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perpessus ictus huc et hue dubius ruit
animamgque fessus vix reluctantem
exprimit.

352 TI. sed ede certas viscerum nobis
notas.

345 Ti. Utrum citatus vulnere angusto
micat

an lentus altas irrigat plagas cruor?
MA. Genitor. quid hoc est? non levi motu,
ut solent,

agitata trepidant exta, sed totas manus

quatiunt novusque prosilit venis cruor.

cor marcet aegrum penitus ac mersum
latet
liventque venae; magna pars fibris abest

et felle nigro tabidum spumat iecur,

384 OeDIPUS Quid ista sacri signa terrifici
ferant,
exprome; voces aure non timida hauriam:

solent suprema facere securos mala.

520 Creo Odere reges dicta, quae dici
iubent.

527 OE. Imperia solvit qui tacet iussus
loqui.

523 Cr. Tacere liceat. ulla libertas minor

a rege petitur?

ELISABETH KLECKg,

und stilrzt schwankend hier- und dorg;y,
prefit erschdpft sein Leben aus, das sicp, tnd
kaum noch wehrt.

TL Aber melde uns deutliche Zeichen g,
Eingeweide.

T1. Spritzt aus enger Wunde rasch das Blyt

oder netzt es triige tiefe Wunden?

MA. Vater, was ist das? Nicht leicht
pulsierend, wie gewdhnlich,

zittern und regen sich die Eingeweide,
sondern sie schlagen

mir die Hénde ganz zuriick und neuartigeg
Blut spritzt aus den Adern.

Das Herz welkt krank dahin-und verbirgt
sich tief innen,

und die Adern sind blaulich-blaB, ein grofey
Teil der Eingeweide fehlt iiberhaupt,

und von schwarzem Gallensaft schiumt sich
zersetzend die Leber.

OE. Was diese Zeichen des schrecklichen
Opfers bringen,

sag an! Ganz ohne Angst leih ich deinen
Worten mein Ohr:

AuBerstes Ubel macht uns furchtlos.

CR. Es hassen Konige Worte, die zu sagen
sie befehlen.

OE. Die Macht 15st auf, wer schweigt,
obwohl zur Red’ befohlen.

CR. Schweigen sei erlaubt. Kann man um
irgendeine

kleinere Freiheit einen Konig bitten?

Ein Italiener in Paris

Luigi Rossis Orfeo (1647)
und die Opernstudien Romain Rollands

Hermann Jung (Mannheim)

L

Nichts ist pestindiger als Wechsel und Wandel — dies'e lapidare Sentenz trifft im
aropdischen Kulturraum in besonderer Weise auf die Mythenerzihlungen und
?hre Rezeption durch die Jahrhunderte zu, nicht zuletzt auch auf den Mythos von
Orpheus und seine Metamorphosen in Literatur, Kunst und Musik. A.us de‘r
s:hriﬂlosigkeit des Erzihlens und der Vielfalt mundliqher Weitergfibe wird sei-
ne Person und sein Schicksal in Verbindung mit Eurydike erst wenige J aifrzehn-
te vor der christlichen Zeitrechnung bei Vergil und Ovid in einer dichterischen,
freilich synkretistischen Form fixiert. Aus diesen zwei literarischen Quel_len, zu
denen noch einige wenige — auch schriftliche — Belege hinzutreten, speist sich
sein Fortleben. Dabei werden seit der griechischen und romischen Antike auch
die reichhaltigen bildnerischen Darstellungen eine wesentliche Rolle spielen.'
Unser Augenmerk sei auf eine vergleichsweise kurze Etappe der Orpheus-
Rezeption gerichtet, auf das Musiktheater in der ersten Hiilfte des 17. Jahrhun-
derts, in der der Mythos einige fiir die Zukunft relevante Wandlungen erfihrt.
Dies betrifft sowohl die Libretti als auch die Musik selbst und er6ffnet im politi-
schen wie im nationalen Kontext einige bemerkenswerte Aspekte im Hinblick
auf das Symposion-Thema. Zun#chst geht es um die Wandlungen des Mythos
von Orpheus und Eurydike bis zum Aufiritt des mythischen Singers auf der
Opembiihne um 1600, sodann um die gesellschaftlichen und politischen Impli-
kationen der literarischen und musikalischen Ausgestaltung, die einen ersten
Hohepunkt im Orfeo von Luigi Rossi im Paris des Jahres 1647 erreichen. Re-
zeptionsphanomene im Politischen um die Mitte des 19. Jahrhundert in Frank-
reich und des Nationalen am Beginn des 20. Jahrhunderts durch die wissen-
schaftlich orientierten Schriften Romain Rollands werden abschlieBend ange-
sprochen.

J Vgl. dazu die neueren Publikationen von Wolfgang Storch (Hrsg.): Mythos Orpheus.

Texte von Vergil bis Ingeborg Bachmann. Leipzig: Reclam, 1997; Jorg Doring:
Ovids Orpheus. Frankfurt a.M.: Stroemfeld, 2. Aufl. 1997; Heinz Hofmann (Hrsg.):
Antike Mythen in der européischen Tradition. Tiibingen: Attempto, 1999. — Der
Verf. bereitet eine groBere Studie zum Orpheus-Mythos vor.




