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II. KAPITEL






DIE OPER DER NEAPOLITANISCHEN SCHULE
UND DIE TYPOLOGIE
VON JOSEF MYSLIVECEKS BUHNENSCHAFFEN

Es ist iiblich, die sogenannte Neapolitanische Schule mit der Verfallsperiode
der italienischen Oper zu identifizieren. Den Verfall sehen die Kritiker vor
allem in der allzu schematischen Auffassung der Opernkomposition, in der
seichten Motivierung der Biihnenaktion und in der vollkommenen Hegemonie
des virtuosen Gesanges. Man pflegt der neapolitanischen Oper die Bemiihungen
Glucks entgegenzuhalten, wobei man natiirlich die Partei Glucks ergreift, dessen
Reform der ernsten Oper als berechtigter, ja einzig méglicher Entwicklungsweg
(im 18. Jahrhundert) angesehen wird.

Vom Aspekt des Wegs der Oper zu Wagners Musikdrama war Christoph Wil-
libald Glucks (1714—1787) Werk zweifellos ein wichtiger und kaum wegzu-
denkender Markstein der Entwicklung. Es ist wohl unnétig auf die Verdienste
dieses Komponisten hinzuweisen, da seinem Reformwerk zahlreiche wertvolle
Arbeiten gewidmet wurden. Dafiir wire es nicht uninteressant, die Grundziige
der neapolitanischen Oper vom rein musikalischen Standpunkt, unter Beriick-
sichtigung des Einflusses zu betrachten, den dieser Operntyp auf die Entwick-

{ Kurz gesagt, beruht das Wesen von Glucks Opernreform in folgenden Grundsiitzen:

a) Betonung der Ouvertiire und ibrer motivischen Bindung an das Werk;

b) Uberwindung der statischen und mechanischen Form des recitativo secco;

¢) Einfithrung der Chorszene nach dem Vorbild des antiken Dramas;

d) Streben nach einer Uberwindung der grundsiitzlichen Unterschiede zwischen Rezitativ und
Arie im Namen der sogenannten dramatischen Szene ;

e) Unterordnung der Musik als Komponente der dramatischen Gesamtidee des Werkes.

In der tschechischen musikologischen Literatur befaBten sich mit Gluck vor allem die

wertvollen Arbeiten Otakar Hostinskys: Kr. W. Gluck, Kvéty, 1879, Rozpravy hu-

debni (1885); Gluck, Mozart, Beethoven, Dalibor I — 1879, 3—5, 9—10. Neu im Sammel-

band Otakar Hostinsky O uméni (Otakar Hostinsky iiber die Kunst), redigiert von Josef

Cisafovsky, Praha 1956, 427—432; O vyvinu hudebniho dramatu (Uber die Entwicklung

des Musikdramas), Dalibor VII — 1869. Sonst ist die Gluck-Literatur heute schun fast

uniibersichtlich geworden, vergl. z. B. Adolf Bernhard M ar x: Gluck und die Oper, Ber-

lin 1863 und die Monographien von Max Arend, Berlin 1921, und Julien Tiersot, Paris,

1. Ausgabe 1918. Eine Ubersicht der deutschen Literatur iiber Chr. W. Gluck bietet St.

Wortsmann in der Arbeit Die deutsche Gluck-Literatur, Niirnberg 1914. Mit den Fra-

gen von Glucks Opernreform befaBte sich Jan Racek in seinen Universititsvorlesungen

iiber die Geschichte der Oper am Lehrstuhl fiir Musikwissenschaft und Musikerziehung der

J.-E.-Purkyné-Universitiit in Briinn, in den Lehrjahren 1957/58, 1958/59. — Ein umfassendes

Literaturverzeichnis siche in Anna Amalia Abert, MGG V — 1956, Spalte 378—380.

71



lung der Musik und vor allem der Oper des 18. Jahrhunderts tatsiichlich aus-
geiibt hat.

Die neapolitanische Oper stellt die fiinfte Entwicklungspliase der Opernge-
schichte vor.2 Sie besitzt vor allem evolutionire Bedeutung, weil sie eigentlich

2 Die Vorgeschichie der Oper wurzelt im liturgischen Drama des Mittelalters, das vor allem
in Deutschland, Frankreich und England aus Tropen und Sequenzen hervorging, und in
seinen Interludien auch aus der Volksmelodik schépfte. Aus diesen Interludien entwickel-
ten sich die Schiillerkomédien und Moralititen des 14. Jahrhunderts, spiter auch die Mu-
sikzwischenspiele der Renaissancedramen. Die Beziehung dieser Zwischenspiele zum dra-
matischen - Stil der mittelalterlichen Liederspiele wurde noch nicht gekldrt. (Ihr markan-
testes Beispiel ist unter dem Namen ,,Le Jeu de Robin et de Marion* von Adam de la Halle
bekannt, das 14 Liedereinlagen enthilt.) Die eigentliche Entwicklung der Oper zeichnet
sich bei den Intermedien der italienischen Renaissance ab — urspriinglich lustigen Szenen
oder Intermezzi des Dramas, die auf dem Prinzip der Canzonen, Chire und Tanzformen
aufgebaut waren (vergl. die Musik zu Intermedien von Cavalieri, Marenzio, Caccini u. s.).
Die Pastoraldramen Boccacios, Tassos u. a. stellen ebenfalls eine der Wurzeln der spiteren
Oper vor und kniipfen in Szene und Musik an den spitantiken idyllischen Stil an. Musik-
chéren begegnen wir auch in den sogenannten Madrigalkomédien aus der zweiten Halfte
des 16. Jahrhunderts (A. Striggio, O. Vecchi, A. Banchieri u. a.). Die Entwicklung der
eigentlichen Oper ist eng mit der begleiteten Monodie verbunden (vergl. Jan Racek:
Stilprobleme der italienischen Monodie, Spisy filosofické fakulty UJEP, Bd. 103, Praha
1965), die neue Ausblicke auf die Wort-Tonbeziehung brachte und auch eine Entwicklung
des rezitativen Stils begriindete. Das Prinzip der Monodie wurde dem kontrapunktisch hybri-
den polyphonen Stil entgegengestellt und bot die Voraussetzungen einer vollen Entfaltung
des Sologesangs. Die eigentlichen Anfinge der Oper sind (1) mit der Tiitigkeit der Flo-
rentiner Camerata (Jacopo Peri, Giulio Caccini, Vincenzo Galilei, Marco da Gag-
liano, Outorino Riruccini u. a.) verkniipft, einer Gruppe von Humanisten und Kunstfreun-
den, die regelmiiBig im Florentiner Palast des Grafen Giovanni' Bardi zusammenkamen und
die Fundamente eines rezitativen Gesangstils und damit auch der Oper im Geist der Wieder-
geburt des antiken Dramas legten. Obwohl in den Kompositionen der Florentiner Came-
rata die Instrumentalkomponente nicht selbstindig auftrat und nur die Begleitung vor-
stellte, lehnte sie sich dennoch an den Text und enthielt Keime des Koloraturgesanges, Ansiitze
der Arienform, Chorbeteiligung und nicht zuletzt auch des Opernfinales. Die Grundsitze
der Florentiner Camerata wurden erst (2) von Claudio Monteverdi zur kiinstle-
rischen Tat erhoben, dessen Name mit der ersten Entwicklungsperiode der eigentlichen
Oper verbunden bleibt. Die Musik seiner Opern ist nicht mehr Sklave des Textes, sondern
tritt als eigenbiirtiges Element des Musikdramas auf. Besonders die Orchesterkomponente
behandelt Monteverdi mit einer so personlichen, ja genialen Meisterschaft, daB man ihn
als Vorahnung Richard Wagners auffassen kionnte. Claudio Monteverdis Musik hiilt das
Gleichgewicht mit der dramatischen Komponente der Oper bewuBt und systematisch ein.
In seinen letzten Werken wird Monteverdi auch der Erfiiller (3) der Rémischen
Schule, die mit der Florentiner Camerata in engem Zusammenhang steht, allerdings
cher zu Historien aus dem Leben der Heiligen, aber auch zu komischen Stoffen greift und
vom musikalischen Standpunkt zu reicheren melodischen Gebilden tendiert, den etwas ein-
tonigen Charakter der Florentiner Rezitative belebt und die Beteiligung der Chor- und In-
strumentalmusik nebst reicher entwickelten Rezitativen betont. — Fiir die Entwicklung der
Oper ist auch (4) die Venezianische Schule wichtig. In Venedig entstand ein
Typ der volkstiimlichen Oper, zum ersten Mal begegnen wir einem offentlichen Opern-
theater im Gebiude des Teatro S. Cassino (1637), und bis zum Jahr 1700 hatte Venedig
15 weitere Operntheater, die von Kleinbiirgern und Grofkaufleuten ebenso besucht wurden,
wie von Angehérigen der reichen aristokratischen Schichten, die oft ganze Logen reser-
vierten, ohne fiir die Opernkunst echtes Verstindnis aufzubringen. Unter den Meistern
der venezianischen Oper huldigt Francesco Cavalli eher dem aristokratischen Geschmack,
wihrend Antonio Cesti dem Empfinden biirgerlicher Kreise entspricht. Als eigentlichen
Begriinder des venezianischen Stils kann man Cavalli ansehen, der auch in den Rezitativen
das ariose Element betont und ausgesprochen an die Praxis der romischen Oper ankniipft.
In der Konzeption der Arie geht er vom zweiteiligen zum dreiteiligen Typ iiber, verwen-
det Duette an hochdramatischen Stellen und liebt Sterbeszenen auf der Biihne. Es bleibt
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die Schaffensmethoden nur ausarbeitet und entfaltet, die wir bereits aus der
Periode der Venezianischen Schule kennen. So wird die Zeit der neapolitani-
schen Oper in der Geschichte der Musik vor allem als Periode gewertet, in
der sich die Opernmusik zwar reich, aber auf Kosten der iibrigen Komponen-
ten des Opernwerkes entfaltete.

Die Herrschaft der Neapolitanischen Schule kann man mit den Jahten
1690—1800 begrenzen.3 Ihre Bliite hingt mit der Entwicklung des Librettos
zusammen, das im Barock zu einer kiinstlerisch ebeubiirtigen Voraussetzung
der Oper heranreifte. Nach den Verflachungstendenzen in der Zeit der Venezia-
nischen Schule (1637—1690)4 kommt es bei den Librettos der Neapolitanischen
Schule zu einem merkbaren Aufstieg; das Opernlibretto wird nach den ernst-
zunehmenden Versuchen der Florentiner Camerata (vor allem O. Rinuccinis)
wieder zu einem selbstindigen poetischen Gebilde, das sich auf die literarischen
und kulturhistorischen Bemiihungen um eine Wiederbelebung des antiken Dra-
mas stiitzt. Auch die Librettodichtung entwickelte sich damals im Geiste des
italienischen risorgimento und fand erstrangige Meister in den begabten Dich-
tern Apostolo Zeno (1668—1750)> und vor allem Pietro Bonaventura Metastasio
(1698—1782)6, die bald alle Librettisten der fritheren Jahre cbenso in den
Schatten stellten, wie ihre zeitgenéssischen Rivalen. Ja es dringt sich sogar die
Ansicht auf, Metastasio hiitte an Geist und Geschmack nicht nur seine Vor-

Cestis Verdienst, in die italienische Oper groBartige Szenen eingebaut zu haben, die nicht
nur in dramatischer sondern auch in musikalischer Hinsicht hochste Wirkung erreichten,
da sie auflerdem volkstiimlich klangen und stellenweise sogar aus Formen der Volksmusik
Inspiration schopften. Die venezianische Oper zieht mythologische, allegorische und histo-
rische Stoffe vor, verwendet reichlich die Theatermaschinerie und komplizierte Biihnen-
architekturen; ihre Ausstattungen waren von sehenswertem Luxus, mit zahlreichen Bildern,
die natiirlich auch - zahlreiche Anderungen der Inszenierung bedingten. Die Entwicklung
der venezianischen Oper zerfillt in drei Phasen: Die erste Phase (bis etwa zuam Jahr 1660)
arbeitet vor allem den Ausdruck des Rezitativs aus und entfaltet seine ariosen Partien;
die sinfonia betont den akkordischen Charakter. In der zweiten Phase (1660—1680) kommt
es zur Entwicklung der zwei- und dreiteiligen Arie, die mit dem Rezitativ organisch ver-
bunden ist; die sinfonia ist hier fugiert. Die dritte Phase (1680—1700) forderte vor allem
die Entwicklung der formalen Musikprinzipien, die sogar die dramatische Aktion zu hem-
men begannen; in dieser Phase entdecken wir fugierte Partien nicht nur in den Sinfonien,
sondern auch in Ritornellen und Arien. Neben Cavalli und Cesti gehorten der veneziani-
schen Schule in der ersten Entwicklungephase noch F. Scrati, in der zweiten und dritten
Boretti, C. Crosci, C. Pallavicini und in der dritten G. Legrenzi, Pagliardi, D. Freschi und
C. D. Pollarolo an. — Die Neapolitanische Opernkomponistenschule
(5) behandeln wir im Text dieses Kapitels, — Literatur: Hermann Kretzschmar:
Geschichte der Oper, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1919; Hermann A b ert: Grundproble-
me der Operngeschichte, Leipzig 1926; J. Goddard: The Rise and Developmem of
Opera, London 1911 u. a. Ein elngehendes Literaturverzeichnis findet der Leser im Stich-
wort Oper in MGG.

3 Vergl. Francesco Florimo: La scuola musicale di Napoli e di suoi Conservatorii. 4 Bd.,
Neapel 1380—1884.

4L. N. Galvani: I teatri musicali di Venezia nel secolo XVII, Venedig 1878.

5 Vergl. ferner Rudolf Peé&man: Pietro Metastasio jeko libretista Mysliveékovych oper
(Pietro Metastasio als Librettist der Opern Mysliveéeks), Theatralia et cmematogrnphlca 1I,
Bmo 1970, Red. Artur Zévodsky, im Druck. Derselb e: Staré opera — zemé neznimai,
aneb mala apotedza Pietra Metastasia (Die alte Oper — ein unbekanntes Land, oder eine
kleine Apotheose des Pietro Metastasio), Opus musicum, Jahrgang I, 1969, Nr. 4, 101-105,
Nr. 5—6, 139—142.

¢ Siehe ebendort (vergl. Anm. Nr. 5).
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ginger der Venezianischen Schule iibertroffen, sondern auch Meyerbeers ,,Grop-
lieferanten von Librettos”, den Dichter Eugen Scribe.”

Die formale Vollkommenheit von Metastasio Librettos gehort zu den stirk-
sten Seiten seiner Poesie. In diesen Librettos driickt sich das Verlangen des
Dichters aus, seine Horer durch Bildung und Eleganz zu gewinnen. Kann man
sich dann wundern, daB Metastasio selbst einen Friedrich Schiller zu beein-
flussen vermochte?® Daran kann auch der Umstand nichts indern, daB ein
Dichter vom Typ Metastasios niemals die héchsten Ausdrucksformen der reinen
Poesie erreichte, sondern in den Mittellagen einer modisch-gesellschaftlichen
Verbalkunst stecken blieb, die er allerdings in verfeinerter und kultivierter
Form zu prisentieren wuBte.?

Metastasio Librettos, ihre Form und das ideelle Klima, aus dem sie wuchsen,
werden wir an einer anderen Stelle unserer Arbeit eingehend behandeln. Kehren
wir nun wenigstens kurz zur Problematik der neapolitanischen Oper zuriick
und beachten wir ihre Struktur etwas niher!

