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1 Einleitung

Der Frithling ist zwar hier noch nicht in voller Bliithe, aber die Nachtigallen sind
trotzdem schon wieder da, und die meisten haben wieder aus Deutschland und Ita-
lien ihren Flug tiber’s Meer genommen, um in den goldenen Hainen der britischen
Insel zu fléten und zu trillern. Die Unternehmer der beiden italidnischen Opern [...]
machen ihre jihrlichen Reisen nach dem Continente und suchen [...] die besten

Végel einzufangen.!

Die italienischen Opernbiihnen in London fungierten im 19. Jahrhundert als
prominentester und wichtigster Markt der internationalen Opernwelt. Die tra-
genden Siulen dieses Systems waren internationale Singerstars, die von den
Londoner Opernmanagern an ihr jeweiliges Haus engagiert wurden. Der Anreiz
ein Engagement in London anzunehmen, war kein geringer: So wurden auf-
grund der Charakeeristika des starbasierten italienischen Opernwesens der eng-
lischen Hauptstadt den fithrenden Singern der Zeit teilweise exorbitante Gagen
bezahlt, weshalb die Londoner Season meist zur lukrativen Generierung von
Einnahmen verwendet wurde. Finanzielle Vorteile aus dem Londoner Opern-
betrieb zu schlagen, erhofften sich auch Komponisten wie Giuseppe Verdi, der
1847 mit [ masnadieri eine Auftragskomposition fiir das Her Majesty’s Theatre
schuf, allerdings am konservativen Geschmack des Londoner Opernpublikums
scheiterte. Dennoch kann die Oper aus 6konomischer Sicht nicht als ein voll-
standiger Misserfolg gesehen werden, obwohl sie von der englischen Presse mit-
unter als ,one of the worst operas ever written“? bezeichnet wurde. Das Her
Majesty’s Theatre war nimlich bis auf den letzten Platz ausverkauft, sogar die
Queen und Prince Albert wollten dieses Ereignis nicht verpassen. Verantwortlich
fur den Publikumsansturm war allerdings nicht Verdis neue Oper, sondern die

»owedish Nightingale® Jenny Lind, die die Partie der Amalia verkdrperte: , It

1 Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 14 (1866), S. 133.
2 The Musical World 22 (1847), S. 566.
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was, however, the fifth part essayed by Jenny Lind in this country — a fact which
brought many persons to hear it, who would otherwise have been scared away
by the mere name of Verdi.“3

Offenkundig verfligten die Starsinger der Londoner Bithnen iiber eine gro-
Bere Anziehungskraft als die aufgefithrten Werke selbst. Verstirkt wurde die-
ser Aspekt durch das Fehlen von Subventionen fiir die Londoner Theater und
Opernhiuser, weshalb sich die italienischen Opernhiuser Londons, stirker als
die Opernhiduser des Kontinents, nach markewirtschaftlichen Gesichtspunk-
ten ausrichteten. Zudem verschirfte sich der Wettbewerb auf dem Londoner
Opernmarkt 1847 durch die Eroffnung eines zweiten italienischen Opernhauses
in der Stadt. Dies blieb nicht ohne Folgen fiir die Struktur des Opernwesens. Ge-
rade die hohe Wettbewerbsintensitit stellte ein Kuriosum dar, das international
mit Erstaunen beobachtet wurde. , Eine so unerhorte Ausdehnung italienischer
Opernmusik in fremdem Land muf$ heutzutage nicht wenig auffallen“4, kons-
tatierte Eduard Hanslick und beschreibt dabei gleichzeitig die prestigetrichtige
Stellung, die die italienische Oper in der englischen Hauptstadt innehatte. So
ist in diesem Zusammenhang auffillig, dass sich das gesamte 19. Jahrhundert
hindurch — trotz intensiver Bemiihungen englischer Komponisten — keine eng-
lische ,,Nationaloper® entwickelte. Die ,fashionable italienische Oper war si-
cher mafgeblich an dieser Entwicklung beteiligt, wodurch sie ihre Position als
Markitfithrer festigte — Platz fiir andere nationale, musikdramatische Versuche
blieb auf diesem hart umkidmpften Markt kaum.s Folglich ldsst sich konstatie-
ren, dass das musikdramatische Ideal und damit einhergehend die musikdra-
matische Identitdt der Englinder im 19. Jahrhundert eine italienische war, die
sich in allen Bereichen des Opernlebens widerspiegelte. Dies fithrte schlieflich
zu einer Globalisierung der italienischen Oper durch von England ausgehende

Tourneen italienischer Opernkompanien nach Amerika — die Oper fungierte

3 The Musical World 22 (1847), S. 566.

4  Eduard Hanslick, Musikalisches aus London IV. Die Oper, in: Eduard Hanslick. Simtliche
Schriften, hg. von Dietmar Strauss, Bd. 1/6, u.a. Wien 2008, S. 116.

s Félix Remo vermutet, dass sich Komponisten wie Michael William Balfe aufgrund der fehlen-
den Entwicklung eines eigenstindigen Stils nicht durchsetzen konnten. Sie hitten sich statt-
dessen einer Imitation des modischen italienischen Stils verschrieben, der allerdings nicht an
das Original heranreiche (vgl. Félix Remo, Music in the Land of Fogs, englische Ubersetzung
von A. J. Robertson, London 1887, S. 130-131).
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hier nicht als blofles Kunstideal, sondern vielmehr als Mittel zum Zweck zum
Erreichen 6konomischer Ziele, wobei die Basis dieser Entwicklung im Wesen
des Londoner Opernbetriebs lag.

Besonders stark ist diese 6konomische Ausrichtung der Londoner Thea-
ter- und Opernbetriebe aufgrund des erhéhten Wettbewerbs ab der Mitte des
19. Jahrhunderts zu beobachten. Durch den ,, Theatre Regulation Act®, der 1843
beschlossen wurde, fiel das aus dem 18. Jahrhundert stammende Theatermono-
pol. Dies sah vor, dass nur die ,patent houses” (Drury Lane, Covent Garden)
das Recht zu Theater- bzw. zu italienischen Opernauffithrungen (King’s Theatre)
hatten. In einem gewissen MafSe kam es vorher natiirlich auch auflerhalb dieses
legalen Rahmens zu Theaterauflithrungen. Eine offizielle direkte Konkurrenz
konnte sich allerdings erst ab der Abschaffung des Theatermonopols etablieren —
dadurch wurde auch die Eroffnung des Theatre Royal Covent Garden als italie-
nisches Opernhaus im Jahr 1847 méglich.® Die enorme Dichte an Theatern bot
dem Londoner Publikum der Zeit eine Vielzahl an Schauspielformaten, die vom
klassischen Drama bis hin zu Burlesquen reichte. Dennoch kann dem Theater
der Zeit — viel stirker als der italienischen Oper — eine traditionelle nationale
Ausrichtung unterstellt werden, die sich vor allem in der Herkunft der Thea-
terstars manifestierte. Diese kamen meist aus renommierten englischen Schau-
spielerfamilien, die Kemble-Familie sei hier nur als ein prominentes Beispiel
genannt, wogegen sich der Londoner italienische Opernmarkt bei der Auswahl
seiner Protagonisten bereits seit dem 18. Jahrhundert vornehmlich international
orientierte. Die Stars des Theaters wie William Charles Macready, Charles Kean,
Sarah Siddons oder Fanny Kemble wurden zwar, dhnlich den Opernstars, mit
Abbildungen und Biographien in den Medien der Zeit bedacht und in der Ret-
rospeketive fiir ihre Leistungen gewliirdigt’, dennoch ist das Startum des Theaters
nicht mit jenem der italienischen Oper vergleichbar — auch waren die jeweiligen
Gagen im Theater um ein Vielfaches geringer als in der Oper.? Fiir eine The-

aterauffithrung spielte zudem das Ensemble in weitaus groferem Mafle eine

6  Vgl. Jim Davis; Victor Emeljanov, Reflecting the Audience. London Theatregoing 18401880,
Towa City 2001, S. x.

7 Vgl. wa. William Clark Russell, Representative Actors. A Collection of Criticisms, Anecdotes,
Personal Descriptions, etc., etc., London 1869.

8  Vgl. Michael R. Booth, Theatre in the Victorian Age, Cambridge 1991, S. 117-119.
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tragende Rolle?, obwohl der Wunsch nach einer Identifikation mit individuel-
len Stars im Theater durchaus prisent war. In der italienischen Oper hingegen
geniigte meist der Name einer beriihmten Primadonna, wie eben Jenny Lind,
um Publikum anzulocken. Auch verfiigten Theatervorstellungen durch die eng-
lische Sprache, im Gegensatz zur italienischen Oper, nicht iiber eine Sprachbar-
riere, wodurch sich ein anderes dsthetisches Rezeptionsverhalten ergab, das sich
nicht ursichlich auf die personelle Identifikation mit Stars fokussierte, sondern
vor allem inhaltlich orientiert war.

Die Konzentration auf einzelne Opernstars und damit einhergehend deren
mediale Vermarkeung ldsst sich in England bereits am Beginn des 18. Jahrhun-
derts beobachten. Aus dieser Zeit ist eine Vielzahl an satirischen Pamphleten
und Berichten tiber die physische Kuriositit von Kastraten oder iiber bewusst
gestaltete Konkurrenzverhiltnisse zwischen Opernsingerinnen tiberliefert. Da-
bei wurde meist offen mit sexuellen und mit fiir die viktorianische Gesellschaft
moralisch verwerflichen Anspielungen gearbeitet.”® Moralische Grenzen wurden
allerdings nicht nur in der Berichterstattung tiber die Oper iiberschritten. Im
Gegenteil ldsst sich festhalten, dass Oper und Theater per se konstant diese engs-
ten moralischen Grenzen iiberschritten und vielleicht gerade deshalb eine der-
artige Anzichungskraft auf die vermeintlich priide englische Gesellschaft ausiib-
ten. Die beliebten Burlesquen lebten von gesellschaftlichen Tabubriichen, wie
Cross-Dressing oder dem Herabsetzen des sozialen Status’ der Protagonisten.™
Cross-Dressing wurde allerdings nicht nur in den komischen Genres praktiziert,
sondern kam vor allem in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts in der ernsten
italienischen Oper zu tragen. Dies ist unter anderem am Beispiel von Giuditta

Pasta zu sehen, die des Ofteren in Hosenrollen auftrat.'?

9 Vgl. George Taylor, Players and Performers in the Victorian Theatre, Manchester 1993, S. 62—63.

10 Vgl dazu u.a. Saskia Woyke, Faustina Bordoni. Biographie-Vokalprofil-Rezeption, Frankfurt
2010, S. 31—49 und Patricia Howard, 7he Modern Castrato. Gaetano Guadagni and the Coming
of @ New Operatic Age, Oxford 2014, S. 34-35.

11 Tatsichlich bemingelte Charles Kemble Anfang der 1830er-Jahre aufkommende religios be-
griindete Bedenken gegeniiber dem Theaterbetrieb (vgl. Booth, Theatre in the Victorian Age,
S. 22).

12 Vgl. dazu u.a. Roberta Montemorra Marvin, Verdian Opera Burlesqued. A Glimpse into Mid-
Victorian Theatrical Culture, in: Cambridge Opera Journal 15 (2003), S. 46—47 und Rachel
Cowgill, Re-Gendering the Libertine; Or, the Taming of the Rake: Lucy Vestris as Don Giovanni
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Dass diese Ubertretung moralischer Normen im 18. und 19. Jahrhundert
zur Bewerbung des eigenen Theaters oder Opernhauses eingesetzt wurde und in
weiterer Folge zum Erzielen wirtschaftlicher Erfolge diente, war daher ebenso
schwer mit den hohen moralischen Standards der viktorianischen Gesellschaft
vereinbar, die christich geprigt, utilitaristische Wirtschaftsprinzipien prife-
rierte und in der idealerweise Altruismus als hochstes gesellschaftliches Ziel
galt.”3 Aufgrund der florierenden englischen Wirtschaft und ihres hohen Grades
an technischen Innovationen im 19. Jahrhundert ergaben sich natiirlicherweise
Probleme mit diesen theoretischen Konzepten, die so nun nicht mehr haltbar
waren. Verschirft wurde das gesellschaftliche moralische Dilemma durch die
Authebung der ,corn laws“ im Jahr 1846, die den Freihandel cinleiteten und
dementsprechend mit einem intensiveren Wettbewerb in der Wirtschaftswelt
cinhergingen, der per se nicht als altruistisch angesehen werden konnte. Ein
legaler Wettbewerb bestand seit 1843 natiirlich auch in der Londoner Theater-
landschaft™ und seit 1847 in der Londoner italienischen Oper. Dies stellte das
englische Moralverstindnis vor ein Dilemma: Die viktorianische Gesellschaft
sah sich nunmehr einer ,unmoralischen Unternehmung gegeniiber, die mit
ebensolchen Mitteln versuchte, am Wettbewerbsmarkt zu bestehen und Kon-
kurrenzunternehmen von eben diesem zu verdringen. Als Losungsvorschlag
wurde daher eine Ideologie etabliert, die 6konomisches Denken und gesell-
schaftliche Moralvorstellungen miteinander verband: nimlich eine altruistische
Adaptierung des Konzepts der politischen Okonomie, die als soziale Okonomie
mit stark religioser Dimension auch in den Schulen unterrichtet wurde.’s Die
Problematik des gesteigerten Wettbewerbs im Rahmen der freien Markewirt-
schaft wurde durch die Integration derselben in das moralische Konzept der Zeit
gelost. Die moralische Ordnung, so postulierte man, sei nimlich nicht durch

den freien Markt gefihrdet, der sich selbst und auch seine moralischen Ebe-

on the Early Nineteeth-Century London Stage, in: Cambridge Opera Journal 10 (1998), S. 45-66.
Cross-Dressing war auch ein beliebtes Element im Sprechtheater (vgl. Taylor, Players and
Performers in the Victorian Theatre, Manchester 1993, S. 225).

13 Vgl. Geoffrey Russell Searle, Morality and the Market in Victorian Britain, Oxford 1998,
S. 5-7.

14 Auch vor dem ,Theatre Regulations Act® ist ein hoher Wettbewerb am Londoner Theater-
markt zu beobachten (vgl. Taylor, Players and Performers, S. 9).

15 Vgl. Searle, Morality and the Market, S. 42.
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nen reguliere, sondern eigentlich durch das Vorhandensein des wirtschaftlichen
Monopols, das einen Nihrboden fiir die tatsdchliche Korruption bilde. Diese
Argumentation stellte sich bei einem Abgleich mit dem realen Wirtschaftsleben
allerdings als Trugschluss heraus, weshalb nun doch Regularien etabliert werden
mussten, die unter anderem gegen den vorherrschenden Betrug und Spekulati-
onsgeschifte gerichtet waren.*®

An der Flexibilitit der viktorianischen Gesellschaft im Umgang mit Wirt-
schaftsideologien wie moralischen Grenzen ldsst sich auch die Position der Lon-
doner Opernindustrie in diesem multivalenten Wirtschaftssystem erkennen. So
mussten die vorherrschenden engen Moralvorstellungen an die Wirtschaftssitu-
ation, die fraglos gerade um die Mitte des Jahrhunderts eine grofle Bedeutung
fur simtliche Gesellschaftsschichten besafl, angepasst werden. Ebenso erweist
sich aufgrund der groflen Beliebtheit des Theaters und der Oper in den un-
terschiedlichen Gesellschaftsschichten die kolportierte pauschalisierende gesell-
schaftliche Zuschreibung einer priiden viktorianischen Gesellschaft als Pauscha-
lisierung. Moralische Tabubriiche bildeten im Londoner Theaterleben implizit
und explizit einen wichtigen Bestandteil, der auch eine 6konomische Rechtfer-
tigung fand.

Aufgrund dieser starken 6konomischen wie auch der gesellschaftlichen Di-
mension von Kulturbetrieben im Allgemeinen ist eine Einbezichung von so-
ziokulturellen Aspekten wie der Finanzierungssituation, des Publikums, der
politischen Situation etc. in die musikwissenschaftliche Forschung von grof3er
Bedeutung und verspricht wesentliche Forschungserkenntnisse. Erste Arbei-
ten in diesem Feld wurden Ende der 198oer- bzw. Anfang der 1990er-Jahre
unter anderem von Anselm Gerhard und John Rosselli verfasst.'” Auch in der
Geschichte der italienischen Oper von Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli fin-
det sich eine Einbeziehung des Opernbetriebs in eine historische Betrachtung
der Gattung Oper.”® Eine Uberblicksdarstellung der Charakteristika und Diffe-

16 Vgl. Searle, S. 77-78.

17 Vgl. dazu u.a. Anselm Gerhard, Verstidterung der Oper. Paris und das Musiktheater des 19. Jahr-
hunderts, Stuttgart 1992 und John Rosselli, 7he Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verd;.
The role of the Impresario, Cambridge 1984.

18 Lorenzo Bianconi; Giorgio Pestelli (Hgg.), Geschichte der italienischen Oper. Systematischer Teil,
Bd. 4-6, deutsche Ubersetzung von Claudia Rust und Paola Riesz, u.a. Laaber 1990-1992.
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renzen der Opernbetriebe in Italien, Frankreich und Deutschland im 19. Jahr-
hundert bietet zudem die Monographie Die Oper ist ein Irrenhaus von Michael
Walter, in der Aspekte wie die Rolle der Librettisten, Singer, Komponisten und
Impresari, Zensur, Publikum und Urheberrecht betrachtet werden.™

Neben der Musikwissenschaft entdeckte gerade in den letzten Jahren die his-
torische Forschung die ,,Oper” zunehmend als Betitigungsfeld, wobei hier vor
allem Fragen nach einer politischen Dimension von Gattung und Institutionen,
nach einer Konstruktion von nationalen Identititen und die Einbettung der
Oper in das Konzept des Kulturtransfers im Vordergrund stehen — als exempla-
risch wiren hier u.a. die Publikationen Philipp Thers zu nennen.?°

Da gerade im 19. Jahrhundert Opernsinger als wichtige Protagonisten fiir
die Komposition und Auffithrung von Opern und als primires Ziel des 6ffent-
lichen Interesses fungierten, traten diese ebenfalls zunehmend in den Fokus der
Opernforschung. In diesen Bereich fallen u.a. die Arbeiten von John Rosselli,
Singers of the Italian Opera, und Susan Rutherford, 7he Prima Donna and the
Opera.** Die Singer kénnen, wie bereits erldutert, im Besonderen fiir den Lon-
doner Opernbetrieb als zentral angesehen werden.

Trotz der internationalen Bedeutung Londons als prominentester Marke fiir
die italienische Oper des 19. Jahrhunderts wurde dieser Bereich bisher kaum in
der musikwissenschaftlichen Forschung bedacht. Umfangreiche Studien zum
Londoner Opernwesen existieren lediglich fiir das 18. Jahrhundert, u.a. von Ju-
dith Milhous, Robert Hume, Curtis Price und lan Woodfield.?* Fiir das 19. Jahr-

19 Michael Walter, ,,Die Oper ist ein Irrenhaus*. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert, u.a.
Stuttgart 1997.

20 Vgl. dazu w.a. Philipp Ther, In der Mitte der Gesellschaft. Operntheater in Zentraleuropa, u.a.
Wien 2006 und Sven Oliver Miiller; Philipp Ther (Hgg.), Oper im Wandel der Gesellschaft.
Kulturtransfers und Netzwerke des Musiktheaters im modernen Europa, u.a. Wien 2010.

21 John Rosselli, Singers of the Italian Opera, Cambridge 1995 und Susan Rutherford, 7he Prima
Donna and Opera 1815—1930, Cambridge 2006.

22 Robert D. Hume; Judith Milhous; Curtis Price, The Impresarios Ten Commandments. Conti-
nental Recruitment for Italian Opera in London 1763—1764, London 1992 (Royal Music As-
sociation Monographs 6), Robert D. Hume; Gabriella Dideriksen; Judith Milhous; Curtis
Price, ltalian Opera in Late Eighteenth-Century London, 2 Bde., Oxford 1995—2001 und Ian
Woodfield, Opera and Drama in Eighteenth-Century London. The Kings Theatre, Garrick and
the Business of Performance, Cambridge 2001 (Cambridge Studies in Opera).
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hundert hingegen sind vor allem die Dissertationen von Matthew Ringel*3 und
Gabriella Dideriksen®+ aus den 1990er-Jahren richtungsweisend, die sich in ih-
ren Darstellungen allerdings hauptsichlich auf das Royal Italian Opera House
Covent Garden konzentrierten. Dieser Schwerpunkt ergab sich vor allem durch
die Auswertung der in der ROH Collection befindlichen Tagebiicher Frederick
Gyes, der die Royal Italian Opera Covent Garden von 1848 bis 1878 leitete.
Als weitere Beschiftigungen mit dem Thema konnen ferner die Monogra-
phie Daniel Nalbachs tiber das King’s Theatre?s sowie Harold Rosenthals Two
Centuries of Opera ar Covent Garden genannt werden?®, die jeweils einen histo-
rischen Uberblick iiber die Entwicklung der einzelnen Opernhiuser geben. Die
in jiingerer Vergangenheit entstandene Monographie Jennifer Hall-Witts®” be-
schiftigt sich vornehmlich mit der Entwicklung des Publikums der italienischen
Oper Londons im 18. und 19. Jahrhundert, wobei den Sdngern als tragenden
Protagonisten des Systems nur wenig Aufmerksamkeit zukommt. Allerdings
wertet Hall-Wite in ihrer Monographie eine Vielzahl der fir das Thema rele-
vanten Quellen aus, wodurch sich wesentliche Einblicke in die Publikumsland-
schaft der italienischen Opernbiithnen Londons generieren lassen. Zur Frage des
Londoner Opernpublikums sind ferner die Publikationen Sven Oliver Miillers®
zu nennen, die allerdings musikhistorische Zusammenhinge nur am Rande in
ihre Argumentationsstruktur aufnehmen.

Allen diesen Arbeiten ist zudem gemein, dass sie fiir ihre Argumentation

23 Matthew Ringel, Opera in , The Donizettian Dark Ages. Management, Competition and Artistic
Policy in London, 186170, Dissertation, London 1996.

24 Gabriella Dideriksen, Repertory and Rivalry. Opera at the Second Covent Garden Theatre, 1830
to 1856, London 1997.

25 Daniel Nalbach, 7he Kings Theatre 1704—1867. Londons First Italian Opera House, London
1972.

26 Harold Rosenthal, Two Centuries of Opera at Covent Garden, London 1958.

27 Jennifer Hall-Witt, Fashionable Acts. Opera and Elite Culture in London 1780-1880, Dart-
mouth 2007 (Becoming Modern: New Nineteenth Century Studies).

28  Sven Oliver Miiller, Distinktion, Demonstration und Disziplinierung. Verinderungen im Pub-
likumsverhalten in Londoner und Berliner Opernhiusern im 19. Jahrhundert, in: International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music 37/2 (2006), S. 167—187 und Miiller, Saal-
schlachten. Ausschreitungen in Londoner Opernbiusern in der Mitte des 19. Jahrbunderts, in:
Biihnen der Politik. Die Oper in europdischen Gesellschaften im 19. und 20 Jahrhundert, hgg.
von Sven Oliver Miiller und Jutta Toelle, Miinchen 2008, S. 160-176.
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ausschliefSlich englischsprachige Quellen heranziehen, wodurch, vor allem im
Bereich von Opernrezensionen, die Gefahr einer kulturellen Verzerrung ge-
geben ist. Da es sich bei den italienischen Opernhiusern Londons allerdings
um Institutionen von internationalem Interesse und weitreichender Bedeu-
tung handelte, kénnen fiir eine Rekonstruktion des Londoner Opernbetriebs
im 19. Jahrhundert auch internationale Quellen herangezogen werden. Die
dadurch entstehende Auflenperspektive ldsst somit wesentliche Erkenntnisse
erwarten.

