Dramma per musica – favola in musica – opera – eine erfolgreiche Missgeburt

Sie wollten eigentlich etwas ganz anderes – und sie waren, wie so oft, auf der Suche nach der Antike. Wer? Die Camerata Fiorentina, eine Gruppe von Florentiner Musikern und Komponisten um 1600, die eigentlich der Verbindung von Musik und antikem Drama nachgehen wollten. Was herausgekommen ist, hat möglicherweise nicht allzu viel mit antiker Musik zu tun, aber es hat die Welt der Kunst ganz nachhaltig beeinflusst und die Entwicklung dessen ins Laufen gebracht, was wir heute als Musiktheater bezeichnen: die Oper, und im weiteren Verlauf auch die Operette und das Musical. 

Diese Entwicklung begann also um 1600 in Florenz, brauchte nur einige Jahre, um sich in Italien zu verbreiten, eroberte in ca einem Jahrhundert ganz Europa und ist heute in einer ungeheuren Vielfalt von Formen nicht aus dem Kulturleben der ganzen Welt wegzudenken.

Am Anfang war also wieder einmal die Antike, im Speziellen die der Griechen mit ihrem Drama und ihren mythologischen Stoffen. Der erste Stoff, der von der Camerata behandelt wurde, war Daphne, doch ist dieses Werk nicht erhalten. Das Werk, das üblicherweise als die erste erhaltene Oper bezeichnet wird, ist Euridike von Jacopo Peri aus dem Jahr 1600. Peri selbst bezeichnete es nicht als Oper – dieser Ausdruck sollte erst später entwickelt werden – sondern als dramma per musica.

Peris Euridike wurde übrigens in der Kammeroper im Februar und März dieses Jahres aufgeführt, die österreichische Erstaufführung eines vierhundert Jahre alten Werkes – für mich persönlich die sehr reizvolle Möglichkeit , etwas auf der Bühne realisiert zu sehen, dessen Existenz und zentrale Stellung mir schon lange bekannt ist, einerseits durch meine Beschäftigung mit Monteverdi, andererseits durch ein Orpheusprojekt, das ich vor einigen Jahren mit meiner Musikkollegin Gisela Mayer  gemacht habe. Die Bilanz: sehr deklamatorisch, was eigentlich noch immer unserer Vorstellung von antikem Vortrag entspricht, im Wechsel mit Madrigalteilen. Was mir bei diesem Opernbesuch erstmals klar wurde: es klingt so anders als alles, was wir gewohnt sind, nicht nur durch dier extensive Verwendung von Lautenklängen, die sicher eine überzeugende Verbindung von unserer Vorstellung von Antike darstellen. Etwas anderes fehlt aber, das wird unweigerlich sowohl mit Oper als auch mit Orchester verbinden: der intensive Streicherklang. Die Lösung liegt auf der Hand: Stradivari, Guarnieri und Armati entwickelten ihre Kultinstrumente, die mit ihrem strahlenden Klang einenungeheuren Siegeszug um die Welt antraten, erst nachdem diese ersten Opern entstanden waren.

 Monteverdis Orfeo, der nur sieben Jahre später entstanden ist, ist schon deutlich einen Schritt weitergegangen.

In beiden Fällen fehlt übrigens etwas, das wir unweigerlich mit Orpheus verbinden: der zweite Verlust der Eurydike dadurch, dass Orpheus sich umdreht. Sowohl Peris als auch Monteverdis Orpheus kann seine Eurydike nicht nur durch seinen Gesang wieder aus der Unterwelt führen, sondern auch bei sich behalten. In ersterem Fall wird diese Bedingung gar nicht gestellt und sie schreiten gemeinsam ans Licht, in zweiterem vereint Amor sie. Barockes Drama mit oder ohne musica braucht das happy end, nicht den tragischen Schluss.  

Monteverdi brachte übrigens auch erstmals einen historisch-römischen Stoff mit seiner Krönung der Poppäa auf die Bühne. Diese Oper ist in vielerlei Hinsicht ganz erstaunlich und hat in den letzten Jahrzehnten die Bühnen auf der ganzen Welt erobert. Ich kenne sie schon seit ca 30 Jahren. Nikolaus Hernoncourt machte sie ebenso wie die beiden anderen erhaltenen Monteverdi-Opern L`Orfeo und Il Ritorno d`Ulisse in Patria durch seine Züricher Produktionen populär. Doch wie perfekt Text und Musik hier verknüpft sind – in einer Weise, wie sie vielleicht erst wieder bei den durchkomponierten Opern des 19. Jahrhunderts erreicht wird – wurde mir klar, als ich eine Videoaufnahme der Poppäa in einer Produktion der Glyndebourne Opera mit dem Text als englische Untertitel sehen konnte. Die zweite ganz erstaunliche und faszinierende Eigenschaft der Poppäa ist, dass sie essentiell unmoralisch ist. Es siegt nicht das oder die Gute – die arme, brave Octavia geht ja in den Tod, sondern Poppäa, die Nero mit allen Mitteln verführt, oder Amore über Virtu, allegorische Figuren, die in der Oper auftreten.

Es ist eine ganz erstaunliche Vorstellung, dass im Gegensatz zu dem, was wir üblicherweise mit Oper verbinden, 80 Prozent aller Opern vor 1800 geschrieben wurden, und diese sich überhaupt nicht der Kategorie ernst und schwer und für die Ewigkeit zuordnen lassen, wie uns der Kunstbegriff des 19. Jahrhunderts vermittelt. Sie waren die Musikindustrie vor allem des 18. Jahrhunderts. In Italien, besonders in Venedig gab es die ersten kommerziell betriebenen Opernhäuser und auch außerhalb Italiens wurden Opern nicht nur an Fürstenhöfen aufgeführt. Am bekanntesten für diese Praxis ist London, wo Händel mit seiner Royal Academy of Musick (sic) ein kommerzielles Unternehmen startete, das bahnbrechend war. Er importierte Stars aus Italien, da man sich damals Oper nahezu nur italienisch vorstellen konnte. Die Allüren dieser Stars, der Primadonnen und der Primi Uomini, der Kastraten, ohne die man sich barocke Heldenrollen nicht vorstellen konnte, ihre astronomischen Gagen und ihre Streitigkeiten mit Maestro Händel waren Tagesgespräch. Vieles an dieser Musikszene erinnert an die Superstars der Popkultur. Das Geld, der Starkult, der Faktor Zeit – eine Oper wurde für ein Saison geschrieben, war sie ein Renner, konnte sie wieder aufgenommen werden, aber vor allem wurde erwartet, dass immer etwas Neues, Sensationelles geboten wurde. Und die besten Nummern waren dann für einige Zeit in den Charts. Sie blieben vielleicht, weil sie gedruckt wurden, was bei Notenmaterial aufwendig und kostspielig war und für den Gebrauch einer Saison nicht lohnte. Selbst die hohen Stimmen – die Heldenrollen der Barockoper sind von der Tonlage Alt oder Sopran – finden sich in der Popmusik sehr häufig wieder, z. B. wenn Megastars wie Michael Jackson oder David Bowie durch den Einsatz ihrer Falsettstimme Fans ebenso in Ekstase bringen wie seinerzeit Caferelli oder Farinelli, die Superstars der Barockzeit, bei deren Auftritten die Damen reihenweise in Ohnmacht fielen.

