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Die Schwetzinger Festspiele und der Siidwestrundfunk danken der
Landesbank Baden-Wiirttemberg fiir die grof3ziigige Unterstiitzung.



Joseph Haydns Symphonien und kammermusikali-
sche Werke sowie seine beiden spiten Oratorien
,Die Jahreszeiten“ und ,Die Schopfung® haben
die Welt erobert. Wenig bekannt blieben indessen
die zahlreichen Kompositionen, die der grofie
Klassiker fiir das Musiktheater geschaffen hat.
Immerhin hat sich Haydn als Hofkapellmeister der
Fiirsten Esterhdzy eingehend mit allen wichtigen
Genres der Oper im 18. Jahrhundert auseinander-
gesetzt.

Sein letztes musikdramatisches Werk fiir das
Opernhaus von Schlofl Eszterhdza, das Dramma
eroico ,Armida“, bedient sich einer der beliebte-
sten Opernvorlagen der Zeit, der Liebesgeschichte
der heidnischen Verfiihrerin Armida und des
Kreuzritters Rinaldo d’Este, einer Episode aus
Torquato Tassos ,Befreitem Jerusalem®.

Mit ihren iliberaus dichten Szenenkomplexen, ihrer
farbigen, selbstiindigen Orchestersprache, die we-
sentlichen Anteil am dramatischen Geschehen
hat, gilt ,,Armida“ als einer der Gipfelpunkte des
Haydnschen Opernschaffens. Nach ihrer Urauf-
fiilhrung im Jahre 1784 hielt sie sich fiinf Jahre lang
im Repertoire des Fiirstlichen Opernhauses und
wurde dort mit 54 Vorstellungen zur am meisten
gespielten Oper tiberhaupt.



LARMIDA¥
Handlung der Oper

Vorgeschichte

Die Zauberin Armida soll die Kreuzritter Gottfrieds
von Bouillon mit ihren magischen Kriéften und ihren
weiblichen Verfithrungskiinsten davon abhalten, Je-
rusalem fiir das Christentum zu erobern. Es gelingt
ihr, den Kreuzritter Rinaldo in ihren Bann zu ziehen.
Doch entgegen ihrer Weisung, ihn zu vernichten,
verliebt sie sich in ihn.

Erster Akt

Von Armidas Schonheit und Zauber verfithrt, will
Rinaldo das Heer der Sarazenen gegen die eigenen
christlichen Glaubensgenossen in die Schlacht fiih-
ren. Als Armida die Lebensgefahr ihres Geliebten
bewufit wird, bittet sie die Gétter, Rinaldo unver-
sehrt zurlickzufiihren.

Ritter Ubaldo, Rinaldos Freund, erinnert ihn an
seine Kreuzfahrerpflichten.

Zweiter Akt

Zelmira erfahrt von Kénig Idreno den Plan, die
Feinde in einen Hinterhalt zu locken und sie so zu
vernichten. Sie verurteilt sein Ansinnen.

Ubaldo verlangt von Idreno die Freilassung Rinal-
dos, den er gewaltsam gefangengehalten glaubt. Idre-
no behauptet jedoch, Rinaldo sei aus freien Stiicken
im Palast und dirfe selber entscheiden, auf wessen
Seite er stehe. Ubaldo ermahnt seinen Freund erneut
an seine Pflicht. Rinaldo kehrt daraufhin in das
Lager der Kreuzritter zuriick.

Armida folgt ihm. Im Widerstreit von Pflicht und
Liebe entscheidet sich Rinaldo fiir den Kampf gegen
die Sarazenen.



Dritter Akt

Um sich die Liebe aus dem Herzen zu reisen, mufy
Rinaldo den Myrtenbaum in Armidas Zauberwald
zerschlagen. Der neuerliche Versuch Armidas, Ri-
naldo fiir ihre Liebe zu gewinnen, scheitert.
Rinaldo zerstort den Myrtenbaum und damit die
Liebe und Zauberkraft Armidas. Er war nicht in der
Lage, die Liebe zu ihr zu leben. Armida prophezeit
ihm den Tod in der bevorstehenden Schlacht.

Joseph Haydn, Olporirait
eines unbekannten Ma-
lers aus der 2. Hilfte
des 18. Jahrhunderts



Dietmar Holland

HAYDNS LETZTE OPER
FUR ESZTERHAZA

Es ist unbestreitbar, daf} Joseph Haydn die Grundla-

gen dafiir geschaffen hat, was wir heute als den

Wiener klassischen Satz bezeichnen. Aber in einer

musikalischen Gattung solite es ihm doch nicht ganz

gelingen, das zu verwirklichen, was er in der Instru-

mentalmusik erreichte: eine musikalische Sprache zu

finden, die, wie er gemeint hat, die ganze Welt

verstehen konne. Als man ihn nimlich, den in ganz

Europa beriihmten Komponisten, der gleichwohl

immer noch am Hof des Flirsten Esterhdzy wirkte,

darum ersuchte, fir Prag eine Oper zu

weil alle meine schreiben, antwortete er im Dezember
? . 1787: ,Um sie auf dem Theater zu Prag
Opern zu viel an aufzufithren, kann ich Ihnen diesfalls
unser Personale zu  picht dienen, weil alle meine Opern zu
Esterhdza gebunden viel an unser Personale zu Esterhdza in
sind ...« Ungarn gebunden sind und aufierdem nie

die Wirkung hervorbringen wiirden, die

ich nach der Lokalitiit berechnet habe.” Und er fligte

dieser pragmatischen AuBerung die Einschriankung

hinzu: ,Ganz was anders wir es, wenn ich das

unschiitzbare Gliick hitte, ein ganz neues Buch fiir

das dasige Theater zu komponieren. Aber auch da

hétte ich noch viel zu wagen, indem der grofie

Mozart® — die Prager Urauffiihrung des ,Don Gio-

vanni® hatte gerade dort stattgefunden — ,schwer-

lich jemanden andern zur Seite haben kann.“ Aus

Haydns Begriindung spricht die Einsicht in die Gren-

zen seines Opernschaffens. Er fiihlte sich dem
Opernkomponisten Mozart nicht gewachsen, und er

wufite nur zu genau, daf} die Theaterverhiltnisse auf

Schlofy Eszterhaza nicht verwechselt werden durften



mit den Anspriichen eines musikalischen Weltthea-
ters, wie es Mozart in Prag und Wien vorfand. Als
Kapellmeister des Fiirsten Esterhazy war Haydn
gezwungen, mehr auf die gesellschaftliche Etikette
der zu besonderen Anlidssen angeordneten Opern-
auffithrungen zu achten als auf die interne dramatur-
gische Erwigungen einer autonomen Opernform.
Sein Gebiet war ohnehin der Diskurs der Téne, das
»Denken® in musikalischen Gestalten, we-
niger die genuine , Theaterhaltung” (Thra-
sybulos Georgiades), die Mozarts musika-
lische Arbeit insgesamt bestimmte. Den
Ehrgeiz, die Welt sozusagen von der Biih-
ne herab zu erobern, wie das Mozart tat,
besaf} er erst gar nicht, und so war fiir ihn
das Komponieren von Opern nur eine
Schreibart unter vielen, die er zwar zu
beherrschen, aber doch letztlich nicht zu
transzendieren vermochte. Auf diesem
Hintergrund wéren denn auch seine drei-
zehn {iberlieferten Opern zu betrachten,
anstatt sie an Mozarts musikalischem
Welttheater zu messen. Auffillig ist im-
merhin, daf} sich Haydn mit den drei wich-
tigen Genres der Oper des 18. Jahrhun-
derts eingehend auseinandergesetzt hat:
also mit der ihm besonders gelegenen opera buffa,
mit der Mischform der opera semiseria und — zu-
letzt noch einmal besonders eindringlich — mit der
opera seria. Was bei der Vertonung der Libretti
sofort ins Auge filit, ist Haydns Hang zu einer eher
oratorischen, epischen, ja gelassenen Textbehand-
lung. Jenseits dramaturgischer Innovationen wie et-
wa Mozarts Vergegenwirtigung von Handlungsmo-
menten zielte Haydns Musik in der Oper auf die
Groflaufnahme von Handlungsdetails oder gleich
auf den Blick ins Innere der Figuren. Sein eigenarti-
ges, ja durchaus befremdliches Desinteresse an der
musikalischen Ausdeutung der Biihnensituationen,

Joseph Haydn
(1732-1809)

Portrait von Christian
Ludwig Seehas
Olgemdilde, 1785



an der Beleuchtung des hintergriindigen Kréftespiels
verweist denn auch die heutige Wiederentdeckung
und Wiederbelebung seines Opernschaffens in erster
Linie auf den Bereich der Schallplatten- und Rund-
funkproduktionen.

Mit seiner Komposition des wahrscheinlich von
Nunziato Porta, dem  Theaterdirektor von
Eszterhdza, kompilierten Librettos zu ,Armida“
reihte sich Haydn in die zahlreichen Opern nach
Torquato Tassos ,Gerusalemme liberata“ ein und
schuf eine seiner erfolgreichsten Opern iiberhaupt,
die funf Jahre lang im Repertoire des fiirstlichen
Theaters blieb und auch andernorts immer wieder
nachgespielt wurde. Am 1. Mérz 1784 schrieb Haydn
seinem Verleger Artaria in Wien, man sage,
Haydn konzentrierte .es sey bishero mein bestes werck.“ In
sich ganz auf die weiser Beschrinkung seiner ihm zur Verfii-
; gung stehenden musikalischen Mittel kon-
beiden Hauptﬁgur cn zentrierte sich Haydn ganz auf die beiden
Jener Liebes- Hauptfiguren jener Liebesgeschichte, die
geschichte.  in Tassos Epos als Episode erscheint: Die
Handlung kreist in ihrem Kern um das
Schwanken des Kreuzritters Rinaldo zwischen Liebe
und Pflicht und um das Schicksal Armidas, das in
den verschiedenen Opernfassungen seit Lullys Ver-
tonung zwei Schlufldsungen des Grundkonflikts zu-
lieB. Entweder sucht Armida, von Rinaldo verlassen,
den Tod — so auch in Glucks ,,Armide“ von 1777
—, oder die Oper endet — wie auch in Haydns
Fassung — mit einer moralisierenden Schlufisen-
tenz, daf} es gerade die bittere Trennung der Lieben-
den sei, die als ewiges Beispiel fiir die liebenden
Herzen gelten konne, gesungen von allen Beteiligten

der Handlung als Finalensemble.
Da sich Haydn ganz auf die Fille kontréirer
und aufeinanderprallender GefiihlsduBlerungen der
Hauptfiguren konzentrierte, storten ihn offensicht-
lich einige dramaturgische Schwichen und Unge-
reimtheiten des Librettos nicht so sehr, daf} sie ihn in



seiner musikalischen Phantasie eingeschrinkt hét-
ten. Die Vorgeschichte der Handlung etwa wird
stillschweigend vorausgesetzt: Die Zauberin Armida
soll die Kreuzritter Gottfrieds von Bouillon mit ihren
magischen Kriften und ihren weiblichen Verfiih-
rungskiinsten davon abhalten, Jerusalem fir das
Christentum zu erobern. Es gelingt ihr, den Kreuzrit-
ter Rinaldo in ihren Bann zu ziehen. Doch entgegen
ihrer Weisung, ihn zu vernichten, verliebt
sie sich in ihn. In Rinaldo entsteht deshalb
der Grundkonflikt zwischen seiner Liebe
zu Armida und seiner Pflicht als Kdmpfer.
Die Handlung des Librettos dagegen , fiihrt
unmittelbar in die Endphase des Kampfes
zwischen Christen und Heiden und steuert
sogleich das Konfliktzentrum an: Rinaldo,
durch Armidas iibernatiirliche Zauberkiin-
ste ebenso wie durch ihre weibliche Schon-
heit verfiihrt, ist willens, das Heer des
Sarazenenkonigs Idreno gegen die eigenen
Glaubensgenossen zu fithren® (Wilhelm
Pfannkuch). Rinaldos Freund Ubaldo ist
es, der das Motiv der Pflicht als Peripetie
der Handlung einfithrt und Rinaldo veran-
lafit, in Armidas Zauberwald einzudringen, ihr zu
widerstehen und den Myrtenbaum, das Symbol ihrer
Zauberkraft, zu zerstéren, um so den Weg nach
Jerusalem und die Unterwerfung Idrenos herbeizu-
fiihren. Im Libretto indessen bleibt das Verhalten
Idrenos unmotiviert, ebenso der Auftritt Zelmiras in
der Szene des Zauberwaldes im dritten Akt, denn es
ist nicht klar, warum gerade sie es ist, die dem zu
allem entschlossenen Ritter entgegentritt und fiir
Armida wirbt. Uberdies scheint Haydn bei seiner
Vertonung die Bosartigkeit Idrenos gar nicht der
Beachtung wert erschienen zu sein, wie er tiberhaupt
ganz darauf verzichtet hat, die Nebenpersonen —
auch Ubaldo — musikalisch zu profilieren. Die
Gefiihlsschwankungen Rinaldos hingegen und die

