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Frieder von Ammon / Jorg Kramer / Florian Mehltretter
Einleitung

Oper und Aufkldrung: Das wird oft als Gegensatz wahrgenommen, vor allem in
Deutschland, wo Johann Christoph Gottscheds harsche Fundamentalkritik an
dieser Gattung — ,,die Vernunft aber muf3 man zu Hause lassen, wenn man in die
Oper geht*“! —lange nachhallte. Doch die Oper im 18. Jahrhundert nur als barockes
Auslaufmodell oder als rein reprasentative Gattung des Ancien Régime anzusehen,
entsprache nicht der historischen Wirklichkeit im Siécle des Lumiéres. Ein Blick
auf einige der prominentesten Akteure der Aufkldrung geniigt bereits, um sich
davon zu iiberzeugen, dass Oper und Aufklarung in Wahrheit keinen Gegensatz
bilden, sondern vielmehr eng miteinander verbunden sind: Addison, d’Alembert,
Diderot, Lessing, Nicolai, Rousseau, Steele, Voltaire — sie alle waren auf die eine
oder andere Weise an Theorie und Praxis der Oper im 18. Jahrhundert beteiligt, sei
es als Librettisten, Komponisten, Kritiker, Reformer und Theoretiker oder auch in
mehreren Funktionen zugleich. Insofern ist es auch nicht iiberraschend, dass die
Oper ein bevorzugtes Medium aufklarerischer Diskurse war. Typische Themen der
Aufklarung wurden in Opern oft friihzeitig 6ffentlich zur Diskussion gestellt: Topoi
wie die Zivilisationskritik durch den ,edlen Wilden‘ oder der Priesterbetrug finden
sich zum Beispiel (lange vor d’Holbach oder Hélvetius) bereits voll ausgeformt in
Louis Fuzeliers/Jean-Philippe Rameaus Les Indes galantes (1735); die Libretti Pietro
Metastasios stellen zentrale Themen des aufgekldrten Absolutismus zur Debatte;
der Preuflenkonig Friedrich II. inszeniert seinen Staat als Hort aufgeklarter Glau-
bensfreiheit in seiner von Carl Heinrich Graun vertonten Oper Montezuma (1755)
usw. Aber die Oper war auch ein bevorzugtes Objekt aufkldrerischer Diskurse:
Zentral erscheint sie etwa in den zahlreichen Auseinandersetzungen iiber zeitge-
méfle Reformen des Theaters, die das 18. Jahrhundert seit seinen Anfangen pragen.
Von wenigen Ausnahmen wie Gottsched abgesehen, standen die Aufklarer der
Gattung Oper —bei aller Kritik im Detail — dabei zumeist positiv gegeniiber; nicht
nur Rousseau sah sie grundsitzlich als bedeutenden Fortschritt auf dem Weg der
Menschheit zur Riickgewinnung ihrer sozialen Natur an. Die vielleicht biindigste
und praziseste Ausformulierung fanden die aufkldrerischen Operndebatten um
die Jahrhundertmitte im Saggio sopra lopera in musica von Francesco Algarotti

1 Johann Christoph Gottsched: Von Opern oder Singspielen, Operetten und Zwischenspielen. In:
Ders.: Versuch einer Critischen Dichtkunst [...]. 4., sehr vermehrte Aufl. Leipzig 1751, S. 731-755,
hier S. 743.
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(1710-1764). Diese Schrift, zentral fiir das Verstindnis der Oper im Zeitalter der Auf-
klarung, begriff sich auch als Aufklarung iiber die Oper.

Wie bekannt Algarottis Traktat in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts war,
bezeugt unter anderem Christoph Martin Wieland, der in den Vorerinnerungen zu
dem Singspiel ,,Das Urtheil des Midas“ aus dem Jahr 1775 schreibt, er konne ,,vor-
aussetzen, daf3 diejenigen, die diese meine Gedanken lesen, auch des beriihmten
Grafen Algarotti Versuch iiber die Opera, entweder im Original oder in der Uber-
setzung gelesen haben; einen Aufsatz, der in mehr als einer Betrachtung gelesen
und erwogen zu werden verdient.“? Diese Annahme war durchaus berechtigt, und
sie war dies nicht nur im Hinblick auf die deutsche Leserschaft: Denn Francesco
Algarottis Saggio sopra l'opera in musica, der erstmals 1755 (im selben Jahr also
wie Johann Joachim Winckelmanns Gedanken iiber die Nachahmung der griechi-
schen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst) in Venedig erschienen war, wurde
danach mehrfach wieder aufgelegt und dabei jedes Mal iiberarbeitet und erwei-
tert; insgesamt lagen im Jahr 1775 fiinf verschiedene Fassungen dieses Textes
vor. Zudem wurde er rasch in die wichtigsten europdischen Sprachen iibersetzt:
1757, 1772 und 1773 erschien er in franzosischen Ubersetzungen, 1762 und 1769 auf
Deutsch, 1767 auf Englisch und 1787 auf Spanisch. Derart europaweit verbreitet,
entfaltete die Schrift eine enorme Wirkung: Niemand, der sich in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts in Europa ernsthaft mit der Oper beschiftigte, kam an Alga-
rottis Text vorbei. Der Saggio wirkte dabei nicht nur auf die theoretischen Debatten,
sondern auch unmittelbar in die Opernpraxis der Zeit (etwa auf die Reformansitze
in Parma, Stuttgart, Mannheim oder Wien) und sogar konkret bis in die Architektur
von Opernhdusern hinein; so orientierte sich etwa der Architekt Benjamin Wyatt
beim Bau des Drury Lane Theatre in London in den Jahren 1810 bis 1812 an Algarot-
tis Schrift.? Die Wirkung des Saggio beschrankte sich aber nicht nur auf die Oper: Er
verlieh den Theaterdebatten in Deutschland, Italien, England und Frankreich nach
der Jahrhundertmitte insgesamt eine ganz neue Dynamik. Die Oper wurde dadurch
zu einem virulenten Element der aufkldrerischen Diskurse iiber Wirkungen und
Stellenwert von Theater und Kunst iiberhaupt.

Diese erstaunliche Wirkung hangt damit zusammen, dass Algarotti die opern-
theoretischen Diskurse der europdischen Aufkldarung in seinem knappen, elegant
pointierenden Text biindelte und sie zu einem innovativen Gesamtmodell einer wir-
kungsisthetisch reformierten Oper zusammenfiigte. Algarotti dachte die Wirkung

2 Christoph Martin Wieland: Neue Wieland-Handschriften. Hg. von Friedrich Beifiner. Berlin
1938, S. 18 (Hervorh. im Orig. gesperrt).

3 Vgl. Benjamin Dean Wyatt: Observations on the design for the Theatre Royal, Drury Lane, as
executed in the year 1812. London 1813 (Neuausg. Urbana [IL] 1998).
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der Oper anthropologisch als den ,ganzen Menschen‘ umfassend: Nach seinem
Modell durfte Oper der Vernunft der Zuschauer nicht widersprechen, zugleich
sollte sie aber auch nicht nur auf die Vernunft wirken; Oper sollte weder blof3es Ins-
trument hofischer Reprasentation noch Vermittlungsanstalt moralischer Lehren
sein, stattdessen sollte sie die antike Tragédie mit ihrer umfassend kathartischen
Wirkung lebendig in der Moderne fortfiihren. Dafiir ist laut Algarotti jedoch ein
umfassender Illusionscharakter der Biihne nétig, der nirgendwo gestért werden
darf: Erst im harmonischen Zusammenwirken aller Teilkiinste zu dieser ,,schonen
Mlusion®, erst im ,,Accord des Ganzen“ kann die volle Wirkung der ,wahren‘ Oper
hervorgebracht werden — eine These, die in der Tat ,,in mehr als einer Betrachtung
gelesen und erwogen zu werden verdient.

Wer aber war dieser ,beriihmte[] Graf[]“, und woher bezog er seine &stheti-
sche Kompetenz? Geboren am 11. Dezember 1712 als Sohn eines reichen veneziani-
schen Kaufmanns, zdhlte Algarotti um die Mitte des 18. Jahrhunderts europaweit zu
den angesehensten Intellektuellen.* Als Kosmopolit reiste er jahrzehntelang durch
Italien, Frankreich, England, Russland, Sachsen und Preufien; er kannte die Zentren
Europas und ihre Reprdsentanten, war Mitglied zahlreicher gelehrter Institutionen
(wie der Royal Society in London oder der Preuflischen Akademie der Wissenschaf-
ten) und hatte Korrespondenzpartner in vielen Liandern.’ Seine Ausbildung hatte er
in Rom, Venedig und vor allem an der Universitdt Bologna erhalten. Bekannt machte
ihn zunachst seine popularisierende Auseinandersetzung mit Newton, dessen Licht-
und Farbenlehre er gegen Kritik verteidigte. Algarottis zuerst im Jahr 1737 erschie-
nene Dialoge iiber die Optik Newtons® wurden rasch in alle wichtigen europdischen
Sprachen (sogar ins Russische) iibersetzt;” Goethe setzte sich noch 1810 in seiner Far-
benlehre mit ihnen auseinander. Diese populdrwissenschaftliche Schrift Algarottis,
ausdriicklich auch an ein weibliches Lesepublikum gerichtet, trug wesentlich zum
Verstdandnis und zur Anerkennung Newtons in Europa bei.? Schon durch vorausge-

4 Neuere Literatur zu Algarotti: Hans W. Schumacher/Brunhilde Wehinger (Hg.): Francesco
Algarotti. Ein philosophischer Hofmann im Jahrhundert der Aufkldrung. Hannover 2009
(Aufklarung und Moderne 16); Ivana Miatto: Francesco Algarotti (1712-1764). Annotazioni
biografiche. Miinchen 2011 (Interkulturelle Begegnungen 10); Norbert Schmitz: Der italienische
Freund. Francesco Algarotti und Friedrich der Grof3e. Hannover 2012.

5 Unter www.algarotti.uni-trier.de findet sich eine niitzliche Briefdatenbank Algarottis mit iiber
2050 Briefen, die seine europaweite Vernetzung belegt [Stand: 30.04.2017].

6 Urspriinglicher Titel: Il Newtonianismo per le dame ovvero dialoghi sopra la luce, i colori e
l'attrazione (Neapel 1737 u. 6., Berlin 1750 etc.); ab 1738 wurde die Schrift auch unter dem Titel
Dialoghi sopra l'ottica Neutoniana publiziert.

7 Vgl. Schmitz (Anm. 4), S. 47, Anm. 43.

8 Zur spezifischen Bedeutung Newtons fiir die Aufkldrung vgl. Panajotis Kondylis: Die Auf-
kldrung im Rahmen des neuzeitlichen Rationalismus. Hamburg 2002, bes. S.235-247. Vgl.
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hende Schriften zur Verteidigung Newtons war Algarotti 1735 in personlichen Kontakt
zu Voltaire gekommen. Voltaire war von Algarottis Schrift ,,so beeindruckt, daf3 er
nach ihrem Vorbild seine allerdings weit schwicheren Eléments de la philosophie de
Newton (1738) schrieb.*® Voltaire nahm Algarotti unter seine Fittiche und protegierte
ihn; in diesem Kontext scheint auch der preuflische Kronprinz Friedrich auf Algarotti
aufmerksam geworden zu sein. Als Algarotti 1739 auf dem Riickweg einer Reise von
London nach Petersburg durch Berlin kam, bat ihn der Kronprinz in sein Rheinsber-
ger Refugium. 1740 lud ihn Friedrich unmittelbar nach seiner Thronbesteigung zu
den Feierlichkeiten nach Berlin ein und erhob ihn bald in den Grafenstand. Algarotti
blieb bis 1742 als Kunstkenner, Berater und diplomatischer Helfer des Konigs {iber-
wiegend am preuf3ischen Hof, lief sich aber nicht dauerhaft binden: Ab 1742 wirkte er
iiberwiegend in Venedig, Oberitalien und Dresden, wo er fiir den sdchsischen Konig
August I1I. eine bedeutende Sammlung italienischer Gemalde aufbaute und auch bei
Operninszenierungen am Dresdener Hof mitwirkte. In seinem Progetto per ridurre a
compimento il Regio Museo di Dresda (1742) schlug Algarotti dem sichsischen Konig
vor, nicht nur alte Meister anzukaufen, sondern auch lebenden Malern gezielt Auf-
trdge zu erteilen, um ein Gleichgewicht (und einen paragone) von alter und neuer
Kunst zu erreichen.”® Einer der Nutzniefler dieser Idee wurde dann Tiepolo, mit
dem Algarotti befreundet war."

1747 kehrte Algarotti in preuflische Dienste zuriick; er erhielt von Friedrich II.
den Orden Pour le Mérite und den Status eines preuflischen Kammerherrn. 1749 bis

auch Sarah Hutton: Women, Science, and Newtonianism: Emilie du Chételet versus Francesco
Algarotti. In: Newton and Newtonianism. New Studies. Hg. von James E. Force und Sarah Hutton.
Dordrecht, Boston, London 2004, S. 183-203.

9 Richard Mellein: [Art.] Algarotti, Francesco ,,Il Newtonianismo per le dame®. In: Kindlers
neues Literatur Lexikon. Bd. 1. Miinchen 1988, S. 309.

10 Vgl. Hans Posse: Die Briefe des Grafen Francesco Algarotti an den Sachsischen Hof und
seine Bilderkdufe fiir die Dresdner Gemaldegalerie 1743-1747. In: Jahrbuch der Preuflischen
Kunstsammlungen 52 (1931), Beiheft, S.1-73; Barbara Mazza Boccazzi: Francesco Algarotti. Un
esperto d’Arte alla Corte di Dresda. Trieste 2001 (Quaderni della societa di Minerva 22), S. 5-111;
Jaynie Anderson: Count Francesco Algarotti as an advisor to Dresden. In: Il collezionismo
a Venezia e nel Veneto ai tempi della Serenissima, a cura di Bernard Aikema u.a. Venedig
2005 (Collana del Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max Planck Institut 10), S.275-286;
Thomas Liebsch: ,,...una picciola e scelta raccolte di quadri moderni“. Francesco Algarottis
Gemaldeauftrag fiir Dresden an zeitgendssische Maler in Venedig. In: Venedig - Dresden.
Begegnung zweier Kulturstdadte. Hg. von Barbara Marx und Andreas Henning. Leipzig 2010,
S.217-239; Barbara Mazza Boccazzi: Dresda- Venezia, Venezia-Dresda. Lepistolario di
Francesco Algarotti. In: Ebd., S. 242-252.