Die neapolitanische Oper entwickelte sich bereits zur Bliitezeit der Venezia-
nischen Schule. Einer ihrer dltesten Vertreter, Francesco Provenzale (+ 1704),
ist offenbar mit Francesco della Torre identischl0, dem Opernunternehmer
und maestro des Konservatoriums Santa Maria di Loretto, der spiter Direktor
des Konservatoriums della pieta de Truchini in Neapel, vicemaestro der konig-
lichen Kapelle und Kapellmeister bei Tesoro di San Gennaro zu Neapel war.1t
An seine Kompositionstechnik kniipfte sein Schiiler, der nachmalige Haupt-
vertreter der Neapolitanischen Schule, Alessandro Scerlatti (1660—1725) an,
der als Opernkomponist das rein Musikalische dem dramatischen Ausdruck
systematisch vorzog.12

Scarlatti komponierte unter anderem 115 Opern, von denen 87 dem Namen
nach bekannt sind. Er ging zwar von den Kompositionsgrundsitzen der Romi-
schen Schule aus,13 neigte sich jedoch spiter unter Provenzales Einflu dem
neapolitanischen Operntyp zu, indem er die dreiteilige Arie da capo zu einer
ausgesprochen monumentalen Form steigerte; trotzdem darf man sein Opern-

7Hermann Abert: W.A. Mozart I, Leipzig 71955, 181.

8 Vergl..ebendort.

9 .So ist Metastasios Librettistik zwar keine Dichtung im hochsten Sinne, sondern nur mo-
dische Gesellschaftskunst, wenn auch von ganz besonders verfeinerter Art. Da sie ein Er-
zeugnis wohldurchdachter Regeln war, lieflen sich ihre Grundsitze auch leicht erlernen. Die
Dichtungen der Verazi, Gamerra u.a sind ihre treuen Abbilder, nur freilich ohne
den Geist und die formale Gewandtheit des Originals“ (Abert, S. 182).

10 Vergl. Romain Rolland: Les origines du théitre lyrique moderne. Histoire de l'opéra
en Europe avant Lully et Scarlatti, Paris 1895. Uber Provenzale siehe vor allem Hugo
Riemann: Handbuch der Musikgeschichte, II. Bd., Abschnitt 2, 385 ff., Leipzig 1904 bis
1913 ; weiter Hugo. Goldschmid t: Frencesco Provenzale e la lirica del suo tempo, Ri-
vista musicale italiana, Jahrgang XXXII — 1925.

11 Vergl. die Opern F. Provenzales: Serse (1655) und eine Reihe anderer Werke, vor allem
Il schiavo di sua moglie (1671) und Stellidaura vendicante (1678). )
12 Scarlatti studierte zuerst in Rom die Werke Carissimis und machte sich nach seinem Wir-
ken in verschiedenen italienischen Stiadten in Neapel ansiissig, wo er eine Reihe von Schii-
lern, u. a. Hasse, Durante, Geminiani und seinen Sohn Domenico heranzog. In Neapel stu-
dierte er vor allem die Opern der Venezianer Stradella, Legrenzi und Pallavicini und
schrielb anfangs in traditionellem Stil, heherrschte jedoch auch den modernen Stil Pro-

venzales.

13 Vergl. Anm. Nr. 2.
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schaffen nicht fiir iiberwiegend konzertant halten, obwohl es zu einem Selb-
stindigwerden der Arie und einer reichen Ausarbeitung der instrumentalen Be-
gleitung fiihrte. In Scarlattis Opernwerk kristallisierte auch der Typ des
Opernvorspieles (Ouvertiire) mit dem Tempoplan rasch — langsam — rasch
aus. Dieser Ouvertiirentyp unterschied sich vom franzosischen Usus (vergl. Lul-
lys Vorspiele mit dem Tempoplan: langsam — rasch — langsam) und war auch
fir die Entwicklung der Instrumentalmusik von Bedeutung, da er cine der
Wurzeln darstellte, aus denen die klassische Symphonie wachsen sollte.

Es wiire, glaube ich, hochst angebracht, wenigstens einige von Scarlattis Opern
auf die Biihne zu bringen. Musikwissenschaftlich wurde Scarlattis Beitrag zur
Entwicklung der Oper zwar voll geklirt4, doch erst der lebendige Kontakt mit
seinen musikdramatischen Werken kénnte den Theaterbesucher davon iiber-
zeugen, daB Scarlatti seinerzeit ein unerreichter Melodiker war, der auch in
der Invention seinem genialen Nachfolger Georg Friedrich Hindel (1685 bis
1759)15 nahekam; Hindel war es doch, der Scarlattis Arie da capo iibernahm
und zu ungewéhnlich monumentaler Breite und Ausdruckstiefe, nicht nur in
seinen Opern, sondern auch in den Oratorien und Kantaten, steigerte. Wenn
wir in aller Kiirze von den Grundziigen der Opern Scarlattis sprechen, werden
wir in erster Linie sein erfolgreiches Bemiithen um die Schaffung eines homo-
phonen Stils hervorzuheben haben, das so markant mit der strengen Polyphonie
seiner Instrumentalmusik und der Doppelchor-Technik seiner Messen kontras-
tiert. Das homophone Vorgehen verwehrt es dem Komponisten allerdings nicht,
die Instrumentalkomponente der Oper in Zwischenspielen und Ritornellen zur
vollen Geltung zu bringen. Es wurde bereits gesagt, daB Scarlatti den Typ der
neapolitanischen dreiteiligen Opernarie (ABA’) augmentierte, deren Form wir
in anderem Zusammenhang beachten werden. Hier geniigt es festzustellen, da$
es in Scarlattis Schaffen zu einer endgiiltigen Scheidung der Arie von dem
deklamatorischen recitativo secco und dem begleitenden recitativo accompag-
nato gekommen ist. Hiufig finden wir in seinen Opern die sogenannten Devi-
sen-Arien,16 die vor allem deswegen gebracht wurden, um den Hérer in beson-
derer Weise (also zweimal) auf das Thema aufmerksam zu machen, das die
Arie entwickeln sollte.

Scarlatti verlieh der Oper feste Formen. Er stabilisierte die Stellung der
Arie in der Gesamtstruktur und kodifizierte auch ihre Beziehung zu den beiden
Rezitativtypen. Aus dramatischen Griinden schlof er Chore fast vollstindig

14 Vergl. inbesondere Edward Joseph Dent: The Opera of Alessandro Scarlatti, SIMG IV
— 1902/03, Nr. 1, 143—156); derselbe: Alessandro Scarlutti, His Life and Works,
London 1905; Charles van den B orren: Alessandro Scarlatti et Uesthétique de Uopéra
napolitain, Briissel 1921,

15 Georg Friedrich Hdndel kniipft in seinem reichen Opernschaffen an die neapolitanische
Schule an und wird zu einem ihrer hervorragendsten Vollender. Er durchdenkt und arbeitet
den Typ der urspriinglichen neapolitanischen Arie so allseitig aus, daB er nicht auf ihrem
Schema verharrt, sondern nach Keisers Muster auch zur Form des strophischen Liedes greift;
ja, er verwendet sogar noch vor Hasse und Graun die zweiteilige Arie, die spiter bei diesen
Meistern als catvatina in Erscheinung tritt. Vergl. Romain Rolland: Hédndel, Praha
21959, 122—125, tschechische Ubersetzung von Stanislav Hanus.

16 Hugo Riemanns Bezeichnung ,.Devisen-Arie* fiir einen Arientyp, bei dem die Singstimme
zuerst das Thema selbstiindig, ohne Begleitung vortriigt; erst dann fillt das Orchester mit
demselben Thema ein. Dieser zweifache Beginn einer Arie kommt schon bei der venezia-
nischen Schule vor, war jedoch in den Kompositionen der Neapolitanischen Schule am
meisten verbreitet.
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aus und lie§ sie nur selten an feierlichen Héhepunkten der Handlung zu Wort
kommen. Scarlattis Beitrag zur Entwicklung der Oper war hoch bedeutsam
und es nimmt deshalb auch nicht Wunder, daB er — direkt und indirekt —
zu einem einflufireichen Lehrer wurde.l?” Dem EinfluB seiner Kunst unter-
lagen vorerst die zeitgendssischen neapolitanischen Komponisten, die sich bald
an das Vorbild des groBen Meisters anlehnten: Alessandro Stradella (1644 bis
1682)18, Leonardo Leo (1694—1744)19, Nicola Porpora (1686—1768)2 und Gio-
vanni Battista Pergolesi (1710—1736)2! gehérten zu den beriihmtesten, in Per-
golesi wurde der erste Vertreter und eigentliche Begriinder der italienischen
opera buffa?? geboren, der trotz seiner Jugend die Zeitgenossen durch die ge-
niale Unmittelbarkeit der Melodik und die Frische der Invention in den Schat-
ten stellte. Wir miissen darauf verzichten, die Entwicklung der opera buffa zu
verfolgen, obwohl es sich um eines der interessantesten Kapitel, nicht nur der
Historie der dramatischen Kunst, sondern der Musik iiberhaupt handelt.

17 Zu seinen Schiilern gehorten Johann Adoli Hasse (1699—1783), sein Sohn Domenico Scar-
latti (1685—1757), Francesco Durante (1684—1755) und Francesco Geminiani (1680—1762).
Unmittelbaren Einflu@ nahm jedoch Scarlatti als Opernkomponist auf die Entwicklung der
Neapolitanischen Schule (siche im folgenden Haupttext der Studie).

18 Alessandro Stradella, Komponist mit bewegtem Lebenslauf. Er wurde aus Eifersucht er-
mordet, nachdem er vorher bereits zwei Attentaten enigangen war (das erste, ,,romische®
Attentat bot den AnlaB zu Flotows Oper Alessandro Stradella aus dem Jahr 1844). Stradella
schrieb reichlich Instrumentalmusik, Opern und Oratorien.

19 Leonardo Leo, Organist, Kapellmeister und Piidagoge; er widmete sich mit vollem schop-
ferischem Einsatz der Komposition, vor allem dem Opernschaffen. Nach Scarlattis Tod war
er erster Hoforganist und — mit Unterbrechungen — auch Lehrer am Konservatorium
St. Onufrio in Neapel, wo seine Schiiler Niccolo Jommelli (1714—1774), ein bedeutender
Vorliufer von Glucks Opernreform in Italien, und Nicola Piccini (17286—1800) waren, der
spiter im Kampf der ,.Gluckisten“ gegen die ,,Piccinisten® in Paris bekannt wurde.

2 Nicola Porpora (eigentlich Nicola Antonic Porpora), der bedeutendste italienische Gesang-
lebrer, Komponist und Kapellmeister, war ein Anhinger der Neapolitanischen Schule. Er
wirkte als Lehrer am St.-Onufrio-Konservatorium in Neapel und schlieBlich am Konserva-
torium in Venedig, wo er auch Chormeister war. Als Pidagoge des Operngesanges war er
auch in Deutschland (Dresden) und Wien (seit 1752) tiitig, wo Joseph Heydn in seinen
Diensten stand. Porporas pidagogisches Wirken ist mit dem Aufblithen des italienischen
bel canto verkniipft. Seine Kompositionen sind jedoch heute fast vergessen, weil die Melo-
dik seiner Sonaten, Sinfonien da camera und Opern im wahrsten Sinne des Worles in der
Ornamentik ertrinkt.

21 Pergolesi, der von Krankheiten gequilt vorzeitig — im Alter von nur 26 Lebensjahren —
starb, besitzt als Begriinder der italienischen opera buffe immense Bedeutung. Sein Inter-
mezzo La serva padrona (Die Magd als Herrin) ist heute neben seinem Stabat Mater am
bekanntesten. Das Gefille der melodischen Gedanken, der Sinn fiir die Zuspitzung ko-
mischer Situationen, die einfache, fast niichterne, jedoch nachdriickliche Instrumentierung
charakterisieren Pergolesis Buffo-Oper von der Magd, die zur Herrin ihres Herrn wurde,
in der vollen Bedeutung des Wortes; Pergolesi ist tatsiichlich der auctor unius operis,
obwohl er auch ernste musikdramatische Kompositionen des Seria-Typs, sowie relativ zahl-
reiche Instrumental- und Orchesterkompositionen schrieb. Doch in keinem seiner Werke
ahnt man die hellseherische Vorwegnahme der Entwicklung der europiischen Oper, wie
in seinem genialen Buffo, das ihn zum Klassiker stempelt, noch ehe der eigentliche Klassi-
zismus kodifiziert war. La serva padrona mit dem Text Gennarantonio Federicos, urspriing-
lich als Intermezzo in Pergolesis ernste Oper Il prigioner superbi eingeschoben, hatte ihre
Premiere am Theater San Bartolomeo zu Neapel am 28. 8. 1733. In seiner Instrumentalmu-
sik erscheint Pergolesi als Fortsetzer L. Vincis und bloBer Mehrer im Bereich des barocken
Stilkanons.

22 Der unmittelbare Vorgiinger Pergolesis auf dem Feld der komischen Oper war Georg Phi-
lipp Telemann (1681—1767), dessen Intermezzo Pimpinone zum Text Pietro Paratinis im
Jahr 1725 in Hamburg uraufgefiithrt wurde.
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Vielmehr sollten wir versuchen, die ernste Oper der Neapolitanischen Schule
allgemein zu analysieren und in diesem Zusammenhang nun auch die Stellung
zu bestimmen, die Josef Myslivedek im Rahmen jener Linie der Operentwick-
lung einnimmt, die an die Grundsitze der neapolitanischen Opernkomponisten
ankniipft und den Werdegang der Oper praktisch bis zum Ende des 18. Jahr-
hunderts, nicht nur in Italien, sondern in ganz Europa, bestimmt.23

*

»Dramma per musica®, spiter ,,opera seria” — das war der Name jenes musik-
dramatischen Gebildes, das sich im Schaffen der Neapolitanischen Schule —
am markantesten natiirlich seit den dreiBiger Jahren des 18. Jahrhunderts —
durchzusetzen begann. Im allgemeinen schlagen die Werke dieser Schule einer-
seits lyrische, anderseits dramatische Téne an. Der Wechsel dieser beiden Ele-
mente ist streng geregelt und hilt sich an das Schema des neapolitanischen
Opernlibrettos, namentlich von Metastasio. Wir kénnen allerdings nicht die
volle Wahrheit erfassen, ohne zu sehen, daB auch die neapolitanische Oper
einer inneren Entwicklung unterlag, die eng mit den Ansichten der Gesell-
schaft iiber die Sendung der Oper zusammenhing. Noch bei Scarlatti erscheint
im wahrsten Sinne des Wortes jener dem barocken Lebensgefiilil entsprechende
Ausdruck, der in stilisierten Formen das Schwungvolle und Erhabene, das
Pathos und die Entriickung der Epoche ausdriickt. Dies geschieht oft — ins-
besondere in den Instrumentaleinlagen — mit Hilfe einer weitgespannten Po-
lyphonie. Im dritten Jahrzehnt des Jahrhunderts beginnt jedoch der musika-
lische Ausdruck der Oper gelockerte Formen anzunehmen, die Homophonie
feiert allmihlich, aber umso sicherer Triumphe iiber die Polyphonie. Ein sub-
tilerer Ausdruck, eine ,]Juftigere* Instrumentierung und eine sich verfeinernde,
empfindlichere Melodik charakterisieren diese Jahre und beginnen die Klas-
sik immer deutlicher, nicht nur auf italienischem Boden, sondern in ganz
Europa, zu antizipieren. Die Verfeinerung des Ausdrucks hiingt unter anderem
mit der Tatsache zusammen, daB die italienische Oper des neapolitanischen
Typs die idealisierte Emotion iiber alle anderen Ausdruckskomponenten er-
hebt.

