harmonischen
Donnerklingen auf der Bithne, nur zum Vergniigen eines neuen Mars des Schlacht-
feldes und einer mit Lorbeer gekronten Pallas. Man rithme auch den Geburtstag einer
so himmlischen Heldin [Pallas] mit Anspielungen auf iiberirdische Fackeln, die sich
stolz rithmen konnen, die Tifder vernichtet zu haben, denn diese [Heldin] wurde vom
Himmel der Erde zugestanden, um fiir den dsterreichischen Sieg gegen die Titanen
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Asiens die erinnerungswiirdigen Blitze des grofien Jupiter Bayerns zu verpflichten. Da
nun endlich, o durchlauchtigste Hoheiten, dieser kriegerische Blitz zu Euren Fiiflen
strahlt, besanftigt durch die schicksalshaften Quellen der Hippocrene, sehe ich schon
den Neid zu Boden geworfen und nicht nur ein einzelner Aristarch® wird von Angst
gepackt, wenn sich das Sprichwort bewahrheitet: Cum feriant unum, non unum Ful-
mina terrent.* Und da beim Erscheinen von Blitzen Pythagoras das Beriihren der Erde
empfahl, seht nun meine unterténige Ergebenheit im Licht dieses Blitzes am Boden
zu Euren kaiserlichen Fiiflen ausgebreitet, um das grundlegende Ziel jenes Gliicks zu
erreichen, das mich zur Ehre erhebt, der untertdnigste, ergebenste, gehorsamste Diener
Euer durchlauchtigsten kurfiirstlichen Hoheiten zu sein.

Miinchen, 14. Januar 1687.

LUIGI ORLANDI.

11.4 Niobe Regina di Tebe

11.4.1 Italienischer Widmungstext

SERENISSIME ALTEZZE ELETTORALI

Se loppressione del Vitio ¢ lo Spettacolo piu gradito da gli occhi eterni de Numi, non
poteva la mia ubbidiente divotione offrire divertimento pitt proprio a benignissimi
sguardi dell’Altezze Vostre Seren.™ Elett." quanto la prosternatione d’'un Vitio. e d'un
Vitio direttamente opposto alla Virtu piu pregiata dalle vostre grand’Anime. Ecco per
cio dalla famosa Reggia di Tebe risorto st la Scena il gran Mostro della superbia a
provocare i Fulmini nelle tremende Destre de Numi, perche servano di Faci luminose
nel sacro Tempio de vostri Regj Lari, dove il Nume d’una eccelsa Humilta magnani-
mamente si adora. All'immutabil Gloria di cosi potente domatrice del vano Fasto, che
nel Serenissimo Cielo del vostro Soglio bella piu del Sole risplende, innalza Colossi di
se stesso 'Orgoglio nella memorabile peripetia di quella infelice Regnante, di cui va
publicando con Tromba maestra la Fama:

Et felicissima Matrum

Dicta foret Niobe, si non sibi visa fuisset.

Quinci felicissime Voi Seren.™ Elett." Altezze, che nellAltezze appunto del Vostro glo-
rioso Dominio quasi Augelli di Paradiso havete cent’Occhi aperti sempre alla Fortuna
de Vostri sudditi, ma coperti ad ogn’hora sotto I'Ali d’'un sapere ammirando, per non
mirare gl'immensi Pregi della propria sublime Grandezza. Quando un Mondo intero,
benche abbagliato, si affissa a gli adorati Raggi di Vostre Glorie, solo da Voi rimangono

3 Kritiker, Pedant.
4 (Wenn der Blitz einen trifft, erschrecken auch alle anderen, E.K.).
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sconosciuti i Vostri Splendori; e parmi, che per degno Applauso di Virtu cosi rara, e
rara Dote de vostri generosissimi Cuori, vadi hoggi di Voi decantando il Mondo cio,
che del Sole fi1 detto:

Quae omnes in ipso mirantut, ipse solus non videt.

Et ecco il maggior Luminare hoggi come simbolo de vostri supremi Attributi abbattere
con fulminante destra la Tebana Alterezza, rappresentando non meno allombre atter-
rite dell’Asiana superbia i Lampi vittoriosi della Vostra acclamata Possanza. Ma dove
a fronte di Voi, che siete i due vivi Soli del gran Cielo della Baviera, ardisco con Ali
d’Icaro seguire il Volo, che spiega trionfante la Vostra Fama? Intraprendano 'Aquile si
eccelsa Meta, & alla tarpata mia Penna solo sia Meta fortunata il publicarmi con pro-
fonda veneratione.