HERMANN JUNQ

IL

Der Ursprung des Orpheusmythos wie bei einer Vielzahl von Mythen geney,
liegt in der Erkldrung von Unerklirlichem, von den die Menschen umtreibey, cll
Wirkkriften von Liebe und Tod, von einem wie auch immer gearteten Jense;
und den Moglichkeiten einer Wiedergeburt.” Die Macht der Musik durch, ‘,e:s
nehmbares Singen und Musizieren, als Kunst von gottlicher Herkunft ypqg al‘
Geschenk an die Menschen, personifiziert sich in einem Sdnger und Kithamdes
aus Thrakien. Thm fehlt zwar eine genealogische Verbindung zur griechischen
Gétter- und Heroenwelt; seine Gottahnlichkeit, wohl erst im Hellenismus dyy,
eine Mutter (die Muse Kalliope) und einen Vater (den Gott Apoll) dokumep,.
tiert, zeigt sich vor allem durch seine musikalisch-magischen Krifte, die auf gj,
belebte und unbelebte Natur wie auf seine Mitmenschen wirken. Sein Name jg
schon friih in Verbindung mit der Argonautensage belegt, wihrend der yq,
Eurydike als seiner Gattin und damit auch die tragische Entwicklung diesey
Verbindung erst wesentlich spéter auftauchen.

In drei Funktionen sieht die Antike die Gestalt des Orpheus:’ Zum einen ajg
,Person des Mythos*, in der Macht seines Singens und Musizierens. Von einer
Fahrt in den Hades, um seine tote Gattin in die Welt der Lebenden zuriickzuhg.
len, kehrt er unverrichteter Dinge zurtick, wendet sich dem Apollo-Kult zu ung
wird dafiir von den Anhéngerinnen des Dionysos getttet. Zum zweiten wird Qr-
pheus zum Dichter gekiirt, Schrifien mystischen Inhalts und Geheimlehren fiihrt
man auf ihn zuriick. Damit wird er drittens als ,Kultur- und Religionsstifter* an-
gesehen, der einen nur wenig organisierten Geheimbund, die sogenannten Or-
phiker, um sich schart. In diesem Sinne nennt ihn Aristophanes in seiner Ko-
modie Die Frdsche in einem Atemzug mit groflen Dichtern der Vergangenheit:

Orpheus hat uns in heilige Mysterien eingeweiht und uns die Scheu vor blutigen
Opfern gelehrt, Musaios brachte uns die Heilkunst und Orakel. Vom Pfliigen und
S4en und Ernten berichtet uns Hesiod; der gottliche Singer Homer erwarb sich
héchste Ehre dadurch, dass er uns lehrte und beschrieb die Aufstellung der
Heere, die Kraft der Helden und die Waffen der Ménner.*

Durch Spétantike und Mittelalter hindurch bis ins beginnende 17. Jahrhundert
bleibt die Orpheusgestalt in diesen Funktionen im Gedichtnis der Zeit, ja sie
gewinnt noch eine ganze Reihe weiterer Deutungen und Umdeutungen hinzu,

2 Horst Goerges: Wandlungen des Orpheus-Mythos auf dem musikalischen Theater, S.

24. In: Attila Csampai / Dietmar Holland (Hrsg.): Claudio Monteverdi, Orfeo. Chris-
toph Wiliibald Gluck: Orpheus und Eurydike. Texte, Materialien, Kommentare.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch, 1988.

Vgl. Heinz Hofmann: Orpheus, S. 160-165. In: H. H. (Hrsg.): Antike Mythen in der
europiischen Tradition.

Zitiert nach Hofmann: Orpheus. Ebenda, S. 163.
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Jjer nicht im Detail eingegangen werden kann. Einige seien jedoch zu-
erwiithnt wie die Parallelisierungen von Orpheus und Christus oder von

und David, die ihren Niederschlag in exegetischen Schriften sowie in
<tlichen KunstduBerungen gefunden haben, insbesondere auf Mosaiken, in
chris ien oder Grabplastiken.” Orpheus verkdrpert weiterhin die Macht der

Mal‘f{f jetzt freilich auch im Negativen als eine die Sinne betérenden Klang-

Musk[ei,t Auch Eurydike wird durch den Vergleich mit dem Siindenfall Evas in

lichKel-  1eren Licht gezeigt. Im Ovide moralisé des beginnenden 14. Jahrhun-

[Orpheus] beschloB, selbst in die Unterwelt hinabzusteigen. So gewann er seine
Gattin, d.h. die menschliche Natur, wieder zuriick und entriickte sie aus dem
Reich der Finsternis, um sie in das Reich des Himmels einzufiihren.®

Mit Angelo Polizianos Drama Favola d'Orfeo findet der Mythos erstmals den
weg auf die Bihne. In diesem um 1480 in Mantua zu einem hofischen Fest
aufgefihrten Stiick zeigen sich fiir das spitere Musiktheater richtungsweisende
Anséitze. Zum einen bilden sich hier die tragenden inhaltlichen Elemente einer
Realisierung auf der Biihne heraus, etwa die Trauergesinge des Orpheus und
eines Chores um den Verlust Eurydikes, Orpheus’ Gang in den Hades oder die
wilden Gesiinge der Bacchantinnen. Zum anderen verlagert sich das Geschehen
in die pastorale Welt der Hirten. Zudem spricht die lockere Reihung von ge-
sprochenen Texten und Musikeinlagen bereits der spéteren Strukturierung der
eigens flir eine Vertonung konzipierten Libretti von Ottavio Rinuccini und Ales-
sandro Striggio. Und nicht zuletzt bedingt der Auffithrungsanlass bei Hofe eine
positive Wendung des Mythos nach dem Tod des Orpheus. Ein vom Gefolge
des Dionysos inszeniertes Trinkgelage als Abschluss des Dramas miindet wie-
derum in die reale wie fiktive Feststimmung des Beginns.’