Wir haben bereits erwihnt, daB es in der neapolitanischen Oper zu einer
konsequenten Scheidung der Rezitative (recitativo secco und accompagnato)

B Es ist allgemein bekannt, daB die neapolitanische Form der italienischen Oper in alle
Kulturzentren des damaligen Europa vordrang. Zur zweiten Generation der Neapolitanischen
Schule gehorten nicht nur Italiener, sondern auch Komponisten anderer Nationalitit. Von
groBeren Meistern waren dies Niceolo Jommelli (1714—1774), den wir in Anmerkung Nr. 24
erwithnten; dann Tommaso Traétta (1727—1779), ein Schiiler Porporas und Durantes, Fran-
cesco Majo (?1740—1771) aus der Schule Padre Martinis — und vor allem der groBe Erbe
der neapolitanischen Kompositionsgrundsiitze, der deutsche Meister Joh Adolf Hasse
(1699—1783), ein Schiiler Scarlattis und Porporas. Im Stil der Neapolitanischen Schule
schrieben auch Georg Friedrich Hindel (1685—1759), Johann Christian Bach (1735—1782),
Giuseppe Sarti (1729—1802), Nicolo Piccini (1728—1800) u. a. Auch Wolfgang Amadeus
Mozart wurde vom Stil der Neapolnamschen Schule beeinfluBt, und dies noch in seiner
Oper Titus (= La clemenza di Tito), die in Prag am 6. 9. 1791, in Mozarts Todesjahr,
uraufgefithrt wurde. Vergl. z. B. auch Mozarts Opern Ascanio in Alba (1771), Il sogno di
Scipione (1112), Lucio Silla (1772), Il re pastore (1775). Dariiber siche Hermann Abert,
L c. 182 ff.
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von den Arien und Ensembleszenen kam. Wihrend sich der eigentliche drama-
tische Fluf der Opernhandlung auf die Rezitative konzentrierte, blieben den
Arien jene Stellen vorbehalten, in denen reflektive oder moralisierende Ele-
mente iiberwogen. Es ist also klar, daB die Rezitative vom Standpunkt der dra-
matischen Konzeption wichtiger sein sollten als die Arien. Doch sind wir
schlieBlich Zeugen dessen, daB die Arie iiber das Rezitativ eindeutig die Ober-
hand behilt; diese Strukturverschiebung fiihrte allerdings spiter auch zur

Krise des neapolitanischen Operntyps und schlieflich zu den Reformbestre-
bungen Jommellis?4, und insbesondere Glucks.2>

Das recitativo secco, das in spiteren Zeiten einer entschiedenen Kritik unter-
worfen wurde, stellt in der neapolitanischen Oper die Folge einer groSeren
Zahl von Ténen, den sogenannten Silbengesang vor, der sich blo nach dem
rhythmischen Versgefille richtete. Er stiitzte sich auf die Cembalo-Begleitung
des bezifferten Basses, die von der viola da gamba oder einem anderen Bal-
instrument verstiirkt wurde.26 In harmonischer Hinsicht war das recitativo secco
sehr bescheiden und verwendete nur Ketten wenig differenzierter Schritte der
Quintakkorde (Septakkorde) und ihrer Lagen. Aus syllabischen Griinden kom-
ponierte man in der Regel im geraden Viervierteltakt, dessen einténiger rhyth-

mischer Grundrif durch reichlich angewandie harmonische Trugschliisse be-
lebt wurde.??

Das recitativo secco schmiegt sich eng an die vorgetragenen Worte und seine

% Vergl. oben, vor allem die Anm. Nr. 1. Niccolo Jommelli (1714—1774), Schiiler F. Durantes,
L. Leos und F. Feos in Neapel, sowie Padre Martinis in Bologna, der auch lingere Zeit
in Wien und Stuttgart titig war. In seiner opera seria fiihrte er Reformen ein, vor allem
durch die reichere Ausarbeitung der Begleit-Rezitative, die Verwendung von Chéren, die
nun bei Jomnielli bereits systematisch vertreten waren. Auch vertiefte er den harmonischen
Ausdruck, die orchestrale und instrumentale Komponente der Oper. Jommelli wird zu
einem unmittelbaren Vorlidufer Glucks. Vergl. Hermann A bert: Niccolo Jommelli als
Opernkomponist, Halle 1908.

25 Vergl. oben, besonders Anm. ‘Nr. 1, und spiter Anm. Nr. 56.

26 Es ist interessant, daB man heute — allerdings mit Unrecht — bei der Interpretation die
Cembalobegleitung vielfach ohne Bafinstrument zuléfit. Besonders auf den Opernbiihnen
in der CSSR hat sich dieser Unfug eingebiirgert. Man vergiBt daran, vielleicht aus Un-
kenntnis der historischen Auffithrungspraxis, daB das BaQBinstrument im recitativo secco
dreierlei Funktionen zu erfiillen hatte: 1. Es verstirkte den wichtigsten Ton des Akkordes
(basse fondamentale, nach Rameaus Terminologie), jene Grundlinie des Basses, die mit der
untersten Melodiestimme in der linken Hand des Cembalos identisch ist. AuBer dieser von
der geringen Klangwirkung des Cembalos diktierten ,Verstirkungsfunktion® hat das BaB-
instrument 2. eine wichtige klangfarbliche Funktion zu erfiillen, denn es beteiligt sich an
der Entstehung der authentischen Klangatmosphire der vorromantischen Oper. Und schlieB-
lich besitzt dieses Instrument 3. hohe Bedeutung fiir den Singer auf der Biihne, dem es
bei der Intonation des Rezitative eine sichere Stiitze bietet. — In diesem Zusammenhang
sei darauf aufmerksam gemacht, daB die deutschem Kiinstler, vor allem in Halle a. d.
Saale (DDR), dem Zentrum der Hindel-Kultur, bewuBt eine historisch einwandfreie Inter-
pretation der Rezitative in Hiindels Opern anstreben. In dieser Hinsicht hat der ehemalige
Chef des Operntheaters in Halle, Generalmusikdirektor Prof. Horst-Tanu Margraf (geb.
1903), die groften Verdienste erworben. Er brachte bis zum Jahre 1966 insgesamt 15 Opern
Hiindels auf die Bithme, nahm manche dieser Opern und andere Werke Hindels auf
Schallplatten ,,Eterna* des VEB Deutsche Schallplatten auf und ist Triger des National-
preises der DDR (1957), des Hindelpreises (1959, 1961) und des Kunstpreises der
Stadt Halle (1957). Auch sonst sind die deutschen Auffithrungen der Rezitative (Oper in
Berlin und Leipzig) musterhaft.

27 Ein typischer harmonischer Schritt ist hier der Sextakkord der IV. Stufe, der iiber den
Quintsextakkord in die Tonika aufgelést wird.
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musikalische Gestalt steigt, sinkt und #ndert sich je nach der Stimmung und
Struktur der Verse. Der Inhalt des Textes wirkt unmittelbar auf die Interpunk-
tionsweise, auf die Anbringung der Pausen und Zisuren, wobei dem Interpreten
in dynamischer Hinsicht und im Ausdruck volle Freiheit gewihrt wird.?8 Na-
tiirlich sind die Méglichkeiten des Ausdrucks im recitativo secco im allgemeinen
recht beschrinkt. Das Cembalo, als Instrument der harmonischen Begleitung,
hilt Anderungen der Stimmung oder der dramatischen Situation mit Hilfe
groBer Intervalle, vergriBerter oder verminderter Akkordschritte fest, die bei
dem diatonischen Charakter der Rezitation des Singers besonders zur Geltung
kommen; der verkleinerte Septakkord und jihe Modulationen aus der Dur- in
die Moll-Tonart (und umgekehrt) erginzen die bescheidene Linienfiihrung des
recitativo secco, dessen italienische, im Grunde wohl etwas ironische Bezeich-
nung (secco = trocken) die Armut dieses Gebildes gut auedriickt, das den re-
zitierten Versabschnitt mit dem. stereotypen Schritt der Singstimme von der
Tonika zur Dominante beendete. In der Begleitung entsprach diesem Schritt
die umgekehrte Akkordfolge von der Dominante zur Tonika.2?

Bald jedoch fanden die Opernkomponisten mit dem recitativo secco kein Aus-
langen mehr. Um seelische Regungen echter auszudriicken, war es notwendig zur
Begleitung des Orchesters zu greifen. So entsteht das Begleitrezitativ, das re-
citativo accompagnato.

Das recitativo accompagnato, auch recitativo con stromenti genannt, verleiht
der bis dahin iiberwiegend lyrischen opera seria dramatische Ziige. Nicht zu
Unrecht sind wir heute davon iiberzeugt, daB nur echte Musikdramatiker gute
Begleitrezitative schreiben konnten, die sie ausschliefilich an dramatischen Kno-
tenpunkten der Handlung einsetzten. Umso wirksamer muBten diese Rezitative
natiirlich sein, auch wenn sie selbstindig, ohne folgende Arie, erschienen.3? Im

28 Vollkommene Freiheit genieBt der Singer bei der Agogik der Rezitative, der Akzentuie-
r{mg der einzelnen Worte und Satzteile und vor allem bei der Reproduktion von Empfin-
dungswortern und Liebesergiissen. Die Musik und vor allem die Oper sollte doch groBle
Gefiihlsregungen ausdriicken, ganz im Sinn der sogenannten Affekitheorie. Vergl. insbeson-
dere Walter Serauky: Die musikalische Nachahmungsdsthetik im Zeitraum von 1700 bis
1850, Miinster 1929, und Vladimir Helfert: Jifi Benda I, II. — Es war doch die Auf-
gabe der Musik ,,nicht nur dem Gehér Geniisse zu bieten”, sagt Geminiani, ,sondern auch
Gefiihle, Eindriicke auszudriicken und Leidenschaften zu schildern“. In diesem Urteil des
beriihmten Violinisten und Piddagogen liest man treffend die Tendenzen, die den Ausdruck
der Musik des 18. Jahrhunderts bestimmten. Vergl. Francesco Geminiani: The Art of
Playing on the Violin. Containing All the Rules Necessary to Attain to a Perfection on that
Instrument, with Great Variety of Compositions, which Will also be wery Useful to those
Who Study the Violoncello, Harpsichord (etc.), opera IX, London 1751.

2 Es ist hinreichend bekannt, daB die stereotypen Rezitative den Siinger oft duzu verleiteten,
sie abzuhudeln und sich durchaus auf die Arien zu konzentrieren, die bei dem empfind-
samen Publikum des 18. Jahrhunderts mehr Erfolg versprachen. Burney (1. c.), beklagt
sich mehrmals iiber die liederliche Ausfithrung der Rezitative, besonders im Wirkungsbe-
reich der deutschen Musik, aber auch in Italien. Der Mengel an Achtung vor dem Regitativ
betonte nur noch dessen ohnehin schwiichliche Struktur. Kann man sich dann wundern,
wenn in der Zeit der Alleinherrschaft des bel canto die Rezmmve der opera seria lang-
weilig wirkten?

30 Meines Erachtens nach findet man eines der tiefsten Begleureznanve abermals im Schaffen
Georg Friedrich Hindels. Es kommt an der Stelle vor, wo Acis im Kampf mit dem Riesen
Polyphem zu unterliegen droht und Galatea um Hilfe anruft (Hind e, Acis und Galatea,
Pastorale aus dem Jahr 1719/20, herausgegeben von der Deutschen Hindel-Gesellschaft,
Breitkopf & Hiirtel, Leipzig, Jahrgang 1, Bd. 3).
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Vergleich mit dem recitativo secco besitzt das recitative accompagnato ein
schlagenderes Deklamationspathos, das an hochdramatischen oder tragischen
Stellen der Oper in heftigen Reflexionen oder Fragen zum Einsatz kommt, Das
Begleitrezitativ schrinkte in der alten Oper Schritt fiir Schritt die friither
schrankenlose Herrschaft der Ariennummern ein und trug so zur Vorbereitung
der Reformbestrebungen bei, die in Glucks Werk gipfelten. Diese Entwicklung
dauert allerdings eine Reihe von Jahren und stellt jene Epoche der neapolita-
nischen Oper vor, in der sich der Sieg des Begleitrezitativs noch nicht klar ab-
zeichnete; ja, nicht einmal seine Form war so eindeutig durchgearbeitet, wie sie
dann in den Werken des groSen Synthetikers Héndel erscheint’l. Interessanter-
weise verwendete man diese Rezitative mit Orchesterbegleitung so selten, wie dies
nur iiberhaupt méglich war. In der Regel gab es in einer Oper nicht mehr als
zwei bis drei Begleitrezitative, gewShnlich im Finale des 1. oder 2. Aktes.32 Mit
den Arien verschmolzen sie an diesen Stellen zur sogenannten grofien Szene, die
allerdings keine allzu hiufige Erscheinung war. Unter anderem schon deshalb,
weil sie der Komponist nur an den dramatischen Héhepunkten einsetzte.

Die Bedeutung des Begleitrezitativs war jedoch stindig im Steigen begriffen.
Auch die Epigonen verstanden, daB man im accompagnato die feinsten Seelen-
regungen nuancieren konnte33, und entwickelten im Bestreben den Ausdruck
zu intensivieren, einen Mischstil, der durch die Kombination des recitativo
accompagnato mit dem recitativo secco und dem arioso gekennzeichnet war.3

Wir sprachen hier von den beiden Rezitativtypen, die zwar vom Standpunkt
des dramatischen Baus der Oper und des Librettos wichtig waren, jedoch trotz-
dem nicht im Brennpunkt des Interesses der meisten Opernkomponisten
standen. Diese waren ja dem unberechenbaren Publikum hérig und stéhnten
im wahrsten Sinn des Wortes unter dem Joch der Singer-Virtuosen; deshalb
wollten sie vor allem sangbare Opern schreiben, die dem typischen bel canto
dankbare Méglichkeiten boten. Und dieses Streben konnte einzig und allein in
der Arie von Erfolg gekrint sein.

Die Arie ist die musikalische Hauptform der neapolitanischen Oper. Unter dem
EinfluB von Metastasios ,,Musikdramen*“ (Librettos) stabilisierte sich die drei-
teilige Struktur der neapolitanischen Arie. Dieses Schema (4BA’) erscheint
zum ersten Mal in Monteverdis ,favola in musica® L’Orfeo%. Im Laufe der Zeit
begannen die Arien auch in den Werken anderer, vor allem italienischer, Kom-
ponisten zu wuchern. Obwohl sie ja die Handlung der Oper eigentlich nur
hemmten, nahmen sie das Publikum und die Interpreten mit lebhaftem Inter-

31 Nicht nur bei Hiindel, sondern auch bei Hasse und Jommelli sollte man die ausgereiften
Instrumentalrezitative niaher beachten.

32 Noch Mozart hilt die Regel ein, das recitativo accompagnato einzuschrinken und bringt
diese Rezitative nur an dramatisch markanten Stellen seiner Opern (Abert, 1. c.).

