» Die Strahlen der Sonne
vertreiben die Nacht «

Licht und Schatten im (Musik-)Theater der Vormoderne

von Bernd Zegowitz

Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts waren Akteure und Zuschauer in einem

geschlossenen Theaterraum gleich stark beleuchtet, wenn auch nur mit Kerzen
und Ollampen. Erst danach geriet die Biihne — nicht ohne Protest der Besucher —
ins Zentrum der Beleuchtung. Auf der Opernbiihne fiihrte der Einsatz der
Kohlenbogenlampe, auch »Prophetensonne« genannt, im 19. Jahrhundert zu
einem radikalen Umbruch: Endlich konnten Ubergénge vom Dunkel zum Licht

musikalisch und szenisch realisiert werden.

as Licht im Theater leuchtete urspriinglich

fiir alle: Etwa fiir das brave Liesli in Franz

von Holbeins Schauspiel Das Alpenroslein,
das Patent und der Shawl aus dem Jahr 1822:
»Mit Lieslis Erscheinen fangt von der Seite des
Sonnenaufgangs der Horizont an, sich langsam
zu rothen, welches mittels rother Lichtblenden
so langsam und abgemessen geschehen mulf,
daB sich allmédhlich die ganze Biihne roth
beleuchtet, und wenn Liesli am Grabe ihrer
Mutter Haupt und Hiande emporhebt, gleichsam

ein plotzlich durch die Baume dringender Strahl
sie und den Grafen mit Sonnenrothe erhellt.«
Aber auch fiir die Wiedertaufer, die sich in
Giacomo Meyerbeers Le Prophete zum Sturm
auf die Stadt Miinster riisten: »Der Nebel, der
Teich und Wald bedeckte, 16st sich auf. Die
Sonne erstrahlt und ldsst in der Ferne, hinter
dem gefrorenen Teich, die Stadt und die
Festungswadlle von Miinster erkennen [...]. Das
Kriegsvolk stof3t Freudenschreie aus und
schwenkt die Fahnen.« Doch leuchtete das

1 Der Stich aus dem Jahr 1850
zeigt den beri{ihmten Sonnen-
aufgang aus dem dritten Akt
von Giacomo Meyerbeers

»Le Prophéte« und die
besondere Lichtwirkung der
Kohlenbogenlampe.
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2 Der Biihnenbildaufriss
des Darmstédter Hoftheaters
zeigt die ins Sonnenlicht
getauchten Gipfel der
Schweizer Berge beim
Riitli-Schwur aus
Gioacchino Rossinis
»Guillaume Tell«.

3 Ein zentraler Mittelkron-
leuchter I6ste im Laufe des
18. Jahrhunderts regelméRig
im Saal angeordnete
Kronleuchter sowie Licht-
quellen an Wénden und
Rangbriistungen des Saales
und innerhalb der Logen ab.
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Licht nicht nur fiir die Ausfithrenden, sondern
auch fiir die Zuschauer. Bis ins 19. Jahrhundert
hinein war namlich der Zuschauerraum auch
wahrend einer Auffithrung illuminiert.

Noch im 17. Jahrhundert waren Bithne und
Zuschauerraum mit Kerzen und Ollampen
ungefahr gleich stark beleuchtet. RegelmaRig im
Saal angeordnete Kronleuchter verteilten das
Licht so, dass dessen Hauptmasse auf die Bithne
fiel. Daneben befanden sich an den Wianden
und Rangbriistungen des Saales und innerhalb
der Logen einzelne Lichtquellen, die ausschlief3-
lich zur Erhellung und Ausschmiickung des
Zuschauerraumes dienten. Im Laufe des
18. Jahrhunderts konzentrierte sich die Zu-
schauerbeleuchtung dann auf einen zentralen
Mittelkronleuchter, der sowohl fiir die Biihne
als auch fiir die Zuschauer als weniger storend
empfunden wurde, da zu viele Lichtquellen oft-
mals sowohl den freien Blick auf dieselbe be- als
auch eine eigene »Lichtregie« verhinderten.