11 Vgl. Alberto Craievich: Giambattista Tiepolo e Francesco Algarotti. In: Giambattista
Tiepolo —,,il miglior pittore di Venezia“. A cura di Giuseppe Bergamini, Alberto Craievich, e
Filippo Pedrocco. Codroipo Passariano 2012, S. 51-62.
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1753 lebte er wieder iiberwiegend in Berlin und Potsdam, bevor er dann endgiiltig
nach Italien zuriickkehrte. Als Berater deutscher Hofe und als Kulturvermittler zwi-
schen Venedig, Sachsen, Preuf3en und auch dem Hof von Hessen-Kassel® spielte er
jedoch weiterhin eine wichtige Rolle und besorgte Gemédlde, Noten, Musikinstru-
mente und gelegentlich auch ,.einigen Caviar“® fiir die deutschen Hofe. Ab 1754
lebte er abwechselnd in Venedig und Bologna, bevor er nach Pisa zog, wo er am
3. Mai 1764 starb. Sein Grab befindet sich dort auf dem Campo Santo und wurde von
Friedrich IL. in Auftrag gegeben und bezahlt. Die antikisierende Aufschrift ,,Alga-
rotto Ovidii aemulo / Newtoni discipulo“ stammte von Friedrich, Algarottis Bruder
fiigte noch die Unterschrift ,,Fridericus Magnus* hinzu.

Algarottis Schriften'* zeigen seine enzyklopddische Bildung: Sie behandeln
Fragen der Chemie, Physik, Optik, Architektur und Astronomie, umfassen mili-
tarwissenschaftliche, volkswirtschaftliche, juristische, historische, vélkerkundli-
che und sprachgeschichtliche Betrachtungen ebenso wie Reiseberichte (Viaggi di
Russia [1739]) und Essays zur bildenden Kunst, zur Metrik oder zur Oper, daneben
poetische Arbeiten: Aphorismen (Pensieri diversi [1765]), Gedichte (Rime, iiber-
wiegend Sonette [1733]), den kleinen Roman Il congresso di Citera (1745) sowie die
als Kulturdokument bedeutenden Epistole in versi (1758)." Typisch aufkldrerisch
sind die von ihm bevorzugten Formen des Essays, des Aphorismus, des Briefs oder
des Dialogs. Er schrieb also keine geschlossenen Lehrschriften nach spatbaro-
ckem Muster, sondern knappe, pointierte, schlanke und zugleich gedankenreiche
Schriften, die in ihrer eleganten Sprache und Argumentation die Hinwendung zu
einer aufgeklarten Leserschaft erkennen lassen. Bedeutende Dokumente sind auch
seine zahlreichen Briefwechsel,' darunter mit seinem Bruder Bonomo," mit Fried-
rich IL.,’* mit dem Dichter und Intendanten von Parma, Carlo Innocenzio Frugoni,
mit dem venezianischen Philosophen Giammaria Ortes,” mit Pietro Metastasio

12 Dazu bes. Miatto (Anm. 4).

13 Francesco Algarotti: Briefwechsel mit Friedrich II. [nach der deutschen Ubersetzung von
1837]. Hg. von Wieland Giebel. Berlin 2008, S. 114 (Brief vom 11. Januar 1754).

14 Die vollstandigste Ausgabe ist die postume 17-bandige Ausgabe Opere del Conte Algarotti
(Edizione novissima, a cura di Francesco Aglietti. Venedig: Carlo Palese 1791-1794). Auf Deutsch
liegen nur wenige Schriften Algarottis vor.

15 Vgl. Anna Maria Salvadé: Das poetische Werk Francesco Algarottis. In: Schumacher/Wehinger
(Anm. 4), S. 57-70.

16 Vgl. Anm. 5.

17 Lettere prussiane di Francesco Algarotti (1712-1764). Mediatore di cultura. A cura di Rita Unfer
Lukoschik. Sottomarina di Chioggia 2011.

18 Vgl. Anm. 13; im franzdsischen Originaltext auch digital verfiighar unter http://friedrich.uni-
trier.de/oeuvres/18/toc [Stand: 30.04.2017].

19 Ortes wirkte in Venedig als Vertrauter Johann Adolf Hasses und stand mit ihm in engem
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oder mit dem Schriftsteller, Librettisten und Verleger Marco Coltellini, der spater
Metastasios Nachfolger als kaiserlicher Hofdichter in Wien wurde. Auch als Her-
ausgeber machte sich Algarotti verdient, z. B. durch die Edition der Schriften des
sdchsischen Hofdichters Stefano Benedetto Pallavicini.

Der Saggio sopra l'opera in musica ist Algarottis einzige musikbezogene Schrift.
Uber seine musikalischen Kenntnisse lassen sich leider weder konkrete biografi-
sche Dokumente finden, noch geht er selbst in seinen Schriften direkt darauf ein.
Er kam im Laufe seiner zahlreichen Reisen jedoch immer wieder in Kontakt mit
bedeutenden Musikern seiner Zeit; es ist anzunehmen, dass er in Paris Rameau,
in London Héandel, in Italien Galuppi und Jomelli kennenlernte — auf jeden Fall
kannte er ihre Werke.?> Wahrend des Pariser ,Buffonistenstreits‘ 1753 lebte er in
Paris; die heftigen Debatten haben deutliche Spuren in seinem Saggio hinterlassen.
Gesichert ist, dass Algarotti bei sechs Opern Friedrichs II. und auch in Dresden bei
Opern Hasses mitarbeitete, nicht nur indem er bei der Stoffwahl und den Details
der Libretti half, sondern auch indem er die Inszenierungen iiberwachte.? Nicht
zuletzt stammt von Algarotti die Giebelaufschrift des Berliner Opernhauses Unter
den Linden (fertiggestellt 1743): Sein Vorschlag ,,Federicus Borussorum Rex, com-
positis armis, Apollini et musis donum dedit“ ist eine kunstvolle Anspielung auf
die Inschrift eines dgyptischen Obelisken, den einst Augustus nach Rom iiber-
fiihrt hatte?—in aller Kiirze also eine demonstrative mythologische Uberhéhung
des Preuf3enkonigs und dessen Sieges im Ersten Schlesischen Krieg. Der Architekt
Knobelsdorff verkiirzte den Text dann zu der Aufschrift ,,Federicus Rex Apollini et
musis“, die heute das letzte sichtbare Relikt von Algarottis Wirken in Berlin dar-
stellt. Doch dass diese Aufschrift auf Algarotti zuriickgeht, weif3 im frithen 21. Jahr-
hundert so gut wie niemand mehr; und auch sonst ist der einstmals so ,,beriihmte[ ]
Graf[ ]“ — wie auch sein Saggio sopra lU'opera in musica — heute fast vollig in Verges-
senheit geraten.

Um diesen Zustand zu verdndern und den zu Unrecht vergessenen Text und
seinen Autor zuriick in die wissenschaftliche Diskussion zu bringen, wurde der
250. Todestag Algarottis im Jahr 2014 zum Anlass fiir eine interdisziplindre Tagung

Briefwechsel (vgl. Johann Adolf Hasse, Giammaria Ortes: Lettere (1760-1783). Hg. von Livia
Pancino. Turnhout 1998). Zwei Jahre nach Algarottis Saggio publizierte Ortes seine Riflessioni
sopra i drammi per musica (Venedig 1757), denen ebenfalls ein Modelllibretto beigefiigt ist.

20 Vgl. Ingeborg Allihn: Algarotti, die Musik am Berliner Hof und in den preuflischen
Residenzstéddten Berlin und Potsdam. In: Schumacher/Wehinger (Anm. 4), S. 201-211, hier S. 209.
21 Algarotti: Schriften zur Kunst (Anm. 10), S. 245f., bes. Anm. 648 und 653.

22 Es handelt sich um den sogenannten Obelisk von Montecitorio, dessen Aufschrift lautet:
,Imp. Caesar divi fil. / Augustus / pontifex maximus / imp. XII cos XI trib pot XIV / Aegypto in
potestatem / populi romani redacta / soli donum dedit.
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genommen, die-als Kooperation der Institute fiir Deutsche und Italienische
Philologie der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen und des Departments
Germanistik und Komparatistik der Friedrich-Alexander-Universitdt Erlangen-
Niirnberg — unter dem Titel Der Accord des Ganzen. Francesco Algarottis Saggio
sopra l'opera in musica im europdischen Kontext am 18. und 19. September 2014
in Miinchen stattfand. Literatur-, Musik- und Theaterwissenschaftler sowie Philo-
sophiehistoriker waren eingeladen worden, Algarottis Text — ein weiteres Mal mit
Wieland gesprochen — ,,in mehr als einer Betrachtung® zu lesen und zu erwadgen
bzw. ihn einer ausfiihrlichen Analyse, Interpretation und Kontextualisierung zu
unterziehen und auf diese Weise seinen genauen Ort in der europdischen Opern-,
Theater-, Literatur- und nicht zuletzt Ideengeschichte zu bestimmen. In dem vorlie-
genden Sammelband werden die auf dieser Tagung gehaltenen Vortrége in iiberar-
beiteter Form nunmehr der wissenschaftlichen Offentlichkeit vorgelegt.

In seinem er6ffnenden Beitrag legt JORG KRAMER den Fokus auf die opern-
theoretischen Debatten, die in Europa seit dem spaten 17. Jahrhundert ausgiebig
und teilweise mit groler Vehemenz gefiihrt wurden, und arbeitet heraus, wie viel
Algarottis Saggio den ihm vorausgegangenen Texten verdankt, ja dass er teilweise
als eine geschickte Zusammenfassung der vorgdngigen Debatten anzusehen ist.
Kramer zeigt aber auch, dass Algarotti in einigen Punkten vollig neue Ideen ent-
wickelt hat: so etwa im Hinblick auf die Bedeutung von Theaterarchitektur und
Lichtregie. Insgesamt macht Kramer deutlich, dass der Saggio von konservativen,
innovativen und progressiven Gedanken geprégt ist — eine spezifische Mischung,
die auch zu der bemerkenswerten Anschlussfahigkeit dieses Textes beigetragen
hat.

GIDEON STIENING verortet Algarotti und seinen Saggio im Kontext der Auf-
klarungsphilosophie und zeigt dabei, wie stark Autor und Text mit den philoso-
phischen Diskussionen im Europa der Aufklarung verbunden sind: So entspricht
etwa Algarottis Befiirwortung Newtons und seine gleichzeitige Frontstellung gegen
Descartes einer haufig anzutreffenden aufklarerischen Position, und dies gilt auch
fiir Algarottis Ideal des perfetto filosofo, einer Kombination aus intellektueller, psy-
chischer, emotionaler und sozialer Kompetenz, die je auf hochstem Niveau zu rea-
lisieren seien, um - und hier wird eine signifikante Gemeinsamkeit mit Algarottis
Opernmodell erkennbar — in vollkommener Weise harmonieren zu kénnen. Im Hin-
blick auf den Saggio demonstriert Stiening, dass Algarotti darin eine so klar kon-
turierte wie stringente systematische Argumentation entwickelt, mit der er seinem
Ideal des ,perfekten Philosophen‘ durchaus gerecht wird.

SABINE HENZE-DOHRING arbeitet in ihrem Beitrag heraus, wie eng die Ent-
stehung des Saggio mit dem Projekt der friderizianischen Opernreform verkniipft
war: Einige der reformerischen Postulate Algarottis hatte etwa der Berliner Hof-
komponist Carl Heinrich Graun in seinen fiir die Berliner Hofoper geschriebenen
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Opern (insbesondere in Montezuma) bereits in die Tat umgesetzt. Das gilt etwa
fiir die Stoffwahl, die verwendeten Arien- und Rezitativformen, die Integration
der Ballette in die Handlung sowie fiir die Annidherung des italienischen an das
franzdsische Opernmodell. Dariiber hinaus zeichnet Henze-D6hring im Rahmen
ihrer akribischen Auswertung von Rechnungsbelegen und &dhnlichen von der
Forschung bislang ignorierten Dokumenten genau nach, worin Algarottis Aufga-
ben als ,Musikberater (im weitesten Sinne dieses Begriffs) Friedrichs des Grof3en
bestanden: Er war etwa zustdandig fiir die Verpflichtung italienischer Gesangs-
stars fiir Berlin, wobei er europaweit agierte und grofies Geschick in den zum Teil
schwierigen Honorarverhandlungen bewies. Im Hinblick auf den Saggio wichtiger
ist jedoch die Tatsache, dass Algarotti als spiritus rector der Berliner und Potsda-
mer Opernauffiihrungen fungierte und auf allen Ebenen an den jeweiligen Produk-
tionen mitwirkte: von der Stoffwahl {iber das Verfassen des Librettos bis hin zur
Sangerauswahl und Opernregie. In der Verankerung des Saggio in der Opernpraxis
ist —dies kann Henze-Déhring plausibel machen - ein wichtiger Grund fiir seine
Wirkung zu sehen: Anders als manch andere Opernschrift der Zeit ist der Saggio
eben keine blof3e ,Kopfgeburt eines theaterfremden Literaten.

VERA GRUND weist in ihrem Beitrag auf bisher vollig unbeachtete Kontexte
des Saggio hin: Ausgehend vom venezianischen Verlag Pasquali, in dem der Text
zuerst erschien, rekonstruiert sie ein Netzwerk europiischer Intellektueller, die
allesamt, wenn auch auf verschiedene Weise, mit der Oper—und Algarotti—in
Verbindung standen. Zentrale Figuren dieses Netzwerkes sind u.a. der britische
(mit der Opernséngerin Catherine Tofts verheiratete) Konsul Joseph Smith, dem der
Verlag gehorte, und sein Geschiftspartner, der Drucker Pasquali. Als einen wich-
tigen intermedialen Kontext kann Grund des Weiteren sangerkritische Zeichnun-
gen namhaft machen, die ebenfalls bei Pasquali erschienen und die offenkundig
in einem Zusammenhang mit Benedetto Marcellos Opernsatire Il Teatro Alla Moda
einerseits und Algarottis Saggio andererseits stehen.

Den Versuchen, Algarottis Opernreform in die Opernpraxis zu iibertragen,
widmen sich die Beitrage von PHILINE LAUTENSCHLAGER und MANUELA JAHRMAR-
KER, die die Frage stellen, inwieweit welche reformerischen Postulate Algarottis in
Parma wirklich in die musiktheatralische Tat umgesetzt wurden; sie gehen dieser
Frage anhand verschiedener Opern Tommasso Traettas nach. Dabei ergibt sich ein
uneinheitliches Bild: Wahrend Traetta einige Postulate Algarottis in kongenialer
Weise umgesetzt hat (und dabei teilweise auch iiber den Saggio hinausging), erwie-
sen sich andere als weniger praxistauglich oder sogar unrealisierbar. Entscheidend
fiir eine angemessene Beurteilung des Reformprojekts in Parma-so geht aus
beiden Beitrdgen hervor —ist die besondere personelle Konstellation vor Ort, beste-
hend aus Algarotti — Guillaume Du Tillot (Impresario) — Marco Coltellini (Librettist)
und Traetta (Komponist).
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BERNHARD JAHN untersucht die Vorgeschichte des Saggio anhand einiger (aus
heutiger Sicht) zentraler deutscher Beitrage zur Operndiskussion des 18. Jahrhun-
derts von Johann Mattheson, die - ganz anders als der nicht wesentlich spater
erstmals publizierte Saggio —in der Zeit jedoch nicht iiber ihren Publikationsort
Hamburg hinaus zu wirken vermochten. Jahn erklart dies unter anderem mit ihrer
disparaten Veroffentlichungsform: Matthesons Operntheorie ist nur in ,Splittern’
an die Offentlichkeit gelangt, die zu seinen Lebzeiten nie in einen Zusammenhang
gebracht wurden und insofern eben auch nicht iiber den unmittelbaren Kontext
hinaus wirken konnten. Im Vergleich dazu zeigt sich, dass eine besondere Stédrke
des Saggio in der Kiirze und Konzision seiner Form zu sehen ist. Im Hinblick auf die
zentrale Kategorie der Naturnachahmung kann Jahn jedoch zeigen, dass es trotz
Algarottis Unkenntnis der Schriften Matthesons Beriihrungspunkte zwischen den
jeweiligen Operntheorien gibt.