Händels Opern und die anderer barocker Meister sind - wie Barockmusik überhaupt in den letzten Jahrzehnten – wieder entdeckt worden. Neben mittelalterlichen und märchenhaften Stoffen hat Händel – wie könnte es auch anders sein – zahlreiche antike Stoffe bearbeitet, mythologische wie historische. Nicht nur eine seiner längsten, sondern möglicherweise seine schönste und interessanteste Oper, nicht nur für klassische Philologen, ist Giulio Cesare  in Egitto (Julius Caesar in Ägypten). Eine der herausragendsten Persönlichkeiten aller Zeiten, eine der faszinierendsten aller Frauen, eine der bekannesten Liebesaffären der Weltgeschichte  verbunden mit der Musik eines der grössten Komponisten, die je Musik geschrieben haben, verwebt zu einem  Drama von Intrige, Macht, Rache und Liebe, an dessen Ende natürlich der Triumph der Liebe steht. Neben dem berühmten Liebespaar sorgen weitere Rollen für Spannung und große Gefühle: ein intrigant-dekadenter Ptolemäus, Bruder der Cleopatra, unterstützt von seinem starken Mann Achillas, eine trauernde Cornelia, Witwe des Pompeius, und  ein sehr junger Sextus, der sich der Rache für seinen Vater Pompeius verpflichtet fühlt.

Dass Caesar und Cleopatra den Stoff bieten, aus dem die Träume sind, beweisen auch die vielen Filme, in denen sie vorkommen, zuletzt  `Asterix – Mission Cleopatra`, wo sie als fleischgewordene Comicsfiguren in einer Neubearbeitung  des Asterix-Abenteuers `Asterix bei Cleopatra` die Kinoleinwand bevölkern.

Neben Händel, vor und nach ihm verwendeten Komponisten antike Stoffe, historische wie mythologische. Erwähnen möchte ich hier besonders Johann Adolf Hasse, den erfolgreichsten  und bekannsten Opernkomponisten seiner Zeit, der antike Stoffe sowohl aus der Mythologie (seine Oper `Pyramus und Thisbe` wird im Juli bei der Styriarte aufgeführt) als auch aus der Geschichte (auch er verfasste einen `Titus` nach dem Libretto Metastasios wie Mozart und eine Reihe anderer Komponisten dieser Zeit und z. B. auch ein Werk `La Conversione di Sant`Agostino`nach den Confessiones des hl. Augustinus) und Christoph Willibald Gluck, der mit seinem Werk `Orpheo et Euridice` und zahlreichen anderen Werken nach antiken Stoffen der Entwicklung der Oper eine neuer Richtung gab, in der Musik und Handlung wieder eine stärkere Bindung eingingen, nachdem die Musik zu sehr in schematische Virtuosität abgedriftet war. Auch in Mozarts Frühwerk finden sich interessante antike Stoffe: Mithridate, re di Ponte, Lucio Silla, Idomeneo, Re di Creta und Il Sogno di Scipione (Der Traum des Scipio basierend auf Ciceros Somnium Scipionis, ein Werk, das möglicherweise nicht zu Mozarts Lebzeiten aufgeführt wurde).

Erst zu Mozarts Zeit begannen andere, zeitgenössische  oder märchenhafte Stoffe und andere Sprachen als Italienisch eine Rolle zu spielen, denn während in Italien das Publikum immer die Möglichkeit gehabt hatte, die Handlung über den Text vor allem der Rezitative zu verfolgen und über die Witze zu lachen, war das deutsche oder englische Publikum darauf angewiesen gewesen, über ein Textbuch oder Programm diese Informationen zu bekommen – ein Problem, das erst vor kurzem in der Wiener Staatsoper durch die Einrichtung kleiner Bildschirme auf jedem Platz gelöst wurde, auf denen der Text in deutscher oder englischer Sprache mitläuft, was das Vergnügen eines Opernbesuches deutlich erhöht.

Ganz haben sich allerdings die antiken Stoffe nie verdrängen lassen, auch wenn sie rarer geworden sind durch das Eindringen verschiedener realistischer und zeitgenössischer Elemente. Das Werk von Richard Strauss bietet dafür den schönsten Beweis z. B. mit Elektra und Ariadne auf Naxos, die zum unbestrittenen Repertoire der großen Opernhäuser auf der ganzen Welt zählen.

Doch daneben gibt es immer mehr kleine Produktionen auf Musikhochschulen, bei Festivals etc. Sie besinnen sich auf diesen enormen Schatz von Opern, die vor 1800 entstanden sind aus mehreren Gründen: sie sind nicht so aufwendig zu produzieren – Musiktheater ist immer aufwendig und teuer, aber manche kleine Produktion mit knappem Budget hat aus dieser Not eine Tugend gemacht und etwas Interessantes, Innovatives und Bewegendes geschaffen und die Begeisterung auf das Publikum übertragen können. Und die Begeisterung des Publikums ist im Steigen begriffen. Diese Art von Musik und Theater spricht auch immer mehr junge Leute an, die vielleicht mit der traditionellen Oper des 19. Und 20. Jahrhunderts nicht viel anfangen können. Sir Peter Jones, Intendant der Münchner Oper, behauptet, das Haus leichter mit einer Händeloper als mit Puccini füllen zu können. Alte Oper also ganz jung – und mit ihr die Antike.

Auch in wien gibt es immer wieder Gelegenheit Opern mit antiken Stoffen zu sehen:

La Callisto von Francesco Cavalli wurde in der Saison 2001/02 an der Universität für Musik und Darstellende Kunst im Schönbrunner Schlosstheater produziert.

Im Konzerthaus wird es eine konzertante Aufführung von Monteverdis Orfeo am 30. April und 1. Mai geben.

Auf dem Programm der Styriarte steht Pyramus und Thisbe von Johann Adolf Hasse

Giulio Caesar in Egitto wurde im Herbst 2001 auf der Universität für Musik und Darstellende Kunst sehr originell und witzig produziert: Es ist mir gelungen, die mitwirkenden Sänger zu eine Veranstaltung der Arbeitsgemeinschaft der Klassischen Phililogen einzuladen, in der sie die Oper und im Speziellen ihre Produktion vorstellen werden.