IIL

Bei den Versuchen einer Orientierung zwischen Antike und Neuzeit, einmal bei
Marsilio Ficino und der Florentiner Akademie am Ende des 15. Jahrhunderts,
zum anderen bei der Camerata Fiorentina etwa hundert Jahre spiter, wird der

5 Vgl. hierzu in knapper Zusammenfassung die beiden jiingsten Lexika-Artikel

Orpheus (Alexander Becker, Britta Schilling-Wang, Kara Kusan-Windweh). In: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. Hrsg, von
Ludwig Finscher. Sachteil 7, Kassel/Stuttgart: Béirenreiter/Metzler, 1997, Sp. 1099-
1108; Orpheus (Warren Anderson, Thomas J. Mathiesen, Robert Anderson). In: The
New Grove dictionary of music and musicians. Second edition. Edited by Stanley
Sadie. London: Macmitlan, 2001, p. 752-753.

Zitiert nach Hofmann: Orpheus (Anm. 3), S. 175.

Vgl. Hofmann: Orpheus (Anm. 3), S. 177.
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Orpheusmythos wiederum zum zentralen Ereignis. Als theologischey .
preist ihn Ficino und verbindet seine Musik mit der der Sparenharmonie. I;_Chller
steht zudem in Kontakt mit dem bereits erwéhnten Dichter Poliziano, Allcllfm-o
gelehrten Dispute der Camerata Fiorentina iiber Sprache, Dichtung, Mygj, die
Kultur des alten Griechenland und ihre Erneuerung miinden mit dem Sujet Ung
Orpheus und Eurydike in einen neuen Ursprung, den des abendflillenden Mu:.c'“
theaters, der spiteren Oper. Hier wird zum ersten Mal eine dauerhafte Verb!k‘
dung zwischen den im Mythos beschworenen Zauberkriften des Singepg un‘
Spielens, zwischen dem Gesang als ,Medium der menschlichen Sehnsuchy l!:d
Liebeskraft“® und dem Menschen auf der Bithne hergestellt, der mit ungd dure
den Gesang sein ,,Denken, Reden und Handeln*” offenbart. Orpheus, der Ver
gottlichte, Gottahnliche, zeigt sich durch seine tragische Geschichte einem mi[:

leidenden Publikum als Mensch:

So konnte sich niemand an einem singenden Orpheus auf der Bihne stirey,
Ebenso wenig am Transzendierungscharakter der Oper: jener Szene, in der .
pheus singend die Geister der Unterwelt bezwingt. Das wirkte nun wie ,Natyy< 10

Damit war der Boden bereitet, um Gestalt und Geschick des Orpheus aus der,
Geheimbiinden und mystischen Lehren ins 6ffentliche, ins politische Bewusst.
sein zu heben und zugleich nationale Priigungen zu erleben.

Die erste durchgingige Vertonung stammt bekanntermalen von Jacopo Perj
aus dem Jahre 1600. Die Wandlungen des Mythos, die sein Textdichter Rinuc-
cini vornimmt, sucht dieser durch ,,die Freiheiten der antiken Dichter gegeniiber
der Uberlieferung“'! zu rechtfertigen. Zudem setzt die Staatsaktion einer ge-
schlossenen hofischen Gesellschaft, in die das Werk eingebettet ist, unverriick-
bare Zeichen. Venus, die Liebesgottin, lenkt Orpheus’ Wege; sie spendet ihm
nach dem Tod Eurydikes Trost und weist ihn in die Unterwelt. Die Liebe zu
seiner Gattin lisst ihn das Verbot des Zuriickschauens missachten, die Liebe
triumpbhiert schlieBlich iiber den bei Ovid grausam endenden Mythos. Ein ande-
rer Schluss als die gliickliche Zusammenfithrung des mythischen Paares anléss-
lich der politisch bedeutsamen Hochzeit Maria de’Medicis mit Heinrich IV. von
Frankreich am 6. Oktober 1600 wire auch nach den Konventionen der Zeit
schlechterdings nicht moglich gewesen.

Siehe Anm. 2.

Ulrich Schreiber: Opernfiihrer fiir Fortgeschritiene. Eine Geschichte des Musik-
theaters. Von den Anfiingen bis zur Franzgsischen Revolution. Kassel / Basel: Biren-
reiter, S. 23.

Ebenda, S. 24.

Albert Gier: Das Libretto — Theorie und Geschichte einer musikliterarischen Gattung.
Frankfurt a.M.: Insel Taschenbuch, 2000 [1. Aufl. Darmstadt: Wiss. Buchgesell-
schaft, 1998}, S. 77.
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w;ihrend bei Rinuccini die pastorale Welt als Tragikomddie in offener Rei-

or Szenen vorgestellt wird und die gering instrumentierte Musik zum

hu"ﬁ o cantando® der Sénger nach den Vorstellungen der Camerata sich im Hin-
C

re und halt bisweilen gar wie eine Zugabe zur Sprachdeklamation wirkt, dn-

;crgfsich dieses Verhiltis bei L'Orfeo von Striggio und Claudio Monteverdi

darl? in Mantua betrdchtlich. Albert Gier hat von Seiten der Literaturwissen-

léﬂaﬁ mit Recht darauf hingewiesen, dass die Anlage der frithen italienischen

‘pretti einer nichtaristotelischen,.off‘en.en Dran?enform folgt, die Zeitstruktur
kein Kontinuum mehr d?rslellt. f\l’ienai.'tlgf':, musiklyrische Gebilde nehmen sich
der Affektdarstellung, die prosalth orientierten Rezitativpassagen liberwiegend
dem Handlungsfortgang an. »In dieser unvollkommenen, der launischen Fortuna
unterworfenen Welt kanp kein Zustand von Dauer sein. Die Musik aber vermag,
so scheint €s, den ﬂi:ic_htlgen Augenblick festzuhalten.” Das musikalische Drama
ist in der Lage, »Zeitlichkeit darzustellen. Texte zur Vertonung sollen ,,Affekte
ausdritcken®; ,die dufleren Vorgange, die Affekte ausldsen, entziehen sich [...]
musikdramatischer Gestaltung®.

