Hiindel und die Opera seria
1. Mehrerlei vorab:

1.1. Das Theater, namentlich die Oper steht im Zentrum. Es fungiert als Element vieler musi-
kalischer Gebilde und Konfigurationen, und dies weit iiber das Opernschaffen hinaus. Aber
auch das Opernschaffen steht im Zentrum: Niemals war beabsichtigt, die Oper durchs Orato-
rium abzuldsen; eher war an die Parallelitdt beider Gattungen gedacht; nicht bis zum Beginn
der vierziger Jahre war sie realisiert — bedeutende Oratorien, etwa ,,.Deborah®, ,,Saul®, , Israel
in Egypt* entstanden nachgerade zeitgleich mit Opern, und dies gemafl dem Usus, dass in den
Fastenzeiten Oratorien statt Opern aufgefiihrt werden sollten: Im Opernhaus, nicht in der Kir-
che!

Hindel hat offenbar nie ganz iiberwinden konnen, dass nach neuen Opern seit 1741 nicht
mehr gefragt wurde — inwieweit haben seine Konkurrenten das Szepter tibernommen, inwie-
weit war Handels Opern-Stil obsolet geworden? Warum?

Indessen sind zentrale Merkmale seines Opernschaffens teilweise in die Oratorien einge-
wandert, namentlich in die so genannten Aktions-Oratorien: Direkt in den Rezitativen und
Arien (auch wenn die Dacapo-Arie eine geringere Rolle spielt als in der Oper, aber es ist ein
Gutteil der Affekt-Typen eingewandert!), indirekt in die Chore, insofern diese sich als verviel-
faltigte Arien und Rezitative, als Quasi-Szenen begreifen. Allerdings haben Errungenschaften
der Oper sich mit Errungenschaften tradierter Sacralmusik zu teilen — etwa mit so genannten
Archaismen, in denen Héndel an éltere Motetten-Traditionen ankniipft.

1.2. Handels Opern-Erfahrungen sind jene der italienischen Opera seria des frithen 18. Jahr-
hunderts, d.h. der Oper vor Pietro Metastasio. Auch fiir das spatere Londoner Opernschaffen
spielt Metastasio eine geringe Rolle. Wenn Héndel Libretti von ihm vertont, so mit keines-
wegs marginalen Eingriffen. Das lésst sich drastisch belegen, wenn man Metastasios Libretto
»Alessandro nell’Indie* mit der Einrichtung des Librettos von Héndels ,,Poro* vergleicht.
Kristina Hottas hat dies in einer eindringenden Analyse getan und nachgewiesen, dass Handel
wesentliche Vorgidnge verdndert hat. (K. Hottas 1999). In diesen Verdnderungen spielen offen-
bar ,,vor-metastasianische* Anschauungen eine Rolle.

(Auf anderem Blatte steht, dass Metastasio sich Vertonungen seiner Libretti vorstellte, die
weit tiber das ihm Angebotene hinausgingen, moglicherweise erst von Chr. W. Gluck einl6s-
bar waren).

1.3. Héndels frithe Londoner Opern trafen auf eine nur durch mittelméaBige Produktionen be-
setzte Opern-Landschaft in London. Daraus resultiert der ungewohnliche Erfolg des ,,Rinal-
do*. Neuere Forschungen belegen, dass Hiandel als der erste wirklich bedeutende englische
Opernkomponist des frithen 18. Jahrhunderts angesehen werden muss.

Zugleich aber war die italienische Oper als Institution und Werk-Gattung und theatrali-
sches Ereignis ein Fremdkorper: Namentlich fiir das englische Grof3biirgertum, dem die italie-
nische Sprache fast unverstiandlich blieb, die Opern-Vorgédnge seltsam, ja, anachronistisch
vorkamen — wie aus einer anderen, verschollenen Welt. Auch kam dem angemessenen Ver-
standnis nicht entgegen, dass die Opera seria vom englischen Adel goutiert wurde.