DIRK NIEFANGER geht in seinem Beitrag dem Zusammenhang zwischen Alga-
rottis umfangreichem Saggio sopra la pittura und Lessings Laokoon nach. Beide
Texte arbeiten sich an dhnlichen Problemen ab, sodass von einer zumindest indi-
rekten Algarotti-Kenntnis Lessings ausgegangen werden kann. Als Vermittlungsfi-
gur ist Rudolf Erich Raspe anzunehmen, der im Umkreis der ,Laokoon-Debatte‘ mit
Lessing in Verbindung stand und der Algarotti im Jahr 1769 ins Deutsche iibersetzte.

Unter anderem dieser Ubersetzung widmet sich FRIEDER VON AMMON in seiner
Untersuchung zweier fiir die europdische Wirkung des Saggio zentraler Uberset-
zungen: eben der Raspes (der zweiten deutschen) und der dritten franz6sischen
(des Chevalier de Chastellux). Dabei arbeitet von Ammon zum einen die unter-
schiedlichen Ubersetzungskonzeptionen heraus: Wahrend Chastellux den von ihm
(frei) tibersetzten und annotierten Text im Grunde als eine Art Sprungbrett fiir die
Entwicklung seiner eigenen opernésthetischen Vorstellungen benutzte (Chastellux
trat innerhalb der Pariser Streitigkeiten um die Vorherrschaft der franzdsischen
oder italienischen Oper fiir letztere ein), war Raspe daran interessiert, eine phi-
lologisch méglichst genaue Ubersetzung des Saggio (wie auch weiterer Schriften
Algarottis) zu bieten, mittels derer er sich nicht zuletzt selbst als ein deutscher
Algarotti am Kasseler Hof (seinem Wirkungsort) etablieren wollte. Zum anderen
zeigt von Ammon, dass auch Raspe mit seiner Ubersetzung Opernpolitik betrieb,
indem er namlich mit der Ubersetzung des Saggio Gottscheds opernkritische Posi-
tion schwéchen und einen Anstof zur Reform der Kasseler Hofoper geben wollte.

NicorA GEss untersucht die Wirkungen des Saggio in den opernasthetischen
Debatten in Deutschland: Sie geht von der in den Operndiskussionen des 17. und
18. Jahrhunderts weitverbreiteten metaphorischen Umschreibung der Oper als
Monstrum aus und legt dar, wie Algarotti darauf reagierte (ndmlich mit einer
geschickten Umdeutung dieser Metaphorik) und wie dies wiederum auf unter-
schiedliche Weise bei Wieland und Wilhelm Heinse nachwirkte. Dabei kommt ein
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erstaunlich dichter Verweisungszusammenhang im Zeichen der Monstrositdt zum
Vorschein, bei dem die durchaus unterschiedlichen dsthetischen Pramissen der
drei Autoren deutlich werden.

Im Anhang des Bandes findet sich eine Neuedition der fiinften Fassung des
Saggio sopra l'opera in musica (Livorno 1764), der letzten Uberarbeitungsstufe des
Textes durch Algarotti, und der darauf beruhenden deutschen Ubersetzung von
Rudolf Erich Raspe (1769).2 Algarottis Text wird in den Beitrdgen des Bandes nach
dieser Edition zitiert, sofern es nicht um Passagen friiherer Versionen des Textes
geht, die in der Fassung von 1764 nicht mehr enthalten sind. Als Verstandnishilfe
wurde der Ubersetzung Raspes zudem ein Stellenkommentar beigegeben. Hinzu
kommen zwei Chroniken zu Algarotti und zur Geschichte der Oper im 18. Jahrhun-
dert.

Wir hoffen damit Algarottis Saggio sopra l'opera in musica das ihm gebiihrende
Interesse zu verschaffen und die kiinftige Beschiftigung mit ihm zugleich auf eine
neue, wissenschaftlich fundierte Grundlage zu stellen.

Die Herausgeber danken der Fritz Thyssen Stiftung fiir die grof3ziigige finanzielle
Unterstiitzung der Tagung und der Drucklegung. Den Herausgebern der Friihen
Neuzeit danken sie fiir die Aufnahme des Bandes in ihre Reihe. Simone Ketterl
und Lisa Greifenstein haben mit groflem Engagement bei der redaktionellen
Betreuung des Bandes mitgewirkt; ihnen sei an dieser Stelle ebenfalls herzlich
gedankt.

Leipzig, Erlangen und Miinchen, im Marz 2017
Frieder von Ammon, Jérg Kramer und Florian Mehltretter

23 Bisher sind als Nachdruck nur die zweite und die vierte Fassung des Textes greifbar; vgl.
Francesco Algarotti: Saggio sopra ’'opera in musica. Le edizioni di Venezia (1755) e di Livorno
(1763). Hg. von Annalisa Bini. [Pisa] 1989 (Musurgiana 6). Die Ubersetzung Raspes erschien
in: Versuche iiber die Architectur, Mahlerey und musicalische Opera aus dem Italidnischen
des Grafen Algarotti iibersetzt von R.E. Raspe. Cassel: Hemmerde 1769, S.217-300. Zu dieser
Ubersetzung vgl. den Beitrag Frieder von Ammons und den Anhang.



Jorg Kramer

Francesco Algarottis Saggio sopra l’opera in
musica und die europdische Operntheorie in
der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts

Die kulturwissenschaftliche Erforschung des 18. Jahrhunderts leidet noch immer
unter dem nationalphilologischen Erbe der Geisteswissenschaften. Die deutsche
Kultur im 18. Jahrhundert ist bekanntlich gepragt von transnationalen, zum Teil
europaweiten Netzwerken —etwa franzosischer Schauspieler, Tanzmeister oder
Gelehrter, italienischer (Theater-)Dichter, Komponisten, Sanger, Musiker, Archi-
tekten, Bithnenbildner oder Kostiimschneider. Diese Netzwerke, von denen etwa
noch Lorenzo da Pontes Autobiografie! ein lebhaftes Zeugnis ablegt, sind aber
in der Forschung erst ansatzweise in den Blick genommen worden. Dies gilt frei-
lich nicht nur fiir die deutsche Forschung, sondern auch fiir die franzosische
oder italienische. Gerade Personen, die iiberwiegend auflerhalb ihrer Heimat
wirkten, fielen im Laufe des 19. Jahrhunderts oft aus dem Gedichtnis beider
Kulturen heraus. So auch der Venezianer Francesco Algarotti, Mitte des 18. Jahr-
hunderts einer der wichtigsten Vermittler zwischen italienischer und deutscher
Kultur und ,,italienischer Star der Gelehrtenrepublik“.? Erst in den letzten Jahren
scheint Algarotti allmadhlich wieder ins Bewusstsein der italienischen Forschung
zu treten.’ Noch 1987 fillte dagegen der Musikhistoriker Enrico Fubini in seiner

1 Lorenzo da Ponte: Geschichte meines Lebens. Mozarts Librettist erinnert sich. Aus dem
Italienischen {iibertragen und hg. von Charlotte Birnbaum. Mit einem Nachwort, einem
Werkverzeichnis und Anmerkungen von Jérg Kramer sowie zahlreichen Abbildungen. Frankfurt
am Main 2005 [orig. New York 1823-1827].

2 Marc Fumaroli: Quand I’Europe parlait francais. Paris 2001, S. 145-162, hier S. 146: ,,[...] vedette
italienne de la République des Lettres“. Zur ,,Republique des Lettres* als Netzwerk der Aufklarung
vgl. auch Brunhilde Wehinger: ,,Mon cher Algarotti“. Zur Korrespondenz zwischen Friedrich dem
Grof3en und Algarotti. In: Francesco Algarotti. Ein philosophischer Hofmann im Jahrhundert der
Aufkldrung. Hg. von Hans W. Schumacher und ders. Hannover 2009 (Aufkldrung und Moderne
16), S.71-97. In der deutschen Forschung wére hinzuweisen auf den perspektivenreichen
Beitrag von Jiirgen Maehder: Die Librettisten des Konigs. Das Musiktheater Friedrichs des
Grof3en als theatralische wie linguistische Italien-Rezeption. In: Theater im Kulturwandel des
18. Jahrhunderts. Inszenierung und Wahrnehmung von Kérper — Musik — Sprache. Hg. v. Erika
Fischer-Lichte und Jorg Schonert. Gottingen 1999, S. 265-304.

3 Vgl. Stefano Ragni: I viaggiatori musicali nell’Italia del Settecento. Bd. 6. Perugia 2007, S. 301-
342, sowie die Bibliografie in Francesco Algarotti: Lettere prussiane di Francesco Algarotti
(1712-1764; mediatore di culture). Hg. von Rita Unfer Lukoschik. Sottomarina di Chioggia
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weitverbreiteten Geschichte der Musikdsthetik ein eigentiimliches Urteil {iber
Algarotti. Fubini handelte ihn zusammen mit Antonio Planelli (1737-1803) und
Vincenzo Manfredini (1737-1799) folgendermafien ab:

Doch sind alle diese Autoren stark vom Denken der Enzyklopadisten beeinflusst, und man
kann nicht behaupten, sie hétten irgendwelche originellen Beitrdge zur musikalischen
Debatte ihrer Zeit geleistet. Ihr Interesse konzentriert sich in erster Linie auf die Reform
der Oper, und sie folgen dabei mit geringen Abweichungen den Vorstellungen, die Gluck
im Vorwort zur Alceste niederlegte [...]. Algarotti [tritt] als Wortfiihrer dieser sozusagen
konservativen Auffassung hervor, die die Oper gerne im Sinne der franzosischen Tradition
reformiert hatte.*

Hier ist eigentlich alles schief: Algarotti wird in einen Topf geworfen mit Autoren,
die 25 Jahre jiinger sind und bereits der folgenden Generation angehoren; Alga-
rottis Saggio wurde 14 Jahre vor dem Alceste-Vorwort publiziert, so dass Algarotti
wohl hellseherische Fahigkeiten bendtigt hdtte, um hier bereits ,,mit geringen
Abweichungen den Vorstellungen®“ Calzabigis und Glucks zu folgen. Und schlief3-
lich scheint es mir doch sehr fraglich, ob man Algarottis Bedeutung zureichend
erfasst, wenn man ihn nur als konservativ-unselbststindigen, franzésisch ori-
entierten Traditionalisten einstuft. Gegeniiber solchen, ebenso vorschnellen wie
pauschalen Etikettierungen mochte ich im Folgenden versuchen, die Position Alga-
rottis im Kontext der Operntheorie vor und um 1750 genauer zu konturieren.

1 Ausgangspunkte

Kaum eine Kunstform ist seit ihrer Entstehung so eng und stetig mit theoretischen
Uberlegungen verflochten wie die Oper. Die Theorie (und d. h. meistens auch:
die Kritik) der Gattung gehort zentral zu ihrer Gattungsgeschichte —so zentral,
dass sie in manchen Epochen geradezu eine Parallel- oder Gegengeschichte der
Gattung bildet. Daher mdéchte ich zunachst rund 80 Jahre vor Algarotti zuriick-
gehen. 1675 veroffentlicht Francesco Fulvio Frugoni (1620-16847), zu dieser
Zeit Mitarbeiter (,,consultore“) der Inquisition in Venedig, eine rund 40-seitige
Abhandlung iiber die Oper im Anhang seines Librettos L’Epulone.’ Diese Schrift

2011 (Epistolario Veneto 5), S.47-50. Im Dezember 2012 fand in Venedig eine Tagung zum
300. Geburtstag Algarottis statt.

4 Enrico Fubini: Geschichte der Musikéasthetik. Von der Antike bis zur Gegenwart. Stuttgart,
Weimar 2008 [zuerst Turin 1964, rev. 31987], S. 173.

5 [Francesco Fulvio Frugoni:] LEpulone, poema melodrammatica esposta, con le prose morali-
critiche dal P. Francesco Fulvio Frugoni. Venedig 1675. - Vgl. dazu Robert S.Freeman: Opera
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belegt, dass bereits vor 1675 eine komplexe und weit entwickelte kritische Dis-
kussion iiber die Oper in Italien im Gange war. Vieles, was dann in den Debatten
des 18. Jahrhunderts entfaltet werden wird, ist bereits bei Frugoni enthalten. Die
Kunst erscheint bei ihm als dringend reformbediirftig: Statt die Natur nachzu-
ahmen und die menschliche Gesellschaft moralisch zu bessern, hatten sich die
Kunstformen der Gegenwart zu monstrésen Fantasien ausgewachsen, die das
Publikum korrumpieren. Insbesondere in der Oper hitten sich die Ausdrucksmit-
tel gegeniiber den dramatischen Zielen, denen sie dienen sollten, verselbststdn-
digt — vor allem die vollig tiberbezahlten und zudem renitenten Sanger hatten kei-
nerlei Interesse an der dramatischen Charakterisierung ihrer Rollen,® doch auch
die Biihnenbilder wiirden zu viel Aufmerksamkeit zu Lasten des Dramas bean-
spruchen. Sein zentraler Einwand gegen die aktuelle Oper lautet, dass sie gegen
das Wesen des Dramatischen verstof3e, weil sich ihre Einzelkiinste zulasten einer
dramatischen Grundidee verselbststdndigten. Frugoni kritisiert die Oper freilich
stellvertretend, als exponierteste Form des zeitgendssischen Theaters: Denn auch
in den anderen Dramenformen zeigten die Dichter zu wenig Gespiir fiir dramati-
sche Gestaltung; Episoden seien zumeist schwach oder gar nicht verkniipft, dra-
matische Grundideen fehlten oder seien nicht zu erkennen.” Ernste und komische
Figuren sollten in einem Theaterstiick nicht unterschiedslos vermischt werden,
und ernste Figuren sollten nie wie komische Figuren reden oder sich verhalten.?
Frugoni unterscheidet zudem genau zwischen Dialogen, die bei der Lektiire eines
Textes Vergniigen bereiten, und solchen, die nur auf der Biihne grofle Wirkung
entfalten” Man merkt Frugonis Argumentation an, dass hinter seinem Essay
bereits lange kritische Debatten stehen. Frugonis Libretto L’Epulone freilich, mit
dem er das Beispiel einer ,verbesserten‘ Librettistik vorlegen wollte, ist offenbar
nie vertont worden; das Verhaltnis von Opernpraxis und -theorie ist schon im 17.
Jahrhundert prekar.