»Das Dunkel der Logen zieht gewisse Liebhaber
der schonen Kiinste stirker an als zu viel Helle.«
(Johann Friedrich Schiitze)

Der Zuschauerraum war Reprasentationsraum,
der bis in die zweite Hélfte des 18. Jahrhunderts
die gesellschaftliche Ordnung abbildete und
auch danach ein geselliger Raum blieb, in dem
gemeinsam geweint wurde - die Riithrung
konnte ja von jedem Zuschauer wahrgenom-
men werden —, in dem aber auch gegessen,
getrunken und gesprochen wurde. Vorstof3e zur
teilweisen Verdunklung des Zuschauerraumes
wurden vehement bekdmpft, etwa in Johann
Friedrich Schiitzes Satirisch-aesthetischem Hand-
und Taschenworterbuch fiir Schauspieler und Theater-
freunde aus dem Jahr 1800: »Das Dunkel der
Logen zieht gewisse Liebhaber der schonen
Kiinste starker an als zu viel Helle. Ein gewisses
Clair-obscur fiir einige Sitzreihen bringt oft der
Kasse mehr ein, als eine unverstandige Ver-

schwendung von Lichtern und Lampen. Gewisse
Zuschauer sehen und empfinden besser bei hal-
bem Lichte, so wie gedampfte Musik oft starker
reizt und wirkt als ungedampfte.« Die Kehrseite
der aufwendigen Beleuchtung waren allerdings
die Kosten, und so mussten in Frankfurt am
Main die Abonnenten fiir die Beleuchtung ihrer
Logen selbst aufkommen.

Nachdem in den 1840er Jahren in Eng-
land erste Experimente mit Gasbeleuchtung im
Zuschauerraum gemacht wurden, war es Richard
Wagner, der 1876 bei den ersten Bayreuther
Festspielen mit einer kompletten Verdunklung
arbeitete. In seinem Aufsatz Ein Einblick in das
heutige deutsche Opernwesen aus dem Jahr 1872
hatte er als Manko der Opernhduser festgehal-
ten: »Von nirgends her bietet sich ein Blick auf
die Biihne, in welchem man nicht einen grofRen
Teil des Publikums mit einschlielen muiisste.«
Das zielte nicht nur auf die Architektur des
Zuschauerraumes, sondern auch auf die Beleuch-
tung: »Die hellerleuchtete Rampe der Vorder-
bithne ragt mitten in die Proszeniumsloge her-
ein; unmoglich ist es, dort die Sangerin zu
beachten, ohne zugleich das Lorgnon des sie
begaffenden Opernfreundes mit in Ansicht neh-
men zu missen.« Wagner reagierte, baute sich
sein eigenes Opernhaus ganz nach seinen Vor-
stellungen, und bis heute ist die Verdunklung
auch das einzig sichtbare Zeichen dafiir, dass die
Auffiihrung im Festspielhaus beginnt, da der
Orchestergraben nicht einsehbar ist und damit
auch der Auftritt des Dirigenten vom Zuschauer
nicht mitverfolgt werden kann.

Eine Folge der Verdunklung war iibrigens,
dass die Zuschauer das Libretto einer Oper nicht
mehr mitlesen konnten. Im 17. und 18. Jahr-
hundert wurde der Text — in der jeweils gespiel-
ten Fassung — am Abend im Theater verkauft,



womit die Moglichkeit gegeben war, diesen wah-
rend der Vorstellung Wort fiir Wort zu verfolgen.
Daneben enthielten die gebundenen Libretti ein
Personenverzeichnis, kurze Inhaltsangaben und
Hinweise zur Inszenierung. Sie erfiillten damit
auch die Funktion moderner Programmhefte.
Aber die Aufmerksamkeit der Opernbesucher im
19. Jahrhundert galt mehr und mehr der visuel-
len Seite der Auffiihrung.

»Man hort den stérksten Akkord, Donner, Blitz,
Sturm. Sogleich verwandelt sich das ganze
Theater in eine Sonne.«

(Regieanweisung in Mozarts »Zauberflote«)

Kerzen und Ollampen dienten auch als Beleuch-
tung der Biithnen des 17. und 18. Jahrhunderts,
Lichteffekte wurden mithilfe von Metallscheiben,
mit Wasser gefiillten Glaskugeln, Spiegeln oder
der Laterna magica erzeugt. Und das sind auch die
Mittel, auf die Emanuel Schikaneder und Wolf-
gang Amadeus Mozart bei der letzten Szene der
Zauberflote zuriickgreifen konnten: »Man hort
den starksten Akkord, Donner, Blitz, Sturm.
Sogleich verwandelt sich das ganze Theater in eine
Sonne.« Und dann verkiindet Sarastro: »Die
Strahlen der Sonne vertreiben die Nacht,/Zer-
nichten der Heuchler erschlichene Macht!« Licht
und Sonne sind hier Symbolspharen der Aufkla-
rung, die ja eine Bewegung vom Dunkel ins Licht
ist. Aber auch das Licht der Vernunft konnte nur

AUF DEN PUNKT GEBRACHT

Ein Mittelkronleuchter, der zu Beginn
des 18. Jahrhunderts Biihne wie
Zuschauerraum gleichermal3en
erhellte, galt schon als enormer Fort-
schritt gegeniiber vielen verschiedenen
Lichtquellen.