Die Schwierigkeit, italienische Texte zu verstehen, sollte, wenn iiberhaupt, kompensiert
werden durch Musik: Vielleicht resultiert auch daraus, dass Handel seine Opern mit unge-
wohnlichem musikalischen Reichtum ausstatte — mit musikalischen Konfigurationen, die not-
falls die Vorgénge ohne Text verstehbar machen konnten.

Dies aber — und das ist Handel oft vorgeworfen worden — durch musikalische Komplexitét,
die ihrerseits schwierig zu rezipieren war. Uberdies mit kompositorischen Verfahrensweisen
und ,,Stilen®, die vielen Zeitgenossen als veraltet galten — etwa im Ankniipfen an A. Scarlatti!
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Hiandels Konkurrenten hingegen pflegten einen sehr viel einfacheren ,,Stile nuovo* — dies ver-
half ihren Werken zu besserer Durchsetzung.

1.4. Handels Opern-Unternehmen, seit Beginn der zwanziger Jahre, befanden sich in zwiefa-
chem Schraubstock: Zum einem waren sie einer Institution verbunden, deren Warenproduk-
tion ihrerseits in weitldufige Geschéaftsunternehmen sich verstrickten, daher von deren Gewin-
nen oder Verlusten abhingig waren (Es waren Ubersee-Unternehmen! Hindel konnte von de-
ren Unwégbarkeiten keinerlei Ahnung haben). Auch war der Warenproduktion die Konkur-
renz eingeschrieben — Handel musste unter Zeitdruck arbeiten, damit ihm seine Konkurrenten
nicht zuvor kamen. Zum anderen hatten sie, wie die Opernproduktionen in London iiberhaupt,
ein aristokratisches Publikum zu bedienen, vorausgesetzt, es zahlte. D. h. aber, dass sie von
dessen Bediirfnissen abhingig waren. Zuvorderst waren Interessen des englischen Konigshau-
ses zu berticksichtigen — diese jedoch waren selbst kontrar, weitgehend vom Gegeneinander
des Konigs und seiner Kinder gepragt. Wenn Héndel dem Konig geniigte, so mitnichten den
Prinzen. Eben die Kontroversen am Hofe beeinflussten die Konkurrenzkdmpfe des Opernbe-
triebes: Sei es durch die Installation von Konkurrenz-Unternehmungen unter hofischer
Protektion, sei es durch das Gegeneinander der Produzenten am Hayemarket Theatre.

In diesen Schraubstocken wurde Handel schrittweise zerrieben — nicht derart, dass er wirk-
lich in Schuldhaft hétte gehen miissen, aber doch bis zur Auszahlungs-Unfihigkeit fiir die
Sénger.

Jede der Opern-Akademien brach nach einigen Jahren zusammen, und dies in zunehmend
kiirzerer Zeit. Diese Zusammenbriiche haben mehrere physische Zusammenbriiche von Hén-
del zur Folge.

Inwieweit miissen Héndels Opern-Unternehmungen als gescheitert angesehen werden?

Ihre wirkliche Bedeutung ist erst im 20. Jahrhundert erkannt worden, und dies auch z6-
gernd, mit sehr widerspriichlichem Echo. (Noch die Hindel-Konferenzen 1985 artikulierten
Bedenken gegeniiber der Moglichkeit, die Opern aufzufiihren; ihre Vorgénge wiren zu ana-
chronistisch, als dass sie heute interessieren konnten!) Indessen faszinierte die Musik. Neuer-
lich auch Représentanten der Avantgarde, etwa Dieter Schnebel, der vom tiberwéltigenden
Melodienreichtum Handelscher Opernarien sprach.

Im Nachhinein erst — also durch die Rezeption Héndelscher Opern in ihrer Zeit wenig ge-
deckt! — diirfte eine Epoche nicht nur der Opern-, sondern der Theatergeschichte nach Handel
zu benennen sein, und dies mit gleicher Berechtigung, wie sie dem Begriff des
Shakespeare’schen Theaters seit langem zukommt.