33 Der Stil des recitativo accompagnato ging bald auch auf die Instrumentalmusik iiber. Den
Charakter eines accompagnato besitzt z. B. der kurze freie Satz aus der 1. Violinsonate G. F.
Hindels (in der Ausgabe der Deutschen Hindel-Gesellschaft, Jahrgang 19. Bd. 28), sehr
ausdruckvoll ist das Adagio quasi recitativo aus der A dur-Sonate fiir Violine und beziffer-
ten BaB von Antonio Vivaldi, herausgegeben im I. Teil der Edition Hohe Schule des Violin-
spiels, red. von Ferdinand David, Leipzig, undatiert, Breitkopf & Hirtel, Auflagezahl 1992.

% Siche Otakar Kamper: Hudebni Praha v XVIII. véku (Das musikalische Prag im
XVIII. Jahrhundert), Praha 1936, 81—82,

35 Aus dem Jahr 1607; die dritie Oper auf ein Orpheus-Thema. Vorher verionten diesen Stoff
Jacopo Peri (1600) und Giulio Caccini (1602),
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esse auf. Diese Beliebtheit trug sicherlich ebenfalls dazu bei, daf} sich die Arie
von dem urspriinglich dreiteiligen Grundrify zu einem Rondogebilde entwik-
kelte. Natiirlich war der Weg von Metastasios dreiteiliger Arie zum ariosen Ron-
dosatz ziemlich kompliziert. Er fiihrte zuerst zur Reduktion der Linge der Arie,
vor allem ihres SchluBteiles. Die ,.Devise“ (vergl. Anm. Nr. 16) beginnt man
als Ballast zu empfinden und verkiirzt das als Abgesang funktionierende Ritor-
nell. Es kommt auch zu einer Kiirzung des ersten Teiles der Arie, falls er nach
dem Ritornell antritt. Alle diese und auch weitere Anderungen sind von dem
Streben motiviert den Ausdrucksficher der Opernarie des 18. Jahrhunderts
reicher zu entfalten. Im Sieg der Rondoform, die aus dem urspriinglich drei-
teiligen Gebilde entstand, spiegelt sich die Entwicklung vom pathetischen Opern-
typ des Barocks zur ausdrucksreicheren Oper des Rokokos. Und die Rokoko-
Oper verlangte bereits mannigfaltigere Wandlungen der Form und des Aus-
drucks, als dies bei der Oper der verflossenen Jahre, zum Beispiel bei der
venezianischen Oper, je der Fall gewesen war.

Der ganze Ausdruck der Arie liegt in der Melodie, die ausgesprochen ho-
mophon — manchmal in Synkopen — im groBlen und ganzen einfach und
zuginglich dahinflieBt.

Die Homophonie beherrscht das Feld der Opernarie. Sie wird durch unvor-
bereitete Modulationen, spiter auch durch chromatische Durchgangsténe und
reichere harmonische Pline augmentiert}”, deren aggressivste Posten bei ver-
minderten Septimakkorden und ihren Wendungen zu finden sind. Durchgangs-
t6ne3 und wechselvolle harmonische Schritte3d beleben ihre Struktur.

Das wichtigste Ausdrucksmittel ist allerdings die. Melodik, die vor allem auf
steigenden und fallenden zerlegten Quintakkorden?l, stufenférmigen Folgen (oft
in rascher Bewegung und einstimmiger Faktur) und absteigender Chromatik
beruht. Der reich synkopierte Rhythmus unterstiitzt die Melodie, die diatonisch
bleibt und sich nicht nur auf die Einstimmigkeit beschrinkt, sondern oft auch
von Terzen oder Sexten begleitet wird4!.

Der Melodik wurde die Charakteristik der Personen, Seelenzustinde und
Handlungen anvertraut. So erscheint zum Beispiel die melodische Form des
Quintakkordes in der Arie hiufig an Stellen mit heldischem Text, die Entschlos-

36 Volkstiimliche Elemente findet man — ebenso wie zahlreiche Synkopen — z. B. in den
Opern Leonardo Vincis Siroe, re di Persia (1734) und La finta schiava (1746, gemeinsam it
Lampugnani und Gluck). Die Jahreszahlen in den Klammern bezeichnen die Auffiihrung
dieser Werke in Prag. Vergl. Kamper, 1. c. 244.

3% Wenn wir vom Reichtum der Harmonie sprechen, denken wir natiirlich an den Stand im
18. Jahrhundert, den wir mit der vorhergehenden Epoche vergleichen. Vergl. Emil Hr a-
decky: Uvod do studia tonilni harinonie (Einfithrung in das Studium der tonalen Harmo-
nielehre), Praha 1960, 109—154.

38 Djese Durchgangstone sind sehr hiufig chromatisch, was natiirlich nicht aus der horizontalen
Stimmfiihrung hervorgeht, sondern rein harmonische Bedeutung besitzt.

3 Tonika, Dominante, Subdominante, TrugschluB, Wechseldominante, neapolitanischer Sext-
akkord, dominanter und verminderter Septakkord, Umkehrungen des Quint- und Sept-
akkords, ausnahmsweise auch vergroferte Quintakkorde u. a.

40 Sje umfaBte also auch Schritte, die Hugo Riemann im Zusammenhang mit der Mannheimer
Schule u. a. ,Raketenmotive* nannte und sie mit den Ausdrucksmitteln der Wiener Klassi-
ker, vor allem Beethovens verglich. Siehe H. Riemann: Beethoven und die Mann-
heimer, Zeitschrift Die Musik VII — 1907/08, Heft 14, 3—19, Heft 14, 85--97.

41 Terzen- oder Sextenschritte der Arien eind dann mnicht nur in der Klassik, sondern auch
in der Romantik iiblich.

6 81



senheit oder starke Freude ausdriicken. Seelenzustinde, wie Erregung oder Zorn,
werden hiufig mit stufigen Motiven (oft im Unisono) geschildert, wiihrend
die Komponisten fiir den Ausdruck hoffnungsloser Verzweiflung meist vergré-
Berte aufsteigende Sekundintervalle wiihlten. Wenn der Held in Gefahr geriit,
erscheint im Orchester oder in der Gesangstimme eine Folge chromatisch ab-
steigender Tone. Liebesgefiihle finden ihren Ausdruck in einer Achteltonme-
lodik, die in ungeradem (einfachem oder zusammengesetztem) Achteltakt kom-
poniert und von Terzen oder Sexten begleitet wird.

Wir sehen also, daB die Verwendung und Entwicklung der Ausdrucksmittel
schematische Ziige besaBl; diese wiederholen sich in der neapolitanischen Oper
ebenso regelmiBig, wie die Motivierungen der Textvorlage’2, Das Stereotype,
Schematische des Ausdruck war spiter eine der Positionen, aus denen die
Opernreformatoren ihren Angriff unternahmen, wie ihn zum Beispiel Chris-
toph Willibald Gluck und sein Librettist Raniero Calsabigi so kompromiBlos
und nachdriicklich fiihrten.

Ein typisches Element der Oper des 18. Jahrhunderts war die Koloratur,
die iiberwiegend ornamentale Ziige trug und kaum imstande war — wenigstens
in der neapolitanischen Oper — die handelnden Personen wirklich zu charakte-
risieren;44 im Koloraturgesang lebten sich natiirlich die Singer am besten aus.
Er wurde im wahrsten Sinne des Wortes zu einer Manier, zu einem rein for-
mellen Element, das die Virtuositit des Singers dokumentieren sollte. Zu Be-
ginn der Entwicklung (noch in der Rémischen und Venezianischen Schule) hatte
die Koloratur eher figurative Bedeutung, sie erginzte die niichternen Sequenzen
mit ziemlich stereotypen melismatischen Achtelionen, die in diatonischer Rei-
henfolge erklangen. Dasselbe galt fiir die Sechzehntelnoten. In der Koloratur
betonte der Singer die wichtigsten Worte des Verses und steigerte also mit
diesem Ziergesang den Ausdruck der Textvorlage. Aufierdem lockerte und ver-
deutlichte die Koloratur die Mimik des Opernschauspielers, In der neapolita-
nischen Oper hatte sie jedoch bereits rein virtnose Ziige angenommen und
diente als iufBlerliche Dekoration der Arie, die oft die Armut der Melodik zu
verdecken hatte. AuBerdem begannen die Siinger ihre Koloraturen beliebig,
oft willkiirlich, mit individuellen Kadenzen zu variieren, die Dei der Wieder-
holung des ersten (Haupt-) Teils der Arie erschienen.

Mit der fortschreitenden Entwicklung der Gesangstechnik entwickelte sich
auch die Kadenz, die ungefihr um die Mitte des 18. Jahrhunderts ihre endgiil-

42 Vergl. das Kapitel dieser Studie iiber Metastasio als Librettisten Mysliveéeks Opern. Siehe
anch meine Studie Pietro Metastesio jako libretista Mysliveckovych oper, Theatralia et
cinematographica I, Brno 1970, im Druck.

43 Vergl. Franz Hab 6 ck: Die Kastraten und ihre Gesangskunst, Berlin—Leipzig 1927; Franz
Habaéck: Carlo Broschi-Farinelli, Wien 1927; Tad. Wiel: I teatri Veneziani, Venedig
1897. Auch Véra Stielcovi: Nékolik poznimek k pévecké interpretaci itulské barokni
arie (Anmerkungen zur Interpretation der italienischen Arie des Barocks), Shornik JAMU
(Sammelschrift der Jandcek-Akademie der musischen Kiinste), Brmo, Jahrgang II — 1960,
3141.

4 Wenn allerdings ein Meister wie Hiindel die Koloraturpartie schrieb, gewann sie wie mit
Zauberschlag die Fihigkeit, dramatische Situationen treffend zu charakterisieren (vergl. die
Arie des Alexander: ,Bess’re dich und lerne Treue!“ aus dem 6. Bild des III. Aktes der
Oper Poros). Bei Hiindel begegnen wir iibrigens meisterhaften Arien wie bei keinem an-
deren dramatischen Komponisten der Zeit, Arien, die niemals leerer Schall sind, sondern
tiefe Gefithle ausdriicken und das Handeln der dramatischen Personen auf der Biihne dar-
stellen.
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tige Form annahm, wie sie uns in den Werken der neapolitanischen Oper am
markantesten entgegentritt. Die Kadenz enthilt dort kurze melodische Frag-
mente mit Mordenten und schreckt -auch vor Staccatos in lingeren, abgesetzten
melodischen Passagen, vor Trillern und Pralltrillern, langen Mordenten (auch
in Verbindung mit Trillern), Vorschligen u. a. nicht zuriick — alle diese melo-
dischen Verzierungen erscheinen hier zwar vor allem als Ausdrucksmittel des
virtuosen Gesanges, sind jedoch mit ihrer Raffiniertheit auch fihig, die Verse
zu charakterisieren, oder besser gesagt: zu illustrieren.

Es liegt natiirlich auf der Hand, da die Koloratur voll in der Macht des Sin-
gers war, der sie allein mit Leben erfiillen oder als blofie Nichtigkeit auffassen
konnte, als Anhiingsel, das weder mit dem Inhalt der Verse noch mit dem drama-
tischen Charakter der Oper korrespondierte. Wir sehen also, dal die Bedeutung
des Koloraturgesanges mit dem technischen und kiinstlerischen Niveau des Sin-
gers, mit seiner Fihigkeit die Rolle lebendig zu gestalten, stand und fiel45. Die
Kiinstlichkeit und die ungewdhnlichen technischen Anspriiche der Vokalparte
entsprachen am besten den Kastraten, die in I'rauenrollen die weiblichen Dar-
stellerinnen in den Schatten stellten, einen betrichtlichen Stimmfond, unge-
wohnliche Ausdrucksregister und eine unerreichbare Routine und Fertigkeit des
Gesanges besafien’t, Die Herrschaft der Kastraten auf der Opernzene dauerte
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, als die Ansicht allgemein durchzudringen
begann, daB das musikdramatische Werk in der Interpretation von Kastraten
flach und unwahr wirkt. Den Schematismus der damaligen Oper férdete auch
die strenge Gliederung in drematische Charaktere.

Die Hauptdarsteller der Oper, die prima.donna und der prim’ uomo, trugen
Arien vor, die nicht nur in der Gesangslinie, sondern auch in der Begleitung
reicher waren und eine besser durchdachte Form besafien, als die iibrigen Parte,

% Die Auffassung der Koloratur kann den EinfluB der Instrumentalmusik nicht verleugnen.
Mit der Zeit nehmen die reinen Instrumentaleffekte der Koloratur zu, wie z. B. der typisch
virtuose, ohne Vorbereitung antretende Triller, die Technik der weiten Akkordlagen (die
bei Streichinstrumenten, manchmal auch bei Blechblasinstrumenten tiblich ist), die Wieder-
holung ganzer Phrasen im pianissimo (der sogenannte Echo-Effekt) u. a. m.

4 Der beriihmteste Kastrat Farinelli (eigentlich Carlo Broschi, 1705—1782) iibertraf alle
iibrigen Sénger nicht nur in der Technik, sondern besaB alle guten Eigenschafien des
groBen Siingers: eine starke, angenehme Stimme mit weitem Umfang, einen feinen und tief
empfundenen Vortrag, e¢ine vollendete Technik. Burney erzihlt: ,Er war siebzehn Jahre
alt, als er seine Vaterstadt (Neapel, Anm. R. P.) verlief, um nach Rom zu gehen. Hier war,
solange die damalige Oper im Gange war, alle Abende ein Wettstreit zwischen ihm und
einem beriithmten Trompeter, der ihm eine Arie mit seinem Instrumente begleitete, Dieser
Streit schien anfangs freundschaftlich und blof scherzhaft, bis die Zuschauer anfingen, teil
daran zu nehmen und sich auf eine oder andere Seite zu schlagen. Nachdem sie verschie-
denemal Noten ausgehalten hatten, worin jeder, die Kraft seiner Lunge zeigte und es dem
andern an glinzender Fertigkeit und Stirke hervorzutun suchte, kriegten beide zusammen
eine haltende Note und einen Doppeltriller in der Terzie, welchen sic so lange fortschlugen,
unterdes daf die Zuschauer ingstlich auf den Ausgang warteten, daf3 beide erschipft zu
sein schienen; der Trompeter, der ganz atemlos war, gab ihn auch in der Tat auf und
dachte, daf} sein Nebenbuhler ebenso ermiidet sein wiirde, als er selbst war, und daf3 der
Sieg unentschieden wire, als Farinelli mit einer lichelnden Miene, um ihm zu zeigen, daf
er bisher nur mit ihm gespaft habe, auf einmal in eben dem Atemzuge mit neuer Stirke
ausbrach und nicht nur die Note schwellend aushielt und trillerte, sondern auch sich in die
schnellsten und schwersten Lédufe einlief, wobei er blof durch das Zujauchzen der Zu-
schauer zum Stillschweigen gebracht wurde, Hier kann man den Zeitpunkt seiner Vor-
trefflichkeit anfangen, die er seitdem immer vor alle seine Zeitgenossen behauptet hat*
(1. c. 120-—121). Vergl. Anm. Nr. 43.
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Den Kriften, die im zweiten dramatischen Plan auftraten, wurden Arien gerin-
geren Umfanges und minderer Bedeutung zugeteilt; sie vegetieren in der Rolle
von Episodisten auf der Opernbiihne, weil man sie blo8, als notwendige Ergin-
zung des Werkes in Kauf nahm%7,

Wir betonten bereits, daB der Gesang damals die Hauptrolle spielte. Dem
Gesang wurde alles angepaBt und auf dem Gesang ,.beruhte der ganze Stil; die
Menschen gaben sich willig dem Zauber der Sinnenfreude hin, die in schillern-
den Regenbogenfarben aus jenen scheinbar blofi virtuosen Gesingen fluores-
zierte’8, Dem Gesang mubBte sich die Orchesterbegleitung voll unterordnen und
dominierte nur in den Zwischenspielen der Oper. Besonders die hohen Stimmla-
gen entsprechen dem Geschmack des Opernpublikums, der Singer und Kom-
ponisten; daher verstehen wir es auch, warum das Orchester als Instrumentenen-
semble konzipiert war, das iiberfeinert im Ton und dynamisch recht wenig
differenziert erklang. Die Instrumentierung erfiillte nur die Aufgabe, die Ge-
sangslinie zu stiitzen und war deshalb sehr einfach. Nur ausnahmsweise ver-
wendete man Blechblasinstrumente, bloB in -heldenhaften oder marschmiBigen
Arien (Trompeten), allenfalls bei der Schilderung von Naturstimmungen (Wald-
hérner); im Zusammenhang mit den Blechen kamen auch die Pauken (timpani)
wenig zu Wort; die Posaunen wurden aus dem Operntheater véllig eliminiert.
Die volle Aufmerksamkeit der Komponisten galt dem Streichensemble, das in
realem Dreiklang gefiihrt wurde; die Melodie vertraute man zwei Violinen an,
die Viola und das Violoncello stimmten unisono mit dem Kontrabal — und
diese Gruppe der ,,Baflinstrumente* verstirkte die Melodie in der linken Hand
des Cembalopartes.