Ferner ist in den letzten Jahren eine hohe Publikationstitigkeit im Bereich
von Singerbiographien tiber Starsinger des 19. Jahrhunderts zu bemerken®?, die
aber nur in den wenigsten Fillen tiber eine blofle historisch-biographische Dar-
stellung hinausgehen. Der fiir die Singer des 19. Jahrhunderts so bedeutende
Marke der italienischen Oper Londons erfihrt in derartigen Biographien kaum
eine umfassende Betrachtung, obwohl sich dieser als prigend fiir die Karrieren
der prominentesten Singer des 19. Jahrhunderts erwies. In diesem Zusammen-
hang existieren bis zum heutigen Zeitpunkt auch kaum detaillierte Betrach-
tungen des Vertragswesens der italienischen Opernhduser Londons. Gerade
durch den vertraglichen Aspekt erschlief3c sich das Wesen des Londoner Opern-
marktes, seiner Einflussgroflen und der Implikationen auf die Engagements
der Singer in hohem Mafe. Ein Grund fiir die Forschungsliicke im Bereich
der Londoner Singerkontrakte liegt wohl in der begrenzten Verfiigbarkeit von
Quellenmaterial. So sind gerade fiir unterschiedliche Zeitpunkte im 19. Jahr-
hundert Londoner Singervertrige schwer aufzufinden und miissen aufgrund ih-
rer oftmals handschriftlichen Abfassung in franzosischer Sprache meist transkri-
biert werden. Dennoch bilden die Engagements der Londoner Opernmanager
wohl eine der bedeutendsten Quellen im Hinblick auf eine Charakterisierung
des Londoner Opernbetriebs.

In diesem Zusammenhang stellen auch die Tagebiicher Frederick Gyes, des

Managers der Royal Italian Opera Covent Garden, eine weitere wichtige Quelle

29 Exemplarisch seien hier erwihnt: Clarissa Lablache Cheer, 7he Grear Lablache. Nineteenth
Century Operatic Superstar, Bloomington 2009, Melanie Stier, Pauline Viardot-Garcia in
GrofSbritannien und Irland. Formen kulturellen Handelns, u.a Hildesheim 2012 (Viardot-Gar-
cia-Studien 3) und Dan H. Marek, Giovanni Battista Rubini and the Bel Canto Tenors. History
and Technique, Plymouth 2013.
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dar. Wie bereits von Matthew Ringel und Gabriella Dideriksen veranschaulicht
wurde,? enthalten seine Tagebiicher detaillierte Aufzeichnungen tiber Vertrags-
verhandlungen und das Fiihren eines Londoner Opernhauses im Allgemeinen.
Dennoch war es wihrend des gesamten Arbeitsprozesses an diesem Buch nicht
moglich, Zugang zu dieser im Archiv des Royal Opera House Covent Garden
befindlichen Quelle zu bekommen. Da die Quelle allerdings bereits in Teilen von
Ringel, Dideriksen, Hall-Witt und Stier ausgewertet wurde und sie zudem nur
die Zeit ab der Eroflnung der Royal Italian Opera Covent Garden abdecks, ist die
explizite Beschiftigung mit den Tagebiichern fiir die Argumentation der Mono-
graphie und die damit verbundene Aussagekraft in nur geringem Maf3e erheblich.

Zudem ist gerade das Londoner Opernwesen des 19. Jahrhunderts durch eine
Vielzahl an gedruckten Quellen, wie Memoiren, Biographien, Rezensionen,
Essays, Reiseberichten und Ahnlichem, sehr gut erschlossen, wobei hier, wie
bereits erwihnt, nicht nur solche englischen, sondern auch solche internationa-
len Ursprungs inkludiert werden miissen. Neben den verwendeten gedruckten
Quellen wird fiir dieses Buch, vor allem fiir den Bereich der Vertragspraxis, auch
handschriftliches Quellenmaterial in Form von Singervertrigen und Briefen he-
rangezogen.

Fiir die Beschiftigung mit der Adaptions- und Einlagearienpraxis bildet, ne-
ben gedruckten Libretti, auch handschriftliches Auffiihrungsmaterial (z.B. Di-
rigierpartituren) eine wesentliche Quelle, um die jeweiligen Adaptionen und
Substitutionen kenntlich zu machen. In diesem Zusammenhang wird deutlich,
wie auch Hilary Poriss in Changing the Score’™ anfiihre, dass Opernlibretti kei-
nesfalls dazu dienen, die Auffithrungssituation exake zu rekonstruieren. Viele
Anderungen fanden nimlich keinen Eingang in die Libretti. Dennoch kénnen
diese als wesentliche Quelle fiir die Anniherung an den Auffihrungskontext
dienen und das Verhiltnis zwischen italienischem Text und englischer Uberset-

zung aufzeigen.

30 Vgl. u.a. Gabriella Dideriksen; Matthew Ringel, Frederick Gye and , The Dreadfil Business of
Opera Management', in: 19th-Century Music 19 (1995), S. 3—30.

31 Hilary Poriss, Changing the Score. Arias, Prima Donnas, and the Authority of Performance,
Oxford 2009 (AMS Studies in Music).
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In diesem Sinne ist es das Ziel dieses Buchs, die unterschiedlichen Aspekte
des Singerwesens in der italienischen Oper im London des 19. Jahrhunderts
kenntlich zu machen und eine Charakterisierung des Londoner Opernsystems
und seiner Protagonisten vorzunehmen. Dafiir soll zunichst ein chronologi-
scher Uberblick iiber die Londoner Opernlandschaft des 19. Jahrhunderts ge-
geben werden, der zugleich den zeitlichen Rahmen dieses Buchs, nimlich den
Zeitraum von 1806 bis 1867, absteckt. Diese Eingrenzung ergibt sich einerseits
durch die Quellenlage, andererseits durch das Abbrennen des Her Majesty’s
Theatre 1867, das einen wesentlichen Einschnitt in die Positionierung des The-
aters und somit auch die Struktur des Londoner Opernwesen darstellte.

Anschlieffend soll auf Basis dieser Uberblicksdarstellung und unter Einbe-
ziechung der aktuellen Forschungslage das Publikum der italienischen Oper
Londons charakeerisiert werden. Die Charakeerisierung des Publikums dient
schliefflich als Grundlage fiir die weiteren Betrachtungen zum Singerwesen.
Wie bereits erwihnt, ging vom Publikum ein wesentlicher Einfluss aus, der die
Errichtung eines starbasierten Sdngersystems iiberhaupt erméglichte. Deshalb
bildet diese differenzierte Charakterisierung des Publikums die notwendige Vo-
raussetzung fiir alle weiteren Kapitel dieses Buchs.

Nach diesen einfithrenden Kapiteln wird im vierten Kapitel das Singerwesen
im Londoner Opernbetrieb niher betrachtet und die Frage nach dem Status
von englischen Singern auf den italienischen Opernbithnen Londons gestellt
werden. Diese spielten dort das gesamte 19. Jahrhundert hindurch eine unter-
geordnete Rolle.

Einen Hauptbestandteil dieses Buchs werden, aufgrund der in diesem Be-
reich eminenten Forschungsliicke, die in Kapitel s analysierten Singerver-
trige bilden. Um einen chronologischen Uberblick iiber die Charakteristika
der Londoner Vertragspraxis geben zu konnen, werden anhand exemplarischer
Beispiele, die sich durch die prekire Quellenlage in diesem Bereich begriin-
den, Tendenzen festgestellt und in den historischen Kontext eingebettet. Dabei
dienen fir den Beginn des Jahrhunderts einerseits ein fiktiver Vertragsentwurf
Angelica Catalanis sowie ein Vertrag zwischen Giuditta Pasta und John Ebers
als Beispiele. Die Vertragspraxis der 1830er-Jahre wird durch die Vertrige Pierre

Francois Laportes mit Antonio Tamburini und Giulia Grisi reprisentiert. In
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Ermangelung von Singervertrigen’? aus dem Management Benjamin Lumleys
soll die rechtdliche Grundlage der Vertrige der 1840er-Jahre durch die in dieser
Zeit vermehrt auftretenden Gerichtsprozesse rekonstruiert werden. Schliefllich
fungieren die Vertrige zwischen Pauline Viardot-Garcia und dem Royal Italian
Opera House Covent Garden als Beispiele fiir die Vertragspraxis am Ende der
1850er-Jahre, woran der Vertrag Frederick Gyes mit Mario aus dem Jahr 1861
anschlieft. Von diesem Vertrag sind in einer Transkription Matthew Ringels
mehrere Vertragsversionen ibetliefert, anhand derer sich der Verhandlungs-
prozess ersehen lisst. Simtliche dieser Vertrige befinden sich zudem in vollstin-
diger Transkription und deutscher Ubersetzung im Anhang.

Kapitel 6 beschiftigt sich mit der Adaptions- und Einlagearienpraxis der itali-
enischen Oper Londons und versucht, Faktoren in einem Werk fiir einen Erfolg
in London zu identifizieren. Fiir die Einrichtung fremdsprachiger Opern fiir
London werden Daniel Francois Esprit Aubers Lenfant prodigue und Carl Maria
von Webers Oberon als Beispiele herangezogen. Die rege Einlagearienpraxis der
Zeit soll anhand der in London tiberaus beliebten Metaoper La prova d’'un opera
seria, einer von Michael Costa fiir Giulia Grisi komponierten Einlagearie fiir
Gioachino Rossinis Lussedio di Corinto und schliefllich anhand des Vergleichs
zweier Londoner Libretti von Gaetano Donizettis Maria di Roban illustriert
werden.

Die Bearbeitung der genannten Aspekee soll schliefSlich ein umfassendes Bild
des Singerwesens der italienischen Oper in London zeichnen und damit ver-
bunden Einflussfaktoren aufzeigen, die tiber eine wesentliche Bedeutung fiir
die Sozialgeschichte der Oper des 19. Jahrhunderts verfiigen. Nicht zuletzt soll
diese Monographie Wesentliches zum SchliefSen der Forschungsliicke, was eine
Einbettung des Londoner Opernwesens in die Sozialgeschichte der Oper be-
trifft, beitragen.

32 Ein Vertrag zwischen Benjamin Lumley und der Tinzerin Luisa Taglioni ist Bestand-
teil der King’s Theatre Collection der Houghton Library, Harvard University [HL,
b*2008TW-694 (2)].



2 Die italienische Opernlandschaft im London
des 19. Jahrhunderts

Die Londoner Opernlandschaft des 19. Jahrhunderts kann als eine der florie-
rendsten und komplexesten der Zeit bezeichnet werden. Nicht nur die hohe
Dichte an Opernhiusern in der Stadt, sondern auch die wechselnden Konkur-
renzverhilenisse der einzelnen Hiuser stellten ein Unikum im Opernbetrieb der
Zeit dar. Im Gegensatz zu den Opernhdusern in Frankreich! und Italien® er-
hielten selbst die renommiertesten Londoner Opernhiuser keine Subventionen.
Die Opernmanager waren also auf private Finanzierungsmafinahmen und somit
auf das Wohlwollen von meist aristokratischen Geldgebern angewiesen. Wenn
die Kosten des Hauses durch die Kreditoren nicht getragen werden konnten,
endete dies meist im finanziellen Ruin des Opernmanagers — John Ebers, von
1821 bis 1823 und von 1825 bis 1827 Manager des King’s Theatre, war nur ein
Opfer dieses prekiren Systems. In seinen Memoiren tritt Ebers daher auch vehe-
ment fiir eine Einfithrung des kontinentaleuropiischen Subventionssystems in
London ein. Ohne Subventionen wire Ebers zufolge das Aufrechterhalten eines

geregelten Spielbetriebs prinzipiell nicht méglich:

As security against the fluctuation in the receipts, it has been suggested that the Con-
tinental plan should be adopted, by the King’s Theatre being taken under the immedi-
ate protection of the Government, and aided by its support and guarantee. This would
have less to fear in making important engagements; and those engagements would be
completed on more favourable terms, because the security of their fulfillment on the

part of the Theatre would be perfect.?

Ebers greift in diesem Zusammenhang vor allem die Bedeutung der finanziellen
Unterstiitzung fiir die Gestaltung der Engagements auf. SchliefSlich erschwerte

ein Verlust am Ende der letzten Season die Akquise neuer Engagements erheb-

1 Vgl Victoria Huckenpahler, Confessions of an Opera Director. Chapters from the Mémoires of
Dr. Louis Véron, Part I, in: Dance Chronicle 7/2 (1984), S. 224—225.

2 Vgl. Karl Czoernig, ltalienische Skizzen, Zweites Bindchen, Mailand 1838, S. 31.

3 John Ebers, Seven Years of the King’s Theatre, London 1828, xix—xx.
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lich, wobei diese meist nicht ohne das Eingehen von neuen Schuldverhiltnissen
bewerkstelligt werden konnten.

Die beschriebene prekire finanzielle Situation der Londoner Opernhiuser
blieb das gesamte 19. Jahrhundert hindurch bestehen und charakeerisierte somit
wesentlich die Ausformungen des italienischen Opernbetriebs der Stadt. Dass
diese Tatsache nicht ohne Auswirkung auf simtliche Bereiche des Betriebs blieb,
vor allem aber in Bezug auf das Engagement der Singer zu tragen kam, ist vor
dem Hintergrund der Auferung von John Ebers offensichtlich. Nichtsdesto-
trotz fanden die Londoner Opernmanager des 19. Jahrhunderts, jeder auf seine
Weise, einen Weg, mit diesen ungiinstigen Primissen umzugehen und somit
zum Bestand der italienischen Oper Londons Wesentliches beizutragen.

Zunichst ist zu bemerken, dass die italienische Oper bereits seit Beginn des
18. Jahrhunderts iiber ein hohes Prestige in der aristokratischen Unterhaltungs-
kuleur der Stadt verfiigtet, was sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts nicht
maflgeblich dndern sollte. Fiir die italienische Opernseason wurden keine Kos-
ten und Mithen gescheut — vor allem in Bezug auf die Engagements auswirtiger,
meist italienischer Starsinger und franzosischer Tdnzer, wie folgender Bericht

tiber die italienische Oper im Jahr 1788 beschreibt:

Die Unkosten zur italienischen Oper auf dem Haymarket, die einzige, welche man
in Grosbritannien [sic] und Irland antrifft, sind sehr groff. Gleichwohl bringt sie das
reiche Londner Publicum auf. Fremde Singer und Singerinnen, Fiedler und Pfeifer, so
wie Tdnzer und T#nzerinnen, werden reichlich bezahlet, und manche von ihnen, die
ein wenig Vorsicht gebrauchen, sind mit englischem Gelde beladen in ihr Vaterland

zuriick gegangen, um davon im Ueberflusse zu leben.

Wie aus diesem Zitat hervorgeht, stellte ein Engagement an der italienischen

Oper Londons fiir viele Kiinstler einen dufSerst lukrativen Verdienst dar, wobei

4 Vgl va. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 101-116 und Daniel Nalbach, 7he Kings Theatre,
London 1972, S.1-67. Fiir eine umfassende Behandlung der italienischen Oper im London
zum Ende des 18. Jahrhunderts vgl. Curtis Price; Judith Milhous; Robert D. Hume, Zzalian
Opera in Late Eighteenth-Century London, Oxford 1995.

s Friedrich August Wendeborn, Der Zustand des Staats, der Religion, der Gelehrsamkeit und der
Kunst in Grosbritannien gegen das Ende des achtzehnten Jahrhunderts, vierter Teil, Berlin 1788,
S. 419—420.
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diese Tatsache in ganz Europa bekannt war. Gleichermafien verlangte das Publi-
kum nach genau jenen Stars, was auch im 19. Jahrhundert eine Abkehr von der
im 18. Jahrhundert begriindeten Gagenpolitik verhinderte.

Die seit Beginn des Jahrhunderts regelmifligen Forderungen nach dem Era-
blieren einer englischen ,Nationaloper® fanden hingegen kaum Beachtung im
Opernwesen der Stadt. So machten italienische Opern, wie auch Singer, einen
wesentlichen Bestandteil der ,englischen Oper aus, die in Theatern wie dem
Theatre Royal Drury Lane und dem Theatre Royal Covent Garden gegeben
wurden. Dabei wurden die meist originir italienischen Opern in die englische
Sprache iibersetzt, gekiirzt und durch neukomponierte Arien in schottischem
oder irischem Tonfall erginzt. Zustindig dafiir waren meist englische Kompo-
nisten, wie beispielsweise Henry Bishop, die dementsprechend in die Rolle des
Arrangeurs schliipften.S

Dennoch wird durch die Aufnahme von Opernproduktionen in die Spiel-
pline renommierter Londoner Theater deutlich, welche hohe Popularitit die
Gattung Oper im London des 19. Jahrhunderts genoss. Das Repertoire der
einzelnen Hiuser wurde durch eine jihrlich vergebene Lizenz des Lord Cham-
berlain bestimmyt, die beispielsweise fiir das King’s Theatre die Auffithrung von
italienischer Oper und Ballett vorsah. Aufgrund der Tatsache, dass das King’s
Theatre, bzw. das spitere Her Majesty’s Theatre, bereits seit Beginn des 18. Jahr-
hunderts iiber kontinuierliche Lizenzen zur Auffihrung italienischer Opern ver-
fiigte, wurde es in der Forschung bisher teilweise mit dem Begriff' ,,patent the-
atre” bedacht. Dieses hatte aber in dieser Form de facto nie existiert. Vielmehr
musste tatsichlich jedes einzelne Jahr um eine neue Lizenz angesucht werden,
die aber in den meisten Fillen — schon aus Gewohnheit — bewilligt wurde.”

Trotzdem spielte gerade die im 18. Jahrhundert begriindete, ,fashionable®

Institution der italienischen Oper eine wesentliche Rolle im Londoner Gesell-

6  Vgl. Robert Bledsoe, Critics and operatic performance practice in London during the 1830s, in:
Victorian Review 16/1 (1990), S. 61—62. Eine Beschiftigung mit den Burlesquen auf Basis
der Opern Giuseppe Verdis findet sich in Roberta Montemorra Marvin, Verdian Opera Bur-
lesqued. A Glimpse into Mid-Victorian Theatrical Culture, in: Cambridge Opera Journal 15/1
(2003), S. 33—66. Detaillierte Einblicke in die Adaptionspraxis der englischen Theater im
ersten Drittel des 19. Jahrhunderts bietet Christina Fuhrmann, Foreign Opera at the London
Playhouses. From Mozart to Bellini, Cambridge 2015 (Cambridge Studies in Opera).

7 Vgl. Price; Milhous; Hume, lzalian Opera in Late Eighteenth-Century London, Vol. 1, S. 6—7.
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schaftsleben des 19. Jahrhunderts. So iibernahm William Taylor nach dem Wie-
deraufbau des 1789 abgebrannten King’s Theatres von 1793 bis 1803 erneut das
Management des Hauses, wobei finanzielle Probleme ihn 1803 dazu zwangen,
saimtliche seiner Anteile am King’s Theatre an Francis Gould zu tibertragen, der
ihm als Manager nachfolgte.?

Dessen Ara war vor allem durch die Forderungen der Primadonna Angelica
Catalani geprigt, die beispielsweise fiir die Season 1807 die fantastische Summe
von 5000 Pfund, exklusive zwei Benefits mit einer garantierten Gage von je
100 Pfund und der Erlaubnis, 20 Konzerte auf8erhalb des King’s Theatre zu
singen, verlangte? — dann allerdings ,lediglich® 2000 Pfund und die zwei Bene-
fits, mit jeweils 1000 Pfund garantierten Einnahmen, erhielt.’ In einem privat-
wirtschaftlich gefithrtem Opernhaus wie dem King’s Theatre mussten derartig
massive Ausgaben, um den daraus entstehenden Verlust fiir das Management zu
minimieren, auf eine andere Weise abgegolten werden. Namlich durch eine Er-
héhung der Subskriptionspreise von 180 Guineas (189 Pfund) im Jahr 1806 auf
240 Guineas (252 Pfund) 1807."" Catalani verfiigte folglich iiber eine enorme
Publikumswirksamkeit, die selbst ein Anheben der Subskriptionspreise recht-
fertigte.

Nach dem Tod Goulds 1807 tibernahm erneut Taylor bis 1813 das Manage-
ment des Hauses, musste aber den durch Gould veranlassten Preissteigerungen
bei der Subskription Tribut zollen: Eine neuerliche Erthohung der Subskripti-
onspreise auf nunmehr 300 Guineas, verirgerte einen Teil der Subskribenten,
die dementsprechend das Pantheon als weiteres italienisches Opernhaus erdff-
nen wollten, was aber aufgrund einer fehlenden Lizenz scheiterte.’> Nach einem
kurzzeitigen Schlieflen in der Season 1813, in der sich Taylor aus Verirgerung

tiber die Vorginge im King’s Theatre absichtlich nicht um eine Lizenz bemiiht

8  Vgl. Nalbach, 7he Kings Theatre, S. 9.

9  Vgl. Edmund Waters, 7he Opera Glass, London 1808, zitiert nach: Michael Burden (Hg.),
London Opera Observed, 1711—1844, Vol. 4, London 2013, S. 111-114.

10 Vgl. Veritas [pseud.], Opera House. A review of this theatre, London 1820, S. 33 und Theodore
Fenner, Opera in London. Views of the Press 1785—1830, Carbondale 1994, S. 77.

11 Vgl u.a. Veritas, Opera House. A review of this theatre, S. 33 und Hall-Witt, Fashionable Acts,
S. 279. Ein Pfund entsprach 20 Shilling, eine Guinea 21 Shilling (vgl. Enoch Lewis, 7he
Arithmetical Expositor, Part 1, 2. Aufl., Philadelphia 1829, S. 130).