Der an Frugonis Text ablesbare, kritische Diskurs in Italien tiber die Oper gerat
nun in den folgenden Jahrzehnten in ein zuséatzliches Spannungsfeld durch die
franzosischen Attacken gegen die italienische Kultur. Ab 1674 publizieren Autoren
wie Boileau, Rapin, Baillet, Bouhours oder der frankophile Jesuitenpater Ettori,
spater u. a. Raguenet Abhandlungen, in denen sie die franzdsische Kultur gegen die

without Drama. Currents of Change in Italian Opera, 1675-1725. Ann Arbor 1981, S. 2-4.

6 Ebd., S.172 und 191.

7 Ebd., S.1751.

8 Frugoni folgt mit dieser Kritik nicht blind dem Aristotelismus zeitgendssischer Poetiken; er
sieht etwa die beriichtigten drei Einheiten keineswegs als bindend an, doch findet er es auch
falsch, allzu weit davon abzuweichen; vgl. ebd., S. 171.

9 Ebd., S.188.
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italienische ausspielen'® und die italienische als riickstdndig, regellos und irra-
tional diffamieren. Diese Angriffe zielen eigentlich zundchst auf die Abwehr
Marinos und des Marinismus" in Frankreich, verlagern sich dann aber zuneh-
mend auf die italienische Oper als Musterbeispiel fiir die wirre und vernunftwid-
rige Kultur der Italiener, vor deren Einfluss die Autoren die franzdsische Kultur
bewahren wollen. Eine besonders klare Position bezieht dabei Saint-Evremond
in seinen polemisch glinzenden Beitrdgen,? die sowohl in Italien (Ludovico
Antonio Muratori) als auch in England und, besonders durch Johann Christoph
Gottsched, mit einigen Jahrzehnten Verspatung ebenso fiir die deutsche Diskus-
sion wichtig werden. Der Tonfall verscharft sich dann noch einmal im Kontext der
franzésischen Querelle des Anciens et des Modernes,® bei der die Oper als spezi-
fisch moderne, nicht durch antike Autoritaten legitimierte Kunstform zwangslau-
fig ins Visier der antiqui gerat.

Die italienischen Reaktionen auf die ultramontane Kritik aus dem politisch so
ungleich méchtigeren Frankreich lassen sich nun in drei Gruppen zusammenfas-
sen.

1. Eine Reihe von Autoren lehnt die Kritik der Franzosen rundweg ab und
bestreitet den Franzosen schlicht das Recht und die Kompetenz, die italieni-
sche Oper zu beurteilen. Auffalligerweise handelt es sich dabei vor allem um
Autoren aus Neapel wie Giuseppe Salvadori* oder Andrea Perrucci.”

10 Fubini (1987) und Di Benedetto stellen das missverstandlich dar, indem sie die Geschichte
des franzdsisch-italienischen Opernstreits mit Raguenets Paralléle des Italiens et des Francais
en ce qui regarde la musique et les opéras (Paris 1702 [Repr. Genf 1976]) und der anschlielenden
Debatte mit Le Cerf de la Viéville 1704 beginnen lassen; vgl. Fubini (Anm. 4), S. 136-140 sowie
Renato di Benedetto: Poetiken und Polemiken. In: Geschichte der italienischen Oper. Hg. von
Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli. Bd. 6. Laaber 1992 [zuerst Turin 1988], S. 9-73, hier S.30f.

11 Noch der (anonyme) erste deutsche Ubersetzer des Saggio 1762 bezieht Algarottis Kritik der
italienischen Literatur des 17. Jahrhunderts in einer FuSnote auf Marino (Gelehrte Beytrage zu
den Braunschweigischen Anzeigen 2 [1762], Sp. 105-128, hier Sp. 115, Anm. b); vgl. dazu auch den
Beitrag von Frieder von Ammon in diesem Bd.

12 Charles de Marguetel de St. Denis, Seigneur de Saint-Evremond: Sur les opéra [1677]; A
Monsieur Lulli; Les opéra [Komddie 1685]; Parodie d’une scéne de 'opéra de Roland. In: Euvres
meslées. Amsterdam 1706 [zuerst 1684]. Raguenet leitete 1700 eine Ausgabe von Werken Saint-
Evremonds ein (Nouvelles (Euvres meslées de M. de Saint-Evremond. Paris 1700).

13 Dazu vgl. T.R. Kuhnle: [Art.] Querelle. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik. Bd. 7.
Tiibingen 2005, Sp. 503-523.

14 Giuseppe Gaetano Salvadori: Poetica toscana all’'uso. Neapel 1691.

15 Andrea Perrucci: Dell’arte rappresentativa premeditata ed all’improvviso. Neapel 1699. Zu
dhnlichen Reaktionen vgl. Freeman (Anm. 5), S. 262, Anm. 66.
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2. Eine zweite Gruppe nimmt die franzosische Kritik grundsatzlich auf, betont
aber das eigenstdndige Existenzrecht der italienischen Oper, die freilich
unter Einbezug der franzdsischen Kritik reformiert werden miisste. Zu dieser
Gruppe gehoren in erster Linie Giovanni Maria Crescimbeni und die von ihm
dominierte, 1690 gegriindete romische Accademia dell’Arcadia.'® Hauptziel-
punkte sind die Eliminierung der komischen Figuren, die stilistische Verein-
heitlichung, die Reduktion der Anzahl der Arien und die stirkere textliche
und dramaturgische Ausrichtung am Vorbild der franzdsischen tragédie
classique. Durch den Aufstieg der Arcadia zur mafigeblichen italienischen
Kulturinstanz zentriert diese Position nun zunehmend die Diskussion. Nicht
nur einige der einflussreichsten italienischen Operntheoretiker (Ludovico
Muratori,” Scipione Maffei'¥) folgen ihr, sondern mit Apostolo Zeno, dem
Wortfiihrer der venezianischen Arcadia-Kolonie, auch der erfolgreichste Lib-
rettist der Zeit. Durch seine Erfolge in Wien wird Zeno zudem zur Legitima-
tionsfigur der italienischen Kultur iiberhaupt gegeniiber der franzésischen
Kritik. Letztlich geht dann auch Metastasios Modell der opera seria aus dieser
Reformdiskussion hervor.

3. Eine dritte Reaktionsform radikalisiert die franzdsische Kritik zu einer Fun-
damentalkritik der Oper schlechthin. So argumentiert vor allem der spite
Gravina nach seinem Bruch mit der Arcadia (1711). Die Oper sollte am besten
komplett ersetzt werden durch die Riickkehr zu dem, was Gravina fiir die
antike Tragodie halt: eine sprach- und handlungsbetonte Dramenform in
quantitierender Metrik, ohne Reim und unter Riickfiihrung der Musik auf
eine rein unterstiitzende Funktion, die allenfalls bei den obligatorischen
Choren am Ende der einzelnen Akte etwas hervortreten kénne.”” Diese Posi-
tion bleibt freilich im italienischen Diskurs absolut randstandig.

Unter dem Druck der franzdsischen Kritik fachert sich also die italienische Opern-
debatte noch einmal entscheidend auf, und bis etwa 1720 werden dabei eigent-
lich alle Problemfelder entwickelt, die dann fiir die Operntheorie des 18. Jahrhun-

16 Vgl. dazu jetzt Piero Weiss: L’Opera italiana nel ’700. Hg. von Raffaele Mellace. Rom 2013, bes.
S.11-37.

17 Zu Muratori vgl. Fabio Marri/Maria Lieber: Lodovico Antonio Muratori und Deutschland.
Studien zur Kultur- und Geistesgeschichte der Friihaufklarung. Frankfurt am Main 1997.

18 Algarotti stand im Briefwechsel mit Maffei und widmete ihm seinen Saggio sopra la lingua
francese.

19 Gianvincenzo Gravina: Della tragedia. Neapel 1715; vgl. auch ders.: Della ragion poetica. Rom
1708.
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derts wesentlich werden. Ich m6chte in aller Kiirze den Diskussionsstand um 1720
in fiinf Punkten zusammenfassen:

1.1 Bewusstsein der historischen Begrenztheit
poetologischer Normen

Den Bezugspunkt der Operndiskussion bildet zunéchst das Ideal der antiken Tra-
gbdie, an der die Oper gemessen wird. Die Befiirworter der Oper sehen in ihr eine
moderne, zeitgem@dfle Erneuerung des antiken Dramas. Fiir die Kritiker usurpiert
die Oper dagegen nur diese Position; in Wirklichkeit stellt sie jedoch ein ,Mons-
trum‘ dar, das die Biihnen blockiert, die wahre literarische Tragddie verhindert
und den Geschmack des Publikums verdirbt. Die Oper erscheint ihnen als ,,der
natiirliche Feind des Dramas“,” und die Entwicklung des modernen Theaters
wird von ihnen wegen der Oper als Verfallsgeschichte beschrieben. Allerdings
akzeptieren selbst diese Kritiker meist die Popularitdt und praktische Bedeutung
der Oper und nehmen in der Regel auch einige Werke von der Kritik aus — bei fran-
zosischen Autoren in der Regel Lully/Quinault, bei den Italienern dann zuneh-
mend Zeno. Zum Problem wird dabei nun, wieso die Biihnenpraxis offensichtlich
nicht den theoretischen Reflexionen folgt und dennoch (oder gerade deshalb?)
Erfolg hat.

Spétestens in der franzdsischen Querelle erkennt man zudem die Problematik
eines universalen Giiltigkeitsanspruchs poetologischer Normen, inshesondere des
Aristotelismus. Die Opernkritiker gehen hier in der Regel von der klassizistischen
Regelpoetik etwa Boileaus aus; sie halten die aristotelischen Kategorien fiir {iber-
zeitlich giiltig, da auf die Regeln der Vernunft gegriindet, und fordern eine ent-
sprechende Reform der Oper, d. h. in erster Linie der Libretti. Von Verteidigern der
Oper wie etwa Pier Jacopo Martello wird dagegen darauf hingewiesen, dass man
neu entstandene, moderne Kunstformen nicht an den Maf3stdben einer Dichtungs-
theorie messen kénne, die fiir eine ganz andere historische Praxis entstanden sei.
Die aristotelische Poetik, so formuliert es Martello 1714 gegen Gravina, sei vollig
missverstanden worden: Sie sei nie als praskriptive Sammlung universal giiltiger
dramatischer Gesetze gedacht gewesen, sondern schlage lediglich Grundregeln fiir
das Theater jener vergangenen Zeit vor. So sei etwa die Regel der Einheit des Ortes
lediglich ein Reflex der primitiven Biihnentechnik der griechischen Antike und

20 Alfred Einstein: Gluck. Sein Leben, seine Werke. Ziirich, Stuttgart [1954], S.153.
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konne daher heute, im Zeitalter der modernen Kulissentechnik, keine normative
Giiltigkeit mehr beanspruchen.

Damit erweitert sich die Debatte {iber die Oper zu einer Diskussion iiber die
Giiltigkeit poetologischer Normen iiberhaupt, und die Oper wird so zu einem wich-
tigen Ferment der Auflésung geschlossener Regelpoetiken.

1.2 Bewusstsein der Differenz von Biihne und
literarischem Text

Die Opernkritiker, in der Regel Anhénger einer literarischen Regelpoetik, bemén-
geln im Detail, die Sprache der Opernlibretti sei unnatiirlich, ihre Dramaturgie
verworren, sie verstofie gegen die Gebote der Naturnachahmung und der Wahr-
scheinlichkeit, sie missachte die (neo-)aristotelischen Einheiten und sei schlief3-
lich eine poetologisch nicht legitimierbare Mischform aus ernsten und komischen
Elementen. Dagegen betonen die Opernverteidiger, dass die Biihnenpraxis nicht
mit literarischen Normen beurteilt werden konne. Zeno betont 1701 gegen Mura-
tori, das Ziel des Theaters sei die Unterhaltung der Zuschauer, und ,,je mehr man
den Regeln zu folgen versucht, desto mehr missfallt man den Zuschauern. Und
wenn ein Libretto [von den Literaten] gelobt wird, dann hat das Theater keine
Einnahmen“.22 Wer, wie Saint-Evremond und andere franzosische Kritiker, ein
fiir die Biihne geschriebenes Textbuch ausschliefilich nach literarischen Normen
beurteile, verstehe im Grunde gar nichts von der Sache.? Martello argumentiert
1714 schliefllich kurz und biindig, das Libretto sei iiberhaupt keine literarische
Gattung, sondern miisse einzig den Regeln des Theaterbetriebs folgen, in dem
der Theaterdichter nun einmal eine sehr schwache Position habe.

Die Operndiskussion macht also auch das Problem bewusst, inwieweit eine
literarische Poetik iiberhaupt Giiltigkeit fiir die Biihnenrealitdt beanspruchen kann.
Dabei wird die Differenz von Biihne und literarischem Text zunehmend deutlich.

21 Pier Jacopo Martello: Della tragedia antica e moderna. Rom 1715 [zuerst Paris 1714], Repr. in:
ders.: Scritti critici e satirici. Hg. von Hannibal S. Noce. Bari 1963 (Scrittori d’Italia 225), 1. Dialog.
Zu Martello vgl. jetzt Jorg Kramer: ,,é piu difficile il deformar la natura che I'imitarla.“ Aristoteles
als Provokation der Aristoteliker: Pier Jacopo Martellos Dialog Della tragedia antica e moderna.
In: Nicht-aristotelisches Theater in der Frithen Neuzeit. Hg. von Bernhard Jahn und Irmgard
Scheitler. Frankfurt am Main u. a. 2016 (Morgen-Glantz 26), S. 251-273.

22 Apostolo Zeno: Lettere. Venedig 21785, S. 121, Nr. 59 (Ubers. d. Verf.).

23 Ebd., Nr. 57.
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1.3 Bewusstsein der Plurimedialitdt des Theaters
und besonders der Oper

Die Verbindung verschiedener Medien in der Oper wird von den Kritikern in der
Regel als gegenseitige Blockade beschrieben:

Wenn Sie wissen wollen, was eine Oper ist, so antworte ich: eine seltsame, aus Poesie
und Musik zusammengestoppelte Arbeit, in der Dichter und Komponist, gleicherweise
einer vom andern behindert, sich eine schreckliche Miihe geben, um ein schlechtes Werk
zustande zu bringen.**

Die Oper erscheint als zusammengesetztes ,Monstrum’, weil jede Einzelkunst nur
nach ihren jeweiligen Regeln vorgeht und ein iibergeordnetes Ordnungssystem
fehlt. Die Oper lief3e sich aus dieser Sicht nur durch eine klassizistische Reform
des Librettos nach literarischen Kriterien und durch eine klare Unterordnung von
Musik und Szene unter den Text retten.?