Wann?  - 4. Juni 2002, 18 Uhr

Wo? – ORG I, Hegelgasse 14, Festsaal

Kleine Einführung in die barocke Opernpraxis, Vorstellung der Oper und ihrer historischen Quellen,

konzertante Aufführung der schönsten Arien

Römisches Buffet MacRoman nach Rezepten aus dem Kochbuch des Apicius

Eine der bekanntesten Liebesaffären der Weltgeschichte

Er: ein erfolgreicher Mann in den besten Jahren, mitten in der Midlife Crisis, der 

sich trotz oder gerade wegen seiner Erfolge in ein wildes Abenteuer stürzt, das 

viele für unnötig riskant halten. Der Rahmen seiner offiziellen Rechtfertigung 

für seinen Einstieg in dieses Abenteuer ist dünn, wie schon öfter in seiner 

Karriere......

Sie: eine junge, ebenso attraktive wie intelligente Frau aus bekannter, 

bekannt exaltierter Familie, die genau weiß, was sie will, und alles 

dransetzt, es zu erreichen – sogar wenn sie über Leichen gehen muss, 

und sei es über die Leiche ihres Bruders, - ein Verhalten, das durchaus 

Familientradition hat

Er: C. Iulius Caesar, 52, geb. 100 v. Chr. in Rom, Sohn des C. Iulius 

Caesar und der Aurelia, aus alter römischer Patrizierfamilie, 

Quaestor 67,  Ädil 65, Prätor 62,  Triumvir 60, Consul 59, 

    Statthalter von Gallien 58-50 v. Chr., Sieger über das 

Senatsheer und Pompeius bei Pharsalos

Sie: Kleopatra VII Philopator, 21, geb. 69 v. Chr. in 

Alexandria, Tochter des Ptolemaios XII Theos Philopator 

Philadelphos Neos Dionysios Auletes, seit 51 v. Chr. 

gemeinsam mit ihrem Bruder Ptolemaios XIII Königin 

von Ägypten.

Zeit: Herbst 48 vor Christi Geburt

Ort: Ägypten, großteils Alexandria, eine der größten und berühmtesten Metropolen der Antike; Hauptstadt von Ägypten unter den Ptolemäern

     Die Vorgeschichte: Pompeius hat die Niederlage bei Pharsalos hinnehmen müssen und ist nach Ägypten geflohen, weil er hofft, seine alten Verbindungen zu den Ptolemäern zu nutzen - schließlich hat er Ptolemäus XII Auletes wieder auf den Thron gebracht.

Doch es kommt anders, als er erhofft. Bei der Landung wird er vor den Augen  seiner Gattin und seines Sohnes ermordet. Den Kopf  lässt der junge König an Caesar schicken. Doch der reagiert anders als erwartet......vor allem als dann eine verführerische junge Frau verborgen in einem Teppich oder einem Bettsack bei ihm erscheint und ihm klar macht, dass er sich viel besser mit ihren Vorstellungen der Situation  identifizieren kann.....

Caesar lässt sich auf Cleopatras Seite in eine Auseinandersetzung ein, die viel gefährlicher ist als er erwartet, länger dauert und dann beinahe seine Kräfte zu übersteigen droht.....

Die Quellen – von Caesar bis Plutarch

Das Libretto zu Händels  Giulio Cesare in Egitto stammt von Nicola Haym. Es behandelt eine sehr bekannte und publikumswirksame Episode im Leben Caesars, seine Begegnung mit Cleopatra und sein Eingreifen auf ihrer Seite im Bürgerkrieg, den sie mit ihrem Bruder-Gemahl Ptolemaeus XIII führt.

Caesar selbst berichtet über diese Ereignisse im 3. Buch seines Bellum civile. Auch die seinem Legaten Aulus Hirtius zugeschriebene Fortsetzung, das Bellum Alexandrinum, befasst sich damit.

Sueton in seiner Caesarvita erwähnt einiges zu diesem Lebensabschnitt Caesars und berichtet kurz über die Affäre mit Cleopatra. In die angeschlossene Textsammlung sind ein kurzer Bericht über die Situation in Ägypten unter Ptolemaeus Auletes, dem Vater der Cleopatra und sein Verhältnis zu Caesar und Rom,  die Darstellung dieses Abschnittes des Bürgerkreigs, seine Bemerkungen zu Caesars Beziehung zu Cleopatra und Nicomedes von Bithynien und seine Aussagen über die clementia Caesaris, seine Begnadigungen nach dem Bürgerkrieg aufgenommen.

Auch Velleius Paterculus berichtet über diese Episode im Leben Caesars, erstaunlicherweise, ohne Cleopatra zu erwähnen. Sie tritt erst in ihrer Beziehung zu Marc Anton und in der entscheidenden Auseinandersetung mit Octavian auf.

Viele bekannte Informationen entstammen auch dem Bericht des griechischen Schriftstellers Plutarch. Er schildert in seinem Leben Caesars diese Episode am deutlichsten, wobei er betont, dass Caesars Eingreifen in diesen Krieg eigentlich gar nicht gerechtfertigt und notwendig ist. Er berichtet auch die berühmte Episode mit dem Teppich oder Bettsack, in den eingehüllt Cleopatra sich zu Caesar bringen lässt, um ihn von ihrer Position zu überzeugen, was ihr sehr schnell und nachhaltig gelingt.

(s. Auswahl der Textstellen am Ende des Skriptums) 

Caesars Darstellung ist typisch Caesar, die Rechtfertigung 

seines Eingreifens, seine Funktion als römischer Konsul und 

seine Beziehung zu Auletes, dem Vater der beiden Kontrahenten, mit dem er in Rom gemeinsam mit Pompeius zusammengetroffen war und zu dessen Rückkehr auf den Thron er beigetragen hatte, wirkt ähnlich wie sein Eingreifen gegen Ariovist – der Leser wird auf subtile Weise darauf aufmerksam gemachte, welche Missstände in diesem von Korruption und Krisen geschüttelten Land herrschen und wer eigentlich unter diesen Umständen hier nur Ordnung schaffen konnte.

Dass Caesar mit seiner Demonstration römischer Macht – er tritt mit seinen Amtsinsignien, den Fasces auf – sich keine Freunde macht, wird in einem Aufstand deutlich. 

Caesar greift auf der Seite der jungen Königin in die Auseinandersetzung ein – dass seine Rolle als Schiedsrichter in dieser Auseinandersetzung nicht funktioniert, lastet er natürlich dem jungen König und seinen Beratern, allen voran dem Eunuchen Pothinus an. Sueton behauptet, an eine Annexion sei nicht gedacht gewesen ( Sueton, Divus Iulius c. 35,1 s. Textanhang). 

