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Reinhard Keisers Orpheus-Opern — Anmerkungen zu denhibretti

von Arno Licker

1. Einleitung und Anmerkungen zur Chronologie

S
Der Orpheus-Mythos gilt als das beliebteste Opégensiiberhaupt. Hinter dem
Bekanntheitsgrad der zum (wissenschaftlichen wiastté@rischen) Standartrepertoire
gehdrenden Vertonungen Monteverdis und Glucksrresdlreiche andere Werke aus
verschiedenen Grinden zurtick. Im Falle der norddben Barockoper liegt der Grund
vor allem in der schlechten Uberlieferungssituati@ie aus dieser Zeit erhaltenen
Textblcher allerdings burgen fur eine recht holgioreale Popularitéat der Orpheus-
Thematik, was nicht erst durch die Oper Telemanns mehrere Libretti, die Reinhard
Keiser als Vorlage dienten, bezeugt wird. Schon91@&ff ein tragisches Getichden
Orpheus-Mythos ['..] zu sonderbahrem Gefallen Der [...] Frauen $&ap Elisabeth
Vermahleter Hertzogin zu Braunschweig und Lunebargasslich ihres Geburtstages
auf? 1684 soll dann in Salzdahluler bestandige Orphelis- ebenfalls zu einem
héfischen Fest — gespielt worden skin.

—2—
Es ware reizvoll, die mannigfaltigen 'Orpheus-Vaoiaen' in der Musikgeschichte
Norddeutschlands des 17. und frihen 18. Jahrhumnéienmnal gesondert zu untersuchen.
Hier allerdings sollen jene Libretti im Vordergrursehen, die Reinhard Keiser als
Vorlage fur seine Orpheus-Opern verwendete.

! Die wunderbare Bestandigkeit der Liebe, oder ORPHHUS$;(Hamburg 1726). Vgl. Marx, Hans
Joachim: Die Hamburger Gansemarkt-Oper: Katalog der Textsiqii678-1748)Hamburg:
Laaber, 1995. Nr. 303.

2 ORPHEUS AUS THRACIEN DER CALLIOPE UND DESS APOLLINIS SOHNn ...
Musicalische Noten Ubersetzet Von Johan Jacob LoWeolfenbittel 1659). Vgl. Thiel,
EberhardLibretti. Verzeichnis der bis 1800 erschienen Teottieli (Kataloge der Herzog-August-
Bibliothek Wolfenbiittel). Frankfurt/Main, 1970. Nk207. [Die Textvorlage lieferte damals Anton
Ulrich Herzog von Braunschweig.]

3 Thiel: Libretti. Nr. 351.

Als Komponist wird diesbeziglich Johann Rosenmidégmutet, was jedoch einigermaf3en

unwahrscheinlich diinkt. Im Ubrigen ist das entdpeaede Libretto dul3erst selten Gegenstand

musikwissenschaftlicher Untersuchungen gewordeliglieh McCredie fiihrt es des 6fteren in
seiner vierzig Jahre alten Dissertation als Beldpirehdufig vorkommende musikalische

Szenenanweisungen an. Siehe: McCredie, AndrewnBtrumentarium and instrumentation in the

north german baroque operblamburg: Diss., 1964.
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-3-
Bezuglich ihrer Chronologie sowie ihrer Uberliefegu besteht innerhalb der
musikwissenschaftlichen Literatur kein klares Bileln Grund dafur dirfte sein, dass
einige Autoren die Titel in stark verkurzter Fornedergeben. Beispielsweise ist oft
nicht klar, ob mit der Erwdhnung de®rpheusvon Reinhard Keiser' die einzig
erhaltene musikalische Quélle welche tatsachlich mirpheusiiberschrieben ist —
oder eines der Libretti gemeint ist, die aber jésvkdchst unterschiedliche Titel tragen.
Nur die Urfassung von 1698 heil3t ebenfalls schli©npheus Ungenaue Angaben
fuhren zu Irritationen, die aufgrund der wenig @ertlichen Quellensituation doppelt
problematisch sind.

—A—
1698 wurde Keiser®rpheusin Braunschweig erstmals aufgefiih@ffenbar empfand
man das Stick als zu lang, was bei der (fur damaligrhaltnisse hohen) Blattanzahl
des Librettos (45 Seiten) durchaus nachvollzielsibaeint. Aus der daraufhin geteilten
Urfassung entstand eine Doppelopeber erste Teil hieR in der Braunschweiger
DruckversionDie Sterbende EURIDICHBraunschweig 1699) und in der Hamburger
FassungDie Sterbende EURYDICE Oder: ORPHEUS Erster Thélamburg 1702).
Dem zweiten Teil der Doppeloper gab man in Brauwsifp den Titel DIE
VERWANDELTE LEYER DES ORPHEU$Braunschweig 1699), wohingegen der
zweite Teil in Hamburg al©RPHEUS Ander Théfl (Hamburg 1702) auftaucht. In
MatthesonsMusicalischem Patriofindet sich ein Nachweis der beiden Teile an 101.
und 102. Stellé® Von ihm stammt auch die Information beziiglich dschlieRlich
wieder zusammengefligten) Fassung von 1708plieus, in eines gebracht, von Herrn
Keiser und Bressand. Sonst wie oben [..], da esemwTheile waret* Schulze
schreibt: Mit dem 'sonst' ist offenbar vor allem gemeint,sddg& Musik im ganzen

> Mus.ms. 1486. KeiseOrpheus Staatsbibliothek zu Berlin — PreuRischer Kultsitze

Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv. [Es hand@hsdabei um eine fast komplette Abschrift

der Arien de¥opisten B

Zur Quellensituation siehe: Haberkamp, Gertrautth&/enit Musik fiir die deutschsprachige

Buhne des 17. Jahrhunderts. Der aktuelle Quelleddia Teutschland noch gantz ohnbekandt:

Monteverdi-Rezeption und frihes Musiktheater imst#gprachigen Raurklg. Markus

Engelhardt. Frankfurt/Main: Lang, 1994. S. 1-28.S. 1

An der dortigen Hofoper gab es seit 1687 regelg&i8orstellungen.

Die Teilung einer als zu lang empfundenen Operduachaus Ublich. Vgl. Haufe, Eberhaiie

Behandlung der antiken Mythologie in den TextblcldemHamburger Oper 1678-1738

Frankfurt/Main: Lang, 1994. S. 128.

9 Thiel: Libretti. Nr. 1527.

10 Marx: Katalog. Nr. 251.

1 Thiel: Libretti. Nr. 1685.

12 Marx: Katalog. Nr. 212.

13 Mattheson, Johanier musicalische Patridt..]. Fotomechanischer Neudruck d. Ausgabe
Hamburg 1728. Kassel: Barenreiter, 1975. S. 185.

" Ebd.
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dieselbe blieB® Die Fassung von 1709 kann aber schlecht von Keised Bressand
stammen, schliel3lich starb Bressand bereits 163% Problem des nicht genau
bekannten Autors (bzw. Bearbeiters) der FassungIv@® wird noch zu diskutieren
sein.

—5—
1709 entstand also eine aus beiden Teilen wiedeawsammengefligte Fassung mit
dem Titel Die BiR in / und nach dem Todt / unerhérte TreuBes ORPHEUY
(Hamburg 1709), der man bisweilen auch dlseue des Orpheusin der
musikwissenschaftlichen Literatur begegnet. Auf\degsion des Jahres 1709 geht auch
die einzig erhaltene musikalische Quelle zurtick.

—6—
Durch seine mehrmalige Beschaftigung mit dem Orpietioff wird Keisers Name
haufiger in diesem Zusammenhang genannt. Dies flilsweilen zu Verwirrung.
Beispielsweise traf man bis vor kurzer Zeit im Hagader Herzogin Anna Amalia
Bibliothek Weimar auf ein Orpheus-Libretto von 169s Auffihrungsort wurde
Braunschweig, als Komponist Reinhard Keiser angeigeDie zweite Zuschreibung ist
freilich nicht korrekt, Keiser war 1690 erst 16 gahlt und hielt sich wahrscheinlich als
Thomasschiiler in Leipzig alftVon wem die Zuschreibung stammt, konnte nicht exak
geklart werdert?

