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eine sehr verehrten Damen und — Herren! Sie werden im

Laufe des heutigen Abends noch mehrfach aufdiese Weise

angesprochen werden,inderichmichhierganz personlich
an Sie wende, die Sie heute Abend dieses hiesige Theater besuchen,
um die Auffiihrung unserer Oper zu erleben. Thr urspriinglicher
Titel heiflt: »Le convenienze e le inconvenienze teatrali«, was man
im Stile der Zeit pathetisch — angenzwinkernd ,,Freud und Leid un-
term Theater® frei tibersetzen wiirde.
Solange es Theater gibt, gibt es Theaterbetrieb, und solange bestcht
auch der gern geiibte Brauch dieses Betriebes ,,Leid in Freud® um-
zudrehen, ihmalso einen Spiegel vorzuhalten, aus dem er sich selbst
gelegentlich unter Trinen anlicheln, sich aber auch schallend aus-
lachen kann.
Diese Ubung stellt ein wichtiges Ventil dar: solange nimlich die
Theaterleute iiber ihre Note, Schwierigkeiten und Pannexn selbst
lachen kénnen, solange werden sie gesund bleiben, an ,Leib und
Seele” (um im Stile des ,,Freud und Leid* zu bleiben) und nicht in
tierisch-ernstem Ehrgeiz verkrampfen. Anstelle einer Analyse des
Stiickes, gebeich Ihnen, meine sehr verehrten Damenund - Herren,
den aufschlufireichen und bedeutungsschweren Hinweis: Kein
Kommentar. 1 q
Die These, dafl die Kinder gesund sind, solange sie spi i
streiten, vertragen und — lachen, sei unser Alibig - odcsrpillflsgr’ llerCril
kehrung das Beweismittel fiir die Jugend, die ewige, des Theaters.
Damit das ganze Ereignis nicht zu unpersonlich in einem »fernen
Italien vor langer Zeit” stattfindet, habe ich einen Dreh gcfu’nden -
verzeihen Sie die saloppe Wendung, aber es ist nichts wejter als ein
Dreh -, der es erméglicht, die Handlung priizise auf den heutigen
Abend und genau in dieses Theater zu verlegen,
Mehr dariiber zu sagen, hiefle: die Pointe verpatzen. Und das zum
Beispiel ist am Theater fast strafbar. Deshalb, meine sehr verehrten
Damen und ~ Herren, nur noch: viel Vergniigen an unseren Schwie-

rigkeiten. Ihr Ernst Poettgen
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oder fichere und leichte Methode, italienifche Opern nach
modernem Gebrauch gut zu verfertigen und aufzufihren,
worin
nitzlihe und
notwendige Anweilun-
gen gegeben werden fiir Texte
diditer, Komponiflten, fir Sanger jeglichen
Gefthledits, minnlih oder weiblich, fir Theater
direktoren, Inftrumentifien, Theatermakhiniften und ~maler,
fir komifche Rollen, Schneider, Pagen, Statiften,
Souffleure, Kopiften, Gonner und Mirrer
von Gefangskinfilerinnen, und
andere zum Theater
gehdrige Per-
fonen,
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er Urheber des Buchesan
D dessen Verfasser. Euch,

mein viellieber Verfasser
des vorliegenden Biichleins, sei
dies mein kleines Buch geweiht!
Denn wenn ich Euch zu Gefal-
len und zu Eurer Zerstreuung
nach langweiligen Geschiften
eine so vergniigliche Schrift in
recht alltiglichen Ausdriicken
— damit man sie auch leicht ver-
stehe — verfertigt habe, so ist es
billig, daf} ich sie Euch gleicher-
maflen zueigne. Ist sie doch
schon Euer Eigentum, wenn sie
als das meinige ans Licht
kommt! Doch will ich mir auch
schmeicheln, dafl das vorlie-

gende Werkchen niemandem, .

der mit dem Theater zu schat-
fen hat, unwillkommen oder
von geringem Nutzen sein wird,
denn es sind darin viele der be-
merkenswertesten Dinge zu-
sammengetragen, die zum vol-
len Erfolg in der modernen
Theaterwelt von grofier Bedeu-
tung sind. Wenn dennoch ge-
gen mich boswillige Listermiu-
ler sich riihren sollten, so hoff
ich im Vertrauen auf Euch al-
Iein, Ihr werdet die besten Griin-

de bei der Hand haben, um sie
zu bekehren und zu besinfti-
gen. Die Wahrheit zu sagen: ich
weifl sehr wohl, daf viele, die
ein Wespennest nicht gern ge-
stort sehen, meine Bemiihung
als unniitzlich und eitel tadeln
werden. Bei andern wieder
werd’ ich in den Geruch eines
Verichters modernen Kénnens
geraten. Wir aber werden dabei
ein wechselscitiges Behagen
fithlen, wenn wir bemerken, wie
gewisse Leute Gift und Galle
speien werden, weil sie glauben,
ich hitte mich ausdriicklich
ihretwegen zum Schreiben hin-
gesetzt, und Euer Lachen gelte

gerade ihnen, obwohl sie nuran,

dem allgemeinen Zeitfehler teil-
nehmen. Indessen, mein von
mir unzertrennlicher Freund,
empfanget mit Gunst dies mein
Geschenk als Gabe von je-
mand, der ohne Euch nicht le-
ben kann, und bleibt gesund,
wenn Jhr nichtauchmich krank
sehen wollt. Mit Gott.
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extdichter. Vor allem
II darf der moderne Opern-
dichter die alten lateinj-

schen oder griechischen Auto-
ren weder gelesen haben, noch
jemals lesen. Denn auch die al-
ten Griechen oder Lateiner ha-
ben niemals die modernen ge-
lesen.

Ebensowenig darf er irgendwel-
che Kenntnis des italienischen
Metrums und Verses verraten.
Erhabehchstens liuten héren,
dafl man den Vers aus sieben
oder elf Silben bilde. Diese Re-
gel geniigt, daf er je nach Laune
auch Verse von drei, fiinf, neun,
dreizehn und auch fiinfzehn Sil-
ben verfertigen kann.

Bevor der moderne Operndich-
ter sich ans Werk macht, ver-
lange er vom Theaterdirektor
eine genaue Liste der Anzahl
und Beschaffenheit der Szenen-
bilder, die der Direktor
wiinscht. Diese. Dekorationen
bringt er allesamt in seinem
Drama unter, Dabei mufl er
acht haben, ob darin Ausstat-
tungsszenen, wie Opferungen,
Prunkmihler, Himmelserschei-
nungen oder andere Schau-

stiicke vorkommen. Dann heif3t
es nimlich mit den Maschini-
sten sich ins Benehmen setzen
und erkunden, mit wieviel Dia-
logen, Monologen und Arien er
die vorausgehenden Szenen in
die Linge strecken miisse, da-
mitsiealles mit Bequemlichkeit
vorbereiten kénnen. Daf dabei
das Drama aus allen Fugen fihrt
und das Publikum sich ohne
Not zu Tode langweilt, macht
nichts.

Er schreibe die ganze Oper,
ohne cinen bestimmten Plan
ihrer Handlung im Kopf zu ha-
ben, vielmehr verfertige er sie
Vers fiir Vers. Denn wenn das
Publikum nie zum Verstindnis
des Gangs der Handlung ge-
langt, bleibt seine Aufmerksam-
keit bis zum Schluf} gespannt.
Vor allem sorge der wackere
moderne Textdichter dafiir,
daf recht oft simtliche Perso-
nen des Stiicks auf der Biihne
stehen — weifl man auch nicht,
warum. Sie kénnen dann, eine
nach der andern, die iibliche
Canzonetta singen und ab-
gehen.

Um die Fihigkeiten der ausfiih-



renden Kiinstler kitmmere sich
der Dichter nicht, jedoch sehr
darum, ob der Direktor mit ei-
nem trefflichen Biren, einem
guten Lowen, einer tiichtigen
Nachtigall, mit guten Blitzen,
Erdbeben, Gewittern usw. ver-
sehen ist.

Am Ende der Oper bringe er
eine Prachtszene mit unerhér-
ter Ausstattung an, damit das
Publikum nicht nach dem er-
sten oder zweiten Akt davon-
lduft. Den Beschluff mache der
unvermeidliche Chorzum Preis
der Sonne, des Mondes oder des
Theaterdirektors. .
Bei der Widmung des Textbu-
chesan einen Herrn von hohem
Rang sche er darauf, daf} dieser
Herr mehr reich an Geld denn
an Geistesbildung sei.
InderInhaltsangabe seines Dra-
mas ergehe er sich in ciner lan-
gen Abhandlung iiber die Vor-
schriften der Tragodie und der
Kunst der Dichtung, mit Bele-
gen aus Sophokles, Euripides,
Aristoteles und Horaz. Zum
Schlufl aber mache er den Zu-
satz: der Poet der Jetztzcit sei ge-
zwungen, sich von jeder guten

Regel loszusagen, um den Ge-
schmack des verderbten Jahr-
hunderts zu treffen, und der Un-
gebundenheit des Theaters,
dem Eigenwillen des Komponi-
sten, der Unverfrorenheit der
Singer und der Artigkeit des
Theaterbiren und der Statisten
genugzutun.

Immerhin darf er die unver-
meidliche Erklirung der drei
Hauptsachen jeden Dramas
nicht vergessen: Ort, Zeit und
Handlung. Als Ort bezeichne
er: dies oder das Theater. Als
Zcit: von zwei Uhr bis sechs
Uhr nachts. Als Handlung: den
Bankerott des Theaterdirek-
tors. '
Die schmiickenden Ereignisse
der Oper sind Kerker, Gift und
Dolch, Briefe, Biren-und Auer-
ochsenjagden, Erdbeben, Ge-
witter, Opferungen, Abrech-
nungen und Wahnsinnsszenen.
Denn derartige unvermutete
Vorfille erschiittern das Publi-
kum ungemein. Wenn sich
obendrein noch eine Szene an-
bringen lieRe, in der einige Per-
sonen sich in einem Hain oder
Garten auf Ruhebinken teils



niederlassen, teils in Schlaf fal-
len, indessen man ihnen nach
dem Leben trachtet — sie wa-
chen aber rechtzeitig wieder
auf: so wire das etwas Nagel-
neues auf der italienischen
Opernbithne und der Gipfel-
punkt erstaunlicher Erfin-
dung.

Auf die Sprache des Dramas
verwende der moderne Opern-
dichter keine grofie Miihe, denn
er bedenke, dafl er von einer
Volksmenge angehort und ver-
standen werden soll. Ja, um es
noch einginglicher zu machen,
lasse er die gebriuchlichen Ar-
tikel weg, wende die unge-
briuchlichen langen Perioden
an und sprudele von schmiik-
kenden Beiwortern iiber, wenn
er einen Rezitativ- oder Canzo-
nettenvers zustande bringen
soll.

Er sei ferner mit einer groflen
Menge alter Operntextbiicher
versehen, denen er seinen Stoff
und die Szenenfithrung ent-
nimmt, ohne mehr daran zu dn-
dern, als die Versifizierung und
den oder jenen Personenna-
men. Das gleiche Verfahren gilt

fiir die Ubersetzung von Dra-
men aus dem Franzésischen, fiir
die Umschreibung von Stiicken
aus Prosa in Versdramen, von
Tragodien in Komédien. Je
nach dem Bediirfnis des Thea-
terdirektors fiigt man dabei Per-
sonen hinzu oder lifit welche
weg.

Unter keinen Umstinden lasse
er einen Singer ohne die iibli-
che Arie von der Szene abge-
hen, ganz besonders, wenn
sich’s im Gang der Handlung
trifft, daf} dieser seinen Todes-
gang antritt, Selbstmord begeht
oder Gift trinkt.

Der gute Operndichter der
Jetztzeit hiite sich ingstlich,
von Musik etwas zu verstehen.
Denn dies Verstindnis war ja
nach Strabo, Plinius und Plu-
tarch, die den Dichter vom Mu-
siker und den Musiker vom
Dichter nicht zu scheiden wuf}-
ten ~ Amphion, Philamon, De-
modokus und Terpander waren
solche Dichtermusiker — den
antiken Dichtern eigen.

Ehe die Oper in Szene geht, hat
der Dichter die Singer, die Mu-
sik, den Theaterdirektor, das



Orchester und die Statisten zu
loben. Findet dann aber die
Oper keine giinstige Aufnah-
me, so fahre er gegen die Dar-
stellerlos, ,,sie hiitten sein Werk
nicht seinen Absichten gemif}
in Erscheinung treten lassen,
well sie an nichts dichten, als
an ithre Gurgeleien®; gegen den
Komponisten, ,,er habe die dra-
matische Gewalt der Szenen
nicht erfaf}t, weil er sich blof§
um seine Arien gekiimmert
habe“; gegen den Direktor, ,er
habe in seiner ausgesuchten
Knauserei die Oper mit zu we-
nig Glanz inszeniert”; gegen
das Orchester und die Statisten,
wsie seien jeden Abend besof-
fen®.

Auf den Proben mache er nie-
mals seine Absichten einem der
Darsteller klar, in der weisen Er-
wigung, dafl die Sdnger alles
doch machen wollen, wie es
ihnen pafit.

Hatirgendeine Rolle, weil es die
Handlung so mit sich bringt,
nicht genug Beschiftigung, so
verlingere er sie augenblicklich
auf Verlangen, sei’s des Singers
selber, sei es dessen Beschiit-

zers. Denn er muf} immer ein
paar hundert Arien auf Vorrat
haben, um Anderungen und
Zusitze machen zu kénnen.
Befinden sich in seinem Stiick
Gatte und Gattin im Kerker,
und die eine Hilfte des Ehe-
paars mufl sterben, so mufl er
unbedingt die andere am Leben
erhalten, damitsie eine Arie sin-
gen kann und zwar eine frohli-
chen Charakters. Denn auf
diese Art vergifit das Publikum
seinen Gram und merkt, daf die
ganze Geschichte doch nur
Spaf ist.

Haben zwei Personen eine Lie-
besszene oder verabreden sic
eine Verschworung oder Falle,
s0 miissen sie das immer in Ge-
genwart der Pagen und der Stati-
sten tun.

In kéniglichen Palastsilen lasse
er Tinze von Girtnern, dagegen
in Hainen solche von Hofleu-
ten auffithren; und richte es so
ein, dafl ein bestimmter Natio-
naltanz sowohl in einem Saal,
wie in einem Hof, in Persien
oder in Agypten statthaben
kann.

Sollten die Versmafle der Arien

. .l




dem Komponisten nicht gefal-
len, so dndere er sie auf der
Stelle. Auch bringe er in den
Arien ganz nach Wunsch des
Komponisten an: Winde, Stiir-
me, Nebel, Folinwinde, Nord-
ostwinde und Nordwinde.

Ein grofler Teil der Arien mufl
so lang sein, dafl man in der
Mitte sich des Anfangs nicht
mehr entsinnen kann.

Der Dichter verlange vom
Theaterdirektor eine Loge, de-
ren eine Hilfte er viele Monate
vor der Auffithrung der Oper
vermietet; ferner Plitze fiir alle
ersten Auffithrungen. Die an-
dere Hilfte der Loge fiille er mit
Masken, die er durch den ,,Ein-
tritt“ ohne Bezahlung hindurch-
schmuggelt.

Der Primadonna mache er hiu-
fige Besuche, da fiir gewohnlich
von ihr der gute oder schlechte
Erfolg der Oper abhiingt. Nach
ihrem Sinn drechsle er sein
Werk, indem er an ihrer Rolle,
oder der des Biren, oder ande-
rer Personen Zusitze macht
oder Striche anbringt. Wohl
hiiten aber wird er sich, sie in
den Gang der Handlung seines

10

Stiickes einzuweihen, denn die
moderne grofle Singerin darf
davon keine Ahnung haben.
Dagegen informiere er so ge-
heim als moglich davon ihre
Frau Mutter, ihren Vater, Bru-
der oder Gonner.
Dem Orchester, den Theater-
schneidern, dem Biren, den Pa-
gen und Statisten mache er
Komplimente und lege allen
seine Oper ans Herz.
() moderne Opernkompo-
nist darf nicht die gering-
ste Kunde von den Regeln des
guten Satzes besitzen; ausge-
nommen ein wenig allgemeine
praktische Vorbildung.
Keinen Begriff habe er von den
musikalischen Zahlenverhilt-
nissen, von der trefflichen Wir-
kung der Gegenbewegung, von
der fehlerhaften Beziehung des
Tritonus und der grofien Hexa-
chorde. Keine Ahnung von der
Art und Anzabl der Tonarten
oder Tone, keine von den Ge-
setzen ihrer Teilung und von
der Eigenart ciner jeden. Seine
Wissenschaft davon expliziere

pernkomponisten. Der



er folgendermafien: es gibt nur
zwei Tonarten, Dur und Moll:
nimlich Dur mit der grofien
und Moll mit der kleinen Terz.
Was die Alten unter groflenund
kleinen Tonen verstanden, das
ist ihm ganz eigentlich gleich-

giiltig.
Um auf das Verhiltnis des mo-
dernen  Komponisten  zur

Opernbithne zu kommen: er
habe nicht das geringste Ver-
stindnis fiir die Dichtkunstund
kein Gefiihl fiir eine sinnvolle
Diktion — keines fiir die Be-
handlung von langen oder kur-
zen Silben, keines fiir die Wir-
kungen der Bithne.Desgleichen
sei ihm die Eigenart der Streich-
oder Blasinstrumente ein Buch
mit sieben Siegeln, wenn er Kla-
vierspieler ist; versteht er sich
aber auf das Spiel der Streich-
instrumente, so sei ithm das Kla-
vier — vollkommen gleichgiil-
tig. Denn er darfiiberzeugtsein,
er konne recht gut nach mo-
dernem Geschmack komponie-
ren ohne die geringste Vertraut-
heit mit dem Klavier.