Das Nachspiel – Cleopatra und Ägypten 

Caesar annektierte Ägypten nicht, sondern bestätigte Cleopatra in ihrer Herrschaft. Nach dem Tod des Ptolemaeus XIII, wird ein weiterer jüngerer Bruder als Ptolemaeus XIV zum Brudergemahl und Mitregenten. Er verschwindet später, um dem kleinen Ptolemaeus Caesar, genannt Kaisarion, dem Sohn des Caesar und der Cleopatra, als Mitregenten Platz zu machen.

Caesar verbrachte einige Monate bei Cleopatra, die ihm alle Schätze ihres Reiches und das Orients zeigte und mit ihm jene berühmte Fahrt in ihrer Prunkbarke nilaufwärts unternahm.

Als Caesar nach dem Sieg über die Pompeianer bei Thapsus un Africa nach Rom zurückkehrte, besuchte ihn Cleopatra dort. Nach seiner Ermordung kehrte sie in ihre Heimat zurück, um später in Marcus Antonius, dem im 2. Triumvirat der Ostteil des Römischen Reiches zufiel, eine neuen Verbündeten zu gewinnen. Wegen ihrer Rolle im Bürgerkrieg nach Tarsos vorgeladen, präsentierte sie sich als Aphrodite und neue Isis gekleidet dem neuen Dionysos Antonius (s. Plutarch, Antonius 26). Sie gebar dem Antonius, der zwischenzeitlich mit Octavia, der Schwester des Octavian. des späteren Kaisers Augustus verheiratet war, drei Kinder. Die testamentarisch festgelegten Landschenkungen des Antonius an Cleopatra und ihre Kinder dienten Octavian dazu, den Kampf mit Antonius offiziell als Krieg gegen Cleopatra zu deklarieren.

Nach der verlorenen Seeschlacht bei Actium  am 2. Sept. 31 v. Chr. kehrten Antonius und sie nach Alexandria zurück. Nach dem Selbstmord des Antonius suchte sie ein Arrangement mit Octavian, aber ohne Erfolg. Sie tötete sich der Überlieferung nach durch Schlangenbiss, um nicht im Triumph des Octavian mitgeführt zu werden.

Der junge Ptolemaeus Caesar wurde ermordet, die anderen 

Kinder von Octavia erzogen.

Ägypten wurde als römische Provinz eingerichtet, praktisch als 

Privatbesitz des Augustus mit Sonderstatus, einem 

ritterlichen Statthalter (der erste war der Dichter 

Cornelius Gallus) unterstellt und mit einer 

Legion Besatzung, die auch vom 

Praefectus Aegypti kommandiert wurde.

Hiemit hatte auch der letzte der Diadochenstaaten ein Ende gefunden.   

Geschlechter-Rollen – das große Verwirrspiel

Schuld daran ist eigentlich der hl. Paulus mit seiner Aussage ‚Mulier taceat in ecclesia’ – Frauen haben in der Kirche nichts zu sagen – und auch nichts zu singen. 

Daher wurden die hohen Stimmen in der Kirche üblicherweise von Knaben gesungen oder von Falsettisten, Männern, die durch eine bestimmte Technik ihre Kopfstimme verwenden und daher in weiblichen Tonlagen singen. In der arabischen Welt hatte diese Technik Bedeutung ( die hohe Männerstimme ist auch heute noch im Orient durchaus beliebt und wird als besonders erotisch empfunden) und über die Mauren kam sie nach  Spanien. Daher wurden die Männer, die diese Kunst beherrschten und z. B. im Vatikan sangen, in Italien als Spagnoletti wurden bezeichnet.

Praktisch als Antwort auf diese Spagnoletti wurde im 16. Jahrhundert in Italien ein Weg beschritten, der für ca. 300 Jahre die Musikwelt deutlich beeinflussen sollte: die hohe Stimme gesangsbegabter Buben wurde 

dadurch erhalten, dass man sie vor der Pubertät im Alter von

7 bis 9 Jahren kastrierte. Damit wurde der Stimmwechsel 

unterbunden. Erhalten blieb die hohe Stimme, aber mit

einem großen männlichen Resonanzraum. Die so 

behandelten Buben, die meist aus armen Verhältnissen 

stammten und deren Väter üblicherweise von einer großen 

Karriere und dem großen Geld für ihren Sprössling träumten, 

konnten außerdem etwas, das sonst kein Mann kann: sie 

waren bereits mit ca. 15 Jahren fertig ausgebildet und konnten 

debütieren, ein Alter, in dem sonst gerade erst durch die 

Mutation die große stimmliche Veränderung eintritt, 

auf die sich ein junger Mann dann einstellen muss. 

Die Operation war übrigens immer verboten – auch 

oder sogar im Vatikanstaat, der sehr wohl nur 

Männer für die hohen Stimmen auftreten ließ, 

sei es in den Kirchen, sei es auf der Opernbühne. 

Für viele erfüllte sich ganz offenkundig der Traum von 

einer großen Karriere nicht. Manche starben an den 

Folgen der Operation, viele waren einfach nicht gut 

genug und landeten bestenfalls in irgendwelchen 

Kirchenchören. Einige wenige aber machten die 

ganz große Karriere, das ganz große Geld. Als

 Superstars an italienischen Opernhäusern oder 

außerhalb Italiens an europäischen Fürstenhöfen 

oder auch bei Unternehmen wie Händels Royal 

Academy of Musick (sic!) verdienten sie 

Traumgagen, sorgten mit ihren Extravaganzen 

Für Gesprächsstoff allenthalben – und ließen 

Frauen- (und des öfteren auch Männer-) herzen 

höher schlagen. 

Wie weit die Operation ihre Fähigkeiten als Liebhaber beeinträchtigt hatte, darüber gehen die Aussagen auseinander. Eines ist aber sicher: eine Frau, die ein Techtelmechtel mit einem Kastraten einging, konnte zweifellos nicht schwanger werden, in einer Zeit, in der sowohl einfache Frauen als auch Damen von Stand praktisch ihre ganze fruchtbare Zeit Kinder bekamen - eine Sache, die einen anderen Stellenwert hat als in unserer Gesellschaft. Vielleicht hat sich mancher arme Familienvater, der sich einer immer größer werdenden Schar von hungrigen Mäulern gegenüber sah, auch darum gedacht, sein Sohn soll’s einmal besser haben.