—7—
Es handelt sich bei betreffendem Orpheus-Librettodie (gereimte) Ubersetzung des
L’Orfeo von Antonio Sartorio (Libretto und dt. Ubersetzudrelio Aurelij). Diese
italienische Oper, die bereits 1673 in Venedig iWeauffihrung hatte, wurde
tatsachlich 1690 an der Braunschweiger Hofoper igit$p Da Bressand 1690 schon
ein Jahr in Braunschweig tatig firkann man annehmen, dass ihm das Libretto der

Oper Sartorios vorlag. Wolff bemerkiBtessand hat in diesem Werk die bisherigen

15 Schulze, WalterDie Quellen der Hamburger Oper (1678-1738). Eindibijyaphisch-statistische
Studie zur Geschichte der ersten stehenden deut§yper Hamburg: Diss., 1938. S. 36.

Marx: Katalog Nr. 51.

17 Quellenbeschreibung in: SchulfRuellen S. 106.

18 Roberts, John H: Art. Keiser, ReinhaiktiGroveD 2. Aufl. Hg. Stanley Sadie. Bd. 13. London:
Macmillan, 2001. S. 448-455. S. 448.

Zumindest aber ist die falsche Zuschreibung aufudia des Autors aus dem Katalog entfernt
worden.

20 Mischiati, Oscar: Art. Sartorio, Antoni®GG. Bd. 11. Hg. Friedrich Blume. Kassel: Bérenreiter,
1963. Sp. 1418-20. Sp. 1418.

Marx, Hans Joachim: Art. Bressand, Friedrich Glais MGG. Zweite, neubearbeitete Ausgabe.
Hg. Ludwig Finscher. Autorenteil. Bd. 1. Kasselr&éreiter; Stuttgart: Metzler, 1999. Sp. 859-
61. Sp. 859.

16

19

21
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italienischen Dramatisierungen zusammengefasstdurdh reizvolle Einlagen (z. B.
ein Ballett der Bienen) bereichef?

—8—
Vergleicht man das Libretto der Oper Sartorios d@in Bressandschen Textbuch, so
wird wirklich deutlich, dass die Einfiigung der Figder Autono& durch den
Braunschweiger Hofdichter auf die Rezeption Auselipriickgeht. Autonoe, die bei
Bressand fast schon den Rang einer Hauptrolleramniist laut Wolff tatsachlich eine
reine Erfindung des italienischen Textdichters:

"Francesco Buti gab der Sage [...] die Form einesidgenspiels zwischen
Venus und Juno; er fihrte die Figur des Hirten fatsals Nebenbuhler des
Orpheus [von Vergil] ein; sein Text wurde mit deudik von Luigi Rossi
vor allem in einer franzdsischen Fassung bekanatmariage d’Orphée et
d’Euridice (Paris 1647) [...]. Der Venezianer AuielAurelij behielt in
L’Orfeo (Venedig 1673) nicht nur Aristeo bei, somdgab diesem auch
noch eine frei erfundene Geliebte Autonoe; derfStoide hier zu einer
barocken 'Tragikomédie der Eifersucht' ["%.

—O—
Dies trifft auch auf Bressands Version zu, desseandting von Intrigen und
Eifersichteleien bestimmt wird. Es ware schon alexkenntnisreich, die Verarbeitung
des Orpheus-Sujets bei Bressand genauer zu urtiersugerade weil in der oben
erwahnten Oper von 168B¢r bestandige Orphelsnit der Figur der Crinis@ eine im
Vergleich zu Autonoe sehr &hnliche Intrigantin atifund beziglich dieses Librettos
daher ein Einfluss auf Bressand ebenfalls nicht@chliel3en ist.

-10-—
Im Vordergrund dieser Arbeit steht jedoch ein — den Musikwissenschatft bisher nicht
vorgenommener — Vergleich der Orpheus-Libretti @98 (Braunschweig) und 1709
(Hamburg). Wie zu zeigen sein wird, sind die Grunfle die spezifischen
Modifikationen, denen das frihere Libretto unted@orwar, in den sich wandelnden
opernasthetischen Voraussetzungen zu suchen. Alsgahgspunkt fur die
Gegenuberstellung wurden freilich besonders aidiilUnterschiede gewahlt, anhand

22 Wolff, Hellmuth Christian: Orpheus als OperntheMasicaXV (1961). S. 423-425. S. 424,
23 Autonoe ist die vernachléssigte Verlobte Aristeus’

24 Wolff: Orpheus als Opernthems. 423.

25 Crinise ist ebenfalls heimlich in Orpheus verliebt
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derer die Anderungen der urspriinglichen BraunsaveFassung analysiert werden
sollen.

2. Gesprochene Dialoge in de®rpheus-Urfassung?

11—
Um 1700 waren eine ganze Reihe von Gattungsbeaeiglem fir Bihnenwerke im
Umlauf, die T...] abwechselnd und ohne jeden Unterschied getimagwurden]"?®
Vorrangig begegnet man der Bezeichni@igge=Spiel so beispielsweise im Titel der
von uns betrachteten Textblcher (1698 und 1709orsaber ab etwa 1694 beginnt
sich die Gattungsbezeichnun@pera immer mehr durchzusetzéh. Als andere
Bezeichnungen sind beispielsweisdusicalisches Schau=Spf&l Musicalisches
Trauer=Spief’ oderMusicalisches Lust= und Tantz=Spfetu nennen.

-12—
Die Uberschrift Singe=Spielbesagt jedoch nicht unbedingt, dass Dialoge, wie i
'Singspiel' des spaten 18. und des 19. Jahrhundges prochen wurden. Die
verschiedenen Gattungsbenennungen lassen allgemeindieser Zeit keinen
Riickschluss auf die Dialogfrage Zuwolff schreibt allerdings: Unméglich erscheint
es keineswegs, dass die Dialoge teilweise gespmosheden, denn die Hamburger
Oper Ubernahm zahlreiche Elemente aus den Schaasflidwrungen jeder Art und
verband tiberhaupt die heterogensten Dinge miteieattd

-13—
Als einen Beweis flr die Existenz gesprochener dgalinnerhalb von Opern sieht
Wolff die entsprechenden Kommentare des LibrettasSo heil3t es beispielsweise in
Michal und David® (1679) zweimal ausdriicklich, dass gesprochen wesod.
Solche Szenen seien aber die Ausnahme geweserRddeform lasse dabei nicht
zwingend auf einen gesungenen Vers schliel3en,nger&ialoge fande man schliel3lich
auch in aufRermusikalischen Buhnenwerken der Zeitleth bemerkt Wolff, dass es

%6 Wolff, Hellmuth ChristianDie Barockoper in Hamburg (1678-1738Yolfenbiittel: Méseler,
1957. S. 226.

2 Ebd.

28 z. B.L'AMORE VERSO LA PATRIA.] von Feind und Keiser (aufgefuihrt 1711). Viglarx:

Katalog Nr. 18.

z. B.Der Fall Des grossen Richters in Israel / Sim$on von Feind und Graupner (aufgefihrt

1709). Vgl. Marx:Katalog Nr. 103.

%0 z. B.Das Romische April=Fesvon Feind und Keiser (aufgefuhrt 1716). Vgl. Matatalog Nr.
232.

L Wolff: Barockoper S. 226.

2 Ebd.S. 227.

% Die Wol und bestéandig=liebende MICHAL Oder Der Sietgeund fliehende Davidl..] von
Elmenhorst und Franck (aufgefiihrt 1679). Vgl. Matatalog Nr. 300.

73

29



sogar als legitim angesehen wurde, Operntexte téaoltisy gesprochen aufzufuhren,
worin er bis heute zumindest nicht widerlegt word#nResUmierend meint WolffES
besteht also die Mdglichkeit, dass ein Teil derl@ga in den Auffihrungen der friihen
Hamburger Oper gesprochen worden'f&t.