Bevor er dem Dichter das
Operntextbuch abnimmt,
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schreibe er ihm die Metren und
die Verszahl der Arien vor und
ersuche ihn auflerdem, die Ko-
piatur der Textbiicher moge
deutlich geschrieben ausfallen,
und man solle die Punkte, Kom-
mata und Fragezeichen nir-
gends vergessen; obwohl er
dann bei der Komposition we-
der auf Punkte, noch auf Frage-
zeichen, noch auf Kommata
Riicksicht nimmt.

Ehe er Hand an die Oper legt,
besuche er alle Singerinnen
und erbiete sich ithnen zu allen
Gefilligkeiten nach ihrem Ge-
schmack: z.B. zu Arien ohne
Baflbegleitung, zu Furlanetten
und Rigaudons, alles im Uni-
sono mit den Violinen, dem Bi-
ren und dem Chor.

Er hiite sich dngstlich, das Text-
buch ganz zu lesen, um sich
nicht abzulenken, sondern
komponiere es einen Vers nach
dem andern. Fiir die Arien be-
diene er sich dabei der Tonge-
danken, die er unterm Jahr auf
Vorrat gelegt hat: der Dichter
mufl ihm also sogleich simt-
liche Arientexte indern. Wenn
der neue Text fiir die Arien mit



der Komposition nicht harmo-
niert — was fast tmmer der Fall
ist—so plage er den Dichter von
neuem so lange, bis er véllig
befriedigt ist.

Simtliche Arien versehe er mit
Instrumentalbegleitung und ver-
wende viel Sorgfalt darauf, daf}
jede Instrumentalstimme mit
Noten oder Figuren des nim-
lichen Zeitwerts, etwa in Ach-
teln, Sechzehnteln oder Zwei-
unddreifligsteln  fortschreite.
Denn eine gute Kompositions-
art nach modernem Schick ver-
langt viel mehr Spektakel als
Tonschonheit, die ja haupt-
sdchlich auf den verschiedenen
Wert der Tonfiguren sich griin-
det, auf das Wechselspiel ge-
bundener und akzentuierter
Noten.

Erachte ferner darauf, daf} seine
Arien, eine um die andere, bis
zum Ende der Oper abwech-
selnd lebhaft oder pathetisch
sind, ohne irgendwelche Riick-
sicht auf den Sinn des Textes,
auf den Charakter der Tonart
und auf die Forderungen der
Handlung. Kommen in den
Arien Hauptworter vor, z.B.:

12

padre, impero, amore, arena,
regno, besta, sena, core, usw.
usw. no, senza, gia und andere
Umstandsworter, so wihlt sie
der moderne Komponist als
Triger von recht langen Kolo-
raturen, z.B.: paaaa . . .impeeee
...amoooo .., areeee ... reeee
. . . bestaaaa . . . senaaaa . ..
€0000 ...USW.N000O . ..seeeen
...giaaaaa ...usw. Und das,um
vom alten Gebrauch abzuwei-
chen, der Koloraturen auf
Haupt- und Umstandswortern
scheute, vielmehr sie einzig auf
Wortern anbrachte, die einen
Affekt oder eine Bewegung be-
zeichnen, wie Schmerz, Leid,
Gesang, fliegen, stiirzen und
dergleichen.

Als Einleitung fiir alle Arietten
dienen Ritornelle von iiber-
mifliger Linge, mit Streichern
im Einklang, gew6hnlich in
Sechzehntel- oder Zweiund-
dreifligstel-Bewegung. Man las-
se sie zur Hilfte piano spielen,
um ihnen den Reiz der Neuheit
und Kurzweiligkeit zu verlei-
hen, und nehmeinacht, dafl mit
besagten Ritornellen die folgen-
den Arien nicht das geringste zu



schaffen haben. Kommt der
Singer bei der Kadenz an, so
lasse der Kapellmeister das gan-
ze Orchester ruhen und iber-
lasse dem Virtuosen oder der
Virtuosin das Gutdiinken, sich
zu verweilen, solange es ihnen
pafit.

Uber Duetten und Choren ver-
giefle er nicht viel Schweifd und
sorge dafiir, dafl sie auch aus
dem Textbuch verschwinden.
Im iibrigen lasse sich der mo-
derne Komponist vernehmen,
wer komponiere Werke in ga-
lanter Manier und sehr vielen
Verstoflen nur dem Publikum
zu Gefallen Auf diese Art
schiebt er die Schuld dem
schlechten Geschmack des Pu-
likums in die Schuhe, das wirk-
lich an schlechten Werken
manchmal Gefallen findet, weil
man ihm eben das Gute nicht
bietet. !

Den Theaterdirektor bediene er
sehr billig; denn er mufd Riick-
sicht nehmen auf die vielen tau-
send Taler, die dem Direktor
die groflen Opernsinger ko-
sten.

Das Zeitmafl der Arien be-
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schleunige und verlangsame er
ganz nach der Eingebung der
Singer und schlucke jede ihrer
Unarten hinunter; denn er sage
sich, daf§ seine eigene Ehre, sein
Ansehen und Vorteil in ihrer
Hand liegt. Daher indere er
auch gegebenenfalls die Arien,
Rezitative, Erh6hungen, Ernie-
drigungen und Auflésungen
nach ihrem Wunsch,

Alle Canzonetten miissen aus
den gleichen Bestandteilen zu-
sammengebraut sein, nimlich
ellenlangen Koloraturen, . Syn-
kopen, Halbtonschritten, ver-
renkten Betonungen und sinn-
losen  Wortwiederholungen:
z.B. amore ~ amore, impero —
impero, Europa — Europa, furo-
ri — furori, orgoglio ~ orgoglio
usf.

Gleichermaflen reifle der mo-
derne Meister den Sinn oder
Verstand des Textes ausein-
ander, besonders in den Arien,
indem er den Singer den ersten
Vers der Arie — obwohl er fiir
sich allein gar keinen Sinn gibt
— singen lift und dann ein lan-
ges Ritornell der Violinen und
Violen einschicbt.



Sollte der moderne Meister ei-
ner Singerin in seiner Oper Ge-
sangsunterricht erteilen, so Iege
er ihr eine recht schlechte Aus-
sprache dringend ans Herz. Zu
diesem Zweck bringe erihr eine
Menge Koloraturen in Akkord-
brechungen und Liufe bei, da-
mit man kein Wort verstehe
und infolgedessen die Musik in
vollem Glanze leuchte und bes-
ser eingehe.

Das Publikum kitzele er mit
Arien, die eine Begleitung von
gezupften und gedimpften In-
strumenten, von Trumscheiten
und Becken haben.

Aufler seinem Honorar verlan-
ge der moderne Komponist
vom Theaterdirektor einen
Dichter geschenkt, dessen er
sich nach Gefallen bedienen
kann. Hat er seine Oper fertig,
so fithre er sie unverziiglich
Freunden vor, die nichts ver-
stehen. Nach ihrer Meinung
modelt er dann Ritornelle, Ko-
loraturen, Vorschlige, enhar-
monische Erhéhungen und
chromatische Erniedrigungen
um.

Wenn irgendeine Arie den Sin-
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gerinnen oder deren Gonnern
nicht gefallen sollte, so sage er,
sie wirke nur auf dem Theater
mit Orchesterbegleitung, im
Kostiim, bei Beleuchtung und
mit Statisten.

Der Kapellmeister sorge dafiir,
daf die besten Arien immer auf
die Primadonna fallen, und soll-
te sich die Notwendigkeit er-
geben, die Oper zu kiirzen, so
lasse er nie zu, dafl man Arien
und Ritornelle streiche, son-
dern eher ganze Szenen mit Re-
zitativen, dem Biren und dem
Erdbeben.

Wenn die zweite Singerin sich
beklagt, sie habe in ihrer Rolle
weniger Noten als die Prima-
donna, so versuche er sie zu be-
schwichtigen, indem er durch
Koloraturen in den Arien,
durch Verzierungen und ga-
lante Passagen ausgleicht, was
an Zahl abgeht.

Dermoderne Kapellmeister eig-
ne sich alte, in anderen Lindern
komponierte Arien an, mache
aber tiefe Biicklinge vor den
Gonnern der Singerinnen, vor
Musikdilettanten, Stuhlvermie-
tern, Statisten und Theater-



arbeitern, denen er sich allen
bestens empfehle.

Muf} er Canzonetten auswech-
seln, so wechsle er niemals bes-
sere ein; und findet die oder
jene Arietta keinen Anklang, so
sage er, sie sein ein Meisterwerk,
werde aber von den Singern
miflhandelt und sei dem Publi-
kum zu hoch. Auch vergesse er
nicht, in den Arien ohne Baf}
die Lichter an seinem Cembalo
auszuloschen, um sich nicht
den Kopf zu erhitzen. Bei den
Rezitativen ziinde er sie wieder
an.

Fiir alle Singerinnen seiner
Oper habe der moderne Kom-
ponist die zarteste Aufmerk-
samkeit iibrig. Er verehre ihnen
alte, ihrem Stimmumfang ent-
sprechend transponierte Kanta-
ten und versichere einer jeden,
dafl die Oper mit ihrer Kunst
stehe oder falle. Das nimliche
sage erjedem Singer, jedem Or-
chestermusiker, jedem Stati-
sten, dem Theaterbiren und
Erdbeben.

Alle modernen Kapellmeister
lassen unter die Liste der Dar-
steller folgende Bemerkung
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drucken: Die Musikistvondem
zu allen Zeiten erzberithmten
Herrn N. N, Kapellmeister,
Konzertmeister, Kammermu-
sikmeister, Tanzmeister und

Fechtmeister.
Ssangskﬁnstler darf niemals
Gesangsiibungen gemacht
haben, noch jemals welche ma-
chen, um nicht Gefahr zu lau-
fen, den Ton halten, richtig ein-
setzen und das Zeitmaf halten
zu konnen. Denn solche Dinge
entsprechen ganz und gar nicht
den modernen Gepflogenhei-
ten.
Nicht sehr notwendig ist es, daf§
der Gesangskiinstler lesen oder
schreiben kann, dafl er die Vo-
kale gut hervorbringt und die
einfachen oder Doppelkonso-
nanten richtig ausspricht, daf}
er den Sinn des Textes versteht.
Wohl aber, daf} er Sinn, Buch-
staben und Silben durchein-
anderwirft, um galante Passa-
gen, Triller, Vorschlige und
endlose Kadenzen anzubrin-
gen.
Der Gesangskiinstler soll stets

inger. Der moderne Ge-



nur erste Rollen annehmen. Mit
dem Theaterdirektor mache er
aus, dafl in seinem Kontrakt ein
Honorar steht, das um ein Drit-
tel hoherist als das wirklich ver-
einbarte; — das sei er seinem Ruf
schuldig.

Kann er sich die Gewohnheit
zulegen, zu sagen, ,er sei nicht
bei Stimme, sei ganz aus der
Ubung, er habe einen schreck-
lichen Schnupfen, Kopfweh,
Zahnweh, Leibweh®, so erweist
er sich als ein guter moderner
Gesangskiinstler.

Stets beklage er sich iiber seine
Rolle,indem er behauptet: ,,dafl
die Handlung nicht auf ihn zu-
geschnitten sei, und dafl die
Arien ihm nicht ligen.”

Auf denProben singe er nur mit
halber Stimme und schlage das
Tempo in den Arien immer
nach seinem Belieben an. In
den Proben auf der Biihne stehe
er meist da: die eine Hand in
der Westenoffnung, die andere
in der Tasche, und lege vor al-
lem Wert darauf, daf} man bei
seinen Messe di voce keine Sil-
be versteht.

Sein Hut sei auf seinem Kopf
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angewachsen, auch wenn er mit
einer Person von Gewicht ins
Gesprich kommt: denn er muf
sich vor Erkiltung hiiten. Griifit
er jemand, so neige er niemals
den Kopf, da er sich erinnert,
dafl er Fiirsten, Konige und Kai-
ser vorzustellen hat.

In den Vorstellungen singe er
mit halbgeschlossenem Mund
und mit zusammengeprefiten
Schneidezihnen; kurz, er tue
alles mégliche, daff man auch
nicht ein Wort von dem, was
er sagt, versteht. In den Rezita-
tiven beobachte er die Regel,
weder nach Sitzen noch nach
Halbsitzen eine kleine Pausezu
machen. Richtet in den Dialo-
gen sein Partner, wie es der
Gang der Handlung verlangt,
das Wort an ihn oder hat dieser
eine Arietta zu singen, so griific
er unterdessen die Masken in
den Logen und lichele dem Or-
chester oder den Statisten zu,
damit das Publikum deutich
merkt, dal er der Herr Alipio
Forconi, der berithmte Kastrat
ist, und nicht der Prinz Zoroa-
ster, den er darstellt.

Wihrend man das Vorspiel zu



seiner Arie spielt, spaziere der
Gesangskiinstler in den Hinter-
grund der Biihne, nehme eine
Prise Schnupftabak und teile
seinen Freunden mit, er sei heu-
te erkiiltet und schlecht bei
Stimme. Singt er dann seine
Arie, so sei sein Hauptaugen-
merk, dafl er bei der Kadenz
sich so lange verweilen kann als
ihm beliebt: dann schwelge er
nach Herzenslust in Koloratu-
ren und modischen Verzierun-
gen. Unterdessen verlasse der
Kapellmeister mit den Hinden
die Tasten des Klaviers und neh-
me eine Prise, in Erwartung, bis
der Singer gemichlich fertig
wird. Der Siinger soll bei dieser
Gelegenheit auch mehrmals
Atem holen, bevor ermit einem
Triller schliefit. Diesen bestre-
be er sich von Anfang an so
schnell als méglich zuschlagen,
ohne ihn durch eine Messa di
voce vorzubereiten, und suche
sich fiir thn nach Méglichkeit
die hichsten Tone heraus.

Sein Spiel richte er ganz nach
Laune ein. Denn da der moder-
ne Gesangskiinstler den Sinn
des Textes nicht im geringsten
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zu verstehen braucht, so braucht
er sich auch an keine Haltung
oder Bewegung zu binden und
trittimmer da ein, wo die Prima-
donna eintritt, oderin der Rich-
tung der Singerloge.

Sollte der grofle Singer die Rol-
le cines Gefangenen oder eines
Sklaven darzustellen haben, so
muf} er wohl gepudert, in juwe-
lenbesetzten Kleidern, mit sehr
hohem Helmschmuck, mit
Schwert und hiibschlangenund
schimmernden Ketten erschei-
nen. Er klirre und rassele mit
ihnen recht hiiufig, um das Pu-
blikum zum Mitleid zu bewe-
gen.

Er suche die Protektion irgend- -
einer hohen Person, um sichauf
dem Textbuch als Hof:, Kam-
mer- oder Landvirtuos dieses
Herrn titulieren zu kénnen.
Erscheint der Theaterdirektor
nicht recht zahlungsfihig, so
verlange der moderne Singer
eine Biirgschaft und die [sofor-
tige] Bezahlung der Reise- und
Aufenthaltskosten. Gliickt ihm
das nicht, so wird er dessen un-
beschadet singen und sich an
Eintrittskarten, Logenvermie-



tung, an Vertrdstungen und
Biicklingen schadlos halten.
Spielt der grofie Singer fiir ge-
wohnlich weibliche Rollen, so
trage er auf dem Leibchen stets
ein Biichschen mit Schonheits-
pflisterchen, roter Schminke
und einem Spiegelchen und ra-
siere sich zweimal am Tage.
Der moderne Gesangskiinstler
verlange ein sehr erhebliches
Honorar mit Riicksicht darauf,
daf} er sich [nicht blof} im Kar-
neval, sondern] das ganze Jahr
hindurch als Hauptmann oder
General samt seinem Heer, als
Fiirst, Konig oder Kaiser mit
Hofstaat; Ministern, Geheim-
schreibern und Riten standes-
gemifl erhalten mufl. Die Hand-
schuhe, Stiefel und Striimpfe,
dieihmin der Oper gestellt wer-
den, schenke er grofimiitig dem
Diener, den er bei sich hat, ganz
besonders, wenn er ein bifichen
mit ihm verwandt ist.

Ist der Gesangskiinstler Teno-
rist oder Bassist, so gelten alle
die oben aufgezihlten Anwei-
sungen auch fiir ithn; nur mit
dem Zusatz, daf} der Bassist in
seinem Gesang mit dem Tenor
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in Intervallen und Ténen der
hochsten Lage wetteifern soll,
wihrend der Tenorist so ticfals
moglich in die Bafllage herun-
tersteige, jedoch mit Hilfe des
Falsetts auch bis zur Héhe der
Altstimme hinaufklimme - ei-
nerlei, ob er dadurch Nasen-
und Gaumentone erzeugt.

Da Tenoristen und Bassisten
sich meist aufs Komponieren
verstehen, so sollen sie sich in
alten [nicht ausdriicklich fiir
den Karneval neu komponier-
ten] Opern die Arien selber ma-
chen, auch auf der Biihne mit
der Hand oder dem Fuf} den
Takt dazu schlagen.

Wird der moderne Gesangs-
kiinstler bei einem Zweikampf
[auf der Biihne] am Arm ver-
wundet, so verwende er den ver-
wundeten Arm so gut wie den
gesunden fiir seine Gesten. Muf3
er Gift trinken, so singe er seine
Arie mit dem Becher in der
Hand und schwenke ihn hin
und her, denn er ist leer.

Er verfiige iiber ein paar ihm be-
sonders eigene Gesten, sei es
mit der Hand, dem Knie oder
dem Fuf}, und bedienesichihrer



abwechselnd nacheinander
wihrend der ganzen Oper bis
zum Schlufi.