Dell’Altezze Vostre Seren.™ Elett.!

Monaco, p® Gennaro 1688.

Humilissimo, Divotissimo, Ubbidientissimo servo.

Luigi Orlandi

11.4.2 Deutsche Ubersetzung der Widmung

Durchlauchtigste Kurfiirstliche Hoheiten

Wenn die Unterdriickung des Lasters das am meisten geschatzte Schauspiel der ewigen
Augen der Géatter ist, konnte meine gehorsame Ergebenheit den giitigsten Blicken Eurer
durchlauchtigsten kurfiirstlichen Hoheiten kein geeigneteres Vergniigen darbieten, als
die Niederwerfung eines Lasters, ja eines Lasters, welches das genaue Gegenteil der-
jenigen Tugend darstellt, die von Euren hohen Seelen am meisten geschétzt wird. Seht
darum nun aus dem berithmten Palast von Theben das grofie Ungeheuer des Hochmuts
auf der Bithne auferstehen, um den bebenden Hénden der Gétter Blitze abzufordern,
auf dass diese als helle Fackeln im heiligen Tempel Eurer koniglichen Laren dienen, wo
man grof8herzig die Gottheit einer himmlischen Demut verehrt. Dem unabénderlichen
Ruhm einer solch groflen Bezdhmerin des leeren Prunks [Gottin der Demut] gegen-
tiber, die am durchlauchtigsten Himmel Eures Landes schoner als die Sonne strahlt,
errichtet der Stolz Kolosse seiner selbst im denkwiirdigen Schicksal jener ungliickli-
chen Herrscherin, von der mit stolzem Trompetenschall der Ruf verbreitet wird:

Et felicissima Matrum Dicta foret Niobe

Si non sibi visa fuisset.®

5 (Und gliicklichste aller Miitter hitte Niobe genannt werden konnen, hitte sie sich nicht selbst als solche
gesehen, E.K.).
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Daher habt Ihr, o durchlauchtigste kurfiirstliche Hoheiten, in den Héhen Eures
geriihmten Reiches gleich Paradiesvogeln immer hundert Augen fiir das Gliick Eurer
Untertanen geofinet, jedoch stets bedeckt von den Fliigeln eines bewundernden Wis-
sens, um nicht die immensen Vorziige der eigenen erhabenen Grofle wahrzunehmen.
Wenn die ganze Welt, obwohl geblendet, die Blicke auf die bewunderten Strahlen Eures
Ruhmes heftet, bleibt nur Euch Euer Gldnzen unerkannt, und es scheint mir, dass als
wiirdiger Beifall solch seltener Tugendhaftigkeit und solch rarer Gaben Eurer grof3-
ziigigen Herzen die Welt heute das iiber Euch besinge, was iiber die Sonne gesagt wurde:

Quae omnes in ipso mirantur, ipse solus non videt ¢

Und seht, wie das grofite Leuchten heute als Symbol Eurer hochsten Eigenschaften den
Stolz von Theben durch einen Blitzschlag niederwirft, indem er zugleich den erschro-
ckenen Schatten des asiatischen Hochmuts die siegreichen Blitzschldge Eurer umjubel-
ten Macht vorfiihrt. Aber wie wage ich Euch gegeniiber, die Thr zwei lebendige Sonnen
am groflen Himmel von Bayern seid, mit Ikarusfliigeln dem Flug nachzufolgen, der
triumphierend Euren Ruf verbreitet? Mogen Adler sich an solch ein erhabenes Vor-
haben wagen, meiner stumpfen Feder einziges gliickliches Ziel sei es, mich in tiefster
Verehrung mitzuteilen.

Eurer durchlauchtigsten kurfiirstlichen Hoheiten

Untertinigster, ergebenster und gehorsamster Diener

Luigi Orlandi

Miinchen, 1. Januar 1688.