14—
Vergleicht man daraufhin die hier im Mittelpunkelenden Orpheus-Libretti von 1698
und 1709, so stellt man fest, dass einige Passagerfriheren Libretto mit
Anfihrungszeichen am Anfang jeder Zeile versehed.dv6glicherweise dienten sie
zur Kennzeichnung gesprochener Satze. Da WolffBalkeg flr seine oben zitierte
These nur Buhnenwerke des Zeitraums 1679-1695 danfidrf man davon ausgehen,
dass diese Praxis 1709 nicht mehr bestand.

-15—
Und tatsachlich sind gerade die in Anfihrungszeichesetzten Teile der friheren
Version vollstandig gestrichen word&hEs handelt sich dabei beispielsweise um die
pastorale Szene, in der sich Eurydice mit einiggmphen tanzend die Zeit vertreibt
(111, 8). Bei einer Art Fangspiel rufen sich dierfegen gegenseitig Verse zu. Dass hier
tatsachlich nicht gesungen, sondern gesprochen @emwfen, geflistert etc.) wurde, ist
wahrscheinlich. Auch Wolff nimmt an, dass dies esindere beli["..] realistische[n]
Volksszene[n] [...T*° der Fall gewesen sein kénnte. Ein weiterer begtatder Hinweis
ist die Szenenanweisung des folgenden Aulftritis @I, hier heif3t es:Aristeeus gantz
angstig sich anstellend / ruft von ferfiefHervorhebung von mir). Aufgrund der
Konsequenz der Bearbeitung kann man annehmendaagsihere Fassung tatséchlich
noch gesprochene Dialoge enthielt. Die (freilictemde, weil nur durch Nennung
einzelner Werke kenntlich gemachte) zeitliche Edéngung der opernspezifischen
Sprech-Praxis bei Wolff (1679-1695) lieRe sich anggs des Braunschweigischen
Librettos ergo auf das Jahr 1698 ausdehnen.

% Wolff: BarockoperS. 228.
Eine vollstandige Auflistung der Anderungen findigh in Tab. I.
% Wolff: BarockoperS. 228.

74



Tab. I: Streichungen von gesprochenen Dialogen (189

Ort der Streichung| betreffende Person(en)
I, 2 Orpheus, Cleon
I, 4 Thya, Eine Bacchantin, Chor, Orpheus
I, 6 Thya
I, 7 Thya, Autonoe
I, 1 Dimas
I, 2 Eurydice, Aristeus
I, 6 Orpheus, Autonoe
I, 9 Autonoe
i, 3 Thya
i, 7 Orpheus, Eurydice
I, 8 Eurydice, Die Nymfen, Nomia, Chor der Nymfen
I, 9 Aristeus, Autonoe
v, 9 Ein Elyseischer Geist, Ein anderer Elyseischestz&hor der Elyseischen Geister

-16—
Offenbar sah Keiser also 1709 die urspriinglichelager Bressands — allein schon
aufgrund der in ihr noch enthaltenen Dialogszenais-veraltet an. Bestatigt wird dies
durch die Aussage Wolffs, der meint, gerade Keisatte groRen Wert auf die
Rezitative — nicht also auf gesprochene Dialoge elegs®” Das wird von dem
Librettisten Barthold Feind emphatisch zugesichert:

"Ein Semicolon, Punctum, Signum interrogandi, Exeléonis, Colon und
Comma hat seine Gesetze und Cadence, die / wier feegk Wasser /
differiren / und wenn ein Acteur einen Brief singeabliel3t in einer / von
einem exquisiten Musico verfertigten / Opera, woa Reinhard Keysern /
so wird man fast ein tertium quid unter Singen @uiechen bemercken /
welches man vom gantzen Recitatif sagen muss'*f..]

17—~
Die Streichung der gesprochenen Dialoge hing niumt mit der Langatmigkeit
Bressandscher Libretti zusammen, die dem Autor, ré¢heer und Musikdirektor

¥ Ebd.S. 226.
% Feind, BartholdDeutsche Gedichtdaksimiledruck der Ausgabe von 1708. Hg. W. Gordo
Marigold. Bern: Lang, 1989. S. 78.
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Braunschweigs des ofteren vorgeworfen wirdie Kiirzung des Textbuchs kann
vielmehr als eine Aktualisierung fir die aufstretlenGansemarktoper in Hamburg
interpretiert werden. Hinter den Anspriichen einasliRums, das in Hamburg
zunehmend nach kurzweiliger Darbietung (mdglich&tlienischer) Affektarien
verlangte, trat die Handlung (die Bressand in degskng von 1698 noch im Stile des
franzosischen Dramas weit auffach&teuriick.

-18-
Es handelt sich bei den aus dem Libretto von 168&righenen Teilen daher auch
primar um solche, in denen nur berichtet wird. Belsws deutlich wird dies,
wenn man die Auftritte 111-VI der vierten Handlurmptrachtet. Diese Auftritte wurden
deshalb komplett gestrichen, weil in ihnen fast sabbef3lich von Taten und
Begebenheiten die Rede ist:

-19-
IV, 3: £acus erzahl% Pluto, wie er Eurydice unter den Toten traf urelism als
die Einzige voll Zucht und Tugenderschien.
IV, 4: Rhadamantus berichtet PlutoAch! Pluto / das geschick erzeigt sich
unsern feind / ein Sterblicher / der noch im lebder noch den geist nicht aufgegeben /
ist mit erschrecklicher Vermessenheit in unser iRgabrochen / [...]
IV, 5: Ascalaphus erzahlt, wie Orpheus sich benae Eindringen in die Holle
weder durch [...] furcht noch grimm erwecken [.".]liel3, lediglich bei seinem Gang
durch das Reich der Toten auf seinen Saiten spielte
IV, 6: Orpheus - inzwischen vor dem Thron des Hijjetes angelangt —
berichtet Pluto sein Leid, das ihn den Gang inHie wagen liel3.

20—
Bressand zeigt sich hier den franzdsischen Draeatikehr nahe. Berichte und erzahlte
Handlungen waren aber um 1709 in Hamburg offenbent mehr gefragt, was an der
Distanzierung Feinds vom Vorbild der Franzosen lagutvird:

"Wo sonst keine Affecten sind / da sind auch keatierfes, und wo keine
Actiones sind / da wird es auf dem Theatro selerdn. Je natiurlicher der
Poet sich eine Idée von der vorzustellenden Sactidffect macht / und je

39 Degen meint beispielsweise, die HauptschwachesBnas sei die Langatmigkeit seiner

Textblcher gewesen. Vgl. Degen, HeiRgedrich Christian BressandBraunschweig: Diss.
Teildruck, 1935. S. 49.

Dies resultierte aus der Beschaftigung mit Trauelsp eines Molieres, Racines oder Corneilles,
die Bressand teilweise Ubersetzte. Vgl. Marx, Hevechim : Art. Bressand, Friedrich Christian.
MGG. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. Hg. Ludwig FieschAutorenteil. Bd. 1. Kassel:
Barenreiter; Stuttgart: Metzler, 1999. Sp. 859-%.. 861.

Hervorhebungen jeweils von mir.