Torquato Tasso



heftigen Reaktionen Armidas werden umso schirfer
herausgearbeitet, so daB sich immer wieder musika-

lisch hochgespannte Szenen ergeben, in denen

Haydns Musik in die Nihe Glucks gerit. Armidas

grofle Wut- und Verzweiflungs-Arie , Odio, furor im

zweiten Akt ist geradezu ein elementarer Ausbruch,

nachdem sich Rinaldo dazu entschlossen hat, ins

Lager der Kreuzritter zuriickzukehren. Ulrich

Schreiber spricht mit Recht von einem

In den Arien musikalischen ,Seelen-Agitato von Gluck-

. . . schem AusmaB® in dieser e-Moll-Arie, der
konzentnert sich die als Gegenstiick die nicht minder bedeu-

ganze musikalische tende Arie des ersten Aktes ,Se pietade
Kraft Haydns. avete, 0 Numi* mit ihren dramatischen
Koloraturen und schroffen Modulationen

und Rinaldos der Wut-Arie vorausgehendes Selbst-
bekenntnis ,,Cara, & vero“ mit seinem eingeschobe-
nen, dramatisch eindringlichen Accompagnato-Rezi-
tativ und der mitreilenden SchluB3steigerung (Presto
in ¢-Moll) an die Seite gestellt werden miissen. In
den Arien konzentriert sich, dem Prinzip der opera
seria folgend, die ganze musikalische Kraft Haydns.
Als Gegengewicht dazu konzipierte Haydn drei Akt-
schliisse, die zu immer groBer werdenden Besetzun-
gen fiihren, und zwar als Ergebnis von linger ausge-
fiihrten Steigerungsstrecken, in denen mehrere Sze-
nen zu Szenenkomplexen verdichtet werden. Im
ersten Akt gipfelt die Steigerung in einem dreiteili-
gen, in sich nochmals gesteigerten Duett zwischen
Armida und Rinaldo, im zweiten Akt erscheint am
Schluf} ein grofies Terzett, dessen formale Anlage
und inhaltlicher Reichtum selbst in Haydns Opern-
schaffen neu und einmalig ist: ,,Es hat keine Ahnlich-
keit mit Ensemblenummern anderer Haydn-Opern,
eher ein wenig mit dem Quartett in (Mozarts) ,Ido-
meneo’, da es die dargestellten Emotionen mit Hilfe
der kanonischen Einsitze noch steigert® (Erik
Smith). Und der dritte, durchkomponierte Akt
schlieit mit der Scena ultima aller Beteiligten, nach-



dem die Szene im Zauberwald das Zentrum gebildet

hat. Es ist zugleich der musikalische Hohepunkt der

gesamten Oper, denn hier verfahrt Haydn mit dem

symphonischen Anspruch des Orchesters, um das

Phéinomen einer durchkomponierten Szene in gera-

dezu zukunftsweisender Neuartigkeit zur Geltung

bringen zu kénnen. Es gibt hier keine Secco-Rezitati-

ve mehr, nur noch den Wechsel von Accompagnato-

Rezitativen und ariosen Teilen. Der sie-

benteilige Szenenkomplex bietet also aus Die Szene im
’mus1kahsc}.1en GrunQGn ,,el‘{l Maxrrflum Zauberwald weist
an dramatischer Steigerung” (W. Pfann- . . .
kuch) und zugleich den Héhepunkt des bereits auf die _Musﬂ(—
malenden und redenden Orchesters, in ~ Sprache der spateren
dem Haydns ganze musikalische Stirke »Schopfung® voraus.
liegt. Bereits die Ouvertiire hat das ein-

dringlich gezeigt: Als seltener Fall bei Haydn bezieht

sie sich auf eben diese Zauberwald-Szene und ent-

spricht damit der Forderung Glucks nach dramati-

scher Glaubwiirdigkeit anstelle der unverbindlichen

Funktion eines instrumentalen Vorspiels zur Opern-

handlung. Aufierdem nimmt die Ouvertiire hier auch

den zentralen Ruf der Pflicht vorweg, dem Rinaldo

schlieilich gehorchen wird. Die Szene im Zauber-

wald weist mit ihren musikalischen Naturbildern

bereits auf die Musiksprache der spiteren ,Schop-

fung” voraus, und es war der Symphoniker Haydn,

der das Wunder des Zauberwaldes als farbenreiche

Sprache des Orchesters zu entfalten verstand und

zur grofitmoglichen Wirkung gebracht hat.



(1) abgedr. in: Georg
Feder und Giinter Tho-
" mas, Dokumente zur

Ausstattung von Lo
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delusa, La fedelta pre-
miata, Armida und
anderen Opern Haydns,

in: Haydn-Studien 6,

Heft 2 (Nov. 1988), .

S. 108 4f

Michael Struck-Schloen
»BISHERO MEIN BESTES WERK*

Joseph Haydn, Fiirst Nikolaus und die ,,Armida®

Die Poesie des Kanzlisten

Was wiire die Welt ohne Akten, Buchfiihrung, Biiro-
kraten? Besonders im Osterreich des spdten 18. Jahr-
hunderts, wo die rigide Biirokratie nicht nur als
Mittel ,,aufgekldrter Staatsfilhrung diente, sondern
auf niederer Ebene geradezu als Aphrodisiakum der
Welterfassung und -vermessung gewirkt haben muB,
drang die Buchfiihrung in alle Bereiche des Lebens
vor — nicht zuletzt in die heiligen Bezitke der
Kunst, die im feudalistischen Zeitalter weniger privat
als reprisentativ waren (und somit teuer bezahlt
werden mufiten). Zieht man heute, gut 200 Jahre
spéter, diese penibel abgefafiten Dokumente der
kaiserlichen oder ,hochfiirstlichen® Kanzleistuben
aus den verstaubten, verschniirten Aktenbergen, so
entstromt den verblaf3ten Federstrichen, dem kiirzel-
haften Amtsdeutsch in endlosen Kolumnen eine
bizarre Poesie.

Nehmen wir als Beispiel den Kostenvoranschlag fiir
die Kostiime von Haydns neuer Oper ,,Armida“, der
sich im Esterhdzyschen Archiv in Eisenstadt erhal-
ten hat (1). Auf Anordnung von Haydns Dienstherrn
Fiirst Nikolaus mufte jeder Produktion im Opern-
haus der flirstlichen Sommerresidenz Eszterhaza
eine detaillierte Kostenaufstellung des Secretariats-
amts vorausgehen, die der Flirst personlich abzeich-
nete. Am 26. Februar 1784 sollte die Premiere der
~Armida® stattfinden. Schon im August des Vorjah-
res hatte der hofeigene Dekorationsmaler Pietro
Travaglia die Kosten fiir das neue Biihnenbild einge-
reicht; im Oktober folgte die Berechnung der Ko-
stiim-Aufwendungen durch den Operndirektor Nun-
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ziato Porta. Schon in der Uberschrift kiindet sich der
opulente Aufwand fiir die Saisonpremiere an: , Uber-
schlag von der grossen Opera Seria Betittelt Armida,
wozu M. Haydn eine ganz neiie Musique verfertiget,
bestehend in 6. Haubtspiellenden Personen, wovon
3. Personen doppelte Kleidung bekommen, [...]
nebst 27. Romischen, 6. Tirckischen, 4. Hero-
ischen, 6. Pandisten und 6. Ninfen Comparsen Klei-
dern.. .

Da die finanziellen Mittel fiir die gesamte Saison
1784 eingeteilt werden muflten, waren ,,Qeconomie®
und Einfallsreichtum geboten. Ein Kostiimwechsel
(»doppelte Kleidung*) wurde nur den drei Protagoni-
sten Armida, Rinaldo und Zelmira gestattet. Metilde
Bologna, die Siangerin der Titelfigur, erhielt fiir die
ersten beiden Akte ein ,,Konigl Kleid nach orientali-
scher Art“, eine Kombination aus rosafarbenem

Mieder und Unterrock, Schurz und einem kaftanar-  Fiirstliches Opernhaus zu

tig geschnittenen Mantel aus weilem Atlas mit Sil-  Eszterfidza

FUR'STL: OPERNILAUS A I‘IS"I'I".I{II;’\Z.
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berfransen und schwarzem Besatz. Beim Auftritt aus
dem Myrtenstrauch (in der Zauberwald-Szene des
dritten Akts) sollte ein ,,Zauberkleid“ mit schwarzem
Damastrock, besetzt mit glitzernden Accessoires
und magischen Zeichen, die Aura des Wunderbaren
und Ubernatiirlichen beschwéren — ein Uberra-
schungseffekt, der seine Wirkung beim Publikum
nicht verfehlt haben dirfte. Fir den primo womo
Prospero Braghetti, den Singer des Rinaldo, waren
in den ersten beiden Akten ein ,neiies Kleid nach
Eroischer Art, und alt franzésischer Mode* mit
karmesinfarbenem Wams und ,.ein paar nelie Hosen
von rosenfarbenen attlaf3“ vorgesehen; fiir den drit-
ten Akt — nach dem Wandel vom schwankenden
Geliebten zum pflichterfiiliten Kreuzritter — bekam
er ein , Kriegs Kleid von Eisen dock ganz durchaus
nach Fisch Schiirpen art“, sprich: einen Schuppen-
panzer nebst Helm aus dem Fundus (der noch zu
reparieren war). Alle anderen Darsteller muf3ten sich
mit vorhandenen, umgearbeiteten Kosttimen ,aus
der qvarderobbe” begniigen, ebenso die Komparsen
— Kreuzritter, Sarazenen, Nymphen bzw. Furien
und die sechs ,Pandisten” [Bliser] der Biihnen-
musik —, denen man Typenkostiime aus laufenden
Produktionen anpafite.

Vom Stoffballen fiir Armidas Kleid (12 Gulden)
tiber die Leinwand fiir ihren Hollenwagen (2 Gulden
24 Kreuzer) bis hin zu Fischbein (3 Lot a 5 Kreu-
zer), Leim (3 Pfund a 14 Kreuzer) und Lattennégeln
(1 Gulden) listet das Dokument Material- und Anfer-
tigungskosten in pingeliger Detailtreue auf. So geben
die kratzende Kanzlistenfeder und die schwungvolle
Genehmigung des Fiirsten am Ende des Schrift-
stiicks plotzlich Segmente von Alltag frei: von arbei-
tenden Menschen und zementierten Hierarchien,
aber auch von der ,Machart hofischer Illusions-
kunst, hinter der ein bestens gefiihrter Betrieb wirk-
te, der jedem Stadttheater von heute zur Ehre ge-
reichte.

12



Des Fiirsten Theaterwut

Tatséichlich lassen die erhaltenen Dokumente iiber
das Repertoire und die Produktionsbedingungen am
Opernhaus von Eszterhdza keinen Zweifel, daf3 sich
Fiirst Nikolaus seine Theater- und Représentations-
lust, die ihm den Beinamen ,der Prachtliecbende®
einbrachte, weniger durch zeittypische Verschwen-
dungssucht als durch straffe Organisation erfiillte.
An Geld fehlte es gleichwohl nicht: die Reichsfiir-
sten Esterhdzy, die sich im 17. Jahrhundert
im damals ungarischen Eisenstadt (Kis-
marton) slidlich Wiens angesiedelt hatten
und hier ein prichtiges Schlofl bewohnten,
zihlten zu den reichsten Magnaten der
Habsburger-Monarchie. Als der 29jahrige
Haydn im Mai 1761 sein Anstellungsrevers
als Vizekapellmeister des Fiirsten Paul An-
ton unterschrieb (ab 1766 war er voll ver-
antwortlicher Hofkapellmeister), fand er
sich zwar geographisch in der Provinz wie-
der, genof3 aber die finanzielle Sicherheit
einer festen Stelle und musikalische Ent-
faltungsmoglichkeiten, um die ihn sein
durch die Welt eilender Kollege Mozart
bald beneidete.