2. Da Héndels Opern wesentlich in Prinzipen der Opera seria griinden — allerdings in Auffa-
cherungen! —, miissen sie nach ihrer geschichtlichen Legitimation befragt werden. Das miss-
lingt, solange Dramen-Vorstellungen des 19. und frithen 20. Jahrhunderts maf3stabsetzend
sind. (Folgerichtig konnten Handels Opern noch in den zwanziger und fiinfziger Jahren des
20. Jahrhunderts nicht anders denn verschnitten, verdndert inszeniert werden!)

2.1. Die Opera seria ist kein ,,kostiimiertes Konzert*, sondern ,,Dramma per musica®, d.h.
wirkliches Drama.

Aber sie ist ein Drama der Rollen und Affekte, nicht der unverwechselbaren Individuen,
schon gar nicht subtiler psychischer Regungen.

Aftekte aber sind nur scheinbar im Menschen produzierte, ihr Handeln steuernde seelische
Zustiande, Bewegungen des Gemiites. In Wahrheit sind sie gleichsam von auflen auf die Figu-
ren geworfen — von Gottheiten, gleichgiiltig ob sie noch beim Namen genannt werden
konnen! Eben deshalb gewinnen sie Macht, Uber-Macht iiber die Betroffenen; sie
tiberwiltigen sie, stoen sie vor sich her wie der Wind die Blatter. IThre Gewalt ist die des
Ubermenschlichen.



Uberwiiltigen sie die Menschen, so die Menschen als Reprisentanten bestimmter sozialer
Rollen, denen sie zu geniigen haben.

2.2. Die Akteure, denen die Affekte derart ,,mitspielen, sind Angehorige des Hofes — inwie-
weit getreue Abbilder jener Fiirsten und ihrer Angehorigen, die in Italien residieren?

Sie sind also Konig, Konigin, Fiirst und Fiirstin, hochgestellte, selbstverstindlich aristokra-
tische Feldherren.

Dies aber in gedoppelter Version: Zum einem rechtméfige, daher regierende Konige, Fiirs-
ten, rechtméBig agierende Feldherren usw. — dabei ist zunichst ausgeklammert, inwieweit ihre
Regentschaft auf der Niederhaltung anderer, nicht minder legitimer Herrschafts-Anwirter be-
ruht. Zum anderen Aristokraten, die bislang an der Herrschaft gehindert wurden, die genotigt
sind zur Opposition, zur Intrige.

Reprisentieren die bislang RechtméBigen einen idealisierten Hof — insofern sie von mogli-
chen Rinkespielen keine Ahnung haben —, so stehen ihre Gegenspieler fiir den realen, d.h. in-
trigenbehafteten Hof, fiir dessen hochst prosaische Regulative ein.

Freilich ist solche Gegeniiberstellung idealtypisch — sie klammert aus, was die RechtmaBi-
gen an Repressionen ausiiben — auch den Niedergehaltenen gegeniiber, deren Hass, Rianke-
spiele nicht unbegriindet sind.

Wichtig aber ist dennoch die Gegeniiberstellung idealer und realer Hofgesellschaft.

2.3. Sind die Akteure von ihren Rollen-Interessen geprigt und beherrscht — sie haben ihre
Macht zu halten oder Macht zu gewinnen! — so sind sie zugleich geschiittelt von der Sehn-
sucht nach individuellem Gliick, nach Freundschaft und Liebe, die in Erhalt oder Gewinn ari-
stokratischer Ehe nicht aufgeht. In Situationen duBBerster Gefiahrdung spielt dieses Gliicks-
Verlangen eine grof3e Rolle.

2.4. Intrigen und Rénkespiele bringen die RechtméBigen voriibergehend zu Fall: Sie werden
vor unvorhergesehene Ereignisse gestellt, briiskiert, entmachtet, oft genug in den Kerker ge-
worfen, mit dem Tode bedroht.