40

41
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genauer er denselben in dem nohtwendig dazu erfterdemouvement
d’esprit bey sich Uberleget / die Umstande reifleriveget / und wo keine
sind / welche erdichtet / je besser wird der Affezyn. Aus dieser Ursach
bin ich mit den Frantzsésichen Tragicis, die dagnndie alten Griechen
und Lateiner imitiren / nicht einerley Meynung /sdasie in den Tragedies
die firnehmsten Thaten nur erzehlen lassen / sass dlie firnehmste

Action des Acteurs in einer wehmiitigen Erzehlutejrabesteht / [...]:*

i

Demnach waren also die oben aufgezahlten Auftrigid=eind auf Ablehnung gestoRRen.
Inwieweit sich seine AuRerung mit der Meinung desridurgischen Publikums deckt,
ist zwar nicht genau festzustellen, da Feind alierL#rettist hdchst erfolgreiche
Opernvorlagen lieferte, kann davon ausgegangenemedhss dem Publikum um 1709
bei der Auffihrung der Fassung von 1698 tatsachlimivohl geworden wére. Bestarkt
wird diese These Uber das Verhaltnis des Autors Rurlikum durch die Ansicht
Eberhard Haufes, der in seiner Arbeit erstmals Alesllyse der Vorberichte nahere
Aufmerksamkeit schenkte. Er bemerkt..] Letztlich waren die oft so umfangreichen
Vorworte der Textbiicher im ganzen eine Spiegeliesed Verhaltnisses [ und
die Tatsache, dass Feind selbst bald gar keine abagtischen Opernvorlagen mehr
schrieb, zeige nur, so Haufd,..] wie bald sich das Interesse an dieser Gattumnyg
verringern beganti** Wenn mythologische Opern von Erfolg gekrént seallten, so
mussten sie also (1709 mehr denn je), so fasseks Zusammen,Affekte erzeugen,

Aktionen vorstellen [und] Maschinen und Verandeemgeranlasseti*

3. Die "vermischte Schreib-Art dazumahlen in Hambug"

22—
Die frihe Hamburger Oper zeigte von Anfang an AdfiMeiten mit der Opera in
Venedig. Sie glich dem italienischen Vorganger niolr in dem genossenschaftlichen
Pachtsystem und der offentlichen Zugéanglichkeih forientierte man sich auch an
bestimmten musikalischen Stilcharakteristika und Sejets der Opern. Beispielsweise
Ubersetzte man haufig die italienischen Textblclds Vorlage flr eigene

*2 Feind:Gedichte S. 106.

4 Haufe :Mythologie S. 262.

*“  Ebd.S.104.

4 Zelm, Klaus:Die Opern Reinhard Keisers. Studien zur Chronologterlieferung und
StilentwicklungMinchen: Katzbichler, 1975. S. 27.
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Buhnenwerke. Das Modediktat Frankreichs und Italievar fur Feind Anlass zur
Kritik. Im Vorbericht zu der Opelra costanza sforzatischreibt er:

"[...] Denn so lange solche [diejenigen, die Schaeisp verschiedener
Nationen gesehen und gelesen haben] ihre Curiasité nichts neues
befriedigen kénnen / und nur immer Sachen finddie bey den Italidnern
und Frantzosen schon abgedroschen / wird den Teems&ein grosser

Ruhm zuwachsett’

23—
Der Librettist und Jurist forderte in den Vorbeth seiner Textblcher und vor allem
in den Gedancken von der Operaachdriicklich die Emanzipation der deutschen
Opernkunst und trat Modezwangen (wie der Einfliglusjiger Personen in ernste
Stiicke), sowie der Praxis der Ubersetzung fremdbpyar Operntexte entschieden

entgegerf® Der italienischen Sprache gestand er freilichzttem Vorteile zu:

"Den Italianern favorisiret ihre Sprache hauptsachlidarinnen / dass sie
ein Ding kirtzer geben kénnen / als wir / welchesxdMusico im Recitativ
ungemeinen Vortheil zu wege bringet [...] Sie diirflabey sich nicht / wie
wir / an eine gezwungene Construction binden / unthrem Metro ihre
Absicht samt den Frantzosen / Portugisen / Spanietrateinern und
Griechen auf den Accent der Worter und Reime richigelches ihnen kein

geringer Vortheil:*

24—
Man konnte meinen, dass gerade jener Librettist, idediesem Vorwort noch die
Loslésung von italienischen und franzosischen lileigon forderte, selbst mit gutem
Beispiel vorangehen wollte. lha costanza sforzatéinden wir jedoch noch zehn
italienische Arien. Trotz aller Kritik an der nahdDrientierung an auslandischen
Vorbildern rechtfertigt sich Feind in keinem Vorlodt seiner Libretti fur die
Verwendung dieser Texte, was daher schlicht furadieehmende Akzeptanz dieser

Praxis spricht.

46 La COSTANZA SFORZATA Die Gezwungene BestandigkeitDDelbstige Rache Des SUENO
Musik von Keiser (aufgefiihrt 1706). Vgl. Makatalog Nr. 68.

47 Vorbericht zur 0. a. Oper. Fein@edichte S. 334.

48 Wolff: Barockoper S. 44.

9 Feind:Gedichte S. 334-35.
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4. Zur Einfugung italienischer Arien in das Hamburger Libretto

25—
Vergleicht man daraufhin die Libretti von 1698 uf@d09 miteinander, so fallt die
Einflgung italienischer Arien in die spatere Vers@uf. Es soll nun gezeigt werden,
wie der Autor dieser Arientexte bei der Einfugungrfuhr, wobei auch jeweils die
Handlung des Librettos mit aufgegriffen wurde, dadie Grinde fir die Hereinnahme
des fremdsprachigen Arientextes deutlich werden.

—26—
Die ersten zwei italienischen Arien finden sich ilmtzten Auftritt der ersten
Handlung®® Hier wurden nicht — wie man vermuten kénnte — sehsprachige Arien
gestrichen, sondern lediglich italienische Texttdilnzugefligt. So erscheint der letzte
Auftritt dieser Handlung mit Affekt geradezu Ubdltiiler beginnt zunachst mit einer
deutschen Duo-ArieAngenehmste Liebes Kertzan der Orpheus und Eurydice ihre
ewige Liebe bekunden und endet nach kurzem Rezitait zwei Solo-Arien in
italienischer Sprache: Zunachst singt EurydiceAtie Dolce mia vita dann entgegnet
ihr OrpheusAlma del core Spirto de I'almaDie inhaltliche Aussage ist in allen drei
Arien ahnlich. Es scheint, als genlge die bloRe Aenmwd ung der italienischen
Sprache, um den Affektgehalt der Arien zu erhohgiese Vermutung wird dadurch
bestatigt, dass die beiden italienischen ArienFlasle der ersten Handlung bilden.

27—
Im zweiten Auftritt der zweiten Handlung treffenrvaiuf die dritte Arie in italienischer
Sprache Yittoria mio corg. Eurydice singt erneut von besténdiger LieGegtanza in
amoreg, Aristeus — heimlich in die Verlobte seines Halters verliebt — versucht
Orpheus schlecht zu machen, was bei Eurydice jedottaube Ohren sto3t. Anders als
in der ersten Handlung wurde hier allerdings dietsighe Arie des Librettos von 1698
gestrichen. Die Ahnlichkeit mit dem italienischenext lasst jedoch auf eine
Neubearbeitung schlieRen, die speziell fur @pheusOper in Hamburg geschrieben

worden sein kdnnte:

%0 Handlung" ist der damals regional verbreitete mgpezifische Begriff fiir ,Akt".
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1698 (11, 2): 1709 (11, 2)

Sey zufrieden/ mein liebendes herze/ Vittoria mie!cor
Dein Vergnigen bricht nun heran/ Costanza in amore
Dich begleiten die lachenden Scherze/ Trionfa,.si si
da dir Hymnens erfreuliche Kerze/ Se stringo il Béne,
zeigt zu voller Vergniigung die bahn. Son dolci leepe
Sey zufrieden &c. Mi basta cosi.
Vittoria &c.
28—

Die vierte EinflUgung wurde im dritten Auftritt (Blandlung) vorgenommem(vincer i
sens): Aristeus hat Eurydice seine Liebe gestandenr&@idem Verliebten jedoch, sich
nicht allzu sehr seinen Gefuhlen hinzugeben. Alestidr Arie finden sich im Libretto
von 1698 lediglich funf normale Textzeilen. Die &nvurde also zur Unterstreichung
der Aussage Eurydices speziell eingeflugt.