Haydns Werkverzeichnis der ersten Jahre
im Dienst der Esterhdzys beweist, dafi — im
Gegensatz zu Sinfonie und Kammermusik,
seinen eigentlichen Experimentierfeldern — das
Theater zuniichst eine untergeordnete Rolle spielte.
Fiir Aufwind sorgte erst Fiirst Nikolaus Joseph, als er
1762 nach dem frithen Tod seines Bruders Paul
Anton die Macht {ibernahm. In sentimentaler An-
hinglichkeit an seinen fritheren Wohnsitz lie3 er das
JagdschloB3 von Siittér nahe Odenburg (heute So-
pron) zum reprisentativen Schlofl mit allen Annehm-
lichkeiten inklusive einer kostbaren Gemaldegalerie
und eines franzosischen Parks umbauen (nur die
Heizung fehlte, so daf} der Fiirst die Wintermonate in
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Eisenstadt und Wien verbrachte). 1766 zog der
Esterhazysche Hof vom Eisenstidter Stammschlof} in
den etwas hochtrabend als ,ungarisches Versailles” -
apostrophierten Neubau Eszterhdaza um; 1768 wurde
das neue Opernhaus mit Haydns Dramma giocoso ,Lo
speziale®, seiner dritten italienischen Oper, erdffnet.

Acht Jahre lang bestritten wandernde

,Wenn ich gute Schauspieltruppen den Lowenanteil des
Opern horen Wﬂl, Theaterlebens, das nur gelegentlich mit

gehe ich nach

Opern des Hofkapellmeisters durchsetzt
war. Immerhin kam im Jahr 1773 eine

Eszterhdza.” Festauffithrung von Haydns Burletta ,,L’in-
(Maria Theresia) fedelta delusa“ zu Ehren von Maria There-

(2) vgl. Janos Harich,
Das Repertoire des
Opernkapellmeisters
Joseph Haydn in
Eszterhdza (1780 —
1790), in: The Haydn

Yearbook/Das Haydn

Jahrbuch 1 (1962),
S. 534f

sia bei der Kaiserin so gut an, daf} sie sich
zur beriihmten Schmeichelei hinreifien lieB3: ,Wenn
ich gute Opern horen will, gehe ich nach Eszterhaza.”
Solchermaflen von héchster Stelle ermutigt, steigerte
Nikolaus seit 1776 den Theaterbetrieb zu erstaunli-
chen AusmafBien. Die Saison wurde auf elf Monate
verldngert; man spielte fast tiglich Schauspiel oder
Oper, hinzu kam — als zeittypische Liebhaberei des
Flirsten — ein regelmiflig bespieltes Marionetten-
theater. Selbst der Brand des Opernhauses im Jahr
1779 konnte Nikolaus’ Theaterwut nur fiir eine Spiel-
zeit bremsen. Nach dem Wiederaufbau présentierte
sich das Haus potenter als je zuvor: mit einem Audito-
rium fiir etwa 400 Zuschauer und einer 18 Meter
tiefen Biihne, die von mehreren Kulissenpaaren und
einer Maschinerie von der Ober- und Unterbiihne
bedient wurde. Ein Blick auf die Opernchronik des
Jahres 1784, in dem die ,Armida“ erstmals das Ker-
zenlicht von Eszterhaza erblickte, mag den sprunghaft
expandierten Theaterbetrieb illustrieren (2). An insge-
samt 104 Abenden standen von Ende Februar bis
Anfang Dezember sechs Premieren und sieben Wie-
deraufnahmen auf dem Programm, wobei das anfang-
lich nur von Haydn gelieferte Repertoire auf alle
Zeitgenossen ausgedehnt wurde, die gerade in Wien
oder Italien en vogue waren. Den Anfang machte am
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26. Februar 1784 die Premiere der ,,Armida®, die im
Laufe der Saison 21mal wiederholt wurde. Daf3 der
Fiirst am Sujet der verlassenen Frau Gefallen hatte,
beweisen die Premieren von Giuseppe Sartis ,Didone
abbandonata® (1782 in Padua uraufgefiihrt) und Luigi
Bolognas Wiener Novitiit ,,L’isola di Calipso abban-
donata“. An Neuproduktionen kamen auflerdem
neuere komische Opern von Pasquale Anfossi, Dome-
nico Cimarosa und Francesco Bianchi auf die Biihne,
unter den Reprisen waren zwei Haydn-Opern und drei
weitere Werke des langjahrigen Kopenhagener Hofka-
pellmeisters Sarti, der mit dem 1781 in Venedig
herausgebrachten ,Giulio Sabino” den gréfiten Erfolg
seines Lebens hatte.

Fiir alle Opern stand ein fest engagiertes Gesangsen-
semble zur Verfigung (darunter Haydns langjdhrige
Geliebte Luigia Polzelli, eine eher mittelmafige Sin-
gerin, fiir die er mehrere Arien des Repertoires verein-
fachte oder ersetzte). Fiir die ménnliche Komparserie
und die Arbeit an Kulissen und Maschinen wurden
Grenadiere oder Hilfsarbeiter abgestelit. Vom Deko-
rationsmaler und Zimmermann bis zum Kaffeesieder
und Apotheker, der Spiritus, Branntwein oder Griin-
span bereithielt, war der ganze Hofstaat in den Thea-
terbetrieb eingebunden. Und wenn man bedenkt, dafl
der Hofkapelimeister Joseph Haydn neben der Lei-
tung von Proben und Auffihrungen die Gesamtver-
antwortung fir den Ablauf trug, zeugt es von enormer
Disziplin, daf} er in den 1780er Jahren auch noch Zeit
fiirs Komponieren fand und seine frischen Kontakte
zu Verlegern in Wien, London oder Paris intensivie-
ren konnte. Als 1790, nach dem Tod des Fiirsten
Nikolaus, die Hofkapelle von seinem Nachfolger auf-
gelost und der Theaterbetrieb in Eszterhaza eingestellt
wurde, blieb — versiegelt in den allméhlich verstau-
benden Akten — die Erinnerung an eine Prachtentfal-
tung, die ,noch etwas von der Einmaligkeit des Festes
bewahrte, von der imperialen Geste, der zur Schau
getragenen Macht.” (3)
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(4) vgl. die Auflistung
bei: Detlef Altenburg,
Haydn und die Tradition
der italienischen Oper.
Bemerkungen zum
Opernrepertoire des
Fsterhdzyschen Hofes,
in: Joseph Haydn —
Tradition und Rezeption,
hrsg. von Georg Feder,
Heinrich Hiischen und
Ulrich Tank, Regensburg
1985 (= Kolner Beitrd-
ge zur Musikwissenschaft
144), S. 774

Libretto-Archiologie

Die Institution des fiirstlichen Privattheaters, seine
Abhiingigkeit vom Geschmack des Potentaten und
seiner ,zur Schau getragenen Macht® hatte freilich
auch zur Folge, da man in der lindlichen Abge-
schiedenheit von Eszterhaza den #isthetischen Neue-
rungen in den Metropolen um einiges hinterherhink-
te. Das deutsche Singspiel, das Kaiser Joseph II. in
Wien zur politisch opportunen Erstarkung der Na-
tionalkultur favorisierte, beschrinkte sich in
Eszterhaza aufs Marionettentheater; im Opernhaus
herrschte uneingeschriinkt die italienische Oper (4).
Zwar kamen hier die jiingsten Novititen aus Vene-
dig, Mailand oder Neapel teils noch vor der Wiener
Premiere auf die Biihne (was den zitierten Aus-
spruch von Maria Theresia plausibel macht). Da sich
aber Fiirst Nikolaus vor allem an den Dramme
giocosi, sprich: den komischen Opern eines Salieri,
Anfossi, Paisiello oder Cimarosa delektierte, fanden
die Reformen von Gluck und Calzabigi oder Mo-
zarts Opern seit 1780 hier kaum Resonanz (eine
Auffithrung von Glucks ,,Orfeo ed Euridice” im Jahr
1776 ist ungesichert; die fiir 1790 bereits vorbereitete
Produktion von Mozarts ,Nozze di Figaro“ wurde
durch den Tod des Fiirsten vereitelt). So komponier-
te auch Haydn neun seiner zehn Opern fiir
Eszterhaza im Genre der Opera buffa und der ko-
misch-ernsten Semiseria, wobei er Besetzung und
Biihnentechnik auf die 6rtlichen Gegebenheiten ab-
stimmte.

Ausnahmen bestéitigen die Regel — und die Ausnah-
me war ,Armida“, Haydns zweite genuine Opera
seria nach der nur fragmentarisch tliberlieferten Festa
teatrale ,Alcide” (1762, 2. Fassung 1773/74) und vor
der fiir London komponierten Orpheus-Oper ,,L’ani-
ma del filosofo* (1791). Die Auffassung, dafl Haydns
LJArmida“ ebenso wie Mozarts ,Clemenza di Tito®
das letzte Aufbdumen eines todgeweihten Genres
darstelle, wird durch zahlreiche Opere serie gegen
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Ende des 18. Jahrhunderts widerlegt: Zwar bildete
die Gattung mit ihrer stereotypen Folge aus Rezitati-
ven (oft noch in der Continuo-begleiteten ,secco”-
Form) und Arien samt dem Verzicht auf Ensembles
innerhalb der Akte damals nicht gerade die dstheti-
sche Speerspitze der Moderne. Doch waren zeitge-
nossische Erfolgskomponisten wie Sarti, Paisiello
oder Cimarosa, die das Genre noch pflegten, keines-
wegs schrullige AuBenseiter; und mit seiner ,,Armi-
da“ bewies Haydn, wie der alten Form durch Ver-
kniipfung szenischer Komplexe und phantasievolle
Varianten der Dacapo-Arie noch Neuerungen abzu-
gewinnen waren.

Daf sich der Esterhdzysche Hofkapellmeister auch
im traditionell reprasentativen Genre der Seria mit
den Méglichkeiten der fiirstlichen Bithne abfinden
mufte und weder mit Maschinenzauber noch mit
Ballettorgien a la Wien oder Paris auftrumpfen konn-
te, beweist die komplizierte und immer noch nicht
ganz erhellte Vorgeschichte des anonymen Libret-
tos, die auf eine konsequente Reduzierung aufwendi-
ger Theatereffekte hinauslief (5). So attraktiv der
Armida-Komplex aus Torquato Tassos Ritterepos
,La Gerusalemme liberata“ (die erste autorisierte
Ausgabe erschien 1581 in Ferrara) fiir die Oper des
17. und frithen 18. Jahrhunderts war, so unerbittlich
verbannte ihn spiter die Libretto-Reform Pietro Me-
tastasios von den Bithnen: Die magischen und {iber-
natiirlichen Elemente der Handlung- pafiten nicht
mehr zum Typ des aufgeklirten Theaters; als quasi-
mythologische Handlung schien die Armida-Ge-
schichte den historischen Sujets an Wahrheit der
Affekte unterlegen. Doch um 1770 kam die Wende:
Zaubereffekte und phantastische Momente hatten
wieder Konjunktur, und die Gegensitze zwischen
Christentum und Heidentum, Gut und Bdse, amou-
roser Leidenschaft und staatsbiirgerlicher Pflicht,
die sich in den Protagonisten ausleben, trafen —
obwohl nicht grundsitzlich neu — den Nerv der

17

(5) Die bislang umfas-
sendste Untersuchung
zum Libretto lieferte
Marita P. McClymonds,
Haydn and his contem-
poraries: ,Arinida abban-
donata®, in: Bericht iiber
den Intern. Joseph
Haydn Kongrefs Wien
1982, Miinchen 1986,

S. 3254



Zeit. So wurde der Armida-Stoff wiederum gesichtet,
revidiert und die Motive neu gemischt,
Wihrend Christoph Willibald Gluck in seiner , Ar-
mide“ das 90 Jahre alte Textbuch von Philippe
Quinault fiir Lully mit seinem pomp&sen Ballett- und
Choranteil problemlos fiir die Pariser Verhiltnisse
von 1777 neu vertonen konnte, waren fiir den italie-
nischen Geschmack, in dessen Tradition

: w - Haydns Oper steht, einschneidende Ande-
i Ao & AR gt w;,’ rungen vonndten. Erhalten blieb zumeist
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zeichnis Haydns aus
seinen letzten Lebens-
Jahren iiber seine Opern
und Oratorien: Haydn
fiihrt darin 16 Opern
und 5 Oratorien an.
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. : magischen Reizen gegen den Kampfesmut

pen Rinaldo und auBerplanméifBige Liebe
' zu ihm, seine Riickkehr zu Kampf und
| Minnergemeinschaft, Armidas furiose