Dass aber die Unmöglichkeit, Kinder zu bekommen, nicht nur eine unmittelbare persönliche Tragödie sein, sondern auch Theologen und Wissenschaftler auf erstaunliche Weise beschäftigen kann, zeigt die Geschichte des Kastraten Bartolomeo de Sorlisi. Er kam 1662 als Star zu ersten italienischen Opernaufführung an den sächsischen Hof nach Dresden, wo er sehr wohlhabend und geadelt wurde. 1665 lernt er Dorothea Lichtwer kennenlernt und verliebt sich unsterblich in sie – und sie sich in ihn. 

Sie möchten heiraten. Dorotheas Stiefvater hat Bedenken und verlangt ein theologisches Gutachten. Jahrelang geht die Diskussion um die ‚Capaunenehe‘ hin und her. Es findet sich ein Geistlicher, der die beiden traut. Doch das ist nicht das Happy End. Die Diskussion geht weiter. Sorlisi versucht alles, um mit Dorothea zusammenleben zu können, lässt eine Kirche erbauen, weil ihm dadurch vage eine Dispens versprochen wird. Doch der Streit geht weiter. Das Paar wird getrennt und schließlich stirbt Sorlisi 40-jährig, bevor die Causa endgültig entschieden ist.

So im protestantischen Sachsen. Im katholischen Italien war die Situation eher noch strenger. Sie stürzte die Kastratenstars in einen Zwiespalt. Einerseits waren sie erfolgreich und angebetet, andererseits machte sie die Tatsache, dass sie kastriert worden waren, auch für immer zu Außenseitern. Dieser Zweispalt in einer Gesellschaft, für die die Produktion einer großen Kinderschar etwas nicht nur Normales, sondern durchaus auch Erstrebenswertes war, und die Sexualität grundsätzlich nicht von Fortpflanzung trennte, wird auch in dem Film ‚Farinelli‘ deutlich gemacht.

In den Charts – die Unterhaltungsindustrie des 18. Jahrhunderts

Die Opern des 18. Jahrhunderts waren nicht für die Ewigkeit, nicht als Kunst um der Kunst willen gemacht. Sie waren Unterhaltungsindustrie. Auftraggeber konnten Fürsten sein, die sich zu besonderen Anlässen wie Hochzeiten oder Krönungen Opern bestellten. Monteverdis Orfeo war zu so einem Anlass entstanden, nämlich der Hochzeit von Heinrich IV von Frankreich mit Maria von Medici.Die europäischen Höfe zeigte auch außerhalb Italiens immer mehr Interesse an Oper. Da man Oper so sehr mit Italien identifizierte, kamen auch die Sänger großteils aus Italien, allen voran natürlich die Kastraten. Es gibt praktisch keine Kastraten aus anderen Ländern.

Unter den europäischen Höfen war der sächsische in Dresden führend, was musikalische Aktivitäten und Opern anbelangte.Deutsche Musiker gingen nach Italien, um sich dort weiterzubilden. Händel und Johann Adolf Hasse, die bekanntesten und erfolgreichsten deutschen Opernkomponisten des 18. Jahrhunderts taten so.

In Italien, z. B. in Venedig entstanden zu dieser Zeit auch die ersten privat finanzierten Opernhäuser, z. B. das Teatro San Crisostomo in Venedig (heute Teatro Malibran, gelegen in der Nähe der Rialtobrücke, wird in der Saison 2001/02 nach Jahren des Verfalls wieder bespielt – als Ausweichquartier für das durch einen Brand schwerst beschädigte Teatro la Fenice).

Händel gründete ein privates Operhaus in London im Haymarket Theatre mit seiner Royal Academy of Musick. Das Geld wurde durch Subskriptionen aufgebracht. Wenn man in die Oper ging, wollte man das Allerneueste sehen und hören. Opern wurden oft sehr schnell geschrieben (Händel und Mozart brauchten dafür manchmal nur wenige Wochen. Alles folgte einem bestimmte, Schema. Das zahlende Publikum hatte seine Erwartungen – und die mussten befriedigt werden. Musiktheater war auch damals schon teuer. Man erwartete neben Sängern und Orchester auch eine uafregende Bühnengestaltung mit möglichst aufregenden Effekten

Die Musik wurde nach den Vorgaben der Sänger gemacht. Stücke wurden einige Male gespielt,und nur wenn sie sehr gut angekommen waren, bei Gelegenheit wieder aufgenommen. Nur die beliebtesten Nummern fanden den Weg in den Druck, denn das Druckverfahren für Noten war aufwändig und teuer 

Die Superstars – Karriere, Ruhm, Allüren

Farinelli, eigentlich Carlo Broschi, (1705-1782) war gemeinsam mit Caffarelli, eigentlich Gaetano Majorano (1710-1783) der größte Kastratenstar. Beide waren Schüler von Nicola Porpora, an dessen Opera of the Nobility, einem Konkurrenzunternehmen zu Händels ‚Royal Academy of Musick‘, Farinelli auch auftrat. Beide Stars waren gemeinsam in Venedig aufgetreten. 

Farinelli ging später nach Spanien, wo er neun Jahre lang nur mehr für den gemütskranken König Philipp V. sang und sehr einflussreich und wohlhabend wurde. 

Cafarelli erbaute sich in Neapel ein Palais, auf dem noch heute die Inschrift zu lesen ist: ‚AMPHYON THEBAS EGO DOMUM A MDCCLIV‘- ‚Amphion erbaute Theben, ich dieses Haus’ (s. Bild).

Händels großer Star war der Altkastrat Senesino (eigentlich Francesco Bernardi, ca 1680-1759). Händel engagierte ihn 1719 in Dresden. Von 1720 bis 1728 und 1730-1733 war er der Protagonist zahlreicher Händel-Opern, 1734 trat er im Konkurrenzunternehmen, Porporas Opera of the Nobility, auf. Später ging er wieder nach Italien. In Florenz traf er 1739 mit der späteren Kaiser Maria-Theresia zusammen, der er Musikunterricht gab. Die Karikaturen zeigen ihn als sehr große, sehr beleibte Gestalt, in starkem Gegensatz zur kleinen Primadonna Francesca Cuzzoni. 

Kastraten waren Wesen zwischen den Geschlechtern, die sich nicht eindeutig zuordnen ließen in einer Welt, die sonst sehr darauf bedacht war, Geschlechterrollen recht genau festzulegen. 

Dazu gehörte vielfach, dass Frauen in 

den häuslichen Bereich verbannt 

waren und in der Öffentlichkeit 

nichts zu suchen hatten. Auch 

nicht auf einer Bühne. 

Diese Regelung gibt

 es in der griechischen 

Antike und sie 

begegnet uns auch 

im elisabethanischen 

Theater, wo Frauenrollen 

immer von Männern, 

vor allem von jungen 

Burschen gespielt wurden (s. dazu der Film ‚Shakespeare in Love‘).