6 (Was alle in jenem sehen, sieht jener selbst nicht, E.K.).
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rische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: D-Mbs 4° Bavar. 2165/VI,13................ 199
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analysierten Opern

13.1 Il Palladio in Roma

Minato, Nicolo/Antonio Draghi (1685): Il Palladio in Roma; Drama per Musica, Nelle
Felicissime Nozze Della Ser. Elet. Altezza Di Massimiliano Emanuele, Duca Dell'Una,
E L’Altra Baviera, &c. Elettore del s.R.1. Con La Ser.™ Altezza Di Maria Antonia, Arci-
duchessa D’Austria, Duchessa di Borgogna, &c., Alle Medesime Ser.™ A.A. Consacrato
L’Anno M.DC.LXXXV. Posto in Musica dal Sig. Ant.° Draghi, M. di Cap. di s.m.c. Con
IArie per li Balletti, del Sig. Ant.° Schmelzer, Violinista di s.M.C. In Vienna D’Austria.
Appresso li Heredi di Gio. Christoforo Cosmerovio, Stampatore di S.C.M. [sic].

Musikdrama in drei Akten

Librettist: Nicold Minato

Komponist: Antonio Draghi.

Auffithrung: Wiener Hofburg

Verlag: Cosmerovius

Datum der Widmung: 17.07.1685

Datum der Urauffithrung: 17.09.1685!

Anlass: Hochzeit Max Emanuels mit Maria Antonia von Osterreich
Deutsche Ubersetzung: Carl Ignaz Langetl

Minato, Nicolo/Antonio Draghi (1685): Das Palladium in Rom. Zu Befrolockung Def3
Begliicktesten Beylagers Ihrer Chur-Fiirstl. Durchleucht Maximilian Emanuel, Hert-
zogen in Ober- und Nider Bayren/defl Heil. Rém. Reichs Erz Truchses/und Chur-
fiirsten/u.s.f. Mit Thro Ertz-Fiirstl. Durchleucht Maria Antonia/Erz-Herzogin zu
Oesterreich/Hertzogin zu Burgund/u.s.f. Gesungener vorgestellet, Mit der Music Zu
denen Worten/Herrn Antoni Dragi I.K.K.M. Capelmeister. Zu denen Dédnzen von
Herrn Andre Antoni Schmelzer/von Ehrnruft/der Rom. Kays. Majest. Cammer-Mu-
sici. Wienn/gedruckt bey Johann Christoph Cosmerovij/K.K.M. Hof-Buchdruckers seel.
hinterlassenen Erben/1685.

Signatur: S nv/La (b) 324, Staatliche Bibliothek Passau, Permalink: http://mdz-nbn-
resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb11341997-7

Partitur: Osterreichische Nationalbibliothek, Signatur: A-Wn Mus.Hs.18860/1-3
[Provenienz: Aus der Schlatkammerbibliothek Kaiser Leopolds I., die von Anton And-
reas Schmelzer komponierte Ballettmusik fehlt], Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/
AC14264706 (Zugrift vom 01.10.2018)

1 Datum nicht eindeutig belegt.
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Italienisches Libretto: Osterreichische Nationalbibliothek, Signatur: A-Wn Mus.
406801-B, Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/AC10125642 (Zugriff vom 01.10.2018)

13.2 Servio Tullio

Terzago, Ventura/Agostino Steffani (1686): Servio Tullio. Drama per Musica Da rappre-
sentarsi Alle Augustissime Nozze Di Sue Altezze Elettorali Il Serenissimo Massimiliano
Emanuele Duca dell'una e l'altra Baviera, e del Palatinato Superiore, Prencipe Elettore
del Sac. Rom. Imp. Conte Palatino del Reno, Landgravio di Leichtenberg, &c. &c. E
La Serenissima Elettrice Maria Antonia Arciduchessa d’Austria, &c. &c. LAnno 1685.
Posto in Musica dal s. D. Agostino Steffani, Direttore della Musica di Cam.* di S.A.E.
Con l’Arie per i balletti del S. Melchior Dardespin, Musico ed Agiutante di Cam.? di
S.A.E. In Monaco, Per Giovanni Jecklino, Stampatore Elettorale.