C ) der Kreuzritter, ihre Verfithrung des Kiam-

- Zerstdrung ihres Zauberpalasts. Schon in

— den beiden ersten fiir Haydn relevanten
Libretti von 1770 — Jacopo Durantis , Ar-
- mida® fiir Pasquale Anfossi und Francesco
) de Rogatis ,,Armida abbandonata® fiir Nic-
colo Jommelli — wurden neue Figuren
eingeflihrt: darunter der Sarazenenkénig

wolnde Idreno und seine Braut Zelmira, vor allem

aber der Kreuzritter Ubaldo, der, als poten-
tester Gegenspieler Armidas, den in Lie-
f  besbanden verweichlichten Rinaldo pene-
trant an seine Rittertugenden gemahnt.
Schlieslich tauchte in Jommellis Oper erstmals Ar-
midas Zauberwald samt seinem magischen Personal
(Nymphen, Ungeheuer) und dem Myrtenbaum auf
— das Symbol ihrer weiblichen Macht und Intakt-
heit, das Rinaldo in einem brutalen Akt der
allegorischen Defloration beseitigt. Armida ver-
schwindet und ist beim ,lieto fine“, dem obligatori-
schen Happy-end, nicht anwesend — ein fiir jede
Primadonna unverzeihlicher Schonheitsfehler, den
erst der anonyme Librettist fiir Antonio Tozzis ,Ri-
naldo® (Venedig 1775) korrigierte, indem er eine
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gezihmte und ungliickliche, doch nicht ldnger rache-
durstige Armida im Schluflensemble mitsingen lieB3.
Haydns Librettist wiederum, der sich an die italie-
nische Konvention des ,lieto fine” weniger gebunden
fiihlte, 1483t Armida als wiitende und gekrinkte Lie-
bende zuriick, wihrend Rinaldo eher halbherzig dem
Ruf der Kriegstrompete folgt. Eine finale Aufldsung
von Rinaldos Gefiihlskonflikt durch die Autoritét
herrscherlicher Tugenden, wie sie fiir Metastasio
selbstverstandlich war, findet nicht statt (vgl. dazu
den Artikel von Pia Janke).

Der archiologische Ausflug in die Vorgeschichte
von Haydns ,Armida“-Libretto, in dem sich der
unbekannte Textdichter (man vermutet dahinter den
Esterhdzyschen Operndirektor Nunziato Porta)
ebenso hemmungslos wie gezielt bei den genannten
und etlichen anderen Vorlagen bedient, wirft ein
bezeichnendes Licht auf den ,Musikdramatiker”
Haydn. Natiirlich hatte er sich an den Moéglichkeiten
des Esterhazyschen Theaters zu orientieren, die aus-
gedehnte Tanzeinlagen oder spektakuldre und kost-
spielige Bihneneffekte wie den Einsturz von Armi-
das Zauberschlofi verboten. Aber auch sonst scheint
er, ganz im Gegensatz zu Gluck oder Mozart, wenig
Einflul auf den endgiiitigen Text genommen zu
haben. Und so zeitigte in der ,Armida“ das perma-
nente Hin- und Herschieben von Handlungsmomen-
ten, Aktschliissen und Arien manche Ungereimthei-
ten: Idreno ergeht sich als Gegenspieler der Kreuzrit-
ter weitgehend in Lippenbekenntnissen, wihrend ein
im zweiten Akt angekiindigter Hinterhalt (ein Relikt
aus Anfossis Oper) ebenso wirkungslos verpufft wie
die gesamte Figur, die nach zwei Arien nur im Finale
III noch einen pflichtgemifien Kurzauftritt absol-
viert. Die orientalische Schdnheit Zelmira dagegen
verbiindet sich zwei Akte lang mit den Kreuzrittern,
bevor sie im Zauberwald plétzlich als Anwiltin der
verlassenen Armida auftritt. Ein weiteres Problem
bringt die stillschweigende Voraussetzung der Vorge-
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schichte um die Kreuzritter und die Beziehung zwi-
schen Armida und Rinaldo mit sich: Die beiden
ersten Akte unterscheiden sich in ihrer Grundstruk-
tur kaum und wirken eher als Verdoppelung denn als
wirkliche psychologische Schirfung des Grundkon-
flikts zwischen Gefiihl und Auftrag (der fiir Rinaldo
und Armida gilt). Mag man diese Duplizitit des
Ablaufs noch als obsessive Steigerung der heifikalten
Beziehung der Protagonisten empfinden (dhnlich
der spiralférmigen Einkreisungsdramaturgie von
Verdis ,,Otello”), so erscheint die Nebenhandlung
um Idreno und Zelmira damit eher hilflos verkniipft
— notwendig wire sie, im Gegensatz zum erfolg-
reich stichelnden Ubaldo, zweifellos nicht. Da trium-
phiert im Werk des Esterhazyschen Hofkapellmei-
sters allemal die paritiitische Verteilung der Arien an

seine Sénger iiber die psychologische Wahrschein-
lichkeit.

»La beauté de la composition égaloit la pompe de la
représentation®
Daf3 es Haydns Zeitgenossen auf die schliissige
Psychologisierung der Handlung weniger ankam als
auf Ausstattungsglanz und musikalische Uberzeu-
gungskraft, beweist der Erfolg der ,Ar-
Nicht nur der Fiirst mjda“ in. Eszterhaza. N.icht. nur der
schien mit der First schien mit der Premiere im Febru-

. . ar 1784 zufrieden — wofir vier weitere
Premiere im Februar Auffihrungsserien bis 1788 sprechen

1784 zufrieden. —, sondern auch Kollegen wie der als
Opernkomponist weitaus beriihmtere

Giuseppe Sarti und AuBlenstehende wie jener Besu-

cher, der seinen Eindruck in der ,Excursion a Ester-

haz en Hongrie en mai 1784 mitteilte: ,La beauté de

la composition egaloit la pompe de la représentation.

Les habillemens heroique & les decorations ne lais-

soient rien 4 desirer.* (Die Schonheit der Kompositi-

on entsprach dem Gepringe der Auffiihrung. Die

heroischen Kostiime und das Biihnenbild lieSen
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nichts zu wiinschen iibrig). ,Man sagt, es seye bishe-
ro mein bestes Werk®, lieB der Komponist seinen
Wiener Verleger Artaria wissen — zu einem Teil-
druck, den ihm Artaria anbot, konnte er sich den-
noch nicht entschlieflen.

So bildeten die kursierenden Abschriften das Materi-
al fiir weitere Auffithrungen. In Prefiburg kam das
Werk 1786 in freier deutscher Ubersetzung auf die
Bithne, es folgte 1797 eine konzertante
Auffiihrung in Schikaneders Theater auf
der Wieden und 1804 eine Turiner Insze-
nierung — kurioserweise als Gedichtnis-
veranstaltung nach der filschlichen Nach-
richt vom Tod des Komponisten (Fried-
rich Gulda hitte an dieser Leichenfledde-
rei zu Lebzeiten seine Freude gehabt).
Danach wurde auch die ,Armida“ wie die
meisten Opere serie von den zeitgendssi-
schen Entwicklungen fiberrollt. Erst nach
Wilhelm Pfannkuchs kritischer Partitur-
edition im Rahmen der Haydn-Gesamtaus-
gabe (1965) war das Werk im Jahr 1968
erneut zu horen: bei einer konzertanten
Auffiihrung des Westdeutschen Rund-
funks Kéln unter Stabfiihrung von Ferdi-
nand Leitner (die Titelrolle sang Gundula
Janowitz) und in Walter Oberers Inszenie-
rung fiir das Stadttheater Bern. Mehr als
eine hochachtungsvolle Reverenz vor der Universali-
tit des Haydnschen (Buvres konnten auch diese
Auffihrungen nicht bewirken — die Wiederbele-
bungsversuche des Opernkomponisten Haydn blie-
ben eine ephemere Angelegenheit.

Die Griinde fiir die mifige Resonanz auf die ,Armi-
da“ auBerhalb von Eszterhdza waren verschieden.
Galt den Italienern die Musik als zu deutsch und
Sgelehrt”, so urteilte man diesseits der Alpen eher
umgekehrt. Wilhelm Heinse 1df3t in seinem Roman
,Hildegard von Hohenthal“, der ein Jahrzehnt nach
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von Pietro Travaglia zur
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zeichnung, Eszterhdza
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der Urauffiihrung der ,Armida“ erschien, die Titel-
heldin zusammen mit dem Kapelimeister Lockmann
einige Szenen der Oper durchgehen, wobei ihnen das
Terzett am Ende des zweiten Akts und die Szene im
Zauberwald durchaus gefallen, ,doch diinkten sie
ihnen nicht originelle Haydnische Musik, sondern
nachgemachte Italiinische.“ Die Wahrheit wird etwa
zwischen den kontriren Meinungen liegen. Wihrend
die Anforderungen an die Singer trotz einiger heik-
ler Koloraturen fiir Armida und Rinaldo eher mittle-
rem Standard entsprachen — Mozart
konnte in jeder seiner Opern mit virtuose-
ren ,,Gurgeln“ rechnen —, ging der Orche-
sterpart, wie von Haydn nicht anders zu
erwarten, liber die Funktion des schnell
einzustudierenden Begleitapparats hinaus.
Die Besetzung mit Holzblisern ohne Klari-
netten, Hornern, Trompeten und Streich-
quintett entsprach der Stirke der damali-
gen Esterhazyschen Hofkapelle mit 20 bis
25 Musikern. Dabei demonstriert schon
die dreiteilige Ouvertiire, was Haydn dem
von ihm jahrelang trainierten Ensemble an
orchestraler Schlagkraft und Farbigkeit zu-
trauen konnte. Andererseits verwirklicht er
hier erstmals Glucks Forderung nach stéir-
kerer Anbindung der ,Sinfonia“ an die
Handlung in organischer Form und ohne
die stets drohende Potpourri-Beliebigkeit:
Gleich nach Beginn exponiert der Gegensatz von
kraftvollem Tutti-Unisono und kantabler Streicher-
Fortsetzung Rinaldos inneren Konflikt zwischen
Staatsriison und Gefiihl, spiter akzentuiert ein kurz
aufblitzender Marsch der Bliser das tugendhafte Ziel
seiner Irrfahrten. Die Versuchungen auf dem Weg
dorthin deutet Haydn im Mittelteil (Allegretto) mit
einem Vorabzitat des Nymphenreigens im Zauber-
wald-Bild des dritten Akts an, gefolgt von einer
Vorahnung der Furienszene im SchluB-Vivace.
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Mehrere Instrumentaleinlagen stehen in der Tradi-
tion der programmatischen , Thonmahlereyen® fran-
z0sischer Opern — vor allem die Schilderungen der
~sanften Biche® und zwitschernden Végel in Armi-
das Zauberwald, dic das ténende Bildvokabular der
spiten Oratorien ,,Die Schopfung® und ,Die Jahres-
zeiten“ ahnen lassen. Und es ist dieser Szenenkom-
plex aus Accompagnato-Rezitativen und Arien, den
nicht nur der strenge Heinse gelten lieB3, sondern der
auch den Zeitgenossen als Inbegriff des , Esterhdzy-
schen Feenreichs“ erschien — jener wun-
dersamen Prachtentfaltung des Fiirsten
Nikolaus, wie sie noch der junge Goethe

im Umfeld der Frankfurter Kaiserkronung

von 1764 miterlebte. Musikdramatisch

weist Haydn hier den Weg in die Zukunft,

der bezeichnenderweise nicht von der al-

ten Opera seria, sondern von der Buffo-

Oper ausging: Durch die Verkniipfung von
orchesterbegleiteten Rezitativen mit den

drei Arien der als Nymphe verkleideten

Zelmira, der aus dem Myrtenbaum er-
scheinenden Armida und des immer noch
schwankenden Rinaldo entsteht hier aus
widerstreitenden inneren Kontrasten ein

stetiger Steigerungsbogen, der in der Zer-

storung des Zauberbaums gipfelt.