In der Opernwelt, die ja ungefähr zur selben Zeit, aber an einem ganz anderen Ort, dem in Shakespeares Stücken, besonders in den Komödien, so beliebten Italien, entstand, ist die Situation anders, aber irgendwie auch vergleichbar. Im Vatikanstaat waren Frauen, wie bereits erwähnt, auf Bühnen nicht zugelassen. Junge Kastraten wie z. B. die berühmtesten aller Kastraten, Farinelli und Caffarelli, debütierten 15-jährig in Frauenrollen. Die römische Gesellschaft war immer wieder begeistert von den schönen, stattlichen ‚Damen‘. Offensichtlich geschah es häufig als Folge der Kastration im vorpubertären Alter, dass die Knaben sehr groß wurden, daneben aber durchaus weiblich anmutende Rundungen entwickelten, die auf der Bühne mit Kostüm und Schminke auf die Zuseher faszinierend wirkten. Manche Männer ließen sich da angeblich bis zur letzen Minute täuschen, anderen war sicherlich klar, auf welche Art des Abenteuers sie da aus waren. 

Da Kastraten besser verdienten als Sängerinnen, konnte es durchaus interessant für eine Sängerin sein sich als Kastraten auszugeben, wie Casanova von einem Mädchen berichtet, das auf den Rat ihres Kastratenlehrers und –freundes in Kastratenrollen auftrat. Damit war das Verwirrspiel der Geschlechter komplett und die Hosenrolle geboren. Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal nehmen dieses Motiv in der Gestalt des Oktavian in ihrer Oper ‚Der Rosenkavalier‘ auf.

Typisch barocke hermaphroditische Wunschträume? Keineswegs! Wie hätte Caesar dieses Verwirrspiel gesehen?  Sicher mit Amüsement, kam er doch aus einer Gesellschaft, in der Homosexualität einen akzeptierten Stellenwert hatte, und hatte er doch als junger Mann seinen Ruf gründlich durch eine Affäre mit König Nicomedes von Bithynien ruiniert, die ihm die Bezeichnung  ‚Königin von Bithynien‘ eingetragen hatte. (s. Textstammlung Sueton)

Die letzten Jahrzehnte unserer Zeit lassen den prickelnden Reiz der verschwimmenden Grenzen zwischen den Geschlechtern sehr viel eher zu als die Generationen davor und verschiedenste Arten von Beziehungen werden nicht mehr verborgen gelebt, sondern durchaus thematisiert und in Literatur und Film dargestellt. Aus dem Musiktheater der letzten Jahrzehnte ist das vielleicht bekannteste Beispiel eines Wesens zwischen den Geschlechtern, das gleichermaßen anziehend für beide Seiten sein kann, der mit Stöckelschuhen und Strapsen erscheinende  Frank-n-Furter in der ‚Rocky Horror Show‘.

Hier schließt sich der Kreis: auch in der Popmusik sorgt die hohe Männerstimme in Extremlage immer wieder für Faszination, wie z. B. David Bowie oder Michael Jackson beweisen, die ihre Falsettstimme immer wieder einsetzen.

In der Oper ist übrigens die hohe Stimmlage traditionellerweise immer die Lage der Helden.  Die tiefen Lagen sind für Väter, Hauptleute, Untergebene. An der Wende zum 19. Jahrhundert kamen die Kastraten gemeinsam mit der opera seria, die die Helden und Stoffe der antiken Mythologie und Historie verwendete, aus der Mode. Themen und Rollen änderten sich. Die Zeit der großen Tenorrollen hatte begonnen. 

Auch bei den Frauenrollen ist das Konzept ähnlich: die Sopranlage für die Heldinnen. Müttern und Untergebenen werden tiefere Stimmlagen zugeordnet – und

natürlich Hosenrollen, bei denen es sich ja um junge Männer an der Schwelle des

   Erwachsenwerdens handelt, wie Sextus in Giulio Cesare, Cherubino in

 Mozarts Figaro, oder Oktavian im Rosenkavalier und Prinz Orlowski in

 der Fledermaus. 

Die letzten großen Opernrollen für Kastraten gab es in Rossinis

‚Tancredi’ und Meyerbeers ‚Il crociato in Egitto‘ .

Kastraten sangen in der Päpstlichen 

    Kapelle noch bis zum Beginn des 20.   

       Jahrhunderts. Vom letzten von

 ihnen, Alessandro Moreschi, 

   gibt es sogar einige

    Schallplattenauf-

    nahmen aus den 

     Jahren 1902 

      und 1904.

Kastratenrollen ohne Kastraten ? 

Kastraten gibt es keine mehr, die Barockoper wurde aber in den letzten Jahrzehnten wiederentdeckt und –belebt, wie die Barockmusik insgesamt. Zahlreiche Forschungen theoretischer und praktischer Art haben stattgefunden, sodass heute eine authentische Auseinandersetzung mit dieser Musik üblich geworden ist.

Wie geht man also mit der Besetzung dieser Rollen in Alt- oder Sopranlage um?

Es gibt drei Möglichkeiten:

· die Rolle um eine Oktave zu transponieren, um sie so für einen Bariton geeignet zu machen. Diese Version verändert allerdings den Klangcharakter eines Werkes am meisten. Im Falle von Giulio Cesare kann das einen sehr interessanten Effekt ergeben, wenn Ptolemäus mit einem Contratenor besetzt ist. Es wird für den modernen Zuhörer der Gegensatz: der Held Caesar und der degenerierte Ptolemäus ausgebaut, was aber nicht der originalen Intention entspricht.

· die Rolle mit einer Sopranistin oder Altistin zu besetzen, eine in der Tradition der Hosenrollen durchaus nicht abwegige Möglichkeit.

Von Händels ‚Giulio Cesare in Egitto‘ gibt es eine bekannte Fassung der Englisch Nation Opera mit Dame Janet Baker in der Titelrolle.

· die Rolle mit einem Kontratenor zu besetzen. Im Zuge der Auseinandersetzung mit alter Musik hat es auch eine Renaissance für diese Gesangstechnik gegeben. Sie hat sich in den letzten Jahrzehnten sehr stark weiterentwickelt und perfektioniert und Sänger wie Andreas Scholl oder Derek Lee Ragin, der gemeinsam mit einer Sopranistin für die Rekonstruktion von Farinellis Stimme im gleichnamigen Film herangezogen wurde, feiern auch auf der Bühne in den Kastratenrollen Erfolge. 

Wie aus zeitgenössischen Aufzeichnungen bekannt, war es durchaus zu Händels Zeit üblich, die Rollen alternierend mit Kastraten oder Falsettisten zu besetzen, wenn z. B. der Star nicht verfügbar war.

