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mus in der Opera seria?” (Ralph P. Locke), Ge-
schlechterrollen (Corinna Herr) und kulturpo-
litische Strategien Hindels (Michael Zywietz).
Abschnitt 3 (S. 263-374) gilt den wesentlichen
,Strukturen” von Hindels Opern, namentlich
Libretti (Albert Gier), Ouvertiiren (Wolfgang
Hirschmann), Rezitative (Panja Miicke), Arien,
Ensembles und Chore (Michele Calella), Tanz
(Silke Leopold) sowie Orchesterbesetzung und
Instrumentation (Steffen Voss). Abschnitt 4 ist
der ,Rezeption und Interpretation” von Hin-
dels Opern gewidmet (S. 375-483) und thema-
tisiert Uberlieferung und Editionen (Christi-
ne Siegert), den Wandel der Hindel-Forschung
(Christoph Henzel), ,Hindel-Renaissance -
Hindel-Renaissancen” (Manuela Jahrmairker),
die internationale Verbreitung (Manfred Rit-
zer), deutschsprachige Fassungen (Peter Bren-
ner), das Regietheater (Corinna Herr) und Ton-
triger (Martin Elste).

Die Werkbesprechungen in Teilband 2 sind
dreiteilig aufgebaut und gliedern sich in einen
Titelkopf (Angaben zu Gattungsbezeichnung,
Aktzahl, Datum, Theater und Ort der Urauf-
fuhrung, Textdichter, Personenverzeichnis mit
Stimmfichern, Orchesterbesetzung), eine de-
taillierte Inhaltsangabe und einen umfang-
reichen interpretierenden Werkkommentar.
Letzterer behandelt beispielsweise im Beitrag
zu Handels bereits oben erwihntem Opernerst-
ling Almira (Hansjorg Drauschke,S. 3-16) die
Entstehungsgeschichte und Einrichtung fiir
Hamburger Verhiltnisse, die musikalisch-dra-
maturgische Anlage und die isthetisch-litera-
rischen Auseinandersetzungen um das Werk
sowie die Differenzen zwischen dem Kompo-
sitionsstil Hindels und denjenigen Reinhard
Keisers und Johann Matthesons.

Der Anhang enthilt ein Autoren-, Abkiir-
zungs- und Literaturverzeichnis sowie ein Per-
sonenregister.

Insgesamt ist mit den vorliegenden, grof3zii-
gig ausgestatteten Binden ein beeindruckendes
musik- und kulturgeschichtliches Panorama
erdffnet, das nicht nur der kiinftigen Hindel-
Forschung nachhaltige Impulse verleihen durf-
te. Freuen wir uns also auf anregende Diskus-
sionen.

(Juni 2010) Martin Loeser
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SILKE LEOPOLD: Hdndel. Die Opern. Kassel
u. a.: Bdrenreiter-Verlag 2009. 323 S.

Ein Schliisselerlebnis fiir Silke Leopolds Buch
ist die universale Wiedereinbiirgerung der Ba-
rockoper im heutigen Kulturleben, die vor post-
modernen Aneignungsformen nicht haltmacht
und deren Publikum doch von Spezialisten wie
Leopold selbst tiber die historischen Originale
besser aufgeklirt worden ist als frithere Gene-
rationen. Dies gilt auch fiir Hindels Opern, ob-
wohl deren , Renaissance” bekanntlich schon
1920 begann, danach manche Seitenwege ein-
schlug und bisweilen darin stecken geblieben
schien, aber immer wieder flott gemacht wer-
den konnte. Und um so ein ,Flottmachen’ des
Verstindnisses der Hindelopern scheint es
auch in diesem Buch zu gehen.