Auch Striggio und Monteverdi sahen sich vor das Problem gestellt, fiir einen
festlichen Anlass im Furstenhaus der Gonzaga die Orpheus-Vorlage entspre-
chend abzuéindern. Eine zuerst vorgesehene Schlussszene nach antikem Vorbild,
die nicht erhalten ist, wurde gleichsam im Stil einer Ovidschen Metamorphose
umgearbeitet. Der Gott Apollo zeigt menschliches Mitleid mit seinem Sohn, er
erhoht ihn zum Gott als Sternbild am Firmament. Eine solche Verstirnung, die
ihn zugleich das Ebenbild Eurydikes schauen l4sst, ist vermutlich schon im
Hellenismus mit der Orpheussage verbunden worden."

Ob Monteverdi nun als Komponist den Mythos nur als ,,Mittel zum Zweck*
ansieht, um ,,Orpheus einmal im Zustand héchsten Gliicks, dann tiefster Ver-
zweiflung zu zeigen“, wie Gier meint,' sei dahingestellt. Entscheidender
scheint doch, dass ein Komponist hier erstmals auf der Bithne allein durch seine
Vertonung die unterschiedlichsten Affektlagen, vom hofischen Publikum nach-
vollziehbar, darzustellen vermag. Die Macht der Musik wirkt durch die Mittel
der Musik."

. Wihrend die Libretti von Rinuccini und Striggio noch in mancherlei Hin-
sicht einem Antikenverstiindnis der Renaissance verhaftet sind, macht uns Ste-
fano Landis La morte d'Orfeo von 1619 bereits mit barocken Elementen be-
kannt. Das pastorale Milieu durchdringt jetzt das gesamte Werk als fiinfaktiges
Schiferspiel, ein Phanomen, das sich iibrigens auch in den Gemalden der Zeit

Ebenda, S. 79.
Vegl. dazu auch Hofmann: Orpheus (Anm. 3), S. 161.
Gier: Das Libretto (Anm. 11), S. 81.

Kattrin Deufert: Orpheus und die Anfinge eines Musiktheaters in der Renaissance.
In: Storch (Hrsg.): Mythos Orpheus (Anm. 1), S. 277.
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zu diesem mythologischen Sujet zeigt, so bei Jan Roos, Frangois Peyy; o

Nicolas Poussin.'® Als barock erweisen sich zudem die Beschrénkung auf o oer
Teil des Mythos sowie unterschiedliche Erweiterungen.'” Nach dem -ro;"len
Orpheus durch die Bacchantinnen steht der Sénger erneut vor dem Fy deg
Charon, der sich seiner Bitte, in die Unterwelt eingelassen zu werden, gjy, a“f‘
tes Mal widersetzt. Zuvor war es im Gotterhimmel zu heftigen Auseinanderse"
zungen zwischen Apollo und Bacchus um Orpheus' Verhalten gekomlnet.
Wihrend sein Vater den Riickzug aus dem aktiven Leben begriifit, fordert gn,
verschmihte Bacchus und dessen Diener seinen Tod. Auch die httl‘lrut‘:igtav,‘il;3
Kalliope vermag den Racheakt an ihrem Sohn nicht mehr zu verhindern, ¢

Um nun nicht véllig in die antike Tragik zu verfallen, wahlte Landi trot; g,
durch einen Botenbericht verkiindeten Todes von Orpheus einen versShnlichey,
ja komddienhaften Schluss seiner Tragicomedia pastorale. Charon, der pol-
ternde, weinselige Fahrmann, ldsst Orpheus aus dem vergessenmachenden Fjygg
Lethe trinken, nachdem er ihn iiberzeugt hat, dass auch Eurydike sich seine,
nicht mehr erinnert. Ein Terzett von Merkur, Orpheus und Charon und ejy
Trinklied des Charon im Charakter eines Tanzes beenden das Werk.

Die literarische Fortspinnung der Sage, die umfangreiche Erweiterung deg
mythischen Erzihlkerns durch Haupt- und Nebenfiguren als Gotter und allegori-
sche Protagonisten, die Reihung von Chor- und Ensembleszenen in vielfiltigen
Varianten und nicht zuletzt die komddienhaften Passagen weisen bei Landi auf
einen Typus der Opernentwicklung hin, der zukiinftig in Rom gepflegt werden
wird.

IV.

Der Einfluss der noch jungen italienischen Oper auf die Blihnenkunst in Frank-
reich ging von diesem in Rom erreichten Standard aus. Dass jetzt die Adels- und
Herrscherhduser und deren Politik einen weit stidrkeren Zugriff auf diese hofi-
sche Gattung, auf Form und Inhalt der Werke geltend machen wiirden, lag ge-
wissermaBen in der Luft. Die politisch initiierte Auffithrung von Luigi Rossis
Orfeo 1647 in Paris, die Verinderungen des Mythos und die national gepriigten
Reaktionen in Frankreich auf den romischen Opernimport diirfen als Musterbei-
spiel einer gezielten Ann#herung gelten.

. Vgl. den Ausstellungskatalog: Les Métamorphoses d’Orphée. Editions Musée des

Beaux-Arts de Tourcoing, Les Musées de la Ville de Strasbourg, Musée Communal
d’Ixelles. Bruxelles 1995.