In der Progetto semiserio-Produktion (Universität für Musik und Darstellende Kunst 2001) wurde die Rolle des Cesare einmal von Nicolas Legoux (Bass) und einmal von Georg Steker (Contratenor) übernommen. 

Dramatis Personae -  Konstellationen mit zahlreichen Facetten

Die Rollen:

Giulio Cesare (Caesar), römischer Imperator, original Altkastrat, Alt, Contratenor oder Bariton

Cleopatra, Königin von Ägypten,  Sopran

Tolomeo (Ptolemaeus), König von Ägypten, Contratenor

Curio, Caesars Untergebener, Bariton

Achilla (Achillas), Tolomeos Untergebener, Bass

Cornelia, Witwe des Pompeius, Alt

Sesto (Sextus), Sohn des Pompeius, Mezzosopran oder Tenor

Nireno (Nirenus), Untergebener der Cleopatra, Contratenor

Ist das ein typisches Set von Charakteren für eine Oper dieser Zeit? 

Ja. Üblich ist eine Zahl von fünf bis acht Rollen.

Welche Rollen wurden erwartet?

Die Hauptrolle kam dem Primo uomo, dem Kastratenstar, zu. Sein Pendant war die Prima donna, der weibliche Star. Beide hatten ihre Anhängerschaft und es wurden von den Stars wie vom Publikum manchmal heftig Gefechte geliefert.

Neben diesem ersten Paar gab es den Secondo uomo und die Seconda donna sowie einige weitere kleinere Rollen. Jedem dieser Charaktere kam eine gewisse Anzahl von Arien zu. Sie wurden den Sängern üblicherweise auf den Leib geschrieben. Der Komponist orientierte sich dabei an den stimmlichen Vorzügen der jeweiligen Künstler. Den Hauptpersonen wurden jeweils fünf Arien zugeordnet, dem secondo uomo und der seconda donna drei. Es gab relativ wenige Duette, selten ein Terzett. Die (recht wenigen) Chorstellen wurden vom Ensemble gesungen. Erst Mozart entwickelte diese Meisteschaft für größere Ensembleszenen.

In Giulio Cesare gibt es neben den drei Hauptpersonen Caesar, Cleopatra und Ptolemaeus als zweites Paar Sextus und Cornelia, kein Liebespaar, sondern Mutter und Sohn.

Die acht Rollen in Giulio Cesare lassen sich unter verschiedenen Gesichtspunkten paarweise oder jeweils zu dritt gruppieren.

Dem Dreieck Caesar-Cleopatra-Ptolemaeus stehen als zweites Dreieck Cornelia, Sextus und Achillas, der sich um Cornelia bewirbt, gegenüber.

Drei unterschiedliche Paarbeziehungen werden in der Oper dargestellt:

· das Liebespaar Caesar und Cleopatra

· die Mutter-Sohn-Beziehung zwischen Sextus und Cornelia

· die Beziehung zwischen den verfeindeten Geschwistern Cleopatra und Ptolemaeus

(das Motiv der feindlichen Brüder findet sich in den antiken Literatur an mehreren Stellen, 

z. B. im Bellum Gallicum Dumnorix und Diviciacus oder Arminius und Flavus in den Annalen des Tacitus)

Außerdem wird jeder der Hauptfiguren ein Untergebener zugeordnet:

Curio dem Caesar

Achillas dem Ptolemaeus

Nirenus der Cleopatra

Bis auf Nirenus haben alle Charaktere eine historische Basis:

Tolomeo - Ptolemaeus (XIII.): Ptolemaios XIII Philopator Philadelphos, ältester Sohn des Ptolemaeus XII Auletes, geboren 61 v.Chr., nach dem Tod seines Vaters 51 König von Ägypten gemeinsam mit seiner Schwester Cleopatra VII , mit der er aber auf Betreiben seiner Berater Achillas und Pothinus einen Bürgerkrieg führte.  

Vermutlich ertrank er auf der Flucht im Nil.

In der Oper steht er als Gegenfigur zu Sextus diesem zuletzt im Zweikampf gegenüber und wird als Rache für den Tod des Pompeius von seinem Sohn getötet.

Sexto - Sextus: Sex. Pompeius, Sohn des Cn. Polmpeius Magnus und der Mucia (nicht der Cornelia), geboren zwischen 69 und 66, war zu Beginn des Bürgerkrieges 49 noch nicht in militärischen Diensten, ging nach der Ermordung seines Vaters mit seinem Bruder Gnaeus nach Africa, dann nach Spanien, wo er mit seinem Bruder gemeinsam gegen Caesar Krieg führte, der sie bei Munda schlug. Gnaeus wurde auf der Flucht ermordet, Sextuswurde nach Caesars Tod freie Rückkehr und eine Entschädigung für sein Erbe zugesagt. In den folgenden Jahren war er erfolgreich als Flottenkommandant tätig. Zuletzt unterlag er Agrippa in der Seeschlacht von Naulochos, floh nach Asia und wurde dort 35 v. Chr getötet. Er führte den Beinamen ‚Pius‘ in Gedenken an die Pflicht, seinen Vater zu rächen – ein Motiv, das ihn in der Oper durchgehend bestimmt.  

In der Oper gelingt es ihm, im Zweikampf Ptolemaeus zu besiegen und damit den Tod seines Vaters zu rächen.

Cornelia: Tochter des Q. Caecilius Metellus Scipio, der in Africa das Senatsheer gegen Caesar führte. (Caesar setzte für diese Zeit ein unbedeutendes Mitglied der Scipionenfamilie offiziell als Oberkommandierenden ein, um der Vorstellung, nur ein Scipio könne in Africa siegen, zu begegnen), verheiratet zuerst mit P. Licinius Crassus, dem Sohn des Triumvirn, der Caesars Legat in Gallien war und gemeinsam mit seinem Vater 53 v. Chr. bei Carrhae gegen die Parther fiel, dann  (ab 52) mit Cn. Pompeius Magnus. Mit ihm ging sie nach seiner Niederlage bei Pharsalos nach Ägypten, wo sie Zeugin seiner Ermordung wurde (Plutarch, Pompeius 74, Lucan, Pharsalia 8, 577).

In Händels Oper erhält sie Nachricht von der Ermordung des Pompeius, verfällt in tiefe Trauer über seinen Tod und ihr eigenes bedauernswertes Schicksal und wird gleichzeitig von Achillas und Ptolemaeus selbst umworben. 