12 Vgl. Nalbach, History of the King’s Theatre, S. 96.
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hatte, wurde Edmund Waters 1814 per Gerichtsbeschluss zum Nachfolger
Taylors bestimmt. Dieser leitete das King’s Theatre bis 1820 und hatte wih-
rend dieser Zeit, unter anderem durch Querelen mit Taylor, mit permanenten
Finanzproblemen zu kimpfen, die ihn 1820 zur Flucht aus England zwangen.*3

Schlieffllich entschloss sich der ehemalige Bookseller'# John Ebers 1821 zu
einem Branchenwechsel. Wie bereits erwihnt, wurde er aufgrund fehlender fi-
nanzieller Mittel im Management des King’s Theatre von einem aristokratischen
Komitee unterstiitzt, das mitunter iiber wesentliche Mitspracherechte in simt-
lichen Bereichen des Managements verfuigte. Dies fiihrte dementsprechend zu
einer Einschrinkung der Handlungsfihigkeit des Managers.'s Ebers’ Leitung
des King’s Theatre kann folglich als beispielhaft fiir das grofle Interesse und in
weiterer Folge das hohe Engagement der englischen Aristokratie fiir die italie-
nische Oper geschen werden: Es war ,fashionable® in die italienische Oper zu
gehen — nicht zu erscheinen, war gleichbedeutend mit einer Nicht-Existenz in
der englischen Gesellschaft. Interessant ist in diesem Zusammenhang auch, dass
sich Ebers hauptsichlich tiber das Einmischen des aristokratischen Komitees in
Besetzungsentscheidungen beschwerte. Die Gestaltung des Spielplans hingegen
war offensichtlich weniger interessant, um hier Mitbestimmungsrechte einfor-
dern zu wollen. ' Auch die Beschreibung des Managements von John Ebers
durch Ellen Creathorne Clayton im Magazin London Societry'” weist in eine dhn-
liche Richtung: Im Vordergrund standen, neben den Kabalen im Management
des King’s Theatre, vor allem die engagierten Singer sowie die Tdnzer. Spezifi-
sche Werke werden in ihrer Ubersicht kaum genannt. Wenn man nun die elitire

Zielgruppe des Magazins kennt, wird wiederum deutlich, welche Prioriciten das

13 Vgl. Nalbach, King’s Theatre, S. 97-98.

14 Die Branche der ,bookseller entwickelte sich zu Beginn der 1790er-Jahre. Zuvor konnten
Opernkarten fast ausschliefllich mittels Subskription erworben werden. Das Geschiftsmodell
bestand darin, grofle Kartenkontingente zu erwerben und die Karten einzeln und zu gerin-
geren Preisen als an der Abendkassa zu verkaufen. Wie Jennifer Hall-Witt veranschaulicht,
richteten sich diese Mafnahmen immer noch an ein aristokratisches Publikum, da die Preise
nahezu unverindert hoch blieben. Dennoch stellte dies den ersten Schritt in Richtung eines
kommerzialisierten Opernmarkees dar (vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 149-15'5).

15 Vgl Ebers, S. 41—42.

16 Vgl ebda,, S. 42.

17 Vgl. Ellen Creathorne Clayton, 7he London Opera Directors, in: London Society 8 (1865),
S. 141.
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Publikum der italienischen Oper hatte. Anekdoten und die Stars des Kontinents
interessierten vornehmlich mehr als die Werke per se. Fiir diesen Zweck richtete
Ebers — unter grofler Zustimmung seiner Subskribenten — einen so genannten
»green room* ein, in dem es Teilen den Publikums méglich war, mit den Kiinst-
lern zusammenzutreffen. Der Wunsch nach einer derartigen Einrichtung schien
so grof$ gewesen zu sein, dass die Subskribenten Ebers anboten, ihm die Halfte
der finanziellen Mittel, die fiir eine derartige Einrichtung notwendig wiren, zur
Verfiigung zu stellen.™

Die Namen der von Ebers an das King’s Theatre engagierten Kiinstler zihlten
zu den bekanntesten Europas und waren dementsprechend auch publikums-
wirksam: Ebers engagierte Singer wie Giuditta Pasta, Giovanni Battista Velluti,
Maria Catarina Caradori und Violante Camporese. Seitens der Tinzer fiel die
Besetzung nicht minder prominent aus: Noblet, Albert und Coulon waren drei
der bekanntesten Tdnzer in Paris. Ebers lieff dem Ballett grofle Aufmerksam-
keit zukommen, was vom Publikum sehr wohlwollend aufgenommen wurde.
Schliefflich zihlte das Ballett zu den grofiten Publikumsattraktionen des Thea-
ters.”® Fiir das Engagement der Tdnzer wurden daher sogar die diplomatischen
Beziehungen zu Paris strapaziert. Bevor ein Engagement eines Ténzers im King’s
Theatre zustande kam, musste die Zustimmung der franzosischen Regierung
eingeholt werden. Dieses Unterfangen gelang schliefSlich meist nur unter Ein-
satz diplomatischer Maflnahmen und mit Unterstiitzung der Aristokratie.?°

Konservativer zeigte sich Ebers’ Planung in Bezug auf das Repertoire, dessen
Hauptbestandteil die Opern Rossinis bildeten.?* Es wurde sogar angedacht, an
Rossini einen Kompositionsauftrag fiir eine neue Oper zu vergeben, was aller-
dings nie realisiert wurde.?? Es ldsst sich mutmaflen, dass dies wohl aufgrund der
misslichen finanziellen Situation von John Ebers scheiterte — schlieflich musste
er in jeder einzelnen Season mit einem Verlust bilanzieren.?s Eine Besonder-

heit im Repertoire des King’s Theatre stellte I/ crociato in Egitto dar, mit dessen

——

18 Vgl. Clayton, The London Opera Directors, in: London Society 8 (1865), S. 143.
19 Vgl ebda, S. 144

20 Vgl ebda., S. 142.

21 Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 297.

22 Vgl. Clayton, Opera Directors, in: London Society 8 (1865), S. 146.

23 Vgl. Hall-Witt, S. 156.
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Auffithrung am 29. Juni 1825 das erste Mal eine Oper Meyerbeers in London
gezeigt wurde. Meyerbeer war zu dieser Zeit dem Londoner Publikum noch
ginzlich unbekannt. Den Grund fiir die Einfithrung des Werks auf die Londo-
ner Biihne stellte einerseits der grofie Erfolg dar, den 7/ crociato in Egitto 1824
in Venedig und Florenz feierte?4, andererseits auch die Besetzung der Partie des
Armando mit dem ,male soprano® Velluti. >5

Die hohen Gagen des auf den Singern und Tinzern basierenden Manage-
ments von Ebers, forderten schliefSlich ihren Tribut: Zum Ende seines Manage-
ments 1827 musste Ebers mit einem Verlust von ungefihr 40.000 Pfund bilan-
zieren.2¢

Da seine Vorginger teilweise mit erheblichen finanziellen Problemen zu
kimpfen hatten, verfolgte Pierre Francois Laporte — urspriinglich franzésischer
Schauspieler — ab 1828 cine andere Strategie, die vornehmlich dem Lukrieren
von Einnahmen diente. Eine der ersten Innovationen Laportes war 1829 die
Errichtung von belehnten Sitzplitzen im Parterre — so genannte ,stall seats®.
Der Vorteil gegeniiber den iiblicherweise vorhandenen unbelehnten ,pit ben-
ches® lag in der Moglichkeit einer Subskription fiir eine Season bzw. {iberhaupt
in der gezielten Verkduflichkeit von bestimmten Plitzen im Pit. Eine weitere
Neuerung Laportes gegeniiber seinem Vorginger war das Verschieben des Be-
ginns der italienischen Opernseason auf Februar und ab Mitte der 1830er-Jahre

auf Mirz. Die urspriingliche Season startete namlich in der Zeit zwischen No-

24 Vgl. Armin Schuster, Die italienischen Opern Meyerbeers. , Il crociato in Egitto“, Marburg 2003,
S. 138-139.

25 Richard Earl of Mount Edgcumbe, Musical Reminiscences of an Old Amateur chiefly respecting
the Italian Opera in England for fifty years from 1773 to 1823, 2. Aufl., London 1827, S. 159.
Fiir Edgcumbe scheint Velluti eine groflere Attraktion als die Oper Meyerbeers gewesen zu
sein. In seiner Beschreibung geht er kaum auf die Charakteristika des Werks ein. Die Tatsache,
dass Meyerbeer die Rolle des Armando fiir Velluti konzipierte, trug sicher wesentlich zur
Vergroflerung der Sensation bei. Fiir eine Einschitzung der Auffithrungen mit Velluti in den
1820er-Jahren in London und die Stellung eines Kastraten im Allgemeinen vgl. J. Q. Davies,
,Veluti in Speculum’. The Twilight of the Castrato, in: Cambridge Opera Journal 17/3 (2005),
S.271-301.

26 Vgl. Nalbach, S. 100 und Hall-Witt, S. 156. Fiir diesen Verlust war sicherlich auch Benelli
verantwortlich, der 1824 nach einem kurzen Intermezzo in der Leitung des King’s Theatre
unerwartet aus England fliichtete und Ebers mit unbezahlten Gagenforderungen sitzen lief§
(vgl. Kapitel 5.1., Londoner Ausnahmevertrige).
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vember und Januar, wobei die Mitglieder der Londoner Gesellschaft erst gegen
Ostern wieder in die Stadt zuriickkehrten. Damit verbesserte Laporte seine fi-
nanzielle Lage gegeniiber seinem Vorginger zusehends. Abgesehen von diesen
Anderungen fiihrte er am Hohepunkt der Season — im Mai und Juni — don-
nerstags so genannte ,extra subscription nights“ ein, die Raum fiir zusitzliche
Vorstellungen und damit Mehreinnahmen boten.?”

Diese Mafinahmen waren allerdings nicht nur auf die Intention einer Ein-
nahmensteigerung zuriickzufiihren, sondern vielmehr auf eine zu diesem Zeit-
punkt neu entstehende Konkurrenz. So engagierte das Theatre Royal Covent
Garden 1835 die bereits gefeierte Maria Malibran fiir eine Auffithrung von
Bellinis La Sonnambula in englischer Sprache, was selbstverstindlich ,extended
to all classes, all ranks, all professions®.?® Zuvor war die Singerin schon 1833
in einer englischen Adaption derselben Oper am Theatre Royal Drury Lane
zu sehen gewesen. » Durch das Engagement der Primadonna entstand folg-
lich eine unmittelbare Konkurrenz zur italienischen Oper im King’s Theatre,
dessen Season ebenfalls auf dem Engagement renommierter Singer basierte.
Die Tatsache, dass Laporte genau zu jener Zeit, in der Malibran in der ,engli-
schen Oper reiissierte neue Mafinahmen im Management setzte, zeigt folglich
die Maf3stibe des Opernpublikums auf. Das Repertoire erweiterte sich unter
Laporte um die Opern Donizettis und vor allem Bellinis3°, die direkt von Pa-
ris nach London — oft gemeinsam mit den jeweiligen Singern — importiert
wurden. Wihrend Laportes Management kam es zu den Londoner Debiits der
bestimmenden Mitglieder der ,vieille garde®, die in Hinkunft den Londoner
Opernbetrieb mafigeblich prigen sollten: Luigi Lablache (1830), Giovanni
Battista Rubini (1831), Antonio Tamburini (1832), Giulia Grisi (1834), Fanny
Persiani (1838) und Mario (1839). Auch in Bezug auf das Ballett, das noch im-
mer eine tragende Rolle im King’s Theatre einnahm, zeichnete Laporte fiir die

Engagements von Fanny Elssler (Debiit 1833) und Fanny Cerito (Debiit 1840)

27 Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 157-158.

28 Marfa de las Mercedes Santa Cruz y Montalvo Merlin, Memoirs of Madame Malibran,
Vol. 2, London 1840, S. 34—35. Thr Debiit im King’s Theatre beging Malibran bereits 1829
(vgl. ebda., S. 21-22).

29 Ebda, S. 126.

30 Vgl Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 297-298.



2 Die italienische Opernlandschaft im London des 19. Jahrhunderts 29

verantwortlich, die ebenfalls tiber viele Jahre hinweg zu den Aushingeschildern
des Theaters gehoren sollten.

Grof3e Schwierigkeiten bereiteten Laporte allerdings die Kabalen der Singer,
die sich mafigeblich auf die Spielplangestaltung auswirkten. Bei kurzfristigen
Absagen von Starsdngern, musste aufgrund eines Mangels ausreichend bekann-
ter und damit fiir das Publikum als adiquater Ersatz fungierender Alternati-
ven meistens auch das Programm gedndert werden.3' Ein Opernabend in den
1830er- und 1840er-Jahren hatte ohnehin einen starken Pasticcio-Charakter, da
er meist aus einzelnen Akten populirer Opern und einem nachfolgenden Ballett
bestand.’> Dadurch wird offenkundig, dass die Namen der engagierten Singer
das eigentliche Interesse des Opernpublikums auf sich zogen — die Werke selbst
konnen durch die offenbar geringe Bedeutung des dramatischen Zusammen-
hangs keinen mafigeblichen Ausschlag fiir einen Opernbesuch gegeben haben.

Trotz Laportes Reformen befand auch er sich in einer desastrosen finanziellen
Situation, weshalb er sich 1835 den Anwalt Benjamin Lumley als Berater in
finanziellen und rechtlichen Dingen zur Seite stellte. Trotzdem demonstrierten
die Singer mithilfe der englischen Aristokratie wihrend Laportes Management
mehrmals ihre Macht tiber den Manager.33 Laportes Leitung ging 1842 abrupt
durch dessen plétzlichen Tod zu Ende, bei dem simtliche von ihm getroffe-
nen Engagements durch ihre personliche Bindung nichtig wurden. Lumley, der
nunmehr als Manager des mittlerweile anlésslich der Kronung Victorias 1837
umbenannten Her Majesty’s Theatre fungierte, hatte folglich die dringende Auf-
gabe simtliche Engagements zu erneuern, da er nicht ohne Singer in die neue

Season starten konnte.3# Die Erfahrungen, die Lumley als Assistent Laportes

31 Vgl. Anhang, Season 1841 HM.

32 In der Season 1841 wurde beispielsweise noch am Vortag der Vorstellung am 11. Mai Bellinis
La Straniera angekiindigt. Aufgrund einer Indisposition Tamburinis musste das Programm
allerdings kurzfristig am Tag der Vorstellung auf Donizettis Anna Bolena geindert werden.
Ahnliches lisst sich auch am 25. Mai beobachten. Die urspriinglich angekiindigte Oper
Lelisir d'amore wurde noch am Vorstellungstag aufgrund einer Indisposition Marios durch
Don Giovanni ersetzt. Insgesamt sind in der Season 1841 acht derartige Anderungen iiberlie-
fert (vgl. HL, GEN TS 319.24).

33 Ein Beispiel hierfiir bildet der viel zitierte , Tamburini row*. Fiir eine genauere Beschreibung
vgl. Kapitel 3, Publikum.

34 Vgl Lumley, Reminiscences, S. 32—33.
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gesammelt hatte, prigten seine Managementpolitik mafigeblich. Es lag ihm viel
daran, die herrschende Vormachtstellung der ,vieille garde® zu brechen. Dies
hatte 1847 letztlich die Eréffnung eines zweiten italienischen Opernhauses in
London zur Folge. So begannen sich bereits 1846 die Zeichen zu hiufen, dass
die tragenden Singer des Hauses Grisi, Persiani, Mario und Tamburini — der
Bass Luigi Lablache verblieb als einziger am Her Majesty’s Theatre — unter der
Fihrung des Dirigenten Michael Costa, die Eréffnung eines zweiten italie-
nischen Opernhauses andachten, da sie mit Lumleys Fithrung, die ihnen ihrer
Vorstellung nach nicht gentigend Privilegien gewihrte, nicht zufrieden waren.3s
1847 kam es schlieflich zunichst unter einer Managementkooperation zwischen
dem Verleger Frederick Beale, Giuseppe Persiani und einem gewissen Galletti
zur Eroffnung des Royal Italian Opera House Covent Garden, das durch eine
vornehmlich werkorientierte Asthetik eine Konkurrenz zum bereits etablierten
Her Majesty’s Theatre formen wollte.3¢

Lumley kann bis zu diesem Zeitpunkt durchaus ein finanziell erfolgreiches
Management konstatiert werden, das ihm 1845 schliefSlich sogar den Kauf des
Her Majesty’s Theatre ermoglichte. 37 Diese Situation brachte fiir Lumley, vor
allem was die Reduktion von Kosten betraf, einige Vorteile mit sich. Der grofle
Budgetposten der Miete konnte somit eingespart werden, wodurch sich die
finanzielle Grundlage des Opernhauses wesentlich verbesserte. In den Seasons
1847 — der Eroflnungsseason der Royal Italian Opera Covent Garden — und
1848 gelang es ihm durch das Engagement der vom Londoner Opernpublikum
bereits schnsiichtig erwarteten ,Swedish Nightingale Jenny Lind, cine stabile
finanzielle Grundlage zu schaffen. Einen groflen Anteil an der ,Lind mania“s®
hatte sicherlich eine von Lumley gestartete Medienkampagne, die in regelmi-

Bigen Abstinden Geriichte iiber die Ankunft der Singerin streute und wieder

35 Dazu kommt, dass Lumley sich angeblich weigerte, eine Oper von Persianis Ehemann aufzu-
fithren (vgl. Thomas Willert Beale, The Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an
Opera Glass, Vol. 1, London 1890, S. 42—44).

36 Mafigeblich beteiligt an der Propagierung dieser werknahen Ausrichtung war auch der Kri-
tiker Charles Gruneisen, der dementsprechend diese Intention auch in seinen Texten vertrat
(vgl. u.a. Gruneisen, 7he Opera and the Press, London 1869).

37 Vgl Nalbach, S. 105.

38 Henry Scott Holland; William Smith Rockstro, Memoir of Madame Jenny Lind-Goldschmidst.
Her Early Life, Vol. 2, London 1891, S. 81.
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verwarf. Somit entstand bereits vor der tatsichlichen Anreise der Lind ein unge-
meiner Hype um ihre Person. 39 Dennoch stellte die Eroffnung der Royal Italian
Opera Covent Garden fiir Lumley, trotz finanziell erfolgreicher Seasons, eine
wesentliche Bedrohung seines Marktanteils dar: So waren ihm mit der ,vieille
garde® nicht nur duflerst prominente Singer abhanden gekommen, sondern mit
Michael Costa auch ein renommierter Musical Director, der zudem noch grofie
Teile des Orchesters des Her Majesty’s Theatres iiberzeugen konnte, zur Royal
Italian Opera Covent Garden zu wechseln. 4> Zudem unterschied sich die Spiel-
plangestaltung der beiden italienischen Opernhiuser nicht maflgeblich. An bei-
den Hiusern wurde vornehmlich italienische Oper, teilweise in Pasticcio-Form,
gefolgt von einem Ballett gegeben. Beide Opernhiuser basierten nach wie vor
— obwohl von Gruneisen anders kommuniziert — auf den Namen renommierter
Singer, die damit gleichzeitig als Triger des Repertoires fungierten. Somit lief$
sich zunichst kein Alleinstellungsmerkmal an einem der beiden Hiuser aus-
machen.

Die Auswirkungen der Eréffnung eines zweiten italienischen Opernhauses
waren erheblich. So standen sich nunmehr auf dem relativ elitiren und nicht
massentauglichen Markt der italienischen Oper zwei dhnlich ausgerichtete Un-
ternehmen gegeniiber, die ihrerseits auf keine stabile finanzielle Grundlage zu-
riickgreifen konnten. Gleichzeitig konnte diese Konkurrenz von den Singern zu
ihren Gunsten verwendet werden, um ihre Gagen weiter in die Hohe zu treiben.
Eine gleichzeitige Existenz zweier italienischer Opernhiuser konnte rational be-
trachtet nur schwer funktionieren. Lumley hatte selbstverstindlich den Vorteil,
dass er sich in den letzten Jahren vor der Eréffnung der Royal Italian Opera
Covent Garden bereits kleine Gewinne erarbeiten konnte. Dieses finanzielle
Polster verringerte sich durch den Riicktritt Jenny Linds von der Opernbiihne
1849 sukzessive. Zudem fungierte ab 1848 Frederick Gye als Manager der Royal

Italian Opera Covent Garden, der durch seinen familidren Hintergrund bereits

39 Vgl Lumley, Reminiscences of the Opera, London 1864, S. 164—165.

40 Vgl u.a. The Muscial World 22 (1847), S. 533. Dabei handelte es sich zum Teil auch um eine
personliche Affire zwischen Costa und Lumley. Letzterer war nicht bereit den Forderungen
des Musical Directors nach einer Gagenerhthung und garantierten Kompositionsauftri-
gen nachzukommen. Als Nachfolger Michael Costas im Amt des Musical Directors wurde
Michael William Balfe ernannt (vgl. Lumley, Reminiscences, S. 13313 4).
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tiber Managementerfahrung im Londoner Musikleben verfiigte*' und die Royal
Italian Opera Covent Garden bis 1878 héchst erfolgreich leitete.

Gye hatte, im Gegensatz zu Lumley, den Vorteil, dass ihm ein relativ stabiles
Ensemble an Starsingern zur Verfiigung stand, das sich beim Londoner Pub-
likum bereits einen Namen gemacht hatte. Lumley musste sich hingegen jede
Season um neue Singer bemiihen, die, wenn es sich ausschliefflich um mit dem
Renommee der Singer der Royal Italian Opera Covent Garden vergleichbare
Neuengagements gehandele hitte, nicht finanzierbar gewesen wiren. Schlief$-
lich war in ganz Europa bekannt, dass in London fiir Singer finanziell attraktive
Engagements lukrierbar waren — dies blieb auf die Hohe der Gagen nicht ohne
Auswirkung. Damit kann die Tatsache, dass Lumley sich in seinen Engagements
auf einzelne Stars beschrinkte, nur als eine konomische Entscheidung angese-
hen werden.+

Unter Lumleys Management erweiterte sich der Spielplan des Her Majesty’s
Theatre um die Opern Giuseppe Verdis, der zu dieser Zeit begann erste Er-
folge in Kontinentaleuropa zu feiern: So wurden Ernani (1845), Nabucco’ und
I Lombardi (1846), I due Foscari (1847), Attila (1848), La traviata (1856) und
Luisa Miller (1858) erstaufgefiihrt, 4 wobei es in diesem Zusammenhang mit
I masnadieri (1847) auch zu einer Auftragskomposition fiir das Her Majesty’s
Theatre kam, die aber beim Publikum keinen Erfolg hatte.#s

Dennoch hatte Lumley, wie auch Gye, in weiterer Folge mit immer mas-
siver werdenden finanziellen Schwierigkeiten zu kimpfen, die in den Jahren
1849 und 1851 sogar in Verhandlungen tiber eine Zusammenlegung der beiden

Opernhiduser miindeten, schliefSlich aber scheiterten.4¢ Das Konkurrenzver-

41 Frederick Gye sammelte bereits im Management der Vauxhall Concerts Erfahrungen, das
er von seinem Vater iibernommen hatte (vgl. Ringel, Opera in , The Donizettian Dark Ages’,
S. 19).

42 Ringel sieht diesen Aspeke als eindeutige Ausrichtungsentscheidung (vgl. Ringel, Donizettian
Dark Ages, S. 26).

43 Aus Zensurgriinden wurde der Titel bei der Londoner Auffithrung in Nino geidndert (vgl. dazu
Roberta Montemorra Marvin, The Censorship of Verdis Operas in Victorian London, in: Music
and Letters 82 (2001), S. 582—610).

44 Vgl. dazu Marvin, Censorship of Verdis Operas, S. 607.

45 Lumley sah den Grund in einer mangelnden Fokussierung der Komposition auf Jenny Lind
(vgl. Reminiscences, S. 93).

46 Vgl. Ringel, Donizettian Dark Ages, S. 26.
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hiltnis kumulierte 1852 in einem Streit der beiden Manager um die Singerin
Johanna Wagner, auf deren Engagement vor allem Lumley angewiesen war.47
Die immer aussichtslosere finanzielle Situation Lumleys wurde schliefSlich durch
das Einspringen eines aristokratischen Unterstiitzerkomitees, an dem auch Lord
Ward beteiligt war, aufgefangen*® — nichtsdestotrotz musste das Her Majesty’s
Theatre ab der Season 1853 geschlossen bleiben.# Somit befand sich die Royal
Italian Opera Covent Garden unter dem Management Frederick Gyes nach
dem Verlust des unmittelbaren Konkurrenten in einer Monopolstellung. Zu-
dem hatte Gye bereits 1849 begonnen, Werke franzésischer Komponisten, wie
Charles Gounod, Jacques Fromental Halévy vor allem aber Giacomo Meyer-
beer, als italienische Adaptionen aufzufithren, wodurch er ein wesentliches Un-
terscheidungsmerkmal zum Her Majesty’s Theatre kreierte.5° Das Ballett spielte
in Gyes Spielplan zunehmend eine geringere Rolle als im Her Majesty’s Theatre,
da damit naturgemif§ hohe Kosten verbunden waren. Trotzdem sind noch in
den 1850er-Jahren regelmiflige Auffihrungen von Balletten im Anschluss an
Opernvorstellungen feststellbar. s

Gyes Erfolg mit der Royal Italian Opera Covent Garden wurde 1856 abrupt

durch einen Brand unterbrochen — das gesamte Haus wurde dabei vollstindig

47 Vgl. Kapitel 5.3, Londoner Opernprozesse.

48 Wie Lumley beschreibt, hatte Lord Ward, der spitere Earl of Dudley, bei der Unterstiitzung
des Her Majesty’s Theatre hauptsichlich reprisentative Interessen: ,His Lordship’s pecuni-
ary interest in the maintenance of the Opera, as the holder of valuable property boxes, had
probably less influence in prompting him to this course than his laudable ambition to enact
the part of a munificent patron of art“ (Lumley, 7he Earl of Dudley, Mr. Lumley, and Her
Majestys Theatre. A Narrative of Facts, London 1863, S. 5—6).