—-29—
Die folgende Anderung, die im Libretto des Jahré@9lauftaucht, gleicht dem zweiten
Beispiel. Autonoe, die Verschmahte des Aristeuschnasich hier immer noch
Hoffnungen auf eine Ruckkehr ihres Gatten. Auclr Bieneln sich die Aussagen der

Arientexte:

1698 (I, 5): 1709 (11, 5)

Werthe Hoffnung/ bleibe doch/ Cara, e dolce speranza
scheide nicht aus meinem herzen; Non mi lasciarnap,

Du erleichterst mir mein Joch/ Premia la mia costanza
du nur stillst mir meine schmerzen. E lieto poi saro.
Werthe &c. Cara &c.

Es war nach 1703 in Hamburg Ublich, die italiengtlrien mit einer deutschen Prosa-
Ubersetzung zu versehen, die parallel ins Textbgetruckt wurde. Merkwiirdig
erscheint es allerdings, dafd im Libretto von 17@9 ithlienische Text dieser Arie
nochmals in eine deutsche Prosa-Ubersetzung gebracHe, wo doch ein gereimter
Text aus dem Jahre 1698 bereits zur Verfiigung s¥beteicht wurde dies aber bei der
Neubearbeitung fur die Auffihrung 1709 schlichtweght bertcksichtigt, schlie3lich
stellen ohnehin nicht alle Arien gereimte Uberset@n ins Italienische dar.
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-30-
Es folgen nun acht Auftritte ohne eingefiigte itaikehe Arie. Im vierten Auftritt der
dritten Handlung (1698: lll, 6) findet sich zu Begierneut eine Arie der Autonoe, die
einen deutlichen Lamento-Charakter besixo\e se). Sie wurde nachtraglich in das
Libretto eingefiigt und dient wiederum der Verstaugcales Affekts.

-31-
An der Stelle der néachsten Einfigung soll Orpheab 1 Aristeus’ Bienengarten
einfinden, weil dieser Eurydice wahrend der Abwésiindes Orpheus entfiihren will.
Das Paar driickt seinen Abschiedsschmerz in eialgritschen Duo-Arie auhi non
spera in amaorlll, 5).

—-32—
Eurydice ist, als sie vor Aristeus fliichten wollt®n einer Schlange gebissen worden.
Der Schuldige macht sich deswegen nun Vorwirfehexgingt seinen Schmerz in einer
Aria (Ch mi toglio il mio tesoro)? die wir im siebten Auftritt der dritten Handlung
finden. Auch im Libretto von 1698 (dort: Ill, 11t sich Aristeus verstandlicherweise
nicht erfreut O unglickseel'ge Stund!es findet sich aber keine deutsche Version
dieser oder einer ahnlichen Arie. Nur in der Varsimn 1709 wird die dramatische
Situation explizit zur Affektdarstellung der Trawgenutzt.

—-33-
Auch die nachste in das Libretto von 1709 eingefligalienische Arie wird von
Aristeus gesungen (IV, 5). Dem Unglickseeligen wugdrade die Nachricht von der
Wanderung des Orpheus berichtet, der seiner Ewgyidiacie Holle gefolgt ist. Er ist
zwischen Hoffnungs- und Hassgefiihlen hin- und hesgen Da tempesta di pensigri
In der gestrichenen Arie des Librettos von 1698 kanallerdings eher die vdllige
Hoffnungslosigkeit und das Spiel mit Selbstmordgg@a zum VorscheinGib mir
zurtck mein Leben/ damit ichs auf kan geljerj/ aus: Ill, 16), als der Gefuhlssturm
der italienischen Arie.

—-34—
Nun folgen zwolf Auftritte ohne die Einfugung einigalienischen Arie. Die Szene, in
der Orpheus vor Charon Harfe spielt, findet sicisfielsweise nur in der Version von
1698. In diesem Teil wurden die umfangreichsten zkiigen vorgenommen. Die
Abschnitte, in denen Orpheus die Tiere, FlisseStethe dazu bewegt, ihm bei seinem
Klagegesang zuzuhoren sind auch im Libretto vorQl&iithalten. Hier wurde jedoch
keine italienische Arie eingefligt, was vielleiclgrwundern konnte, da diese Situation
eine Affektdarstellung in italienischer Sprache pgeradezu heraufbeschwort.
Offensichtlich war die musikalische Ausarbeitungsdir Szenen aber in der friheren
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Version auf grof3en Zuspruch gestofRen, so dass darb&ter des Textbuchs eine
Modernisierung durch die Hinzufligung italieniscAeien nicht fur nétig hielt.

35—
Die vorletzte italienische Arie finden wir im neent Auftritt der funften Handlung.
Hier besingt Autonoe ihren Kummer um Aristeus, d@ch immer nicht zu ihr
zuruckgekehrt ist. Sie winscht wieder Frieden untieRzu finden Qara pace, dolce
calmg. Die Aussage der deutschen Arie von 1688h{ mein glick/ wenn wirstu
scheinen nach so langen Ungliicks=plageéfinelt der italienischen Aria aber eher
weniger frappierend.

—-36—
Die letzte Einfigung finden wir im vorletzten Auftrder finften Handlung. Hier bittet
Aristeus den Gott Phoebus um Erbarmen, was zwaretchsgen Auftritt der letzten
Handlung der Version von 1698 ebenfalls, aber maiktels einer Arie geschieht.

5. Die Frage des Urhebers der italienischen Arien

37—
Weder die spezifische musikwissenschatftliche Literaoch die Libretti (Vorberichte,
Titel etc.) erteilen eindeutige Auskiinfte zur Persies Verfassers der italienischen
Arien, so dass man den Librettisten selbst als Aattmehmen koénnte. Im Falle der
ersten deutschen Oper, in der italienische Arietkarmen Claudius 1703, Musik von
Keiser) war dies Heinrich Hinsch. Friedrich Chrydangeht jedoch — bezugnehmend
auf dieses Werk — davon aus, dass es Keiser wailsld€erster italienische Arien in
deutsche Libretti einfligte:

"Fur uns ist der Claudius denkwirdig als der erstantburgische
Operntext, in welchem italienische Arien gestreurden, und Reinhard
Keiser hat den traurigen Ruhm, solches ins Werktgegu haben. Die Art,
wie Hinsch [der Textdichter] davon spricht, zeigiutlich, dass Keiser es
war, welcher dieses neue Reizmittel ersann; zumé.dlafir wurde er auch
sofort unter Deutschen als italienischer Tonsetgefeiert">* [Anm. d.

Verf.: Offenbar nimmt Chrysander hier Bezug auf @issache, dass sich

o1 Chrysander, Friedrich: Geschichte der Hamburgear@pter der Direction von Reinhard Keiser

(1703-1706)AMZ XV. Jahrgang, Nr. 2-6 (1880). S. 1-41. S. 17-18.
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Reinhard Keiser auch italienisiert Rinardo Ce¥aogler Rinaldo Cesate

nannte bzw. genannt wurde.]

-38—
Chrysander spricht hier einen Abschnitt in Hins8whrift Theatralische, geistliche,
vermischte und galante Gedich(elamburg und Leipzig 1713) an, in der sich der
Librettist fir die Hereinnahme italienischer Arignasi ‘entschuldigt’:

"Da dann in den Theatralischen Gedichten / wegentd&énischen Arien /
welche in der Opera Diana beybehalten / alle Lididrader Teutschen
Sprache versichere / dass es mit meinem grostedri&igeschehen; Weil
aber eine solche vermischte Schreib-Art dazumainlétamburg schon als
eine langhergebrachte Gewohnheit eingerissen /avigst es im Anfange
nicht zu hintertreiben / wie mich auch ins kinftigehts / als ein héherer
Befehl wieder dazu bewegét.