Aber auch die Holzblasinstrumente erscheinen nur selten in der Orchester-
besetzung. Den Gesang der weiblichen Darsteller begleiteten die Oboen, seltener
die Fl6te; der Klang des Englischhornes schmiickt seit der Mitte des 18. Jahz-
hunderts tragische Arien. Das Fagott ist meist zur Begleitung verurteilt, pflegt
jedoch manchmal in Ritornellen als konzertantes Instrument eingesetzt zu
werden.

Der eingeweihte Blick erkennt ohne Zweifel, daB das Opernorchester eine
untergeordnete Rolle spielte. Mit dem meist dreiteiligen Vorspiel4® gesellte sich
zu der Oper ein Fremdgebilde, das jeden thematischen Zusammenhang mit ihr
vermissen lieB. Aber auch die einzelnen Siitze des Vorspiels besaBen keine gegen-
seitigen thematischen Bindungen®. Es kam nur ausnahmsweise vor, da die
sinfonia wenigstens der Stimmung des Opernbeginns entsprach.3! Wir sehen
also, daB die alte Oper (vor Glucks Reformwerk) mosaikartigen Charakter
besaB; von hoheren stilistischen Grundsitzen konnte man kaum sprechen. Thr

47 Diese Unterscheidung der Bedeutung der einzelnen Rollen hielten dic Komponisten sorg-
filtig ein. So wurde z. B. der dritte Teil der Arien, den die Hauptdarsteller oft voll-
stindig wiederholten, bei den Gestalten des zweiten dramatischen Planes gekiirzt.

48 Otakar Kam p e r: Hudebni Praha, 85.

49 Mit dem Tempoplan: rasch—langsam—rasch.

50 Johann Adolf Scheibe (Critischer Musicus, Leipzig, 1745, Teil 66, 604—609) stellt jedoch
als erster Theoretiker die Forderung eines engen Zusammenhanges zwischen der Opern-
sinfonie und dem Operndrama auf. Nach Scheibe hat das Vorspiel die Stimmung der Opern-
handlung vorzubereiten.

51 Dieses minimale Erfordernis machte theoretisch Jean Jacques Rousseau geltend (vergl.
seine Qeuvres complétes, Nouvelle edition, Paris 1793, XXI, 297).
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Aufbau unterlag strengen Schemen, die vor allem das Libretto im Sinn der
konventionellen Ansichten iiber die gesellschaftliche Sendung der Oper im 18.
Jahrhundert diktierte. Der schematisierende Blick auf die Oper fiihrte auch zu
fast eindeutigen Vorschriften iiber die Tonarten,52 die die Stimmung der Arien
zu erfassen hatten.

Unsere Charakteristik 148t erkennen, daB die neapolitanische Oper in strenge
Formen gezwiingt war, die nicht nur die allgemeinen Grundsiitze der Proporti-
onen, sondern auch Einzelheiten, wie die Position der verschiedenen Rollen,
die Auffassung der Klangfarbe u. a. m. bestimmten5 Es ist zwar richtig,
daB eine Reihe von Komponisten geringeren Formats diesen Konventionen

52 Das ,, Tonarten-Register, das geeignet war, die verschiedenen Seelenzustinde, Simmungen
und lautmalerischen Effekte auszudriicken, entwickelte sich im Laufe des Barocks und
hiingt dann mit der Entwicklung der Programmusik des 17. und 18. Jahrhunderts eng zu-
sammen. Vergl. Romain R 011 an d: Musiciens d’autrefois, Libraire Hachette, Paris, 9. Ausg.,
o. J. Rolland schreibt dort iiber das Tonartenregister Rameaus (219 [.) und Grétrys (265 f.).
Jean Philippe R ameau (1683—1764) bestimmt z. B. im Buch Traité de 'Harmonie réduite
@ ses principes naturels, Paris 1722 (IlL. Teil, Kap. 24): ,.Le mode majeur, pris dans l'octave
des notes ut, ré ou la, convient aux chents d’ allégresse et de réjouissance; dans I'octave
des notes (a ou si bémol, il convient aux tempétes, aux furies et autres sujets de cette
espéce. Dans Uoctave des notes sol ou mi, il convient également aux chants tendres et gais;
‘le grand et magnifique ont encore liew dans lactave des notes ré, la ou mi. — Le mode
mineur, pris dans Uoctave de ré, si ou mi, convient a la douceur et a la tendresse; dans
Poctave de ut ou fa, @ la tendresse et aux plaintes; dans Poctave de fa ou si bémol, aux
chants lugubres. Les autres tons ne sont pas d’'un grand usage.”” — André Ernest Modeste
Grétry (1741—1813) bietet eine ausfithrliche Untersuchung simtlicher Materiale der
Musik und entwickelt die sogenannte Psychologie der Tonarten und einzelnen Insirumente;
die Instrumentierung hilt er fiir ein Mittel zur Darstellung der Charaktere. Uber die Ton-
arten und Tonleitern schreibt er in seinen Mémoires, ou Essais sur la musique, Paris 1797
(II. Teil, 356—358): ,,La gamme d’'ut majeur est noble et franche, celle d’'ut mineur est
pathétique. La gamme de ré majeur est brillante, celle de ré mineur est mélancolique. La
gamme majeure de mi bémol est noble et pathétique, La gamme de mi majeur est aussi
éclatante que la gamme précédente était noble et rembrunie. La gamme de mi mineur
est peu mélancolique. Celle de fa majeur est mixte; celle de fa tierce mineure est la plus
pathétique de toutes. La gamme majeure de fa diéze est dure, parce qu’elle est surchargée
d’accidents; la méme gamme mineure conserve encore un peu de dureté. Celle de sol est
guerriére, et n’a pas la noblesse de celle d’ut majeur; la gamme de sol mineur est la plus
pathétique aprés celle de fa tierce mineure. La gamme de la majeur est brillunte; en
mineur, elle est la plus naive de toutes. Celle de si bémol est noble, mais moins que celle
d’ut majeur, et plus pathétique que celle de fa tierce majeure. Celle de si naturel est bril-
lante et folédtre; celle de si tierce mineure est ingénue...“ — Bei dem Vergleich von
Grétrys psychologischer Einstufung der Tonleitern und Tomarten it Rameau betont
Rolland (lc.) u.a., daB die Ansichten der beiden Komponisten nicht immer iiberein-
stimmen und daB die psychologische Wertung Grétryvs unseren heutigen Empfindungen
nihersteht als jene Rameaus. Mit dieser Ansicht Rollands kann man iibereinstimmen. Es
wiire iiberhaupt notwendig, Gréirys literarisches Werk eingehend zu studieren, wo man u. a.
bemerkenswerte Ansichten iiber die Einheit von Poesie und Musik in der drametischen
Musik findet; Grétrys theoretische Gedanken waren lebenskriftiger als seine Werke und
unterstiitzten dann Glucks Opernreformn, ja man kann sagen, daB sie letzten Endes auch
Wagners Reform vorbereiteten. In Grétrys #sthetischen Grundsiitzen spiirt man den Ein-
fluB Diderots, vor allem seiner materialistischen Theorie iiber die Bezichung der Intona-
tion der gesprochenen Rede und der Musik. Vergl. Jacques Gabriel Prodhomme: Di-
derot et le Musique, ZIMG XV — 1914/14, 156—162; 177—182.

%3 Die Kompositionsvorschriften gingen sogar so weit, daf} sie die Taktarten der verschiedenen
Arientypen bestimmten. So schreibt man z. B. im Zweiviertel- oder Viervierteliakt Arien dra-
matischen Charakters oder Gedenkarien, im Drei- oder Sechsachteltakt Liebes- und ly-
rische Arien, u. a. m.
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vollig unterlag und sich aus ihren Fesseln nicht zu befreien wuBte. Doch die
groBen Meister der neapolitanischen Oper — der Italiener Scarlatti und der
Deutsche Hiindel — erfiillten die erstarrte Form mit ihrer eigenartigen Melodik
und neuen tragfihigen Inventionen; sie bewiesen damit mit kiinstlerischen
Taten, daB man die Entwicklung auch férdern kann, ohne die strengen Regeln
eingebiirgerter Formen zu sprengen.54

In den vo;hergehenden Absiitzen haben wir versucht, eine kurze Charakte-
ristik der neapolitanischen Oper zu bieten; wir verfolgten ihre konventionelle
Gestalt, die vor allem auf dem Schematismus der musikalischen Struktur und
des Librettos beruhte. Allgemein bekannt ist die Tatsache, dafl sich die neapo-
litanische Oper in ganz Europa verbreitete, obwohl sie bereits in den zwanziger
Jahren des 18, Jahrhunderts heftig kritisiert wurde. Die Kritik betraf allerdings
vor allem die bestehenden Zustinde des Opernbetriebes.55 Trotz der Bestrebun-
gen Reformen ,von innen“ vorzunehmen, die sich vor allem mit den Namen
Jommelli oder Hasse verbinden, war es bereits im sechsten Jahrzehnt des 18.
Jahrhunderts so weit gekommen, daB man einfach nicht mehr auf den Grund-
siitzen der neapolitanischen Schule verharren konnte, cbwohl Komponisten ,,mi-
nores gentium* sich noch bis zum Ende des Jahrhunderts zum neapolitanischen
Kanon bekannten. Die Zeit war nun fiir Glucks Reformen reif geworden, die
sozusagen eine Revolution ,,von auBen“ bedeutete, weil sie die Neapolitanische
Schule im Frontalangriff erfalte: sie stellte eine neue Opernform auf die
Biihne, die sich diametral vom Typ der neapolitanischen Oper aus Metastasios
Zeiten unterschied.% Die Kritiker der neapolitanischen Oper hatten begriffen,

5 Unter den tschechischen Arbeiten iiber die alte Oper ist inshesondere das Buch Otakar
K ampers, Hudebni Praha v XVIII. véku, Praha 1936, hervorzuheben, in dem der Autor
mit Erfolg bemiiht ist, vor allem eine eingehende Charakteristik der neapolitanischen Oper
zu bieten (62—117). Jan Racek in Tempo XVI — 1937, Nr. 15 von 11. 3. 1937, 136, auch
in Musikologie I — 1938, 160—161, stellt zwar Kamper den Mangel wissenschaftlicher
Methoden aus, Kampers Buch ist jedoch vom Standpunkt der Stilanalyse und morpholo-
gischen Untersuchung fast die einzige in tschechischer Sprache erschienene Arbeit, die sich
ziemlich systematisch mit der neapolitanischen Oper befaBt. Falls man Kampers musik-
historische Arbeitsmethode diskutieren will, kann man gewiB vom deskriptiven Charakter
seiner Arbeit sprechen. Vergl. auch Zdenék Némec: Neapolskd opera (Neapolitanische
Oper), Praha 1940, Knihovna Unie (Buchreihe Unie), Bd. 21.

55 Benedetto Marcello (1686—1739) schrieb das satirische Pamphlet II teatro alla moda
ossia metodo sicuro e facile per bene comporre ed esseguire la opera in musica und gab
es um das Jahr 1720 in Venedig heraus (neu erschienen mit einem Vorwort und Anmer-
kungen von Andreo d’Angeli im Jahre 1927, ohne Angabe des Ortes der Ausgabe); in
dieser Schrift ,Theater nach der Mede oder sicherer und bequemer Leitfaden, wie man
Opern komponieren und aufzufithren hat®, greift Marcello die Ubelstinde der damaligen
Oper, ihre Librettisten, Komponisten und Impressarios, an. Besonders scharf kritisiert er
die Kunst der Kastraten und Siinger, ja auch den Stil der opera buffa.

56 Im Zusammenhang mit Glucks Opernreform sei die kritische Titigkeit von Glucks Dbe-
rithmtem Librettisten Raniero Calsabigi (1714—1795) erwiihnt, der zuerst ein Bekenner Me-
tastasio war, den er fiir die bedeutendste Erscheinung der damaligen Librettistenschule hielt,
und sogar die Einleitung Dissertazione sulle Poesie dramatische del Sig. Abate Pietro Me-
tastasio zum 1. Band der Ausgabe von Metastasios Werken schrieb (Paris 1755). Unter dem
EinfluB der Zusammenarbeit mit Gluck énderte er jedoch seine urspriinglich so positive
Einstellung zu Metastasio wesentlich, Calsabigi offnete vor allem seine Arbeit fiir Glucks
Orfeus (1762) die Augen, der bereits einen klaren Bruch mit den Grundsitzen von Metasta-
sios Opernvorlage bedeutete. Theoretisch begriindete Calsabigi seine geiinderten Ansichten
itber das Opernlibretto in einem italienisch geschriebenen Brief an den Reichskanzler Gra-
fen Viclav Kaunic vom 6. 3. 1767. In diesem aus Wien datierten Schreiben begegnen wir-zum
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daB die Handlungsfiden von Metastasios Librettos Schablonen waren, nach
denen man jeden Stoff bearbeiten konnte. Die Schablonenhaftigkeit des Librettos
lieB die Handlung aber unglaubwiirdig erscheinen und war in den sechziger
Jahren unter anderem schon deshalb untraghar geworden, weil sie die Auf-
merksamkeit des Opernbesuchers auf rein duBerliches Beiwerk ablenkte, das in
bestimmten Varianten zu jeder Handlung paSte.57 Das Reformwerk Glucks5®
beseitigte dieses Beiwerk und konzentrierte die Aufmerksamkeit auf die natiir-
liche und glaubwiirdige Schilderung menschlicher Seelenzustinde und Schick-
sale. Die neue Oper beseitigte die langatmigen Reflexionen der Biihnenhelden
und stellte sich véllig auf die Handlung ein, deren Struktur einfach, einheitlich,
ohne #ufierliche Beschreibungen, frei von Intrigen, Gleichnissen, Episoden und
— Koloraturen war. Das neue Musikdrama sucht sein Vorbild in der antiken
Tragédie und spiegelt vor dem Hintergrund der Wiedergeburtshestrebungen die
Asthetik der franzozischen Aufklirungszeit.%

Schon aus der Atmosphiire der philosophischen und isthetischen Zeitstro-
mungen, aus denen Glucks Reformwerk wuchs (das ja von den Ideen und der
schopferischen Arbeit des Librettisten Raniero Calsabigis gefordert wurde),
geht eine Tatsache hervor, die ihren Schatten auch auf das Opernwerk Josef
Mysliveéeks wirft. Myslivedek, der mit seinem Opernschaffen um die Mitte der
sechziger Jahre des 18. Jahrhunderts antritt5 und der italienischen Opernpro-
duktion fiinfzehn Saisonen lang seinen Stempel aufdriickt, hatte sich aus vollem
Herzen der Oper des neapolitanischen Typs verschrieben; damit ist auch gesagt,
daB er sich zu den neuen Anregungen nur lau einstellte, die sich aus den Re-
formen Jommellis (noch im Rahmen des Stils der neapolitanischen Schule)2
und Glucks53 ergaben. Mit anderen Worten: Mysliveéeks Schaffen war zeitlich

erstenmal einer scharfen, schriftlich geéuBerten Verurteilung Metastasios und der neapolita-
nischen Oper. Dieser Brief Calsabigis war lange unbekannt und wurde erst von Vladimir
Helfert: Dosud reznamy dopis Raniera Calsabigiho z r. 1767 (Ein bisher unbekanntes
Schreiben Raniero Caleabigis aus dem J. 1767), Musikologie I — 1938, 114—122, veroffent-
licht. Es geht um die ,erste bisher bekannte Auflerung Calsabigis iiber die Reformoper”
(V.Helfert, l.c 114), die dem Schreiben des Dichters an den Redakteur der Zeitschrift
Mercure de France in Paris vom 25. 6. 1784 (zum ersten Mal abgedruckt von Gustav D e s-
noiresterres: Gluck et Piccini, Paris 1872, 351—355) und der spiter herausgegebenen
Replik aus dem Jahr 1790 gegen Estéban (Stefan) de Arteaga (1747—1799) voranging, der
Calsabigis Librettos als dekadent bezeichnet hatte; Calsabigis Erwiderung wird als Risposta
bezeichnet und ist in verkiirzter Form und deutscher Ubersetzung Alfred Einsteins,
Calsabigis ,.Erwiderung® von 1790, im Gluck-Jahrbuch II — 1915, 56 ff.; ebendort, IIT —
1917, 25 ff. zugiinglich.