Vergreift er sich in einer Arie
mehr als einmal und findet kei-
nen Beifall, so erklire er, ,das
sei keine Arie fiirs Theater; das
kénne man nicht singen®, und
verlange, dal man sie durch
eine andere ersetze, mit der Be-
griindung: auf dem Theater trii-
gen die Singer ihre Haut zu
Markt und nicht der Kompo-
nist.

Allen Singerinnen und deren
Gonnernmache er den Hof und
trage sich mit der sicheren Hoff-
nung, dafl sein Kénnen und sei-
ne bekannte musterhafte Be-
scheidenheit ihm Grafen-, Mar-
quis- und Rittertitel eintragen
werde. '

ingerinnen. Die moderne
SGcsangskiinsderin muf}

vor allem die Bretter zum
erstenmal betreten, bevor sie
die Schwelle ihres dreizehnten
Lebensjahrs beriihrt. In diesem
Alter braucht es mit ihrer Lese-
kunst noch nicht besonders zu
stehen: das ist fiir die erfolgrei-
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chen  Gesangskiinstlerinnen
auch nicht notwendig. Aus die-
sem Grunde muf} sic ein paar
alte Opernarien, Menuette und
Kantaten gut im Geddchtnis ha-
ben, die sie, so oft sie sich hbren
i8¢, immer wieder produziere.
Gesangsiibungen habe sie nie
gemacht und mache auch kei-
ne, um sich nicht das gefihr-
liche K6nnen zu erwerben, vor
dem wir oben den modernen
Gesangskiinstler gewarnt ha-
ben.

Erhilt sie von einem Theater-
direktor auf brieflichem Wege
einen Antrag zum Auftreten, so
lasse sie ein wenig Zeit verstrei-
chen, ehe sie antwortet.Inihren
ersten Erwiderungen bedeute
sie ihm' dann: so rasch konne
sie sich nicht entschlieflen, da
sie noch andere Antrige habe -
obwohl das nicht wahr ist —.
Sagt sie dann zu, so beanspru-
che sieimmer die Hauptrolle.
Gliicktihr dasabernicht,so ver-
pflichte sie sich dessen unge-
achtet fiir die zweite, dritte und
auch noch fiir die vierte Rolle
und schlieffe nach dem Vorbild
des Gesangskiinstlers einen



Vertrag, der sichauf dem Papier
recht vorteilhaft ausnimmt. Hat
sie einen Onkel, Bruder, Vater,
Ehemann, der Orchestermusi-
ker, Singer, Tinzer oder Kom-
ponist ist, so stelle sie die Be-
dingung, da man auch ihn be-
schiftige.

Sie verlange, dal man ihr so
rasch als méglich ihre Rolle zu-
schicke, die sie sich dann vom
Maestro Crica, ihrem Gesangs-
lehrer, mit Variationen, Passa-
genund Verzierungen verbrimt
eintrichtern lasse. Sie hiite sich
aber ingstlich, den Sinn des
Textes im geringsten zu verste-
hen, noch jemand zu fragen, der
ihn ihr erkliren kénnte.
Dagegen stehe ihr ein Advokat
oder Doktor als Hausfreund zur
Seite, der ihr beibringt, wie sie
die Arme bewegen, den Fuf} set-
zen, den Kopfwenden und sich
die Nase putzen soll, ohne ihr
jedoch den Grund von alledem
anzugeben, um sie ohne Not
nicht zu verwirren.

Vor dem Theaterdirektor lasse
sie sich nicht gleich beim ersten
Besuch héoren, sondern sage
ihm — immer im Beisein ihrer
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Frau ,Mutter”: ,Der Herr muf}
mich entschuldigen, wenn ich
Ihm diesen Abend nicht dienen
kann, aber ich habe keinen Au-
genblick schlafen kénnen bei
dem Lirm auf der vedammten
Barke, die voll war von hundert
Teufelskerlen, deren zwei oder
drei geraucht haben, dafl ich da-
von ganz schwindlig wurde und
nicht aus den Augen sehen
konnte — und das geht mir jetzt
noch nach.“Und die Frau ,,Mut-
ter bekriftige: ,,Ja, mein lieber
Herr Direktor, man steht was
aus auf diesen vermaledeiten
Reisen!*

Die Gesangskiinstlerin  ver-
schaffe sich Empfehlungsbriefe
an vornehme Damen, Herren
von Adel und Nonnen. Sieiiber-
reiche sie in einem Anstandsbe-
such, lasse sich aber dann unter
dem Vorwand der Bescheiden-
heit und Hochachtung nicht
mehr blicken, wenn sie nicht
hiufig Geschenke bekommt.
Jedoch ist’s von groflerem Ge-
winn fiir sie, wenn sie sich an
einen reichen und freigebigen
Kaufherrn empfehlen lLifdt;
denn dieser kann sie mit Wein,



Holz und Kohlen versehen, ladt
sie oft zum Mittagessen und er-
wartet sie zum Nachtmahl.

Sie suche sich einen besonde-
ren und emsigen Beschiitzer,
der Herr Procolo heifit. Auch
achte sie darauf — wie wir es
oben auch dem Gesangskiinst-
ler geraten haben — immer an
Husten, Erkiltung, Schnupfen,
Kopf-, Hals- und Hiiftweh zu
leiden, und zu jammern: ,, Weif§
der liebe Himmel, was fiir eine
Art von Stadt das ist! diese Luft
macht mir immer den Kopf
schwer wie einen Ziegelstein,
und dann dieses Brot und dieser
Wein, wie man’s hier bekommt,
driickt mir auf den Magen, daf}
ich’s kaum aushalten kann.*
Kommt der Textdichter mit
dem Theaterdirektor zu ihr, um
ihr die Oper vorzulesen, so hire
sie kaum bei ihrer eigenen Rolle
zu. Diese aber muf, so verlange
sie, auf sie zurechtgeschnitten
werden, durch Zusitze und
Streichungen von Rezitativver-
sen, durch Klageszenen, Wahn-
sinnsszenen, Verzweiflungssze-
nen usw.

Immer lasse sie bei den Proben
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auf sich warten. Erscheint sie
dort [endlich] am Ammn des
Herrn Procolo, so begriifle sie
mit besonderem Augenblinzeln
jeden der Umstehenden; macht
ithr der Herr Procolo deshalb
Vorhalte, so fihrt ste ihn an:
»Was sind das fiir Grimassen?
Was soll diese dumme Eifer-
sucht heiflen? Bist du toll?
Weiflt du nicht, dafl das zum
Handwerk gehort? Wahrhaftig,
ich hab’ es satt, mich mit dir
herumzuschlagen!” usw. Bei
vielen Probenfehle sie ganz und
schicke an ihrer Stelle die Frau
»Mutter”, um sie zu entschuldi-
gen. '

Niemals singe sie ihre grofien
Arien in der ersten Probe; auch
die Verzierungen und Kaden-
zen, die thr Maestro Crica fiir
diese Arien eingetrichtert hat,
tischessie erstin der Hauptprobe
auf dem Theater auf.

Immer wieder lasse sie das Or-
chester von vorn anfangen und -
beanspruche, dafl man fiir die
Arien entweder einlangsameres
oder ein schnelleres Zeitmafl
wihle, je nachdem es die er-
wihnten Verzierungen erffordern.



Die Gesangskiinstlerin beklage
sich immer tiber das Kostiim,
das ihr gestellt wird: es sei irm-
lich, aus der Mode, von andern
abgelegt; und beauftrage den
Herrn Procolo, dafiir zu sorgen,
daf es abgeiindert werde; und
schicke ihn alle Augenblicke
hin und her zum Schneider,
Schuster und Periickenmacher.
Gleichnachder Auffiibrung der
Oper schreibe sie Briefe an ihre
Freunde: ,dafl man mehrals mit
den andern mit ihr Nachsicht
gehabt habe; daf! man sie zwin-
ge, all ihre Arien, ihre Rezita-
tive, ihr Spiel, ihr Nasenputzen
zu wiederholen; und dafl man
die Soundso, von der man so
groflen Sums gemacht habe,
kaum angehort habe, denn sie
singe unrein, ihr Triller sei
schlecht,ihre Stimme diinn und
ihr Spiel plump.“ Im Herzen
aber sei ihr jedes Beifallszei-
chen, das ein andererals sie ern-
tet, ein schwerer Kummer.
Zuallihren Arienschlagesieauf
~ der Biithne den Takt mit dem
Ficher oder dem Fuf. Stellt die
Gesangskiinstlerin die Haupt-
- rolle dar, so beanspruche sie fiir
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thre Frau ,,Mutter® den Ehren-
platzinder Singerloge undgebe
ihr die Weisung, jeden Abend
mitzubringen: Taschentiicher
von weifler Leinwand und von
Seide, Uberschuhe, Flischchen
mit Gurgelwasser, Nadeln,
Schénheitspflasterchen, rote
Schminke, ein Kohlenbecken,
Handschuhe, Puder, ein Spie-
gelchen und das Buch mit den
Verzierungen.

Die Gesangskiinstlerin  be-
obachte die Regel, in den Ariet-
ten jeweils die letzte Silbe jedes
Wortes zu dehnen, z.B.: dol-
ceeee...favellaaaa..,quellaaaa
..»0rgoglioooo...,sposoooo...
usf. Merkt sie zufillig dann und
wann, dafl sie falsch singt oder
nicht im Takt ist, so sage sie:
»dieses vermaledeite Klavier ist
heut zum tollwerden hoch ge-
stimmt; und schuld daranistnie-
mand anders, als die feinen
Herrschaften vom Intermezzo,
die sich einbilden, daf sie die
Oper iiber Wasser hielten; und
dann diese Orchesterleute sind
drgerals eine Hordeblinder We-
ber:auchnichteineeinzige Arie
haben sie mirinrichtigem Tem-



po angegeben. Sie soll auf der |

Biihne so hiufigals nurmoglich
bald den rechten, bald den lin-
ken Arm erheben, abwechselnd
den Ficher immer von einer
Hand in die andere gleiten las-
sen, bei jeder Pause in der Arie
ausspucken und fortwihrend
beim Singen den Kopf schief
halten, den Mund verzichen
und den Hals verdrehen.

Die Primadonna mache fiir die
ganze Operngesellschaft den
Regisseur. Spielt die Gesangs-
kiinstlerin die zweite Damen-
rolle, so verlange sie vom Text-
dichter, daf} er sic wenigstens
zuerst auf die Bithne kommen
l43t. Sowie sie ihre Rolle erhal-
ten hat, zihle sie darin die No-
ten und Textsilben nach, und
falls sie entdeckt, dafl die Prima-
donna vor ihr etwas voraus hat,
ntige sie den Textdichter und
den Komponisten, ihr die feh-
lenden Textworte sowie Noten
nachzuliefern. Auch lege sie
groflen Wert darauf, es der Pri-
madonna in der Linge der
Schleppe, in der Schminke, den
Pflisterchen, in Trillern, Passa-
gen, Kadenzen, in Verchrern,
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Papageien  und Kiuzchen
gleichzutun. .
Die moderne Gesangskiinstle-

rin singe Kadenzen, die hundert
Ellen lang sind. Ahnlich, wi€
wir oben dem Singer geratent
haben, muf sie dabei mehrmals
Atem holen, mit Vorliebe
schwindelnd hohe Lagen auf-
suchen und den Triller durch
das unvermeidliche Meckern
verschénen. Fragt sie der Kom-
ponist nach ihren vorteilhafte-
sten Ténen, gebe sie immer
zwei oder drei zu hoch oder zu
tief an.

Um der Oper Zuleufund Exfolg
zu verschaffen, komme sie je-
den Abend in Begleitung von
zehn oder zwdlf Masken, fiir die
sie freien Eintritt durchsetzt,
auler dem Herrn Procolo, eini-
gen Vize-Procolos und dem
Lehrer, der ihr ,dramatischen
Unterricht® erteilt.

Singt die Gesangskiinstlerinvor
dem Direktor Probe, so tragesie
ihre Rolle am Klavier mit Ak-
tion vor; einen dramatischen
Dialog dagegen fiihre sie ihm
im Sitzen vor und besetze die
Rolle ihres Partners mit der



Frau Mutter, ihrem Verehrer
oder der Hausmagd.

Auf ein Lob, das man ihr spen-
det, erwidere sie stets, sie sei
schlecht bei Stimme, kénne nur
mit Miihe singen und sei ganz
aufier Ubung. Bevor sie von zu
Hause abreist, verlange sie vom
Direktor die Hilfte jhres Hono-
rars, um die Reise machen, dem
Verchrer Kleider kaufen und
sich mit Watte [zum Ausstop-
fen], Trillern und Vorschligen
versechen zu konnen. Dann
bringe sie mit sich: einen Papa-
gel, ein Kiuzchen, cinen Kater,
zweiBologneserhiindchen, eine
trichtige Hiindin und andere
Zwei- und Vierfiifller, die alle
der Herr Procolo auf der Reise
mit Speise und Trank zu ver-
sorgen hat.

Fiir die erste Singerin sei die
zweite vollkommen Luft; fiir
die zweite die dritte usw. Sie
schenke ihr auf der Bithne kein
Gehor; wihrend jeneihre Arie
singt, verschwinde sie im Hin-
tergrund der Biihne, nehme aus
der Dose des Verehrers eine Pri-
se Tabak, putze sich die Nase
und betrachtesich im Spiegel.
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Hat die Gesangskiinstlerin eine
Rolle, die leidenschaftliches
Spiel verlangt und findet damit
keinen Beifall, so erklire sie das
damit: sic habe meist als Gegen-
spieler den Soundso und die So-
undso, die ihr immer ihre gro-
fen Momente verdiirben. Be-
kommt sie aber keine solche
»hochdramatische“ Rolle, so
schreie sie, der Dichter und der
Komponist hitten sie ganz kalt-
gestellt, obwohl man sie alle bei-
de auf ihre Fihigkeiten auf-
merksam gemacht, und der
Herr Procolo sie vielfiltig ge-
beten und mit Geschenken
iiberhiiuft hiitte.

Niemals leiste sie den Weisun-
gen des Direktors Folge; oben-
drein beklage sie sich iiber ihre
Rolle, lasse in den Proben auf
sich warten, und weigere sich,
ihre Arien zu singen.

Die moderne Gesangskiinstle-
rin wende allen Fleiff darauf,
jeden Abend andere Verzierun-
gen in ihren Arien anzubrin-
gen; und mogen auch ihre Va-
riationen zu dem Bafl und zu
den im Einklang mitgehenden
oder konzertierenden Violinen



ganz und gar nicht passen, mag
auch ihr Einsatz auf ganz fal-
scher Tonhohe erfolgen, so
macht das nichts: denn der mo-
derne Kapellmeister ist ja doch
taub und stumm. Und wenn der
Gesangskiinstlerin die Variatio-
nen ausgehen, so bestrebe sie
sich, auch im Triller noch Pas-
sagen anzubringen: denn das al-
lein bleibt uns von den jetzt
iiblichen Gesangskiinstlerin-
nen noch zu héren iibrig.
Singt sie in Duetten, so gehe sie
nie mit ihrem Partner zusam-
men und niitze insbesondere
riicksichtslos die Kadenzenaus,
um ibren langen Triller zur
Schau zu stellen. Arien, dieleise
ersterben, sind, so erklire sie,
nicht nach ithrem Geschmack,
da sie heftig wiinscht, beim Ab-
gehen vom Publikum das iib-
liche Evviva! oder Buon viag-
gio! zu erhalten. v
Niemals lese sie das Textbuch
der Oper, denn — wie schon
oben gesagt — die moderne
Kiinstlerin darf keine Ahnung
von seinem Sinn haben. Bei der
Losung des dramatischen Kno-
tens in der letzten Szene wird
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es sich gut machen, wenn sie
keine iibermiflige Teilnahme
zeigt, zu lachen anfingt und
dergleichen.

Lift die Gesangskiinstlerineine
Person des Stiickes in Ketten
schlagen und hat eine Arie an
sie zu richten, die threr Wut
Ausdruck gibt, so plaudere sie
wihrend des Ritornells mit ih-
rem Opfer, lache mit ithm oder
mache es auf Masken in den
Logen aufmerksam.

Sie vergiefle Strome von Trinen
—angeblich aus edlem Kiinstler-
neid — iiber den Beifall, den je-
der andere bis zum Theater-
biren und Erdbeben einheimst,
und verlange vom Herrn Proco-
lo, dafl er ihr nach jeder ihrer
Arien fiir die iiblichen Lobge-
dichte sorge.

Stellt die Gesangskiinstlerin
eine Hosenrolle dar, so bemer-
ke die Frau Mutter: ,,Oh, was
das betrifft, da liuft keine mei-
ner Tochter den Rang ab. Es
machtsich nichtgut, wennich’s
sage: aber darin hat sie iiberall
einen ewigen Ruhm erworben.
Wenn sieauch ein bifichenbuk-
kelig und fettleibig aussieht, so



ist sie auf der Bithne doch ge-
rfldc wie eine Spindel und zier-
lich wie ein Meislein. Sic ist
feingedrechselt und hat ein paar
wohlgebaute Beine wie ein paar
Siulenund einen wundervollen
Gang. Und dann kann man sich
ja_erkundigen, wie sie voriges
Jahr in Lugo - wo man die gro-
fen Opern auffihrt — den Wis-
terich gespielt hat: so, daf} das
ganze Publikum halb nirrisch
war.