Vor allem nehmen ihre Besieger ihnen nicht nur die Krone, ihr Amt, sondern, um sie wei-
tergehend zu vernichten, ihre Familie, namentlich die Gattin: Sie steht dem Sieger zu!

2.5. Die Intriganten jedoch sind, vor dem Augenblick ihres Sieges, erst recht darin, vom Ver-
langen nach wirklicher Liebe geschiittelt. D. h. der Griff nach der Frau des Besiegten gehorcht
nicht nur dem Gewinn der Regentschaft (so dass der neu installierte Konig auch seine
Konigin hitte).

2.6. Indessen scheitern die Intriganten: Zum einen konnen sie den zeitweilig Uberwundenen
nur die reale, aber nicht die ideale Krone nehmen: Sie ndamlich ist von Gott gegeben, also dem
RechtmifBigen, in Gottes Auftrag Regierenden, unverlierbar — selbst wenn er getotet wiirde.

Zum anderen begreift der zeitweilig Uberwundene — der Bedrohte, Eingekerkerte —, dass
seine Beziehungen im Rollenverhalten nicht aufgehen. Sah er bislang in der ihm rechtméfig
angetrauten — oder rechtméfig versprochenen — Frau nur sein Eigentum, tiber das er verfligen
kann, so beginnt er sie als Mensch zu lieben, ja, er wird von heftigem Begehren geschiittelt.

Und umgekehrt: Bekennt sich die bedrohte Frau zu ihm geradewegs in seiner Not, gerade-
wegs im Kerker, geradewegs am Fuf3e des Grabes, im Angesicht des Giftbechers, so gehorcht
sie nicht mehr nur ihrem Rollenverhalten, das ihr jegliche Untreue verbietet.

Dass sie den bedrohten Mann liebt, verhilft beiden zu ungewohnlicher Kraft, und wenn es
die Kraft des Abschiedes, die Bereitschaft gemeinsamen Sterbens ist!



Eben dieses sich zueinander Bekennen steigert die Gefdhrdung: Der Intrigant kann mit der
Verweigerung menschlicher Sehnsiichte noch weniger fertig werden als mit den Schwierig-
keiten seiner gerade installierten Regentschaft.

Und so droht den zeitweiligen Siegern zwiefaches Ungemach: Zum einen haben sie nur ge-
lernt, durch Intrigen nach oben zu kommen, aber nicht, oben sich angemessen zu verhalten.
Dies aber ruft Befremden, Zorn, Widerstand selbst ihrer Gefolgschaft hervor: Es sind die eng-
sten Vertrauten, die sich gegen sie wenden.

2.7. Folgerichtig kommt es zu Palastrevolten, in denen der Uberwundene, Gefangene, vom
Tode Bedrohte befreit und in seine Rechte eingesetzt wird.

Dessen erste Handlung aber darf nicht dem personlichen Gliick, sondern muss dem Wohle
des Staates dienen, also dem ehemaligen Rollenverhalten nach Moglichkeit besser gentigen
als je zuvor. Dabei kann das personliche Gliick notfalls auf der Strecke bleiben: Wie den Lie-
benden, die ihre Liebe in der Bedrohung eigentlich entdeckt haben, auf dem Throne wirklich
zumute ist, geht den Staat, die Politik, die Offentlichkeit nichts an — solange das Ehepaar rol-
lengemal agiert.

Die Rettung also ist Gewinn und Verlust zugleich.

2.8. Die erste Aktion der wieder Eingesetzten muss der zukiinftigen Bewahrung ihrer Macht
gelten. Rache-Aktionen am Intriganten wiirden Gegenaktionen, d.h. neuerliche Gefdhrdungen
hervorrufen. Also sind Begnadigungen angezeigt — sie gleichen fiir den Begnadigten einer le-
benslangen Haft, auch wenn die Herrscher sich ihnen freundlich zuwenden, um sie endgiiltig
zu binden, zu verpflichten. Ob derlei Bindungen aushalten, wird ausgeblendet.