Musikdrama in drei Akten

Librettist: Ventura Terzago

Komponist: Agostino Steffani

Ballett- Arien: Melchior D’Ardespin

Auffithrung: Miinchner Salvatortheater

Verlag: Johann Jeckling

Datum der Widmung: 30.12.1685

Datum der Urauffithrung: 18. oder 21.01.1686*

Anlass: Hochzeit Max Emanuels mit Maria Antonia von Osterreich.
Kupferstiche: Michael Wening

Partitur: Osterreichische Nationalbibliothek, Signatur: A-Wn Mus.Hs. 17712/1-4 Mus
[Provenienz: Aus der Hofkapelle], Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/AC142 95276
(Zugriff vom 01.10.2018)

Italienisches Libretto: Bayerische Staatsbibliothek, Signatur: D-Mbs Res/4° Bavar.
2165,v1,2, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00039137-1
(Zugriff vom 01.10.2018)

Deutsche Ubersetzung: Carl Ignaz Langetl
Terzago, Ventura/Agostino Steffani (1685/1686): Servius Tullius Gesungene Vorstellung
Zu Befrolockung def3 Begliicktest-vollzognen Beylagers Threr Churfiirstl: Durchleucht
Maximilian Emanuelis Hertzogen in Ober- und Nider Bayrn/def8 H. Rom. Reichs
Ertz-Truchses/und Churfiirsten/Landgrafen zu Leuchtenberg/[et]c. Mit Ihro Ertz-
Fiirstl: Durchleucht Maria Antonia Ertz-Hertzogin zu Oesterreich, [et]c. Im Jahr Christi
Anno 1685. Gedruckt zu Miinchen/bey Johann Jacklin Churfiirstl. Hof-Buchtrucker.

2 Datum nicht eindeutig belegt.
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Bayerische Staatsbibliothek, Signatur: D-Mbs 4° Bav. 2170, 1, 1/7, Beiband 5, Permalink:
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb00027447-8 (Zugriff vom 01.10.2018)

13.3 Alarico Il Baltha, cioé I'Audace, Ré de Gothi

Orlandi, Lodovico/Agostino Steftani (1687): Alarico Il Baltha, cioé lAudace, Ré de Gothi.
Drama per Musica Comandato Dall’Altezza Serenissima Di Massimiliano Emanuele

Duca dell'una, e l'altra Baviera, e dell’altro [sic] Palatinato; Elettore del Sac. Rom. Imp.
Conte Palatino del Reno, Landgravio di Leictemberg, &c. &c. Per celebrare Il Di Nata-
litio DellAugustissima Consorte la Serenissma Elettrice Maria Antonia, Arciduchessa

d’Austria, &c. &c. LAnno 1687. Composto da Luigi Orlandi Segretario di s.A.E. Posto in

Musica dal s. D. Agostino Steffani, Direttore della Musica di Camera di S.A.E. Con I'Arie

per i Balletti del s. Melchior d’Ardespin Maestro di Concerti, & Aiutante di Camera di

S.A.E. In Monaco, Per Giovanni Jecklino, Stampatore Elettorale.

Musikdrama in drei Akten

Librettist: Lodovico Orlandi

Komponist: Agostino Steffani

Ballett- Arien: Melchior D’Ardespin

Auffiihrung: Miinchner Salvatortheater

Verlag: Johann Jeckling

Datum der Widmung: 14.01.1687

Datum der Urauftithrung: 18.01.1687

Anlass: Geburtstag der Erzherzogin und Kurftrstin Maria Antonia.

Partitur: Osterreichische Nationalbibliothek, Signatur: A-Wn Mus.Hs.17708/1-3 Mus
[Provenienz: Aus der Hofkapelle], Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/AC14295272
(Zugriff vom 01.10.2018)

Libretto: Bayerische Staatsbibliothek, Signatur: D-Mbs 4 Bavar. 2165,v1, 9, Permalink:
http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10336703-0 (Zugriff vom 01.10.2018)

13.4 Niobe Regina di Tebe

Orlandi, Lodovico/Agostino Steffani (1688): Niobe Regina di Tebe. Drama Per Musica
Da rappresentarsi All'Altezze Serenissime Elettorali Di Massimiliano Emanuele, Duca
dell'una, e l'altra Baviera, e dell’alto Palatinato, Elettore del Sac. Rom. Imp., Conte Pala-
tino del Reno, Landgravio di Leictemberg, &c. &c. E Della Serenissma Elettrice Maria
Antonia, Arciduchessa d’Austria &c. &c. LAnno 1688. Composto da Luigi Orlandi
Segretario di S.A.E. E Posto in Musica dal Sig". D. Agostino Steffani Direttore della
Musica di Camera di S.A.E., Con I'Arie per i Balletti del Sig". Melchior d’Ardespin Mae-
stro de Concerti, & Aiutante di Camera di S.A.E. In Monaco, Per Giovanni Jecklino,
Stampatore Elettorale.
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Musikdrama in drei Akten