Bis in die zweite Halfte des 18. Jahr-
hunderts galt der Zuschauerraum als
Représentationsbiihne, die die gesell-
schaftliche Ordnung in Szene setzte. Er
war ein geselliger Raum, in dem auch
wahrend der Auffiihrungen gegessen,
getrunken und gesprochen wurde.

Das Gaslicht schafft erstmals an der
Pariser Opéra die Mdglichkeit, der
Natur vergleichbare Schattierungen zu
imitieren.

Doch den wahren Durchbruch brachte
im 19. Jahrhundert erst das elektrische
Licht mit der Kohlenbogenlampe.
Damit ging die »Prophetensonne« auf
—nicht nur in Meyerbeers Oper »Le
Prophéte«.
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so hell scheinen, wie es die Mittel zu seiner Erzeu-
gung zulieBen. Und die dnderten sich erst im
Laufe des 19. Jahrhunderts.

Im Jahr 1822 wurde an der Pariser Opéra,
die von 1821 bis 1873 in der Salle Le Peletier
spielte, die Gasbeleuchtung fiir die Bithne einge-
fiihrt. Das Gaslicht ermoglichte zum ersten Mal
in der Geschichte des Theaters der Natur ver-
gleichbare Schattierungen. Und da die franzo-
sische grand opéra dieser Zeit historische Oper
mit grof3 angelegten Chorszenen und modernem
Ballett, hochwertigen Kostiimen, aufwendiger
Szenografie und avancierter Lichttechnik war,
versuchte man, technische Neuerungen sogleich
fiir die Biithne zu adaptieren. Angestrebt wurde
eine synasthetische Verkniipfung der Einzel-
kiinste unter dem Primat des Optischen.

Eine deutliche technische Verbesserung
stellte ungefdhr ein Jahrzehnt nach der Einfiih-
rung der Gasbeleuchtung im Theater das Kalk-
licht dar, das der englische Militar-Ingenieur
Thomas Drummond erfand. Es handelte sich
dabei um eine Lampe, in der eine sehr hohe
Gliihtemperatur entstehen und die deshalb fiir
besondere Lichteffekte benutzt werden konnte,
so wurden etwa einzelne Personen besonders
angeleuchtet, Sonne und Mond direkt oder
in ihrer Lichtwirkung angedeutet. Praktische
Anwendung fand das Kalklicht zuallererst in
Michael William Balfes Oper Joan of Arc im Jahr
1837, hielt sich aber aufgrund der hohen Kosten,
der schwierigen Handhabung und der Gefdhr-
lichkeit im Umgang nur einige Jahrzehnte.

»Der Effekt des Sonnenaufgangs ist etwas vom
Neuesten und Schonsten, das man im Theater

zu sehen bekam.« (Adolphe Adam)

13 Jahre nach dem Kalklicht wurde die Kohlen-
bogenlampe entwickelt, deren Betrieb ungefdhr-
licher und deren Wirkung starker war. Und auch
diese setzte sich vor allem in der Oper durch, ini-

4 Karl Friedrich Schinkels
Entwurf fiir das Schlusshild
der »Zauberflote« zeigt den
Biithnenrahmen im Dunkel,
wéhrend das Innere des
Biihnenraums hell erleuchtet
ist. Das Haupt der Osiris-
Statue in der Mitte ist
zusdatzlich von einem weil3en
Lichtkreis umgeben.
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tiiert durch Giacomo Meyerbeers 1849 in Paris
uraufgefiihrten Le Prophete. ITm Unterschied zur
Gasbeleuchtung ergab dieses elektrische Licht
eine weit hohere Intensitit und erlaubte eine
gleichméaRige, durch kein Flackern gestorte
Lichtverteilung. Thr Vorteil bestand auch darin,
dass zusdtzlich zur Biihnenerhellung besondere
Lichtwirkungen wie etwa Sonnenaufginge er-
zielt werden konnten. Meyerbeers komponie-
render Kollege Adolphe Adam schreibt in einer
Kritik der Urauffihrung fir den Le Constitution-
nel: »L'effet du lever du soleil est une des choses
les plus neuves et les plus belles que 1’on ait vues
au théatre: grace a la lumiere électrique, nous
avons vu un vrai soleil, qu’on ne pouvait regar-
der fixement sans étre ébloui, et dont la lumiere
se projetait jusqu’au fond des loges plus reculées
de la scéne.« (»Der Effekt des Sonnenaufgangs ist
etwas vom Neuesten und Schonsten, das man im
Theater zu sehen bekam: Dank dem elektrischen
Licht haben wir eine wahre Sonne gesehen, die
man nicht starr anschauen konnte, ohne geblen-
det zu werden, und deren Licht bis in den hin-
tersten Teil der Logen, die am weitesten von der
Biihne entfernt waren, geworfen wurde. «)