2.9. In dieser Konfiguration — sie ist eine von mehreren Konfigurationen, zudem idealtypisch
gefasst! — werden staatspolitische Situationen, Interessen artikuliert, die im spéten
siebzehnten und frithen achtzehnten Jahrhundert der Realitédt entsprachen: Revolutionen sind
weit entfernt, es geht um tradierte Staatsformen, um die Monarchie: Dass sie nicht intakt sei,
wird reflektiert — die Gefdhrdung der Herrschenden, ihre Blindheit, also auch ihre
Uberwindbarkeit durch Intrigen stehen dafiir ein! —; aber es gibt keine andere Staatsform;
daher muss die Monarchie wieder so eingerichtet, d.h. repariert werden, dass sie weiterhin
funktioniert.

2.10. Lebt das Drama von Kollisionen, d.h. von ihrer Setzung, Entfaltung, Zuspitzung und
(Aut-)Losung, so auch die Opera seria. Nur kollidieren nicht Individuen miteinander,
sondern:

2.10.1. zum einen Reprisentanten sozialer Rollen, Représentanten von Affekten, die Affekte
selbst, Reprisentanten bestimmter — die Rollen priagender, erhaltender, stabilisierender oder
destabilisierender! — Verhaltensweisen, Verhaltens- und darauf bezogener Erwartungsmuster
(Also der rechtmifBige und unrechtméfBige Herrscher, der Regierende und der daran Gehinder-
te, wiederum der Intrigant und sein potentielles bzw. reales Opfer, der sozial Bedrohende und
der Bedrohte, der potentiell Vernichtende und der Retter. Oder der Liebende und Hassende,
der rechtmiBig Liebende (z.B. der angetraute Gatte oder der Verlobte) und der unrechtméaBig
Liebende, der Liebende und der Begehrende, der Treue und Untreue, der Bewahrende und
Zerstorende, der Verraten und der Verréter. Und, von den Reprisentanten ablosbar: Liebe und
Hass, die Besténdigkeit und Unbestiandigkeit, Treue, Untreue, Verlésslichkeit und Unverléss-
lichkeit bzw. Verrat, Bewahren und Zerstoren, Ehre und Unehre etc.).

2.10.2. Zum anderen das vorgeordnete Rollenverhalten und der individuelle Gliicksanspruch,
der das Vorgeordnete verletzen, zerstoren kann: Also standesgeméfe, durch Standestugenden
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untersetzte Liebe gegen standes-ungeméfe, indessen fiir den Menschen existentielle Leiden-
schaft im Pendel zwischen Liebe und Begehren.

Diese Kollisionen sind existentiell, konnen tédlich sein. Sie zu beheben, zu 16sen oder ab-
zudréngen setzt die fiir die Stabilisierung der Standegesellschaft erforderlichen Rollen-An-
spriiche, Rollen-Erwartungen, Rollen-Verhalten, d.h. die standesgemif3en Tugenden in Kraft —
oft auf Kosten des individuellen Gliicksanspruches.

2.11. Die szenische Dramaturgie ist die der Aufziige, Szenen, Auftritte, also auch der Verhal-
tensdulerungen der Akteure im Auftritt, im Dialog, im Abgang — daher die Rolle der Auftritts-
und Abgangsarien. Die Aktion ist durch Expositionen, Verwicklungen und deren Zuspitzung,
durch unverhoffte Losungen aufgrund neuer Verwicklung, schlieBlich durch ein ,,Lieto fine*
geprigt, in dem das rechtmiBige System als Wieder-Eingerichtetes sich der Offentlichkeit
prisentiert, von der Offentlichkeit gefeiert wird. Es wire denkbar, solch lieto fine als Appell
ans Publikum zu werten, mit den Gegebenheiten besser zu leben, als es ihm vorgefiihrt
wurde! Insofern gentigt das lieto fine der Moral aufgeklérter Monarchie.