Librettist: Lodovico Orlandi
Komponist: Agostino Steffani

Ballett- Arien: Melchior D’Ardespin
Auffithrung: Miinchner Salvatortheater
Verlag: Johann Jeckling

Datum der Widmung: 01.01.1688
Datum der Urauffithrung: 05.01.1688

Partitur: Osterreichische Nationalbibliothek, Signatur: A-Wn Mus.Hs.17705/1-3 MUS
MAG [Autograf], Permalink: http://data.onb.ac.at/rec/AC14295274 (Zugriff vom
01.10.2018)

Italienisches Libretto: Bayerische Staatsbibliothek, Signatur: D-Mbs 4° Bavar. 2165/
V1,13, Permalink: http://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10336704-6 (Zugrift
vom 01.10.2018)

Deutsche Ubersetzung: Carl Ignaz Langetl
Orlandi, Lodovico/Agostino Steffani (1688): Niobe Konigin in Thebe. Thro Churfiirst-
lichen Durchleucht Maximilian Emanuel/In Ober: und Nider Bayrn/auch der Obern
Pfalz Herzogen/Pfalzgrafen bey Rhein/des Heyl:Rom:Reichs Erztruchsessen und Chur-
fiirsten/Landgrafen zu Leuchtenberg/&c. &c. Wie auch Thro Churfiirstlichen Durch-
leucht/Maria Antonia/Erz-Herzogin zu Oesterreich/&c. &c. Gesungener vorgestellet/
Im Jahr 1688. Getruckt zu Miinchen/bey Johann Jacklin/Churfiirstl. Hofbuechtrucker/
und Buechhandler.

Signatur: D-Mbs 4 Bavar. 2165/v1,14 (deutsch), Permalink: http://nbn-resolving.
org/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10982965-4 (Zugriff vom 01.10.2018)

Wiederauffithrung eines Teil der Arie Dell'alma stanca (Niobe, 1/13) in Pietro Torris
Entrata per la Reggia dell’Armonia (08.08.1715), Signatur: D-Mbs Mus. Mss. 217, Baye-
rische Staatsbibliothek Miinchen
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Machtpolitik und die Widerspenstigkeit der Kunst — Das Medium der Hof-
oper nutzten Herrscher der Frihen Neuzeit nicht nur zu reprasentativen und
zeremoniellen Zwecken, sondern auch, um ihre dynastischen Anspriche
zu bekraftigen. Dabei ergeben sich jedoch interessante Spannungen zwi-
schen dem Versuch, eindeutige politische Botschaften zu formulieren, und
der Eigendynamik der Mythen, Kunste und Medien. Ziel dieser Arbeit ist
es, einen Beitrag zur Erforschung des Opernlibrettos als Trager politischer
Semantik zu leisten. Im Fokus steht der Munchner Hof im Zeitraum von
1685-1688, als sich der junge, ehrgeizige Kurfurst Maximilian Il. Emanuel
von Bayern militarisch und dynastisch eng mit dem Wiener Kaiserhof
verband. Seine Erfolge liefs er in drei groRen italienischen Musikdramen
feiern: Servio Tullio(1686), Alarico Il Baltha(1687) und Niobe Regina di Tebe
(1688). Erganzt wird die Untersuchung dieser Opern durch den Vergleich
mit Il Palladio in Roma, einer Wiener Hofoper von 1685. Die genaue Analyse
der Librettodrucke versucht, einen moglichen Dialog der Hauser Habsburg
und Wittelsbach offenzulegen. Dabei wird auch allgemein nach dem Ver-
haltnis von politischer Botschaft und den Moglichkeiten und Dynamiken
asthetischer Rede gefragt, die ja zuvorderst ihren eigenen Gesetzen und
Bedingungen unterworfen ist. Die vorliegende Untersuchung bietet Uber
die Italienische Philologie hinausgehende Perspektiven zur Erforschung
der Hofkultur.
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