57 Vergl. Vladimir Hel fert in Musikologie I — 1938, 119 ff.

5 Vergl. Anm. Nr. 1 in diesem Kapitel.

59 Von zeitgendssischen franzosischen Asthetikern wirkten hier Charles Batteaux (1713—1780),
Francesco Algarotti (1712——1764) und andere. Vergl. Hugo Goldschmidt: Die Musik-
dsthetik des 18. Jahrhunderts, Ziirich 1915, 304 ff.; Walter Serau ky: Die musikalische
Nachahmungsisthetik im Zeitraum von 1700 bis 1850, Mimnster 1929; Vladimir Helfert:
Jifi Benda II, Brno 1934, 123 ff.; derselbe: Dosud neznimy dopis Ran. Calsabigiho
z r. 1767 (Musikologie I — 1938, 114—122).

6 Die erste Oper Mysliveéeks: Il Parnaso confuso (Premiere in Parma [?] im Jahre 1765 [?]).

61 Dje beiden letzten Opern Myslivefeks: Die iiberarbeitete Fassung der Armida (Premiere in
M;Bl;md Scala, 26, 12. 1779) und Medonte (Premiere in Rom, Teatro Argentina, Jinner
1780).

62 Vergl. Hermann Abert: Niccolo Jommelli als Opernkomponist, Halle 1908,

6 Denken wir doch duran, daB Myslwecek z. B. Glucks Orfeus (italienische Fassung aus dem
Jahr 1762) kannte und im Jahr 1774 in Neapel mit eingeschobenen Arien Johann Christian
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verspiitet. Diese Tatsache miilte natiirlich an und fiir sich noch nicht bedeuten,
daB Mysliveéek zu jenem Typ der Musikdramatiker gehort, die ihren Kampf
verloren haben noch ehe sie ihn antreten. Myslivedek siegte nimlich eine Zeit
lang (also nur voriibergehend). auf der Opernbiihne gerade deshalb, weil er
sich ausschlieBlich auf die Neapolitanische Schule orientiert hatte, die in Italien
damals nur mehr eine verklingende Mode konservativ eingestellter Adelskreise
war, Aber auch in diesen Kreisen feierte Mysliveéek nur voriibergehende Erfolge,
weil er es nicht verstand oder nicht verstehen wollte, die neapolitanische GuB-
form stindig mit neuen, spriihenden melodischen Gedanken und neuen drama-
turgischen Plinen zu erfiillen. Ubrigens sehen wir, daf8 dies nicht einmal Georg
Friedrich Héndel auf die Dauer gelang, der um mehr als ein halbes Jahrhun-
dert dlter war als Mysliveéek. Auch Hindels Opern wurden ja von Glucks Re-
volution hinweggefegt, obwohl Glucks Melodik ihre ergreifende und vielseitige
Schéonheit nicht erreichte.%4 ,,.Die hochgehenden Wogen der neuen Kunst begru-
ben alles, was die opera seria geschaffen hatte, sie verschlangen ihr ganzes Werk,
das schon die nichste Generation nicht mehr kannte, vergessen hatte (...). Le-

bendig blieben nur unfreundliche, beifiende Urteile der Asthetiker vom Ende
des Jahrhunderts.«65

Bachs (1735—1782) zur Auffithrung brachte. Die Premiere von Glucks Orfeus fand am
4. November 1774 im Teatro San Carlo statt und spiiter kam es noch zu 6 Reprisen in der
Kéniglichen Oper. Dariiber siche David di Chiera in MGG IX, Spalte 1233—1242. Trotz-
dem lehnte sich Mysliveéek nie an Glucks Reformgrundsiitze an und beharrte auf dem alten
neapolitanischen Schema, obwohl er sich bemiihte seine Melodik zu vereinfachen.

6 Zu einer systematischen Renaissance von Hindels musikdramatischem Schaffen kam es erst
in der jiingsten Zeit, seit dem Jahre 1952, in Hiindels Geburtsstadt Halle an der Saale. Unter
dem Patronat der G.-F.-Hiindel-Gesellschaft werden hier alljihrlich Hindel-Festspiele ver-
anstaltet, bei denen man auf Neueinstudierungen von Hiindels Opern besonderen Wert legt.
Nach einer Auferstehung von Hiindels Opern rief bereits im Jahre 1936 Otakar Kamper
(1. ¢c. 98), als er betonte, daB ,diese (Hindels, Anm. R. P.) Kunst Leben in sich birgt, das
man nur verstehen muf“. Kamper fordert weitsichtig Bearbeitungen — Kiirzungen mancher
Teile, wirksame Reduktionen der BaB- und Tenorkoloraturen und Transkription der Kastra-
tenrollen fiir Minnerstimmen (1. ¢. 99). Der zitierte Autor vergilt jedoch daran, daf vor
allem ¢ine griindliche: Revision und Bearbeitung des Librettos neuzeitigen Realisierungen
der Opern des neapolitanischen Typs vorangehen miifte. Uber die Inszenierungsprobleme
der alten Opern, vor allem von Hindels Opern, wurden in der letzten Zeit zahlreiche
Arbeiten verfaBt. Vergl. insbesondere Johanna Rudolph: Hindelrenaissance, 1, Leipzig
1960. Dort findet man auch die iibrigen Literaturangaben. — Auch Rudolf Peéman:
K nékterym otizkdm inscenace starych oper (Zu Inszenierungsfragen der alten Opern),
Program Stitniho divadla v Brné, September 1966, 6—8. Derselbe: Die Oper der
neapolitanischen Schule als Inszenierungsproblem, Sammelband Musica antiqua — Collo-
quium Brno 1967, Brno 1968, 171—175, Red. Rudolf Peéman. Milos Wasserbauer: An
Approach to the Production of Baroque Opera, daselbst, 155—158. Walther Siegm un d-
Schultze: Probleme bei der Interpretation Hindelscher Opern, daselbst, 164—170.
Gerhard Schwalb e: Wiedergewinnung von Opern und Intermezzi des 18. Jahrhunderts
durch Bearbeitung der Libretti, daselbst, 176—182.

&Kamper, 1. c. 98. — Romain Rolland unterstreicht jedoch (zum Unterschied von vielen
anderen Kritikern der neapolitanischen Oper) u. a. die Poesie von Metastasios Librettos
und sieht in Metastasios Bemiihungen um die feste Gliederung der Oper eine Art Vorweg-
nahme von Glucks Reformwerk. Vergl. Rollande Studie Metastasio als Vorliufer
Glucks im Buch Musikalische Reise ins Land der Vergangenheit, Frankfurt a. Main 1921,
147—164. Von einer Vorwegnahme der Opernreform Glucks durch Metastasio kann man
jedoch wohl nur cum grano salis sprechen, wie wir annehmen; es ist allerdings wahr, dal
Metastasio progressive Ansichten duBerte, wenn er die Art der Vertonung seiner Librettos

. genau vorschrieb, um auf diese Weise eine miglichst adiiquate Realisierung der Texte zu
sichern. Um das Jabr 1749 schreibt Metastasio an Hasse einen interessanten und anregenden
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Wenn wir uns fragen, welche Fiden das Opernschaffen Josef Mysliveéeks an
die Neapolitanische Schule binden, entfalten wir eine Problematik, die wir
leider mit streng analytischen Methoden nicht ganz lésen konnten. Mysliveéeks
Beziehungen zu der neapolitanischen Oper lassen sich unter den bestehenden
Arbeitsbedingungen nur mit sporadischem und diirftigem Notenmaterial belegen,
weil der Grofteil seiner Opern fiir den heimischen Forscher praktisch unzu-
ginglich ist; die Manuskripte (bzw. Abschriften) dieser Opern werden nimlich
meist in italienischen Archiven aufbewahrt — und dem Verfasser war es nicht
maoglich, die Bewilligung zu einem lingeren Studienaufenthalt in Italien zu
erhalten, in dessen Verlauf er wertvolle Analysen von Mysliveéeks Werken
unmittelbar aus den erhaltenen Autographen oder Kopien hiitte vornehmen
konnen. Wir wollen nur die Hoffnung aussprechen, daB es in Zukunft méglich
sein wird, sich mit dem gesamten Opernwerk Mysliveéeks eingehend und aus
authentischen Quellen zu befassen, und eine monographische Bucharbeit gro-
Beren Formats zu schreiben, die das Opernwerk Myslivedeks im vollen Zu-
sammenhang verfolgt. Erst dann wird man endgiiltig bestimmen kénnen, wel-
chen Wert die einzelnen Opern einerseits als spezifische musikdramatische
Artefakte, anderseits als zwar mannigfaltige, aber trotzdem entwicklungsbe-
dingte, einheitliche SchaffensiuBerungen eines Autors besitzen, der mit Recht
als fruchtbarster und interessantester tschechischer Operkomponist der Periode
vor Smetana gilt.

Wenn wir Josef Mysliveéeks Opernwerk im historischen Kontext der tsche-
chischen Musik betrachten, ein Werk, das sich erst im heimischen Milieu und
dann im Ausland verbreitete, erscheint es uns gewiB als kiinstlerischer Beitrag,
kiinstlerischer Wert. Denken wir doch daran, da8 es nach Mysliveéek erst Leos
Jandcek gelang, die auslindischen Opernbiihnen im wahrsten Sinne des Wortes
zu erobern. Und geben wir gerechterweise zu, dafi Mysliveéek zu den beriihm-
testen Komponisten der vorklassischen tschechischen Oper zihlte, dal er an
kiinstlerischer Bedeutung im 18. Jahrhundert nur wenige tschechische Kon-
kurrenten hatte; ich bin geneigt, in dieser Hinsicht blo die Meister der Mann-
heimer Schule, dann Rejcha65 und Vorisekt? anzuerkennen, Jdie mit einem Teil
ihrer Lebensarbeit bereits in das 19. Jahrhundert fallen.

Brief iiber. die Vertonung seines Textes zur Oper Attilio Regolo (vergl. Karl Mennicke:
Hasse und die Briider Graun als Symphoniker, Leipzig 1906, 409, wo dieser Brief abge-
druckt ist). In der Theorie verkiindet Metastasio das Ubergewicht der Poesie vor der Musik,
die gleichwertige Bedeutung von Arie und Rezitaliv, die Unterordnung der Musik dem
szenischen Effekt u. a. m. Man kann allerdings Metastasio kaum vorwerlen, daB seine
,drammi per musica® oft in ganz entgegengeseizter Weise vertont wurden, die seinen theore-
tischen Grundsiitzen wiedersprach (Verkiirzung der Texte, Unterschitzung der Rezitative,
absolute Hegemeonie der Arie u. s. w.). Die Kritiker der neapolitanischen Oper wandten ihre
Feder eben gegen das Endergebnis von Metastasios librettistischen Bemiihungen, niimlich
gegen die zu den Texten des Wiener Hofpoeten komponierten Opern, und beurteilten —
von ihrem Standpunkt aus gesehen zweifellos richtig — die neapolitanische Oper als dra-
matisches Ganzes. Dagegen iibersehen sie zumeist Metastasios theoretisch-iisthetische Grund-
sitze, die an und firr sich interessant sind und sich eigentlich kaum von den Ansichten
der kritischen Verbesserer der alten Oper unterscheiden. Um diese Fragen zu kliren, wire
es notwendig, die isthetischen Grundsitze Metastasios unter dem Blickpunkt seiner litera-
risch-dramatischen Eigenproduktion und von Gluck-Casalbigis Reformen einer kritischen,
vor allem literarkundlichen Wertung zu unterziehen. Rolland hat in dieser Hinsicht den
Weg gewiesen.

6 Antonin Rejcha (1770—1836), ein Vertreter der tschechischen Musikeremigration in Paris,
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Anders werden wir natiirlich die Frage von Mysliveéeks schopferischem
Beitrag vom europiischen, internationalen Standpunkt beurteilen miissen. Von
diesem Aspekt aus gesehen ist Josef Myslivedeks Leistung geringer, obwohl die
Erfolge des ,gottlichen Bshmen* in Italien zwar zeitlich begrenzt waren, jedoch
bezeugen, da8 Mysliveéek zweifellos bestimmte Kreise seiner aristokratischen
Horer zu begeistern vermochte. Allgemein gesprochen, wirkten Mysliveéeks
Opern gewil als Kompositionen, die einerseits mit ihrer orthodoxen Einstellung
auf die Struktur der neapolitanischen Oper dem Geschmack dieser Kreise ent-
sprechen, anderseits (worauf Arnold Schering in seiner Geschichte des
Oratoriums aufmerksam macht®) auch durch ihre eigenartigen, unitalienischen
Ziige Interesse erwecken muften, die aus Mysliveéeks tschechischer Abstammung
hervorgingen. Dieser Komponist war besonders in seinen Opern eine simplifi-
zierende Erscheinung. Die volkstiimlich anmutenden Melodien, die dem neapo-
litanischen Hérer exotisch klangen,69 korrespondierten mit Myslivedeks Streben,
die Dialoge der Secco-Rezitative zu straffen, Monologe kiirzer zu fassen oder
auszulassen und ganze Szenen des Librettos- umzuschalten oder zu streichen.
Der erfahrene Horer erkennt, bis zu welchem Grad sich das musikalische Den-
ken des Komponisten vom italienischen unterscheidet. Myslivedek liegt beispiels-
weise der Buffo-Charakter der Melodik fern, seine Melodie ist oft lyrischer und
ziirtlicher im Klang als die italienische. Das Durchsichtige und Einfache des
Ausdrucks, das auch unter der virtuosen Schminke der stilgegebenen Ornamen-
tik zutagetritt, war jenes Novum, das Myslivedeks italienische Zuhorer in den
Bann schlug.