Vgl. hierzu Hermann Jung: Orpheus in Frankreich. Marc-Antoine Charpentiers ,,La
descente d’Orphée aux Enfers” (1686/88) und die Tradition des Mythos. In: Music,
poetry — tone, word. Kongressbericht SLOVENSKI glasbeni dnevi (2000: Ljubljana),
Ljubljana 2001, S. 246-253.
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ia!! .
' . hmsselﬁg“r in diesem Krifte- und Rénkespiel war Kardinal Mazarin, ei-
C

. Giulio Mazarini, ein in den Abruzzen geborener Italiener, der als Jesuit
gemllc 30er Jahren an der Franzosischen Gesandtschaft in Rom titig war, 1639
in o aris ging und 1643 als Nachfolger Richelieus erster Minister wurde. Im
nac” . Jahr tibernahm Mazarin fiir den noch minderjéhrigen Konig Ludwig
glelcllﬂuch die Regierungsgeschifte.

x'?:main Rolland, der franzbsische Schrifisteller und Musikhistoriker, hat
-y um die Wende zum 20. Jahrhundert auf Grund von Quellenstudien intensiv
si¢ Mazarin und seinen musikbezogenen Aktivititen beschéftigt. Er machte die-
i ngen Verflechtungen zwischen Musik und Politik erstmals 1901 in Notes sur
» fjgrga" beim Internationalen Musikhistorischen Kongress in Solemnes pu-
illi'k- Der Beitrag erschien im gleichen Jahr in ger Revue musicale und 1908 in
seiner Aufsatzsammlung Musiciens d'autrefois.”’

Mit den beiden romischen Adelsfamilien der Colonna und der Barberini ver-
pand Mazarin schon frith eine enge Freundschaft. Die ersten Opernversuche in
Rom wurden von jenen Adelshdusern unter Papst Urban VIII. gefordert. Der
Kardinal pflegte Kontakte mit Séngerinnen und Séngern und vermittelte Musi-
ker aus Rom nach Frankreich. Die Macht der Musik war fiir ihn zugleich poli-
tisches Kalkil.

Ein erster Versuch im Jahre 1645, die italienische Oper in Paris einzufiihren,
scheiterte jedoch. Ein Wechsel des romischen Pontifikats zu Innozenz X. ver-
anlassten die Firsten Barberini, fluchtartig Italien zu verlassen; sie fanden in
Paris unter dem Schutz Mazarins eine vorldufige neue Heimat. Mit ihnen kamen
auch der Komponist Luigi Rossi und der Librettist Francesco Buti nach Frank-
reich. Atto Melani, Komponist und Kastrat-Séinger — Rolland bezeichnet ihn
auch als ,,Geheimagenten® Mazarins' — reiste im Januar 1647 nach Paris, wo
,;man ,eine sehr schéne Komddie, unter dem Titel Orfeo, einstudiere, deren Text
von Signor Buti und deren Musik von Signor Luigi sei [...]*.“*

Das franzdsische Musiktheater steckte in diesen ersten Jahrzehnten des 17.
Jahrhunderts noch in den Anfiingen, war vom Ballett und vom Sprechtheater
bestimmt. Die italienische Pastorale und die Mythenthematik wurden ab der
Jahrhundertmitte zu wichtigen Ankniipfungspunkten zwischen den beiden Lin-
dern. Der Musik gestand man in Frankreich zunfichst nur eine Ergdnzungs-

Eine Neuausgabe der Studie in deutscher Ubersetzung: Die erste Opernauffithrung in
Paris: Der ,Orfeo' von Luigi Rossi erschien in dem Sammelband: Musiker von Ehe-
dem. Miinchen: Georg Miiller, 1927. Nach ihm wird im Folgenden zitiert.

Zu Rollands musikschrifistellerischer Tétigkeit vgl. Hermann Fihnrich: Romain
Rolland als Musikwissenschaftler. In: Die Musikforschung 9 (1956), S. 34-45.
Rolland: Die erste Opernauffiihrung in Paris (Anm, 18), S. 82.

Ebenda, S. 90.
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funktion zum gesprochenen Schauspiel zu. Das Visuelle hatte Vorrap
Klang als unmittelbarem Ausdruck von Gefiihlen und Stimmungen, ! i dey,

Die Ankiindigung von Anfang 1647 einer durchkomponierten, abendfﬁ[
den italienischen Oper als ,schéne Komddie* hatte eine geradezu bahnbye len.
Wirkung. Da ist zunéchst Butis Libretto. Der Orpheus-Mythos bleiby zwe"{!e
seinem Kern erhalten, er wird jetzt freilich eingebettet in einen groBeren Har in
lungsrahmen. Der erbitterte Streit im Gotterhimmel zwischen Juno ynq V: i
um den richtigen Gatten fiir Eurydike teilt das gesamte himmlische ung ;,.di;c‘ll]ls
Personal in zwei Lager. Venus steht dem Bacchus-Sohn Aristeus bei, de a s
Liebe zu Eurydike gar in den Tod gehen will. Juno und Apollo auf der 4y, der:s
Seite, zu der sich auch Amor bekennt, iiberwachen und verteidigen das Trey en
versprechen von Orpheus und Eurydike. Nach Eurydikes Tod durch den SChIan:
genbiss bittet Orpheus zu Beginn des dritten Aktes die Parzen in einem affekt.
starken Lamento, ihn in die Unterwelt zu filhren. Die beiden Kontrahentep Or-
pheus und Aristeus finden sich dann im Hades wieder. Eurydike bedroht jetzt
als Geist Aristeus mit einer Schlange. Der Nebenbuhler wird durch diege,
Schock fortan als Wahnsinniger sein Leben fristen, wihrend Orpheus gemsg
dem Mythos durch den Bruch des Verbots, sich nach Eurydike umzuschauen,
ein zweites Mal seine Gattin verliert. Wieder in die Welt der Lebenden zuriick.
gekehrt, entbrennt der Lagerstreit aufs Neue. Als Rache fiir den Tod des Ariste-
us fordert Bacchus auch Orpheus’ Tod. Der Singer, zum Sterben bereit, erregt
jetzt durch die Macht seiner Musik in einem weiteren groen Lamento die Natyr
und die wilden Tiere zum Mitleiden an seinem Schicksal.