Die Gesangskiinstlerin kenne
alle anderen Rollen besser aus-
wendig als die eigene, singe sie
auf der Biithne mit und bestrebe
sich iiberhaupt, die anderen
Darsteller, solange sie singen,
mdoglichst zu storen, indem sie
mit dem Biren und den Stati-
sten einen michtigen Spektakel
veriibt. Erlaubt sich ihr Herr
Procolo eine junge Singerin zu
griiflen, anzureden oder ihr Bei-
fall zu spenden, so schreie sie
ihn wiitend an: ,Wird diese Ge-
schichte bald aufhéren? Willst
du cine Ohrfeige oder einen
Stofl mit meiner Faust auf deine
Schnauze, bis du genug hast,
alter Esel? Hast du nicht genug
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mit einer zu tun, dafl du den
Stutzer und Hanswursten bei
allen’ spielen willst?> Und mit
diesem Klatschmaul da weifl
ichrecht gut, was anfangen, dafl
sie vor ihrer eigenen Tiir kehrt.
Sie tite besser, fiir ihre Angele-
genheiten zu sorgen, denn ich
habe Haare genug auf den Zih-
nen, ihr die Rolle so lange ums
Maul zu schlagen bis es ihr zu-
gestopft ist.“ ‘

heaterdirektoren. Der
moderne Theaterdirek-
tor darf nicht die gering-
ste Kenntnis von den Dingen,
die zum Theater gehéren, be-
sitzen, und weder von Musik,
noch von Dicht- oder Malkunst
irgend etwas verstehen.

Auf dringendes Anraten seiner
Freunde engagiere er zwar
Theatermaschinisten, Musik-
meister, Tinzer, Schneider und
Statisten, beobachte aber bei
diesen Leuten die strengste
Sparsamkeit, um auf die Singer,
besonders die Singerinnen, auf
den Theaterbiren und -Tiger,
aufdie Blitze, Gewitterund Erd-
beben mehr verwenden zu kén-



nen. Ex erwihle fiir sein Theater
einen Gonner, in dessen Beglei-
tung er die Gesangskiinstlerin-
nen empfingt, die von auswirts
kommen; und wenn sie einge-
troffen sind, iibergebe er sie
samt ihren Papageien, Hiind-
chen, Kiuzchen, Vitern, Miit-
tern, Briidern und Schwestern
seiner Obhut.

Dem Textdichter lege er ans
Herz, Szenen, die durchschla-
gen zu dichten und den Auftritt
des Theaterbiren womoglich
an einen Aktschiufl zu verle-
gen; ferner die Oper mit der
tiblichen Hochzeit zu schlie-
Ren oder mit Wiedererkennun-
gen totgeglaubter Personen: mit
Hilfe von Orakelspriichen,
Mauttermilern in Form von Ster-
nen auf dem Busen, von Win-
deln, von Malen am Knie, auf
der Zunge und den Ohren.
Hat ihm der Dichter das Text-
buch eingehiindigt, so gehe er
damit, ohne es erst zu lesen, zur
Primadonna und bitte sie, esan-
héren zu wollen. In diesem Fall
werden zur Lektiire besagten
Textbuchs hinzugezogen:
aufler der Gesangskiinstlerin
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ihr Gonner, ihr Hausadvokat,
die Souffleure; ferner ecin Por-
tier, der Schneider, der Kopist,
der Theaterbir und der Kam-
merdiener des Gonners. Wih-
rend der Vorlesung gibt ein je-
der seinen Senf dazu und mifi-
billigt bald dies, bald das; wor-
auf der Direktor verbindlich er-
widere: daf alle diese Mingel
abgestellt werden sollen.

Dem Komponisten stelle er das
Operntextbuch am Vierten des
Monats zu und sage ihm, dafl
die Oper am Zwolften unbe-
dingt in Szene gehen miisse. Er
solle daher, um rasch vorwirts
zu kommen, auf Ungereimthei-
ten und Quinten, Oktaven und
Einklinge nicht allzuviel Ge-
wicht legen.

Mit den Dekorationsmalern,
Schneidernund Tinzernschlie-
¢ er einen Vertrag, kraft dessen
er ihnen fiir die Oper eine be-
stinmte Summe zugesteht,
ohne sich viel um ihre Leistun-
gen zu bekiimmern, da er sich
ganz und gar auf seine Prima-
donna, die Intermezzi, den
Theaterbiren, die Gewitter und
die Erdbeben verlifit.



Gleichzeitig mit dem Many-
skript der Oper habe er immer
vor Augen: eine Sanduhr, eine
Elle und ein Stiickchen Bind-
faden, um iiber ihre Linge ins
reine zu kommen; ferner habe
er einen Scheffel oder ein Vier-
telmaf zur Hand, um dje Passa-
gen der Gesangskiinstlerinnen
ZUu messen,

Beschweren sich dje Darsteller
bei ihm iiber ihre Rollen, so
gebe er dem Textdichter und
dem Komponisten gemessenen
Befehl, die Wiinsche der Singer
zu befriedigen, mag auch Plag
und Einheit der Handlung und
Musik dabej draufgehen.
Freien Eintritt ins Theater ver-
gonne er Abend fiir Abend sei-
nem Doktor, Advokaten, Apo-
theker, Barbier, Tischlermej-
ster, dessen Gevatter und Freun-
denmitsamt ihren Familien, ym
nie ein schwachbesuchtes Haus
zu haben, Zym gleichen Zweck
bitte er die Singerund Singerin-
nen, den Kapellmeister, die Or-
chesterspieler, den Theaterbj-
ren und die Statisten ebenfalls
jeden Abend je fiinf oder sechs
Masken ohne EinlaRkarte mi¢.
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zubringen. Die grofiere Hilfte
der Operntruppe muf aus Da-
men bestehen. Sollten sich zwei
Gesangskiinstlerinnen die
Hauptrolle streitig machen, so
beauftrage der Direktor dep
Theaterdichter mit der Anfert-
gung von zwei Rollen, die nzzch
der Zahl der Arien, der Rezita-
tive und Verse ganz gleich sind.
Ja sogar der Name der einen
Rolle mul genau soviel Silben
haben wie der der anderen. .
Er stelle Séingeran, die nichtviel
kosten, und junge Singerinnen,
die noch nirgends aufgetreten
sind. Dabei sche er darauf, dafi
ihre krperlichen Reize grofler
sind als die ihrer Gesangskunst,
weil es ihnen dann nichtan Ver.
ehrern mangelt, Erhilt er [vom
Eigentiimcr] ein Theater, so ver-
pachte er sofort die Logen,
Sperrsitze, Galerien und die Re-
Stauration, zahle rasch und
piinktlich seinen Mietzins upd
versehe sich weislich mit Wein,
Holz, Kohlen und Meh! fiirs
ganze Jahr,

Den von auswiirts kommenden
Gesangskiinstlerinnen ~ zahle
der Theaterdirektor die Reise-




kosten, weil man sonst nichtauf
ihr Eintreffen zihlen darf und
verspreche ihnen eine bequeme
Behausung in der Nihe des
Theaters, Kostgeld und Wi-
sche. Dann aber bringe er sie in
einem Kiichenloch unter, das
freilich vom Theater nicht weit
e{xtfcrnt ist und im iibrigen alle
dic obengenannten Schiitze
birgt; und posaune in der Stadt
ihren Rubm aus, damit sich ir-
g‘cndein Gonner einfinde und
fiirs weitere fein nachhelfe, wo
er versagt. :
Dic erste Probe zur Oper finde
in der Behausung der Prima-
dqnna statt, die Wiederholung
beim Theateradvokaten. Er-
kundigen sich die Singer bei
ihm nach einer Sicherheit fiir
ihr Gehalt, so bekommen sie
zur Antwort: erst mochten sie
eine Biirgschaft dafiir geben,
daf sie beim Publikum nicht
mififielen.
An Abendcn, wo der Kassierer
wenig Eintrittskarten absetzt,
erlaube der moderne Direktor
den Singern, ihre Arien nur
halb zu singen, Rezitative ganz

auszulassen, und auf der Bithne
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ihrer Heiterkeit keinen Zwang
anzutun, — dem Orchester, das
Harz fiir die Bigen zu sparen;
dem Biren, sich seinen Auftritt
zu schenken und den Statisten,
mit dem Konig und der Konigin
ein Pfeifchen zu rauchen.
Ergeben sich Meinungsver-
schiedenheiten mit den Ge-
sangskiinstlern bei der Bezah-
[ung, so beanspruche der Direk-
tor vonihnen Vergiitung fiir un-
reinen Gesang, faules Spiel und
Erkiltungen. Er statte den Ge-
sangskiinstlerinnen hiufige Be-
suche ab, beschwore sie, sich
vor der frischen Luft in acht zu
nehmen und versichere ihnen,
die ganze Stadt sei entziickt von
ihren Kostiimen, Pflisterchen,
Fichern und Schminken; man
werde ihnen chestens Sonette
auf silbernen Tellern prisentie-
ren; sie brauchten nicht richtig
einsetzen oder sich einer deut-
lichen Aussprache befleiflen,
wofern sie nur an den bestimm-
ten Stellen nicht auf ihr Spiel
vergifien.
Dem Komponisten lege er die
rauschenden und munteren
Arien ans Herz und das zumal
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nach den hochpathetischen
Szenen. Er trage kein Beden-
ken, eine verheiratete Gesangs-
kiinstlerin, die gerade gesegne-
ten Leibes ist, zu engagieren:
um so weniger, wenn in der
Oper irgendeine schwangere
Konigin oder Kaiserin vor-
kommt.

atschlige fiir Maschi-
Rnenmeister und Theater-

maler. Der moderne
Theatermaschinist oder -maler
braucht sich auf Perspektive,
Architektur, Zeichnung und
Helldunkel nicht zu verstehen.
Er sorge deshalb dafiir, daf die
Architekturszenen nicht auf ei-
nen oder zwei Gesichtspunkte
berechnet sind, sondern daf je-
der Prospekt deren vier oder
sechs zeige, und zwar in ver-
schiedener Lage, damit durch
solche Abwechselung das Auge
der Beschauer mehr Befriedi-
gung finde.
Fiir die zwei ersten Prospekte
male er eine prunkvolle Deko-
ration von Stoffgehiingen; die
beiden Dekorationen sind dann
fiir alle Szenen, die nicht im
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Freien spiclen, zu gebrauchen.
Aber auch in einem Hain oder
Garten diirften sie sich nicht
itbel machen, denn sie kénnten
die Singer vor Erkiltungen un-
ter freiem Himmel schiitzen.
Der Szenenwechsel darf nie auf
einmal vor sich gehen. Man
suche die Ausblicke sehr eng zu
halten, damit der Bithnenraum
moglichst beschrinkt bleibe
und deshalb nur wenig Lichter
zu seiner Erhellung nétig sind.
Beim stirksten Dunkel bediene
man sich des iiblichen Bein-
schwarz.

Sile, Gefingnisse und Zimmer
haben simtlich weder Tiiren
noch Fenster, denn die Singer
kommen doch da auf die Biih-
ne, wo sie es am bequemsten
haben: nichst ihrer Loge; und
bediirfen auch keiner Beleuch-
tung, weil sie ihre Rollen sehr
gut auswendig wissen.

In den Szenenbildern mit Meer-
oder Felslandschaft, mit Ab-
griinden und Héhlen muf} die
Biihne immer von Klippen, Fel-
sen, Striuchern oder Baum-
stimpfen frei sein, damit die
Gesangskiinstler in ihrem Spiel



nicht behindert sind. Trifft es
sich in einer solchen Land-
schaft, daf} eine der dargestell-
ten Personen in Schlaf zu sin-
ken hat, so wird von einem Pa-
gen oder Kammerherrn eine
Moosbank mit einer Lehne auf
einer Seite herausgetragen, da-
mit der Gesangskiinstler den
Ellbogen aufstiitzen und siifler
schlummern kann, wihrend die
anderen singen.

Die Beleuchtung der Szenen-
mitte iiberlasse man ganz der
Einbildungskraft; die Soffitten
und Kulissen dagegen miissen
gleichmiflig gut beleuchtet
sein. Und obwohl die Luft mehr
als jeder andere Gegenstand be-
lichtet sein sollte, so darf sich
doch niemand daran stoflen,
wenn er einen Prospekt in hel-
lem Licht sieht und die Luft dar-
itber schwarz wic die Nacht.
Denn wollte man aufler dem
Prospekt noch die ganze Luft
belichten, kime die Beleuch-
tung zu teuer.

Die koniglichen Prachtriume
seien in der Regel weniger tief
als die Kabinette und die Ker-
ker; auch beachte man, daf die
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Siulen immer kleiner sind als
die Darsteller; dann kann man
deren nimlich mehr anbringen,
zur Befriedigung des Theater-
direktors.

Fiir die letzte Dekoration der
Oper jedoch muf der moderne
Maschinist oder Maler all sein
Konnen aufbieten. Denn, da
diese fiir gewshnlich vom Pibel
begutachtet wird, den man am
Ende der Oper ohne Eintritts-
geldins Theater einlifit, so ist es
Ehrensache, wenn er sich hier
aligemeinen Beifall gewinnt.
Daher muf dicse Dekoration
cin Kompendium aller vorher-
gegangenen Szenenbilder sein
und also in sich schlieffen: Mee-
reskiisten, Haine, Kerker, Sile,
Zimmer, Springbrunnen,
Schiffsflotten,  Biirenjagden,
Prachtzelte, Prunkmihler, Ge-
witter und Blitze; besonders
wenn sic betitelt ist: ,,Burg der
Sonne, des Mondes, des Text-
dichters oder des Direktors.*
Sehr fein macht es sich, wenn
man sie in strahlender Beleuch-
tung auf die Erde herabsinken
14f3t, wohl belastet mit Statisten,
die verschiedene ' Gottheiten



beiderlej Geschlechts darstel-
len sollen und Instrumente und
Attribute in der Hand tragen,
die auf ihre gittliche Titigkeit
anspielen, Diese Gottheiten ha-
ben, nachdem das Ende der
Oper herannaht, die Aufgabe,
aus triftigen Griinden der Spar-
samkeit, die auf der Bithne ver-
teilten Lichter auszupusten,
S Kostiime ihrer Kollegenan
“und richten sich niemals
nach ihrem Anfiihrer, Leiter
oder Souffleur.
Sie verlassen jeden Abend das
Theater mit Schuhen, Striimp-
fen und Halbstiefeln, die zur
Oper gehoren, beschmutzen
sie, und lassen sie am folgenden
Abend vonihrem Regisseur mit
Liebe reinigen.
Auf der Biithne versetzen sie
[unbeliebten] Singern und Sin-
gerinnen, filzigen Génnernund

tatisten ziehen immer die

Masken Piiffe. Alte Primadon- |

nen betiteln sie mit Euer Gna-
den und bieten ihnen ihre
Schnupftabakdose oder Pfeife
an - mit der zarten Anspielung:
»sie hitten Durst.“
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Niemals verlassen sie gleichzei-
tig die Bithne, Auch sollen sic
sich zur Gewohnheit machen,
in der letzten Szene schon halb
ausgezogen abzugehen.

Der Statist, der den Lowen, Bi-
ren und Tiger spielt, ersuche
den Dichter, seinen Auftritt in
die Mitte der Oper zu verlegen
und nicht hinter die grofle Arie
der Primadonna.

Miissen die Statisten Tische,
Sessel, Kanapees und Thronstu-
fen auf die Biihne tragen, so
stellen sie alles verkehrt hin;
und haben sie einen Brief zu
iiberreichen, so miissen sie —
wohlgemerkt! — immer das
rechte Knie ein wenig beugen
und ihn mit der linken Hand ab-
geben.

ie Souffleure machen die

Mittelspersonen, die im

Namen des Direktors das
Theaterrestaurant, die Biihne.n-
logenund die Sperrsitze vermie-
ten; auch sorgen sie fiir den Bi-
ren, die Gewitter und die Erd-
beben.
Schon bei Morgengrauen fin-
den sie sich zu den Proben ein



und schwiirmenfiirdenDichter,
den Komponisten, die Singer,
den Direktor; fiir den ,kleinen
Falter®, das ,,Bukettchen®, das
»Schifflein® und das ,Hiitt-
chen*“inden Arien.

Sie bestimmen die Zeit fiir die
Proben und sorgen, dafl mandie
Kasse offnet, die Lichter ange-
ziindet werden und die Oper be-
ginnt,indem sie durch das Loch
im Vorhang mit lauter Stimme
dem Kapellmeister zuschreien:
»Anfangen, anfangen, Herr Ka-
pellmeister!

onner der Gesangskiinst-
G lerinnen seien sehr auf-

merksam, sehr eifer-
siichtig und sehr listig.
Fiir gewohnlich verstehen sie
nicht das mindeste von Musik,
begleiten jedoch ihre Damen
immer in die Proben der Oper
und schleppenihnenihreRolle,
den Kohlentopf, dic Haube,
den Papagei und das Kiuzchen
nach.
Sie wissen die Rolle der Ge-
sangskiinstlerin vom Anfang
bis Ende auswendig und sagen
sie ihr, hinter threm Stuhle ste-
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hend, vor. Sie streiten sich mit
dem Theaterdirektor und hiiten
sich nach Méglichkeit, jemals
andere Gesangskiinstlerinnen
zu griiflen.

Dem Textdichter und Kompo-
nisten verehren sie Geschenke,
damit jeder die Gesangskiinst-
lerin mit einer schonen Rolle
bedenke; und empfehlen den
Souffleuren, Pagen und Stati-
sten, ihr Augenmerk einzig auf
siezulenken, solange sieauf der
Biihne steht. Sie erzihlen von
ihrem Schiitzling: er sei in drei
oder vier Jahren an die sechzig-
mal aufgetreten, sei ein Engelan
Sittenreinheit, verachte - das
Geld, stamme aus gutem Haus
und habe cine feine Erziehung
genossen und sei nicht wie die
anderen Singerinnen, und es sei
ein Jammer, daf} sie diesen Be-
ruf ausiiben miisse.