Curio: C. Scribonius Curio, der sogen. Jüngere Curio, Sohn des älteren Curio, ursprünglich, wie sein Vater Gegner Caesars, von diesem durch eine große Summe zur Unterstützung eines Antrags auf seine Seite gebracht (Suet. Caesar XXIX,1 Gaiumque Curionem violentissimum tribunorum ingenti mercede defensores paravit). Freund des M. Antonius, heiratete Fulvia, die Witwe des Clodius, die nach seinem Tod M. Antonius heiratete, gewann Sizilien und kämpftein Africa, wo er 49 v. Chr. fiel (Caesar, bellum civile II, 23,1 – 44, 3). Er war also zur Zeit , in der die Oper spielt, nicht mehr am Leben. Velleius Paterculus bezeichnet ihn als ingeniosissime nequam, als genialen Taugenichts. Cicero Brutus 280 ff würdigt ihn.

In der Oper fungiert er als Caesars Adjutant und Bodyguard

Achilla - Achillas: ‚starker Mann‘ des jungen Königs Ptolemaeus XIII, führte die Ermordung des Pompeius  auf Befehl des Eunuchen Pothinus, des Vromunds und Ministers des Königs, durch, leitete die Kämpfe gegen Caesar und wurde später ermordet.

In der Oper kommt ihm eine farbigere Rolle zu. Er ist der Untergebene des Ptolemaeus, der zuerst maßgeblich an den Intrigen gegen Caesar beteiligt ist, sich in die soeben verwitwete Cornelia verliebt, die ihn, einen Untergebenen und Nichtrömer, keineswegs als standesgemäß ansieht. Er wechselt aber schließlich Seiten und übergibt sterbend Caesar seine Siegelring, durch den der römische Feldherr das Kommando über eine Truppe erhält, die ihm schließlich zum Sieg verhilft.

Ironie am Rande: der Eunuch Pothinus, der nutricius, also Vormund und Minister des Pompeius, der eigentliche Drahtzieher der Aktionen gegen Pompeius, hat in einer Oper, die für Kastratenstars geschrieben wurde, keinen Platz gefunden.  

Giulio Cesare in Egitto

Oper von G.F. Händel

Progetto Semiserio

am 6., 7., 10 und 12. Dezember 2002

im Kolpinghaus Wien 9,

Liechtensteinstr. 100

Händel zum Essen – der etwas andere kulinarische Opernevent

Es hat stürmisch geläutet, Licht aus, alle sitzen auf ihren Plätzen, Applaus für den Dirigenten, Ouvertüre, Vorhang auf, drei Stunden Oper, dazwischen eine Pause von 20 Minuten

Ruhe, Ersthaftigkeit, Erfurcht vor der großen Kunst, dem großen Werk

So sehen wir heute einen Opernabend, wie er üblich ist, seit Gustav Mahler die Abdunklung des Zuschauerraumes einführte.  So stellten sich ihn aber die Besucher von Händels Opern sicher nicht vor:  sie wollten mehr an Unterhaltung: essen, trinken, plaudern – und natürlich auch Musik, aber nicht so ausschließlich, so ernst, mehr ein Erlebnis für alle Sinne.

Eine Gruppe von jungen Künstlern hat es sich zur Aufgabe gemacht, Händels möglicherweise schönste Oper ‚Giulio Cesare‘ in einem Ambiente zu zeigen, das dieser Idee von Opernunterhaltung eher entspricht.

‚Die Opernabende des 18. Jahrhunderts waren ein vielseitiger Kunstgenuss, anders als wir heute Opernaufführungen erleben.....Das eigentlich Wichtige war das gesellschaftliche Treiben. Speisen und Getränke wurden gereicht, Geschäfte wurden abgeschlossen, es gab Hinterzimmer zu den Logen, um sich in den Pausen, aber auch während des Stückes zurückzuziehen. Man plauderte und applaudierte nach Belieben.

 Es ist unmöglich, heute einer Barockoper diesen Rahmen zu geben. Um dem Publikum aber einen kleinen Einblick in das damalige Lebensgefühl zu verschaffen, werden auch wir Speisen und Getränke reichen. Wir werden die Zuseher nicht in Reihen zwängen, sondern an Tischen sitzen lassen, und die Bewegungsfreiheit des Einzelnen soll sich nicht nur auf die Pausen beschränken. Eine solch bequeme Atmosphäre, die wir heute nur aus Jazz-Clubs kennen, ist für das Opernpublikum so wie für die Künstler eine neue Erfahrung, die wir mit Spannung erwarten.

Das Ensemble Progetto Semiserio hat es sich, ohne von vornherein stilfixiert zu sein, zur Herausforderung gemacht, Werke der Barockmusik in musikalisch authetischer und szenisch aktueller Form auf die Bühne zu bringen.‘

Soweit der Organisator Georg Steker über das Projekt.

Wie sieht der junger Regisseur Andreas Leisner die Herausforderung, einen zweitausend Jahre alten Stoff in einer mehr als zweihundertfünfzig Jahre alten musikalischen Form auf die Bühne zu bringen?

‚Zunächst befragen wir das Stück nach seiner Relevanz für unsere Gegenwart. Worum geht es denn eigentlich? Es geht um Macht, insbesondere die Macht eines imperialistischen Usurpators und die Ohnmacht eines kleinen Staates, der die Dominanz des Usurpators nicht dulden will. Die Mittel zur Erhaltung der Macht reichen von der Intrige, matierieller Überlegenheit, Prostitution bis hin zum Mord. Händel und sein Librettist haben die Geschichte Cäsars in Ägypten zwar im Gewand der italienischen Opera Seria erzählt, aber die Ereignisse auf eine unerhörte Art zugespitzt, dass sie schon als Parabel auf Macht schlechthin gelesen weren kann.

Es geht uns – und, wie wir glauben, auch Händel und Haym (Händels Librettisten) – also primär darum, die Verhaltensmuster und allzu menschlichen Motivationen im täglichen Kampf um Macht und Einfluss zu schildern, mit allen Konsequenzen. Die Distanz des Publikums zur erzählten Geschichte, die beispielsweise eine Aufführung im historischen Gewand der Antike oder der Zeit der Entstehung der Oper aufkommen lassen würde, werden wir durch eine Aktualisierung der Vorgänge in der nahen Vergangenheit und Gegenwart aufheben. Dennoch wird sich ‚Giulio Cesare‘ nicht auf der Bildebene der heutigen Politik bewegen, sondern im Mikrokosmos eines ägyptischen Hotels. Die Betrachtung der Menschen in einem solchen kleinen Zusammenhang lässt die Schlüsse auf den Makrokosmos leichter zu, außerdem vermag ein Einzelschicksal stärker zu berühren als das Verständnis abstrakter Zusammenhänge.‘ 

Ich konnte die witzige und schwungvolle Umsetzung einer mir ach so bekannten Geschichte in eine neue Form bereits vor einem Jahr bei einer Aufführung an der Universität für Musik und darstellende Kunst erleben und genoss nach einer kurzen Phase des Erstaunens den ganzen Abend außerordentlich.