Zwei dem Mythos fremde Elemente treten bei dieser Version Butis in den
Vordergrund: Motive der Eifersucht und der Intrige, die auch in den allegori-
schen Figuren von ,Sospetto‘ (Verdacht) und ,Gelosia‘ (Neid) ihren Nieder-
schlag finden, und das Komische in Figuren und Situationen wie ,Momo*, ,Sa-
tiro* oder ,Venus‘ in Gestalt einer alten Frau (II,1), die Eurydike auffordert, Or-
pheus zu verlassen. Die Rezeption des Mythos erreicht hier {iber die Komédie
als Zusammenwirken von Heiterkeit und Ernst hinaus die Grenze zur Parodie.

Entscheidendes geschieht freilich auch auf der politischen Ebene. Der den
drei Akten vorausgehende Prolog berichtet von einer siegreichen Schlacht der
franzosischen Armee, die als Symbol des endgiiltigen Sieges iiber das Bose ge-
feiert wird. Die Siegesgéttin ,Vittoria‘ schliefit in ihren hymnischen Gesang die
Konigin Anna von Osterreich und damit auch den noch minderjihrigen Ludwig
XIV. mit ein und fithrt zugleich Orpheus’ Sieg iiber die Unterwelt als leuch-
tendes Vorbild an.

21 vgl. Gier: Das Libretto (Anm. 11), S. 96, 98.
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[] yerriera anch’io queste bandiere.
ch;iiﬂ guei Gigli djO:l'o

ANZh 2 aagiano in loro

he Iﬂ’:‘ni‘te%%mici che dicon chiaro:

GE: d‘; al Franco Monarca ogni riparo®.

[ itii fati

n propl 1 : .
g:‘, :L:,oj si chiari vanti
yersano ogn’hor beati

pella

E‘F';erché voi pre.ﬁssi

Dover, con pregio eterno,

vincere infin gli abissi,

vinca Orfeo per augurio hoggi ['inferno!

E del fido Amatore

Alle note canore

Pietade impari la Tartarea sede:
Tanto pud ’armonia d’Amor ¢ Fede!

Grand’ ANNA sol gli occhi stellanti.
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VICTORIA
[...]

Auch ich folge streitend diesen Fahnen;

ja, diese goldenen Lilien,

die auf ihnen schimmern,

sind Zeichen von mir, die verkiinden:

»ES soll vor Frankreichs Herrscher jede
Festung fallen!*

[...]

Jedoch die giinstigen Schicksalsfeen,

die euch mit so hellem Ruhmesglanz

stets Uiberschiitten, Ghickliche, das sind
allein der groBen ANNA Augensterne:

[.-.]

Und da e$ euch bestimmt ist,

zu eurem ewigen Lohn endlich

die Abgriinde der Holle zu besiegen,
besiege heut’ als gutes Omen Orpheus die
Unterwelt!

Und von dem treuen Liebenden

soll durch seiner Téne Klang

der Thron des Tartarus Erbarmen lernen:
soviel vermag die Harmonie von Liebe und
Treue.?

Der Schluss der Oper nimmt die politischen Zeitbeziige wieder auf und bindet
sie eng an Orpheus’ Schicksal. Er geht singend in den Tod, und Jupiter verwan-
delt angesichts solcher iiberirdischer Selbstlosigkeit den S#nger, seine Leier und
Eurydike zu Sternbildern.

In der epilogartigen Schlussszene [III, 10] wird dem Publikum diese bereits
bei Monteverdi eingefiihrte Metamorphose durch Merkur noch zusitzlich ge-
deutet:

MERCURIO MERKUR

Ma che queste menzogne Doch damit diese Fabeln,

Misteriose ¢ belle so mysterits und schén wie sie sind,
Cedano al ver. nun der Wahrheit die Ehre geben,

Mortali, udite: horet, Sterbliche:

Gia fuor d’ogni periglio, schon iiber jede Gefahr erhaben,

Altro non ¢ d’Orfeo la Cetra altera ist des Orpheus stolze Leier nichts anderes
Che della Gallia invitta il Regio Giglio. als des unbesiegten Galliens Konigslilie.

2 Die Texte sind dem booklet zur CD-Einspielung der Oper bei harmonia mundi

(HMC 901358.60) mit Les Arts Florissants unter William Christie, 1991, entnom-
men.
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Durch das mythische Paar, durch die Verstimung der Leier als Symboj irdigey
und himmlischer Harmonie und zugleich als Instrument der VorherSthn er
ein von Gliick gesegnetes Frankreich kann man dem Osterfest 1647, dem Fes;
der Auferstehung, getrost entgegensehen.

Welche Konsequenzen zieht nun Luigi Rqssi aus diesem vy-ahrhaﬁ ha“_dlungs_
reichen, bunt barocken Mythenspektakel mit politischem Hintergrund fiir Seine
Vertonung ? ) )

Dem Komponisten war es vorrangig um eine enge Verbmdung von Text yy, q
Musik zu tun. Er sucht das Hauptproblem der ausgedehnten, reinen Rezitayj,,_
partien, die das Publikum langweilen, dadurch zu I5sen, dass er Zum einen dje
musikalische Prosodie hdufig in periodisch gegliederte, tanzartige Ariosi {ibe,.
gehen lisst, zum anderen mit Choren, Gesangsoli und -ensembles zu groferey,
Szenen zusammenfiihrt. Dies gew#hrleistet musikalischen _"\bwechslungsreich-
tum in Kompositionsstruktur und Klanglichkeit und wirkt einer bloien Reihung
von Musiknummern entgegen. o