Die Prophetensonne, wie die Lampe wegen
ihrer Verwendung in Meyerbeers Oper genannt
wurde, verbreitete sich schnell in ganz Europa.
Selbst mittlere Hoftheater wie das Darmstadter
bestellten beim franzosischen Mechaniker Jules
Duboscq eine eigene Ausfertigung, die Ein-
druck machte: »Der Son-
nenaufgang im Nebel, aus
welchem allmahlig das
verhiillt gewesene Mins-
ter zum Vorschein kam,
wobei sich Uber der

Bithne eine bis dahin
noch nicht gekannte
Helle verbreitete, war

von unbeschreiblicher
Wirkung.« Fiihrte aller-
dings auch zu Miss-
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verstandnissen, wie zu
erganzen ware.

»... die leere Szene bleibt
noch eine Zeitlang offen
und zeigt das Schauspiel
der aufgehenden Sonne
ilber den Eisgebirgen.«
(Regieanweisung in Schillers
»Wilhelm Tell«)
Sonnenaufgiange sind auf-
grund ihres transitori-
schen Charakters in Ver-
bindung mit dem zeit-
lichen Ubergang vom
Dunkel zum Licht belieb-
te Symbole des radikal

Neuen, auch von Revolutionen etwa. So ist die
aufgehende Sonne den Revolutionaren, also den
Schweizer Waldstattern, in Gioacchino Rossinis
Guillaume Tell Zeichen zum Aufbruch und Hin-
weis auf den Sieg, der auch musikalisch umge-
setzt wird. Der Schlusschor des zweiten Aktes
stellt einen grandiosen Ausbruch dar, der den
Aufstand gegen die verhassten Habsburger ver-
herrlicht. In Schillers Wilhelm Tell ist das vorge-
bildet, und zwar ebenfalls in der letzten Szene
des zweiten Aktes: »Indem sie [die Landleute]
zu drei verschiedenen Seiten abgehen, fallt das
Orchester mit einem prachtvollen Schwung ein,
die leere Szene bleibt noch eine Zeitlang offen
und zeigt das Schauspiel der aufgehenden
Sonne iiber den Eisgebirgen. «

Meyerbeer hingegen verzichtet auf eine Ver-
bindung von Szene und Musik, sein Sonnen-
aufgang bleibt ganz bewusst beschrankt auf die
Biihne, um die Handlungen der Wiedertdaufer
nicht auch noch symbolisch zu tiberh6hen. Das
»gleiBende Licht iiber der Silhouette Miinsters
erweist sich als triigerisch, leuchtet es doch
den Wiedertaufern zu ihrem letzten Sieg und
zugleich zur Stdtte ihres Untergangs«. (Sabine
Henze-Dohring/Sieghart Dohring)

»Die Sonne zerteilt die Nebel, die Eisspitzen
gliihen in ihrem roten Scheine.«

(Richard Wagner, Prosaentwurf zu »Die hohe Braut oder Bianca
und Giuseppe«)

Die prachtigste aller Opernsonnen hatte Richard
Wagner scheinen lassen, wenn, ja wenn er seine
unvertont gebliebene Oper Die hohe Braut oder
Bianca und Giuseppe, die im Jahr 1793 unmittel-
bar vor der Einnahme Nizzas durch die franzo-
sische Revolutionsarmee spielt, geschrieben
héatte. Im Prosaentwurf aus den 1830er-Jahren
liest man: »Der Morgen ist allmahlich angebro-
chen. Die Sonne zerteilt die Nebel, die Eisspit-
zen glithen in ihrem roten Scheine. Es zeigt sich
im Hintergrunde eine freie Aussicht durch die
Gebirgszacken [...]. — Alle fallen auf die Knie,
und begriiflen in einem Morgengebet die junge
Sonne, die ihnen die Freiheit bringen soll. —
Man hort aus der Tiefe den Morgengruld der
franzosischen Feldmusik, an die sich die Frei-
heitslieder der franzosischen Armee anschlie-
Ben und heraufschallen. — Dadurch entflammt
riisten sich die Verschworenen zum Autbruch.
Die Musik aus der Tiefe bildet mit dem feurigen
Gesang der Verschworenen auf der Biihne das
Ensemble.« Zusdtzlich zum Sonnenaufgang in
den Seealpen, zum Morgengebet der Revolutio-
nare und zur Militdrmusik hatte er sich fiir sein
grofses Revolutionstableau auch noch der appel-
lativen Kraft der Marseillaise versichert. Gas-
flammen und Kerzen allein reichten ihm nicht
aus, um das Licht der Revolution hell genug
scheinen zu lassen. ®