Obwohl sich Mysliveéek in Theorie und Praxis vollkommen dem Ideal der
neapolitanischen Oper naherte, durchdachte und wandte er eigentlich auch
intuitiv die dsthetischen Prinzipien von Metastasios ,,Musikdrama®“ an, denn die
Librettos dieses ,Dichters der Damen“ waren ebenso wie Josef Myslivedeks
Musik idealisierende Schopfungen, die stilmiiig schon eher dem Klassizismus
angehorten als dem Barock, da sie Triger edler, allmenschlich giiltiger Gedan-
ken waren. Myslivedek ldBt sich z. B. nicht vom Biihnennaturalismus eines

Freund und Zeitgenosse Beethovens, Professor am Pariser Konservatorium, Lehrer von
Berlioz, Gounod, Franck und Liszt. Rejcha war vor allem als Musiktheoretiker bedeutend
{Traité de mélodie, 1814; Cours de composition musicale, 1818; Traité de haute composition
musicale, 1824/26; L'art du compositeur dramatique, 1833).

& Jan Hugo Vorilek (1791—1825), ToméSeks Schiiler; auch Beethoven begann Vofifek zu
schiitzen, als er wihrend dessen Wiener Wirkens (1813—1825) die Komnpositionen dieses
tschechischen Autors kennenlernte, die in mancher Hinsicht Bediich Smetanas Werk vor-
wegnehmen. Vofisek steht voll auf dem Boden des beethovenschen Ausdrucks (Symphonie
D dur, 1821), und bahnt zugleich der Musikromantik den Weg (Klavierkompositionen,
besonders Phantasien, Rhapsodien — 1813 — und Impromptus — 1822),

68 Arnold Schering: Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1911, 237. Im Zusammenhang mit
der Analyse von Myslivedeks Passionen vergleicht Schering MysliveSeks Musiksprache mit
dem Ausdruck Hasses und Naumanns: ,,Einzelne Instrumentationseffekte erinnern an Hasse,
manche melodische Wendungen sentimentaler Natur an Naumann, den Misliwecek aber an
Maiinnlichkeit und Rhytmik iibertrifft, wie denn iiberhuupt sein béhmisches Blut — man
nannte ithn in Italien auszeichnend kurzweg Il Boemo — ihm manchen eigenen, unitalie-
nischen Zug in die Feder diktierte®.

6% Vielleicht konnte man die isthetische Wirkung von Mysliveéeks slawischer Melodik in Ita-
lien demit vergleichen, wie z. B. Mozarts ,tiirkische“ Motive in Wien gefielen (vergl. Die
Entfithrung aus dem Serail, K. V. 384 dem Jahr 1782 oder das Finale der Klaviersonate
(Allegretto ,,Alla turca®) K. V. 331 aus dem Jahr 1778,
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Piccini hinreifien, der oberflichlich galant und angenehm anzuhéren ist —
dabei jedoch in seinen Buffos grobe Heiterkeit nicht zu vermeiden versteht, die
im Typ der commedia dell’ arte wurzelt. Mysliveéeks Arien sind zuriickhaltend
in der Empfindung und einfach in der melodischen Linienfiithrung; trotzdem
besitzen sie eine Tiefe und Beseeltheit, die auf das Oratorium hinweist.70

Man hat mit Recht Mysliveéeks Oratorien fiir den Gipfel seines Schaffens
gehalten, da sie die seltene Gabe erkennen lassen, die verschiedensten Situatio-
nen mit treffendem Ausdruck zu vertonen?l. Aber auch in den Opern tendierte
der Komponist zur ernsten Form und wurde den Forderungen des italieni-
schen Publikums gerecht, das das dramatische Pathos iiber alles liebte und
hoch iiber die Sentimentalitit jener Schiferspiele stellte, die im italienischen
Biihnenschaffen im grofien und ganzen seltene Ausnahmen bildeten?2. Die eigen-
artigen, unitalienischen Ziige von Mysliveéeks Musikprache konnten das italie-
nische Publikum wohl interessieren, erweckten jedoch kaum jenen frenetischen
und billigen Widerhall, wie manche Opern der heimischen Produktion, die nur
mit duBerlichen Effekten spielten.

Wenn wir uns die Frage stellen, auf welche Weise Mysliveéek Metastasios
Opernvorlagen vertonte, stehen wir vor keiner leichten Aufgabe. Vor allem
miissen wir uns vergegenwirtigen, daB die alte Oper vorgeschriebene drama-
tische Charaktere besaB, deren Ziige nicht veriindert werden durften, daB eine
tiefer schiirfende psychologische Motivierung der Handlung und eine indivi-
duelle musikalische Charakterisierung der dramatischen Personen in der italie-
nischen Opernpraxis unerhdrt war, obwohl man theoretisch bereits nach ihr
zu rufen begonnen hatted. Der Zusammenhang zwischen Text und Musik war
so locker, daB man damals nur eine schematische Darstellung der Gestalten
verlangte; von hier aus gesehen, verstehen wir, daB auch Mysliveceks Opern —
wie bei vielen anderen Komponisten der Zeit — Stellen und Charakteristiken
enthielten, die einander glichen, mit anderen Worten: konventionell waren. Die
eindeutige und deshalb auch einmalige Modellierung der dramatischen Figuren,
die angemessene Motivierung der Handlung auch in der Musik — das alles war
damals noch nicht méglich und man kann es deshalb auch in Myslivedeks
Schaffen noch nicht finden. Seine Musik besaB andere Vorziige: seine Arien

70 Schering, 1. c. 237, spricht von der Miinnlichkeit und straffen Rhythmik Mysliveceks (vergl.
Anm. Nr. 68).

1 In seinen Oratorien steht Mysliveéek fest auf dem Boden des ernsten, sozusagen des Auf-
klirungsstils. Auf diesem Schaffensgebiet kommt der Komponist dem Stil des Klassizismus
am nichsten; er bricht die Fesseln der erstarrten Dreiteiligkeit der Arien, erweitert die
melodische Linie und bemiiht sich um eine plastischere musikalische Charakteristik. Und
wenn er sich in seinen Opern dem Reformwerk Glucks nicht beugen wollte, steht er diesem
zweifellos in seinen Oratorien nahe, wo er vor allem die Koloraturen zu Gunsten einer
breiten, von innigem Empfinden erfiillten Melodik einschrinkt. Dies wird heispielweise
im Oratorium Abramo ed Isacco deutlich, das in der Miinchner Staatsbibliothek hinterlegt
ist und sich auch in einer Abschrift in Prag befindet (vergl. Kamper, 1. c. 166).

72 Interessant, allerdings wohl etwas iibertrieben, ist die Ansicht Antonio Capris, der betont,
die wilsche Musik des 18. Jahrhunderts habe sich von den Tindeleien sentimentaler Schifer-
stiicke nicht beeindrucken lassen; dafiir sei sie von mannlicher Kraft und dem Willen zur
festen tektonischen Gliederung der Oper erfiillt gewesen, ohne sich dabei kithnen Neue-
rungen zu verschlieBen (vergl. Antonio Capri: Il settecento musicale in Europa, Verlag
Ulrico Hoepli, Mailand 1936, 27 ff.).

73 Zur kiinstlerischen Tat gedieh erst Ch. W. Glucks Reformwerk, das allerdings in die
italienischen Lénder nicht vordrang.
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entsprachen u. a. vollkommen dem auf den Opernszenen des 18. Jahrhunderts
iiblichen Umfang und den technischen Moglichkeiten der menschlichen Stimme.
Mysliveéek war der Typ eines ausgesprochenen Vokal-Komponisten’4, dem es
nur gelang, das Libretto als Ganzes zu charakterisieren, seine allgemeinen Ziige
zu erfassen. Getreu der. im damaligen Italien geltenden Konvention, band Mysli-
vecek z. B. nicht einmal das Vorspiel an den Inhalt der Oper, obwohl man dies
in der Theorie bereits begriindete?. In manchen Fillen komponierte Myslive-
cek allerdings zwei Vorspiele und man erkennt, daB er wenigstens in allgemei-
nen Ziigen Beziehungen zwischen der Oper und ihrem Vorspiel herstellen
wollte.

Auch in der Instrumentalbesetzung hielt sich Mysliveéek an das neapolita-
nische Vorbild. Sein Orchester war relativ klein; die erste und zweite Violine
war mit je zwei bis drei Spielern besetzt, dann gab es im Orchester zwei
Violen, zwei Violoncelli, zwei oder drei Oboen, ein oder zwei Fagotte,
drei Trompeten, zwei Waldhorner?®... Das obligate Cembalo erginzte
die drmliche Besetzung, mit der der maestro -di capella allerdings sozusagen
kammermusikalisch feine Wirkungen erreichen konnte, weil die kleinen Opern-
orchester vor allem in Neapel hohes Niveau besafen’?. Wenn wir in Auto-
graphen von Mysliveéeks Opern aus der Osterreichischen Nationalbibliothek
in Wien blittern, stellen wir fest, daB sie der Meister in der iiblichen Besetzung
schrieb, ohne Neuerungen der Instrumentierung und damit auch der Klang-
farbe des Orchesters anzustreben.

Jeder Akt seiner ,,Wiener* Opern ist ein selbstindiges Konvolut. Die Parti-
turen sind in der iiblichen Notenschrift auf grobem und vergilbtem Papier ge-
schrieben. Auf jeder Seite findet man 10 Liniensysteme, das Papier hat die
stereotypen AusmaBe von 280X 210 mm. Die Reihenfolge der einzelnen Instru-
mente ist geregelt. Wenn mehrere Instrumente gleichzeitig mitwirken, werden
auf dem obersten Liniensysiem zwei Blechblasinstrumente, in der Regel zwei
Waldhorner (seltener Trompeten, trombe lunghe genannt) notierts. Unter den

7“David di Chiera (1. c.) fiihrt an, auch Catherina Gabrielli habe die stimmlich auler-
ordentlich giinstige Stilisierung der Vokalparte hoch geschiitzt, und dies im GrofBteil der
Opern, die Mysliveéek speziell fiir sie schrieb.

7> Vergl. Johann Adolf Scheibe: Critischer Musicus, Leipzig 1745, Teil 66.

6 Paul Mies: Musik im Unterrichte der héheren Lehranstalten, Koln a. Rhein, 1925/26.

77 Sje waren kleiner als beispielsweise das Orchester der Oper in Dresden, das Hasse leitete.
Dieses Orchester hielt Jean Jacques Rousseau (Dictionare de musique, Stichwort
Orchestre, London 1766, 348—350) fiir den am besten dislozierten Kérper und anerkannte
sein hohes Niveau. Das Schema dieser Besetzung und Dislokation (Rousseau, Tafel C in
der Beilage seines Worterbuchs) druckt Hermann A bert (Mozart, 1, 187) ab. Das Cembalo
des Kapellmeisters befindet sich zusammen mit den Violoncelli und Kontrabissen inmitten
des Orchesters, zur Linken des Kapellmeisters sitzen die Fagotte, zur rechten Seite (!) die 8
ersten Violinen, im Hintergrund 7 Sekundisten, von vier Violisten gedeckt, Die verstir-
kenden Violoncelli und Kontrabisse (Ripienisten) sind neben den Violen, rechts vom Kapell-
meister, untergebracht; 5 Oboisten spielen im Hintergrund (zur linken Hand des Kapell-
meisters), vor ihnen sitzen zwei Flotisten, zu ihrer rechten Hand spiclen zwei Waldhérner.
Im Hintergrund (in der linken Ecke) war das zur Begleilung der Singstimme bestimmte
Cembalo, das abermals von 1 Viola und 1 Violoncello verstirkt wurde; auf besonderen
Podien (rechts und links) sind die Trompeten. und Pauken verteilt, die dem Orchesterklang
an schwungvollen und dramatischen Stellen festlichen Glanz verleihen.

8Ich betone abermals, daB man diese beiden Imstrumente aul einem einzigen Liniensystem
zu notieren pflegte.
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Blechblasinstrumenten folgen zwei Oboen, nur selten erscheinen zwei Floten,
eventuell zwei Fagotte. Dann folgen die ersten und zweiten Violinen und die
Violen (bei dem Spiel ,,divisi“ besitzt jede Bratsche ihr eigenes Liniensystem).??
Gleich nach den Violen sind die Singstimmen angefiihrt, die nur ausnahmsweise
in Duetten gefiihrt werden.80 Wenn trotzdem Doppelgesinge vorkommen, pflegt
jeder der beiden Stimmen ein selbstindiges Notensystem vorbehalten zu sein.
Wie dies auch bei den Partituren anderer Komponisten der Fall ist, setzt Mysli-
vecek ganz unten die Instrumentalstimmen, die das Cembalo verstirken; manch-
mal schreibt er sie nicht einmal aus und es handelt sich in diesen Fillen selbst-
verstindlich um das Unisono des Violoncellos und Kontrabasses. Die Cembalo-
stimme ist verkiirzt — in der Technik des Generalbasses notiert.

Die Rezitative8! findet man in Mysliveéeks Autographen auf zwei Liniensyste-
men, deren erstes der Singstimme gehort. Wenn auf der Szene mehrere Perso-
nen gleichzeitig agieren, ist damit noch nicht gesagt, dal jeder ein eigenes Li-
niensystem zugeteilt wird. Ganz im Gegenteil — alle an den Ensembleszenen
beteiligten Personen wechseln auf einem einzigen System ab, weil sie niemals
gleichzeitig, sondern konsequent eine nach der anderen rezitieren. (Die Beglei-
tung der Rezitative erscheint auf selbstindigen Notenzeilen unter den Rezita-
tiven und pflegt mit Ziffern bezeichnet zu werden)82,

Mysliveéeks Arien sind auf selbstindigen Liniensystemen, in iiblicher Weise
einheitlich in C-Schliisseln notiert. Der Umfang dieser Arien entspricht durch-
wegs den Méglichkeiten der Singer. Die Lage der Vokalparte, die sich meist in
den hoheren Stimmregistern bewegt, beweist, daB Mysliveéek — wie bereits
erwihnt wurde — der Vorliebe des 18. Jahrhunderts fiir hohe Gesangstimmen
Rechnung trug8?.

7 Die Violen nennt Mysliveéek weniger iiblich ,,violette™.

80 Zu einem #nlichen SchluB gelangte Kamper (1. c. 85), der jedoch auf das ,dramatisch
gefiihrte Gesprich im Dreigesang” aus dem III. Akt der Oper Bellerofonte, 8 Szene, hin-
weist. Auch Chére kommen in Mysliveéeks Opern nur ausnahmsweise vor. Kamper hilt den
einleitenden Marschchor aus dem I. Akt der Oper Bellerofonte fiir kirglich (¢ebendort).

81 Oft verraten sie auch die Hand eines anderen Schreibers; offenbar notierte sie irgendein
nicht niher bekannter Gehilfe Mysliveéeks oder sie wurden nachtriiglich geschrieben.