Anderen Singerinnen spenden
sie karges Lob, ebenso jedem
Theater, an dem ihr Schiitzling
nichts zu tun hat. Sie verfehlen
nie zu bemerken, dafl das Hono-
rar der Gesangskiinstlerin um
zwei Drittel héher sei als im
Vertrag stehe. Sie tragen Uber-



rocke, Wimser und Beinkle;-

der, die mj¢ Passagen, Trillern,

Ipeggien und Kadenzen der
esangskiinstlerin gefiittert
sind ynd verehren ihy zur
Hauptprobe dqq iibliche neye

ostiim und ejpe Taschenuly,
Steht die Gesangskiinstlerip, auf
der Biihne, 5o seien auch gje
nicht weit und halten immer in
Bereitschaft: Lakritzen, Priinel-
ensalz, die neye Arie, Spiegel-
chen, Verzeichnis der Gesten,
Friichte, und Parfiims verschje.
dener Sorten, Spieltseine Dame
nur die zweite Rolle, so stelle
der Génner die Forderung, sie
miisse Pagen, Thronhimmel,
Zepter und Prachtschleppe ge-

nau wie die Primadonna be-
kommen,

littervon Gesangskiinst-
lerinnen weichen kei-
en Schritt von ihren

Anbefohlenen und driicken
sich, aus Zartgefihl, nur dann
beiseite, wenn die jungen Da-
men sich in Gesellschaft ihrer
Gonner befinden,

Wenn das Friulein vor dem Dj-
rektor Probe singt, so klappen
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sic den Mund im Takt mit ihr
auf und zu, sagen ihr die ge-
wohnten Passagen und Triller
ein, und fragt man sie nach. dem
Alter der Gesangskiinstlerin, so
sagen sie wenigstens zehn Jahre
ZU wenig,

Die Fra%l Mutter hat dic' Auf
gabe, dem Orchester bei den
Proben das Tempo mit der
Hand anzugeben, wenn das Ri-
tornell fiir die Arien ihrer'T och-
ter beginnt. Wiihrend die Ge-
sangskiinstlerin singt, mache
dic Frau Mutter die Begleitung
mit dem Kopf, den Augen, dem
Fufl; 6ffne und schliefle mit ihr
den Mund und bedenke sic am
Schlufl immer mit dem iibli-
chen Bravo!

Kehrt sie aus den Proben {lach
Hause, so bringe sie der Kuns.t-
lerin das Spiel bei und gebe die
Stellen in den Arien an, WO ein
Triller hingehort. Und gliickt
das alles in den Auffiihrungen,
so verkiisse sie ihre Tochter,
wenn sie hinter (!ie Szene
kommt und sage ibr dann:
»Mein Herzenspiippelchen, der
Himmel soll dir’s lohnen, dafl
du deine Sache so gut gemacht




hast, deine feinen Passagen sind
so zum Staunen schén gekom-
men, dafl die anderen vor Wut
an den Nigeln gekaut haben.”
Lifit die Tochter aber an einem
Abend den Triller weg und
stampft nicht mit dem Fuf in
ihrer pathetischen Szene, so
fahre sie sie an und schelte:
»Seht mir doch nur den Zier-
affen an, der heut abend zu faul
war fiir seinen Triller und sei-
nen grofien Auftritt! Wie ein be-
gossener Pudel bist du abgegan-
gen und keine Hand hat sich ge-
rithrt!*

Ins Theater gehe sie im Schlaf-
rock und mit einer Schirpe, die
garniert ist mit Sonetten auf Sei-
de, welche ihre Tochter bei ver-
schiedenen Anlissen zum Ge-
schenk erhalten hat; oder in ei-
nem Domino mit iiberlangem
Uberwurf aus der Garderobe
des Gonners. Sie pflanze sich
mit Gurgelwasser, dem Buch
mit den Verzierungen und allen
anderen Dingen, die das Mad-
chen nétig haben konnte, auf
der Biihne auf; und ist es
schlecht bei Stimme, so jam-
mere die Frau Mutter laut, dafl

zu gewissen Zeiten der Direktor
nicht spielen lassen sollte; das
heifle, sie mitsamt dem Midel
zugrunde richten usw.

Indes die Gesangskiinstlerin
singt, sage die Frau Mautter zu
den Theaterarbeitern, dem Bi-
ren und den Statisten: ,,Meine
Tochter, die Wahrheitzu sagen,
hat immer die Hauptrolle ge-
sungen; sie hat Prinzessinnen
von Gebliit, Kéniginnen und
Kaiserinnen auf den ersten Biih-
nen von Cento, Budri, Lugo
und Medesina gespielt. Sie ist
kein biflchen eigenniitzig und
gonntallenanderen Kiinstlerin-
nen, was ihnen zukommt,
wenn’s ihr auch nicht gedankt
wird. Denn man muf es sagen,
sie ist ein gescheites und an-
spruchsloses Midel und kann
aufler dem Singen noch was an-
deres: sie kann sticken, Spitzen
kloppeln, tanzen, fechten. Sie
hat sogar die Grammatik stu-
diert und ist so fiigsam gegen
jedermann, dafi sie ihrem Gon-
ner beim Pfeifenrauchen Ge-
sellschaft leistet,

Trigt cine andere Kiinstlerin
grofieren Beifall davon als ihr



!’ﬂegling, so stelle
ihrer Mutter in der Loge und
sage. ihr Grobheiten: »Macht
uch doch nicht gar so breit,
Signora Giuliana: Thr nehmt ja
den ganzen Platz ein und bliht
Eu.ch, weil Eure Tochter soviel
Bel_fall hat. Wie das zugeht, ist
gleich erraten, Meine Tochter
h.at keine Dublonen oder eine
silberne Dose dem Kapellmei-
ster und dem Dichter zZu ver-
sc_:henken, und deswegen hat sic
¢ineso nicdertrichtige Rolle be-
kommen. Aber wenn es ihr ein-
gefallen wiire, sie ebenfalls zum
Essen einzuladen, oder jedem
von ihnen eine Uhr oder ein
selbstgesticktes Halstach mit
den dazugehsrigen Handkrau-
sen zum Prisent zu machen,
dann wiirde sie als die bessere
dastehen.*
Darauf versetzt dje andere:
»Geld hin, Geld her — ich wun-
dere mich sehr gewaltig iiber
Euer Benchmen, Was jst das fiir
ein dummes Geschwitz? Ich
weif nichts von Dublonen und
nichts von Dosen, aber ich
weif}, dafl meine Tochter ihre
Rolle bis auf den Tupfen im

sie sie samt
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Kopf hat und weder Dichter
noch Kapellmeister zu schmie-
ren braucht. Meine teure Sig-
nora Sabadina, wifit Ihr, woher
das kommt? Man muf} den Ton
halten, deutlich aussprechen,
die Halbténe und die grofien
Spriinge, die man heutzutage
macht, reinsingen, das Zeitmafl
beobachten und ausdrucksvoll
spielen kénnen; und darf nicht
auf der Bithne lachen und
schwitzen, wenn man Beifall
will; denn wenn man Faxen
macht, die weder in den Him-
mel noch auf die Erde passen,
kommt man auf den Holzweg
und schiebt die Schuld daran
dann anderen Leuten in die
Schuhe

Daraufversetzt wieder die erste:
»Reinsingen hin, Zeitmaflhal-
ten und Faxenmachen her! Mei-
ne Tochter weif} selber, was sie
zu tun hat und braucht keine
diirren guten Ratschlige von
Euch. Sie hat schon vom Blatt
weg gesungen, bevor es Fuch
nur eingefallen ist, der Eurigen
Stunden geben zu lassen. Wir
sind doch aus derselben Stadt
und kennen einander: nun man



weif, was fiir einen Gesangsleh-
rer die Eure gehabt hat und was
fiir einen die meine. Ich habe
dem meinigen einen Louisdor
fiir den Monat bezahlt, mit drei
Stunden in der Woche und das
nur auf Empfehlung von gro-
fem Herrn; denn er hat das
Stundengeben nicht nétig und
ist Besitzer eines Guts, das er
sich mit seinem Lektionsgeld
hat kaufen kénnen. Und man
weifl, da ihm seine Periicke
festsitzt, und daf er in der Stun-
de vier Seiten mit Verzierungen
vollschreibt, und wenn er auch
alt und abgelebt ist, so versteht
er sich doch auf den wahren Ge-
schmack im Singen. Die Eure
dagegen hat einen gehabt, einen
Dreikisehoch, den niemand
schitzt, am allerwenigsten un-
ser Maestro mit dem Louisdor.
Er macht sich bei jedermann
wichtig, weil er eine schéne Ro-
sette von Brillanten besitzt, die
ihm einmal cine Singerin ge-
schenkt hat, als sie von Venedig
zuriickkam; und er stolziert mit
einer Uhrkette, obwohl [statt
einer Uhr] nur eine Semmel dar-
an hingt. Und dann ist er ein
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armseliger Hungerleider und
der Himmel weif}, wieviel Mo-
natsgelder thm Euer Friulein
Virtuosin noch schuldig ist.”
Wenn an die Tiir gepocht wird,
so springe immer die Frau Mut-
ter,um nachzusehenwerklopft;
denn sie lebt in der Hoffnung,
dafl jeder Augenblick ein Ge-
schenk, einen Gonner, einen
Theaterdirektor, einen Papa-
geien oder Affen bringen kann.
Ist es dann der Schuster, Schnei-
der, Handschuhmacher, so nch-
me sie ihnen zwar die Rech-
nung ab, erklire ihnen aber, sie
mochten ein anderes Mal wie-
derkommen, denn die Kiinstle-
rin sei auf dem Land, oder miis-
se mit dem Herrn Gesangsleh-
rer am Klavier itben.

Mit Riicksicht ferner auf die
verschiedenartigen und sechr
driickenden Ausgaben, die der
Tochter ithre standesgemifle Le-
benshaltung als Prinzessin, K6-
nigin oder Kaiserin samt ihrem
Hofstaat das ganze Jahr hin-
durch auferlegt; und auf die ent-
ziickende Menagerie von Papa-
geien, Affen, Kiuzchen, Hun-
den und Hiindinnen mit ihrer



ganzen Nachkommenschaft;
endlich auf die Kosten der Ge.
selischaften - we der Herr Pro-
colo iibrigens grofniitig fiir a]-
les sorgt ~ muf die Frau Mutter
f‘}ir dic Abende, die spielfrei
sind, eine Verlosung oder Lotte-
Tie veranstalten, und zwar von
vielen schénen Sachen - wie
man weiter unten sehen wird -
damit ein jeder T eilnchmer an
der Gesellschaft etwas gewinnt,
voll Befriedigung nach Hause
geht und unfehlbar, voll neyer
Hoffnung auf Gewinn, wieder-
kommt,

Folgt das Verzeichnis der Ge-
winste.

Verlosung oder Lotterie mit
mannigfaltigen Gewinsten, das
Los unbeschen zu vier Golddu-
katen.

L. Ein vergoldetes Korbchen
mit Pantoffeln, Schuhen und
gebrauchten Halbstiefeln, die
dic Gesangskiinstlerin in einer
groflen Reihe von Opern frither
getragen hat, und die mit Fleck-
chenvonverschiedenen Farben
reich besiit sind.

2. Eine Schachtel aus Pappdek-
kel mit gebliimtem Papier iiber-
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zogen, voll von Trillern in der
Sekund, Terz und Quart, von
Vorschligen, Kadenzen, Halb-
tonschritten und falschen To-
nen, mitden Schmerzen [die sie
verursachen] in gleicher Quan-
titit, eingelegt mit Perlmutter.
3. Einige Theaterrequisiten, ge-
schmiickt mit Sechzehntelno-
tenim groflen und im kleinen.
4. Vierundzwanzig ganze Vio-
linbogenstriche, mit ebensovie-
len richtigen Messe di voce und
deutlich ausgesprochenen Sil-
ben: zusammengebunden mit
anstindigen und bescheidenen
Gehaltsforderungen. Man
macht aus diesen Dingen der
Hausmagd einen Unterrock.

5. Ein vollstindiges Kostiim
von einem modernen Dichter,
der Stoff: aus Baumrinde; die
Farbe: gelb wie das Fieber; die
Garnierung: Metaphern,
Gleichnisse und Hyperbeln;
die Knopfreihe aus alten, auf-
gewirmten Opernstoffen; das
Futter aus Versen verschiede-
nen Metrums, Dazu ein passen-
der Degen in einem Futteral aus
Birenfell.

6. Eine Uhr, mit der man Pas-



sagen, Kadenzen und Spriinge
vonGesangskiinstlerinnenmes-
sen kann. Der Zeiger stammt
von den Verchrern und zeigt
das Tempo an.

7. Dreiflig Blitze, jeder in fiinf-

maligem Aufleuchtenin Stimm-
farbe, in ecinem beweglichen
Schrein von natiirlicher Grifle.

8. Ein Schrank; darin Reise-
stibe von Pilgerinnen, Text-
biicher, Wurfspiee, Schreib-
tischchen, Dolche, Giftbecher,
Kerker, Kanapees, erlegte Bi-
ren, Erdbeben, himmelhohe
Lusthiduser, Farbenbretter, Ton-
klumpen und Pinsel, samt sei-
nem Verschluff aus blauem
Dunst.

9. Eine grofle Anzahl von Ver-
trigen verschiedener Theater
mit Verpachtungen von Logen
und Kreditbriefen von Dirckto-
ren, die auf die Bank von Unver-
mogen ausgestellt sind, samt
ihren Spielplinen von hero-
ischen und amourdsen Opern-

handlungen.
10. Eine grofle Kiste, voll von
Unverschiimtheiten,  Anma-

flungen, Forderungen, Einbil-
dungen, Streitigkeiten, Mif}-
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giinstigkeiten,  Versagungen
von Anerkennung, boshaften
Nachreden und Nachstellun-
gen, welche die Singer an Spiel-
abenden im Haus der Gesangs-'
kiinstlerin zuriickgelassen ha-
ben.

11. Ein michtiger gestrickter
Beutel, darin eine Menge Auf-
passereien, Genauigkeiten,
scharfe Blicke, Vermahnungen
und Anspriiche auf die erste
oder zweite Rolle, gebunden
mit einem Seidenbindchen in
Musikfarbe; das ganze ein Er-
zeugnis der verehrten Miitter.
12. Ein Behilter aus Notenpa-
pier, darauf eine grofle Zahl al-
ter Opernrollen mit dazugeho-
riger Instrumentalbegleitung
im Einklang oder in der Ver-
doppelung, mit verschiedenen
mifgestimmten Fagotten, Quin-
ten, Oktaven, falschen Fort-
schreitungen und zehntausend
tiefen E’s im Basso continuo,
iiber die man mehrere vollstin-
dige Originalopern komponie-
ren kann. Ein Geschenk, das
der Kiinstlerin einmal von eini-
gen modemen Opernkompo-
nisten gemacht wurde.



13. Ein Vergroflerungsglas,
durch das man die Unruhen,
Unerfahrenheiten, Leiden-
schaften, leeren Versprechun-
gen, Verzweiflungen, getiusch-
ten Hoffnungen, durchgefalle-
nen Opern, Gehalte fiirs ganze
Jahr, leeren Hiuser, vollen Bar-
kenund Fallimente der Theater-
direktoren sehen kann. Daran
gebunden das Bliimchen der
Verschmitztheit.

14. Verschiedene Beifallsiufe-
rungen, die simtliche Gesangs-
kiinstler beiderlei Geschlechts,
Direktoren, Schneider, Pagen,
Statisten, Gonner und ,,Miitter®
der Singerinnen dem Theater
nach der Mode gespendet ha-
ben; samt ihren Wutausbrii-
chen, Tobsuchtsanfillen und
zugehdrigen Ubertreibungen.
15. Die Schreibfeder, mit der
das ,,Theater nach der Mode*
geschrieben wurde.
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Donizetii in Neapel um 1835, Zeichnung Giuseppe Cammaramo zugeschrieben



G10Vanna Kessler

ICH BRAUCHE JEMANDEN, DER MICH VERSTEHT*

Gaetano Donizetti. Sein Leben und sein Werk

Meine Geburt
Yollzog sich jm Verborgenen®

Bei Aiblinger sah ich Ihren Geburtsort auf einem
¢milde, und das machte mir die grofte Freude;
48egen vollzog sich meine Geburt mehr im Ver-
Otgenen, denn ich kam unter der Erde von Borga
Anale zur Welt. Man ging eine Kellertreppe
nab bis dorthin, wohin nie ein Lichtstrahl drang,

Fn weil ich eine Eule war, begann ich meinen
.8 mit meinen cigenen, mal tristen, mal zuver-

Schtlichen Vorahnungen . . “ Das schrieb Doni-

it am 15. Juli 1843 an seinen Lehrer Johannes
‘Mon Mayr (1763-1845), den nach Bergamo emi-

Slerten Bayern, den er sein Leben lang mehr als
0 Vater und als einen seiner ,Mittler zu Gott

Verehrte, Die Wohnung existiert noch: sie ist tief

N die Felsen der alten Oberstadt Bergamo ge-
AUen, ohne Fenster. Aber von der Kiiche aus tritt
-0 auf einen winzigen Rasenfleck, vor dem sich

I schmaler Ausblick auftut auf die wein- und

0 Stbepﬂanzten Felsterrassen und die im zarten
unst verschwimmende lombardische Ebene:
Omantik in einer ihrer bezauberndsten (italie-

schen) Selbstdarstellungen. Man denkt an das
Ind, das hier saf: die kalte Diisternis der Keller-
Ohnung im Riicken und vor sich diesen Aus-

Lick, der thm wie geheimnisreich strahlende Ver-

“§1f§qu sein mufite, Unwillkiirlich stellt sich hier

die Erinnerung ein an Donizettis letzte Briefe aus
¢ Irrenhaus von Ivry, an die sich darin wieder-
Olenden Schreie: , Licht, Licht! Schon die Para-
®1vom ins Licht aufbrechenden Nachtvogel bis
U diesem Schrei verrit vieles von dem, was im

YIzemeinen mit italienischer Mentalitiit und Mu-

"X nur ungern in Zusammenhang gebracht wird

Unddoch so wichtig ist nicht nur zum Verstindnis

Donizettis, sondern auch anderer italienischer
Komponisten, die wir seit Beethovens Urteil so
gern auf heitere Oberflichlichkeit festlegen: den
Humus der Melancholie seines Wesens und seines
Schaffens, die Sehnsucht nach seelischer und gei-
stiger Selbstbefreiung, zu menschlicher Kommu-
nikation durch Musik.