—-39-—
Ist Mattheson zu glauben, so kann Keiser selbstl wabm die italienischen Arien
geschrieben haben. Zwar lobt der Autor in Barenpforteseinen Kollegen, was die
"[...] verninftige Weise einen Text unter die Natarlegen [...] angeht, doch schrankt
seine Wirdigung durch eine Bemerkung zu den Speauitkissen Keisers gleich

wieder ein:

"Er hatte aber, bey weniger Lesung guter dahin gejedrBucher, und
wegen Abgangs die hiezu ndéthigen fremden Spradheils auch aus
Bequemlichkeit, die Gabe nicht, seine sonst sesurgte Gedancken in eine
ordentliche Kunstform oder systematisch zu Papier kzingen. Das

uberlieR er also meinem Fleisse; [,

52 Mattheson, Johani@rundlage einer Ehrenpforte..]. Vollstandiger, originalgetreuer Nachdruck

mit gelegentlichen bibliographischen Hinweisen Muetthesons Nachtragen. Hg. Max Schneider.
Graz: Akad. Dr. — u. Verl.-Anst., 1969. S. 125.

Eitner, Robert: Art. Keiser, Reinhamliographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der
Musiker und Musikgelehrten christlicher Zeitrechguis Mitte des neunzehnten Jahrhunderts
Hg. Robert Eitner. Leipzig: Breitkopf & Haertel, 19(8. 334-338. S. 334.

> Zitiert in: Haufe:Mythologie S. 101.

% MatthesonEhrenpforte S. 129.
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—40—

Ob es sich hier tatsadchlich um eine grundsatzlicheissage zu den

Fremdsprachenkenntnissen Keisers oder — wie offemicht selten — um persénliche
Eitelkeit Matthesons handelt, kann nicht eindegggagt werden.

Weiterhin kdnnte man vermuten, dass Keiser odessdiirfremde Arientexte fur die
Orpheus-Version von 1709 benutzt haben. Leichteéntier im tGbrigen annimmt, dass
Keiser die italienischen Arien tatsachlich selbstdenClaudius einfligte, schreibt zu

dieser Form der Textanleihe:

"Ob die italienischen Texte immer vom Komponistezugethan wurden,
wie hier, und nicht vom Textdichter stammten, l&ssh kaum mehr
feststellen. Dagegen scheint sicher, dass sie talisrischen Opern ohne
weiteres hinibergenommen wurden, und wohl nurrseltielleicht nie fur
das betreffende Stiick gedichtet wurden, — den HagabT extverfertigern
kann man schwerlich eine solche Beherrschung @digritschen zutrauen.
Es findet sich schon bei oberflachlicher Untersuanweine Reihe von
italienischen Arientexten, die in ganz verschiede@eern genau oder sehr
ahnlich wiederkehren. Wirde man eine grosse Zaldr@pxte der Epoche
daraufhin untersuchen, so wirden sich wahrschdinkine Reihe von
Lieblingsarientexten der Komponisten aufstellerséms Bei ihrem meist
allgemeingdltigen Inhalt von Jubel oder Trauer,dgeoder Hass liefl3en sich
diese Texte leicht tiberall einschieBséh.

41—
Leichtentritt irrt, was die ItalienischkenntnisserdHamburger Librettisten angeht.
Beispielsweise waren sowohl Hinsch als auch Feindiéwus dieser Sprache machtig.
Auch mit dem verallgemeinernden Argument, italiehes Arien seien vielleicht nie
speziell fur deutsche Textblcher geschrieben wgrdeheint der Autor der ersten
Dissertation Uber Keisers Opern falsch zu liegemndwir sahen, dass die italienischen
Arien im Hamburgischen Orpheus, den gestrichenentsdeen Arien in der
Textaussage sehr &ahneln. Eine direkte Ubernahmeitberorhandener Arientexte
scheint daher unwahrscheinlich. Wolff wies 196lad&hin, dass Bressand sich an dem

% Leichtentritt, HugoReinhard Keiser in seinen Opern. Ein Beitrag zur Giesita der friilhen

deutschen OpeBerlin: Diss. Teildruck, 2. Teil mit einem Band nikadischer Anlagen ist nie
erschienen, 1901. S. 26.

Hinsch beherrschte neben Italienisch noch dieztisische Sprache, wie WolB&rockoper S.

209) aufzeigt. Feind soll gute Kenntnisse des Kisiszhen, Italienischen und vielleicht sogar des
Spanischen besessen haben. Vgl. Marigold, GordoBilleitung zu Feindsedichte S. 19.
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L'Orfeo-Libretto des Venezianers Aurelio Aurelij (Musik: nfonio Sartorio)
orientierte®® Da diese Oper — wie bereits in der Einleitung apgechen — 1690 in
Braunschweig gespielt wurde, konnte man (ausgeheod dem Argument
Leichtentritts) vermuten, dass Keiser sich aus delenischen Libretto bediente, weil
ihm der Textdruck, den Bressand einst besessennhahes, moglicherweise zur
Verfigung stand. Dies bestatigt sich bei einem Mg der italienischen Arien aus
dem Libretto von 1709 mit dem Braunschweiger Tegtbwon 1690 jedoch nicht.
Leichtentritt verallgemeinert also, was sicherlichit seiner Negativwertung der
Italienisierungspraxis zusammenhangt.

42—
Dass Keiser (im Vergleich zu Telemann oder Handeizeitig in Vergessenheit geriet,
ist namlich nicht ausschlie3lich der schlechtenll@okge zuzuschreiben. Zelm weist
in seiner Dissertation aus dem Jahre 1975 darauf dess negative Urteile von
verschiedenen Autoren wie Chrysander, die teilwaisk das ausschweifende Leben
Keisers und zum Teil auch auf die Heroisierung Hésmdn Abgrenzung zu Keiser
abzielten, sich auf die Bewertung seiner Werkeerschlugen? Ein anderer Grund fiir
die Tatsache, dass erst im spaten 20. Jahrhunidertkeiser-Renaissance einsetzte,
mag sein, dass er — latent oder auch ganz offenir—dén Niedergang der
Géansemarktoper verantwortlich gemacht wurde.

43—
Leichtentritt halt sich bei der Bewertung der obbaschriebenen Praxis noch
weitgehend zurick, wahrend andere Autoren, wie poE@veise Chrysander,
wesentlich harter mit Keiser ins Gericht gehen. $Hdoachim Moser — allgemein zur
Ubertreibung und zum Anachronismus neigend — sehieiseineMusikgeschichte in
hundert Lebensbilder(sich selbst zitierend):Claudius' (1703) [huldigte] zuerst dem
Unfug, in ein vollig deutsches Stlick italienischieeitexte mit ihren glatten Sprichen
einzuschieben, auf die es sich so bequem tiriliGe&1®°

—44—
Moser Ubernahm hier offensichtlich unreflektier¢ dileinung Chrysanders und spitzte
sie in der Art der Formulierung noch zu, obwohl $&imit der Einfligung italienischer
Arien lediglich dem Hamburgischen Geschmack so equsprach, dass seine Opern
selbst in Zeiten, in denen er sich nicht in Hambaméhielt, gespielt wurden. Ohne die
enge Orientierung an den Forderungen des HambhagisPublikums, denen Keiser

zusammen mit seinen Librettisten nachkommen wolligire die Periode der

% Wolff: Orpheus als Opernthems. 423.
% Zelm:Opern S. 5-23.
% Moser, Hans JoachirMusikgeschichte in hundert LebensbildeBtuttgart: Reclam, 1958. S. 281.