Die Opernverteidiger betonen dagegen jedoch gerade die unverzichtbare
Bedeutung der Musik: Die moderne Oper bildet aus ihrer Perspektive eben keine
missgliickte Tragddie, sondern eine Kunstform eigener Gesetzméfligkeit. Martello
schreibt 1714: ,,[I]n dieser Biihnenform ist die Musik die Hauptsache. Sie ist die
Seele der Oper [...].“%* Andere, v. a. franziésische und englische Theoretiker heben
demgegeniiber auch die Bedeutung der szenischen Komponente hervor.

Es kommt also durch die Operndebatte zu einer starkeren Reflexion der Pluri-
medialitat des Theaters, auch wenn deren Konfiguration bei der Oper weitgehend
als kritisch beurteilt wird.

1.4 Wirkungsabsicht des Theaters

Fiir die rationalistisch orientierten Operngegner bildet vor allem der durchge-
hende Gesang der Figuren ein permanentes Argernis und einen Verstof3 gegen
grundlegende Konzepte der Mimesis. Diese Debatte fokussiert sich, schon vor
dem Aufstieg der opera seria, auf die Arie. Fiir logozentrische Autoren wie Cre-
scimbeni oder Muratori sind Arien grundsatzlich iiberfliissig —ihr Text wird

24 Charles de Saint-Evremond: Schriften und Briefe des Herrn von Saint-Evremond. Hg. von Karl
Federn. Bd. 1. Miinchen 1912, S.240f.

25 Vgl. ebd., S. 241: ,,[...] die wesentliche Autoritit in der Fiihrung des Stiicks muf} dem Dichter
bleiben. Die Musik muf3 fiir die Verse geschrieben werden, und nicht so sehr die Verse fiir die
Musik.“ - Zum Begriff des ,,Monstrums* vgl. den Beitrag von Nicola Gess in diesem Band.

26 Martello (Anm. 21), S. 274 f. (Ubers. d. Verf.).
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durch die Kunstgestalt der Musik und die Wortwiederholungen unverstindlich
und die Arien zerstéren durch ihre Lange und dramaturgische Unangebrachtheit
alle dramatische Wirkung. Fiir italienische Theaterpraktiker wie Perrucci oder
Opernverteidiger wie Martello sind sie dagegen das unverzichtbare Herzstiick
der Oper iiberhaupt, ohne die diese Kunstform gar nicht funktionieren kann.?”
In der italienischen Diskussion wird seit Mitte des 17. Jahrhunderts die These ver-
treten, Hauptregel des Theaters sei es, die Zuschauer zufriedenzustellen,?® und
radikale Opernverteidiger wie Salvadori oder Perrucci verweisen schlicht auf den
enormen Erfolg der Opernarien beim Publikum, um alleine dadurch die rationa-
listische Kritik als grundsatzlich verfehlt fiir einen kommerziellen Theaterbetrieb
zu delegitimieren. Die Operngegner sehen dagegen genau diese Orientierung am
als vulgdr denunzierten Publikumsgeschmack als Anbiederung, Verfallserschei-
nung und Hemmschuh fiir eine Verbesserung der Theaterkultur an. Die Debatte
kreist immer wieder um die Frage, ob das Theater (und speziell der Theaterdich-
ter) den Wiinschen des Publikums einfach nachgeben oder umgekehrt versuchen
solle, den Publikumsgeschmack in aufklarerischem Sinne zu bessern. Gerade bei
Zeno kann man das Schwanken der Librettisten zwischen diesen beiden Polen
sehr gut beobachten.”

Das Problem der Arie treibt also zu einer verstarkten Reflexion der Wirkungs-
weisen und -absichten des Theaters. Hier stehen sich die Argumentationen zum
Teil schroff diametral gegeniiber: Stort die Arie eine vernunftbezogene Wirkung,
oder wirkt die Oper iiberhaupt nur iiber die Arie auf die Zuschauer? Wirkt das
Theater primér iiber die Vernunft (Muratori, Arcadia) oder iiber die Sinne (Mar-
tello) der Zuschauer? Wie wirkt Theater iiberhaupt, und wie kann man diese Wir-

27 Freilich kritisieren auch die meisten Verteidiger der Oper die aktuelle Praxis des Ariengesangs.
Eine geradezu topische Argumentationsfigur ist die schon bei Frugoni 1685 anzutreffende Kritik
der angeblichen Sanger-,,Willkiir* (besonders sarkastisch bei Benedetto Marcello 1720). Auch
Algarotti fithrt den angeblichen ,Verfall“ der italienischen Oper im 17. Jahrhundert primar auf die
Sanger zuriick. Auch wenn es in der Opernpraxis zweifellos Auswiichse gab, erscheint mir doch
die Einigkeit dieser Kritik {iber alle Lager hinweg verddchtig; man miisste einmal nachpriifen, ob
im Kampf gegen die Figur des Sangers nicht dhnliche Domestizierungsprozesse abgelaufen sind
wie beim etwa zeitgleichen Kampf gegen das Improvisationstheater. — Zu Algarottis Sangerkritik
vgl. Thomas Seedorf: ,vanita de’ cantanti“. Sangerkritik im Kontext der Opernreform. In: Gluck
auf dem Theater. Hg. von Daniel Brandenburg und Martina Hochreiter. Kassel u. a. 2011 (Gluck-
Studien 6), S.281-293.

28 Giacomo Badoardo: Ulisse errante (1644), Vorrede. Vgl. Di Benedetto (Anm. 10), S. 20.

29 Zeno kann erst in Wien seine Ideen einer literarisch reformierten Librettistik verwirklichen,
weil er dort von der auch finanziellen Abhédngigkeit vom Publikumsgeschmack befreit ist. Vgl.
Freeman (Anm.5), S.23-32.
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kungen dndern? Mit diesen Fragen wird die Oper zu einem wesentlichen Kristalli-
sationspunkt der theoretischen Reflexion iiber das Theater iiberhaupt.

1.5 Das Verhiltnis von franzosischer und italienischer Oper»

Schliefilich sind die Debatten auch stets durchzogen von der Rivalitit des fran-
zosischen und des italienischen Opernmodells, wobei es hinter der &stheti-
schen Debatte auch um unterschiedliche Produktionssysteme sowie um Fragen
der kulturellen Hegemonie geht. Die franzésische Oper reklamiert fiir sich die
genauere Anbindung der Musik an Sprache und Versmetrik, die héhere literari-
sche Normgerechtigkeit und ,\Vernunft“ der Texte und die prachtigere, pompd-
sere Ausstattung der Biihne; der italienischen Oper wird in der Regel eine zwar
interessantere Musik (Arie), aber regellosere Struktur bis hin zum baren Unsinn
(Saint-Evremond) zugeschrieben. Die Franzosen beanspruchen fiir ihre Musik
eine schlichte ,Natiirlichkeit‘, da sie an der Sprache und der Vernunft orientiert
sei, dagegen schreiben sie der italienischen Musik Kiinstlichkeit und Unnatur
zu, was Rousseau dann spdter im Buffonistenstreit polemisch umkehren wird.
Der franzosisch-italienische Gegensatz zieht sich im theoretischen Schrifttum bis
weit in die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts; ab 1749 flammt er z. B. in Berlin
heftig auf und fiihrt dort dann zur Idee einer Synthese in Deutschland, dem Land
des ,vermischten Geschmacks®. Von diesen Debatten ist nicht nur die Asthetik
der friderizianischen Oper gepragt, sondern auch Algarottis Saggio.*'

Die charakteristische italienische Sicht auf die franzdsische Oper wird schlag-
artig deutlich aus dem Urteil Carlo Goldonis iiber seinen ersten Besuch einer fran-
zbsischen Oper in Paris (1762): ,,Fiir die Augen ist es das Paradies, fiir die Ohren die
Holle,“*

Alleine die Tatsache, dass zwei unterschiedliche Modelle der Oper nebenein-
ander existieren, wirkt erneut normativen Vereinfachungen entgegen und zwingt
zur Erkenntnis einer gewissen Relativitat dsthetischer Regeln. In der Operntheo-
rie begegnen auch immer wieder Ideen zur Verbindung der beiden Modelle; die

30 Vgl. Di Benedetto (Anm. 10), S.30-32.

31 Vgl. Laurenz Liitteken: Italien in Frankreich. Die friderizianische Hofkapelle im Spannungsfeld
der Kulturen. In: Italienerinnen und Italiener am Hofe Friedrich II. (1740-1786). Hg. von Rita
Unfer Lukoschik. Berlin 2008, S.79-98.

32 ,,,C’est le paradis des yeux, c’est I'enfer des oreilles.“ Carlo Goldoni: Memorie [1787]. In: Ders.:
Tutte le opere. Hg. von Giuseppe Ortolani. Bd. 1. Mailand 1973, S. 461. Goldoni berichtet zudem,
er habe nach dem ersten Akt zu seinem Sitznachbarn gesagt, er warte immer noch auf die erste
Arie. Daraufhin habe dieser indigniert geantwortet, der erste Akt habe doch bereits sechs Arien
enthalten. Vgl. Di Benedetto (Anm. 10), S. 31.
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wenigen praktische Ansdtze dazu waren in der Regel jedoch politisch motiviert
(z. B. in Parma nach 1748, in Wien nach 1756% etc.).

Die Auseinandersetzungen um die Oper erweisen sich also als wesentliche Ent-
wicklungsmomente der kunsttheoretischen Diskussionen in Europa iiberhaupt.
Die Oper wird zum Stachel im Fleisch der Regelpoetik. Die Operndebatte macht die
historische Begrenztheit poetologischer Normen deutlich, ebenso die Differenz von
Biihne und literarischem Text sowie die Plurimedialitiat des Theaters; sie fiihrt zur
verstarkten Reflexion der Wirkungsabsicht des Theaters und zur Erkenntnis einer
antinormativen Koexistenz verschiedener Theatermodelle.

Um 1720 sind damit im Grunde bereits alle wesentlichen Spannungsfelder
markiert, die fiir die weitere Entwicklung wichtig werden. Dass in diesen Dis-
kussionen meist keine Einigung erzielt werden kann, wird dort, wo man nach
geschlossenen Poetiken sucht, allerdings iiberwiegend als krisenhaft wahrge-
nommen. Parallel zu diesen Debatten und in steter Wechselwirkung mit ihnen
vollzieht sich daher nun auch eine praktische Reform der Librettistik durch den
Aufstieg der opera seria.

Zeno, der im Briefwechsel mit Muratori steht und dessen (an Corneille und
Racine geschultes) Urteil erbittet, verdndert nach seinem Wechsel aus der Produk-
tionsrealitdt Italiens nach Wien seine Libretti partiell nach den theoretischen Vor-
gaben der Arcadia. Er eliminiert die komischen Figuren und ersetzt die Liebesin-
trigen durch abstraktere Konflikte (Neigung versus Pflicht, Fiirstentugenden etc.).
Zudem sind seine Wiener Libretti langer als seine venezianischen und deutlicher
nach den literarischen Mustern der tragédie classique geformt. Pietro Metastasios
Modell der opera seria wird sich dann europaweit als dominantes Modell einer
Librettistik durchsetzen, die auch der Beurteilung nach rein literarischen Normen
standhéilt. Metastasio war stolz darauf, dass seine Libretti auch ohne Musik als
Dramen aufgefiihrt werden konnten,** was in der Generation davor den meisten
Librettisten und Theoretikern nur als blanker Unfug erschienen wére.

Ein sehr bezeichnendes Phdnomen ist die Tatsache, dass Libretti jetzt ab ca.
1730 als Gesamtausgaben gedruckt werden, was weder vorher noch nachher in

33 Vgl. Lettre sur le méchanisme de ’'opéra italien. Neapel 1756 (der anonym und mit gefdlschtem
Druckort publizierte Text wurde frither Josse de Villeneuve zugeschrieben, wird heute aber
meist als Werk des fiir die Musikpolitik in Wien um 1760 wichtigen Grafen Giacomo Durazzo
angesehen). Auf den politischen Hintergrund der Wiener Opernwende verweist schon Jean Le
Rond d’Alembert: De la Liberté de la musique. Paris 21759, Kap. XII. — Zur Situation in Parma vgl.
die Beitrdge von Manuela Jahrmarker und Philine Lautenschlédger in diesem Band.

34 Vgl. seinen Brief an Chastellux (den spiteren Algarotti-Ubersetzer) vom 15. Juli 1765 in: Tutte
le opere di Pietro Metastasio. A Cura di Bruno Brunelli. Bd. 4. Mailand 1954, S.397-399, hier
S.398f.
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der Geschichte der Oper der Fall war. Den grof3en Librettisten des 17. Jahrhundert
wie etwa Aurelio Aureli wére es geradezu absurd erschienen, ihre musikbezoge-
nen Texte isoliert als literarische Gesamtausgabe zu publizieren, und am Ende des
18. Jahrhunderts verzichtete dann selbst der wahrlich nicht publikationsscheue
Lorenzo da Ponte wohlweislich auf ein solches Projekt. Auch von den grofien ita-
lienischen Librettisten des 19. Jahrhunderts wie Felice Romani, Francesco Maria
Piave oder Luigi Illica existieren keine solchen Editionen—wohl aber aus der
Bliitezeit der opera seria (Bernardoni, Silvani, Zeno, Metastasio, Gigli).*® Dabei
lasst sich zudem schon beobachten, wie Metastasio etwa seinen Editor anweist,
in der Gesamtausgabe alle musik- und auffiihrungsbezogenen Angaben, die sich
in den Einzeldrucken der Libretti fanden, zu tilgen (also etwa Angaben zu Anlass,
Komponist, Ballettmeister, Sangern etc., aber auch z. B. die Angabe ,,D. C.“ unter
den Arientexten).3¢

Durch diese Gesamtausgaben erhalten die Libretti jetzt aber eine doppelte
Zielrichtung: einmal wie bisher als Verstiandnishilfe bei der konkreten Auffiih-
rung, dann nun auch als quasi autonome Literatur, die unabhéngig von ihrer Ver-
tonung gelesen werden kann.” Damit geraten die Libretti nun aber auch unver-
meidlich unter den entsprechenden Normendruck literarischer Maf3stdbe. Zenos
langes Schwanken, ob er {iberhaupt einer solchen Gesamtausgabe seiner Libretti
zustimmen sollte, verrdt etwas von dem Bewusstsein, welche Probleme sich daraus
ergeben wiirden. Die konservativen Klassizisten wiesen den Anspruch solcher
Gesamtausgaben auf autonome Lektiire als Literatur ohnehin empért zuriick: Sci-
pione Maffei etwa kritisiert 1753 das isolierte Lesen von Libretti als Beleg fiir den
Verfall der literarischen Kultur:

Wie wenig die Masse des Publikums von Poesie versteht, kann daraus entnommen werden,
dass viele Menschen tatsdchlich Libretti, die fiir eine Vertonung geschrieben wurden, lesen.
Mehrere ehrenwerte Ménner [...] haben in dieser Gattung Wunder vollbracht und sogar die
Schwichen des vergangenen Jahrhunderts getilgt. Aber auch sie konnten aus den Opern
nichts anderes machen als Werke, in denen eine Form der Kunst verzerrt wird zugunsten
einer anderen — unechte Werke, die weder Tragddien noch Komédien sind. Immer, wenn die
Musik im Spiel ist, sorgt ihr Charme dafiir, dass alles andere leidet. Niemand achtet dann

35 Vgl. Freeman (Anm. 5), S. 24. — Eine frithe Ausnahme bildet Giovanni Andrea Moniglia (Poesie
drammatiche. 3 Bde. Florenz 1689-1690).