In diesem Kellerloch also wurde Gaetano am 29.
November 1797 geboren als zweitjiingstes von
den sechs Kindern des Pfandhausverwalters
Andrea Donizetti und seiner Frau Domenica, geb.
Nava (die ihm vielleicht schon den Keim der
Krankheit, die zu seinem frithen Tod fiihrte, ver-
erbte). Die Eltern hitten ihn gern zum Juristen
bestimmt, doch Geldmangel veranlafite sie, den
Sohn zunichst in die soeben ersffnete Musik-
schule der ,,Congregazione di Carita* zu geben,
deren'Leiter Simon Mayr war. Als Kompens fiir
die unentgeltliche Allgemeinbildung waren die
Knaben als Chorsiinger fiir Messen und andere
Veranstaltungen verpflichtet; die Stimme des
Neunjihrigen eignete sich zunichst wenig dafiir,
aber Mayr erkannte seine spezielle Begabung und
nahm ihn unter seine Obhut. Anliflich einer
Schulauffiihrung arrangierte er fiir den Vier-
zehnjihrigen eine Farce,, 11 piccolo compositore di
musica®, worin er ihn sagen lieR; ,Mein Verstand
st wach, schnell meine Erfindungsgabe, lebhaft
meine Phantasie, und im Komponieren bin ich
wie ein Blitz.“ Allerdings gab Mayrihm darin auch
eine Lektion, dafl Begabung zur Bescheidenheit
verpflichte, eine Lektion, die Donizetti niemals
vergal. So wenig einhellig die Beurteilungen sei-
ner Kompositionen oft waren, so einstimmig wird
er von allen, die ihn kannten, wegen seines be-
scheidenen, freundlichen Wesens gelobt. Gewis-
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SENNAFt - <oy veond i 1 i
; L.nf * SO wett das zu jener Zeit mdglich war -
studierte or seine

tuc : Opern ein. Wo immer es ging,
znuﬁg er sich dem Applaus. In seinen Br?efei
sc tankt ersich, selbyst beim groRen Erfolgeiner
¢ per, aluf kurze Anmerkungen, dag die Urauffiih-
ung Stattgefunden habe, manchmal tronisierend
als schime er sich des Erfolgs. Ausfiihrlicher geht’
er auf.dle Werke anderer Komponisten ein, vertei-
digt sie, wenn ein Mierfolg ihm ungerechtfertigt
emt, Fiasko von Bellinis »INOI-
ma®, die er sehy gern selbst geschrieben® hitte,
und das obgleich der Freund Bellini thn selten mit
emem guten Urteil wiirdigt,

1815 hatte Mayr Donizetti zur Vervollstindigung
sewner Studien fiir zwe; Jahre zu dem in Bologna
lehrenden_ Padre Stanislao Mattei geschickt, der
auch Rossinis Lehrer gewesen war. Aus den bolog-
neser Jahren sind die ersten Vokal- und Instru-
mental-Kompositionen Donizettis iiberliefert.
Hier entstanden auch seine ersten (nicht auf-
gefiihrten, zumeist verschollenen) Operneinakter.
Nicht uninteressant ist, daR er als ersten Operm-
stoff Rousseaus »Lygmalion wihlte (1960 in
Bergamo uraufgefiihrt). Nach Bergamo zuriickge-
kehrt, wirkte er als Babuffo und komponierte
ﬂeiﬁig. Mit seiner vierten Oper, der Semiseria , En-
tico di Borgogna®, gelang ihm 1818 im Teatro S.
Luca von Venedig der Start; Bartolomeo Merelli,
der derzeitige Impresario der Scala, hatte thm
dafiir, wie fiir die vier folgenden, in Venedig, Man-
tua und Bergamo uraufgefiihrten Opern, das Li-
bretto geschrieben. Mit der neunten Partitur, der
Opera Seria ,,Zoraide di Granata® schickte Mayr
thn nach Rom zu dem DichterJacopo Ferretti, der
den Merelli-Text iiberarbeitete (U.28.1.1822, Tea-
tro Argentina, Rom).

Gedanken an den Tod

Die Begegnung mit Ferretti (der ihm spéter noch
einige andere Libretti schrieb) wurde gleichsam
schicksalhaft: er empfahl den jungen Kompo-
nisten an den Juristen Gaetano Vaselli als Klavier-
lehrer fiir dessen Tochter Virginia. Mit Virginias
Bruder Antonio verband Donizetti eine briider-
liche Freundschaft bis zum Tode. Virginia wurde
im Sommer 1828 seine Frau. Zwei Kinder starben

kurz nach der Geburt; die zarte Virginia w’rdj
neunundzwanzigjihrig, 1837 ein Opfer der C}'lo’
lera, die wie fast jeden Sommer in Neapel gf"‘“‘er

te. Der Schmerz um sie wird Donizetti nie mé !
verlassen, klingt immer wieder in seinen Brieten
an die engsten Freunde an. , Nie wiinschte ich den
Tod so herbei.. . . ohne Vater, ohne Mutter, ohr;‘f;
Frau, ohne Kinder . . . fiir wen arbeite ich noch?

»Ich werde ungliicklich sein, bis sie Gott um met-
nen Tod, der uns wieder vereint, bittet® - von
1837 an kehrt der Gedanke an den Tod in den
Briefen immer wieder, und das Leid hat ohne FY?;
ge den Kérper fiir den Ausbruch der Krankhet

vorbereitet,

Wenige Monate nach Virginias Tod WC“Ide_,n
»Roberto Devereux®, die ,Messa di Requiem (fu£
Abt Fazzini) und die ,Messa di Gloria e Credo1
uraufgefiihrt. Ein Jahr spiter verliit er Neapel,
weil die Zensur seine Oper ,,Poliuto® \_zerbxetet,
und geht nach Paris. Seine letzten Jahre, in denen
noch elf (von insgesamt 71) Opern entstehen, ist
er zwischen Paris, Neapel, Rom, Wien, Mailan
unterwegs, immer stirker geplagt von heftigen
Migrineanfillen.

Adolphe Adam, in dessen Hause er lange Zeit in
Paris wohnte, berichtet tiber ihn: ,Er war hochge-
wachsen, von freiem, liebenswiirdigem Betragen,
seine  Physiognomie spiegelte seinen vortre f-
lichen Charakter wieder; es war unméglich, mit
ihm zu leben, ohne ihn zu lieben . . . Er arbeitete
ohne Klavier und schrieb ohne Unterbrechung,
und man hétte kaum fiir méglich gehalten, daf§ e
komponiere . . .

OhneKlavier, als lese er eine in seinem Innern vor-
handene Partitur ab, zu komponieren hatte ervon
Jugend auf bei seinem Lehrer Simon Mayr gelernt
und praktiziert, der thm auch das intensive Stu-
dium der klassischen Komponisten, insbesondere
Haydns, und Vivaldis empfohlen hatte. Kompo-
nieren war ithm ,eine innere Notwendigkelt“.; vie-
les, was der sehr introvertierte Mensch Donizettt
in Worten nicht sagte, formulierte sich in Musik.
Sein Lebenswerk umfaflt, aufler einundsiebzig
vollendeten und acht unvollendeten Opern, drei
grofle Oratorien, dreiflig Kantaten, sechzghn Sin-
fonien, zweiundachtzig Kammermusikwerke,



fuanymne:n und eine Vielzahl von Liedern (u. 2.
2 Texten von Dante, Leopardi, Hugo): insgesamt
sechshundertelf Vokal- und Instrumentalwerke.
0,leicht“ er auch komponierte, scine Instrumen-
tation war meisterhaft (selbst Berlioz billigte ihm
das lobend zu). Der Zwang, Opemn schnell zu
omponieren, war zu seiner Zeit noch die Regel,
Nicht zuletzt wegen der Saumigkeit der iiberfor-
derten Librettisten; Donizetti versuchte, die feh-
lende Zeit durch ,Nonstop-Arbeit* wieder aufzu-
olen. Seine musikalische Phantasie war
llner§ch6pﬂich, aber er vermied, was viele, auch
ossini praktizierten: ,vorweg zu komponieren
und den Text dann ,anzugleichen®.

Das Ende

Di}s UbermaR an Arbeit, das viele Reisen, Arger
mit Primadonnen, Librettisten und mit der Zen-
sur Giberforderten seine Physis. Ab 1842 tauchen
In seinen Briefen immer hiufiger Klagen tiber sei-
hen Gesundheitszustand auf. Die gleiche Krank-

eit (Tabes dorsalis), an der auch Rossini, Schu-
bert, Hugo Wolf starben, iiberfiel ihn mit steigen-
der Heftigkeit. 1844 muf er zum ersten Mal dar-
auf verzichten, eine neue Oper selbst einzustudie-
ren, weil thm die Reise nach Neapel zu schwer
ﬁ'illt. Die ,Caterina Cornaro® etlebte auch prompt
tinen Mif3erfolg, den sie, wie sich jiingst heraus-
stellte, nicht verdiente. Trotz seines Leidens aber

letet er Verdi an, der seinen ,Emani® in Wien
nicht selbst vorbereiten kann, die Einstudierung
fir thn zu iibernehmen. (Verdi nahm dieses
freundschaftlich-kollegiale Angebot auch gernan,
kh.nte aber nach des Komponisten Tod ab, ein Re-
quiem fiir ihn zu komponieren, da er ,sich bereits
selbst ein Denkmal gesetzt* habe).

1846 veranlaflt sein Neffe Andrea, den teilweise
Gelihmten und oft von Krimpfen befallenen
Donizetti von Paris in das Irrenhaus Ivry zu
ﬁberﬁihren. Diese vollkommene Isolierung war
ein Schock, der seinen Zustand rapide verschlim-
merte, [m Herbst 1847 gelingt es, thn nach Berga-
mo zu bringen, in das Haus der Dame Rosa Baso-
ni, die thn mit ihrer Tochter Giovannina auf-

opfernd pflegt. Nach furchtbaren Qualen starb er
dort am 8. April 1848. Die Obduktion ergab: Ge-
sunde Leber und Lungen, ein stark angegriffenes
Herz, Zerstorung des Riickenmarks, Fliissigkeit
unter der Schideldecke. Das Gehirn, das in den fiir
schopferische Begabung und Gedichtnis zustén-
digen Bereichen besonders ausgeprigt war, wog
ein Drittel mehr als normal. Das Urteil der Arzte:
Bei rechtzeitiger und richtiger Behandlung wire
seine Krankheit durchaus heilbar gewesen.

Simon Mayr

Auch Donizettis Lehrer ist ein ,,Unbekannter” in
unserer heutigen Musikkenntnis. Der gebiirtige
Bayer, der in Bergamo und Venedig Musik stu-
dierte, verlockende Angebote, Operndirektor in
Wien oder Mailand zu werden, ausschlug, um
sich der von ihm 1806 ins Leben gerufenen Wohl-
fahrts-Schule (,Lezioni caritatevoli®, spiter Pio
Instituto Musicale) widmen zu kdnnen (deren er-
ste Schiiler, zu denen auch Donizetti gehorte, er
von der Strale aufgelesen® hatte), war keineswegs
ein ,Mann des lirmenden Realismus®, wie gern
behauptet wird. Er hat zwar {iber siebzig Opern
komponiert, aber er liebte die Oper nicht und den
Opernbetrieb schon gar nicht; er unterzog sich der
Komposition auf diesem Gebiet vor allem, um
mit dem Honorar seine Schule und deren musika-
lischen Veranstaltungen zu finanzieren. Er war ein
tief religiser Mensch, Katholik und Freimaurer,
seine Sakralkompositionen sind auch auf weitaus
héherem Niveau als seine Opern. Sein Ideal war
Palestrina, waren die gregorianischen und am-
brosianischen Gesinge, waren Aristoteles und
Dante, er liebte Gluck, Haydn, Mozart, Beet-
hoven, aber auch Piccini, Galuppi und ganz be-
sonders Tartini. Er war auf$erordentlich gebildet;
Musik, Glauben, Universum, Menschenliebe und
Vertrauen auf die bildende Kraft der Form — Mayr
war eine Personlichkeit, fiir die das alles noch eine
Einheit war. Musik war fiir ihn vor allem Medita-
tion, und sie war Frucht der Freude, die der
Mensch braucht und auf die er ein Anrecht hat.

Auf dieser Grundlinie lehrte er seine Schiiler (die
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thn alle, auch wenn ste, wie Merelli zu
geschiftstiichtigen Ausbeutern der Kiinstler wur-
den, liebten und verehrten). Da erein intelligenter
und exzellenter ,Musik-Handwerker* war, brach-
te erseinen Schiilern auch bei, ohne Clavicembalo
zu komponieren. Er hielt sie an, sich in Literatur,
Kunst, Musik, Philosophie und allen Wissen-
schaften so umfassend wie méglich zu bilden. Ein
groer Pidagoge demnach, dessen Lehrsitze in
der Maxime zusamunenzufassen sind: Man mug
Harmonie mit sich selbst und mit dem Univer-
sum zu finden suchen, um schopferisch sein und
den Menschen durch die eigene kiinstlerische
Gestaltung zur Harmonie mit sich selbst und mit
dem Leben verhelfen zu konnen.

Donizetti war wahrscheinlich sein aufmerksam-
ster, bestimmt sein begabtester Schiiler. Ersangim
Chor mit als Mayr Haydns »Schopfung® und
Beethovens ,,Christus am Olberg® zum ersten Mal
in Italien auffiihrte; bej Mayr hatte er von Grund
auf alle Kompositionstechniken erlernt, ob deut-
sche, franzssische oder italienische, venezianische
oder neopolitanische ,Manier®. So ausgebildet
startete er als Opernkomponist. Wie sah die Welt
deritalienischen Oper zu jener Zeit aus und - was
noch wichtiger ist: wie war das kulturelle Niveau
zur Zeit seines Opernstarts (1818), wie war das
Publikum, fiir das er seine Opern schrieb?

Die Vergniigungsindustrie Italiens

Daf Ttalien kein einheitlicher Staat war, ist als be-
kannt vorauszusetzen, aber weniger bekannt ist,
daR das kulturelle Gefille zwischen der Lombar-
det, dem Kirchenstaat, Neapel und Sizilien enorm
war, mit jedem Kilometer nach Siiden die Schicht
der Gebildeten diinner, die der Analphabeten
massiver wurde. Die italienische Literatur hatte
ihre Vorrangstellung verloren, der ,romanticis-
mo® (die italienische Romantik, die jedoch starke
soziale und politische Einschlige hatte) berejtete
sich vor. Die Zensur politisch wie kirchlich ~ war
ein Handicap, das kein Kiinstler tibersehen durfte
und geistig korrumpierende Folgen hatte. Dije
Sprache, die alle erreichte und in der manches aus-

gesagt werden konnte, was im Wort verboten Wr:w
war die Musik. Wer Opernmusik kompOmZin
mufite zwei Dinge stets im Auge haben: daf§ s "
Werke das Volk erreichten, d. h. dessen mUS\‘/‘
lischen Nerv und damit dessen instinktives V¢
stehen traf; daf sie gleichzeitig die diinne, snOC
stische Oberschicht zu enthusiasmieren Yermour
ten durch Glanzleistungen der Pro.tagoms.tcn,in(
die Logeninhaber fiir die Dauer einer Arie, 'ilre
Terzetts oder auch eines Ensembles vonl_l he
Gliicksspielen, Gelagen und gesell_schaft ICt ‘
Ambitionen abzulenken und auf die Kuns
konzentrieren.

Die Oper war in der ersten Hilfte des 19.] ahrhuf
derts ,die Vergniigungsindustrie® Italiens ( ”
Ringer), und sie hatte stets Neues zu bieten, N
rentabel zu sein und gut zahlendes quhkum o
zulocken. Daf dieses ,,zahlende® Publlku{lllau )
fiir Starleistungen und das ,,gese}lschaftllg 1€ .
eignis“ auch sensibel war fiir bestimmte, die P
sur (kirchliche, italienische, 6sterrelch_1sch€,u c
nische oder franzésische, je nach Region) a it
Kraft setzende ,Botschaft®, wurde {nehr f’]? D ;
mal evident, ob in Opern von Rossini, Bg’,llml,trie
nizetti oder Verdi. Aber ,,VergniigungSI{ld‘Ii/SI o
war die Oper, und als solche brauchte sie f‘g(
ger (damals nannte man ihn Impresarlo)y ;

schiftstiichtige, bis zum gewissen Grade mu "
verstindige Leute wie einen Merelli, einen Bfirh e
etc. Sie fiihlten sich zu dem Ehrgeiz Verpﬂf{f:r :
jedes Jahr eine Vielzah! an neuen Opemdu P
groffen Theater, wie La Scala, La Fenice, das o’
Catlo oder die rémische Oper ,anzuscha o
den grofRen Singern der Zeit ihnen ang_emeslten
Partien zu verschaffen und so den jewt?llS g ur
den Komponisten ein immenses Arbﬁltspergca
abzuverlangen. (Ein Beispiel: die Mailinder e
brachte 1821 in knapp sechs Monaten Spi€ !
acht Urauffiihrungen heraus!) Der junge Ko\r;lg

nist, auch wenn er Rossini, Donizetti oder )
hie, mufite ~ wenn er einigerma@en leben WO :
~etliche Opern pro Jahr liefern, denner bekamng
eine neue Oper insgesamt (plus.Elr.lstudleﬂ(;rlél
oft weniger als die Protagonisten in einem v s
(mit ca. zehn Vorstellungen) verdienten; 1
wenn er arriviert war, wurde es me:hr, etwa der
Doppelte. Dafiir hatte der Komponist dann

. . er
Impresario (nicht dem Theater) sein neues W
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Neapolitanische Bewunderer schenkten Donizetti 1837 dies

vomrk

e Lithographie auf einer Olivenholztischplatte.

g RO X . : e .
n Donizettis Portrait eine biographische Skizze, konventionelle Opernszenen und die Titel aller seiner Opern

und Kantaten.