An entscheidenden Stellen hat Haydn so

den stereotypen Aufbau der Seria aus

Arien und Rezitativen aufgebrochen. Ein weiteres
Beispiel: in der Mitte des zweiten Akts ist Armida
nach einer Gefithlsaufwallung tiber Rinaldos Ab-
schiedspldne in Ohnmacht gefallen und provoziert
damit beim verwirrten Rinaldo eine Folge aus Ac-
compagnato und Arie (,,Cara, & vero®). Nach seinem
Abgang erwacht Armida wiederum mit einem furio-
sen Accompagnato, aus der die Wahnsinnsarie
»0dio, furor, dispetto“ herausbricht — zweifellos
das Glanzstiick der ganzen Oper, das in seiner
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Mischung aus barockem Furor und avancierter Har-
monik der Elettra-Arie ,,D’Oreste, d’Aiace“ aus Mo-
zarts ,Idomeneo” verwandt ist. Schligt hier der
barocke Topos der Wahnsinns- oder Verzweiflungs-
arie in bestiirzende Modernitit um, so hilt sich
Haydn in den meisten anderen Nummern an die
Vorgaben des Seria-Typs: Da die Verteilung von
Soloarien an Haupt- und Nebenfiguren
klar geregelt war, blieben fiir Ensem-
Haydn wandelt den bles traditionellerweise nur die Akt-
dreiteiligen Formbogen  schiiisse, wobei Haydn erst ein Duett
der barocken Dacapo- zwischen Armida und Rinaldo, dann
: s q: ein Terzett mit Ubaldo und schliefilich
Arie standlg ab. den Schlufichor aller Solisten mit der
Verkiindigung der Moral komponiert.
Allerdings zeigt sich Haydn in den Soli und Ensem-
bles formal vollig flexibel und wandelt den dreiteili-
gen Formbogen der barocken Dacapo-Arie stindig
ab — bis hin zu Vorldufern der romantischen ,Scena

ed aria“ (etwa in Rinaldos ,Cara, & vero®).
Mag schon sein, daf} Haydn in seiner ,Armida“, die
er nicht fiir ein kaiserliches Hauptstadt-Theater, son-
dern fiir den beschrinkten, wenn auch luxurios
glitzernden Rahmen von Eszterhdza komponierte,
nicht jene Konsequenz des Neuen an den Tag legen
wollte und durfte, die ihm auf dem Gebiet der
Sinfonie und des Streichquartetts musikgeschichtli-
chen Rang verschaffte. Seine Opern gegen die musi-
kalischen Dramen Mozarts auszuspielen und dabei
stillschweigend wieder dem Geschichtsstaub der
Esterhdzyschen Archive zu liberlassen, hiefie jedoch,
in Musikgeschichte nicht ein dynamisches Kréfte-
spiel von Einfliissen und Reaktionen zu sehen, son-
dern nur eine glatte Oberfliche mit einigen Eisberg-

spitzen.
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Pia Janke

WIDER DIE ,,ENTZAUBERUNG*
DER WELT

Anmerkungen zu Haydns Figur der Armida

Die frommen Waffen sing ich und den Feldherin,
Der Christi hochgeweihtes Grab befreite.

Viel brachte er mit Geist und Hand zustande,
Viel litt er bei dem riihmlichen Erstreiten.
Zunichte war der Hélle Trotz, zunichte

Der Volker Asiens und Libyens Riisten.

Er fiihrte zu den heil’gen Fahnen wieder —

Der Himmel half — die irrenden Gefdhrten.

Mit diesen Versen, die den heiligen Krieg der Chri-

sten und die gerechte Vernichtung der Heiden riih-

men, 146t Tasso sein Epos ,La Gerusalemme libera-

ta“ (1581) beginnen. Dieses Epos, das den Kreuzzug

Gottfried von Bouillons fiir die Befreiung von Jerusa-

lem im Jahr 1099 thematisiert, hat immer aufs neue

Schriftsteller, Librettisten und Komponisten angezo-

gen. Von den verschiedenen Handlungs-

stringen und Episoden war es neben der  Ungefdhr hundert
Geschlc.:hte von Tancre(.h und Cl_ormda vor Opern existieren, die
allem die Beziehung zwischen Rinaldo und .
Armida, die in Gedichten, Erzdhlungen, auf.dem Armida-Stoff
Dramen und Opern aufgegriffen, adaptiert basieren.

und fortgeschrieben wurde. Ungefahr hun-

dert Opern existieren, die auf dem Armida-Stoff

basieren, Lully, Hindel, Gluck, Salieri, Rossini und

Dvofak sind unter den Komponisten, die die ,Zau-

berin“ Armida zur zentralen Figur eines musikthea-

tralischen Werkes machten. ‘

Es ist auffillig, daf} es die grofite Dichte von Armida-

Opern zwischen 1770 und 1790 gab, zu einer Zeit
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Idreno, Armida und
Zelmira,
Kostiimfigurinen von
Anna Eiermann

also, als aus einem aufklirerischen Vernunftdenken
heraus alles Wunderbare, Ubernatiirliche und Phan-
tastische in Verruf gekommen war und man dem
autonomen Subjekt huldigte. Zudem schien die Li-
brettisten und Komponisten dieser Zeit nicht so sehr
der Gesamtzusammenhang von Tassos Epos zu in-
teressieren, der doch in eindringlicher Form Fr-
schiitterung und erneuerte Stabilisierung des abend-
lindischen Denk- und Wertesystems vor Augen ftihr-
te. Nicht der ideale Feldherr und Held Gottfried von
Bouillon faszinierte, sondern Armida, die den Ritter
Rinaldo in seinem Selbstverstindnis aus dem Gleich-
gewicht bringt. Aus dem Epos, das die einzelnen
Handlungsstringe zu einer, der aristotelischen For-
derung nach Einheit entsprechenden ,unia* zusam-
~ menschweilite,  wurde

T I gerade die Episode her-

. ausgeldst, die das klassi-
zistische Prinzip einer
stringenten Handlungs-
filhrung bedrohte: die
Episode, in der die Nich-
te des Konigs Idraote
von Damaskus, Armida,
die Integritit und Auto-
nomie des Kreuzritters
Rinaldo erschiittert. Ar-
mida, bei Tasso die ei-
gentliche Gegenspielerin
Gottfrieds, ist im Epos
nicht nur die von den
Hollenméchten aufgeru-
fene Verfiithrerin, der
die Kreuzritter verfallen,
sondern verkérpert auch
das epische Prinzip der
»varieta” (der Mannigfal-
tigkeit) und der Phanta-
sie, das dem klassizisti-
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schen Einheitsgedanken zuwiderlduft, jedoch letzt-
lich, in der Uberwindung und Bekehrung Armidas,
gebindigt wird.

Tassos Armida — eine Femme fatale
Armida, die die Ritter ,mit ihren Liebeskiinsten
lockt®, ist bei Tasso Inbegriff der Versucherin, die
zunichst bewufit und berechnend all ihre Reize
einsetzt, um die Ritter zu verderben.

Sie kannte alle List und den geheimsten
Betrug, den Zauberfrauen je verwendet.

So fiihrt sie Tasso ein, um dann ihren Zauber als

dem von Medea und Circe liberlegen zu beschreiben,

Mit dem Teufel im Bunde stehend, Heidin, Zaube-

rin, dimonische Verfiihrerin — das sind Armidas

Merkmale. Mit dieser Figur schreibt Tasso somit den

Typus der Femme fatale fort, der weiblichen

Wunsch- und Schreckensvision eines in seinen

Grundfesten erschiitterten ménnlichen Unbewuf3-

ten, das das abendlindische Denken und die abend-

landische Kunst durch die Jahrhunderte hindurch

bestimmte. Eva, die Frau, die Adam, den Mann, zur

Stinde verfiihrt, ist das Urbild dieser Imagination, in

Dalila und Potiphars Weib, in Pandora, Helena,

Medea und Circe wird der Mythos des naturhaften,

damonischen, zauberkundigen, ausschlieB3-

lich sexuell bestimmten weiblichen Wesens

weitertradiert. Sowohl auf die klassisch-anti- ~ Armidas eigentliche
ke als auch auf die biblisch-christliche Tradi- Kraft besteht in ihrer

tion dieses Frauenbildes bezieht sich Tasso . )
mit seiner Armida. Sie, die von den Hollen- erotischen Wir kung.

midchten ausersehen wurde, die christlichen

Ritter zu verfithren, ist Zauberin jedoch primir
durch ihre Ausstrahlung. Zwar berichtet Tasso von
ihren magischen Kiinsten, doch Armidas eigentliche
Kraft besteht in ihrer erotischen Wirkung. Durch sie
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allein vermag Armida es, Rinaldo zu tiberwiltigen
und ihn, indem sie ihn auf ihre Liebesinsel fiihrt,
dazu zu bringen, ausschlieBlich der Lust zu leben.
Doch Tasso gewéhrt Armida nicht den letzten Tri-
umph tber das minnliche Pflichtverstindnis und
damit Uber die abendlidndische Kultur. Armida, die
allmahlich fir Rinaldo in echter Liebe entbrennt,
wird von Rinaldo verlassen. Zwei Abgesandte Gott-
frieds bringen ihn zur Vernunft, zur Umkehr und zur
Bufie. Dem ménnlichen Expansionswillen muff am
Schlufl Armida und mit ihr Jerusalem zum Opfer
fallen, das christliche Ethos tiber die heidnische Lust
siegen.

Wahr ist, du hast gefehlt, du hast die MafSe
Im Lieben wie im Hassen iiberschritten,

sagt der geheilte Rinaldo mahnend zu Armida. In der
Uberschreitung der Grenzen liegt bei Tasso Armidas
Verfehlung, in der Zuriickdringung und Besiegung
des ordnungssprengenden, anarchischen Eros die
Losung, die zugleich auch das angestrebte Prinzip
der narrativen Einheit und Uberschaubarkeit rekon-
stituiert.

Haydns Armida — eine wahrhaft Fiihlende

Joseph Haydn hat in seinem dramma eroico ,Armi-
da“ die Rinaldo-Armida-Handlung aus dem Gesamt-
zusammenhang des Epos herausgeldst und sie selbst
in ihrer Konfliktstruktur ins Zentrum geriickt. Das
Libretto, das der Oper zugrunde liegt, ist eine Kom-
pilation mehrerer ,Armida“-Textbiicher und repré-
sentiert somit — durch die spezifische Form der
Integration unterschiedlicher Vorlagen, die in dersel-
ben Epoche verfafit wurden — eine Art Verdichtung
all der Motive, die damals am Stoff interessierten.
In Haydns Schaffen stellt ,Armida*” nur eine schein-
bare Riickkehr zur Gattung der opera seria dar. Hatte
Haydn seine Opernkompositionen 1762 mit der ope-
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ra serig ,Acide” eingeleitet, so hatte er sich bald der
Gattung der opera buffa zugewandt. Bei den folgen-
den Opern ging es um Satire, um Belehrung, die
dramatischen Konflikte wurden mit Mitteln des Wit-
zes und der Ratio einer Losung zugefiihrt. Doch
diese Dramaturgie der Unterhaltung und der Ver-
nunft wurde allmihlich wieder zugunsten der Schil-
derung psychischer Zustinde und Verstrickungen
aufgehoben. ,Armida“ stellt den Hohepunkt des
neuen Interesses an seelischen Zerrissenheiten dar.
Das Aufgreifen der Gattung der opera seria mit
~Armida* ist somit nicht primér als regressiv-reakti-
oniire Restituierung abgelebter Traditionen, sondern
als Neudefinierung, als Neubewer-

tung der Dimension des Emoti- /
onalen, das in der Zwischenzeit
unterschlagen worden war, zu be-
greifen.

Das kompilierte Libretto zu ,Ar-
mida“ fokussiert die von Tasso vor-
gegebene Handlung auf die inne-
ren Konflikte und bringt die Vorge-
schichte bzw. das abrundende En-
de, die Befreiung Jerusalems, nur
insofern ein, als sie einen unmittel-
baren Zusammenhang mit der Be-
ziehung Rinaldo-Armida haben. In
der Verdichtung dieser Beziehung,
in der Verschirfung der grundle-
genden dramatischen Situation —
Rinaldo wird nicht auf die Liebes-
insel entfiihrt, sondern ist bereit,
fiir Armida gegen die Christen zu
kimpfen — wird die Frage nach
Autonomie, Identitéit und Selbstbe-
stimmung, die bei Tasso im Sinne
des abendldandischen Wertesy-
stems eindeutig beantwortet wur-
de, neu problematisiert. Die ,,Zau-
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Armida,
Kostiimfigurine von
Anna Eiermann

berin® Armida ist nun keineswegs mehr die eindi-
mensionale Fortschreibung eines Typus, sondern
eine Frau mit all ihren widerspriichlichen Leiden-
schaften. Armidas Zauberkraft besteht nun in ihrer
Liebesfahigkeit, ihre Macht in der Intensitit ihrer
Empfindungen. Tassos Heidin, die mit dem Teufel
im Bunde stand, dann aber zur Liebenden bekehrt
wurde, ist bei Haydn von Anfang an eine wahrhaft
Flhlende. Der tradierte Affektenkanon der barocken
opera seria wird in Haydns , Armida“ neu zur Dispo-
sition gestellt: Keine stereotypen Affekte sind es
mehr, von denen die Figuren erfafit werden und
gegen die sie sich zur Wehr setzen, sondern individu-
elle Leidenschaften.