36 Vgl. Metastasios Brief an seinen venezianischen Editor Giuseppe Bettinelli in: Tutte le opere
(Anm. 34), Bd. 3 (Mailand 1951), S. 96 f.

37 Aus Sicht der Librettisten war dies vielleicht auch eine notwendige Gegenwehr gegen die
Opernpraxis v. a. in Italien, wo die Texte oft derart verdndert wurden, dass ihre urspriingliche
Gestalt kaum mehr kenntlich war. Dazu z. B. Helga Liihning: Das dramma per musica La clemenza
di Tito von Pietro Metastasio. In: Mozarts Opern. Hg. von Dieter Borchmeyer und Gernot Gruber.
Teilbd. 2. Laaber 2007, S. 855—-862, hier S. 861.
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mehr darauf, dass sich an einem Abend dramatische Aktionen vollziehen, die eigentlich
Monate dauern miissten. [...] Aber wenn man ein Libretto nur liest, wie kann man dann
Gefallen an einer Gattung finden, deren héchster Wert in Arien liegt, deren Texte tiberfliis-
sig und meistens gekiinstelt zusammengebastelt sind und bei denen es hauptsachlich um
solche Ausdriicke geht wie ,,die siifle kleine Wolke“ oder ,,die nette kleine Turteltaube*.>®

Zeno empfand seine Librettistik nach 1700 als ,,Reform*, der Begriff fallt in einem
Brief an Muratori vom 15. Juli 1701.* Schon die nun sich festigende Gattungsbe-
zeichnung dramma per musica indiziert diese Schwerpunktverschiebung, und
dass Metastasio dann auch einen literaturtheoretischen Kommentar zu Aristote-
les und die Poetik des Horaz veroffentlicht, unterstreicht erneut den Anspruch,
als Literat ernst genommen zu werden.

Die opera seria Zenos und Metastasios stellt freilich keine Losung der in der
Operntheorie des frithen 18. Jahrhunderts diskutierten Probleme dar, sondern
eher eine Akzentverschiebung innerhalb der einzelnen Spannungsfelder — eine
Verschiebung hin zur Aufwertung des Librettos innerhalb des Gesamtgefiiges*
als Reaktion auf die rationalistische und friihaufklarerische Kritik.* Daher wird
auch die opera seria selbst wiederum schon rasch Zielpunkt neuer Kritik. Luigi
Riccoboni, vielleicht Italiens beriihmtester Schauspieler in der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts, kritisiert bereits 1738 das Modell der opera seria — vor allem den
Verlust mythologischer Stoffe und die Verengung auf historische Figuren, aber
besonders auch die angeblich mangelnde Erfindungskraft und Sterilitdt der moder-
nen italienischen Librettisten, die ihre Pldne, Szenen und sogar Gedanken eigent-
lich nur aus den franzdsischen Tragddien iibernehmen wiirden.** Dieser Vorwurf
zielt direkt auf Metastasio, obwohl er auch auf andere zeitgendssische Varianten
der opera seria zutridfe.”® Riccobonis friihe Metastasio-Kritik er6ffnet Argumenta-

38 Scipione Maffei: De’ teatri antichi e moderni [1753]. In: Opere del Maffei. Bd. 1. Venedig 1790,
S.128f. (Ubers. d. Verf.).

39 Guido Biagi: Lettere di Lodovico Antonio Muratori. In: Rivista delle biblioteche e degli archivi
7 (1896), S.38-61, hier S. 41.

40 Im beriihmten Brief vom 20. Oktober 1749 gibt Metastasio dem Komponisten Johann Adolf
Hasse Hinweise, wie er das Libretto Attilio Regolo zu vertonen habe (Tutte le opere [Anm. 34],
Bd. 3, S. 427-436).

41 Vgl. allgemein Volker Kapp: Metastasio und die Aufkldarung. In: Metastasio im Deutschland
der Aufklarung. Hg. von Laurenz Liitteken und Gerhard Splitt. Tiibingen 2002, S. 1-14.

42 Luigi Riccoboni: Réflexions historiques et critiques sur les différens théatres de 1’Europe.
Paris 1738, bes. S. 54.

43 Etwa auf die spadtere friderizianische Oper: Am 6. September 1749 schreibt Friedrich II. an
Algarotti: ,,Hier haben Sie einen sehr zusammengedréingten Entwurf der Oper Coriolan. [...] Ich
bitte Sie, den Entwurf von Filati [Villati Jausfithren zu lassen. [...] Was die Gedanken betrifft, so
bitte ich Sie, ihn damit zu versorgen und es so zu machen, dass diese Oper sich einigermafien
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tionsmuster, die dann im weiteren Verlauf des Jahrhunderts immer stirker und
nahezu topisch werden — bis hin zur vélligen Abqualifizierung Metastasios in der
Generation der ,Originalgenies‘ um 1770.

Riccobonis Traktat erscheint nun nicht zufillig auf Franzosisch und in Paris.
Doch auch in Italien bleibt die operntheoretische Debatte bis in die 1720er-Jahre
sehr lebhaft, wovon nicht zuletzt der heute noch bekannteste Text zeugt, Benedetto
Marcellos glinzende Satire Il Teatro a la moda (Venedig 1720). Ab den 1720er-Jahren
zeigt sich in Italien jedoch eine gewisse Stagnation; es kommen kaum neue Aspekte
ins Spiel, die Debatte verengt sich wieder und wird sehr auf die iiberwiegend als
vorbildhaft begriffenen Figuren von Zeno und Metastasio fokussiert.**

Neue Impulse der operntheoretischen Debatte kommen nun vermehrt aus
anderen Landern. England lernt nach 1705 die italienische Oper kennen, die mit
den einheimischen musiktheatralischen Traditionen nur schwer vermittelbar
erscheint. Eine sehr pointierte, kurze Stellungnahme von Joseph Addison, erschie-
nen am 6. Mdrz 1711 in der Zeitschrift The Spectator, demonstriert an Hadndels
Rinaldo, seiner ersten in London aufgefiihrten Oper, was aus englischer Sicht alles
absurd an der italienischen Oper erscheint. Der vom englischen Empirismus, aber
auch von Boileaus Klassizismus gepragte Addison hat vor allem Probleme mit den
Verstof3en gegen die verisimilitudo.”

In Deutschland werden die aktuellen Diskussionen im Umfeld der Hamburger
Oper aufgegriffen (Christian Heinrich Postel kniipft an die Querelle an,* Barthold Feind
diskutiert 1708 Saint-Evremond); vor allem Johann Mattheson ist als Vermittler des

dem franzosischen Trauerspiele ndhert.“ (Francesco Algarotti: Briefwechsel mit Friedrich II. Hg.
von Wieland Giebel. Berlin 2008, S. 80)

44 Zum Beispiel Giuseppe Bettinelli (Hg.): Opere drammatiche del Sig. Abate Pietro Metastasio
Romano Poeta Cesareo. Venedig 1733 (Einleitung zu Bd. 1); Evandro Edesimo: Considerazioni
sopra I Demofoonte del Sig. Pietro Metastasio. Venedig 1735; Gasparo Gozzi (Hg.): Poesie
drammatiche di Apostolo Zeno. 10 Bde. Venedig 1744 (Einleitung zu Bd. 4); Raniero de Calzabigi:
Dissertazione [...] su le Poesie Drammatiche del Signore Abate Pietro Metastasio. In: Poesie del
Signor Abate Mestastasio. Paris 1755. Zum Teil duf3ern sich jetzt auch eher historisch interessierte
Autoren (Francesco Saverio Quadrio: Della storia e della ragione d’ogni poesia. 7 Bde. Bologna
1739-1752; Gian Rinaldo Carli: Indole del teatro tragico. Venedig 1744; Giovanni Battista Martini:
Storia della musica. 3 Bde. Bologna 1757-1781).

45 Ahnlich polemisiert 1728 die Beggar’s Opera gegen die Unnatiirlichkeit der Handelopern,
v. a. des Rezitativs. — Nicht Addisons Kritik an Handel, aber sein empiristischer Rationalismus
wird spater in der englischen Debatte von Charles Avison in Frage gestellt (An Essay on Musical
Expression. London 1752; 21753), der das Prinzip der Naturnachahmung ausdriicklich zur
Disposition stellt zugunsten der Bestimmung, das Ziel der Musik (wie jeder Kunst) sei Wirkung
auf die Gefiihle und ,,Ausdruck®.

46 Etwa im Vorwort zu Die Wunderbahr-errettete Iphigenia (1699); vgl. Gloria Flaherty: Opera in
the Development of German Critical Thought. Princeton 1978.
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europdischen Diskussionsstands unermiidlich tatig. Spater polarisiert vor allem Gott-
sched mit seiner bekannten, stark franzosisch gepragten Opernkritik die Diskussion
in Deutschland; sein Schiiler Johann Adolph Scheibe liefert als ,,Critischer Musikus*
ab 1737 wichtige, ebenfalls an der franzosischen Debatte orientierte Beitrdge.”

Die wichtigsten neuen Akzente aber kommen aus Frankreich, dem einzigen
europdischen Land, in dem die metastasianische opera seria nicht so richtig Fuf3
fassen konnte. Die Réflexions critiques sur la Poésie et sur la peinture von Jean-Bap-
tiste Dubos (in spéteren Auflagen unter dem Titel Réflexions critiques sur la poésie, la
peinture et la musique), erschienen anonym 1719, bedeuten mit ihrer sensualistisch*®
ausgerichteten Wirkungsasthetik einen Wendepunkt in die operntheoretische Dis-
kussion. Das Schéne ist fiir Dubos nicht mehr etwas objektiv Gegebenes, das einzig
mit der Vernunft und ihren Regeln erfasst werden kann (wie etwa fiir Muratori),
sondern es tritt dem Menschen als sinnliche Erfahrung gegeniiber. Deshalb kann es
kaum die Aufgabe der Kunst sein, Vernunftwahrheiten oder moralische Normen zu
vermitteln, sondern eher, die Empfindungen des Rezipienten zu wecken, Riihrung
oder Gefallen zu erzeugen. Indem Dubos Musik als Sprache der natiirlichen Gefiihle
und Leidenschaften der Menschen bestimmt, wahrend die Wortsprache nur kiinst-
liche und arbitrdre Zeichen fiir diese Gefiihle bilden kann,” kann er den kruden
Mimesis-Begriff, der seit Boileau die Diskussionen pragte, aufer Kraft setzen, den
Begriff der verisimilitudo auf ganz neue Weise auf die Musik (sogar auf reine Instru-
mentalmusik) ausdehnen und damit auch neue Perspektiven auf die Oper er6ffnen.
Dubos unterscheidet sehr klar zwischen dem unterschiedlichen Evidenzcharakter
der in den jeweiligen Medien eingesetzten Zeichen. Bemerkenswert ist, dass er bei
der Frage, welche Art von Dichtung sich fiir die Oper eigne, ausdriicklich den Vor-
bildcharakter von Corneille oder Racine bestreitet (Kap. XLVII); deren Texte eigneten
sich fiir die Musik nicht, gerade weil sie die literarischen Normen perfekt erfiillen: Ihr
kiinstlich-arbitrdarer Charakter vertragt sich nicht mit der Natiirlichkeit der Musik.>®
Dubos ist freilich nach wie vor fest iiberzeugt vom qualitativen Vorrang der franzosi-
schen Oper (der er auch alle Beispiele entnimmt) vor der italienischen.

47 Zur deutschen Debatte vgl. Bodo Plachta: Ein ,Tyrann der Schaubiihne“? Stationen
und Positionen einer literatur- und kulturkritischen Debatte iiber Oper und Operntext im
18. Jahrhundert. Berlin 2003; zu Gottsched bes. S. 55-70.

48 Dubos stand dabei auch unter dem Einfluss des englischen Empirismus und Sensualismus;
er kannte Addison und Locke personlich, mit dem er auch korrespondierte.

49 Jean-Baptiste Dubos: Réflexions critiques sur la poésie, la peinture et la musique. 3 Bde. Paris
“1746, Kap. XLV.

50 Vgl. Annie Becq: Genése de l'esthéthique francaise moderne. De la raison classique a
I’imagination créatrice, 1680-1814. Bd. 1. Pisa 1984, S. 243-265.
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Voltaire, Batteux,” St. Mard® und vor allem die Enzyklopadisten (Diderot,
Rousseau) sind stark von Dubos beeinflusst, im deutschen Kulturraum lésst sich
seine Wirkung etwa bei Breitinger, Bodmer, Krause, Moses Mendelssohn, Lessing
oder Sulzer belegen.” Auch Algarotti bezieht sich immer wieder auf Dubos, beson-
ders deutlich im Saggio sopra la pittura>*

Der seit dem 17. Jahrhundert schwelende franzosisch-italienische Konflikt eska-
liert unmittelbar vor der Publikation von Algarottis Saggio im sogenannten Buffo-
nistenstreit® in Paris. Dabei wird der dsthetische Vorrang der franzosischen Oper
erstmals auch innerhalb Frankreichs explizit zur Disposition gestellt vom Kreis der
Enzyklopadisten, die sich iiberwiegend fiir die italienische Oper aussprechen und
damit das kulturelle Selbstverstandnis der franzdsischen Hofkultur provokativ in
Frage stellen. Algarotti verbrachte diese Jahre teilweise in Paris und bekam so die
heftigen Debatten aus erster Hand mit.

2 Algarottis Saggio sopra l’opera in musica

Soweit also in groben Ziigen der Stand der operntheoretischen Debatten zur Ent-
stehungszeit des Saggio sopra l'opera in musica. Im zweiten Teil meines Beitrags
mochte ich nun Algarottis Text vor dem skizzierten Hintergrund der operntheo-
retischen Diskussionen in Europa betrachten. Der Saggio enthdlt zunéchst, v. a.
in der Kritik der Opernpraxis, durchaus viele konventionelle Elemente. Man kann
zum Teil wortliche Ubereinstimmungen mit Schriften von Martello (1714) iiber

51 Charles Batteux: Les Beaux-Arts réduits a un méme principe. Paris 1746. Vgl. Fubini (Anm. 4),
S. 144,

52 Toussaint Rémond de Saint-Mard: Réflexions sur 'opéra. In: Ders.: (Euvres. Bd. 5: Poetique
prise dans ses Sources. Amsterdam 1749, S. 141-283, vgl. bes. S. 151f.: ,,Il y a dans la Musique une
je ne sais quelle Analogie avec nos passions, une certaine force pour les peindre, a laquelle les
paroles toutes seules n’atteindront jamais [...] il est certain que ce chant [...] loin d’étre hors de la
Nature, sera [...] le langage le plus fidele de la passion.*

53 Vgl. Elisabeth Décultot/Gerhard Lauer (Hg.): Kunst und Empfindung. Zur Genealogie einer
kunsttheoretischen Fragestellung in Deutschland und Frankreich im 18. Jahrhundert. Heidelberg
2012 (Beihefte zum Euphorion 65).