85



Gansemarktoper (nach anfanglichen KonzessionerearHamburgischen Klerus) nie
zu einer der['..] glanzvollsten Epochen des deutschen Thedite}s®* geworden.
—45—

Wirft man ein Blick auf die Libretti verschieden@utoren nach 1703, so wird man
feststellen, dass sich italienische Arien in deutscOpern grol3er Beliebtheit erfreuten.
Nahezu jeder Librettist Hamburgs Ubernahm diesi®rdetrachtet man dagegen
Wertungen, wie Haufe sie vornimmt, so mag man nmgidass auch noch in jingerer
Zeit die ablehnende Haltung gegenuiber der Italieniagspraxis nicht gewichen ist:

"Eine weitere Verstarkung des italienischen Einfigssnuss seit 1703
festgestellt werden, als [...] italienische Ariandie deutschen Textbicher
eindrangen. Hinrich Hinsch begann damit in 'Die d@mmte Staats-Sucht
Oder der verfuhrte Claudius'; das deutsche Librettohielt elf italienische
Arien. Die italienische Oper nistete sich gewissdfen auch in den
deutschen Originalstiicken selber ein. Es war dehamgnisvollste Schritt
der Uberfremdung, der innerhalb der Gesamtentwingluzum auch
kiinstlerischen Ruin der Hamburger Oper fithren neu$ét

46—
Was die Einflgung italienischer Arien angeht, mddtufe ein dulerst dusteres Bild,
meint beispielsweise, dass sogar [n.]' mythologischen Opern [...] diese Uble Sitte
[einzog]."®® Der Autor nimmt dabei fir die Orpheus-Version vd#09 Keiser als
Urheber der italienischen Texte an:

"Selbst Neubearbeitungen wie die von Bressands &g3Oper von 1709
und von Postels 'Ariadne’ von 1722, die beide instegjen Original keinen
italienischen Vers besal3en, wurden Opfer dieseriddaim beiden Fallen
war Reinhard Keiser nicht nur der musikalische,d&mn auch der textliche
Neubearbeitet®*

61 Wolff: Barockoper S. 375.
62 Haufe:Mythologie S. 100: Zu berilcksichtigen ist dabei allerdingssdes sich bei der Arbeit von

Haufe um eine Dissertation aus dem Jahre 1964 hadeerst 30 Jahre spater herausgegeben
wurde.

&3 Ebd. S. 100.
64 Ebd. S. 100-101.
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47—
Dies scheint, was die musikalische Neubearbeitungglat, im Falle des Orpheus von
1709 jedoch hochst zweifelhaft zu sein, berickgitiman die Quellenstudie Schulzes,
in der der Autor Uber die Orpheus-Version von 13€8reibt:

"Es ist kaum wahrscheinlich, dass zu dieser Umarhgitdie Keiser selbst
vorgenommen haben mag, eine voéllig neue Musik gebem wurde,

vielmehr werden [...] die Arien, die textlich belitadten wurden, wenigstens
zum Teil auch musikalisch unverandert gebliebem. sbieukomponiert
haben wird Keiser nur die zehn eingelegten itaiehen Arien und

vielleicht auch die Rezitativé®

—48—
Was den Ursprung der Italienisierungspraxis angstiteint sich die Mehrzahl der
Autoren in der Zuschreibung klar auf Hinsch fixiett haben. Die Umarbeitung des
Hamburgischen Librettos wird dagegen mehrfach Keistost zugeschrieben, was auch
wahrscheinlicher ist, denn offensichtlich trat wegerschiedener Umsténde, die Zelm
beschreilff, zwischen 1706 und 1709 eine Pause in der Zusaamweih mit den
Librettisten ein, so dass Keiser selbst zum Veefassines Textbuches werden bzw. auf
die Bressandsche Vorlage zurtickgreifen und siebledan musste.

—49—
Haufe, der die Einflgung italienischer Arien alsten Verhangnisvollen Schritt der
Uberfremdunt®’ ansieht, kann, betrachtet man seine Arbeit alsa@tw®it, nicht
Uberzeugen. Einerseits bertcksichtigt er insbesendelen Hamburgischen
Publikumsgeschmack, andererseits wirft Haufe Keiserd Hinsch vor, die
Verfallsgeschichte der Gansemarktoper eingeleiiehaben. Der Autor fixiert sich in
seiner Vorwurfshaltung rein auf den Einfluss dediénischen Sprache und vergisst
dabei den ebenfalls wichtigen Einfluss der framsgisen Oper. Koch hebt in einem
Aufsatz Uber die franzosischen Einflisse auf Keis@rvor, dass gerade die
erfolgreichste Oper des KomponistéPafneval von Venedi) durch André Campras
Opéra-ballet_e carnaval de Venis@Jrauffiihrung 1699) angeregt wurffeVereinzelt

& SchulzeQuellen S. 36.

€ Zelm:Opern S. 32.

" Haufe:Mythologie S. 62.

68 Schroder vermutet, dass Keis@arneval von Venediga. 67 mal in Hamburg gespielt wurde,
siehe: Koch, Klaus-Peter: Reinhard Keisers SchaffeHinblick auf franzdsische Einfllisse.
Franzdsische Einflisse auf deutsche Musiker im I&hdadert Hg. Friedhelm Brusniak und
Annemarie Clostermann. Kéln: Studio, 1996. S. 89.

% Ebd.S.81.
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findet man sogar Opern, in deren Libretti drei $pem Eingang gefunden haben, so
beispielsweise in Johann David Heinichéyis Romische Grolimuth/ Oder Calpurnia
(Textdichter: Ubersetzung von Johann Ulrich Koniach italienischer Vorlage von
Grazio BracciolisMario, Venedig 1713). Dieses Werk enthalt neben deutscimel
italienischen auch zwei franzésische Arlén.

50—
Die vielfaltigen auslandischen und besonders auelvalkstimlichen Einflisse trugen
sicherlich zu dem Erfolg der Hamburgischen Operl3i388 bei und sind nicht als eine
plump opportunistische Ubernahme von Elementen, sitd anderswo schon als
erfolgreich bewiesen hatten, anzusehen, was audff Wisammenfassend bemerkt:
"Man wollte in Hamburg dem breiten Publikum entgégemmen und tat dies nicht in
einer billigen, tiefstehenden Weise (was man bistreimlich oft annahm), sondern
man bemuhte sich in jeder Hinsicht um einen kimstle hochstehenden Opernstil
[_“]'..71

51—
Der Autor sieht nicht in demUberhandnehmen des italienischen Einflussssndern
in der neuen, rationalistischen GeisteshaltungZegrden Grund fur das baldige Ende
der Hamburgischen Opé&r.Vor allem Johann Christoph Gottsched war es, der d
unnaturliche Moment der Oper ablehnte. Er wandteh slI...] gegen die
Wortwiederholungen, die Vergleiche, gegen das Masolwesen der Oper und gegen
die Verwendung der italienischen Sprache '[">]postulierte im Gegenzug dafir die
Handlungsorientierung an der Natur. Gottscheds drardyen und bestimmte Passagen
aus den Schriften Barthold Feinds, die die Vertgidg der "bewussten Unwirklichkeit"
der Oper intendieren, kénnen diesbeziglich gewisaBen als paradigmatische
Gegenpositionen gelten.

—52—
Kommen wir auf unseren Vergleich der beiden Lilbraftrtick, so kann man nicht nur
feststellen, dass in der spateren Version itald@sArien eingefiigt wurden, auch die
BezeichnundAria taucht (bei grofdtenteils gleich lautendem Arietjtexst im Libretto
des Jahres 1709 auf, wahrend wir diese Gattungsbang in der 1698er-Fassung
vergeblich suchen. Das mag daran liegen, dass di€dpo-Arie (alle eingeflgten
italienischen Arien sind Da-Capo-Arien), die sichDeutschland um 1700 als Gattung

70 Marx: Katalog. Nr. 233.

L Wolff: BarockoperS. 375.
> Ebd.S. 341.