2.12. Dem szenischen Geschehen sind Typisierungen unerlésslich, signifikant fiir bestimmte
im Theater gestaltete soziale und mentale ,,Lebens-Welten* (Husserl, Habermas): U.a. die
Ombra-Szene als Szene des Totenreichs, der Totenbeschworung, der Trauer, die Schlachten-
szene, die Jagdszene, die Kerkerszene, die Schlummerszene, die Pastorale oder Hirtenszene.
Damit verbinden sich spezifische szenische Inventarien, Verhaltensweisen der Akteure, gesti-
sche, verbale, musikalische Konfigurationen. Aufschlussreich kommunizieren die szenischen
Typen der Opera seria mit denen der franzosischen Tragédie lyrique (vgl Elke Lang-Becker
zur Typisierung der Chasse, Guerre, Sommeil etc.).

2.13. Die musikalische Dramaturgie griindet auf dem Wechsel von Recitativo und Aria.

2.13.1. Die Arien gehorchen dem Affekt, in der Regel entfalten sie einen Affekt, dem sie
Vorder- und Hintergrund, d.h. Quasi-Begriindungen beistellen; oder sie setzen durch mehrere,
einander kontrastierende Teile, kontrastierende Affekte, deren jeder gesondert entfaltet
werden muss.

2.13. 2. Die Rezitative wiederum lassen sich in dialogische und monologische Rezitative auf-
fachern.

Haben dialogische Rezitative die dulleren Aktionen voranzutreiben — daher das Zuriick-
schrauben der Musik —, so spiegeln die monologischen Rezitative innere Situationen des Ak-
teurs vor der Schwelle der Entscheidung, vor der Schwelle eindeutiger Affekte; ithnen sind Af-
fekt-Wechselbader, Affekt-Entwicklungen zugeteilt.

Sind die Rezitative wesentlich durch Generalbassinstrumente grundiert, so konnen die mo-
nologischen Rezitative obligate Instrumente einbeziehen — als Recitativi von Violini (d.h. mit
Streichinstrumenten und basso continui), spéter auch als Recitativi von Stromento (d.h. mit
Streich- und Blasinstrumenten, fiir die Seria des frithen 18. Jahrhunderts selten!).

2.13.3. Sind Arien durch Affekte geprigt, so lassen sich Arientypen nach Affekten bilden:
Aria bravoura als Helden-, Zornes-, Rache-Arie; Aria di mezzo carattere; Aria parlante,
Klage-Arie (in verschiedenen Auffacherungen).

Sind Arien nach ihrer dramaturgischen Position befragt, so ist zwischen Auftritts- und Ab-
gangsarien zu unterscheiden. Die wirklich entfalteten Arien sind meist Abgangs-Arien.

Sind Arien nach ihrer inneren Gliederung befragt, so ist zwischen Dacapo-Arien und
Nicht-Dacapo-Arien zu unterscheiden.



Der Begriff Dacapo bezieht sich allerdings nur auf die — variative — Wiederkehr der ersten
Abschnitte, nicht auf die Anzahl der Teile: Mitnichten sind die Arien dreiteilig in der Folge
A-B-A’, sondern sie sind, wie R. Strohm und S. Leopold festhalten, fiinf- oder sechsteilig in
der Abfolge R (=Ritornell), V1 (=erster Vokalabschnitt), Z (=instrumentales Zwischenspiel),
V2 (=zweiter Vokalabschnitt), N (=instrumentales Nachspiel), V3 (= neuer, dem Bisherigen
kontrastierender Vokalabschnitt), Kadenzierung, danach die Wiederkehr von R V1 Z V2 N,
mitunter auch die Wiederkehr von V1, Z, V2, N ohne R.