Die ,,Verfiihrerin® Armida

Armidas Vorgeschichte, in der sie die ,tapferen
Kédmpfer aus Gottfrieds Lager raubte®, wird in
Haydns Oper nur insofern eingebracht, als damit die
Problematik der Willensfreiheit thematisiert wird.
Die Kdmpfer, und unter ihnen vor allem Rinaldo,
werden ausschlieSlich in dem Sinn ,,verzaubert®, daf}
durch die Begegnung mit Armida ihre bislang ver-
dringten Sehnsiichte und Gefiihle
hervorbrechen und diese nicht lin-
ger vom Vernunftethos kontrollier-
bar sind. Der traditionelle Konflikt
amor — virnt (Liebe — Tugend),
der im licto fine, im gliicklichen
Ausgang der Barockoper, noch im
Sinne der virti geldst werden muf3-
te, wird zwar in der Beziehung Ri-
naldo — Armida von neuem aufge-
griffen, jedoch zugleich umgewer-
tet. ,Dover* (Pflicht), ,gloria“
(Ruhm), ,onor* (Ehre), ,fede“
(Treue) sind auch hier die Synony-
me der virti — Synonyme, die je-
doch nun ein ganz konkretes Sy-
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stem reprisentieren: den mannlichen, und das heift
den aggressiv-kriegerischen Verhaltenskodex. Sie bil-
den die Stiitzen einer vernunftbestimmten Maschine-
rie der Triebunterdriickung und der Ausrottung aller
scheinbarer irrationalen Regungen und aller schein-
barer Schwichen. Diesem rationalen Prinzip der
virti steht nun in der amore ein Kraftfeld gegeniiber,
das von wahrhaften Gefiihlen, von der Phantasie,
von der Sehnsucht nach Frieden bestimmt wird.
Dieses als dezidiert weiblich eingefiihrte Kraftfeld
wird von Armida verkdrpert — von der Frau, die zu
all ihren widerspriichlichen Emotionen steht. Nicht
langer um die Beherrschung und Domestizierung der
Affekte im Sinne eines unumstofilichen Tugendsy-
stems geht es also in Haydns ,Armida“, sondern um
die Fihigkeit bzw. die Unfahigkeit, die Affekte zuzu-
lassen und als Teil der eigenen Personlichkeit zu
akzeptieren.

Rinaldos Konflikt besteht im Hin- und Hergerissen-
Werden zwischen der Verpflichtung zur Hérte und
der Sehnsucht nach Offnung und Durchbrechung
der Ideologie der Selbstbeherrschung. Ubaldo, der in
Haydns Oper die Funktion des tugendhaften Gott-
frieds {ibernimmt und als mahnendes Gewissen Ri-
naldo zur Vernunft zu bringen versucht, wird so zum
eigentlichen Gegenspieler Armidas im ,Kampf* um
Rinaldos Selbstbestimmung. Der Krieg zwi-

schen Christen und Heiden, der bei Tasso Die Dramaturgie von

das eigentliche Thema bildete, wird bei .
Haydn zum inneren Konflikt zwischen Ver- Haydns Op er basiert

nunft und ,Unvernunft”, zwischen Bewuf3t- auf immer neuen

sein und Unbewufitem. In der Verdringung ,,Verfﬁhrungsszenen“.
des eigentlichen Ichs erfahrt die Minner-

gesellschaft in Haydns Oper die Liebe als scheinba-

ren Selbstverlust, durch den sie all die Phrasen der

virtiy vergifit. Armida ist somit bei Haydn ,,Verfiihre-

rin“ in dem Sinn, daB sie in der Wahrhaftigkeit ihrer

Seelenaussprache das Verschiittete und Abgespalte-

ne neu erfahrbar macht.
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Die Dramaturgie von Haydns Oper basiert auf im-
mer neuen ,Verfiihrungsszenen“ — auf Szenen, in
denen Armida Rinaldo, der sich von ihr immer aufs
neue befreien will, immer aufs neue zum Bekenntnis
seiner Liebe zu bewegen versucht. Die Schnittstellen
der einzelnen Akte werden durch Auseinanderset-
zungen der beiden Liebenden markiert — Auseinan-
dersetzungen, die durch versuchte Loslosung, erneu-
te Zuwendung und wiederholte Trennung bestimmt
werden. Um keine Inflation von Liebes- und Ab-
schiedsszenen handelt es sich hier, sondern um
Situationen, die den grundlegenden Konflikt amore
~ virti verschirfen. Die Peripetien des Librettos,
die in Rinaldos Entscheidungen fiir amore oder fiir
virt begriindet sind, sind dabei aber nur scheinbare
Wendepunkte, da diese Entscheidungen sofort wie-
der aufgehoben werden oder ins Gegenteil umschla-
gen. Keine Losung der Liebenden voneinander ist

moglich, aber auch kein endgiiltiges Zusammenfin-
den.

Armidas Selbstbehauptung

In der Auseinandersetzung zwischen Armida und
Rinaldo im Zauberwald scheint der Konflikt seinen
eigentlichen Hohepunkt zu finden. In Tassos ,Geru-
salemme liberata“ gab Gottfried dem ins Lager zu-
riickgekehrten Rinaldo die Bufie auf, um ihn ,von
den Diinsten des Fleisches und der Welt zu reini-
gen®: Die Biaume des Waldes, aus dem das Bauholz
fiir das Kriegsgerit gegen die Heiden geschlagen
werden soll, wurden verzaubert und sollen nun von
Rinaldo zur Siihne fiir sein Vergehen gefillt werden.
Im ,argomento“ von Haydns ,Armida“ hat diese
Mission Rinaldos noch zentralere Bedeutung fiir die
Gesamthandlung. So wird im ,,argomento® berichtet,
daB Rinaldo von Anfang an dazu ausersehen war,
den von ,Héllengeistern“ bewachten Wald zu fillen,
um ,Riistzeuge wider Jerusalem* zu gewinnen, je-
doch von Armida davon abgehalten wurde. Nun
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gelte es, Rinaldo wieder an seine eigentliche Ver-
pflichtung zu mahnen. Armida und der Zauberwald
sind also auch bei Haydn unmittelbar aufeinander
bezogen. Nicht nur die Krifte des Unbewufiten
werden durch diesen Wald symbolisiert, sondern
auch das Imagindr-Phantastische. Die barocke Ma-
schinerie des Zaubertheaters, die diesen Wald auf
die Biihne bringen sollte, wird dabei von jeglichem
Selbstzweck befreit: Der Zauberwald ist ausschlief}-
lich Spiegel des Inneren. Er verheifit als Sehnsuchts-
raum Harmonie, wird er jedoch bedroht, so verwan-
delt er sich in den Schreckensort des Verdringten
und des Abgespaltenen.

Der Zauberwald wird bei Haydn zuniichst als /ocus
amoenus der Liebe und somit als die eigentliche
Heimat Armidas eingefiihrt. Eine Myrte bildet den
Mittelpunkt dieses Waldes. Die

Myrte, seit der Antike Symbol der
Liebe und der Unberiihrtheit, ist es,
die Rinaldo vor allem fillen will, sie
ist es, der Armida in dem Moment
entsteigt, als Rinaldo zum Schlag
ausholt. Die Myrte ist in Haydns
~Armida“ somit weder dekoratives
Element noch duflerliches Zauber-
requisit. Sie, die als Zeichen der
Liebe auf Freude und Frieden ver-
weist, ist unmittelbarer Ausdruck
Armidas, sie ist als immergriine
Pflanze Symbol der Lebendigkeit
und der Phantasie — der Bereiche
also, fiir die Armida steht. Diese
Bereiche versucht Armida gegen-

iiber Rinaldo in der Bitte um Scho-

nung zu bewahren, diese Bereiche versucht sie, ihm
noch einmal bewufit zu machen. ,Verschone nur
einzig die Myrte, die ich so liebe®, fleht Armida
Rinaldo an, der nicht auf sie horen will. ,Der
Myrtenbaum wird fallen, vergebens ist dein Wider-

33

Ubaldo und Rinaldo,
Kostiimfigurinen von
Anna Eiermann




stand®, beharrt Rinaldo auf seiner Helden-Tat. Fiir

Rinaldo wird die Myrte und mit ihr der Zauberwald

zum Medium, seine virtii zu beweisen. Der rationali-

stische Grundgedanke der Aufklirung, daf die iiber-

irdischen Michte durch den autonomen Menschen

liberwunden werden kdnnen, kehrt, ins Negative

gewendet, in Haydns , Armida“ wieder. Rinaldo fillt

die Myrte und besiegt damit all seine

Indem Rinaldo die  ~Schwichen®. Indem er die Myrte totet,

Myrte totet zerstOrt er auch Armida, ja man konnte,

) . denkt man die Myrtensymbolik konse-

raubt er Armlda die quent weiter, sagen, er raubt Armida die

Unschuld. Unschuld, er vergewaltigt sie und vernich-

tet damit all das, was sie verkorpert: die

Sehnsucht, die Leidenschaft, die Phantasie, die Poe-

sie. In Rinaldos Gewaltakt, der mit seiner Selbst-

Uberwindung zusammenfillt, scheint die Vernunft

und mit ihr der minnlich-aufklirerische Verhaltens-

kodex zu triumphieren. Die gefillte Myrte wird

gleich den anderen gefillten Bdumen den Rohstoff

fiir die Belagerungstiirme gegen Jerusalem hergeben.

Die ,Entzauberung® der Welt schreitet voran, die

weiblichen Kraftzentren werden in phallische Ag-

gressionsmaschinen transformiert, die zweckfreie

Substanz von Liebe und Frieden in Kriegsmaterial
umfunktioniert.

So scheint das dramma eroico ,Armida® den Sieg der

minnlichen Aufkldrung iiber die weibliche Ganzheit-

lichkeit vor Augen zu fithren und somit die Ent-

stehungszeit, die Zeit des Insistierens auf Vernunft

und Autonomie, zu reflektieren. Doch die Faszination

der Librettisten und Komponisten durch den Armida-

Stoff in dieser Zeit kdnnte auch durch die Thematisie-

rung gerade des Defizites, durch die Thematisierung

der Dimensionen, die von der Aufkldrung unterschla-

gen worden waren, begriindet gewesen sein. Denn der

virni wird der letzte Sieg verweigert. Nicht linger wird,

wie noch bei Tasso, die weibliche Gefiihls-Gewalt

- endgiiltig in ihre Schranken verwiesen, nicht langer
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wird in einem harmonisierenden Schluf} alles nicht
der Norm Entsprechende gebidndigt. Das lieto fine
bleibt in Haydns ,Armida“ aus, der Grundkonflikt
wird nach der scheinbaren eigentlichen Katastrophe
— Rinaldo zerstort die Myrte und damit Armida —
von neuem etabliert und zugleich ins Unendliche
prolongiert: Armida erscheint im Lager der Christen
und klagt Rinaldo des Verrates an. Rinaldo wankt in
seiner Verpflichtung, zum Kampf aufzubrechen und
verspricht Armida, zu ihr spiiter wieder zuriickzukeh-
ren. Armida jedoch will Rinaldo ,,zornig und verzwei-
felt“ folgen.

Die Liebenden bleiben ineinander verstrickt, weder
kommt es in der Schlufiszene zur Aussdhnung noch
zur Trennung, weder miindet die Oper in ein happy-
end noch in eine endgiiltige Katastrophe. Rinaldos
Aufbruch ist keine Befreiung, Armidas Wut keine
Unterwerfung. Die seelischen Zerrissenheiten bleiben
— und das ist das ,Revolutionire” an Haydns Oper
— am Ende bestehen, werden nicht im Sinne der
Vernunft aufgehoben und iiberwunden. Der Schlufl
der Oper ist somit nicht linger eine Apotheose der
abendldandischen Kultur, sondern offenbart deren
Machtlosigkeit, iiber Armida — und mit ihr iiber all
das, wofiir sie steht — endgiiltig zu triumphieren.