®  Ebd.S.341-42.
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gegeniiber der Strophenarie etabliert K4tt&€709 emphatischer als noch 1698 als
wichtigesitalienisches Gattungsvorbild innerhalb der Opegemehen wurdg wofiir
die Keisersche Einfligung italienischer Arien zuksétzspricht.
53—

Hieraus lassen sich erneut Ruckschlisse auf dieprAoke des Hamburgischen
Publikums ziehen. Offensichtlich wollte der Opersieher dartber informiert sein,
wann man sich innerlich auf eine affektgeladeneeAm italienischer Sprache
einzustellen hatte, um sich an ihr richtigrgetzet’® zu kénnen. Dafiir eignete sich
freilich die besondere Kennzeichnung der entspredre Arien im Textbuch. Dass die
italienischen Arien im Mittelpunkt des Interesseéansglen, bezeugt jedenfalls Marx:
"Direkten Einblick in den Geschmack eines zeitgesdssn Horers gestatten zwei
Blicher aus der Weimarer Sammlung (Salomon, 1703retia, 1705), deren
Eigentimer die Qualitat der Arien mit Anzeichnungean '+' bis '+++++'
beurteilte "’

54—
Das zentrale Gewicht lag also auf den Arien. Esfahipsich, sie im Textbuch zu
kennzeichnen, denn offensichtlich war das Interesseht immer nur der
Opernhandlung zugeneigt:

"Additionen von Geldsummen, Zinsberechnungen, Katdaten und
ahnliche Notizen in den Textbiichern belegen, dass@Gkeschehen auf der
Bidhne nicht immer im Mittelpunkte des InteressasdstDas Theater war
vor allem ein Treffpunkt der Gesellschaft, und attendas handliche Heft
mitunter auch als ‘'postillon d’amour’ zu dienen wias Hamburger
Exemplar des Esther-Textes [...], dessen letzgmkel Seite die Botschaft
'dein, dein, mein hertz' tragf®

" Leopold, Silke: Art. Arie [Il. 17. JahrhunderfIGG. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. Hg.
Ludwig Finscher. Sachteil. Bd. 1. Kassel: BarenreButtgart: Metzler, 1994. Sp. 812-816. Sp.
813-14.

Die Da-Capo-Arie (als aus Italien importierte @atf) wurde besonders von Christian Friedrich
Hunold (genannt Menantes) durch seine Schititatralische / Galante und Geistliche Gedichte
(1706) unterstiutzt. Vgl. Smart, Sara: Die Oper digdArie um 1700. Zu den Aufgaben des
Librettisten und zur Form und Rolle der Arie am B@stder Braunschweiger und Hamburger
Oper.Studien zum deutschen weltlichen Kunstlied dearid 18. Jahrhundertddg. Gudrun
Busch und Anthony J. Harper. Amsterdam: Rodopi2190 183-212. S. 194.

7 Siehe dazu das KapitBhs "Ergetzen" als Endzwegk Haufe:Mythologie S. 241-44.

I Marx: Katalog S. 17.

®  Ebd.
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6. Unterschiedliche Szenenanweisungen und ihre buéntechnische Umsetzung

—55—
Prinzipiell unterscheiden sich die Schlussszenenbdalen hier verglichenen Libretti
nicht: Der Sonnengott Phoebus kommt zu guter Ldiztsehlichtende Instanz vom
Himmel, flgt das Paar Aristeus und Autonoe wiedsammen und sprichtDamit des
Orfeus angedenken verewigt sey / drum wolt ichrudéz gestirne Reih die Stelle
seiner Leyer schenken. Erkennt hieraus / wie Tudgdfanst und Wissen der himmel
selber zu belohnen ist beflisserDie dazugehdrigen Auftrittsanweisungen in den
Libretti sind allerdings unterschiedlich. Im Textbu von 1698 findet man als
Kommentar zu der entsprechenden Szebes"Fobus prachtiger Pallast kommt vom
Himmel herunter und: 'Der gantze Schau=Platz verandert sich in des Fdbaitast:'
Die Szenenanweisung des Librettos von 1709 verldagegen eine andere Art der
prachtigen Gotterdarstellung:Phoebus in einer vortreffichen MachiheDiese
Machinentauchen (zumindest in dieser Bezeichnung) in ltibder Braunschweiger
Oper noch nicht auf, sie sind als Theatereffektistyp fir die Gansemarktoper in
Hamburg’®

—56—
Betrachtet man des weiteren die Szene, in der debeter Zarxis (auf Befehl der
Intrigantin Thya) eine Schlange hervorzaubert,Elieydice vergiften soll, so fallt auf,
dass diese Szene in der spateren Version an deanduafer dritten Handlung gesetzt
wurde. Hier befand sie sich in der Version des e®li698 noch nicht, der Zauberer
erscheint dort erst im zweiten Auftritt. Zusatzlicht in der spateren Fassung nur ein
Zauberer auf, im jungeren Textbuch finden wir dagedie Szenenanweisung:drxis,
Thya und etliche Zauberer hernddiidervorhebung von mir). Wiederum lasst dies
Ruckschlisse auf die Einstellung des Publikumslas,in Hamburg offenbar besonders
"80 verden musste.

57—

Nach dieser Szene heil3t es in beiden Textbuché&axis macht unterschiedliche

emphatisch &fficirt

Kreise und ZaubereyénDie folgende Anweisung findet sich aber wiederoar im
Libretto von 1709: Unter wahrender Aria [Drey bekopffte Hecate] kommen
verschiedene Furien aus der Erden mit Fackeln £iaekine Schlange mit sich bringen

/ und mit denen ubrig einschreitenden Zaubererae¢ah

" Wolff: BarockoperS. 29.
80 Feind:Gedicht S. 108.
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—58—
Keiser verstarkte die Wirkung der Zauberszene alsbt nur dadurch, dass er dem
Hamburgischen Publikum eine ganze Gruppe von Magidie er zudem noch einen
Tanz auffiihren lie3, prasentierte. Durch die mitkeédn bestlckten Furien, die aus dem
unteren Teil der Bihne empor gezogen wurden, gedamgweitere Intensivierung, die
aufgrund der hervorragenden technischen BedingudgenOpernhauses in Hamburg

gut zu realisieren war.
7. AbschlieRende Bemerkungen

—59—
Obwohl mythologische Stoffe mit Beginn des 18. Bahderts in Hamburg hinter der
Beliebtheit historischer (z. ECroesu&? 1711) und aktueller Sujets (z. Bie Leipziger
Mess&® 1710) zuriicktratéfi, war es Keiser durchaus maoglich, eine solche @mier
Erfolg aufzufiihren. Zwar ist nur eine Vorstellungr ddperDie Bil3 in / und nach dem
Todt / unerhérte Treue / Des ORPHEW& 1709 sicher beldlt doch liegt dies wohl
nicht an dem geringen Zuspruch, den dieses Werlarbglsondern lediglich an der
Tatsache, dass Auffihrungen der Hamburger Oper a&bst1719 ausfihrlicher
dokumentiert sind®

—60—
Ziel dieser Ausfuhrungen war, die wichtigsten Vel@mungen delOrpheusVorlage
Bressands durch Keiser zu benennen und sie mit dmm wandelnden
opernasthetischen Voraussetzungen, die besondedsninSchriften Barthold Feinds
zum Ausdruck kommen, zu begrtinden.

—61—
Wir sahen, dass italienische Arien fur die Auffilgudes Werkes im Jahre 1709
eingefugt wurden, um den Affektgehalt zu erhbheadedn verstarkte Keiser durch
seine Bearbeitung die Wirkung bestimmtefctione$ und liel3 umfangreichere
Sprechpassagen streichen, weil sie an der HambuBgmsemarktoper zu diesem
Zeitpunkt als veraltet galten und man das Publikaicht "auf dem Theatro [...]

frieren'®’ lassen wollte.

8 Wolf: Barockoper S. 355/357.
82 Marx: Katalog. Nr. 161.

8 Ebd. Nr. 53.

8 Haufe :Mythologie S. 104.

8 Marx: Katalog S. 474.

% Ebd.S.467H.

87 Feind:Gedichte S. 106.
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—62—
Festzuhalten ist, dass die mehrfache Beschaftigieigers mit dem Orpheussujet ein
Beleg fir die Beliebtheit dieses Stoffes in dehéii deutschen Oper ist. Es wirde sich
lohnen, dies einmal wissenschatftlich ausfuhrlicfzaarbeiten, denn offensichtlich bot
gerade die Be- und Verarbeitung des Orpheus-Mythieee Mdglichkeiten, um
Moralarie®® an- und Yeschickte[..] Intruigen [...F° in die Bihnenhandlung
einzubringen, um so auch im kihlen Norddeutschldhd] das Auditorium zu

afficiren"*,

8 Smart:AufgabenS. 203-07.
8 Hunold: Theatralische Gedichte. 88.
% Feind:Gedichte S. 108.
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