Indessen kontrastieren R-N und V3 einander: Der in V3 artikulierte Aftekt konnte dem
Hauptaffekt der Abschnitte R-N begriindend, Hintergriinde, Abgriinde aufreilend beigestellt
sein: Der Klage steht der jah ausbrechende Zorn, der Raserei die ohnméchtige Klage, der
Kundgabe beharrlicher Liebe die aufkommende Gefahr begriindend zur Seite.

Umso wichtiger ist, bei Erhalt, Bewahrung der Rolle, die Verdriangung des gerade Aufge-
rissenen. Die so genannte Dacapo-Arie also ist ein Portrait des Aufreilens und Verdrangens,
als solche unerldsslich!

Anders verhilt es sich mit Nicht-Dacapo-Arien: Sie sind meist einteilig oder in einfacher
Bogenform gestaltet, entfalten einen Affekt ohne Wenn und Aber.

2.13.4. Den Arien stehen wenige Aria a due, seltener die Aria a tre, im Ausnahmefall die Arie
a quattro zur Seite, eigentlich Zusammenfiigungen mehrerer Abgangs-Arien. Sie gehorchen in
ithrem Bau den Prinzipen der Aria, meist der so genannten Dacapo-Arie; nur ist der Vokalpart
auf mehrere Stimmen — im ersten Einsatz nacheinander, dann zunehmend ineinander — verwo-
ben, einmiindend in jenen FuBlblock des Parallelgesangs, den ich in der Vorlesung ,,Handels
Concertare* nach sozialen und mentalen Gegebenheiten befragt habe.

Stehen die Aria a due haufig — nicht immer! — am Ende eines Aufzuges, so konnten sie auf
langere Sicht als Keimzelle spéterer Akt-Finali gelten.

2.13.5. Der Opera seria ist eine — in der Regel mehrsitzige — Sinfonia vorangestellt. So wenig
sie die nachfolgenden Vorgénge, Situationen, Affekte vorwegnimmt, so sehr kann sie auf
grundsitzliche Situationen, Vorgangsfiguren, Aftekte Bezug nehmen — durch die Abfolge ein-
ander kontrastierender Sitze und ihre innere Gliederung, durch darin entfaltete Affekte, Af-
fekt-Konfigurationen, Kontraste inbegriffen. Das gilt auch dann, wenn einzelne Sinfonien den
Opern fakultativ, d.h. auf verschiedenen Opern tibertragbar sind: Auch die innerhalb der Oper
entfalteten Affekte, Affekt-Konfigurationen, Situationen, Vorgangsfiguren gehorchen
tibergreifenden Typisierungen, die sich von einer Oper zur anderen tibertragen lassen. Dieser
Typisierung indessen verdanken die Affekte, Situationen, Vorgangsfiguren ihre
Wahrhaftigkeit, Bedeutsamkeit, Prignanz.

2.13.6. So normiert die Typologie der Arien, Rezitative und Sinfonien, so normiert der Einsatz
der Instrumente und die Faktur.

Zum einen werden bestimmte Instrumentengruppen nach urspriinglichen sozialen Bedeu-
tungen genommen — Trompeten fiir die Darstellung heldischer, kriegerischer Haltungen, die
Flote fiir die Hirtensphidre, Horner fiir die Jagd oder fiir kriegerische Haltungen.

Zum anderen wird der Einsatz der Streich-Instrumente, namentlich die Violinen hinsicht-
lich spieltechnischer und Affekt-Vermogen dhnlich ausdifferenziert wie der Einsatz der Sing-
stimmen. Sollen im Barock-Theater die Affekte aufs Genaueste gestaltet, soll der Affekt-
Wechsel als solcher kenntlich gemacht werden, so ist Geringstimmigkeit des Satzes nachgera-
de erforderlich. Der vierstimmige, namentlich der polyphone Streichersatz ist Ausnahme; in
der Regel gentligt der zwei- oder dreistimmige Orchestersatz.