49 Vgl. Nalbach, S. r09. Der Grund fiir das jahrelange Schlielen des Her Majesty’s Theatre ist
vor allem in den Streitigkeiten zwischen Lumley und Lord Ward iiber das Management des
Theaters zu finden (vgl. Benjamin Lumley, 7he Earl of Dudley, Mr. Lumley, and Her Majestys
Theatre. A Narrative of Facts). Zudem soll Lumley 1852 auch Singern des Théatre Italien
— er war von 1850 bis 1852 Direktor des Pariser Opernhauses — Gagenzahlungen schuldig
geblieben sein. Dieses Versiumnis brachte ihm auch in Frankreich einen Prozess ein (vgl. Siid-
deutsche Musik-Zeitung 1 (1852), S. 96).

so Vgl Dideriksen; Ringel, Frederick Gye, S. 13. Hier findet sich eine Ubersicht iiber alle Opern,
die unter Gye ihre englische Erstauffithrung erlebten. Die Auffithrungen von italienischen
Adaptionen franzésischer Opern stehen im Zusammenhang mit dem Engagement von
Pauline Viardot-Garcfa (vgl. Kapitel 5.4).

st Vgl. Anhang, Seasons RIO 1847, 1852 und 1855 und Ringel, Donizettian Dark Ages, S. 3.
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zerstort —, was Benjamin Lumley veranlasste einen weiteren Versuch mit einer ita-
lienische Opernseason am Her Majesty’s Theatre zu starten. Wenig iiberraschend
ergab sich aufgrund der gegeniiber Lord Ward entstehenden Verbindlichkeiten
wiederum eine prekire finanzielle Situation fiir Lumley, wobei seine Mittel nicht
einmal mehr ausreichten, um die monatliche Miete zu zahlen.s* Das bedeutete
1858 das endgiiltige Ende seiner Karriere als Londoner Opernmanager. In der
Zwischenzeit gelang es Gye durch die Aufnahme von Krediten die Royal Italian
Opera Covent Garden wieder aufzubauen und das Haus 1858 erneut zu erdffnen.s3
Die durch die Kreditaufnahme entstehenden Verbindlichkeiten stellten gerade fiir
seine Liquiditit in den Anfangsjahren einen wesentlichen Risikofaktor dar, wobei
er teilweise nicht einmal in der Lage war, die vereinbarten Zinsen zu zahlen.5+

Nach einer zweijihrigen Pause eroffnete das Her Majesty’s Theatre 1860 er-
neut mit dem bekannten Londoner Unternehmer E. T. Smith als neuem Pich-
ter, der allerdings von Beginn an das Management James Henry Mapleson tiber-
lie.5s Smith befand sich durch Spekulationsgeschifte auflerhalb des Theaters
1861 ebenfalls in einer schlechten finanziellen Situation, was Frederick Gye zu
nutzen wusste. Um seine Chancen auf ein Monopol der italienischen Oper zu
vergrofern, bot er Smith 2250 Pfund an, wenn dieser — der Fall trat tatsich-
lich ein — das Her Majesty’s Theatre in der Season 1861 nicht eroffnen wiir-
de.5¢ Smith zog sich daraufhin aus dem italienischen Operngeschift zuriick und
tiberlief§ Mapleson das Feld.

James Henry Mapleson hatte das Opernmanagement, im Gegensatz zu

Frederick Gye, vordergriindig aus einer musikpraktischen Perspektive kennen-

s2  Vgl. u.a. Lumley, 7he Earl of Dudley, S. 19.

53 Dabei garantierte er allen Kdufern, die in einen Anteil am Theater in der Héhe von 5000 Pfund
erwarben, eine Box an Subskriptions-Abenden fiir die Dauer von zwdlf Jahren. Fiir eine Be-
teiligung in der Héhe von 1000 Pfund bekam man immerhin einen ,stall® fiir die gleiche
Dauer. Zusitzlich wurde die Kreditsumme mit s bis 10 Prozent p. a. verzinst (vgl. Ringel,
Donizettian Dark Ages, S. 81).

s4 Vgl ebda,, S. 82-83.

ss  Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 163.

56 Vgl. Ringel, Dark Ages, S. 27. Nalbach gibt hier mit Bezugnahme auf die Memoiren
Maplesons die Summe von 4000 Pfund an, was aber in Anbetracht der detaillierten Aufzeich-
nungen in den Tagebiichern Frederick Gyes, auf die sich Ringel bezieht, unwahrscheinlich ist
(vgl. Nalbach, S. 111 und James Henry Mapleson, 7he Mapleson Memoirs 1848—1888,Vol. 1,
London 1888, S. 33).
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gelernt. So wirkte Mapleson bereits als Violinist in den Orchestern des Her
Majesty’s Theatre und der Royal Italian Opera Covent Garden mit und ver-
suchte sich spiter — wenig erfolgreich — als Singer. 57 Zudem konnte er durch
seine Tatigkeit als ausfithrender Manager unter Smith zahlreiche Kontakee zu
Kiinstlern akquirieren, die ihm schliefflich beim Ausscheiden Smiths aus dem
Management zu Gute kamen: Unter diesen Kontakten fand sich beispielsweise
der Dirigent Luigi Arditi, der nun als Musical Director des Her Majesty’s The-
atre fungieren sollte.s®

Erneut entstand zwischen Gye und Mapleson, wie auch schon zwischen Gye
und Lumley, eine intensive Opposition, die eine ,Riickkehr®, wie Gruneisen
meinte, zum ,star system® zur Folge hatte.s¥ Allerdings kann, wenn man die
Entwicklung des Londoner Opernwesens seit der Griindung der Royal Italian
Opera Covent Garden betrachtet, nie von einer wirklichen Abkehr von einem
prominenten Singerwesen gesprochen werden. Die Beschreibung Gruneisens
kann lediglich als eine Wunschvorstellung seinerseits angesehen werden, da er
ansonsten seine Intention die Royal Italian Opera Covent Garden als werkori-
entiertes Haus positionieren zu wollen, nicht legitimieren hitte kénnen. Zudem
beschrinkten sich die in beiden Opernhiusern gegebenen Werke — vornehmlich
aufgrund eines Mangels an fiir den Londoner Markt interessanten Komposi-
tionen® — auf ein relativ konsistentes Repertoire, bestehend aus den Werken
Donizettis, Bellinis, Verdis und Meyerbeers.®* Gleichermaflen fungierten die an
das jeweilige Haus engagierten Singer als wichtige Differenzierungsmerkmale
gegeniiber dem Konkurrenten, wie ein im Satiremagazin Punch publizierter
»Operatic Eclogue® zeigt. Dabei handelt es sich um ein fiktives Streitgesprich
zwischen Mapleson und Gye iiber die Tatsache, wer denn die besseren Singer zur
Verfiigung habe.®> Tatsichlich basierte Maplesons Unternehmung hauptsich-
lich auf Therese Tietjens als Primadonna — alternierend mit Christine Nilsson

und Ilma de Murska — wogegen die Royal Italian Opera Covent Garden Adelina

——

Ringel, Dark Ages, S. 21-22.

58 Vgl. ebda,, S. 27.

59 Vgl. Gruneisen, The Opera and the Press, London 1869, S. 45.
60 Vgl. u.a. Kapitel 3, Publikum.

61 Vgl. u.a. Ringel, Dark Ages, S. 65.

62 Vgl. Punch 44 (1863), S. 148.

57 Vgl

S
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Patti oder Pauline Lucca aufzubieten hatte. Bei den Tenoren konnte Gye auf
Mario und Enrico Tamberlik zuriickgreifen, wogegen Mapleson zunichst An-
tonio Giuglini und dann Pietro Mongini engagierte.®> Wie Eduard Hanslick
1862 feststellte, hatte folglich ,,Coventgarden, das in besseren Geschiften und
in grofferem Anschen steht, [...] mehr Sterne und ein geordneteres Planeten-
system; Her Majesty’s wenig Sterne bei iberdies dunklerem und unverlidfllichem
Himmel“.64

Dennoch lisst sich anhand dieser Auflerung ersehen, dass die Singer nach
wie vor als tragende Sdulen der italienischen Opernhiuser Londons fungierten.
Frederick Gye machte 1862 beispielsweise Versuche, Maplesons Aushingeschild
Tietjens durch ein lukratives Gagenangebot vom Her Majesty’s Theatre abzu-
werben. Fiir Mapleson hitte dies schwerwiegende Folgen, wenn nicht sogar den
Ruin seines Hauses bedeutet.®s Die Finanzierung des eigenen Betriebs stand
nach wie vor auf der Tagesordnung beider Opernmanager, wobei Gye sich bei
der Aufnahme von Krediten wesentlich geschiftstiichtiger als Mapleson erwies,
der sich nahezu am Ende jeder Season kurz vor dem Bankrott befand.¢

Genau diese prekire finanzielle Lage mag unter Umstinden auch dazu ge-
fihrt haben, dass Mapleson bei der Feuerversicherung des Theaters sparte. Zwar
war das Gebiude selbst durch den Eatl of Dudley versichert, die Requisiten und
Biihnenbilder des Theaters allerdings nicht. Besonders pikant mutet in diesem
Zusammenhang der Umstand an, dass Mapleson 1867 kurz vor dem Brand im
Her Majesty’s Theatre sehr wohl {iber eine derartige Versicherung nachgedacht
hatte, den Abschluss aber verschob.®” Somit musste Mapleson bei der vollstin-
digen Zerstorung des Her Majesty’s Theatre durch den folgenschweren Brand
wesentliche Verluste aufgrund der nicht abgeschlossenen Versicherung hinneh-
men — ein unmittelbarer Neustart einer italienischen Opernseason war somit

undenkbar.

63 Vgl. Ringel, Dark Ages, S. 37.

64 Vgl. Eduard Hanslick, Musikalisches aus London V. Die Oper, in: Eduard Hanslick. Simtliche
Schriften, hg. von Dietmar Strauss, Bd. 1/6, u.a. Wien 2008, S. 120.

65 Vgl. James Henry Mapleson, The Mapleson Memoirs 1848—1888, Vol. 1, London 1888, S. 41—
42.

66 Matthew Ringel stellt die skonomische Situation der beiden Opernmanager in den 1860er-
Jahren detailliert dar (vgl. Donizettian Dark Ages, S. 78—113).

67 Vgl. Mapleson Memoirs, Vol. 1, S. 107-108.
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In Anbetracht der Situation scheint es nur plausibel, dass sich Mapleson zu-
nichst gegen einen Wiederaufbau des Her Majesty’s Theatre entschied und an
anderer Stelle sein Gliick im Londoner Opernmanagement suchte. So wagte
er, nach einer Season am Theatre Royal Drury Lane 1868, im Jahr 1869 in ei-
ner Managementkooperation mit Frederick Gye den Versuch das Royal Italian
Opera House Covent Garden zu managen, was allerdings scheiterte. Mapleson
war forthin hauptsichlich als Manager am Theatre Royal Drury Lane auf dem
Gebiet der ,englischen® Oper titig.

Die Zerstorung des Her Majesty’s Theatre 1867 kann daher als eine prigende
Entwicklung fiir den italienischen Opernbetrieb Londons gesehen werden.
Nach einem 20 Jahre andauernden Konkurrenzkampf, der durch seine starke
Marktorientierung das Londoner Opernsystem formte, hatte nun Frederick Gye
das uneingeschrinkte Monopol auf dem Marke der italienischen Oper Londons
inne und etablierte die Royal Italian Opera Covent Garden bis zu seinem Tod
1878 zum fithrenden italienischen Opernhaus Londons.

Neben den unterschiedlichen Strategien der einzelnen Londoner Opernma-
nager und den sich stindig verindernden Konkurrenzverhiltnissen verfiigte
auch das Publikum der italienischen Opernhiuser {iber eine wesentliche Rolle
im System. Deshalb soll im folgenden Kapitel, vor dem Hintergrund des hier
gegebenen historischen Uberblicks, eine differenzierte Charakterisierung des
Londoner Opernpublikums vorgenommen werden. Schliefflich war die Ge-
schiftspolitik der Londoner Opernmanager mafigeblich von den Vorlieben und
Wiinschen des italienischen Opernpublikums abhingig, das durch den Erwerb
von Tickets und Subskriptionen zugleich die wichtigste Einnahmequelle dar-

stellte.






3 Das Publikum

Die Frage, wer in die Oper ging, ist nicht nur fiir das Operngeschift an sich,
sondern auch fiir alle Bestandteile desselben eine essentielle Frage, die dement-
sprechend zahlreiche Implikationen auf die Ausrichtung des Betriebs selbst mit
sich bringt. Der Einfluss des Publikums ist gerade im Londoner Opernwesen
des 19. Jahrhunderts ein grofler, weshalb die Frage nach dem Publikum in dieser
Arbeit als Basis fiir die nachfolgenden Betrachtungen zum Singerwesen fungie-
ren soll. Im Gegensatz zu den Opernhiusern Kontinentaleuropas konnten die
Londoner Opernmanager nicht auf Subventionen zuriickgreifen, sondern muss-
ten die erforderlichen Gelder durch private Finanzierungsmafinahmen selbst
aufstellen.” In vielen Fillen wurde hierbei Unterstiitzung bei Anspruchsgruppen
des Opernhauses gesucht, was dementsprechend im Eingehen von finanziellen
Verbindlichkeiten gegeniiber aristokratischen Unterstiitzern des Theaters miin-
dete.? Dass die Aristokratie zusitzlich zu ihrer finanziellen Verbindung mit dem
Opernhaus auch das Publikum ausmachte und dementsprechend auch iiber das
Engagement von Singern bestimmen wollte, machte sie zu einer wesentlichen,
den Londoner Opernbetrieb konstituierenden Gruppe. Aufgrund der 6kono-
mischen Abhingigkeit der Londoner Opernmanager von ihrem Publikum und
allfilligen daraus entstammenden Unterstiitzern ist es naheliegend, dass simt-
liche Entscheidungen des Managers als Konsequenz der ckonomischen Marke-
mechanismen Angebot und Nachfrage verstanden werden kénnen, an denen
das Publikum einen wesentlichen Anteil hatte. In weiterer Folge sollen nun vor
dem Hintergrund der aktuellen Forschungslage einerseits die Zusammenset-
zung des Publikums der italienischen Oper im London des 19. Jahrhunderts
geklirt werden sowie andererseits die daraus entstehenden Implikationen auf
den Londoner Opernbetrieb abgeleitet werden.

Eine direkte Beschiftigung mit dem Publikum der italienischen Oper Lon-

dons gab es in der musikwissenschaftlichen Forschung bisher noch nicht, wo-

Vgl. u.a. Lumley, Reminiscences, S. 2.

2 Vgl. John Ebers, Seven Years of the Kings Theatre, S. 40—42. Wie Ebers’ Ausfithrungen zei-
gen, war die aristokratische Einmischung in das tigliche Operngeschift vor allem bis in die
1830er-Jahre sehr intensiv.
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durch der Themenbereich sich als Betitigungsfeld fiir Historiker 6ffnete. Ge-
rade in den letzten Jahren sind einige Publikationen zur Frage des Londoner
Opernpublikums entstanden. In diesem Zusammenhang sind die Aufsitze Sven
Oliver Miillers3 und das auf einer detaillierten Quellenrechereche basierende
Buch Jennifer Hall-Witts+ zu nennen, die allerdings zu unterschiedlichen Ergeb-
nissen im Hinblick auf die Frage nach der Konstitution des Londoner Opern-
publikums kommen.

Miiller geht davon aus, dass die italienische Oper Londons von vielfiltigen
Schichten der Gesellschaft frequentierte wurde, die von der gesellschaftlichen
Unterschicht tiber das Biirgercum, bis hin zur Aristokratie reichten. ,Die Oper
reprisentierte und generierte®, Miiller zufolge, ,gleichzeitig sozialen Status,
kulturelle Verhaltensmuster und politische Ungleichheit“.s Zu diesem Schluss
kommt er tiber eine Analyse des Horverhaltens in den Londoner und in den
kontinentaleuropiischen Opernhiusern, das sich im Laufe des Jahrhunderts
von einer Missachtung der Musik zu einem konzentrierten Zuhéren gewandelt
haben soll, wobei das konzentrierte Zuhoren des Londoner Publikums bei den
Opern Richard Wagners cine Argumentationsgrundlage Miillers bildet.® Des
Weiteren liefe sich Miiller zufolge ,der Sitzplan des Opernhauses [...] als Karte
zur Deutung des sozialen Labyrinthes der Londoner Gesellschaft lesen®:” Im

Pit — dem Parkett — hielten sich seinem Vernehmen nach vornehmlich sozial

3 Vgl. Sven Oliver Miiller, Distinktion, Demonstration und Disziplinierung. Verinderungen im
Publikumsverhalten in Londoner und Berliner Opernhiusern im 19. Jahrhundert, in: Interna-
tional Review of the Aesthetics and Sociology of Music 37/2 (2006), S. 167-187 und Miiller,
Saalschlachten. Ausschreitungen in Londoner Opernhiusern in der Mitte des 19. Jahrhunderts, in:
Biihnen der Politik. Die Oper in europiiischen Gesellschafien im 19. und 20. Jahrhundert, hgg.
von Sven Oliver Miiller und Jutta Toelle, Miinchen 2008, S. 160-176.

4 Jennifer Hall-Witt, Fashionable Acts. Opera and Elite Culture in London 1780—1880, Dartmouth

2007 (Becoming Modern: New Nineteenth Century Studies).

Miiller, Distinktion, Demonstration und Disziplinierung, S. 168.

A w

Vgl. ebda,, S. 183. In diesem Zusammenhang kommt es an einer Stelle zu einer Fehlinterpre-
tation von Rezensionen des Rings des Nibelungen (HM 1882) und des Lohengrin (RIO 1875).
Miiller verwendet die Zitate in beiden Fillen, um eine Anderung des Publikumsverhaltens
zum reinen Zuhdren zu veranschaulichen. In beiden Vorstellungen gibt es aber, den Ausziigen
aus den Rezensionen zufolge, Szenenapplaus, der allerdings nicht in der Werkkonzeption
Wagners vorgesehen ist.

7  Ebda., S. 172.
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niedrigere Schichten auf, weshalb die Plitze in den angrenzenden Stalls® beim
Publikum nicht sehr begehrt waren.? Seine Argumentation stiitzt sich vor allem
auf die Auswertung von zeitgendssischen, englischen Zeitungskritiken, was im
Sinne einer Quellenkritik eine profunde Hintergrundrecherche erfordert. Letz-
teres ldsst sich in den Belegen Miillers allerdings nur bedingt erkennen, wie in
weiterer Folge veranschaulicht werden wird.

Auferst augenfillig tritt dies in einem Zitat zutage, mit dem er das Desinte-
resse des Opernpublikums fiir das Werk darstellen mochte und dabei feststellt,
dass sich in der Rezension ,keine Zeile [...] iiber die musikalischen Qualititen
des Abends oder die obskure Oper Zord" finde.'® Miiller erkennt zwar den Titel
der Oper als ,,obskur®, kommt aber offenbar nicht darauf seine Transkription zu
hinterfragen. So stellt sich nimlich heraus, dass es sich bei Zo7d um eine — aus
Zensurgrinden — unter dem Titel Zora aufgefiihree Version von Rossinis Mosé
in Egitto handelte, was durch eine grundlegende Recherche herauszufinden ge-
wesen wire.'! Zusitzlich zur mangelhaften Recherche zeigt die Art und Weise
der Argumentation Miillers auf, dass bei einer Betrachtung des Opernpubli-
kums die Werke keinerlei Beachtung finden und daher, seiner Ansicht nach, fir
den Argumentationsprozess unerheblich seien. Diese Negierung des Spielplans
zeigt sich auch in seiner Feststellung, dass die helle Beleuchtung der Opern-
hiuser lediglich dazu diente, um zu sehen und gesehen zu werden, was bis zu
einem gewissen Grad sicherlich nicht von der Hand zu weisen ist.’* Dass die
Beleuchtung des Opernhauses aber auch das Lesen der Libretti erleichterte, was
fiir ein rudimentires Verstindnis der Oper, oder zumindest fiir den Ablauf des

Abends, von grofler Notwendigkeit war?3, scheint fiir Miillers Argumentation

8  Darunter verstand man einzeln verkaufte Plitze mit Riicklehnen im Gegensatz zu den unbe-
lehnten Holzbinken des Pit.

9  Miiller, Distinktion, S. 172—173.

10 Ebda, S. 171.

11 Vgl wa. The Musical World 25 (1851), S. 332. Zudem trigt die gegeniiber Rossinis Original
umbenannte Titelfigur des Stiicks ebenfalls den Namen Zora.

12 Vgl. Miiller, Distinktion, S. 171.

13 Libretti dienten neben einem Verfolgen der textlichen Grundlage einer Oper auch dazu, sich
die Hohepunkte eines Stiicks zu vergegenwirtigen. So findet sich in einigen Libretti der Royal
Italian Opera Covent Garden und des Her Majesty’s Theatre auf der ersten Seite, unter der
Besetzungsangabe, eine Ubersicht der »Highlights“ der Oper.
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keine wesentliche Bedeutung zu haben. Auch dass ,aufler einigen Gelehrten
und Kaufleuten [...] dort [in England] kein Mensch Italienisch“!4 verstand, was
das Verfolgen der englischen Ubersetzung in den Libretti unabdinglich machte,
findet bei Miiller keine Erwidhnung, da dieser Sachverhalt fiir das Verstindnis
der Publikumszusammensetzung fiir seine Argumentation keine weitere Rolle
spielt.

Eine dhnliche Negation des Werkaspekts's, verbunden mit einer mangelnden
kritischen Beschiftigung mit den Quellen, lisst sich auch in Hinblick auf die
von ihm konstatierte ,Karte zur Deutung des sozialen Labyrinths® feststellen.
Seine Annahme, dass das Pit von gesellschaftlich niederen Schichten frequen-
tiert wurde, ist schlichtweg falsch. Die Quelle aus dem Jahr 1829, die Miiller
als Beleg anfiihrt'®, hilt einer derartigen Interpretation in mehrfacher Hinsicht
nicht stand: Einerseits beschreibt sie zwar, dass das Pit von schlecht gekleide-
ten Zuschauern bevélkert wurde, gibt aber gleichzeitig zu, dass diese Situation
moglicherweise vom Management herbeigefiihrt wurde (,whether the manager
fills the pit of the Opera with orders®). Gleichzeitig gibt diese Beschreibung kei-
nerlei Aufschluss tiber die soziale Schichtzugehorigkeit des schlecht gekleideten

Publikums im Pit. Die nachfolgende Aufgerung der Rezension in Bezug auf den

14 Eduard Hanslick, Musikalisches aus London IV. Die Oper, in: Eduard Hanslick. Simtliche
Schriften, hg. von Dietmar Strauss, Bd. 1/6, u.a. Wien 2008, S. 118.