Schon die Finleitung wartet mit einer ver-
bliiffenden Erklirung auf, warum wir uns
heute in Hindelopern ,wiederfinden kénnen”
(S. 9-10): Wir haben gelernt, uns mit virtuellen
Welten und Scheinrealititen auseinanderzuset-
zen, und das barocke Theater selbst ist so eine
virtuelle Welt, ja sogar ein ferner Spiegel un-
serer selbst, wie der ,Distant Mirror” der Kul-
tur des 14. Jahrhunderts in Barbara Tuchman’s
famosem Buch (A Distant Mirror: the Calami-
tous Fourteenth Century, New York 1978). Was
nun Leopold anstrebt, ist eine Darstellung der
Haindel’schen Leistung im Verhiltnis zu Tradi-
tionen und Mentalititen seiner eigenen Zeit —
so dass die heutige Relevanz seiner Opern aus
dieser historischen Spannung begriindet wer-
den kann. Praxis und Theorie der Oper wer-
den am schopferischen Individuum gemessen,
das Autorprinzip hermeneutisch eingesetzt.
Den Autor Hindel aus seinem ,Ringen” (S. 14)
mit Zeitumstinden wie Opernfeindlichkeit in
England, Streitigkeiten mit Singern und der
Konkurrenz zu beurteilen (was in ihrer Weise
schon Friedrich Chrysander und Winton Dean
versucht hatten), ist jedoch nicht Leopolds ein-
ziges Rezept. Hindels Kunst lebt fiir sie we-
sentlich von positiven zeitgendssischen Vor-
gaben. Dazu gehoren etwa die musikalischen
Entlehnungen, Pasticcio-Opern und Bearbei-
tungen, die Leopold etwas verkirzend unter
dem Begriff der Urheberschaft (,Fremde und
eigene Federn”) zusammenfasst. Freilich habe
der Komponist ,einen grundsitzlichen Unter-
schied zwischen dem schopferischen Entwurf
eines musikalischen Dramas und den Erfor-
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dernissen der Theaterpraxis” gemacht (S. 23).
Hinzuzufiigen wire, dass er in seinen eigenen
Opern wirklich fast nie fremde Musik auffiihr-
te, nicht einmal in den - hier leider unbertick-
sichtigten — Pasticci aus eigenen Kompositio-
nen, unter denen Oreste als bedeutendes Werk
gilt. Die Sianger, die Mizene und das Publikum
von Hindels Londoner Opern kommen weni-
ger zur Sprache, aufler unter gleichzeitiger Be-
tonung der kinstlerischen Unabhingigkeit des
Meisters. Ein paar Klischees schleichen sich
ein, wie das eines ,skandalumwitterten” Fa-
rinelli (S. 16): Skandalgeriichte wurden kaum
den verehrten Kastraten, hiufiger den Frauen
wie Anastasia Robinson oder Faustina Bordoni
gewidmet.

Leopolds Text, der die meisten Opern Han-
dels bertihrt und vielen einzelnen Szenen neue
Glanzlichter aufsetzt, passt zu Theaterstrate-
gien bereits in seiner Gesamtanlage. Das erste
der auf die Einleitung folgenden neun Kapitel
ist eine brillante Analyse Hindel’scher Opern-
anfinge, das letzte ein — versteckt nostalgischer
— Nachruf auf ,Happy Endings”. Dazwischen
erscheinen Gattungstradition und Stoffe der
Opera seria, Theorien der Affektdarstellung,
musikalisch-poetische Formen wie Da-capo-
Arie, ,Musikalische Topographien” (pastorale
Landschaft, Kerker, Utopie, Wahnsinn), Starke
Frauen, Kastraten und schwache Minner, das
Komische.

Ein Leitmotiv in dieser Revue der Traditio-
nen ist Hindels musikalische Modellierung der
Bithnenpersonen: das Verhiltnis von Musik
und Charakter. Die Autorin glaubt, dass nicht
nur der Begriff des Affekts, sondern auch und
gerade der des Charakters, einschlief8lich seiner
Psychologie, der Hindel’schen Operndramatur-
gie zuginglich gewesen sei, vor allem seit der
Hallenser Philosoph Christian Wolff 1720 die
Seele als ,Kern aller menschlichen Bekundun-
gen, des Gefiihls ebenso wie des Verstandes” (S.
88) beschrieben hatte. Trotzdem kam es dem
Komponisten ,immer darauf an, die einzelne,
vereinzelte Affektsituation in dem jeweiligen
dramatischen Umfeld zu verankern” (S. 85).
Vielleicht 16st sich der scheinbare Widerspruch
zwischen ,dramatischem Umfeld” und ,Cha-
rakter”, wenn man den letzteren ebenfalls als
eine Art dramatisches Umfeld der jeweiligen
Arie oder Szene begreift. Und die kluge Dif-
ferenzierung der komischen Ebenen bei Hin-
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del sowie des Tragischen im ,lieto fine” gehort
ebenfalls zu den Vorschligen, die der manch-
mal festgefahrenen Interpretations- und Insze-
nierungspraxis neue Wege 6ffnen konnten.