Bei den variablen Formen der Arien nimmt Rossi grofie musﬂc_ahsch—klinst—
lerische Freiheiten fiir sich in Anspruch. Gesang und Musik sind__]a die Urele-
mente des Orpheusmythos im Milieu der Pastorale. Eine ganze R_e]he von Arien
und liedartigen Gebilden werden auch durch die Handlungssituation als t:ats’fflch-
licher Gesang begriindet. Die zweite Szene des ersten Aktes beendet beispiels-
weise eine ,Aria‘ des Endimione: Der Vater Euridices kiindigt das Gesangsstiick
selbst als ,Lied® an, das er aus SpaB zum Abschied vom Brautpaar anstimmen
mdchte:

ENDIMIONE }a\]:l‘))YMION
Aria ie
ngite), amanti, udite: Heért, ihr Liebenden, hort:
Amore sol brama Amor begehrt nur,
Che sempre speri es moge stets hoffen
Un cor che ben ama, ein Herz, das recht liebt,- ' _
N¢ si tema del fato unqua il rigore: und die Strenge des Schicksals nicht fiirch-
ten:
Si stancano le stelle, e vince Amore! Schicksalssterne ermiiden, und Amor siegt!
Endimione bezieht sich hier auf eine in der ersten Szene ebenfalls als' ,Lied*
angeklindigtes Terzett, auf das er jetzt gleichsam antwortet. Solche Reahta't des
Singens von scheinbar zitatartigen Liedern und der Kunstgesang auf der Bithne

verschmelzen hier zu einer Einheit,

Gl ROSSIL: ORFEO UND ROMAIN ROLLAND
)

V.

ch]ieﬁend sei noch auf die Reaktionen eingegangen, die Rossis Orfeo in
bs ausloste, und auf seine Rezeption im 18. und 19. Jahrhundert. Romain
pa ]5 nd berichtet aus den zeitgendssischen Quellen, dass die Urauffithrung im
Roll20 oyale am 2. Méirz 1647 und einige Wiederholungen bis Mai 1648 mit
P_a!a:. Schilderhebung gegen das italienische Theater einherging. Die puritani-
5";;: apposition hatte es freilich schwer, moralische oder #sthetische Bedenken
s(; en das Werk ins Feld zu fithren. So verlegte man sich auf andere Kritik-
unkte wie die iberdimensionale Dauer der Oper von mehr als sechs Stunden;
sie sei auBerdem ,,zu schén™ und habe vor allem zu viel gekostet.”

pie franzOsische Adelspartei, die Fronde, prangerte neben den maBlosen,
aberfliissigen Kosten der Auffithrung auch die Kunstform der italienischen Oper
und die italienischen Akteure als ihrem Nationalstolz abtriglich an. Im Biirger-
krieg dieser Jahre wurden die meisten Mitwirkenden und die italienischen
Adelsfamilien verfolgt und aus Frankreich vertrieben. Rossi selbst kehrte bereits
Ende 1647 nach Rom zurtick und starb dort sechs Jahre spiter.

Der Erfolg seines Orfeo in Paris blieb dennoch unumstritten. Fiir unseren
wichtigen Gewdhrsmann Rolland, der auch das Werk selbst ausfiihrlich wilrdigt,
liegen die kritischen Einwinde zunsichst beim Libretto Butis. Die Dichtung sei
wein Sammelsurium fremder Erfindungen®, der ,,schone antike Stoff ist durch
eine Menge lacherlicher Zwischenfdlle verwirrt worden®, ein , Theater fiir die
reiche und unruhige Plebs, keins fiir eine intellektuelle Aristokratic*. Obwohl
das Libretto die musikalische Entfaltung Rossis behindert habe, sei der Musiker
in der melodischen Ausgestaltung der Arien freier geworden. Die beschreiben-
den und nachahmenden Wirkungen mancher Passagen hilt Rolland fiir ,unpas-
send‘. In die Zukunft weisende Originalitt konstatiert er bei den ersten Triosiit-
zen Rossis noch vor Lully und ,einigen Sitzen von ergreifender Einfachheit, die
schon die gewaltige Stimme Glucks vorauskiindigen® >

Rolland missfillt offensichtlich die Ausweitung und Umdeutung des Or-
pheusmythos ins Komddienhafte sowie die politische Frontstellung gegen die-
sen italienischen Operntypus. Die von ihm herangezogenen Quellen preisen
Rossis geglétteten melodischen Stil. Seine Lieder seien auch weiterhin von den
berithmten Séngern Frankreichs gesungen worden; in England gab es noch um

1675 gedruckte Sammlungen italienischer Lieder, die auch Arien von Rossi
enthielten.

2

# Rolland: Die erste Opernauffiihrung in Patis (Anm. 18), Kap. IV (Die Orfeo-Auf-

Jithrung in Paris und die religiose und politische Opposition gegen die Oper), bes. S.
105-11; Zitate S. 105 und S. 111.

Ebenda, Kap. V (Der Orfeo), S. 115-125; Zitate S. 115, S. 117 und S. 125.
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Warum der Komponist und sein Orfeo in Frankreich so schnel Verge,
war, kann sich Rolland kaum erkldren, am ehesten noch durch die Eifem:‘]sen
und Konkurrenz eines Lully oder Cambert. Rossi ,,schien aus Neigung ej, hc
ber Franzose geworden zu sein, vielleicht sogar ein wenig zu viel** g, Soua-L
Rom laut verkiindet haben, ,,was er schon in Paris gesagt hatte, daf man um
eine Musik wohlklingend auszudriicken, aus dem Munde der Franzose, d[h
italienischen Arien horen miiBte*.? So kommen Rollands musikhistorische St
dien zu Rossis Orfeo und seinem politischen Umfeld einer gezielten Rehabi“:
tierung des ,.ersten Begriinders der Oper in Frankreich*?’ gleich.