15 Eine weitere Konsequenz der Nichteinbeziehung des Spielplanes zeigt auch die Annahme
Miillers, wonach das Zuspitkommen der Aristokratie zu den Opernvorstellungen eine
reine Statusdemonstration sei. Dass allerdings das aristokratische Interesse gerade in der
ersten Hilfte des Jahrhunderts dem — zwischen den Akten der Oper oder nach der Oper
— aufgefiihrten ,fashionable® Ballett galt, wird in die Betrachtungen nicht miteinbezogen
(vgl. Miiller, Distinktion, S. 173).

16, The Performance of La Donna del Lago was quiet [...] disgraceful to the Establishment.
[...] Whether the manager fills the pit of the Opera with orders, or not, we cannot say: but
we never saw such a collection of odd looking and ill dressed people assembled together [...]
vulgar looking men in old black stocks, dirty neck cloths, muddy boots, drab trousers, yellow
waistcoats, and greasy casquettes, and a mob of ill-dressed and dowdy women, fill the pit
nightly, after they have squeezed themselves into it by means of shoving, elbowing, oaths and
blows. This should really be reformed. If the Operahouse once loses its aristocratic character,
its occupation is gone. Fashionable people will not sit in an atmosphere of orange-peel and
city-dust, or be squeezed between a fat citizen and his apprentice or shop man, or a female
dealer in tallow candles from the Borough, who has engaged to chaperon a tribe of millions*
(Cuttings from Newspapers, Vol. 3, zitiert nach: Miiller, Distinktion, S. 174).
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Hfat citizen® oder den ,shop man® im Pit ist durch den Wortlaut als hypothe-
tische Uberspitzung erkennbar, die klar nicht mit der Realitit korrespondierte,
sondern lediglich polemisch tiberspitzt vor derartigen Zustinden warnt.

Dass sich tatsichlich schlecht gekleidete Zuseher im Pit des King’s Theatre
befunden haben, zeigt allerdings auch ein im Metropolitan verdffentlichter Pro-

SpCCtUSZ

Under the late systems of management, all the performers, chorus and corps du baller,
together with many of the servants, workmen, and others attending upon the house,
claimed and received orders for admission to the pit and gallery; — these orders, being
vended at a low price, were the principal cause of that shameful and disreputable
deterioration which has of the late years been but too evident in the character of the

audience frequenting the pit of the King’s Theatre.!”

Demzufolge bestand fiir das Personal des King’s Theatre die Mdglichkeit Tickets
fiir das Pit zu reduzierten Preisen zu erwerben, was einerseits die Beobachtung
der von Miiller angefiihrten Kritik bestitigt, andererseits aber nicht gleichzeitig
als ein Indiz fiir ein sozial durchmischtes Opernpublikum gelten kann. Schlief3-
lich wird diese Tatsache, sowohl im Prospectus als auch in der von Miiller zi-
tierten Rezension kritisch bemerkt, was langfristig sicherlich Konsequenzen
erforderte. Zudem war das Pit nicht zwangsliufig negativ konnotiert und in
keinem Fall ist eine, wie Miiller meint,*® strikte Trennung zwischen dem aris-
tokratischen Publikum der Boxes und dem biirgerlichen Publikum des Pit vor-
stellbar, wenn man sich eine Beschreibung eines typischen Opernabends in der
Belle Assemblée, einem Modemagazin, das vornehmlich eine wohlhabende, aris-
tokratische Klientele als Zielgruppe hatte, 2 ansieht: Unter dem Titel Calamities
of the Opera beschreibt eine fiktive, vermutlich aristokratische, und damit der
Zielgruppe des Magazins entsprechende, junge Lady einen Besuch zur Erdff-

nung der Season im King’s Theatre.?® Daraus geht einerseits hervor, dass ein

17 The Metropolitan 2 (1831), S. 19—22.

18 Vgl. Miiller, Distinktion, S. 172.

19 Vgl Margaret Beetham, A Magazine of Her Own? Domesticity and Desire in the Woman’s Ma-
gazine 1800-1914, London 1996, S. 27.

20 Vgl. La Belle Assemblée 15 (1832), S. 129.



44 3 Das Publikum

Grof3teil des aristokratischen Publikums nicht ausschliefllich an der aufgefiihr-
ten Oper Interesse hatte, sondern mehr um soziale Kontakte bemiiht war, und
dass es andererseits sehr wohl modische, musikalisch-performative Highlights
des Abends, in Form des Balletts, bestimmter Arien, oder gewisser Singer, gab.
Um das Ballett zu sehen, begibt sich die aristokratische Protagonistin in das Pit,
da sie sich hier einen guten Blick auf die Biihne verspricht, wobei ihre Ambiti-

onen allerdings enttduscht werden:

I had scarcely seated myself, however, when the sort of gentleman rose, and who should
take his place but Sir Thomas Titan, who is seven feet high, and wide in proportion. I shift-
ed my seat of course, and unfortunately found myself next to Mr. Scentish, who indulges

in perfume to a degree that obliged me to retreat to the further corner of the pit.?!

Obwohl es sich bei dem im Belle Assemblée abgedruckeen Bericht, wie die Na-
men der Protagonisten erahnen lassen, um reine Fiktion handelt, kann davon
ausgegangen werden, dass sich auch im Pit regelmifSig ein Teil des aristokra-
tischen Publikums aufhielt. Die Verdéffentlichung einer derartigen Geschichte
wire ansonsten nimlich nur bedingt sinnvoll. Schlieflich mokiert man sich hier
nicht tiber das Vorhandensein gesellschaftlicher Unterschichten, sondern vor-
nehmlich iiber die zahlreichen sozialen Verpflichtungen, mit denen ein Opern-
besuch verbunden war. So verhindern eben jene Verpflichtungen und Konver-
sationen partiell das Verfolgen des Geschehens auf der Biithne, wobei sich die
Protagonistin mit dem Ausgang des Abends schliefSlich nicht unzufrieden zeigt:
,2However, as it was a new one [eine neue Season], I felt some satisfaction at
having seen even that — the first night!“*2. Ferner bildet diese fiktive Schilde-
rung eines Opernabends in den 1830er-Jahren auch ein Indiz fiir den Fokus des
Publikums, das eben nicht, wie Miiller behauptet, ein vélliges Desinteresse fiir
die Auffithrung zeigte.? Da die Namen von Kiinstlern wie Winter, Lablache,

Meéric und Mariani genannt werden, die Erzihlerin ein Faible fiir das Ballett

21 La Belle Assemblée 15 (1832), S. 129.

22 Ebda.

23 Vgl. Miiller, Distinktion, S. 171. Miiller gibt zwar zu, dass die Musik méglicherweise doch
eine Rolle gespielt haben kénnte, fiihrt aber an, dass ,,die Nihe von Kunst und Unterhaltung,
von Hoch- und Alltagskultur in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts flieSend” sei. Tatsich-
lich ist im 19. Jahrhundert eine derartige Trennung inexistent.
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hatte?+ und bedauert wurde, dass man aufgrund der Konversationstitigkeit ,,lost
one or two of the finest airs in the opera®, kann ein gewisses Interesse fiir das
auf der Biihne stattfindende Spektakel nicht negiert werden. Dieses Interesse
darf allerdings nicht als eine ganzheitliche Rezeption der aufgefiihrten Werke
missverstanden werden, tatsichlich galt es nur einigen Highlights sowie den
Darstellern.?s

Als ein weiteres Ausschlusskriterium fiir ein biirgerliches und weniger wohl-
habendes Publikum konnen die hohen Eintrittspreise der italienischen Oper

gelten, die auch in ausldndischen Berichten moniert wurden:

In London erfreut sich kein Theater irgend einer Zubufle. Daher die hohen Preise
der Plitze, zumal in der italienischen Oper: Logenplitze sind einzeln gar nicht zu
bekommen, indem alle Logen (boxes) von reichen Familien auf die Dauer der Season
gemiethet sind, ein Platz in denselben kommt fiir jede Vorstellung auf eine Guinee
(iiber 7 Thaler) zu stehen. Derjenige, welcher keine Loge nehmen konnte und keine
Bekannte hat, die ihm einen Platz in denselben abtreten, muf sich mit dem Parter-
re (pit) oder der obersten Galerie begniigen. Im erstern kostet ein Platz eine halbe
Guinee und ist jeder gehalten in full dress, in Ballanzug, die Damen ohne Hut, Mantel
u. f. f., zu erscheinen. Auf der obersten Galerie, dem letzten Platze, kostet das Billet

immer noch zwei Thaler.2¢

Neben den hohen Preisen lsst sich zudem aus diesem Auszug ersehen, dass die
Galerie ein noch geringeres Ansehen als das Pit genoss. Fiir ersteres musste man
in addquater Kleidung erscheinen, die auch beim Eintritt in das Theater streng
kontrolliert wurde, was darauf hinweist, dass, wenn tatsichlich niedrigere Gesell-

schaftsschichten die italienische Oper besucht hitten, diese nicht im Pit, sondern

24 Die Vorliebe fiir das Ballett an einem Opernabend entsprach im Ubrigen ganz dem Ge-
schmack in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts (vgl. u.a. 7he Literary Gazette (1837),
S. 148 oder Lumley, Reminiscences, S. 17).

25 Wenn man davon ausgeht, dass der dramatische Handlungszusammenhang einer Oper oder
eines Balletts fiir die Rezeption wesentlich ist, dann lsst sich daraus kein Interesse fir die
Werke per se ableiten. Eine véllige Ignoranz der Opern an sich — vor allem wegen der grofien
Bedeutung der mitwirkenden Singer — wire allerdings ebenso verfehlt.

26 August Jiger, Der Deutsche in London. Ein Beitrag zur Geschichte der politischen Fliichtlinge
unserer Zeit, Bd. 2, Leipzig 1839, S. 4.
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maximal auf der Galerie zu finden gewesen wiren. Wahrscheinlicher als die An-
nahme, dass sich die gesellschaftlichen Unterschichten auf der Galerie des King’s
Theatre versammelten, ist jedoch, dass dort die Bediensteten der aristokratischen
Opernbesucher untergebracht wurden.?” Ganz dhnlich, allerdings wesentlich ex-

pliziter, liest sich ein Bericht der Zeitung fiir die elegante Welt aus dem Jahr 1841:

Die italienische Oper ist im Stidtchen London nie populair gewesen. Die hohen
Eintritespreise machen sie zu einem Exclusiv=Vergniigen und darum gehért es dann
und wann zu den stehenden Artikeln der Presse, in Ziffern nachzuweisen, wie viel
mit dem, was die fremden Singvégel kosten, fiir das einheimische Drama und fir die
englische Oper gethan werden konnte. Das war so, als Konig Wilhelm noch auf dem
Throne saf3, den jeder Shilling dauerte, den er Herkommens halber einmal im Jahre im
Drury=Lane und Coventgarden=Theater bezahlte, der die italienische Oper nie mit

seiner Gegenwart beehrte und einer diesfallsigen Bittschrift des Unternehmers Laporte
den Bescheid erteilte: ,habe kein Geld*.28

Neben den Preisen stellc auch die fiir den Opernbesuch notwendige Kleidung ein
wesentliches Ausschlusskriterium fiir ein sozial durchmischtes Opernpublikum
dar. Wie bereits erwihnt, wurde die Kleidung bei Betreten des Opernhauses — mit

Ausnahme von den auf der Gallery befindlichen Personen — streng kontrolliert:

The persons who visit the King’s Theatre must all go in full dress. Any disregard of this
regulation will be inevitably attended by the exclusion of the party, no matter what
his rank. Some years ago, it was necessary for gentlemen to have three-corner hats,
but that regulation has been departed from, and gentlemen wearing hats of the usual
shape are now admitted. It was customary a short time since for ladies and gentlemen
to go on levee and drawing-room days to the Opera in full court-dress. The display of
fashion, when the house is full, is still imposing; on those occasions it was magnificent

in the extreme. It was absolutely dazzling to behold.?

27 Vgl. Fenner, Views of the Press, S. 87.
28 Zeitung fiir die elegante Welt 41 (1841), S. 484.
29 James Grant, The Great Metropolis, Vol. 1, New York 1837, S. 36.
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Niedrige Gesellschaftsschichten hitten derartige Ausgaben fiir die adiquate Klei-
dung und die Eintrittskarten nie bewerkstelligen konnen.3° Wie strike die Klei-
dungsvorschriften in den italienischen Opernhdusern Londons tatsichlich ge-
handhabt wurden, zeigt eine Beschreibung von Henry Sutherland Edwards tiber
einen Zwischenfall, bei dem einem duflerst gut gekleideten Besucher aufgrund des
Nicht-Entsprechens seiner Kleidung unter dem Management von John Ebers der
Zutritt zum King’s Theatre verwehrt wurde. 3* Zwar war jener mit einem ,superfine
blue coat, with gold buttons, a white waistcoat, fashionable tight drab pantaloons,
white silk stockings, and dress shoes® gekleidet, was allerdings nicht den Kleider-
vorschriften des Opernhauses entsprach, die lediglich eine in schwarz und weif3
gehaltene Kleidung vorsahen. Diese Ablehnung wurde von Edwards mit folgenden
Worten kommentiert, die eine dhnlich polemische Ausrichtung erahnen lassen wie
der Beleg Miillers fiir den Besuch des Pit von gesellschaftlichen Unterschichten:

The absurdity of the present system is that, whereas, a gentleman who has come
to London only for a day or two, and does not happen to have a dress-coat in his
portmanteau; who happens even to be dressed in exact accordance with the notions of
the operatic check-takers, except as to his cravat, which he will suppose through the
eccentricity of the wearer, to be black, with the smallest sprig, or spray, or spot of some
colour on it; while such a one would be regarded as unworthy to enter the pit of the
Opera, a waiter from an oystershop, in his inevitable black and white, reeking with the
drippings of shell-fish, and the fumes of bad tobacco, or a drunken undertaker, fresh
from a funeral, coming with the required number of shillings in his dirty hands, could

not be refused admission.3?

30 Der Jahresverdienst eines Mitglieds des gut situierten Londoner Mittelstands betrug 1844
lediglich 150 Pfund (vgl. Jim Davis; Victor Emeljanow, Reflecting the Audience. London
Theatregoing 1840—1880, Iowa City 2001, S. 183). Dies macht deutlich, dass ein Opernbesuch
fiir normale Biirger nicht im Bereich des Maglichen lag. So kostete 1840 eine Stall-Subskrip-
tion 40 Guineas (42 Pfund). Einzeltickets im Pit waren 1839 um 10 s. 6 d., in der Lower
Gallery um s s. und in der Upper Gallery um 3 s. zu erhalten (vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts,
S. 282). Ein Pfund entsprach 20 Shilling, eine Guinea 21 Shilling.

31 Henry Sutherland Edwards, History of the Opera from its Origin in Italy to the Present Time,
Vol. 2, London 1862, S. 137-138. Ebers schreibt in seinen Memoiren, dass er von dem
betroffenen Herrn einen Beschwerdebrief erhalten habe, was er allerdings als Bagatelle abtut
(vgl. Ebers, Seven Years of the King’s Theatre, S. 294—295).

32 Edwards, History of the Opera, Vol. 2, S. 137.
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Tatsichlich gingen wohl weder der Kellner noch der Bestatter in das King’s
Theatre, um sich Opern anzusehen. Die Art und Weise der Beschreibung ver-
fiige iiber eine eindeutig polemische Konnotation, die lediglich dem Arger des
verweigerten Zutritts aufgrund zwar prachevoller, dennoch nicht adiquater
Kleidung entsprang.

Einen weiteren Aspekt, den Miiller als Beleg fiir die gesellschaftliche Durch-
mischung des Londoner Opernpublikums sieht, sind die in London besonders
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts auftretenden Unruhen im King’s The-

atre bzw. im Her Majesty’s Theatre. Miiller sicht in diesen Unruhen

bewusst zur Schau gestellte Emotionen im Zuge von kulturellen Demonstrationen
und politischen Deutungskimpfen. Den Raum der Oper nutzten verschiedene politi-
sche/soziale und ethnische Gruppen um ihre Interessen 6ffentlich zu bekunden. Ver-
meintliche spontan-emotionale Operntumulte und augenscheinlich rein dsthetische

Angelegenheiten konnten so eine michtige politische Dimension erlangen.®

Als Beleg fiihrt er einen Bericht {iber einen durch einen kurzfristigen Wechsel
der angekiindigten Oper entstandenen — statt der geplanten Semiramide von
Rossini wurde dessen Otello gegeben — Aufstand des Publikums an, durch den
schliefflich der Beginn der Vorstellung verschoben wurde.3+ Dieses Ereignis in-
terpretiert Miiller als eine blofle politische Machtdemonstration, in der lediglich
der Zweck des Demonstrierens im Vordergrund stand. Die dem Tumult voran-
gehenden Ereignisse werden in seiner Darstellung allerdings verschwiegen.

So hatte es bereits einen Monat zuvor bei einer Vorstellung des Pietro
UEremita’s eine unangekiindigte, allerdings doch erhebliche Besetzungsinde-
rung gegeben. Aufgrund einer Indisposition von Giuseppina Ronzi di Begnis,
die die Rolle der Agia verkérpern sollte, wurde die Oper schlicht ohne die Pri-

madonna gegeben, wobei der Part der Agia nun vollstindig gestrichen wurde.3¢

33  Miiller, Distinktion, S. 177.

34 Vgl ebda,, S. 176.

35 Dabei handelte es sich um eine zensurkompatible Version von Rossinis Mosé in Egitto. Diese
Art von Umbenennungen war vor allem bei Opern mit religisen Anspielungen iiblich
(vgl. dazu Marvin, 7he Censorship of Verdi’s Operas in Victorian London, in: Music and Letters
82 (2001), S. 582—610).

36 Die Ausnahme davon bildete ein Duett mit Curioni, in dem Caradori in der Partie der Agia
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Diese Tatsache stellte fiir das staraffine Londoner Publikum einen Affront son-

dergleichen dar:

[...] it was a manifesto setting forth in a very regal style, that in consequence of the
sudden death [...] of Madame Ronzi di Begnis voice, the opera of Pietro would be
performed without the character of Agia, that is to say, without the principal character;
and this was endured, patiently endured! Thus we were entertained with a performance

substantially similar to that of Hamlet, without the Prince of Denmark.”

Schliellich handelte es sich bei der Verkdrperung der Agia von Ronzi de Begnis
um eine Attraktion, wobei sie in der Ausfithrung der Partie mit ihrer Vorginge-
rin Violante Camporese verglichen wurde. John Ebers erwihnt zudem in seinen
Memoiren, dass Ronzi de Begnis die genannte Partie ebenso wie Camporese
geprigt habe. Das unterstreicht wiederum die Sensation der Singerin in dieser
Rolle.3® Die Auffithrung der Oper ohne die beliebte Primadonna war auch we-
gen weiterer Absagen De Begnis’, die im Jahr 1825 gehiuft auftraten und Spiel-
planwechsel nach sich zogen?9, sicher nicht zur Zufriedenheit des Publikums.
Dass es vor diesem Hintergrund zum Eklat kam, verwundert wenig. Der Grund
war allerdings nicht, dass das Opernhaus in diesem Zusammenhang als ,,6ffent-
liche Arena“+ beniitzt wurde oder dass der ,Musikkonsum als weithin akzep-
tiertes Ventil fiir die Domestizierung und partielle Freisetzung von Emotionen
in einer Gesellschaft, deren soziale Etikette und Reglementierung den Eliten
andersartige Ubertretungen kaum erlaubten® gesehen wurde, sondern schlicht-
weg die Unzufriedenheit mit dem Opernmanagement, iiber das man in niche
wenigen Fillen durch die Subskriptionen oder eine Finanzierungsunterstiitzung

cine gewisse Macht ausiiben konnte. War das Publikum folglich nicht mit der

einsprang. Die restlichen Teile der Partie Agias wurden gestrichen (vgl. 7he London Magazine
2 (1825), S. 291). Caradori verkérperte in dieser Produktion die Sultanin (vgl. 7he New
Monthly Magazine 3 (1825), S. 247).

37 The London Magazine 2 (1825), S. 291.

38 Vgl. Ebers, Seven Years, S. 336. Die Partie der Agia bildete zudem seit Ronzi de Begnis’ Debiit
1821 eine ihrer Standardpartien (vgl. Theodore Fenner, Opera in London. Views of the Press
17851830, u.a. Carbondale 1994, S. 226—227).

39 Vgl. Ebers, Seven Years, S. 246.

40 Miiller, Distinktion, S. 176.
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Besetzungspolitik des Managements zufrieden, was im Jahr 1825 als durchaus
plausibel erscheint, stellte eine derartige Unmutsdulerung in einem exklusiven
Rahmen, den das Opernhaus zu jener Zeit bot, eine notwendige Konsequenz
dar, die fern jeglicher gesellschaftlich-politischer Dimension stand. Ein derarti-
ges Bild entsteht lediglich, wenn der Kontext der von Miiller zitierten Rezension
iiber die Spielplaninderung ignoriert wird. Die Anderung der abendlichen Vor-
stellung von Semiramide zu Otello stellte lediglich einen Kulminationspunkt der
vorangegangenen Ereignisse dar, wie auch das Monthly Magazine zu Protokoll
gibt: ,,On the whole we are very glad that this affair has taken place, we are glad
that the Opera audience has made a row, we are glad that it has been provoked
to resist the experiments which have so long been made on its assinine quality
of exceeding patience. !

Einen weiteren Aufstand, den Miiller als Beleg fiir ein sozial durchmischtes
Publikum betrachtet, ist der viel zitierte ,, Tamburini row”, bei dem das Publikum
gegen eine Umbesetzung der Partie des Riccardo in Bellinis / Puritani protes-
tierte — Filippo Coletti sollte Antonio Tamburini ersetzen.+* Da dieser Aufruhr
zweifellos von aristokratischen Personen im Publikum des Her Majesty’s Theatre
gestartet wurde#, sicht Miiller den eigentlichen Zweck dieses Aufstandes nicht
im faktischen Demonstrieren gegen die vermeintliche Fehlbesetzung, sondern
als einen ,Versuch [...] den eigenen sozialen Status und den fiir sie exklusiven
Charakter des 6ffentlichen Raumes der Oper zu untermauern#, was wiederum
— falschlicherweise — impliziert, dass sich das italienische Opernpublikum Lon-
dons tatsichlich nicht aus elitiren Gesellschaftsschichten zusammensetzte. Diese
Feststellung wurde hier bereits fiir die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts wider-
legt. Erneut entsteht durch die Einbeziehung des repertoiregeschichtlichen und
soziokulturellen Kontexts ein wesentlich differenzierteres Bild des ,, Tamburini

row", das der pauschalisierenden Interpretation Miillers entgegenzusetzen ist.

41 The London Magazine 2 (1825), S. 293.

42 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 13—17.