Charakteristisch fiir Leopold ist die treffen-
de Feststellung zur Eréffnungsszene von Serse
(S. 34), dass der in einen Baum verliebte Ko-
nig zwar in einer licherlichen Situation darge-
stellt werde, dass aber die Musik des ,Ombra
mai fu” mit ihrer Ruhe und Gelassenheit ihn
noch nicht der Licherlichkeit preisgebe, denn
,dies wird kurz darauf Romilda besorgen”. Die
Musik und die Akteure erscheinen geradezu
als voneinander unabhingige Krifte; jede ist
an der Natur- und Menschendarstellung auf
eigene Weise beteiligt. Auch die Eroffnungs-
szenen von Admeto und Alessandro demon-
strieren Hindels geniale Verteilung der musi-
kalischen Mittel. Gerade wegen der Variabili-
tit seiner Ausdrucksformen wird die Interpre-
tation jedoch schwieriger, wenn der Darstel-
lungszweck zweideutig ist, wie in der berithm-
ten Szene des Parnass in Giulio Cesare (S. 88—
90). Ist das F-Dur von Cleopatras Arie, das mit
den Kreuztonarten ihrer anderen Arien kontra-
stiert, wirklich nur damit zu erkliren, dass sie
sich hier als eine andere Frau (,Lydia“) verklei-
det hat? Leopold verschweigt, dass die ganze
Szene auf Darstellungen des ,Musenbergs” in
Renaissance-Intermedien und barocken Fest-
dekorationen verweist, wo die neun Instrumen-
talparte die Musen und die Sphirenharmonie
symbolisieren. Die lydische Tonart F-Dur (,Ly-
dia” ist Venus) und neun Instrumente hatte
schon Agostino Steffani in seiner Niobe (1688)
zur Darstellung der Sphirenharmonie gewihlt;
auch Cleopatras Vorstellung ist eine solche sze-
nische Allegorie. Aber vielleicht ist sie aufder-
dem Charakterdarstellung ...

Die Kapitel zur Gattungs- und Affekttheorie,
zur Rolle der Historie, zu Normen und Formen
(vor allem zur Da-capo-Arie als formaler Bandi-
gung der Leidenschaften, Baldesar Gracian zi-
tierend) malen in vielschichtiger Weise die Be-
deutung klassizistischer Poetiken und zeitge-
nossischer ,Verhaltensnormen” fiir die Perso-
nendarstellung aus — Kapitel, die man sich ohne
Norbert Elias (Die héfische Gesellschaft, Frank-
furt am Main 2002) kaum vorstellen konnte.
Erst recht ,gesellschaftsorientiert’, aber nun-
mehr auch hervorragend originell, ist Leopolds
Beitrag zu den Geschlechterrollen. Minner und
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Frauen unterscheiden sich nicht nach der Art
der Musik, die sie singen, sondern die verschie-
denen Gesangstypen entsprechen verschiedenen
Arten normgerechten Verhaltens, worunter das
Heroische nicht unbedingt ,minnlicher” ist als
das ,Galante” des Liebhabers, der mit hoher Ka-
stratenstimme Liebesduette singen kann. Frau-
en sind, je nachdem, stark oder schwach, ,zarte
Jungfrauen oder mordgierige Zauberinnen” (S.
143); sie singen diesen Verhaltensschemata ent-
sprechend, selbst wenn sie sich als Manner ver-
kleiden: quod erat demonstrandum. Anderer-
seits sind die Charaktere von Ginevra und Alci-
na sogar den theatralisch-literarischen Konven-
tionen der Frauendarstellung entwachsen, ob-
wohl diese mit Ariosto, Tasso, Castiglione und
Boccaccio ebenfalls zu Wort kommen. , Mutter-
herzen” (S. 147-152) wie Erenice und Gismon-
da beschreibt Leopold als Rollen, fiir die Hindel
jenseits von Gut und Bése musikalisch ,Partei
nimmt” und die auch meist nicht ,besiegt, ver-
raten und verkauft” werden, wie es Cathérine
Clément fiir die Oper des 19. Jahrhunderts fest-
stellte (L'opéra, ou la défaite des femmes, Paris
1979). Unrichtig ist, dass kein anderer Kompo-
nist ,dem Rollentypus der Mutter soviel Auf-
merksamkeit geschenkt” habe wie Hindel (S.
149): In Hindels 42 Opern gibt es acht Miit-
ter (und tibrigens 16 Viter, acht Ehefrauen), in
Antonio Vivaldis 45 Opern gibt es 15 Miitter
(25 Viter, 15 Ehefrauen). Vivaldi hat viele seiner
Miitter-Libretti selbst in Auftrag gegeben oder
durchgesetzt. Und in Metastasios Libretti gibt
es nicht nur eine Mutterrolle, sondern vier: Se-
miramide in Semiramide riconosciuta, Eurino-
me in Issipile, Dircea in Demofoonte und, wie
S. 148 erwihnt, Mandane in Ciro riconosciuto.