Vefka}lft. Im Vertrag stand, dafl der Impresario da-
mit ,je nach Niitzlichkeit“ umgehen konne. Das

ief} u.a, daf in die Oper, wenn sie an einem
anderen Theater mit anderen Singern aufgefiihrt
wurde, der Singer auch andere Arien, die er gerade
»n der Kehle“ hatte, einfligen konnte. Die
»Vergniigungsindustrie® kannte damals so wenig
Skrupel wie heute, und dazu war damals die recht-
liche Lage des schaffenden Kiinstlers die eines
VOgelfreien.

Die Kiinstler kannten es nicht anders und akzep-
tierten es; auch Donizetti, der Rossini sehr verehr-
t¢, nahm die Forderung an, 1828 eine Cabaletta
(:,Plgtoso alPamor mio*) fiir Rossinis ,L’assedio di
Corinto* am Teatro Carlo Felice von Genua zu

omponieren, die - da sie groflen Erfolg hatte -
Nie mehr ausgelassen wurde. In dieses dubiose Me-
tier des Opernkomponisten stiirzte sich der zwan-
zigjihrige Donizetti mit seinen von Mayr emp-
fangenen Idealen und Bildungsgut, als ihm der
(noch nicht arrivierte) Studienfreund Merelli, der

ein geschickter Versemacher wat, den Text fiir
eine ,Opera semiseria® anbot (,Enrico di Bor-
gogna, Teatro San Luca, Venedig, 14.11.1818).
Auf dem Programm wurde sogar sein Name noch
falsch geschrieben (Donzelletti statt Donizetti ~
so genau nahm man’s damals!); die Kritik lobte die
Auffiihrung und sprach von einem ,jungen Kom-
ponisten, der mit den besten Talenten ausgestattet
ist*. Einen Monat spiter fiihrt dasselbe Theater
seine Farce ,Una follia® mit Erfolg auf. Es folgen
andere Auftrige (,Le Nozze in Villa®, Libretto
Merelli, uraufgefiihrt in Mantua und I falegna-
me di Livonia®, Libretto Bevilacqua, uraufgefiihrt
am Teatro San Samule, Venedig, 19.12.1819), aber
Donizetti ist nach Bergamo zuriickgekehrt und
widmet sich hauptsichlich Kompositionen, die
nichts mit Theater zu tun haben (Quartette, Sinfo-
nien, Kantaten, Messen). Bis er 1821 aufgefordert
wird, fiirs Teatro Argentina von Rom eine Oper
zu schreiben, ,Zoraide di Granata®, fiir deren Li-
bretto noch Merelli zeichnet, das aber schon vom
Dichter Ferretti gemifl Donizettis Vorstellung

(et




YOI einer Qpery seriz b
[‘Jrauffu‘nmng (28.1.1822)
_“\ . . . o

51:%}}&1 tugnissen, ,ein ijbe
der thn sofort zur B

carbeitet wurde, Die
war laut zeitgenés-
rwaltigender Erfolg®,
cute der Impresarii machte,

Die Bcdeutung des Textbuchs

T ) . . « . .
Natiirlich Ister ein Kind seiner Zeit, das heiflt auch

¢ ezyg;geerntl;‘j[aters seiner Zeit, das von Rossini,
vor Mozer’ erca@ante, Mayr, Paér, ein biRchen
ehen relirt uxxii Cimarosa und ansonsten von ot-
Dys an‘efg"s}t vergessenen Nameq bestimmt war.
eingefﬁgt i 1(r:tebBelsp1<?l der.ln die Rossini-Oper
o osg en : abaletta ist kein Beweis dafiir, daR
2 Sn'li skupellos nachahnte*, sondern daR er
e, V}lSl (igst seiner Zelt abs'orblerte, daf er
o ¢gs hinter Rossinis Ingenium zuriickstand
o 1e manche der_ folgenden Kompositionen
‘Zeugen, bald nach eigenen neuen Wegensuchte.
ﬁile ‘Begegnung mit Ferretti hag Donizettis Sinn
I die Bedeutung des Wortes in der Oper sehr
geschirft; die mit jhm gemeinsam entwickelte
pera buffa I ’ajo nellImbarazzo* hatte groRen
: {fOIg. InZukunft werden die Erfolgeimmerauch
NIt ethem (zumindest fiir damalige Verhiltnisse)
Sutund logisch gearbeiteten Libretto zusammen-
angen, Seine Klagen tiber siumige oder seinen

Mspriichen  nicht entsprechende Librettisten
werden immer hiufiger.

Aus Unzufriedenheit und Zorn iiber unzuling-
liche Librettisten hat er manches Textbuch spiter
selbst verfaRt, Seine Fihigkeit, prizis, bildhaft und
cigenwillig zu formulieren, macht die Lektiire sei-
ner Briefe zum GenuR, hat dariiber hinaus speziel-
¢ Bedeutung i Zusamm enhang mit seiner Text-
chandlung, auf die wir spiter noch zu sprechen
‘Ommen. Bisweilen entstanden die Unstimmig-
keiten mit selbst guten Librettisten aber auch, weil
sie kein »Risiko® eingehen, das heiflt, nicht mit der
ensur in Konflikt kommen wollten. Donizetti
Warzwar viel weniger politisch interessiert als zum
Cispiel Verdi, aber er warauch nicht geneigt, seine
unstlerische Idee der Zensur zuliebe zu verwiis-
setn. Die Zeit fiir eine neue Oper war immer viel
| 21 knapp bemessen, um so mehr muflten ihn

|
|
|

 —

Schwierigkeiten und Unpiinktlichkeiten der Text-
schreiber verbittern, Bezeichnend fiir seinen inne-
ren Zustand, wenn der T ag der Premiere gekom-
men war, ist ein Brief an Mayr, dem er mitteilt,
daf seine erste Auftragsoper fiir die Scala, ,,Chia-
ra e Serafina“, am 26. Oktober 1822 uraufgefiihrt
werde. Darin bittet er den alten Lehrer, wenn er
zur Auffithrung nach Mailand komme, moge er
auch gleich ein »Requiem® fiir ihn mitbringen,
denn es bringe ihn um, alle - Zensur, Impresario,
Solisten - zufriedenzustellen,

1827 schlieft er mit dem allméchtigen Impresario
Barbaja einen Vertrag, in drei Jahren zwélf Opern
fiir ihn zu schreiben (gegen ein Entgelt von 200
Dukaten monatlich), und er nimmt, obgleich er
Barbaja nicht sehr gewogen ist, auch dessen An-
gebot an, Direktor der Koniglichen Oper Neapels
(Teatro San Carlo) zu werden. Ein Amt, das er
bis 1838 innehaben wird.

»Ich habe von Anfang an begriffen, daR der Beruf
des Opernschreibers auRerordentlich unerquick-
lich ist; nur die Not bringt mich dazu, aber ich ver-
sichere Thnen, dafl ich sehr an diesen Dumm-
képfen leide, die wir fiir die Ausfithrung unserer
Miihen brauchen®, schrieb Donizetti am 21. De-
zember 1825 an seinen Maestro Simon Mayr. Da
wihrend des Heiligen Jahres 1825 alle rémischen
Theater geschlossen bleiben mufiten, hatte er fiir
eine Stagione die Direktion des Teatro Carolina
von Palermo angenommen. Im Dezember hatte
er die Auffithrung von Spontinis ,Vestalin® und
die Urauffilhrung seiner eigenen neuen opera
seria ,,Alahor di Granata® vorzubereiten. Fiir ,die
Musik, die doch ein gewisses Maf an Intelligenz
verlangt* standen thm nur unzulinglich ausgebil-
dete Musiker und mediokre Singer zur Ver-
fiigung, und voller Sehnsucht gedenkt er der so
prizisen wie impulsiven Arbeit an Auffithrungen
unter Mayrs Leitung wihrend der bergamasker
Studienjahre. Uber diesem Brief, dem man deut-
lich die Verzweiflung anmerkt iiber das Niveau
des italienischn Opernbetriebs steht als Motto:
»Vergebung ist die beste Rache®, Frucht solcher
»Vergebung® war dann wohl seine 1827 urauf-
gefiihrte kostliche Farce ,Le convenienze ed
inconvenienze® (in Deutschland ,Viva la Mam-
ma"“), fiir die er den Text selbst schrieb und worin



er die damals (aufler an den groflen Theatern wie
Stala, La Fenice oder San Carlo) an italienischen
Opernbithnen  allgemein  vorherrschenden
Zustinde liebevoll-sarkastisch anprangert.

Zu jener Zeit hatte ihm der starke Erfolg der
s»Loraide di Granata® bereits Kompositionsauf-
trige fiir alle groflen Opernhiuser Italiens einge-
tragen, hatte er sich mit L’ Aio nell'imbarazzo (U.
1824, erscheint bisweilen auch unter dem Titel
»Don Gregorio®) auch als Buffa-Komponist quali-
fiziert. Bestimmt begriff er sich nicht als Erneue-
rer; zu tief war er zunichst noch der Mayr-Schule
und der von Cimarosa bis Rossini bestimmten
Opernpraxis seiner Zeit verhaftet, die weitgehend
vonfestgelegten Schemataund Rollentypen lebte.
Aber Donizetti stammte nicht umsonst aus der
Zanni-Stadt Bergamo, er hatte einen ausgeprigten
Sinn fiir spontanes Theater. In diesem Zusam-
menhang st die Einteilung seines Arbeitstages
Interessant: von sieben bis sechzehn Uhr kompo-
Dierte er (wenn er nicht im Theater mit der Einstu-
dierung einer Oper beschiftigt war) und ging
dann den ganzen Nachmittag spazieren. ,Dann
arbeite ich noch mehr*, beantwortete er einmal die
Frage, wieso er so viel Zeit zum Spazierengehen
habe. Begegnungen, Eindriicke, Erlebnisse, alles
setzte sich in seiner Phantasie sogleich in kleine
Theaterszenen um, von denen viele sich steno-
grammartig in seinen Briefen finden. Diese Lust
am Beobachten des Menschen und Aufspiiren
von Verhaltensweisen, verbunden mit seinem
Theaterinstinkt sind fiir seine Arbeit als Opern-
komponist wesentlich. Er rebellierte nicht gegen
Schemata und stereotype Rollenordnung, aber er
wollte Menschen auf die Biihne bringen. Ihm
ging es nicht um Idealisierung oder Weltan-
schauungen, wohl aber um eine Aufwertung des
Menschlichen und darum, die Form nicht nur
weiterzuentwickeln, sondern sie, seinem Wesen
gemifl, so weit irgend mdglich mit einer bisher
vernachlissigten lebensnahen und aufrichtigen
Menschlichkeit zu erfiillen,

Donizettis Dramaturgie

In den itber zweieinhalb Jahrzehnten seines Schaf-
fens ging Donizetti den Weg vom Operntext-Kon-
zept Metastasios zum Musikdrama, Zumindest so
weit, daff thm mit Recht eine Briickenposition
zwischen Mayr/Rossini und Verdi/Puccini zuer-
kannt wird. Er begann mit der Vertonung von
Texten nach geliufigem Muster. Einerseits waren
es Texte, die schon von anderen vertont worden
waren, ihn aber zu musikalischer Neugestaltung
reizten, andererseits zu Opern noch nicht verar-
beitete Sujets deritalienischen, franzésischen oder
spanischen Literatur. Fiir die Verarbeitung lassen
sich einige grundsitzliche Aspekte herausschilen.
In seine Buffa-Opern - bis zu Rossini lebten sie
tiberwiegend von brillant-komischen Effekten —
brachte er die ,furtiva lagrima®, d. h. die verborge-
ne Tragik oder Trauer ein; sie wecken, wenn sie
sinngemifl und ohne Klamauk aufgefiihrt wer-
den, mehr Licheln, mehr ,wissendes® Lachen als
turbulente Heiterkeitsausbriiche. Thre Wirkung
beruht weniger auf der Folge komischer Ereignisse
und Verwicklungen, die eo ipso auf das Happy-
End zielt, als auf einen Handlungsablauf, dessen
komische Komplikationen durch den Charakter
der Beteiligten bedingt sind. Im Grunde sind sie -
wenn Donizetti sie nicht ausdriicklich als Farce be-
zeichnet - der Semiseria, dem Singspiel verwand-
ter als dem gingigen Buffa-Begriff.

In die Seria bringt er einen tragischen Realismus®
ein, der bei Rossini im ,,Moses® und ,,Wilhelm
Tell“ schon vorweggenommen ist, bei ihm aber
sich als die Einsamkeit des Individuums profiliert.
Donizetti ist vom heroischen Ideal der Klassik
und von dem des Risorgimento gleich weit
entfernt. Obgleich er politisch nicht sonderlich
interessiert war, gibt es auch in seinen Werken eine
politische Komponente, aber sie ist anders als bei
Bellini (wo sie durch eine Gruppe oder die Massen
akzentuiert wird) oder bei Verdi (wo der politische
Aspekt durch dessen leidenschaftliche Anteilnah-
me an Italiens Kampf um Unabhingigkeit und
Einigkeit geprigt wird). Donizettis Rebellion ist
mitfithlende Auflehnung gegen das Ausgeliefert-
sein des Einzelnen an die Staats-, Familien- oder
Volksrison.



esonders wichtig war ihm die Einheit von Schau-
latz, Situation und Charakter der Protagonisten.
) den Briefen an seine Librettisten kimpft er oft
m diese Grundbedingungen. Ebenso wichtig war
im das Wort. ,Seit Threr Abfahrt gestern quile
hmich um ein Wort, schreibt eram 15. Septem-
r 1843 an Scribe (der am Libretto des »Dom Se-
astien arbeitete). |, Mourir pour ce quon aime -
ausendmal habe ich versucht Sauver colui qi'on
me, und ich bin damit nicht zufrieden, daf die
eiche Musik dem einen wie dem andern Wort
eichermafen dient* Scribe antwortete, daf} er
ch zwar von anderen nichts hineinreden lasse,
ver zu jeder Anderung, die Donizetti im Interes.
- seiner Musik fiir notwendig halte, bereit sei.
uch Donizettis Autographe legen beredtes
cugnis ab, wie er um den Kontext Wort-Musik
ng, die hiufig schwiilstige oder kitschige, stereo-
pen Texte einfacher, natiirlicher zu machen ver-
chte. Natiirlich war er kein Wortschopfer wie
‘agner. Fiir seine Schiiler am Real Collegio di
usica von Neapel schrieb er einmal: »Musik ist
1r Deklamation, akzentuiert durch Klinge. Des-
b muf jeder Komponist vom Akzent des ge-
rochenen Wortes her konzipieren und kompo-
eren.”

1n,,Opernschreiber-Dasein lieR thm nicht Zeit,
ine dramaturgischen Ideen konsequent aufzu-
ichnen, doch iRt sich auch dariiber vieles aus
n manchmal ernsthaften, manchmal scherzhaf-
n Hinweisen, Anweisungen oder Vorschligen in
inen Briefen herauslesen. Die szenischen An-
cisungen beschriinken sich in seinen Autogra-
en und Partituren auf das unumginglich Not-
endige, fehlen oft ganz, wahrscheinlich weil er
ttraglich verpflichtet war, die Urauffiihrung
Ibst einzustudieren.

onizettis Vokalitit

endwo las ich einmal den Satz: , Fiir Bellini und
ssini geniige cs, eine schéne Stimme zu haben,
r Donizetti nicht. Im Zusammenhang mit dem
rhin Gesagten hat dieser Ausspruch seine Rich-
keit. Zwar meinte der Kritiker der ,Wiener
itschrft fiir Kunst, Literatur und Mode* 1833,

der in ,Anna Bolena® die ;melodienlose Monoto-
nie dieser Musik® tadelte: Wenn auch manche
»Gesangskiinstler die Mingel vielleicht auszu-
gleichen verméchten, so werde doch ,der wahre
musikalische Dichter sein Werk nie von solcher
Zufilligkeit abhingig machen und zufrieden
seyn, den Preis des Beyfalls aus den Hinden seiner
siegreichen Darsteller zu empfangen.* Donizetti
aber schrieb seine Opern mehr fiir ,Darsteller* als
blof fiir Belcantisten. ,So weit ich weif}, hat man
Donizetti nie beschuldigt, berithmte Stimmen
zerstort zu haben; Bellini hingegen wurde vorge-
worfen, die Stimmen der Pasta, der Méric~Lalandfe
und in gewissem Sinn auch von Tamburini rui-
niert zu haben® (Rodolfo Celletti).