3. Indem Héndel derlei Regulative aufnimmt, differenziert er sie aus: Vor allem durch so ge-
nannt innermusikalischen, der Subtilitit ausgedeuteter Affekte zugute kommenden Reichtum.
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Nicht nur ist selbst der geringstimmige Instrumentalsatz (auch bei Handel dominieren Streich-
instrumente, sind Violini 1 und 2 oft unisono gesetzt!) in sich kontrapunktisch durch reich ab-
gestufte Bewegung der Bésse, sondern es kommt mehrfach zu polyphonen Geweben, in die
die Singstimme eingebettet ist.

Auch die Duette sind ausdifferenziert — oft erschiitternde Szenen des Abschieds der
Liebenden, die ancinander sich klammern, sich verlieren, suchen, finden.

Nicht anders gilt dies fiir die wenigen ausgedehnten Recitativi Accompagnati, u.a. die Ab-
schiedsszene des Bajazet in der Oper Tamerlano, die als durchkomponierte Szene bezeichnet
werden kann, in der jede Phase des Sterbens minutios gestaltet wird auf dem Wege zur
psychologischen Zeichnung.

Ohnehin ist es die musikalische Ausdifferenzierung, der musikalische Reichtum, dem sich
das schrittweise Aufbrechen der Affekt-Strukturen zugunsten nicht mehr nur musikalischer
Individualitit verdankt.

Mitnichten setzt Hiandel Typisierungen auller Kraft — umso weniger, als sie bedeutungsge-
laden, fiir das So und nicht Anders der Akteure, Situationen, Figuren, fiir das So und nicht An-
ders theatraler Priasentationen, fiir das So und nicht Anders theatraler — und das Theater weit
tiberschreitender — Kommunikation sich als unerldsslich erweisen. Folgerichtig sind sie jed-
weder Individualisierung vorausgesetzt.

Eine Besonderheit: Anstelle der fiir die italienische Opera seria grof3enteils obligaten mehr-
sdtzigen italienischen Sinfonia — aus der sich die Konzert-Sinfonia, spéter die Sinfonie entwi-
ckeln wird — verwendet Héndel jene Ouvertiire, mit der in der franzosischen Tragédie lyrique
der Prolog beginnt — teils auf den zwei- oder dreiteiligen Einleitungssatz reduziert, teils als
Gruppierung von Ouverture und nachfolgendem Tanzsédtzen. Werden, in der Oper ,,Ariodan-
te*, den Aufziigen mehr oder minder ausgedehnte Tanzszenen angeschlossen, so sind Errun-
genschaften der italienischen und franzosischen Oper miteinander verschmolzen, ohne dass
das Eigentliche der Opera seria verloren geht.

Geht es in den Ouvertiiren-Sitzen — ebenso wie in den Prologen der Tragédie lyrique — um
klangméchtige und rhetorisch pathetische Gesten, die dem symbolischen Einzug des Hofes,
der Festlichkeit des Raumes symbolisch gelten, so sind sie musikalisch ausdifferenziert durch
reiche harmonische Stufung, zumindest die AuBenstimmen umgreifende Kontrapunkte und
gezackte, weit ausgreifende diastematisch-rhythmische Formulierungen. Nicht im Vorweg-
nehmen von Bestandteilen der Opernakte, wohl aber im musikalisierten Affekt verweisen die
Ouvertiiren auf zentrale Gegebenheiten des Nachfolgenden — gleich zu Beginn der Oper
,Poro wird solchermaf3en das Tragische der Vorgédnge offenbar. Der Affekt-Zusammenhang
von Ouvertiire und Oper schlieB3t das Fakultative einzelner Einleitungssétze nicht aus —
vorausgesetzt, es geht um verwandte Affekte, um Affekt-Verallgemeinerungen, die auch fiir
das jeweilige Werk grundlegend sein konnten.

Um zu verallgemeinern: Sind Héndels Opern den Regulativen der italienischen Opera seria
grundsitzlich verpflichtet, so reiben sie sich an deren Grenzen, um sie merklich zu
tiberschreiten — wider Héndels Absicht?
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