Das Buch ist auch als Nachschlagewerk be-
nutzbar, da immerhin die Seiten 206-303 aus
Synopsen und weiteren hilfreichen Informatio-
nen zu 39 Opern bestehen. Es gibt (wahrschein-
lich auf Wunsch des Verlags) keine Notenbei-
spiele, jedoch bisweilen Taktzahlen zur Parti-
tur. Vielleicht stellt sich die Autorin ihre Le-
ser und Leserinnen als ihresgleichen vor: mu-
sikkundig und von Hindel-Folianten umgeben.
Sollten die Leser aber von diesem Idealbild ab-
weichen, dann dient ihnen Silke Leopolds Buch
genauso gut, denn es macht die Partituren le-
bendig. Eine wissenschaftliche wie literarische
Glanzleistung.

(Mirz 2010) Reinhard Strohm
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ARNOLD JACOBSHAGEN: Hindel im Pan-
theon. Der Komponist und seine Inszenierung.
Sinzig: Studio - Verlag 2009. 144 S., Abb.

So einen klugen und eleganten Essay hat
Hindel schon lange wieder verdient. In einem
locker gestrickten Text, niemals dozierend und
doch immer zum Nachdenken anregend, fithrt
Arnold Jacobshagen die Wirkungsgeschichte
des Komponisten vor: als kritische Auseinan-
dersetzung sowohl mit dem traditionellen Wis-
sen tber ihn, das schon seit John Mainwaring
und Johann Mattheson Schule gemacht und
Legende gebildet hat, als auch mit dem postmo-
dernen Wissen, das in neuerer Zeit aus Phanta-
sie, Ideologie und literarischer Einfithlung ent-
sprungen ist. Die Studie schlief3t in der Tat mit
einer kleinen Anthologie (,Hindel-Imaginati-
onen”) aus biographischer Leseliteratur, Thea-
ter- und Filmtexten der Zeit von 1882 bis 1985.
Nicht alle dieser Bruchstiicke werden ausfiithr-
lich besprochen; wertvolle Hinweise finden sich
im vorausgehenden Kapitel ,Held und Antiheld
der Popkultur”. Jacobshagens Betrachtung von
Hindels neueren, unorthodoxen Wirkungen
gipfelt in einem Vergleich der Ginsehaut, die
das Publikum des UEFA Champions League Fi-
nales am 17. Mai 2006 in Paris laut Umfragen
beim Anhoren des (arrangierten) Themas aus
Zadok the Priest empfand, mit derjenigen, die
wahrscheinlich die Teilnehmer der Kronungs-
feierlichkeiten fiir Georg II. in der Westminster
Abbey im Jahre 1727 tberkam.

Nicht die Popkultur, sondern ein anderes
Thema zieht sich leitmotivartig durch die Stu-
die: des Komponisten historische Sonderstel-
lung bzw. deren kritische Einebnung. Der ,in-
szenierte’ Charakter von Hindels Nachwirken
wird vielleicht etwas tiberbetont. Das schon zu
Lebzeiten errichtete Denkmal, die Pionierrolle
der Hindelbiographien und -gedenkfeiern spre-
chen fiir sich, aber Hindel war kaum , der erste,
dessen Musik seit ihrer Entstehungszeit nie-
mals verstummte” (S. 7): Das war doch wohl
Palestrina. Andererseits scheint es logisch,
Hindels bedeutendste Wirkungen eben mit der
offentlichen, humanistischen Kultursphire zu
assoziieren. Hierzu stimmt auch die klassizi-
stische Metapher des ,Pantheons der europi-
ischen Geistesgroflen”, in das der Komponist
als erster Musiker eingeriickt sei. (Beethovens
Hindelverehrung beruhte wohl vor allem auf
dem Stolz, dass gerade ein Musiker es so weit