82 Die Praxis, die tiefste Bafstimme stellenweise zu beziffern, bhezeugt die hervorragende
Improvisationsfahigkeit der Cembalisten, die den Gesangspart offenbar miihelos verfolgten
und je nach dem Gefiille seiner Melodie prima vista die zugehorigen Reihen harmonischer
Funktionen spielten, ohne daB sie der Autor vorgeschrieben hitte. Nur bei den wichtigsten
Modulationen bezeichnete er die harmonischen Funktionen, um Unstimmigkeiten der Inter-
pretation zu vermeiden. Auf der anderen Seite wurde diese Praxis von den Interpretations-
geflogenheiten der Siinger des 18. Jahrhunderts diktiert, die an die Wiedergabe ihrer Parte
reichlich frei herantraten, um ihren Jmprovisationsstil zur Geltung zu bringen. Dcr Begleiter
hatte infolgedessen die Entwicklung des Rezitativs (eventuell auch seiner ariosen Ab-
schnitte) gespannt zu verfolgen und die Funktionen der harmonischen Begleitung angemessen
zu withlen. , Die Kunst der Begleitung®, sagt Geminiani, ,.beruht in der Wahl der Harmo-
nien, in der Reihenfolge der Akkorde, in der gleichmdfiigen Verteilung der Téne, aus denen
sie sich zusammensetzen, und darin, daf3. man sie so ordnet, daf3 sie dem Ohr Freude an
der ununterbrochen dahinfliefenden Melodie bieten (...) Die Hauptkunst der Begleitung
beruht darin, dafp man die Dauer der Tone des Cembalos verlingert, denn hiufige Unter-
brechungen des Klanges lassen sich mit einer guten Melodie nicht vereinbaren.” (Francesco
Geminiani, op. 11: The Art of Accompaniament, or A New and Well Digested Method
to Learn to Perform the Thorough Bass on the Harpsichord with Propriety und Elegance.
London 1755, Vorwort § 4 und S. 2. Zitiert Arnold Dolme tsch, Interpretace hudby 17.
a 18. stoleti (Interpretation der Musik des 17. und 18. Jahrhunderts), tschechisch Praha
SNKLHU 1958, 144—145; Ubersetzung von Danh Setkova.
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Die vielen Abkiirzungen der Notenschrift entsprechen im grofien und ganzen
der Praxis des 18, Jahrhunderts. An einer anderen Stelle dieser Arbeit8: werden
wir Myslivedeks Notenschrift ausfiihrlich analysieren, weil gerade die verschie-
denen, recht typischen Abkiirzungen zu jenen Merkmalen gehoren, nach denen
man Mysliveéeks Autographe einwandfrei erkennen kann. In diesem Zusammen-
hang wiire zu konstatieren, daB Mysliveéeks Vorliebe fiir Abkiirzungen eben-
falls eine Art Manier vorstellt, die die traditionalistische Einstellung des Kom-
ponisten verrit.

Dieselbe Orientierung des Komponisten erkennt man bei der Funktion und
Ausarbeitung der Opernrezitative. Gehérte er doch zu jenen Komponisten, die
vor allem der Opernarie huldigten und den Rezitativen — dem recitativo secco
und accompagnato — eine Nebenrolle zuteilen85. Dies lag ja ganz in den In-
tentionen der neapolitanischen Oper. Mysliveieks laue Einstellung zu den Re-
zitativen erkennt man ja auch aus der Tatsache, daB er sie in der Regel andere
Komponisten ausarbeiten lie8, die bei der Konzeption der Oper mitwirkten6,
Mysliveéek komponierte zweifellos jene Passagen selbst, die ihn im Opern-
libretto am meisten gefesselt hatten und geeignet erschienen, Arien unterlegt zu
werden. Solche Stellen des Librettos erweckten Mysliveéeks volles Interesse und
alles andere erschien ihm zweitrangig zu sein. So schrankenlos war der Kom-
ponist das Kind einer Zeit, die die Arie vergotterte und in ihr das Geriist der
Oper sah.

Die Form von Mysliveceks Arien ist schematisch. Viele sind ,,da capo®, andere
wieder ,,dal segno‘‘8’ komponiert, keine {illt jedoch aus dem Rahmen der nea-
politanischen Kompositionstechnik. Das Beiwerk der Koloraturen wird sehr
reich, in weitaus héherem Umfang verwendet, als dies sogar damals iiblich
war, die Liufe werden mit hiufigen melodischen Spriingen (auch Deziminter-
vallen) und reicher Ornamentik durchkomponierts.

8 Die hohen Lagen der Gesangsparte in Mysliveieks Opern, wie iibrigens in der barocken
und friihklassischen Oper iiberhaupt, bereiten den heutigen Interpreten betriichtliche
Schwierigkeiten. Diese vergroBern sich auch deshalb, weil die Stimmung heute, im Vergleich
mit der Simmung im 18. Jahrhundert, unangemessen und stindig im Steigen begriffen ist.

84 Niimlich im Kapitel iiber Mysliveéeks Oper Medonte (S. 121).

8 Die Opernrezitative unierscheiden sich vollkommen von den Rezitativen in Mysliveceks
Oratorien. Hoch gewertet wird z. B. Mysliveieks Kunst des eccompagnato in seinem Orato-
rium Abramo ed Isaco (das iibrigens fir ein Werk Mozarts gehalten wurde); Kamper (1. c.
170) betont, wie vergeistigt Myslive¢ek den Sehmerz der Mutter Sarah auszudriicken ver-
mochte, die in ihrem Begleitrezitativ-Monolog Angst um das Leben des Sohnes Isaak
#uflert, den der eigene Vater, Abraham, téten will (I. Buch Mosis, Kap. 22). Im Vergleich
mit dem gleichnamigen Oratorium des ésterreichischen Komponisten Ignaz Holzbauer
€1711—1783) sind Myslivedeks accompagnati tiefer, dramatischer empfunden und interessanter
instrumentiert (Kamper, lc. 169).

8 Eine Technik, die Mysliveéek laufend verwendet. Nicht einmal in dieser Hinsicht unter-
schied er sich also von den Komponisten seiner Zeit. Vor ihm komponierte z. B. der groe
Georg Friedrich Hindel nur die melodischen Stimmen und den bezifferten Ba8 (basso fon-
damentale), wihrend er die iibrigen Stimmen seine Schiiler oder Mitarbeiter notieren lie8;
die Instrumentierung schrieb er bloB an wichtigen Stellen vor, wo es notwendig war,
weniger iibliche Instrumente einzusetzen.

87 _Dal segno“, vom Zeichen. Die Weisung ,,dal segno al fine* bedeutet, daB die Komposition
vom Zeichen bis zu der als ,fine® bezeichneten Stelle zu spielen ist. Falls das ,fine* nicht
bezeichnet ist, spielt man sie bis zum eigentlichen Ende.

8 Von den melodischen Verzierungen kommen am haufigsten vor: Vorschlag, Nachschlag,
langer Vorschlag, Pralltriller, Mordent, Triller u. a. Der Vorschlag pflegt bei Myslivedek
nicht durchgestrichen zu sein, ist also lang zu nehmen.
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Bei modernen Auffiihrungen dieser Opernparte hat man noch auf die unter-
schiedliche Schreibweise einzelner Noten und Zeichen zu achten. So ist zum
Beispiel eine durchstrichene Achtelnote als Sechzehntelnote zu lesen, ein dop-
pelt durchstrichenes Notenfihnchen der Achtelnote gilt als ZweiunddreiBigstel
usw.89 Eine Besonderheit von Mysliveéeks Notenschrift ist das Erhdhungs-
zeichen, das in Form eines schrigen Doppelkreuzes erscheint®, Natiirlich gibt
es noch mehr Unterschiede gegeniiber der iiblichen Notenschrift, doch fehlt
der Raum, sie zu schildern, da diese Studie keine ausgesprochen musik-palao-
graphische Arbeit vorstellt. Es geniigt zu sagen, daBl man aus der Art und Weise
der Notenaufzeichnung in den Partituren des Autors manchmal indirekte
Schliisse auf Fragen seines persénlichen Stils und Probleme des Opernbetriebes
der damaligen Zeit ziehen kann?!.

% Vergl. das Kapitel iiber die Oper Medonte in dieser Abhandlung (S. 121).

% Das schrige Kreuz kommt in den Notenschriften italienischer Komponisten schon seit
Corellis Zeiten vor (vergl. die Ausgabe von Corellis Concerti grossi aus 1712). .

9 Vergl. z. B. die Opern Josef Mysliveéeks, die in autographischer Fassung in der Oster-
reichischen Nationalbibliothek zu Wien hinterlegt sind:

MONTEZUMA — Partitur, Sign. IV — 15721 a.

ANTIGONE — Partitur, Sign. IX — 16420. Mikrofilin in der Brimmner Univer-
sititsbibliothek, Sign. Ski. 17 — 577351 (seit 1967).

EZIO — Partitur, Sign. IX — 16419. Im Archiv der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien ist ein Fragment der Abschrift des II. Aktes
hinterlegt.

ATTIDE — Partitur, Sign. 1X — 16418.

DEMOFOONTE — Partitur, Sign. IX — 16421. Mikrofilm UB Briinn, Sign. Skf.
17 — 577916.

L’IPERM(N)ESTRA  — Partitur, Sign. X — 17796. Mikrofilm UB Briinn, Sign. Ski.
17 — 601918.

IL TAMERLANO — Partitur, Sign. X — 17797, Mikrofilm UB Briinn, Sign. Skf.
17 — 587553.

Im Musikhistorischen Institut des Mihrischen Museums in Briinn sind Mikrofilme folgender
Opern Mysliveéeks hinterlegt:

L’ARTASERSE — Partitur, Abschrift, Sign. J — 6 — 12/IV. (Original der Abschrift:
Real. Kons., heute Conservatorio S. Pietro a Majella, Neapel)

BELLEROFONTE — Partitur, Abschrift, Sign. J 37-43/IV. (Original der Abschrift:
Konservatorium, Florenz, Sign. D 298)

LA CALLIROE — Partitur, Autograph, Sign. J 43 a, b, c. (Original des Autographs:
Konservaiorium, Neapel)

IL DEMETRIO — Partitur, Autograph, Sign. J43 a, b, c. (Original des Autographs:

Deutsche Staatsbibliothek, Berlin. Siehe Josef Plavec: K otdzce
repatriace hudebnich bohemik (Zur Frage der Repatriierung mu-
sikalischer Bohemica), Sbornik praci filosofické fakulty brnénské
university F—9 (zum 60. Geburtstag Prof. Dr. J. Raceks, DrSc.),
Brno 1965, 197
IL FARNACE — Partitur, Autograph, Sign. J 20—24/IV. Original des Autographs:
* Konservatorium in Neapel, Sign. 29.30: 13—15). Jan Racek be-
zweifelt (nach dem Vermerk auf dem Karteiblatt des Musik-
historischen Instituts des Mihrischen Museums in Briinn) die
Echtheit der Handschrift. Doch zeigt ibr Duktus einwandfrei,
daB es sich um ein echtes Autograph Josef Mysliveteks handelt.
L’OLIMPIADE — Partitur, Abschrift, Sign. J 25—30/IV. (Original der Abschrift:
Konservatorium in Neapel, Sign. 4 C 34)
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Aus allen Beobachtungen und Erwigungen geht hervor, daf Myslivecek in
jeder Hinsicht ein Bekenner der neapolitanischen Oper war. Er stellte sich auf
die Anspriiche und Erwartungen seines Publikums ein und trug kein Verlan-
gen, das herrschende Opernschema umzubilden. Die konventionellen Ziige sei-
nes Opernschaffens, das sich folgerichtig an den Librettotyp Metastasios an-
lehnte92, waren so starr fixiert, da Myslivedek schlieflich Glucks Opernreform
nicht akzeptierte, obwohl er Glucks Werk kannte. Der stilistische Anachronis-
mus von Mysliveéeks Spitwerken aus dem Ende der siebziger Jahre war auch
wohl der Hauptgrund dafiir, daB die letzten zwei Opern des Komponisten bei
dem Publikum keinen Anklang fanden. Aber dies werden wir an einer anderen
Stelle unserer Arbeit behandeln und im SchluBkapitel auch eine Analyse von
Mysliveceks letzter Oper vornehmen, die dem Leser per analogiam c¢in Gesamt-
bild von Mysliveéeks Opernstil vermitteln kann, der ja alle seine Biihnenwerke
charakterisierte.

RECITATIVI DELL’OPERA , TAMERLANO“ — Autograph, Sign. J 35/IV. (Original des
Autographs: Accademia Filarmonica, Bologna, Sign. 139)
GIUSEPPE RICONOSCIUTO — Oratorium, Partitur, Abschrift, Sign. J 17—18/IV. (Original

der Abschrift: Archivie musicale della Capella musicale Anto-
niana, Padua, Sign. D 25)

IL TRIONFO DI CLELIA — Partitur, Abschrift, Sign. J 32—36/IV. (Original der Abschrift:
Real. conservatorio, Florenz, Sign. D 217)

Ich danke PhDr. Theodora Strakovd, CSc., Leiterin des Instituts, PhDr. Jifi Sehnal, CSc.,
und PhDr. Jindtiska Bdrtovd dafiir, daB sie mir das Studium der Mikrofilm-Materiale des
Musikhistorischen Instituts des Mihrischen Museums erméglicht haben.

92 Eine ausfithrliche Monographie der einzelnen Opern Myslivedeks erfordert natiirlich auch
das eingehende Studium der Librettovorlagen seiner musikdramatischen Werke. Metastasio,
dem Librettisten von Mysliveéeks Opern, wird ein selbstindiges Kapitel dieser Arbeit ge-
widmet. — Die iibrigen Librettisten Mysliveéeks sind in Archiven und Biichereien nur
schwach vertreten. So findet man in der Tschechoslowakei eine Abschrift des italienischen
Librettos zu MONTEZUMA von V. A. Cigna-Santi. Diese Abschrift wurde von Jan Pohl
angelegt (Musikabteilung des Nationalmuseums, Prag, Sign. V—B—15); das italienische
Libretto zu MEDONTE von Giovanni da Gamerra ist in Fotokopien im Schlesischen Institut
der Tschechoslowakischen Akademie der Wissenschaften in Opava (Troppau) unter Sign.
B 253591 hinterlegt. Sehr zahlreich sind die Librettobiicher zu Mysliveéeks Opern in
italienischen Archiven:

a) Bolo gn a (Liceo musicale):
BELLEROFONTE (Autor: G. Bonecchi), FARNACE (A. M. Lucchini), L'IPERMESTRA
(P. Metastasio), LA NITTETI (P. Metastasio), MONTEZUMA (V. A. Cigna-Santi), IL
TAMERLANO (A. Piovene)) DEMETRIO (P. Metastasio)) ROMOLO ED ERSILIA
(P. Metastasio), ARTASERSE (P. Metastasio), ADRIANO IN SIRIA (P. Metastasio), LA
CIRCE (D. Perelli duca di Monestarace), DEMETRIO (zweite Variante, P. Metastasio),
ANTIGONE (G. Roccaforte)y, MEDONTE (G. da Camerra).

b) Vene di g (Fondazione Cini, Kollektion Rollandi):
ADRIANO IN SIRIA (P. Metastasio), IL. TRIONFO DI CLELIA (P. Metastasio),
ARMIDA (G. A. Migliavacca). IL BELLEROFONTE (G. Bonecchi), EZIO (P. Metasta-
sio), ANTIGONE (G. Roccaforte), LA CIRCE (D. Perelli duca di Monestarace), LA
CALLIROE (M. Verazi).

(Vergl. M. Schaginjan, Zapomenutd historie, 345-—346; dort findet man auch Angaben
iiber die Verwahrungsorte der Librettos, die Mysliveéek in seinen Kantaten und Orato-
rien vertonte).
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