Bellini hatte begonnen, das Ubergangsregister, das
als Vorbereitung fiir die seit dem 18. Jahrhundert
beliebten halsbrecherischen Koloraturen notwen-
dig war, aufler acht zu lassen. Donizetti ging vor-
sichtiger zu Werk, bereitete die Koloraturen melis-
matisch vor, vermochte auch die schwierigsten
Passagen von abstrakter Stimmakrobatik freizu-
halten und ihnen einen psychologischen Sinn zu
geben. Bei den minnlichen Stimmen beginnt er
relativ friih, auf reines Virtuosentum zu verzich-
ten und hilt die Partien in mithelos zu bewiltigen-
den Lagen. Fiir den Sopran hielt er lange am tradi-
tionellen Virtuosentum fest, eigentlich bis zum
Schluf}, aber auch hier meidet er maglichst tech—
nische Schwierigkeiten um ihrer selbst willen. Sein
»dramatischer Realismus“ geht oft bis zum P_a-
roxismus, ob in der Freude oder in der Verzwelf-
lung. Man denke nuran die Arie der Argeliaim Fi-
nale des ,Esule di Roma“ (1828), Eleonoras Freu-
denarie am Ende des “Furioso allIsola di San Do-
mingo* (1833), Arien der ,Lucrezia Borgia“
(1833), der ,Maria Padilla“ (1841) und in besonde-
rem Maf3e der ,,Gemma di Vergy* (1834). Es gibt
kaum eine Seria-Oper Donizettis, in der dem So-
pran nicht Au8erordentliches abverlangt wird, so-
wohl in Stimmumfang wie Koloratur-Kapazitit
(zu seiner Zeit kannte man die Definition ,,drgma—
tischer Koloratursopran® noch nicht, er hat diesen

Typ eigentlich geschaffen). Daf} gerade die zitier-

ten Opern - wie auch ,Maria Stuart®, ,,Anna Bolc;-
na“, ,Marino Faliero¥, ,Maria de Rohan®, ,,Catari-
na Cornaro® - so lange in der Versenkung ver-
schwanden, ist gewif} nicht unwesentlich darauf



zuriickzufiihren, dafl man sie im Rossini-Bellini-
Stil (dazu oft nach willkiirlich umgearbeiteten
Ausgaben) auffiihrte. Fiir den deutschen Sprach-
bereich kam gewif§ hindernd hinzu, dag die Texte
»iblich” ibersetzt und nicht mit Donizettis aus-
geprigtem Sprachgefiihl tibertragen wurden.

Donizettis Stimmbehandlung und Verwendung
der Stimm-Kategorien wiirde einen breiteren
Raum verdienen, als jetzt zur Verfiigung steht.
Celletti sagte: ,,Praktisch ist der als ,franz&sisch® zu
definierende Donizetti der erste Schutzheilige der
Mezzosopranstimme.“ (Und bis zu einem gewis-
sen Grade auch der Altstimme) Beides sind
Stimmlagen, die nach dem Verzicht auf Kastra-
tenstimmen nicht als ,vollgiiltig®, fiir Protago-
nisten einzusetzende Stimmen gaiten, zumal Sin-
gerinnen wie die Pasta, die Malibran, die Unger
etc. den Bereich Sopran-Mezzosopran vollkom-
men flillten. Auch Donizetti bevorzugt den So-
pran fiir die Titelheldin, da ihm aber in Paris Tere-
sa Stolz mit ihrem warmen, fiilligen Mezzosopran
zur Verfiigung stand, schuf er fiir sie zwei der pro-
filiertesten Mezzosopranpartien jener Zeit: die
Eleonore in der ,,Favorita® und die Zaide in ,Dom
Sebastien®. Vor allem mit der Zaide, fiir die er die
tieferen Bereiche des Mezzosoprans erschlofs,
bahnte er den Weg fiir die Bedeutung des Mezzo-
soprans im spiten 19. Jahrhundert. Im Gegensatz
zu den Komponisten des spiten 18. und des frii-
hen 19. Jahrhunderts (bis zu Bellini und Meyer-
beer) setzte Donizetti die Altstimme niemals fur
Liebhaberrollen ein, gab ihr meist sekundire Auf-
gaben (Pagen etc); wenn ihm aber fiir die zweite
weibliche Hauptrolle eine Altstimme wie die der
Marietta Brambilla zur Verfiigung stand, gewan-
nen auch diese Partien Profil (z.B. in der ,Lucre-
zia®, ,Linda®, der ,Maria de Rohan®), blieben in
der Textur aber vorwiegend der Rossinis und Bel-
linis verhaftet.

In der Behandlung der Tenorstimmen war Doni-
zetti zunichst fixiert auf die Kreation des ,neuen
romantischen Tenors*, wie thn Bellini im ,,Pirata®
fiir Giovanni Rubini geschaffen hatte, ohne je-
doch seinen Singern jene Spitzenténe und ,Par-
forceritte® abzufordern, durch die Rubini welt-
berithmt wurde. Stirker als auf Melismatik kon-
zentrierte sich Donizetti auf das Melos; in Gilbert

Duprez fand er dann den Tenor, der der ideale
Interpret fiir Partien wie Edgar in der ,Lucia®, Ro-
berto Devereux, Riccardo in ,Maria de Rohan”
war und den romantischen Tenortyp (mit oft star-
kem dramatischem Einschlag) bis zu Verdi be-
stimmte. In Donizettis komischen Opern wird die
~Romantisierung® (und teilweise Dramatisierung)
des Tenors im Vergleich mit Rossini und der Buf-
fo-Tradition noch deutlicher.

Grofle Bedeutung kommt auch der Entwicklung
fiir die Baf}- und Bariton-Stimme in Donizettis
Schaffen zu. Bis zu Rossini kannte man die Diffe-
renzierung zwischen Bafl und Bariton nicht; sie
ergab sich erst im 19. Jahrhundert durch die Ge-
winnung der héheren Lagen des Tenors; ein Zwi-
schenraum zwischen Tenorbereich und dem des
Basses mufite gefiillt werden. Die ersten, in unse-
rem Sinn authentischen Baritonpartien sind Ros-
sinis Figaro im ,Barbier und der ,Wilhelm Tell".
Bellini hatte die Bafpartien in den ,Piraten®
(1827) und in der ,Straniera“ (1829) schon um
eine Terz hoher als normal gelegt, aber die Teilung
in zwei Ficher vollzog Donizetti (vom Volmar in
der ,,Alina di Golconda®, 1828, iiber den ,Marino
Faliero®, 1835, bis zum Malatesta in ,,Don Pasqua-
le* 1843) fiir den BaR mit hoher Tessitura, fiir
Antonio Tamburino, dem er auch, was bis dahin
fiir Bafstimmen unmdoglich war, Liebhaberrollen
anvertraute. Donizetti wurde sich bewuft, wieviel
natiirlicher die Mittellage der mannlichen Stimme
war, als er fiir den alternden Tamburini und fiir
Giorgio Ronconi, der ebenfalls nicht mehr ganz
auf der Héhe seiner Kraft war, Partien schreiben
mufite. Aus dieser ,Notlage* entwickelte sich
endgiiltig die Stimmkategorte Bariton, und Doni-
zetti sind fiir sie - aufler den zitierten — so profilier-
te und dankbare Partien zu verdanken wie der
Gardenio im ,Furioso dell'Isola di San Domingo™,
der ,Torquato Tasso®, der ,Belisario®, der Kénig
in ,La Favorita“ und des Chevreuse in ,Maria de
Rohan®. Verdis grofle Baritonpartien von ,Na-
bucco® und ,Ernani® bis zum “Maskenball” set-
zen diese Linie fort.



Donizetiis Kompositionsstil

In seinem Buch ,Donizetti and the tradition of ro-
mantic love“ schreibt John Allitt iiber _Italiens
groflten Komponisten der Romantik®: »onizet-
tis Musik ist nicht so ,simpel‘ oder ;Jhohlképfig!,
wie manche Leute denken. Sie verlangt noch das
tailor made’ der Stimme, wihrend der Orchester-
part korrekt so schwer zu spielen ist wie jede
Opernpartitur von Mozart . . . Seine Musik weckt
die Erinnerung an den Januskopf; viele seiner
Qualititen sind noch dem Klassizismus des acht-
zehnten Jahrhunderts verhaftet, wihrend auf der
anderen Seite die Qualititen, um derentwillen er
heute geschitzt wird, in die Zukunft weisen.

Donizetti schrieb, wie alle seine komponierenden
Zeitgenossen, stets fiir ein bestimmtes Ensemble;
von siebenundfiinfzig seiner insgesamt einund-
siebzig Opern sind die Autographe erhalten ge-
blieben, von einigen sogar mehrere, oder Ma-
nuskripte neuer Versionen entstanden,

Was unterschied Donizetti von den Komponi-
sten seiner Zeit? Nicht unwesentlich ist, daf} er aus
einer mehr ,deutschen Schule kam als Rossini.
Wenn ihm auch allseits nach der ,Anna Bolena®
(1830) bestitigt wurde, nunmehr (besonders in
der Opera seria) seinen eigenen Stil gefunden zu
haben, so machte ihm die Begegnung mit Bellinis
»Norma“ (1831) doch erst endgiiltig den Mut, auf
die eigene, ihm immanente melodische Einge-
bung zu vertrauen. Und deren Charakteristik ist
skontinuierliche Moll-Immanenz in den Dur—
Tonarten” (Barblan) und die sensible Modulation
im engsten Wort-Sinn-Zusammenhang. Wer sei-
ne Partituren nicht nur ,,vom Blatt* spielt, wird er-
kennen, daf} Donizetti selbst Textbiicher, die mit-
telmiRig, absurd oder ,verqualt“(wie erselbst z. B.
das ,Belisaria“-Libretto nannte) waren, adelte, weil
er ste niemals einfach ,in Noten setzte®,

In diesem Zusammenhang gewinnt auch Bedeu-
tung, wie treffend er den ,,Schliissel” fiir die einzel-
nen Gestalten seiner Opern bestimmte und in
welch innerem Zusammenhang Charaktere (einer
Person oder eines Schicksal-Moments) und Wahl
der Instrumente stehen. Im Autograph der ,Lucia
di Lammermoore* ist z.B. die Begleitung der

Wahnsinnsszene fiir Glasharmonika vorgesehen;
ibr Klang hitte dem irrealen Charakter dieser Sze-
ne bestiirzender entsprochen, wire weniger isthe-
tisch-theatralisch gewesen als die Flote (so faszi-
nierend sie auch ist), doch zwangen ,technische
Griinde” (Glasharmonikaspieler waren dufierst
rar) den Komponisten, diese Szene fiir Fléte um-
zuschreiben. Die Glasharmonika-Notation ist
durchgestrichen und oben rechts in die freie Ecke
des Blattes die Floten-Notation gesetzt.

Insgesamt beweisen seine Autographe und Ma-
nuskripte, daf der Vorwurf, Donizetti habe sich
»um musikalische Ausbildung nicht allzu viele
Gedanken® gemacht, keineswegs zutrifft. In den
ersten Opern fillt jedoch auf, dafl er fiir den ge-
samten Orchesterpart stets alle Instrumente be-
nutzte, Verzichtete Donizetti also auf eine Tim-
brierung? Zedda geht wahrscheinlich nicht fehl
mit der Annahme, Donizetti habe dies im Hin-
blick auf die Qualitit und Zahl der damaligen
Orchestermitglieder getan, nicht nur, weil der
Klang der Instrumente noch nicht jene ,Durch-
schlagskraft” wie heute hatte und er einen ,bom-
bastischen Klang wollte, sondern weil die Musi-
ker italienischer Orchester weder sehr zuverlissig
noch brillant waren und ihren Part meist mit
einem Kollegen teilten. Er mufte also von vorn-
herein damit rechnen, nur die Hilfte dessen, was
erim Sinn gehabt hatte, realisieren zu kdnnen und
dosierte den richtigen Klangeffekt dann bei den
Proben. Fiir die Richtigkeit dieser Annahme
spricht wohl auch, daR Donizettis Orchestrierung
von dem Moment an sparsamer, d. h. raffinierter
und ausgewogener wird, da er die ersten Erfahrun-
gen mit auslindischen Orchestern sammeln
konnte. Wie sehr er von Anfang an nach einem
psychologischen  Gleichgewicht Stimme -
Orchester suchte, wird deutlich in seiner Behand-
lung des recitativo accompagnato.

Donizettis Quvertiiren sind keine ,brillanten Mu-
sikstiicke®, die sinfonisches Eigenleben fithren
wie bei Rossini. Fiir seine Buffa-Opern mufite er
sich dem damaligen Brauch fiigen, eine ,Sinfonia“
zu schreiben. Sie gelangen ihm nicht besonders
brillant. Donizetti waren kurze Priludien lieber,
die in wenigen Takten das Klima vorbereiten.



Donizetti sah sich selbst nicht als ,Erneuerer®.
JZur  Gesamt-Charakteristik  von Donizettis
Arienschaffen unter dem Gesichtspunkt der Form
wire zu sagen, daf seine Vorziige weniger in der
Originalitit der Formbehandlung liegen, sondern
in der isthetisch sicheren und technisch perfekten
Aneignung iiberlieferter Modelle, die allenfalls
vorsichtig weiterentwickelt werden. Die Beriih-
rung mit der franzésischen Oper zu Beginn der
vierziger Jahre hat Donizetti auch auf dem Gebiet
der Arienkomposition neue Perspektiven eroft-
net (stirkere Bevorzugung der Einsitzigkeit,
knappere und individuellere zweisitzige Bildun-
gen w.a); es war ihm nicht mehr vergnnt, diese
Anregungen iiber erste Ansitze hinaus weiterzu-
verfolgen® (Sieghard Dhring). Dieses ,Modelle,
die vorsichtig weiterentwickelt werden® ist fitr Do~
nizettis gesamtes Opernschaffen giiltig, das nicht
auf eine stetig steigende Linie der Entwicklung
von Oper zu Oper festzulegen ist, sondern in jeder
der drei Schaffensphasen (von 1818 bis zur,,Anna
Bolena®, 1830 bis zum Abschied von Neapel
1838, die Pariser und Wiener Zeit) entstehen
Meisterwerke und Mittelmifiiges.

Vergleiche

Vergleiche: Man kann sie auf verschiedenen Gebie-
ten anstellen, doch ehe ich seine Produktion im
Kontext mit der seiner Zeitgenossen streife,
mdochte ich ,ihn und uns® vergleichen, d.h. thn,
den Italiener, mit dem Deutschen, der seine Kom-
position interpretiert oder hért. Da gibt es (bei
Donizetti weit mehr noch als bei Rossini) z. B. ge-
rade in erregten, dramatischen und tragischen Mo-
menten sehr oft Rhythmen (3/4-3/8-6/8-Takt),
die im deutschen Rhythmus-Empfinden walzer-
artige Assoziationen wecken. Sie bestimmen
einerseits noch immer so manche Interpretation
und nicht zuletzt auch Beurteilungen (, Tragisches
im Dreiertakt kann doch nur oberflichlich sein®).
Fiir das italienische (das noch nicht europiisierte!)
Rhythmus-Empfinden aber sind die Dreier-
Rhythmen nicht an Lieblichkeit, Gemiitlichkeit,
Wohlbehagen o. . gekettet. Sie sind vielmehr so
etwas wie archaische Urrhythmen (man denke nur
an die Tarantella). Ich filhre dieses Beispiel an, um

davor zu warnen, die musikalische Produktion
eines Italieners par excellence (und das war Doni-
zetti trotz der ,deutschen® Schule) in die Klischee-
Vorstellung ,letztlich sind sie doch alle nur herr-
liche Buffakomponisten” zu pressen. Wir haben
lingst gelernt, seit Verdi diese Klischee-Vorstel-
lung von den Dreijer-Rhythmen zu vergessen. Es
mag der Hinweis geniigen, dafl vor Verdi niemand
in der italienischen Oper des Ottocento (19. Jahr-
hundert) sie mit der gleichen Intensitit und Viel-
falt einsetzte wie Donizetti. Auch dies ist ein Glied
in der Kette Mayr-Donizetti-Verdi, die im Auge
behalten werden muf, will man Donizetti nicht
als einen ,Rossini imitierenden” Komponisten
werten und interpretieren.

Natiirlich gibt es viele Gemeinsamkeiten und .

Unterschiede zwischen Donizetti und den drei
Italienern, an denen er meistens gemessen wird.
Mit Rossini - der aufler seinem ,geistigen Vater*
Mayr und den Vorbildern, die sein Lehrer ihm mit
auf den Weg gegeben hatte, fiir die ersten Schaf-
fensjahr ein Fixpunkt fiir ihn war - verband ihn
die Leichtigkeit der Invention. Er verchrte ihn,
und Rossini achtete ihn. Rossint war - viel-
leicht - der Genialere, Donizetti - bestimmt ~
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der Emnstere, Einsamere. Das sind keine Wer- |

tungen, sondern Ortungen. Zwischen ithm und

Bellini bestanden a priori die durch Herkunft !
bedingten Verschiedenheiten (Geburtsorte: Ber-

gamo und Catania, dufferster Norden und dufler- |

ster Siiden Italiens), aber auch Gemeinsamkeiten. ;

Wohin der frith vollendete Bellini sich noch hiitte

entwickeln kénnen, ist eine irrelevante Frage. Do- |

nizetti liebte und verehrte ihn, Bellini war zu sehr -

in sich und seine eigene Musik verkapselt, um die-

se Liebe erwidern zu kénnen. Bleibt noch Verdi, !

P

dessen erste Oper erst uraufgefithrt wurde, als Do- ;

nizetti bereits international anerkannt war. Wel-

-

chen Punkt wiirde Verdi in der Erneverung der =

Form erreicht haben, hitte es nicht Donizettis
vorsichtige Anbahnungen gegeben, seine Verkiir-
zungen der Arienstruktur, seine Kondensierung
der Szene, seine individuelle Behandlung des
Chors, seinen Mut zu ungewdhnlichen Modula-
tionen der dramatischen Expressivitit? Verdi
verstand, den nichsten Schritt zu tun.
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