Ledermoden-Premiere bei Leder-Kuhn
Pierre Cardin, Daniel Hechter, Bugatti, YSL,
Kapraun, Christ, Gerry Weber
Rosner, Joop, Gimo’s, Seldom

JE LEDER, JE LIEBER.
HerrenstraBBe 22, Karlsruhe, Tel. 2 52 32
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Uwe Schweikert

»CIRCE UND MEDEA*
Zur Stoffgeschichte der barocken ,,Armida“-Opern

Die europiische Barockoper beruht auf einem eng
begrenzten Stoffvorrat, den die Librettisten haupt-
sichlich der antiken Mythologie und Geschichte
entnahmen. Vollends in die Bahnen der klassischen
Uberlieferung geriet das Musiktheater, als mit dem
Seria-Modell der durch Apostolo Zeno um 1700 in
Gang gebrachten und durch Pietro Metastasio nach
1730 vollendeten Reform das Vorbild der franzdsi-
schen Tragédie eines Corneille und Racine auch fiir
die Opernbiihne wirksam wurde. Aus dieser genorm-
ten Regelhaftigkeit, die sich aller Moglichkeiten des
niederen Genres begab, brachen nur zwei Stoffkreise
aus, die zu den populdrsten Librettovorlagen der
héfischen Barockoper gehorten: Ludovico Ariostos
~Rasender Roland“ und Torquato Tassos , Befreites
Jerusalem®. Es ist sicher kein Zufall, daf} Joseph
Haydn in seinen beiden letzten fiir Eszterhdza ge-
schriebenen Opern, ,Orlando furioso* (1782) und
wArmida® (1784) zu diesen vor ihm bereits viele
Male vertonten Stoffen gegriffen hat.

Tassos 1575 abgeschlossenes, 1581 erstmals im
Druck erschienenes Epos ,La Gerusalemme libera-
ta* (,Die Befreiung Jerusalems“) gehért — neben
Homers ,Ilias“ und ,,Odyssee”, Vergils ,Aneis* und
dem ,,Orlando furioso“ Ariosts — zu den grofien
Epen der Weltliteratur. Das erzéihlerische Gerust des
umfangreichen, in gereimten Stanzen geschriebenen
Gedichts, bildet der Erste Kreuzzug und die Erobe-
rung Jerusalems durch das Kreuzfahrerheer unter
Gottfried von Bouillon im Jahre 1099. In der heilsge-
schichtlichen Kreuzzugsthematik, dem Kampf der
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Christen gegen die Heiden, dem Sieg des Himmels
liber die Hélle, spiegelt sich aber auch das nach dem
Konzil von Trient gefestigte katholische Selbstbe-
wufitsein, die gegenreformatorische Kampfstellung
der wahren gegen die abtriinnige Kirche.
,Gerusalemme liberata“ ist damit mehr als nur eine
der vielen damals populdren heroischen Ritterro-
manzen, auch wenn es wie diese seine Leser in eine
phantastische Welt der Abenteuer entfiihrt. Die
strenge Ausrichtung der Fabel am christlichen Heils-
plan lockert Tasso durch einen iiberbordenden Epi-
sodenreichtum wieder auf, der ihn als einen gelehri-
gen Schiiler des bewunderten Ariost erweist. ,,Erwei-
tern, Ausschmiicken und Erfinden“ — so rechtfertig-
te er sich Silvio Antoniano, einem katholischen
Theologen strengster Observanz, gegeniiber — ,,ge-
héren notwendig zum Dichten . . . Ich bin der Mei-
nung, daB3 in jedem Heldenepos jenes Wunderbare
unerliBlich sei, das gew6hnliches Handeln und Ver-
mogen der Menschen weit libersteigt — werde es
nun den Gottern zugeschrieben wie in den heidni-
schen Dichtungen oder den Engeln, wohl auch den
Teufeln und Magiern, wie in aller neuzeitlichen
Poesie.“ Tasso gelingt es in seinem in der Uberset-
zung Emil Staigers dem heutigen Leser wiederge-
wonnenen Gedicht, die vielfiltig veréstelten Facet-
ten, Episoden und Handlungsstringe erzidhlerisch
glaubhaft und poetisch stimmig zu einem umfassen-
den Ganzen zu verschmelzen.

Diese Kontrastierung des Geschichtlichen mit dem
Wunderbaren — ,il credibile maraviglioso“, dem
sglaubhaft Wunderbaren®, wie Tasso es bezeichnet
hat —, macht den zeitlosen Zauber des Gedichts
aus. Zahlreiche Episoden und Nebenhandlungen
unterbrechen die Kampfhandlungen des vor Jerusa-
lem lagernden Ritterheeres. Dazu geh6ren nicht
zuletzt die Liebesabenteuer der Helden Tancredi und
Rinaldo. Tancredi — den Musikliebhabern aus Mon-
teverdis dramatischer Szene ,Il combattimento di
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Tancredi e Clorinda® (1624) ein Begriff — ist dabei
fast schon ein priromantischer, ein byronscher
Held. Mehr noch als diese tdédliche Liebesbegegnung
zwischen dem christlichen Ritter und der sarazeni-
schen Amazonenkriegerin haben die Liebesabenteu-
er Rinaldos mit der heidnischen Zauberin Armida
das Interesse der Nachwelt gefunden.

Die damaszenische Prinzessin Armida, eine von den
Michten der Holle als Werkzeug benutzte ,Zauber-
frau®, in der sich — so schildert sie Tasso — ,,Circe
und Medea*“ vereinen, besiegt die tapfersten Helden
des christlichen Heeres allein durch die verfiihreri-
sche Macht ihrer Reize.
Einzig Rinaldo, dem
Liebe noch nie die Sinne
verfithrt hat, widersteht
ihr. Erst mit Luzifers
Hilfe gelingt es ihr, ihn
mit List und Trug in ihre
Gewalt zu bringen.
Doch anstatt ihn zu to-
ten, verfillt sie ihm ih-
rerseits in Liebe — eine
HabBliebe, deren Erwide-
rung sie den Kreuzritter
nicht durch natiirliche
Ausstrahlung, sondern
einzig durch die Magie
diabolischer Kiinste auf-
zuzwingen vermag. Sie
entfliecht mit dem Wil-
lenlosen auf eine entle-
gene Insel. Die Schilde-
rung von Armidas Lie-
besgarten gehort, wie zu-
vor die des verwunsche-
nen Schlosses und spéter
des unheimlichen Zau-
berwalds, zu den grofien

Armida,
Kostiimfigurine von
Anna Eiermann



dichterischen Eingebungen Tassos. In einer der Mu-
sik abgelauschten Klangsprache, einer der Malerei
abgelernten Farbmischung hat er in diesen kiinstli-
chen Paradiesen den Zauber des Gleitenden und
Fliichtigen beschworen, der an das Chiaroscuro
eines Tintoretto oder Gesualdo erinnert. Das zeitlose
Liebesgliick kann schlieBlich nicht verhindern, dafi
Rinaldo die Verlockungen des Ruhms denen des
wolliistigen Miiliggangs vorzieht. Der Anblick sei-
nes Spiegelbilds in einem blanken, diamantenen
Schild, den seine Weggefihrten ihm vorhalten,
bringt ihn auf den Weg der Ehre zuriick. Ihn ruft —
wie es in Haydns Libretto heifit — ,,mein Land —
die Welt — die Pflicht“. Er entzieht sich ,den
gemachten Reizen Armidens” (Goethe) und verlifit
die Insel. Armida vernichtet den Zauber und ver-
flucht Rinaldo, den weiterzulieben sie doch nicht
lassen kann. Als Amazonenkriegerin im feindlichen
Lager treffen wir sie wieder. Sie iiberlebt die Nieder-
lage des heidnischen Heeres und der siegreiche
Rinaldo begegnet ihr ritterlich.
Die Figur der kriegerischen Amazone, der schénen
Teufelin, die durch didmonische Zauberkrifte die
Minner verfiihrt und unterwirft, hat als gleicherma-
len anziehende wie bedrohliche Wunschprojektion
seit der Antike die Imagination von Mythos und
Literatur beschiftigt. Erwdhnt seien nur die Circe
Homers, die Medea der griechischen

Kundrys Zauber- Sage, die zahlreichen, alle auf Ariosts

s Orlando furioso® zuriickgehenden
ar ” X
garten erblitht und Opern iber die Zauberin Alcina und

Yerwelkt bei Tasso den von ihren Reizen gefesselten Rug-
dreihundert Jahre vor giero, schliefilich eine Gestalt wie die
Bayreuth! griechische Amazonenkénigin Penthe-

silea, die in Kleists Drama ihre giiltigste

Gestaltung gefunden hat. Und noch Wagners ,,Ur-

teufelin® und ,Hoéllenrose” Kundry, die mit Armida

mehr als nur die dimonischen Verfiihrungskiinste

teilt, gehort in diese Reihe. Kundrys Zaubergarten
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erbliiht und verwelkt bei Tasso dreihundert Jahre vor
Bayreuth!

Archetypisch ist auch die Figur des Rinaldo, dessen
Faszination auf der Opernbiihne meist hinter den
Primadonnenglanz Armidas zuriicktreten muf3. Er
verkdrpert auf exemplarische Weise den
Liebesverrat der Manner: die Kollision zwi- ~ Rinaldo verkorpert
schen Liebe und Ruhm, Miifliggang und der .
~groflen Arbeit“ (Rilke). Herakles am de,I,l Liebesverrat der
Spinnrad Ompbhales ist schon der spétanti- Minner.
ken Uberlieferung eine licherliche Figur.

Der mittelhochdeutsche Epiker Hartmann von Aue

hat die Verachtung, die den verweichlichten Liebes-
sklaven in der von ménnlichen Werten dominierten
Gesellschaft trifft, mit einem einzigen Wort einge-
fangen: sein Held Erec ,verliegt® seine ritterlichen
Pflichten. Die Minner. lieben zwischendurch, die
Frauven in einem fort. Auch Armida erfihrt die
bittere Wahrheit dieser Sentenz — sie stammt von
Jean Paul —, die die Literatur von der ,,Odyssee” bis

zu Rilkes ,Testament“ in stets neuen Variationen
Uber das alte Lied prasentiert.

Mit seiner verbalen Magie und bildlichen Erfin-
dungskraft hat Tasso von Anfang an Dichter, Kom-
ponisten und Maler in seinen Bann gezogen. Neben
Petrarca, Guarini und Marino gehdrt er zu den
meistvertonten Lyrikern der italienischen Renais-
sance. Seine Sonette liegen unzihligen Madrigalen
zugrunde, sein Schiferspiel ,Aminta“ (1573) spielte
eine bedeutsame Rolle bei der Entstehung der Oper.
Bereits unmittelbar nach dem Erscheinen von ,,Ge-
rusalemme liberata“ haben Komponisten wie Gesu-
aldo, Luzzaschi, Monteverdi oder Wert einzelne
Stanzen daraus in Musik gesetzt. Nach der Jahrhun-
dertwende griff auch die junge venezianische Opern-
biithne nach den Stoffkreisen um Tancredi, Rinaldo
und Armida. .

Die ersten Armida-Opern stammen von Marco Scac-

chi (1638) und Benedetto Ferrari (1639), denen
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1626 moglicherweise eine dann ebenfalls verlorene
Version Monteverdis vorausging. Etwa hundert wei-
tere Vertonungen sind in der Folge bekannt, mit
Nachziiglern bis ins 19., ja 20. Jahrhundert. Der
Schwerpunkt ihrer Verbreitung lag in den beiden der
franzosischen Revolution vorausgehenden Jahrzehn-
ten. Spitestens seit den 1760er-Jahren befand sich
die traditionelle Opera seria in einer Krise. Offenbar
versprachen sich die Librettisten und Komponisten
dieser Ubergangszeit von dem farbenreichen Zauber-
drama mit seinen wechselnden Schaupldtzen und
szenischen Effekten ein Aufbrechen der starren
Dramaturgie der dem
Sprechtheater  angend-
herten Seria, wie Meta-
stasio sie in seinen be-
wunderten, immer wie-
der vertonten Mustern
der Gattung durchgesetzt
hatte. Erstaunlicherweise
war gerade Haydn an der
Phantastik des Stoffes
nicht sonderlich interes-
siert. Dem szenischen
Aufbau nach entspricht
seine ,,Armida® mit ihrer
I Konzentration von Hand-
lung und Personal mehr
der Seria-Typologie als je-
de andere heute bekannte
Vertonung des Stoffes.
Das erinnert an Mozart, der in seiner letzten, auf
Metastasio zuriickgehenden Oper ,La clemenza di
Tito“, auf eine Haydn vergleichbare Weise, den dra-
maturgischen Riickgriff in einer Art Dialektik der
Aufklarung musikalisch beatmet, ja transzendiert
hat.
Uberblickt man die Geschichte der bedeutenden
L»Armida“-Vertonungen, die 1686 mit Jean-Baptiste
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Lullys Tragédie en musique einsetzt und fast genau
hundert Jahre spiter mit Haydns Dramma eroico
endet — die beiden letzten Vertonungen von Rang,
Rossinis Dramma per musica (1817) und Dvofdks
spiatromantisches Musikdrama (1904) stehen aufler-
halb der barocken Tradition —, so lassen sich zwei
dramaturgisch einander entgegengesetzte Ausfor-
mungen unterscheiden.