54 Vgl. dazu Luca Farulli: Algarottis dsthetische Anschauungen. In: Schumacher/Wehinger
(Anm. 2), S. 135-149.

55 Vgl. dazu jetzt Andrea Fabiano, Michel Noiray: L'opera italiana in Francia nel Settecento. I
viaggio di un’ ideal di teatro. Turin 2013, bes. S.19-38.
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Giuseppe Riva (1727)°¢ bis hin zu Christian Gottlieb Krause (1752)" finden (wobei
Krause moglicherweise auch umgekehrt von Algarotti beeinflusst war). Sogar
die grundsitzliche Anlage des Saggio (ab der zweiten Auflage), die abschnitts-
bzw. kapitelweise Gliederung in die beteiligten Einzelkiinste, hat bereits 1720 ein
Vorbild bei Marcello.”® Doch wo Marcello bewusst unsystematisch vorging, um
auch im Aufbau seines Buches die angeprangerte Verwilderung der Opernpraxis
abzubilden, folgt Algarotti einer klaren Systematik, die seinen grundsatzlich rati-
onalistischen Zugang widerspiegelt.

Trotzdem sollte man ihn nicht umstandslos wie Fubini nur als konservativ
Klassifizieren. Bei genauerer Betrachtung vereint der Saggio traditionelle, zeitge-
maf-aktuelle und innovative Gedanken. Diese will ich nun auseinanderzulegen
versuchen, wobei manche Argumente durchaus ambivalente Ziige aufweisen. Die
Qualifizierungen beziehen sich dabei ausschlief3lich auf die Position von Algarot-
tis Schrift innerhalb der operntheoretischen Diskussionen, nicht auf ihr Verhalt-
nis zur Opernpraxis. Es geht mir nicht um die Frage, wie sich Algarottis Text zur
real existierenden Oper seiner Zeit verhdlt, ob er etwa einen programmatischen
Entwurf oder umgekehrt eher einen Reflex der friderizianischen Oper darstellt,
sondern darum, das Verhiltnis des Saggio zur Operntheorie und -kritik seiner Zeit
genauer zu bestimmen.

2.1 Traditionelle Aspekte

Algarotti geht grundsatzlich von einem rationalistischen und logozentrischen
Verstdandnis der Oper aus, das durchaus in der Nachfolge der Arcadia steht.
Schon der Aufbau des Traktats setzt zundchst die Dichtung an erste Stelle.
Die Musik solle sich dagegen als ,,ministra, e ausiliaria della poesia“® (S.258
[Z. 256 £.]) begreifen.®® Der Dichter sollte in einer reformierten Oper die Leitungs-

56 Giuseppe Riva: Avviso ai compositori, ed ai cantandi. London 1728 (zuvor auf Englisch
London 1727).

57 Christian Gottfried Krause: Von der musikalischen Poesie. Berlin 1752. Zu Krause vgl. Gerhard
Splitt: Zwischen Einverstdandnis und Kritik. Metastasio in der Opernpoetik Christian Gottfried
Krauses. In: Liitteken/Splitt (Anm. 41), S. 157-181.

58 Zu Verbindungen zwischen den Schriften Algarottis und Marcellos vgl. auch Di Benedetto
(Anm. 10), S. 40.

59 Die Seitenangaben beziehen sich auf die im Anhang abgedruckte Edition sowie die
Ubersetzung Raspes: ,,Dienerin und Gehiilfin der Dichtkunst“ (Anhang, S. 259 [Z. 370]).

60 Zwar erkennt Algarotti, anders als viele andere Aufkldrer, die hohe Bedeutung der
Musik fiir die Illusionserzeugung und fiir die Ubertragung von Leidenschaften in der Oper
ausdriicklich an. Dennoch bewertet er die Musik als Kunst von geringer mimetischer Kraft, die
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funktion bekommen (S.248), wihrend in der gegenwiértigen Praxis filschlich
der Komponist ,,come despotico (S. 258 [Z. 253]), als Despot herrsche. Die Oper
wird grundsitzlich als Erneuerung der griechischen Tragédie bestimmt (S. 250),
als ,,una Tragedia recitata per musica“ (S. 254 [Z. 162]), als ,,musicalisch recitirte
Tragddie“®; deshalb sollten komische Figuren ausgeschlossen sein, die ohnehin
erst im Zuge der Kommerzialisierung in die italienische Oper gekommen seien
(S.252).22

Als Anschluss an Dubos kann man Algarottis Uberlegungen zur Wirkung
sehen, wenn er davon spricht, die gelungene Vereinigung von Poesie, Musik und
den anderen Kiinsten diene ,,ad allettare i sentimenti, ad ammaliare il cuore, e fare
un dolce inganno alla mente“® (S. 246 [Z. 32f.]). Anders als Dubos fordert Algarotti
allerdings nicht den blof3en Anschluss an die franzdsische Opernpraxis (hier tiu-
schen sich Forscher wie Fubini® oder Piero Weiss®). Denn die franz6sische tragé-
die en musique lehnt Algarotti ausdriicklich als Vorbild ab, sie erscheint ihm unter
Aspekten der Wirkungsasthetik zu schwach, weil sie ,,soltanto pascolo agli occhi*
(S. 254 [Z.163]), ein blofRes Schauspiel fiir die Augen sei.

Traditionen des Rationalismus kann man auch in den Schwierigkeiten erken-
nen, die Algarotti mit der Legitimation des Gesangs hat. Als Vorbild erscheint bei
ihm immer wieder die alte, ldngst iiberholte Form des recitar cantando wie bei Peri
um 1600 (S. 260), also eine dem Sprachduktus nahe Form des Sprechgesangs.®® Das
ariose Singen von Figuren auf der Biihne bestimmt Algarotti dagegen grundsatz-

nur in der Verbindung mit dem préazisierenden Text oder der Szene iiberhaupt Aussagekraft
gewinnen konne. Schon Chastellux, einer seiner franzésischen Ubersetzer, distanziert sich
in diesem Punkt vorsichtig von Algarotti, indem er in seiner 1773 publizierten, ziemlich freien
Ubersetzung anmerkt, die Wirkung einer Oper hinge insgesamt doch mehr vom Komponisten
als vom Librettisten ab. (Vgl. dazu den Beitrag von Frieder von Ammon in diesem Bd.) — Alle
Seitenangaben hier und in der Folge beziehen sich auf die Edition des Saggio (in der Fassung
Livorno 1764) im Anhang dieses Bandes.

61 Anhang, S. 255 (Z. 270).

62 Bezeichnend scheint mir, dass Algarottis scheinbar klare Hierarchisierung von Text und
Musik unterschwellig zugunsten der Musik unterlaufen wird, was auch durch die erheblich
unterschiedlichen Kapitelumfinge deutlich wird: Der Teil zum Libretto umfasst (in unserer
Edition im Anhang) vier Seiten, der zur Musik neun Seiten.

63 Die,Sinnezureizen, das Herzzubezaubern und eine angenehme Tauschung hervorzubringen*
(siehe Anhang, S. 247 [Z. 131f.]).

64 Fubini (Anm. 4), S.173f.

65 Weiss (Anm. 16), S. 159-161.

66 Peris spezifische Form des Rezitativs resultiert aus seiner Uberlegungen iiber die klangliche
Seite der griechischen Tragtdie (vgl. Di Benedetto [Anm. 10], S.12f.); insofern kniipft Algarotti
mit seinem zundchst anachronistisch wirkenden Lob Peris hier wieder an das Problem der
Erneuerung der antiken Trag6die an.
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lich als unnatiirlich (wie Muratori), es miisse durch entsprechende Stoffwahl (etwa
mythologische oder exotische Stoffe; so schon Martellos Vorschlag 1714) oder Situa-
tionen gerechtfertigt werden, um die Unwahrscheinlichkeit von Gesang, Tanz oder
Chor abzumildern (S. 254). Dagegen hatten inzwischen schon ldangst Verteidiger der
Oper eingewandt, das Singen in der Oper sei doch grundsatzlich nicht unwahr-
scheinlicher oder unnatiirlicher als das Sprechen in gereimten Alexandrinerversen
in der Tragtdie.”” Der spanische Theoretiker Esteban (Stefano) Arteaga wird spater,
in kritischer Auseinandersetzung mit Algarottis Saggio, den modernen Gedanken
entwickeln, beim Besuch einer Oper werde eine Art Pakt, eine ,,stillschweigende
Ubereinkunft zwischen Zuhérer und Komponist“®® geschlossen, der zu direkte
Mimesis-Anspriiche gewissermafien durch ,framing® (Goffman) aufier Kraft setze.
Algarotti dagegen bleibt in diesem Punkt frithaufklarerischen Doktrinen verhaftet,
an denen auch Diderot und Teile der franzosischen Enzyklopadisten festhielten.
Algarotti aktiviert auch wieder die topische Kritik an der Figur des Sangers.
Zudem wird erneut die Arie in ihrer aktuellen Auspragung als Da-capo-Arie zum
Problem: Die Ritornelle der modernen Arien seien oft zu lang und blockierten
damit den dramatischen Affekt, das Da capo sei ,,contrario al naturale andamento
del discorso, e della passione“® (S.266 [Z. 410]). Die Arien sollten also kiirzer
werden. Mit dieser Argumentation setzt Algarotti einerseits dltere rationalistische
Einwande fort;® andererseits sind seine Beobachtungen aber zugleich durchaus
aktuell bezogen, denn die Da-capo-Form wird ab der Jahrhundertmitte tatsdchlich
zunehmend als hinderlich begriffen und in der kompositorischen Praxis oft durch
kleinere Formen ergdnzt oder ersetzt. Schon die friderizianische Oper folgt genau
diesen Vorstellungen: In den Opern Carl Heinrich Grauns (nach Texten oder Vorla-
gen von Friedrich II.) stehen vielfach kiirzere Cavatinen an der Stelle traditioneller
Da-capo-Arien.” Das Arien-Problem scheint mir beispielhaft fiir den ambivalenten
Charakter mancher Argumentationen Algarottis: Er hat ein Gespiir fiir die moder-

67 In Deutschland z.B. L. F. Hudemann, J. F. v. Uffenbach oder J. Mattheson; in Frankreich
St. Mard (Anm. 52), S. 156 f. Barthold Feind hatte dariiber hinaus schon 1708 darauf hingewiesen,
dass jede Form kiinstlerischer Darstellung notwendig mit Stilisierungen arbeiten miisse
(Gedancken von der Opera. In: Ders.: Deutsche Gedichte. Bd. 1. Stade 1708, S. 74-114).

68 Stefano Arteaga: Le rivoluzioni del teatro musicale italiano dalla sua origine fino al presente.
Bd. 1. Venedig 1785, S. 4.

69 Siehe Anhang, S. 269 (Z.2291.): ,ganz wider den natiirlichen Lauf der Rede und Leidenschaft*.
70 Wenn er etwa die Musik wieder darauf festlegen mdochte, ,,di dipingere una qualche immagine,
o di esprimere un qualche sentimento* (S.268 [Z. 427f.]): ,ein Bild oder eine Empfindung
auszumahlen® (ebd., S. 269 [Z. 550]).

71 Vgl. Sabine Henze-Dohring: Friedrich der Grof3e. Musiker und Monarch. Miinchen 2012, bes.
S.76 ff.
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nen, zukunftstrachtigen Entwicklungen, aber er kann sie meist nur konservativ
beschreiben, als Riickkehr zu einem angeblichen Idealzustand.

Konservativ wirken bei Algarotti schliellich auch die Gewahrsleute, auf die er
sich namentlich bezieht.”? Es sind in aller Regel rationalistische Regelpoetiker und
Literaten, oft Korrespondenzpartner Algarottis; die meisten von ihnen haben sich
mit der Oper allenfalls am Rande beschiftigt (André Dacier, Bernard Fontenelle,”
John Dryden,” John Wallis, Voltaire, Addison). Bei den Enzyklopadisten zitiert
Algarotti ausschlief3lich d’Alembert (Discours préliminaire zur Encyclopédie, 1751),
der im Kreise der Enzyklopadisten eine Sonderstellung einnahm, was die Beurtei-
lung der Musik betrifft: Er blieb zundchst der rationalistischen Tradition und sogar
dem rameauschen System verpflichtet, wihrend Rousseau dagegen auf das Gefiihl
als Beurteilungsinstanz abhob.”” Deshalb ist es kein Zufall, dass sich Algarotti
bevorzugt auf d’Alembert stiitzt, der — ebenso wie Voltaire’™ — der modernen rous-
seauschen Asthetik zunichst nicht folgt. Bei den Libretto-Entwiirfen im Anhang
zu Algarottis Saggio erscheint zudem Racine als das grof3e Vorbild — auch das wirkt
zundchst sehr konservativ.””

72 Im Zuge der Editionsgeschichte des Saggio bezieht Algarotti stets auch neuere Literatur ein.
Bemerkenswert erscheint mir dabei, dass es sich dabei in erster Linie um Texte aus England und
aus dem Umfeld der Enzyklopddisten handelt. So zitiert Algarotti in der Ausg. von 1764 die 1762
publizierten Remarks on the beauties of Poetry von Daniel Webb oder Avison; zudem d’Alemberts
De la liberté de la musique (1759). Dagegen fehlt die neuere italienische Literatur (wie etwa
Calzabigis Dissertazione von 1755).

73 Algarottis erste erfolgreiche Schrift, der er seinen europaweiten Ruhm verdankt (Il
Newtonianismo per le Dame. Mailand 1737) basiert entscheidend auf Fontenelles Entretiens sur
la pluralité des mondes (1686); daher ist Algarottis Erstling auch Fontenelle gewidmet; vgl. Kapp
(Anm. 41), S. 61.

74 Drydens Auffassungen von der Oper sind am besten in seinem Vorwort zu Albion and
Albanius (1685) zusammengefasst (John Dryden: Of Dramatic Poesy and Other Critical Essays.
Hg. von G. Watson. 2 Bde. London 1962, Bd. 2, S. 34-42). Sie sind insgesamt stark abhdngig von
Saint-Evremond, auch wenn Dryden diesem in zwei Punkten widerspricht: bei der Ablehnung
der Maschinen und bei der Hochschétzung der franzésischen Vokalmusik. Dryden bewunderte
die italienische Musik. Vgl. Irving Lowens: Saint-Evremond, Dryden, and the Theory of Opera. In:
Criticism. A Quarterly for Literature and the Arts 1(1959), S. 226-248.