43 Vgl ua. ebda, S. 15.

44 Vgl. Sven Oliver Miller, Saalschlachten. Ausschreitungen in Londoner Opernhiusern in der
Mitte des 19. Jahrhunderts, in: Biihnen der Politik. Die Oper in europdischen Gesellschaften
im 19. und 20. Jabrhundert, hgg. von Sven Oliver Miiller und Jutta Toelle, Miinchen 2008,
S. 168. Der Terminus ,Saalschlacht“ scheint hier etwas ungliicklich gewihlt zu sein. ,Schlach-
ten” sind aus den Opernhiusern des 19. Jahrhunderts nimlich keine iiberliefert.
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So handelte es sich bei Antonio Tamburini um keinen ganz unbekannten
Singer: Fiir ihn war die Partie des Riccardo in den Puritani urspringlich konzi-
piert worden, weshalb er auch einen unverzichtbaren Bestandteil des beriihmten
yPuritani-Quartetts“+s bildete. Die Umbesetzung kann also in keiner Weise als
Bagatelle abgetan werden, die vom Publikum des Theaters mit stoischer Ruhe
aufgenommen worden wire. Ferner war Tamburini auch Mitglied der aus dem
Puritani-Quartett hervorgehenden ,vieille garde“#, einem Zusammenschluss
von Singern, die durch die Weigerung anders als gemeinsam engagiert zu wer-
den, erheblichen Druck auf das Management des Opernhauses ausiibten und
tiber duflerst gute Kontakte zur englischen Aristokratie verfiigten.#” Antonio
Tamburinis Kontakte zu englischen Aristokraten sind unter anderem durch ei-
nen Bericht der Augsburger Allgemeinen Zeitung vom 26. Juli 1838 iiber einen
von der Bankiersgattin Rothschild veranstaltetes ,landliches Fest® im Gunners-
bury-Park belegt.#® Auf dieser prachtvollen Veranstaltung waren zahlreiche
hochrangige Mitglieder der englischen Aristokratie anwesend — unter anderem
auch Prince George of Cambridge. Tamburini war gemeinsam mit Grisi, Rubini
und dem Dirigenten Costa fir die musikalische Untermalung des Abends zu-
stindig. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass eben auch Prince George
of Cambridge mafSgeblich am Tamburini Row beteiligt gewesen sein soll und
die Unruhe gemeinsam mit anderen Mitgliedern der Aristokratie in den ,,omni-
bus boxes“ (Proszeniumslogen) angeleitet hatte.#

Neben regelmifligen Auftritten Tamburinis gemeinsam mit der ,vieille
garde® bei aristokratischen Festen und Billen residierte der Bariton in der Zeit
des Aufruhrs um seine Person im Haus des Dukes of Wellington, was seine
personlichen Bezichungen in aristokratische Kreise unterstreicht. Diese Tatsa-
che tat Tamburini sogar in einem 6ffentlichen Brief kund, in dem er sich tber

die 6ffentlich propagierte Meinung beschwerte, dass sein neuerliches Engage-

45 Mitglieder dieses Quartetts waren die Singer der Urauffithrung der Puritani im Jahr 1835:
Giulia Grisi, Giovanni Battista Rubini, Luigi Lablache und eben Antonio Tamburini.

46  Hier wurde der Tenor Rubini durch Grisis Lebensgefihrten Mario ersetzt.

47 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 14.

48  Vgl. Allgemeine Augsburger Zeitung 207 (1838), S. 1649.

49 Vgl. u.a. Oesterreichischer Beobachter 1 (1840), S. 679, Didaskalia 131 (1840), o. S. und The
Examiner 1683 (1840), S. 282.
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ment am Her Majesty’s Theatre lediglich aufgrund seiner tiberzogenen Gagen-
forderungen gescheitert war. Im Gegenteil, Laporte hitte sich, obwohl er keine
Gagenerhéhung zum Vorjahr verlangt hitte, ohne weitere Griinde gegen ein

Engagement ausgespro chen:

Sir, Having had the honour of remaining at Strathfieldsaye, in attendance upon his
grace the duke of Wellington, during the week just elapsed, I had not the opportunity,
if T had the inclination, to notice what has occurred at her majesty’s theatre with regard
to my non-engagement. But since my return to town I have had translated to me, by
my friends several extracts from the papers, stating that my not being engaged arose
from my having demanded higher and most extravagant terms. I now feel it would
be wanting in respect and gratitude to the public, if I should allow it to be believed
that such a cause has separated me from my kind patrons of her majesty’s theatre.
Therefore, however loth to interfere, I feel it a duty I owe to the public and myself to
make known that I never demanded any increase of emolument. Having in November
last written to Mr. Laporte to beg he would not leave me in uncertainty as to whether
he would engage me, I received in answer the following note; since then I have never

heard from Mr. Laporte.*®

Die Tatsache, dass Tamburini 6ffentlich in seinem scheinheilig anmutenden
Brief Stellung zu den Unruhen und seinem Engagement nimmt, kann als In-
diz dafiir gelten, dass es den aristokratischen Unruhestiftern tatsichlich um
das Engagement des Singers und in weiterer Folge maximal um eine Machtde-
monstration gegeniiber dem Management ging. So war Laporte, wie viele seiner
Managementkollegen im italienischen Opernbetrieb Londons ganz massiv auf
die Unterstiitzung der Aristokratie angewiesen, was sich auch an der nach wie
vor noch lebendigen Subskriptionskultur ersehen lisst, wiewohl Laporte bereits
alternative Geschiftskonzepte entwickelt hatte.s* Das Argument Miillers, dass
die Initiatoren der Unruhen damit dem anwesenden Biirgertum ihre Macht
iber Management, die Auswahl von Singern und die Spielplangestaltung de-

monstrieren wollten, ist insofern schwer haltbar, als dass, wie bereits erldutert

so  The Annual Register or a View of the History and Politics of the Year 1840, London 1841,
S. 46—47.
st Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 157.
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wurde, kaum Besucher abseits der gesellschaftlichen Eliten das Her Majesty’s
Theatre frequentierten. Dass der Unmut iiber die Politik des Managements im
Opernhaus selbst ,6ffentlich® kundgetan wurde und nicht durch einen Abzug
der finanziellen Unterstiitzung oder durch Kiindigung von Subskriptionen de-
monstriert wurde, kann nur darauf zuriickzufiihren sein, dass die Aristokratie
nicht auf ,ihre“ italienische Oper verzichten wollte, was die Folge eines realen
Finanzierungsstopps gewesen wire.5?

Die von Miiller angesprochenen Differenzen in Bezug auf die Unterbrechung
der Vorstellung — ihm zufolge forderten vor allem Stimmen aus dem Pit eine
Fortsetzung der Auffithrung — kann nicht als Beweis dafiir gelten, dass es sich
bei dieser Gruppe um das Londoner Biirgercum handelte. Vielmehr muss man
die Sache als personliches Scharmiitzel zwischen aristokratischen Bekannten
Tamburinis, wie Prince George of Cambridge, und dem Management Laportes
sehen, der den Singer — zum Missfallen des Singers selbst und einiger Teile der
Aristokratie, die mit dem Bariton verbunden waren — nicht engagiert hatte.
Man muss beachten, dass selbst fiir einen international renommierten Singer
wie Tamburini das Londoner Engagement eine duflerst lukrative finanzielle Ver-
dienstméglichkeit war, auf die er nicht verzichten wollte.53

In diesem Sinn kann auch die von Miiller angesprochene mediale Kritik
des Biirgertums am Verhalten der Aristokratie, die vor allem in Rezensionen
tiberliefert ist, nicht als Beweis dafiir gelten, dass das Biirgertum tatsichlich die
italienische Oper besuchte. Diese Kritik ist vielmehr der Ausdruck externer Be-
obachter, fiir die ein derartiges Verhalten der Aristokratie im Hinblick auf einen
Singer nicht verstandlich und schwer nachvollziehbar war. Daraus jedoch einen

Wink in Richtung eines aus simtlichen Gesellschaftsschichten bestehenden Pu-

52 Die Beschreibung Lumleys, dass die omnibus-box beim ersten Auftrict Tamburinis bis zum
Ballett frei blieb, spricht nicht gegen Singer als eigentlichen Grund der Querele. SchlieSlich
war das Ziel eines erneuten Engagements erreicht worden — es war daher nicht zwingend
notwendig bei diesem Auftritt anwesend zu sein, da durch das Engagement die finanzielle
Grundlage des Baritons wieder hergestellt worden war (vgl. Lumley, Reminiscences, S. 17).

53 Lumley beschreibt in seinen Reminiscences beispielsweise, dass Laporte beziiglich Tamburinis
erneutem Engagement Folgendes von sich gegeben haben soll: ,, Tamburini was reengaged,
and was so deeply affected by what he chose to consider the ,sympathy of the public,* that he
shed tears of emotion. ,If those tears could but be analysed, said Laporte, [...] ‘their compo-
nent parts would be found of gold and silver (Lumley, Reminiscences, S. 17).
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blikums der italienischen Oper Londons abzuleiten und dabei das Biirgertum
als eine kritische Instanz darzustellen, wire verfehlt und die Folge einer Uberin-
terpretation der Tatsachen.

Vor diesem Hintergrund kann Miillers Annahme, dass sich das Publikum der
italienischen Opernhiuser Londons in den 1830er-Jahren mafgeblich geindert
habe und die Oper somit fiir alle gesellschaftlichen Schichten zuginglich war,
eindeutig widerlegt werden. Davis und Emeljanov stellen zusitzlich in ihrem
Buch tiber das Londoner Theaterpublikum fest, dass auch die West-End-Theater
kaum von wirklich niederen gesellschaftlichen Schichten frequentiert wurden,
da ein Theaterabend fiir viele Biirger, geschweige denn fiir gesellschaftliche
Unterschichten, schlichtweg nicht bezahlbar war. Das Problem der hohen Ein-
trittspreise verschirfte sich zudem ab dem in den 1840er-Jahren beginnenden
Aufstieg des West Ends zu einem ,,theme park®.s4

Die finanzielle Dimension stellt ein wesentliches Ausschlusskriterium fiir ein
alle gesellschaftlichen Schichten umfassendes Publikum dar, wie Jennifer Hall-
Witt in Fashionable Acts ausfithrlich anhand der Eintrittspreise der italienischen
Opernhduser Londons und der Anzahl der Subskriptionen veranschaulicht.
Zudem bezieht sie, im Gegensatz zu Miiller, in ihre Argumentation auch die
unterschiedlichen Managementperioden und die damit in Zusammenhang ste-
henden Mafinahmen zur Publikumsakquise ein, woraus sich ein wesentlich dif-
ferenzierteres Bild ergibt. Einen wichtigen Aspeke bildet hierbei der ab der Mitte
der 1820er-Jahre zunehmende Verkauf privater Box-Tickets {iber so genannte
,bookseller”. Dabei wurden von den Subskribenten an Abenden, an denen man
nicht die Oper besuchte, oder bei nicht bendtigten Plitzen in den Boxes diese
Einzelplitze als Pit-Tickets weiterverkauft.ss Der Vortell fiir die aristokratischen
Subskribenten bestand darin, dass man einerseits vermeiden konnte, fremde
Personen in der eigenen Box zu haben’® und andererseits ein kleiner Zugewinn
erwirtschaftet werden konnte. Problematisch war hierbei nur, dass einerseits das

Pit durch den Verkauf der zusitzlichen Tickets entsprechend tiberfillt war und

s4 Vgl. Jim Davis; Victor Emeljanow, Reflecting the Audience. London Theatregoing 1840—1880,
Iowa City 2001, S. 175.

55 An den Erwerb eines Box-Tickets war zugleich auch der freie Zugang zum Pit gekoppelt
(vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 156-157).

56 Der Zugang zur Box wurde den Kiufern dieser Tickets allerdings nicht gewihrt (vgl. ebda.).
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dass andererseits die privat verkauften Karten keine Einnahmen fiir das Opern-
haus darstellten. Aus diesem Grund entschied sich Pierre Laporte 1829 fiir die
Wiedereinfithrung der ,orchestra stalls®, vier Reihen zwischen Orchestergraben
und Pit, die zu wesentlich giinstigeren Preisen als die Boxes subskribiert werden
konnten.5s7 Wie bereits veranschaulicht wurde, waren aber auch hier die Preise
dermaflen hoch, dass sich selbst ein gut situierter Biirger eine derartige Sub-
skription nicht ohne Weiteres leisten konnte.5?

Zusitzlich stellt Hall-Wite fest, dass die verdnderte Ticketpolitik, die sich ab
Mitte der 1820er-Jahre am King’s Theatre durchgesetzt hatte und eine hshere
Flexibilitit mit sich brachte, nicht zwangsliufig dazu fiihrte, dass sich der Anteil

des aristokratischen Publikums reduzierte.

The expansion of the public, then, did not necessarily imply a reduction in the aris-
tocratic audience but instead pointed to a reorganization of operatic culture. In the
subscription system, the ‘public’ comprised those spectators who were not subscrib-
ers. In contrast to the boxes, which were private because they were ‘owned’ by the

subscribers for the season, the ‘public’ initially sat in the pit and galleries.”

Hier weist Hall-Witt auf ein nicht ganz unerhebliches Problem in der Rezeption
englischer Quellen hin, was den Terminus ,,public* betrifft. Dieser ldsst sich in
diesem Zusammenhang eben nicht — wie beispielsweise Miiller es macht — als
Entsprechung zum heutigen Terminus ,6ffentlich® lesen, sondern beinhaltet le-
diglich eine Anderung der Subskriptionskultur. Daraus ein Indiz fiir ein ,,6ffent-
liches“ Opernhaus abzuleiten, wire daher irrefiihrend. Es wird deutlich, dass bei
der Rezeption zeitgendssischer, englischer Quellen in Bezug auf das Publikum
erhebliche Vorsicht geboten ist, da die hier verwendeten Termini nicht zwin-
gend synonym mit den heutigen Termini verwendet wurden. Als Méglichkeit
diesen Bias zu relativieren, bietet sich beispielsweise die Rezeption zeitgendssi-

scher, deutschsprachiger Quellen an, die, da es sich beim italienischen Opern-

57 Vgl. Hall-Witt, Fashionable Aczs, S. 157.

s8  Vgl. Davis; Emeljanov, S. 183. Hall-Witt setzt im Ubrigen die Ticketpreise in kein Verhilenis
zu den Einkommen verschiedener Londoner Erwerbsgruppen, was eine Verbesserung ihrer
Argumentationsgrundlage mit sich gebracht hitte.

59 Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 149.
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wesen im London des 19. Jahrhunderts um ein Phiinomen von internationalem
Interesse handelte, zahlreich vorhanden sind. Auf die Aussage dieser Quellen
beziiglich der Komposition des Londoner Opernpublikums soll hier spiter ein-
gegangen werden.

Ein weiteres Argument, das Hall-Witt anfithrt und das als mégliches Indiz fiir
die von Miiller propagierte soziale Durchmischung gelten kénnte, ist die Tatsa-
che, dass die Manager der italienischen Oper, mit Laporte beginnend, vermehrt
subskriptionsfreie Abende zu niedrigeren Preisen anboten (Extra-Nights), um
ihre Einnahmen zu erhéhen und ihr Publikum zu erweitern.®® Wenn man aller-
dings die Gestaltung derartiger Abende betrachtet, wird deutlich, dass diese sehr
wohl auch fiir die reguldren Subskribenten des Opernhauses interessant waren.
Unter dem Management von Laporte handelte es sich bei diesen Extra-Nights
meist um Benefits der Starsinger des Hauses, wobei zu diesem Anlass meist auch
die Londoner Erstauffiihrung einer Oper gegeben wurde. Diese Abende besa-
fen somit eine hohe Attraktivitit fiir das Publikum.®* Eine Kulmination dieser
Extra-Nights lisst sich vor allem in der Season 1848 erkennen, was auf den
neu entstandenen Wettbewerb im italienischen Operngeschift Londons durch
die 1847 erfolgte Eroffnung des Theatre Royal Covent Garden als italienisches
Opernhaus zuriickzufiihren ist.> Besonders augenscheinlich wird der Konkur-
renzkampf zwischen den beiden Opernhiusern durch die Ankiindigung einer
Extra-Night am 13. Juli 1848, an der in beiden Hiusern Mozarts Le nozze di
Figaro gegeben wurde.®3 Pikanterweise finden sich die Ankiindigungen beider
Hiuser in der Musical World auf einander gegeniiberliegenden Seiten, wodurch
die Opposition auch optisch ersichtlich wird. Als Attraktionen fiir das Publi-
kum fungierten daher in beiden Fillen die Singer. So stand Jenny Lind (HM)
Giulia Grisi (RIO) als Susanna gegeniiber, Sofia Cruvelli (HM) Bina Steffanoni
(RIO) als Grifin, Therese Schwartz (HM) Marietta Alboni (RIO) als Cheru-
bino, Giovanni Battista Belletti (HM) Ignazio Marini (RIO) als Figaro, Luigi
Lablache (HM) Agostino Rovere (RIO) als Bartolo und Filippo Coletti (HM)

60 Vgl. Hall-Witt, S. 166-167.

61 Vgl. u.a. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

62 Dies ldsst sich vor allem an den zahlreichen Ankiindigungen in der Musical World ersehen
(vgl. The Musical World 23 (1848).

63 Vgl. ebda., S. 448.
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Antonio Tamburini (RIO) als Graf Almaviva — um die wichtigsten Protago-
nisten zu erwihnen. Hierbei wird augenscheinlich, dass beide Hauser bei der
Ankiindigung der Vorstellungen dasselbe Prinzip verfolgten: Grof§e Namen, wie
Lind, Grisi, Lablache, Tamburini oder Alboni dienten hierbei als Aushingeschil-
der, wobei gleichzeitig der Rest des Ensembles mit weniger klingenden Namen
ausstaffiert wurde. Ferner lisst diese Ankiindigung erkennen, dass die Preise
fiir Pic-Tickets in der Royal Italian Opera Covent Garden (8s.) geringer als die
des Her Majesty’s Theatre (10s. 6d.) waren. In diesem Zusammenhang wird
deutlich, dass beide Opernhiuser 1848 um dasselbe Publikum warben, das eben
zu einem GrofSteil aus der wohlhabenden englischen Aristokratie bestand.®+
Als einziges Distinktionsmerkmal — neben der unterschiedlichen Besetzung —
kann hier der geringere Preis gelten, der von der Royal Italian Opera Covent
Garden notwendigerweise bei ithrem Eintrite auf den italienischen Opernmarke
eingefithrt wurde, um Druck auf den bereits bestehenden Konkurrenten auszu-
tiben.%s Interessanterweise wird gerade die Royal Italian Opera Covent Garden
als Gegenentwurf zum auf Starsingern basierenden Betrieb des Her Majesty’s
Theatre positioniert — nicht die Singer, sondern die Werke sollten in diesem

neuen italienischen Opernhaus im Vordergrund stehen:

The assurances which were given that unlimited capital was forthcoming for a second
Italian Theatre eventually induced Mr. Gruneisen to draw up a plan of management to

extend the existing Italian répertoire, and to widen the domain of art by the production

64 Sedgley Marvel gibt eine ausfiihrliche Beschreibung iiber das Publikum und dessen Verhalten
im Her Majesty’s Theatre im Jahr 1847 — von einem vom Biirgertum bevolkerten Pit ist hier
nichts zu lesen, im Gegenteil: , The Pit, instead of being filled as at Paris, with miscellaneous
company of men, here admits persons of both sexes always becomingly dressed. It besides
communicates with the boxes; and in its centre walk to which has been given the name of
,Fops Alley,“ which is enough to make well-bred men shun it, or at least when in it make
themselves look as natural as possible, since they are in a locale positively stigmatised with
affectation — in this central avenue but more frequently in the circular passages on either
hand, congregate sometimes men of the highest rank, who descend to talk, to survey the
house, and to keep appointments® (Sedgley Marvel, 7he Opera. Views before and Peeps behind
the Curtain, London 1847, S. 16-17).

65 Miiller geht im Ubrigen nicht auf die verinderten Wettbewerbsbedingungen durch die Er-
6ffnung der Royal Italian Opera Covent Garden ein, wodurch sich eine mangelnde Differen-
zierung erkennen lisst.
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of the masterpieces by the French and German masters, in short, to create an establish-
ment which should combine the essential attributes of the Italian Theatre, the Grand
Opéra, and the Opéra Comique, at Paris, and the classic German opera houses [...] The
main principle of its undertaking is to elevate lyrical art, and to place the Italian Opera

on a basis of efficiency never before attained, not only in England, but in Europe.%

Diese Ankiindigung ist gerade in der ersten Season, die unter der gemeinsamen
Leitung von Frederick Beale, Giuseppe Persiani und Galetti gegeben wurde,
nicht spiirbar. Vielmehr beschrinkte sich das Repertoire — in Anlehnung an das
Her Majesty’s Theatre — auf das, was in London unter originir ,italienischer®
Oper verstanden wurde. Erst mit der Ubernahme des Managements durch Fre-
derick Gye 1848 begann eine marginale Differenzierung des Repertoires, was
sich vor allem in Auffithrungen von Werken Giacomo Meyerbeers widerspie-
gelte.” Somit wird deutlich, dass sich das Publikum zwischen Her Majesty’s
Theatre und der Royal Italian Opera Covent Garden wohl nicht mafSgeblich un-
terschied — so war beispielsweise auch Gye Anfang der 1850er-Jahre, wie Hall-
Witt veranschaulicht, auf finanzielle aristokratische Unterstiitzung angewiesen,
um seinen Betrieb aufrechterhalten zu kénnen.®® Die Tatsache, dass die Aristo-
kratie der Royal Italian Opera Covent Garden ihre finanzielle Unterstiitzung
zusicherte, ist ein starker Hinweis dafiir, dass das Interesse auch am Besuch eines
»als werkniher® positionierten Opernhauses nach wie vor gegeben war.

Dass Lumley 1851 Opernvorstellungen zu ,playhouse prices“® gab, kann

hier unter Einbezichung der soziodkonomischen Ereignisse nicht als C)ﬂfnung

66 Charles Gruneisen, 7he Opera and the Press, London 1869, S. 6-7. Diese Positionierung geht
im Ubrigen auch aus der Ankiindigung der Erdffnung der Musical World hervor, in der es
heiflt: ,It is proposed to produce, in the course of the season, some of the established works of
CIMAROSA, MOZART, ROSSINI, MEYERBEER, and others of the more modern Italian
school, including operas by BELLINI, DONIZETTI, MERCADANTE, and VERDI; on a
scale of the utmost perfection in every department; to which intent the management com-
pany has assembled a company embracing the greatest and most varied talent in Europe®
(vgl. The Musical World 22 (1847), S. 128). Gleichermaflen wird augenscheinlich, dass dieses
Vorhaben ohne die Besetzung mit international renommierten Singern nicht umsetzbar war.

67 Vgl. Gabriella Dideriksen; Matthew Ringel, Frederick Gye and , The Dreadful Business of Opera
Management', in: 19th-Century Music 19 (1995), S. 12—13.