Im ersten Fall schlieit die Handlung mit dem Ver-
zweiflungsausbruch der verlassenen Armida. Das
Urbild dieser Vertonungen ist Quinaults Libretto fiir
Lully, das Gluck 1777 in seiner am stirksten der
franzdsischen Tradition
verpflichteten Reform-
oper nochmals vertonen
sollte. Hier enthiillt sich
Armida als Schwester
einer anderen Zauberin,
der antiken Medea. Wie
diese verlaf3t sie die Stiit-
te der Zerstdérung und
des Untergangs auf
einem fliegenden Dra-
chenwagen. Ihr leiden-
schaftlicher Gefiihlswi-
derstreit, nicht Rinaldos
Konflikt zwischen Nei-
gung und Pflicht, steht
bei Lully wie bei Gluck
im Zentrum von Hand-
lung und Musik. Die Einfiihrung der allegorischen
Figur des Hasses im grofartigen 3. Akt — eine
Erfindung Quinaults, die kein Vorbild bei Tasso hat!
— akzentuiert diese Lesart des Stoffes: psycho-
logische Ich-Analyse zweihundert Jahre vor Freud.
Gluck greift diese Persdnlichkeitsspaltung, diesen
inneren Aufruhr Armidas im Schiufimonolog auch
musikalisch auf. In einer beispiellosen Implosion
verzehrt die Musik sich hier selber: das wild-aufriih-
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rerische Moll versackt in ein fahles, leeres Dur, so
daBl am Ende einer der kraftlosesten, gespenstisch-
sten Dur-Schliisse der Musikgeschichte den Tod von
Armidas Liebe besiegelt.

Im zweiten Fall kulminiert die Handlung mit der
Episode des verzauberten Waldes. Rinaldo fillt die
immergriine Myrte, Armidas Symbol der Liebe und
Unsterblichkeit, und 16st damit den Bann. Ein pom-
pdses Chorfinale besiegelt das lieto fine, das gliickli-
che Ende. Haydns Oper folgt im wesentlichen dieser
Version. Eine Verkniipfung beider Finalstrukturen
nahm Niccold Jommelli in seiner 1770 fiir Neapel
geschriebenen ,Armida abbandonata® vor — ein
Werk, das zu den eigenwilligsten, originellsten Ge-
staltungen des Stoffs gehért und Jommellis von der
Geschichte nicht honorierte Mittlerstellung zwi-
schen der italienischen und der franzdsischen
Opernform eindrucksvoll unter Beweis stellt. ,,Sie ist
schon, aber viel zu gescheid, und zu altvitterisch fiirs
theatro®, urteilte der 14jihrige Mozart, der Zeuge der
Urauffiihrung war. Haydns ungenannter Textkompi-
lator hat Jommellis Libretto ausgeschlachtet und
ganze Passagen der Vorlage — so die Arien Armidas
im 2. und 3. Akt — in seine Version iibernommen.
Aber auch andere szenische, andere musikalische
Bilder von Armida wurden entworfen. Antonio Sac-
chinis 1783 fiir Paris komponierter ,Renaud“
schliefit mit einem lieto fine der besonderen Art, der
Hochzeit von Rinaldo und Armida. Der Berliner
Hofkomponist Vincenzo Righini fithrt in seiner zwei-
teiligen, 1803 an der Berliner Hofoper aufgefiihrten
Version mit dem pompdsen Titel ,La selva incanta-
ta®/,Gerusalemme liberata ossia Armida al campo
de’ franchi* die Handlung bis ans Ende des 20. Ge-
sangs von Tassos Epos: Armida 16}t sich taufen und
aller Zwiespalt 16st sich in Wohlgefallen auf. Hén-
dels szenisch aufwendiger , Rinaldo“ (1711) anderer-
seits schaltet besonders freizligig mit der Vorlage —
das gliickliche Ende wird gleich mit einer Doppel-
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hochzeit gefeiert. SchlieBlich hat Domenico Cimaro-
sa den Stoff in seiner Buffa ,Armida immaginaria“
(1777) parodiert. Die Marchesa Tisbea hat zuviel
Tasso gelesen, so daf} sie glaubt, Armida zu sein, die
in allen Minnern ihren Rinaldo sucht — ein Wahn,
von dem sie am Ende geheilt wird. Die grotesk-
ironische, musikalisch allerdings heftig klappernde
Travestie beweist einmal mehr die Aktualitit und
Beliebtheit des Stoffes in den 1770er Jahren.

Bei Rossini — um den Bogen weiterzufiihren —
erleben wir eine Wiederkehr von Lullys und Glucks
Heroine: Er hat das aufwendige, phantastische Sujet
in szenisch-musikalischen Tableaus nach franzdsi-
schem Geschmack vertont, den die napoleonische
Herrschaft auch in Italien biihnenfihig machte. Ar-
mida freilich ist eine koloraturengespickte Belcanto-
partie, die ihre italieni-
sche Herkunft nicht ver-
leugnen kann. Thre Zau-
berkiinste sind Wunder
des Gesangs. Antonin
Dvofdk schlieBlich in
seiner letzten Oper zele-
briert mit der romanti-
schen Liebesgeschichte
den endgiiltigen Abge-
sang auf Tasso. Rinaldo
totet im Zweikampf die
in einem schwarzen Har-
nisch als Ritter verklei-
dete Armida. Er segnet
die Sterbende und tauft
sie. Mit diesem emphati-
schen Liebestod, der den
Tasso auf Wagner stiilpt
und beide gleicherma-
3en verbiegt, endet die
Geschichte der ,Armi-
da*-Opern.
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Schwer zu Sagen, was Haydn von den Vertonungen

seiner Vorlaufer und Zeitgenossen gekannt haben

Mmag, was ihn inspiriert haben konnte. Nach Ausweis

des Standardwerks von Dénes Bartha und Laszls

Somfai stand wihrend seiner dreifligjahrigen Kapell-

meistertitigkeit in Eszterhaza neben seiner eigenen

keine; andere ,,Armida“-Oper auf dem Programm.

Die Asthetik des Wunderbaren, wie sie ihm in Jom-

mellis allegorischer Zauberoper moglicherweise be-

gegnete, diirfte ihn nicht interessiert haben. Die

Musiksprache des klassischen Sonatenstils erlaubte

ihm eine individualisierendere Charakterzeichnung

als sie Jommelli zur Verfligung stand. Und Gluck?

Haydn hat sich in seiner differenzierten musikali-

schen Gestaltung des Stoffes so sehr auf die innere

Handlung, die innere Tragik der im Netz der eigenen

Verfiihrung gefangenen Hauptfigur konzentriert, daf3

er Glucks ~Armide“, deren Partitur im Druck zu-

ginglich war, mit Sicherheit fremd gegeniiberstand.

Auch seine wenige Jahre spiter fiir Lon-

Haydns Verinner- don geschriebene letzte Oper ,L’anima

lichung trifft sich auf del filosofo* 14t keinerlei Beeinflussupg

) . durch Gluck erkennen, eher eine entschie-

. unerwartete wie dene, bewuBite Abkehr von den Idealen
liberzeugende Weise

der Opernreform seines Wiener Kollegen.
mit Tasso. Haydns Verinnerlichung trifft sich dage-

gen auf ebenso unerwartete wie liberzeu-
gende Weise mit Tasso, von dem Emil Staiger
schreibt, er sei ,nicht der Mann, sich unbefangen bei
der duBleren Erscheinung eines Helden und den von
ihm verrichteten Taten aufzuhalten, weil ihn anderes
anzieht, eben dag Innerlich-Geheimnisvolle aller

Dinge; das Geheimnis deg Menschen aber ist die
Seele.«
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Mode fiir
festliche Anldsse

Gourmets

Nach dem Stiick:
ein gutes Stiick
gepflegie
Gastlichkeit:

e e An Theaterabenden
e ° Fage . . - oon
%ﬂ" W ist die Kiiche

bis 23 Uhr geiffnet.

e

Stadthallen Restaurant

Karlsruhe - Am Festplatz 4 - 0721/377777
Taglich von 11-24 Bhr  geifinet
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Handlung der Oper: Klaus-Peter Kehr und Udo Salzbrenner fiir dieses Pro-
gramrpheft. — Dietmar Holland: Haydns letzte Oper fiir Eszterhaza, Originalbei-
trag fiir dieses Programmheft. — Michael Struck-Schloen: ,Bishero mein bestes
Werk." Joseph Haydn, Fiirst Nikolaus und die »Armida®, Originalbeitrag flir
dieses Programmheft. — Pia Janke: Wider die wEntzauberung” der Welt.
Anmerkungen zu Haydns Figur der Armida, Originalbeitrag fiir dieses Pro-
grammheft. — Uwe Schweikert: ,Circe und Medea." Zur Stoffgeschichte der
barocken ,Armida“-Opern, Originalbeitrag fiir dieses Programmbeft.
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;Fi;]elbild: Joseph Haydn, anonymer Schattenrif}, wahrscheinlich Ende der 1780er
ahre.

Ldszlé Somfai (Hrsg.): Joseph Haydn. Sein Leben in zeitgendssischen Bildern,
Bérenreiter Verlag Kassel/Basel/Paris/London 1966. — Manfred Huss: Joseph
Haydn. Klassiker zwischen Barock und Biedermeier, Edition Roetzer Wien/
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616-2, Deutsche Grammophon GmbH, Hamburg 1999.
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DER IDEEN-JUWELIER
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Manchmal spielt das Leben
Theater.

Es gibt Leute, die behaupten, das wahre Leben spiele sich im Theater ab. Vielleicht haben sie recht.
Andererseits, Spannung und Entspannung sind nirgends naher, lebendiger, menschlicher, vielseitigar
als hier. Weinen und lachen liegen ganz nah beieinander. Wie im richtigen teben.

Wir wiinschen [hnen einen schénen, einen unvergeBlichen Abend.

Badenwerk
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Libretto: Kompilation (Nunziato Porta?) aus verschiedenen
zeitgenossischen Libretti vor allem aus einem 1773 in Rom
gedruckten und von Joh. Gottlieb Naumann komponierten Karlsruhe, Friedrichsplatz 1-3, 1
ibretto.
Libretto Baden-Baden, Sophienstrafie 10, Tel.
— in italienischer Sprache —
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Technische Direktion: Harald FaBlrinner, Ralf Haslinger, Leiter der Requisite:
Wolfgang Feger, Rainer Windpassinger, Bithne: Eugen Hofmann, Tonmeister: Stefan
Raebel, Werkstittenleiter: Theo F. Hauser, Malsaal: Dieter Moser, Theaterplastiker:
Manfred Preitschopf, Schreinerei: Glinther Furrer, Schlosserei: Thomas Beideck,
Waffenmeister: Franz Béhm

Leiter der Gewandabteilung: Horst Huber,

Gewandmeister/in (Herren): Petra Annette Schreiber, August Kapfinger
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— Freier Verkauf —
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Ausnahmsweise:
Nebenrollen im Rampenlicht.

Sich in ein gut einge-
spieltes Team einfiigen.

Wir, die Stadtwerke Karlsruhe,
wollen uns hier keineswegs
in den Vordergrund spielen.

Applaus, wem Applaus ge-
buhrt — und das sind nun
mal die Kunstler auf oder
hinter der BUhne. Aber wir
erlauben uns, lhnen einmal /
fleiBige, begabte und stets
zuverlassige Helfer vorzu-
stellen, die sonst nie im
Programm genannt wer-
den. Ohne die aber weder
der Vorhang aufginge
noch die Lichter an. Ohne
die Sie, liebe Zuschauer
und Zuhorer, zusammen
mit den Akteuren frieren
mUBten. Ohne die Sie sich
in den Pausen nicht einmal
frisch . machen kénnten.

Sicher ahnen Sie schon die
Pointe: Strom, FernWarme,
Erdgas und Trinkwasser
sind die Namen der Mit-
wirkenden, die auf keiner
Theaterbesetzungsliste
fehlen ddrfen - auch wenn
Sie bescheiden im Hinter-
grund bleiben.

Daxlander StraBe 72
76127 Karlsruhe Klaus Schneider, Manuela Uhl

Telefon 0721/599-0
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