75 Fubini (Anm. 4), S. 160-178.

76 Voltaire nimmt noch 1761 gegen Rousseau Stellung; vgl. ebd., S. 167.

77 Schon Martello verwendet 1714 einen ganzen Dialog auf eine Besprechung der als vorbildhaft
gepriesenen Iphigénie Racines.
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2.2 Zeittypische Gedanken

Diesen grundsitzlich einem eher konservativen Rationalismus verpflichteten
Positionen stehen jetzt aber im Saggio auch Gedanken gegeniiber, die innerhalb
der zeitgendssischen Operndebatten auf der Hohe der Zeit, ja zukunftsweisend
erscheinen. Einige dieser Ideen spiegeln wohl aktuelle Entwicklungen, andere
werden erst spdter von der Praxis eingeholt.

So fordert Algarotti etwa die Verbindung der Ouvertiire mit der Handlung der
Oper: Aufgabe der Ouvertiire sollte es sein, ,,di annunziare in certo modo I’azione,
di preparar I’'uditore a ricevere quelle impressioni di affetto, che risultano dal totale
del dramma“® (S.260 [Z. 2851.]). Wenn ich recht sehe, ist das eine Idee aus dem
deutschen Operndiskurs; in italienischen Schriften finden sich solche Forderun-
gen nicht, wohl aber in Deutschland bei Mattheson, Scheibe oder Quantz” (und
spater bei Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie 1767%°). In Frankreich fordert
d’Alembert 1759 (also nach Algarottis Saggio) die Verbindung der Ouvertiire mit der
ersten Szene.®! In der Opernpraxis bleibt dies zundchst die Ausnahme; noch bei
Gluck, ja sogar noch bei Rossini ist es bekanntlich méglich, dieselbe Ouvertiire fiir
verschiedene Opern zu benutzen.

Bei seinen Ausfiihrungen {iber das Rezitativ spiegelt Algarotti dagegen eher
einen wichtigen aktuellen Trend der Zeit. Er fordert bekanntlich eine Aufwertung
des Accompagnato-Rezitativs, um die die Rationalisten ,,beleidigende* Differenz
zwischen Rezitativ und Arie zu verringern (S. 250). Das Accompagnato ist im theo-
retischen Diskurs um 1750 eine relativ neue Forderung; im Buffonistenstreit wird es
zwar von der italienischen Partei (Rousseau, Grimm) gepriesen,® im italienischen
Theorieschrifttum wird es jedoch erst in den 1770er-Jahren ausfiihrlicher behandelt,

78 Siehe Anhang, S. 261 (Z. 398-400): ,,[...] die Handlung anzukiindigen und den Zuhoérer zu
dem Eindruck des Affects vorzubereiten, der aus dem ganzen tibrigen Drama entstehen soll*.
79 Johann Mattheson: Kern melodischer Wissenschafft. Hamburg 1737; ders.: Der vollkommene
Capellmeister. Hamburg 1739, S. 234; Johann Adolph Scheibe: Critischer Musikus. Leipzig 21745,
S.609f.; Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die FlGte traversiére zu spielen.
Berlin 1752 (Repr. Kassel 1953 u.d.), S.301.-Bei Quantz wire eine eventuelle Mitarbeit von
Johann Friedrich Agricola zu bedenken.

80 26. Stiick (abhéngig von J. A. Scheibe).

81 D’Alembert (Anm.33), S.457. Algarotti geht aber dariiber hinaus, wenn er fordert, die
Ouvertiire solle die Zuschauer auf die Affekteindriicke des gesamten nachfolgenden Dramas
vorbereiten.

82 Vgl. Claude V. Palisca: [Art.] Rezitativ [1983/1984]. In: Handwdrterbuch der musikalischen
Terminologie [Loseblattlexikon, nicht pag.]. Stuttgart 1972-2006 [16 S., hier S. 8].
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in Deutschland ab Mitte der 1760er-Jahre.® In der kompositorischen Praxis ist es
aber seit Mitte des Jahrhunderts bereits zunehmend aktuell: Fiir Jomelli, Terradel-
las, spater auch fiir Gluck wird es ein wesentliches Gestaltungsmittel, um gréf3ere
Szenenkomplexe zu schaffen.®* Umgekehrt scheint mir sehr bezeichnend, dass
Metastasio 1749 ausdriicklich vor einem zu hdufigen Gebrauch des Accompag-
nato warnt.®

Ahnliches gilt fiir die Forderung nach einer Integration der Tdnze in die dra-
matische Handlung.® Die Italiener sollten hier von der héher entwickelten Kunst
des franzdsischen Balletts lernen. Die Ndhe von Algarottis Argumentation zur
Situation in Berlin, wo ,,um die Mitte der 1740er Jahre franz6sische und italieni-
sche Tanzstile [...] aufeinanderprallten, sich womdglich mischten und gegenseitig
befruchteten“®, ist deutlich, doch die Uberlegungen, die Algarotti iiber die poten-
zielle Beredsamkeit des Tanzes anstellt, zielen teilweise noch iiber die Oper hinaus
in Richtung eines ,Handlungsballetts‘, wie es dann Gasparo Angiolini und Jean
Georges Noverre® in den 1760er-Jahren entwickeln werden. Auch hier wird umge-
kehrt Metastasio noch 1771 gegeniiber Hasse an dessen Ruggiero die iibergebiihrli-
che Ausdehnung der Ballettszenen beméangeln.®

Zukunftsweisend scheinen mir auch die positiven Bemerkungen zur komi-
schen Oper zu sein (S. 268). Algarotti scheint ein Gespiir dafiir besessen zu haben,

83 Zum Beispiel bei Antonio Planelli: Dell’opera in musica. Neapel 1772; Giambattista Mancini:
Pensieri, riflessioni i pratiche sopra il canto figurato. Wien 1774. In Deutschland bereits von J. A.
Scheibe: Abhandlung iiber das Recitativ. In: Bibliothek der schénen Wissenschaften und freien
Kiinste 11 (1764), S.209-268 und 12 (1765), S. 1-41 und 217-266.

84 Auch in der friderizianischen Oper versucht Graun gelegentlich, Rezitativ und Cavatine
organischer zu verbinden; vgl. Ingeborg Allihn: Algarotti, die Musik am Berliner Hof und in den
preuflischen Residenzstddten Berlin und Potsdam. In: Schumacher/Wehinger (Anm. 2), S.201-
211, hier S. 206.

85 Vgl. Anm. 40.

86 Auch hier bietet die Berliner Oper seiner Zeit entsprechende Modelle der Integration der
Ballette in die Haupthandlung (z. B. in Grauns Alessandro e Poro [1744], Adriano in Siria [1745]
oder Coriolan [1749]). Vgl. dazu Sibylle Dahms: Das Ballett in der Oper um die Mitte des 18.
Jahrhunderts mit Blick auf Berlin. In: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung,
PreuBlischer Kulturbesitz 2013, S. 31-47.

87 Ebd., S. 40.

88 Noverre greift Algarottis Argumentation auf in seinen Lettres sur la Dance, et sur les Balletts
(Stuttgart 1760; ins Deutsche iibersetzt von Gotthold Ephraim Lessing und Johann Joachim
Christoph Bode: Briefe iiber die Tanzkunst und die Ballette. Hamburg, Bremen 1769). - Zu
Noverre vgl. auch Sibylle Dahms: Der konservative Revolutionér. Jean Georges Noverre und die
Ballettreform des 18. Jahrhunderts. Miinchen 2010 (zu Algarotti und Noverre bes. S. 125 f.).

89 Reinhard Strohm: Tradition und Fortschritt in der opera seria [1979]. In: Klaus Hortschansky
(Hg.): Christoph Willibald Gluck und die Opernreform. Darmstadt 1989, S. 325-352, hier S. 329.
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dass sich daraus neue Impulse fiir die Oper insgesamt entwickelten; im Hinter-
grund diirften freilich die Erfahrungen aus dem Buffonistenstreit stehen, denn
Algarotti bezieht sich explizit auf Pergolesis Serva padrona (S. 284). Auch hier sind
wieder Parallelen zur Entwicklung in Preuflen erkennbar, wo es spéter zu einer
Hinwendung zur Buffa kommt. *°

Eine dhnliche Ambivalenz wie bei der Einschdtzung der Arie zeigt sich schlief3-
lich bei den Uberlegungen zur Stoffwahl einer Oper. Algarotti empfiehlt exotische
oder historisch weit entfernte Stoffe; sie ermdglichen die Integration von ,,wun-
derbaren“ Elementen und damit zugleich den Einsatz von Gesang, Tanz und Chor,
die dann nicht mehr gegen die aufklarerischen Doktrinen von Wahrscheinlichkeit
und Mimesis verstof3en wiirden. Damit folgt er einerseits dlteren rationalistischen
Ideen wie auch den franzosischen Argumentationsmustern des 17. Jahrhunderts,
andererseits wirken diese Forderungen gegeniiber der aktuellen opera seria Meta-
stasios mit ihren historischen Stoffen zugleich zukunftsweisend.”* Bemerkenswert
ist in diesem Zusammenhang erneut, dass gerade in Berlin Anfang der 1750er-Jahre
tatsdchlich eine Riickwendung zu mythologischen Opernstoffen erfolgte (Fetonte
[1750], Armida [1751], Il giudizio di Paride [1752]); an diesen Produktionen war Alga-
rotti nachweislich beteiligt. Im Saggio werden diese Werke nicht erwdhnt, aber
als Reverenz an seinen preuflischen Arbeitgeber findet sich ein positiver Hinweis
auf den Montezuma-Stoff.” In der Erstausgabe, die offenbar vor der Fertigstellung
des Montezuma in Berlin geschrieben wurde, macht sich Algarotti auch Gedanken
iiber die Moglichkeiten, die dieser Stoff fiir eine Vertonung und die Szene bieten
konnte — Moglichkeiten, die freilich fiir zeitgendssische Komponisten kaum reali-
sierbar waren und im Kern bereits Theorien des friihen 19. Jahrhunderts von einer
musikalischen couleur locale vorwegnehmen:

Questo potrebbe aprire un bel campo ad un valente Maestro di Cappella di trasportarne
con la Musica in un nuovo mondo. Il che egli potrebbe in certo modo fare o con accom-
pagnamenti di certi tali strumenti poco usitati tra noi, o con certe particolari melodie [...].
Giocondissimo per gli orecchi verrebbe ad essere il contrapposto della Musica Spagnuola
con ’Americana, come per gli occhi la diversita dei vestimenti.”

90 Vgl. Henze-Dohring (Anm. 71), bes. S. 125-144.

91 Charakteristisch ist Algarottis Lob fiir zwei Metastasio-Libretti (Didone und Achille in Sciro),
bei denen es sich um vergleichsweise untypische Friihwerke mit mythologischen Stoffen
handelt, die Metastasio selbst spater nicht mehr besonders schétzte.

92 Montezuma (Libretto von Friedrich II. unter Mitwirkung von Algarotti) ging 1755 in Berlin
iiber die Biihne.

93 ,,Dieser [Stoff] kénnte eine schéne Moglichkeit fiir einen versierten Kapellmeister er6ffnen,
uns durch die Musik in eine neue Welt zu versetzen. Er konnte das zum Beispiel durch
die Begleitung mit ungewdhnlichen Instrumenten machen oder durch gewisse spezielle



34 —— )org Kramer

Progressiv sind all die skizzierten Uberlegungen Algarottis, wenn man sie auf den
aktuellen Stand der opera seria bezieht. Die Forderungen, bei der Arie auf das
Da capo zu verzichten und vermehrt auf das Accompagnato als Zwischenstufe
zwischen Rezitativ und Arie zu setzen, auflerdem historische durch wunderbare
(,maraviglioso®) Stoffe zu ersetzen, stellen die Grundlagen der metastasianischen
Oper in Frage. Denn diese beruht ja nun einmal fundamental auf dem Gegen-
satz zwischen Secco-Rezitativ und Arie** sowie auf den historischen Stoffen. Bei
allem Lob fiir Metastasio fiihrt Algarottis Schrift also auch indirekt einen kriti-
schen Diskurs gegen die Seria. Nur am Rande sei erwdhnt, dass die angeblichen
Reformideen, die Calzabigis Vorrede zum Partiturdruck von Glucks Alceste 1769
enthalten, in grof3en Teilen fast wortlich von Algarotti abhdngen.”

2.3 Innovative Ideen - der ,,Accord des Ganzen*

Doch im Saggio findet sich noch eine dritte Gruppe von Ideen — innovative Ideen,
die so bislang noch gar nicht in den operntheoretischen Diskussionen vor 1750
aufgetaucht waren.

Das Herzstiick des Saggio (und das, was die Beschéftigung mit diesem Text auch
heute noch lohnend macht) bildet die Vorstellung von der Oper als wohlkalkulierte
Balance der einzelnen Medien auf ein Wirkungsziel hin. Alle beteiligten Einzelkiinste
miissten sich dieser Gesamtidee unterordnen — auch der Text. Um im Bild zu bleiben:
Ein stimmiger ,,accordo perfetto” (S.246 [Z. 49]) entsteht erst, wenn kein Akkordton
zu schwach oder zu stark ist, sondern alle beteiligten Akkordtone genau ausba-
lanciert werden. In den existierenden Opernformen vermisst Algarotti genau diese
Balance: In der tragédie en musique wie auch in der metastasianischen opera seria ist
jeweils ein Bestandteil, ein Akkordton zu dominant. Dagegen setzt Algarotti die Vor-
stellung, das Ziel der Oper miisse es sein ,,di muovere il cuore, dilettare gli occhi, e gli

Melodien [...]. AufSerst reizvoll fiir die Ohren kénnte der Gegensatz zwischen spanischer und
amerikanischer Musik sein, ebenso fiir die Augen die Vielfalt der Kleidungen* (Ubers. d. Verf.). -
Diese Passage findet sich nur in der ersten Ausgabe des Saggio (Discorso sopra l'opera in musica,
Venedig: Pasquali 1755, S. XXVIIf.) und fehlt bereits in der zweiten venezianischen Ausgabe von
1755. Vgl. Francesco Algarotti: Saggio sopra ’opera in musica. Le edizioni di Venezia (1755) e di
Livorno (1763). Hg. von Annalisa Bini. [Pisa] 1989 (Musurgiana 6), S. XIV f.

94 Algarotti gilt der Wechsel ausdriicklich als unnatiirlich und damit illusionsstérend, wie ,,se
altri in passeggiando venisse tutto a un tratto a spiccar salti e cavriole® (S. 264 [Z. 339]) / ,,wenn
man mitten im Spatzierengehen Spriinge und Capriolen zu schneiden anfangen wollte“ (siehe
Anhang, S. 265 [Z. 4521.]).

95 Vgl. die Gegeniiberstellung bei Weiss (Anm. 16), S. 168 f.