Antike Sujets, der Orpheusmythos und das pastorale Milieu: Sie haben ab der
Mitte des 17. Jahrhunderts in Frankreich Fufl gefasst und bestimmen das Musik.
theater bis ins 20. Jahrhundert. Ist es das Vergniigen an Metamorphosen deg
antiken Mythos, an Einbindung von Politischem als hymnische Bejahung deg
Staates oder als kritische, auch parodistische Distanzierung, dass die Geschichge
von Orpheus und Eurydike in Paris ein weiteres Mal ins Rampenlicht riickt?

Die Parallelen von Luigi Rossis Orfeo von 1647 und Jacques Offenbachs
Orphée aux enfers von 1859 sind so frappant, dass sie einer eigenen Untersy-
chung bediirften. Bei Offenbach wird das Komddienhafte und Parodistische als
respektlose Persiflage mit deutlichen politischen Untertonen auf die Spitze ge-
trieben. Der antike Mythos gerét zur Zeitsatire, zum Spiegelbild der aktuellen
Pariser Gesellschaft um die Jahrhundertmitte und der damaligen politischen
Realitit im Konigreich.”® Der Gotterolymp ergeht sich in Langeweile und aus-
giebigen kulinarischen Gelagen. Eheverdrossenheit herrscht tiberall, selbst bei
den hehren mythischen Protagonisten. Orpheus hat als Komponist und Violin-
virtuose zugleich den Posten eines Direktors des Konservatoriums in Theben
inne und wire seine Gemahlin licber heute als morgen los. Eurydike wird eine
Sonderrolle inmitten den sie umschwirmenden gottlichen und menschlichen
Liebhabern zuteil. Aristeus, der Bienenziichter, verkorpert zugleich den Unter-
weltsbeherrscher Pluto. Die Biene fungiert iibrigens auch als Wappentier der
Bonapartes.”” Damit werden die vielfachen, oft versteckten Anspielungen auf
Kaiser Napoleon III. evident, etwa auf seine Erotomanie. Und nicht zuletzt
schaffen Offenbach und seine Textdichter Crémieux und Halévey mit Orpheus
in der Unterwelt ein fur die Folgezeit wirkungsmichtiges neues Genre des Mu-
siktheaters: die Operette.

2 FEbenda, S. 127.

% Ebenda, S. 128.

%7 Ebenda, S. 130.

i Vgl. auch das Nachwort von Henning Mehnert zur Textausgabe von Jacques Offen-
bach, Orpheus in der Unterwelt. Stuttgart: Reclam, 2001, S. 111-121.

2 Ebenda, S. 114.

China-Mythen
;m italienischen Opernlibretto des Settecento

Kii-Ming Lo (Taipei / Taiwan)

ObWOhI die Geschichte der chr]istiichen Kirche in China sich bis in das 7. Jahr-
pundert zurilckverfolgen lésst,” blieb das europdische Wissen {iber China bis
qum 13. Jahrhundert rudimentér. Fr das frithe Mittelalter hatte der Name China
fediglich €in Land am Rande des bewohnten Erdkreises bedeutet. Erst die Reise-
perichte Marco Polos konfrontierten Europa gegen Ende des 13. Jahrhunderts
mit konkreten Informationen tiber China, doth die Kurzlebigkeit der einheitli-
chen Mongolenherrschaft tber Mittelasien sollte die Zugangswege schon bald
nach Marco Polos Riickkehr nach Europa unpassierbar machen. Fiir Jahrhun-
derte fuhrte der Zugang zu China {iber die arabische Welt; wie der im Vergleich
zum Werk Marco Polos ungleich praktischer gehaltene Reisebericht von Ibn
Battutta belegt, beschrédnkte sich dessen Interesse vor allem auf den Handels-
kontakt.? Erst nach der Entdeckung Amerikas durch Cristébal Colén 1492 und
des Seeweges um Afrika durch Vasco da Gama 1497 entstand im Europa des 16.
Jahrhunderts der kaufménnische Unternehmergeist, der einen lebhaften Han-
delsverkehr mit ,Auflereuropa‘ beforderte. Im Zusammenhang mit der Ausdeh-
nung der portugiesischen Handelsrouten gen Osten wurde China von portugie-
sischen Seefahrern gleichsam ,wiederentdeckt*.

Die Présenz aulereuropiischer Liinder in der européischen Operngeschichte
beginnt mit der Darstellung der Entdeckung und Conquista Lateinamerikas; I/
Colombo o vero L'India scoperta (Roma 1690) von Cardinal Pietro Ottoboni
und Bernardo Pasquini bildete die erste Oper tiber die Entdeckung Amerikas.’
Im Gegensatz dazu entstanden innerhalb der das Musiktheater des 18. Jahrhun-

: Vgl. Jacques Germnet: Christus kam bis nach China. Eine erste Begegnung und ihr

Scheitq.m. Aus dem Franzosischen: Chine et Christianisme, action et réaction. Paris
1982. Ubertragen von Christine Méder-Viragh. Ziirich / Miinchen 1984,

Siehe Muhammad Ibn’Abdallah Ibn Battuta: Reisen ans Ende der Welt. 1325-1353.
Hrsg. von H. D. Leicht. Tiibingen / Basel 1975; sowie: Il libro di Marco Polo detto
Milione. A cura di Daniele Ponchiroli. Torino 1981.

Jiirgen Machder: The Representation of the ,Discovery on the Opera Stage. In: Carol
E. Robertson (Hrsg.): Musical Repercussions of 1492: Encounters in Text and Per-
formance. Washington 1992, S. 257-287; Ulrike Feld: Ottoboni/Pasquini, ,,It Colom-
bo overo L’India scoperta“. Edition und musikalisch-dramatische Analyse. Magister-
arbeit FU Berlin, 1996.