68 Vgl. Hall-Witt, S. 162.

69 Lumley, Reminiscences, S. 320.
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des Opernhauses geschen werden. So muss bedacht werden, dass in diesem
Jahr die Weltausstellung in London stattfand, was die Méglichkeit bot, iiber
in die Stadt kommende Touristen zusitzliche Einnahmen zu erzielen. Somit
entschied sich Lumley, zusitzlich zur tiblichen Subskription, fiir die Einfithrung
von erschwinglicheren Opernabenden,” was angeblich tatsichlich von Erfolg
gekront war: ,Hundreds were turned away from the doors who received tickets
for another night, and hundreds more were satisfied with being transferred from
the pit to the gallery, where if they could procure standing room, they had a
view of the stage.“7*

In Anbetracht der enormen Ausgaben fiir die Singer rechneten sich fiir Lumley
diese ,playhouse prices, trotz eines dem Vernehmen nach ausverkauften Hau-
ses, wohl nicht. Die finanzielle Schieflage, wie auch die Finanzstruktur des Her
Majesty’s Theatre war auch in den internationalen Medien bekannt, wie folgen-
der Bericht in der Rheinischen Musik-Zeitung belegt:

Uebrigens stand es mit Lumley’s Theater schlecht: allein die hohe Aristokratie l4sst ihn
nicht sinken. Vor acht Tagen trat eine Versammlung in seinem Interesse zusammen:
mehr als hundert Personen aus der vornehmsten Welt, z. B. der Herzog von Cleve-
land, der Herzog v. Leinster, der Marquis von Clanricarde, Baron Brunow u. s. w.
waren da und stellten sich an die Spitze. Man beschloss, ein Comite zu wihlen und
eine Subscription zu eréffnen, um ungestorten und glinzenden Fortgang der Unter-

nehmung fiir diese Saison zu sichern.”

Lumley wurde, wie Gye, mafigeblich von aristokratischen Geldgebern unter-
stiitzt, denen wohl einiges an der Fortfithrung der elitiren Institution der itali-
enischen Oper lag. Schliefllich bestand in Anbetracht der aktuellen politischen
Lage in London seitens der Aristokratie ein wesentlicher Bedarf, ihren Status
zu unterstreichen. Seit 1831 tobte ein erbitterter Kampf zwischen der ,Ant
Corn Law League® unter der Fithrung von Richard Cobden und der englischen
Aristokratie. Erstere setzten sich fir eine Abschaffung der 1815 zur Stiitzung

des Getreidepreises eingefithrten ,,Corn Laws® ein, was einen wichtigen Schritt

70  Lumley, Reminiscences, S. 320-321.
71 The Musical World 29 (1851), S. 566.
72 Rheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 2 (1851), S. 815.
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in Richtung Freihandel implizierte. Die englische Aristokratie, die sich meist
im Besitz grofler Lindereien befand, sah in diesen Bemiihungen eine Bedro-
hung ihrer 6konomischen Grundlage und in weiterer Folge ihres sozialen Sta-
tus’. Interessant ist, dass dieses vordergriindig 6konomische Thema durch ein
Herunterbrechen auf einen Statuskonflikt zwischen Volk und Aristokratie zur
sozialpolitischen Sache erklirt wurde.”3 Einen wesentlichen Angelpunke bildete
hierbei das Theatre Royal Covent Garden, in dem wochentlich Kundgebungen
der ,Anti Corn Law League® stattfanden und das sich damit in der 6ffentlichen
Wahrnehmung auf Seiten der Freihandelsbefiirworter positionierte.”+ Ihren Ho-
hepunkt fanden diese Kundgebungen 1845 im so genannten ,Anti Corn Law
League Bazaar“ im Theatre Royal Covent Garden, bei dem einerseits Waren
Handwerkstreibender ausgestellt’s, andererseits aber auch politische Reden von
Cobden und wichtigen Personlichkeiten aus seiner Anhingerschaft gehalten
wurden.”® Durch diese Veranstaltung erhoffte sich die ,,Anti Corn Law League*
héchstwahrscheinlich einen weiteren positiven Effekt auf ihr ohnehin bereits
sehr dffentlichkeitswirksames Auftreten.

Schliefllich kam es 1846 zur Abschafflung der Getreidezélle, wodurch der
Weg in Richtung Freihandel geebnet wurde. Fiir die englische Aristokratie, die
sich im Besitz von Lindereien befand, ergab sich somit tatsichlich eine Reduk-
tion der eigenen Ertragsgrundlage. Um diese durch die politischen Umwilzun-
gen der Zeit entstandene Skonomische Schwiche vor den Augen der Offent-
lichkeit zu kaschieren, kann vermutet werden, dass elitire Institutionen, wie
die italienische Oper, nach wie vor einen Raum fiir die soziale Reprisentation
der Aristokratie bildeten, die sich auflerhalb dieses geschiitzten Rahmens einem

gestiegenen sozialen Druck gegeniiber sahen.”” Dass Covent Garden hierbei ei-

73 Vgl. Ingeborg Zechnet, ... and the English buy it*. Londons Opernwesen am Beispiel von Ben-
jamin Lumley und Her Majestys Theatre, Masterarbeit, Graz 2011 (publiziert unter: Ingeborg
Zechner, ... and the English buy it“. Londons Opernwesen am Beispiel von Benjamin Lumley
und Her Majesty’s Theatre, Saarbriicken 2013, S. 9—11).

74 Vgl. K. de Roth, Richard Cobden. Ein Meister der Staatswirtschaft und Muster politischer
Redlichkeit, in Leben und Leistungen ein nachahmungswiirdiges Vorbild, Coburg 1867, S. 35.

75 Vgl. u.a. Archibald Prentice, History of the Anti-corn-Law League, Vol. 2, London 1853,
S. 335341

76  Vgl. Richard Cobden, The Political Writings of Richard Cobden, Vol. 1, London 1867, S. i-iii.

77 Vgl. Zechner, ... and the English buy it®, Saarbriicken 2013, S. 11.
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nen Angelpunkt bildete, ist vor allem 1847 fiir das Etablieren einer italienischen
Opernseason im Haus von grofler Bedeutung. Unweigerlich kam es durch die
Treffen der ,Anti Corn Law League“ im damaligen Theatre Royal Covent Gar-
den zu einer Aufladung des Hauses mit den liberalen Ideen, die Cobden und
seine Sinnesgenossen vertraten. Die méglichen Implikationen auf die Etablie-
rung eines italienischen Opernhauses sollen spiter im Kapitel beleuchtet wer-
den.

In diesem Zusammenhang kommt man ferner nicht umhin, die Frage nach
der Definition der englischen ,Aristokratie” zu stellen. So kann dieser Termi-
nus nicht synonym mit dem des ,Adels“ verwendet werden, da es im England
des 19. Jahrhunderts — neben der tblichen Erblichkeit des Adelsprivilegs — un-
terschiedliche Méglichkeiten gab einen Adelstitel zu erhalten. So unterschied
man gemeinhin zwischen ,nobility“ (Geburtsadel), ,gentry® (Landadel) und
den ,peers® (Parlamentariern mit Adelstitel).”® Zudem weist Hall-Witt nach,
dass auch wohlhabende Geschiftsminner, die Giber eine Subskription verfiig-
ten, meist Adelstitel wie Lord, Lady, Sir und Hon. trugen, was den Begriff der
LAristokratie“7? wesentlich erweiterte.® Eine Sache, die all diese Arten der Aris-
tokratie gemein hatten, war ein gewisses finanzielles Vermogen, das eben auch
die notwendige Voraussetzung fiir den Besuch der italienischen Oper bildete.
Eduard Hanslick verwendet in seiner Beschreibung des italienischen Opern-

betriebs in London eine dhnliche Differenzierung des Aristokratiebegriffs:

Wenn irgendwo die Oper den Kainsstempel ihrer Entstehung, den Charakter héfi-
scher leerer Ergétzlichkeit aufweist, so ist dies der Fall in London. Dies Institut, das
fabelhafte Summen verschlingt, steht mit der Nation nicht in dem leisesten inneren
Zusammenhang. Es hat gar kein Verhiltnif§ zu dem Volk. Nur die Geld- und Geburts-
Aristokratie, verstirkt durch die neugierige Touristenschaar, nimmt Antheil daran. Die

italienische Oper zu besuchen ist Mode, sie gehort zu den Satzungen des bon ron.8!

78  Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 12 und Zechner, ... and the English buy it", Saarbriicken
2013, S. 27.

79  Aufgrund der mit dem Gebrauch des Wortes ,Adel“ in Zusammenhang stehenden Implikati-
onen wird in dieser Monographie ausschliefSlich der Terminus , Aristokratie” gebraucht.

8o Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 177.

81  Hanslick, Musikalisches aus London IV Die Oper, S. 117.
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Sensationen im Hinblick auf neue Singerinnen oder ,,neue Werke®? dienten
als Publikumsmagnet, wobei der Rezensent der Niederrheinischen Musik-Zeitung
bei der erstmaligen Auffithrung von Meyerbeers G/i Ugonotti in der Season 1863
an der Royal Italian Opera Covent Garden eine hohe aristokratische Prisenz

bemerkt:

So hat denn auch dieses Jahr der Director von Coventgarden, Herr Gye, einen
gliicklichen Wurf durch die Auffithrung von Meyerbeer’s ,Hugenotten® gethan, welche
erstam 18. des Mts. zum ersten Male in dieser Saison, die schon am 1. August schliesst,
in Scene gingen. Die Versammlung war eine der zahlreichsten und glinzendsten, die
hiesigen Bldtter bringen ganze Listen von anwesenden hohen Herrschaften, Herzogen,
Grafen, Baronen u. s. w. und deren Gemahlinnen, wie das sonst nur bei Hoffesten

gewohnlich geschieht.®

Diese Ausziige aus internationalen Erfahrungsberichten machen deutlich, dass
zumindest bis weit in die 1860er-Jahre das Publikum beider italienischer Opern-
hiuser Londons fast ausschliefSlich von der Aristokratie frequentiert wurde.
Dennoch scheint aufgrund der bereits angesprochenen politischen Situation, in
der das Theatre Royal Covent Garden als Ort fiir Freihandels-Kundgebungen
genutzt wurde, und die darauffolgende Umwidmung des Hauses zur italieni-
schen Oper, die Eroffnung der Royal Italian Opera Covent Garden nicht véllig
implikationsfrei abgelaufen zu sein. Dies mag als Indiz dafiir gelten, dass eine
weitere Differenzierung zwischen den Publika der beiden Hauser notwendig ist.

Hall-Witt schlief$t aus einer Analyse der Publikumsstruktur eine Vorliebe
der ,lesser aristocracy® fiir die Royal Italian Opera Covent Garden bzw. der
»upper aristocracy® fiir das Her Majesty’s Theatre, wobei sich diese Priferen-
zen aufgrund politischer und 6konomischer Faktoren entwickelten. So gibt sie
an, dass die Preise, wenngleich fiir normale Biirger immer noch unerschwing-
lich, der Royal Italian Opera Covent Garden marginal niedriger gewesen waren
als die des Her Majesty’s Theatre. Zudem finden sich von einem politischen

Standpunkt aus betrachtet unter den Besuchern der Royal Italian Opera Covent

82 Opern die bereits lingere Zeit nicht mehr am jeweiligen Haus aufgefiihrt worden waren,
galten gemeinhin als ,neu®.
83  Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 11 (1863), S. 238.
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Garden im Schnitt mehr liberale Parlamentarier als im Her Majesty’s Theatre,
in dem eine Mehrheit der Parlamentarier den Tories zuzurechnen sei.® Dieser
Sachverhalt rekurriert wahrscheinlich auf der impliziten ideologischen Aufla-
dung Covent Gardens durch die Kundgebungen der ,Anti Corn Law League®.
Hall-Witts quantitative Aufstellung ist allerdings nur bedingt aussagekriftig.
Méglicherweise lag die Differenz der beiden Publika eher in deren intendierter
Statusdemonstration als in deren realen sozialen Status.

So ist die getroffene Preisdifferenzierung zwischen dem Her Majesty’s Theatre
und der Royal Italian Opera Covent Garden nur bedingt fiir die Identifika-
tion eines spezifischen Publikums aussagekriftig. Auf der einen Seite bewegten
sich die Ticket-Preise beider Opernhiuser nach wie vor in einem sehr hohen
Rahmen, wobei die preislichen Differenzen in einem marginalen Bereich lagen.
Auf der anderen Seite muss bei einem derartig marktbasierten Opernsystem
wie dem Londoner bedacht werden, dass der Preis gerade in den Anfangsjahren
héchstwahrscheinlich als Druckmittel gegentiber der etablierten Konkurrenz,
dem Her Majesty’s Theatre, eingesetzt wurde. Eine nachtrigliche Preiserhohung
tiber den Preis des Mitbewerbers wire mit wesentlichen Risiken verbunden ge-
wesen, weshalb die Royal Italian Opera Covent Garden wohl konstant niedri-
gere Preise als das Her Majesty’s Theatre behielt. Eine Diskrepanz des Publikums
aufgrund dieser 6konomischen Primissen ldsst sich hier allerdings nicht zwin-
gend ableiten.

Wahrscheinlicher ist hingegen, dass die Differenz zwischen den Publika des
Her Majesty’s Theatre und der Royal Italian Opera Covent Garden ideologisch
begriindbar ist — was im Ubrigen auch durch die Darstellung Hall-Witts beziig-
lich der opernbesuchenden Parlamentarier gestiitzt wird. So zog der liberalere
Hintergrund der Royal Italian Opera Covent Garden, bedingt durch seine Ver-
gangenheit als Theater, seine Rolle als Ort fiir liberal-6konomische Kundgebun-
gen und schliellich seine Positionierung als kiinstlerisch ernstzunehmendes, ita-
lienisches Opernhaus®s eine marginal andere Aristokratieschicht an, die durch

den Besuch der Royal Italian Opera Covent Garden intendierte, eine vornehm-

84 Vgl. Hall-Witt, S. 181-183.

85 Diese Sicht teilt auch Henry Chorley, der die Eréffnung der Royal Italian Opera Covent
Garden als Konsequenz aus den kiinstlerisch nicht mehr zufriedenstellenden Vorstellungen des
Her Majesty’s Theatre sieht (vgl. Chorley, 7hirty Years Musical Recollections, Vol. 2, S. 2—4).
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lich kunstsinnigere Einstellung zu verkérpern. Es kann somit als wahrschein-
lich gelten, dass das Publikum der Royal Italian Opera Covent Garden darauf
abzielte, sich von den ,,musical amateurs des Her Majesty’s Theatre durch die
vordergriindige Demonstration einer werkisthetischen Ideologie abzugrenzen.
Dass sich die Art der Auffithrungen zwischen den beiden Hiusern tatsichlich
nicht mafigeblich unterschied®, mag fiir das Publikum der Royal Italian Opera
Covent Garden nicht wesentlich gewesen sein®” — es zihlte lediglich die De-
monstration eines dem musikalischen Dilettantismus des Her Majesty’s Theatre
abgekehrten Lebensstils.

Die Identifikation der sozialen Schicht der Publika der Londoner Opernhiu-
ser stelle allerdings nur ein Charakteristikum derselben dar, was beispielsweise
von Miiller fast ginzlich ignoriert wird. Gerade fiir das privatfinanzierte und
marktbasierte Londoner Opernwesen spielen die Erwartungen und Vorlieben
des Publikums eine grofle Rolle, was sich folglich auf simtliche Geschiftsberei-
che des Managements auswirkete.

So bestand im London des 19. Jahrhunderts offensichtlich eine grofe Affini-
tit fir Iralien, und vor allem fiir die italienische Oper, die eben nicht mafgeb-

lich aufgrund der Musik, sondern aufgrund der ,fashion“ besucht wurde:

For every one knows that there are special circumstances surrounding Italian opera
which take it out of the category of all like undertakings. It is not the love of music
alone that supports Italian opera; it is fashion that pays the larger share of its cost; and
its motive is every day gathering fresh force with increasing luxury and wealth of the

age.®

Diese Italienaffinitit geht vor allem auf die langjihrigen Handelsbeziehungen
im Baumwollhandel mit Norditalien und die zahlreichen Reisen der englischen

Aristokratie in das klimatisch begiinstigte Land zuriick.®9 Dass daraus eine

86 Niheres dazu in Kapitel 6, Italienische Opern fiir London.

87 Auf diesen Sachverhalt wird niher in den Kapiteln zur Adaptionspraxis und Einlagearien-
praxis eingegangen werden.

88  The Musical World 42 (1864), S. 706. Dieses Zitat steht im Zusammenhang mit den Bemii-
hungen eine englische ,Nationaloper” zu etablieren, die dementsprechend nicht als ,fashio-
nable“ galt.

89 Vgl. Zechner, ... and the English buy it*, Saarbriicken 2013, S. 6.
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Mode entstand, kann dementsprechend als Distinktionsmerkmal der Aristo-
kratie gegentiber anderen Gesellschaftsschichten gesechen werden, da derartige
Reisen in den Stidden hohe Kosten verursachten. Dementsprechend konnte sich
nicht jeder diese touristischen Reisen leisten. Der Begriff des ,Italienischen®
erfubr dadurch eine exklusiv-elitire Aufladung, von dem letztlich die italieni-
sche Oper profitierte. Somit gehorte es zum ,guten Ton“ in die italienische
Oper zu gehen, um den gesellschaftlichen Status innerhalb der eigenen Schicht
zu demonstrieren. Interessant dabei ist, dass im London des 19. Jahrhunderts
die Ubersetzung cines Werks in die ,italienische Sprache® ausreichte, um die
Definition einer italienischen Oper zu erfiillen. Daraus ldsst sich ein gewisser
musikalischer Amateurismus, wenn nicht sogar ein Desinteresse an den Werken
ableiten. Ob das Publikum dabei Italienisch verstand oder nicht, war véllig un-
erheblich — wichtiger war die Partizipation an einer elitdren Veranstaltung. Die
fehlenden Ttalienischkenntnisse des Publikums traten vor allem bei der Auffiih-
rung komischer Opern zutage, da Pointen — trotz der englischen Ubersetzung

— meist nicht rezipiert werden konnten®°, wie Eduard Hanslick berichtet:

Es war in Her Majesty’s Theatre, wo ich eines Abends den ,Barbier von Sevilla“ horte.
Ich war erstaunt, Zucchini, der in Wien als Doctor Bartolo von Laune férmlich iiber-
sprudelte, hier so wirkungslos und unaufgelegt zu finden. Ein Blick auf die steinerne
Miene des Publicums klirte mich rasch auf. Die Leute verstanden ja nicht eine Sylbe
vom Dialog und nahmen diesselben Spisse, die in Wien schallendes Gelichter hervor-

rufen, so feierlich ernsthaft auf, als spriche der steinerne Gast im ,Don Juan‘.%!

Als Erginzung zur modischen italienischen Oper musste dieselbe in den Au-

gen des Publikums selbstverstandlich mit den fithrenden italienischen Singern

90 Dieses Phinomen wird im Kapitel 6.2.1 zu Gneccos La prova d’un opera seria niher erldutert
werden.

91 Hanslick, Musikalisches aus London IV Die Oper, S. 118. Ahnlich liest sich auch eine Be-
schreibung Ferdinand Hillers, der dem Londoner Opernpublikum ebenfalls ein mangelndes
Verstindnis des Italienischen konstatiert: ,Die Opern aller méglichen Nationen und Schulen
werden aber mit dem bekannten Erfolge den Englindern auf italienisch vorgefiihrt. Das Ver-
stindnis der Worte mangelt daher dem groflen Publicum ginzlich, und die Uebersetzungen
in den Textbiichern kénnen diesem Mangel in dessen dramatischen Werken doch nur aufs
ungeniigenste nachhelfen® (Ferdinand Hiller, Die Musik und das Publikum. Vortrag gehalten
zu Gunsten der Veteranen in Koln, Koln 1864, S. 21—22).
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Kontinentaleuropas besetzt werden — nur dann war ein wahrhaft ,authentisch
italienischer Opernabend garantiert. Die Notwendigkeit, ausschliefSlich inter-
national renommierte Singerpersénlichkeiten auf der italienischen Bithne Lon-
dons zu akzeptieren, wurde dem Management des Opernhauses ebenso vom
zahlungskriftigen Publikum diktiert, das die Stars der kontinentaleuropiischen
Opernwelt auch auf der italienischen Biihne des eigenen Landes erleben woll-
te.9> Diese Fokussierung auf einzelne Singer, und nicht auf die Werke an sich,
die aber zwangslidufig durch das Engagement der Singer bestimmt wurden,
kann als wesentliches Charakteristikum des Publikums der italienischen Biih-
nen Londons gelten.

Hall-Witt stelle — in Analogie zu Miiller, der mit den Opern Wagners ar-
gumentiert — allerdings eine mit den 1840er-Jahren beginnende Entwicklung
in der Londoner italienischen Oper in Richtung einer werkorientierteren Re-
zeption des Publikums fest, wobei sie folgende Argumente anfiihrt:93 Zunichst
geht sie davon aus, dass der Einfluss der Singer auf die aufgefiihrten Werke ein
immer geringerer wird und sich dadurch einerseits im Lauf des 19. Jahrhunderts
cin relativ konsistentes Repertoire an Opern entwickeln konnte sowie ande-
rerseits auch die Einlagearienpraxis eine Standardisierung erfuhr. Dabei argu-
mentiert Hall-Witt, dass trotz der unkonventionellen Auffithrung von Opern
in London® zunehmend das Werk selbst interessant wurde: ,, What these ex-
amples of performance practice suggest> is that opera production in London
became more work oriented without operas necessarily being performed exactly
as written in the original score and libretto®.9¢

Durch die Analyse von Singervertrigen der Zeit wird allerdings deutlich, dass
die Singer nach wie vor iiber eine grofle Verhandlungsmacht gegeniiber dem

Manager verfiigten. Indirekt konnten sie auch tiber die aufgefiihrten Werke be-

92 Vgl. u.a. Viaggo a Londra, Bologna 1837, S. 197. Die Attraktion der Singer fiir das Publikum
lsst sich im Ubrigen an den Ankiindigungen der italienischen Opernhiuser in der Musical
World ersehen, in denen die Namen der Singer, meist an erster Stelle und graphisch hervor-
gehoben prisentiert werden.

93 Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 248—264.

94 Vgl. Kapitel 6, Italienische Opern fiir London.

95 Hier bezieht sie sich auf Gabriella Dideriksen, Repertory and Rivalry. Opera at the Second Co-
vent Garden Theatre 1830 to 1856, Dissertation, London 1997.

96 Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 251.
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stimmen. So lief das Engagement neuer Kiinstler fast ausschlieSlich iiber Paris.
Dass in diesem Zusammenhang von den dort engagierten Singern die in Paris
bereits produzierten Werke nach London mitgenommen wurden, war eine {ib-
liche Praxis der Zeit. In weiterer Konsequenz bestimmten also die verfiigbaren
Singer und nicht der Londoner Opernmanager tiber die Gestaltung des Spiel-
plans.”” Was die Entwicklung eines Repertoires an Opern in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts in London betrifft, so war dies lediglich einem Mangel an
»neuen‘ Kompositionen geschuldet. Die Opern Giuseppe Verdis begannen in
London erst allmihlich ab den 1850er-Jahren populir zu werden und die Werke
Donizettis, Rossinis und Bellinis hatten ohnehin schon einen fixen Platz auf
dem Spielplan der Londoner Opernhiuser. Italienische Adaptionen der Opern
Meyerbeers oder Aubers fanden ebenfalls erst langsam Eingang in die Londoner
Spielpline, etablierten sich jedoch in weiterer Folge. Vor diesem Hintergrund
ist es folglich nicht anders moglich, als eine Stabilisierung des Repertoires zu
konstatieren. Diese Entwicklung hat eindeutig einen musikgeschichtlichen Ur-
sprung und ist daher nicht nur auf die Programmierungsfihigkeiten von Opern-
managern zuriickzufithren.

Als nichsten Schritt gewinnt Hall-Witt durch die Auswertung von Tage-
bucheintrigen von aristokratischen Opernbesuchern den Eindruck, dass nun-
mehr bewusster den Werken gelauscht werde und somit das Werk Oper immer
mehr an Bedeutung gewinne — der Event-Charakter des 18. und ausgehenden
19. Jahrhunderts schien folglich aus der italienischen Oper verschwunden zu
sein, da sich kaum mehr Berichte iiber Unterhaltungen in den Vorstellungen
finden lassen. Dass die Quelle Tagebuch offenbar tiber cine enorme Subjektivi-
tit verfiigt und meist zum Zweck einer positiven Selbstdarstellung verfasst wird,
hat in Hall-Witts Argumentation allerdings kaum Konsequenzen.®® Man kann

und muss sogar vermuten, dass diese Eintragungen sehr stark von der Argumen-

97  Fiir eine detaillierte Analyse dieser Praxis siehe Kapitel 5, Londoner Singervertriige. Die Nie-
derrbeinische Musik-Zeitung beschreibt zudem die Kabalen der Singer und deren Einfluss
auf die Produktion von Werken: ,Und wie tyrannisiren die Singer die Unternehmer! Mario
findet, dass der Johann im Propheten ihm unbequem wird, und singt ihn nicht mehr; die
Grisi macht es ebenso mit der Fides, u. dgl. mehr* (Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunst-
freunde und Kiinstler 1 (1853), S. 95).

98 Sie spricht diese Méglichkeit zwar an, verwendet diese Quellengattung aber trotzdem als
Argumentationsbasis fiir die Entwicklung einer werkorientierten Rezeption.
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tation der Londoner Presse beeinflusst wurden, die eben bewusst genau jene
werkorientierte Asthetik propagierte. Schliefllich wollte man sich selbst nicht
als ,musical amateur” zu erkennen geben, indem man offenkundiges Unwis-
sen iiberlieferte. Fiir ausldndische Besucher in Londons italienischer Oper ergab
sich ebenfalls das Bild eines musikalisch ungebildeten,? und durch die 6ffentli-

che Meinung leicht beeinflussbaren Publikums:

In den Londoner Theatern ist das Publikum mit dem Beifall weit karger, als in den
festlindischen, und sind hiervon nur die Darstellungen der Italienischen Opern aus-
genommen. Bei diesen wird klar, wer denn der eigentliche Herr in England ist; es ist,
bis jetzt, die — Presse. Fast ist es komisch zu sehen, wie sich das Londoner Publikum,
welches sich bei der Darstellung Englischer Stiicke sein Recht zu urtheilen schon selbst
wahrt, in Betreff der Italienischen Opern=Auffiihrungen so ginzlich der Fiithrung der
Presse, vorziiglich der Times, unterwirft. Hat ein bekannter Berichterstatter, wie Herr
Orenford von der Times, eine Singerin wegen einer bestimmten Note herausgestri-
chen, so bricht der Beifall bei dieser bestimmten Note immer wieder los, und zwar mit
stets wachsender Macht, sobald die Oper zur Auffithrung kommt. Er ist, mit einem

Worte, Mode geworden.!%0

Ferner begann man — so vermutet Hall-Witt — ab der Mitte des Jahrhunderts
die Beleuchtung im Auditorium des Opernhauses zu dimmen, was das Beob-
achten anderer Zuseher wie auch das Mitlesen des Librettos nicht mehr méglich
machte. Thre Belege fiir diese These bleiben allerdings recht diirftig. ™" Tatsich-

99  Selbst italienische Besucher des King’s Theatre weisen auf diese Eigentiimlichkeit des Londo-
ner Publikums hin: ,Agli spettacoli in musica d’italiano ¢ tutto orecchi, e I'inglese ¢ tutt’occhi:
I'italiano applaude alla cabaletta, al trillo, alla volata; Linglese manda un bravo frenetico alla
mossa tragica, alla cadenza vibrata, agli empiti di voce che mettono un palpito in cuore: la
musica par l'inglese deviesser un gemito ed un fremito® (Viaggo a Londra, Bologna 1837,
S. 199).

100 Julius Faucher, Vergleichende Culturbilder aus den vier europiischen Millionenstidten Berlin,
Wien, Paris, London, Hannover 1877, S. 425—426.

ror Die Annahme eines dunkleren Zuschauerraumes begriindet Hall-Witt lediglich mit einer
Beschreibung Theophile Gautiers aus dem Jahr 1865. Allerdings unterschligt sie in diesem
Zusammenhang, dass die spirliche Beleuchtung in diesem Fall nur dazu diente, die Biih-
neneffekte des Balletts zur Geltung kommen zu lassen: ,Les loges sont garnies de rideaux de
damas rouge qui les rendent un peu sombres; la salle elle-méme n’est pas tres-éclairée; toute
la masse de lumiere est réservée pour la scéne. Cette disposition et la puissance des rampes de
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lich ist es héchst unwahrscheinlich, dass man in London ab den 1860er-Jahren
Opern in einem dunklen Zuschauerraum rezipierte. Gerade aufgrund der man-
gelnden Italienischkenntnisse eines Grofteils des Publikums, die auch Hanslick
in den 1860er-Jahren beklagt, war ein Mitlesen des Librettos notwendig. In
einem abgedunkelten Auditorium wire dies nun nicht mehr moglich gewesen
— und man hitte der aufgefithrten Oper folglich nur mehr mit Unverstindnis
begegnen konnen. In diesem Zusammenhang bringt Hall-Witt ein weiteres Ar-
gument, das auf die in einigen Libretti zu findenden Angaben von , Highlights*
abzielt. Diese Angaben wiirden, so Hall-Witt, ein eindeutiges Indiz fiir eine wer-
korientierte Rezeption darstellen und den Event-Charakter der Oper negieren.
Tatsichlich muss man diese Art von Angaben in einer, der Interpretation Hall-
Witts véllig entgegengesetzten Richtung lesen. Offenbar war die Werkkenntnis
des Publikums so gering, dass dieses eine Anleitung brauchte, um die kolpor-
tierten Highlights tiberhaupt rezipieren zu kénnen. Dies wird deutlich, wenn
man sich die Art der Angaben ansicht. So finden sich hier zumeist Arien mit
prominenten Singern oder effektvolle Chorszenen. Durch diese Ankiindigung
wird dem Publikum folglich vermittelt, welche Arien man zu kennen hatte™?,
bzw. zu welchem Zeitpunkt man dem Bithnengeschehen wieder die ungeteilte

Aufmerksamkeit zukommen lassen musste.’>> Eine Hinwendung zum Werk

gaz permettent d’exécuter des effets vraiment magiques. Le lever de soleil qui termine le ballet
de Giselle produit une illusion compléte® (Théophile Gautier, Caprices et Zigzags, Paris 1856,
S.171).

102 Man muss bedenken, dass die Presse in ihren Kritiken auch auf einzelne Arien einging, die
man beim Titel kennen musste, um sich 6ffentlich nicht zu blamieren.

103 Die Angabe dieser Highlights finden sich nicht nur im Libretto der Royal Italian Opera Co-
vent Garden, sondern auch in Libretto des Her Majesty’s Theatre. Beispielhaft sei hier ein Lib-
retto von Rossinis Semiramide aus 1843 erwihnt. Die tiber den Highlights angegebene ,,note®
unterstreicht die Unwissenheit des Publikums in Bezug auf das Werk: ,Rossini having fallen
out with the Venetians, endeavoured to make his peace by calling his talents into action in the
Opera of Semiramide, which was for the first time performed at the theatre Della Venice, in
which a part was sung by Galli. A passage in the Ouverture tending much to conciliate the au-
dience, and obliterate the former unfavourable impressions, and this feeling was strengthened
by the air of Arsaces, which is full of beauty and sweetness. The next piece that called forth
applause was the Duet between Semiramide and Arsaces, besides which an air of Assur, and a
terzetto were received with tumultous applause. The Opera obtained an enthusiastic success at
Vienna, where it is continually performed, and it is a popular piece on the principal stages of
Italy, and throughout Europe. Rossini was called for at the end of the Second Act, and came
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selbst ldsst sich daraus nicht ableiten. Um eine Oper in ihrer Gesamtheit erfas-
sen zu konnen, wire es nimlich notwendig auch ihrer gesamtdramaturgischen
Struktur zu folgen. Bei einer Konzentration auf die angegeben Highlights war
cine derartige Rezeption eben nicht méglich. Vor diesem Hintergrund ist es
folglich unwahrscheinlich, dass sich die Rezeption des italienischen Opernpu-
blikums im Laufe des 19. Jahrhunderts von einer reinen Event-Asthetik hin zu
einer ernsthaften werkorientierten Rezeption der italienischen Oper wandelte.
Vielmehr zeigt sich, dass die Reprisentation durch das Demonstrieren cines
musikalischen Halbwissens vermehrt an Bedeutung gewann.
Zusammenfassend ldsst sich also sagen, dass das Publikum der Londoner ita-
lienischen Oper des 19. Jahrhunderts zu einem GrofSteil aus aristokratischen
Kreisen stammte und die Oper in jedem Fall als Reprisentationsinstrument
fiir den sozialen Status diente. Der Inhalt dieser Reprisentationen unterschied
sich im Her Majesty’s Theatre und in der Royal Italian Opera Covent Garden
maflgeblich: Wihrend im Her Majesty’s Theatre die bloffle Zurschaustellung
des elitiren sozialen Status’ im Vordergrund stand, kam in der Royal Italian
Opera Covent Garden eine reprisentative Intellektualitit hinzu, die bewusst als
Distinktionsmerkmal zum Publikum des Her Majesty’s Theatre gesetzt wurde.
Ferner sind die Aflinicit fir die ,italienische Oper und die Notwendigkeit des
Engagements von Starsingern Ausformungen der bestehenden ,fashion, die
durch die praktisch nicht vorhandenen Italienischkenntnisse eines Grofiteils
des Publikums gestiitzt wird. Durch die finanziell prekire Situation des Lon-
doner Opernbetriebs bekam gerade dieses spezifische Publikum eine enorme
Verhandlungsmacht zugestanden, die sich in allen Bereichen des Betriebs, vor
allem aber auf das Engagement der Singer auswirkte. Starsinger stellten eine
unmittelbare Notwendigkeit und damit den Angelpunkt des Systems dar. Somit
ist es fiir die Untersuchung des Londoner Opernwesens nicht ausreichend le-
diglich festzustellen, welche soziale Gruppe in die Oper ging, sondern vielmehr
welche Implikationen diese auf das Management der Oper und das Repertoire

hatte. Dafiir ist es von wesentlicher Bedeutung die vorhandenen Quellen in

forward with a humble obeisance to receive his token of reconciliation. Critics speak highly of
the movement with chorus, that forms the Finale of the First Act. This Opera combines most
happily the easy, flowing, and expressive melodies of Italy, with the severer beauties, and the
grander accompaniments of the German school“ [BL, Gen. Ref. Northcott 216].
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den musikalischen Kontext der Zeit einzubetten, um Fehlinterpretationen des
bestehenden Quellenmaterials zu vermeiden. Aus diesem Grund bildet die hier
getroffene Charakeerisierung des italienischen Opernpublikums Londons auch
die Basis fiir die folgenden Kapitel, die sich mit dem Singerwesen im Allgemei-
nen, der Vertrags- und Einlagearienpraxis sowie mit der Adaption von Opern

fur die Londoner Bithnen beschiftigen.






4 Die Sanger

Die Opernauffithrungen der italienischen Opernhiuser Londons in der Mitte
des 19. Jahrhunderts waren vom Engagement italienischer Sdnger und Singe-
rinnen bestimmt. Diese wurden von den Opernmanagern bei Reisen in die Mu-
sikmetropolen des Kontinents, vor allem nach Mailand und Paris?, entdecke
und bei einem entsprechenden Renommee an die Londoner Opernhiuser enga-
giert. Die Orientierung an Italien in Bezug auf die aufgefithreen Werke und vor
allem im Hinblick auf die Singer besaf§ in London bzw. in England eine lange
Tradition. England unterhielt nimlich mit Norditalien bereits mehrere Jahr-
hunderte wihrende Geschiftsbeziehungen im Baumwollhandel. Im 19. Jahr-
hundert dienten die norditalienischen Hifen zunehmend als Umschlagplacz fir
Handelsgiiter, wodurch sich die wirtschaftlichen Beziechungen zwischen den
beiden Lindern intensivierten. Auf Basis dieser vormals wirtschaftlichen Aus-
tauschbeziehung entwickelte sich ein reger Tourismus von England nach Italien,
das aufgrund seiner landschaftlichen Schénheit und seiner reichen Kultur einen
Anzichungspunke fiir die englische Aristokratie darstellte.? Dass Opernauffith-
rungen dabei zum Pflichtprogramm des englischen, aristokratischen Touristen
gehorten, versteht sich von selbst. Dies fithrte dazu, dass die englische Aris-
tokratie durch ihre touristischen Ausfliige mit den Werken und den Singern
der zeitgendssischen, italienischen Oper vertraut war und dementsprechend der
Wunsch entstand, Werke und Singer nach London zu importieren. Auf diesem
Nihrboden entwickelte sich tiber die Jahrhunderte eine internationale Import-
praxis, die unterstiitzt durch die technologischen Entwicklungen des 19. Jahr-
hunderts mafigeblich zur Charakterisierung des englischen Opernwesens bei-
trug.

Daraus ergab sich fiir die italienische Oper auch ein hohes Prestige in der
englischen Hauptstadt: Man ging nicht in die italienische Oper, um das Werk

an sich zu héren, sondern vielmehr um Teil einer exklusiven Gesellschaft sein

1 Die Beziehung zwischen London und Paris kann als besonders intensiv gelten (vgl. u.a. Kapi-
tel 5, Laporte-Vertrige).
2 Vgl. Ingeborg Zechner, ... and the English buy it, Masterarbeit, Saarbriicken 2013, S. s1-52.
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zu kénnen, oder um diesen oder jenen Singer zu sehen und zu héren.? Im The-
atre Royal Drury Lane spielten, im Gegensatz zu den italienischen Opernhiu-
sern der Stadt, diese Reprisentationszwecke und das damit gewonnene gesell-
schaftliche Prestige eine eher untergeordnete Rolle. Dieser Statusunterschied
zwischen den einzelnen Opernhdusern ist auch in den Engagements der Singer
zu beobachten. Die Stars des Kontinents wurden zuerst an die italienische Oper
verpflichtet bevor sie — auch nur in Ausnahmefillen — in der englischen Oper
reiissierten.+

Somit bildeten das gesamte 19. Jahrhundert hindurch die Singer als Pu-
blikumsmagnet die Basis des Londoner Opernbetriebs. Dies lisst sich durch
folgenden Vergleich zwischen den Opernhiusern Italiens und Englands veran-

schaulichen:

La sola differenza sta in cid che nei teatri d’Italia si tollerano talvolta anche gli artisti
mediocri, e sul real teatro di Londra non so vogliono che i piti distinti. Questa scelta
non ¢ propriamente voluta dal buon gusto del paese, ma dall’ambizione che ivi si ha
di voler far conoscere che si ¢ in caso di pagare i cantanti meglio di tutti gli altri, e
voglionsi percid fame europee. [...] Lorgoglio britannico vuole avere questa soddis-
fazione di credersi destinato a confermare per ultimo giudicato la celebritd de’ buoni

cantanti, ed ¢ per questo che gli paga generosamente.

Durch die privatwirtschaftliche Anlage des Londoner Opernwesens, das keine
Subventionen von der Regierung oder dem Konigshaus erhielt, entstand gerade
durch die angesprochene Singerorientierung eine massive Verhandlungsmacht
seitens der Singer, die sich auf simtliche Bereiche des Opernbetriebs auswirkte.
Zunichst war den Singern und ihren Agenten sehr wohl bewusst, dass der ge-
samte Londoner Opernbetrieb auf das Engagement der ,stars“ angewiesen war,
wodurch selbstverstindlich die Gagen in der englischen Hauptstadt in exorbi-
tante Hohen stiegen. Aus diesem Grund etablierte sich die italienische Oper

Londons zu einem duflerst lukrativen Unterfangen fiir viele Singer.

3 Vgl. Jennifer Hall-Witt, Fashionable Acts. Opera and Elite Culture in London 1780—1880, Dart-
mouth 2007 und Kapitel 3, Publikum.

4 Vgl. Kapitel 5.3, Londons Opernprozesse.

s Viaggo a Londra, Bologna 1837, S. 197-198.
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Besonders fiir die Londoner Opernmanager entstand daher ein immenser
Druck von verschiedenen Seiten: Einerseits sollten sie das Verlangen des Pu-
blikums nach Starsingern stillen, andererseits aber auch die Unternehmung
Opernhaus ckonomisch sinnvoll fiihren. Demgegeniiber standen die Gagen-
forderungen der Singer, die vor allem das finanziell erfolgreiche Fithren des
Opernhauses zu einer fast unlosbaren Herausforderung machten. Besonders
prekdr war zusitzlich, dass der Opernmanager trotz des Vorhandenseins von
Vertrigen, im Falle eines Vertragsbruchs durch einen Singer, kaum die Méglich-
keit hatte, den aus dieser Situation entstehenden Verlust auszumerzen, wie die

Berliner Allgemeine Musikzeitung schildert:

Der Direktor hat gut reden, dass er seine Einnahme verliert, die Singerin ist unerbitt-
lich. Freilich, ihr Kontrake verpflichtet sie, jede ihr zukommende Rolle bei 20000 Thlr.
Strafe zu iibernehmen. Der Direktor kann klagbar gemacht werden, und es leidet kein
Bedenken, dass er nach Verlauf eines Jahres den Prozess gewonnen haben wird. Aber
von dem Moment an, wo er die Klage einreicht, wird das Engagement gebrochen, die
Séngerin tritt nicht mehr auf, die Subscribenten, welche nur unterzeichnet haben, um
sie zu horen, brechen dem Direktor den Stab, das Haus steht leer, der wackere Mann
ist ruinirt, und wenn er das Urtel [sic!] in Hinden hat, sitzt die Dame, die ihn gestiirzt
in Neapel oder Madrid.®

Der Einfluss der Londoner Starsinger reichte allerdings weiter als die hier be-
schriebene ckonomische Dimension. So bestimmten diese nicht nur Gagen
und Einzelheiten ihres Engagements, sondern verfiigten auch iiber erheblichen
Einfluss auf den Spielplan. Nicht nur, dass im Vorhinein entweder explizit (im
Vertrag) oder implizit (durch die Aufnahme von bereits durch die Singerin er-
folgreich verkdrperten Partien) bestimmte Werke in den Spielplan des Opern-
hauses aufgenommen wurden?, sondern auch, dass im Falle einer realen oder
fiktiven Erkrankung der Primadonna kurzfristig der Spielplan umdisponiert
werden musste®, war dieser Entwicklung geschuldet. Schlieflich war das Pu-

blikum nicht gewillt eine andere, womdéglich unbekanntere Singerin, als die

6 Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung 6/44 (1829), S. 349-350.
7 Vgl. Kapitel 5, Londoner Singervertrige.
8 Vgl Kapitel 2, Opernlandschaft.
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angekiindigte, in eben jener Partie zu akzeptieren — eine Zweitbesetzung, wie
sonst {iblich, kam in London aus diesem Grund nicht in Frage, wie Willert
Beale beschreibt:

The comprimaria, or understudy, although included in every Italian Opera Company,
is rarely required in this country. If the prima donna be prevented singing, a change of
opera takes place as it is supposed an English audience would not be satisfied to listen
to a deputy of the leading artiste they had paid to hear. In Italy, where the same opera

is given several times in succession, the comprimaria is a necessity.9

In manchen Fillen entwickelte sich um einzelne Singer ein richtiggehender
Kult, der von vielen Branchen zu Zwecken der Gewinngenerierung eingesetzt
wurde. Als wohl prominentestes Beispiel in diesem Zusammenhang kann die
schwedische Sopranistin Jenny Lind gelten, um die sich ein regelrechter Hype

entwickelte, der auch die Anfertigung von Merchandisingartikeln vorsah:

[...]°the Jenny Lind fever,” as some of the more vulgar organs of The Press affected
to call it, extended to the remotest corner of the Kingdom. Portraits of “The Swedish
Nightingale’ were sold on snuff-boxes, on match-boxes, on bon-bon boxes, on tea-
boards, and even on pocket-handkerchiefs. Horses, and dogs, and cats, and singing
birds, were named after her; and little children, in the simplicity of their hearts, gave

the popular title to the creatures that were dearest to them in the world.!®

Besonders beliebt waren in diesem Zusammenhang auch Porzellan-Figuren,
die die Opernstars in ihren Paraderollen darstellen sollten, wobei sich diese Art
von Starkult allerdings nicht nur auf Primedonne beschrinkte. Der in London
tiberaus beliebte Bass Luigi Lablache wurde — neben Jenny Lind und Giuditta
Pasta — ebenfalls als Figaro, Dulcamara oder Falstaff in handbemaltem Porzellan
verewigt.’" Ein weiteres Indiz fiir diesen fiir London charakteristischen Star-

kult sind ferner die zahlreich angefertigten ikonographischen Darstellungen von

9  Thomas Willert Beale, 7he Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an Opera Glass,
Vol. 1, London 1890, S. 67-68.

10 Henry Scott Holland; William Smyth Rockstro, Memoir of Madame Jenny Lind-Goldschmids.
Her Early Art-Life and Dramatic Career 1830—1851, Vol. 2, London 1891, S. 81.

11 Vgl. Clarissa Lablache Cheer, 7he Grear Lablache, Bloomington 2009, S. 159 und S. 174.
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Singern der italienischen Oper, die sich nicht auf reine Portrits beschrinkten,
sondern die jeweiligen Sdnger meist auch im dramatischen Kontext einer be-
stimmten Partie darstellten.’> In diesem Sinne entwickelte sich meist auch eine
Zuschreibung von Partien an bestimmte Singer, wofiir die verbildlichten Rol-
lendarstellungen und Biithnenszenarien eine wesentliche Quelle bieten.

Der enorme Starkult im Londoner Opernwesen fiihrte ferner dazu, dass die
italienischen Stars der Opernbiithne meist auch zu gefragten Personen der Lon-
doner Gesellschaft avancierten und dementsprechend iiber gute Kontakte zur
englischen Aristokratie wie auch zum Konigshaus verfiigten. Schliefilich gehorte
es in aristokratischen Kreisen zum guten Ton, private Konzerte unter Mitwir-
kung der Stars der italienischen Opernbiithne zu veranstalten oder selbst Ge-
sangsunterricht bei einem renommierten Singer zu nehmen. Besonders die ita-
lienischen Singer, die in den meisten Fillen nur gebrochen Englisch sprachen?®s,
waren untereinander gut vernetzt, was Félix Remo zur Auflerung veranlasste,
dass die Italiener in London

form among themselves [...] a kind of implied freemasonry. They freely assist each
other, and each and all help to push one another forward in the world. [...] They
possess agreeable manners, and their conversation has an original flavor about it which
is attractive. They have not only known how to conquer for themselves a high place in
English society, where they are well received, but they know what means to adopt to

maintain their place there.!*

Wiederum wird die italienische Sprache als etwas Attraktives und damit Mo-
disches gesehen, was ein weiteres Zeugnis fiir die Italienaflinitit des Londoner

Opernpublikums bildet. Thre Rolle in der englischen Gesellschaft niitzten viele

12 Vgl. dazu Roberta Montemorra Marvin, Idealizing the Prima Donna in Mid-Victorian Lon-
don, in: The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century, hgg. von Rachel Cowgill
und Hilary Poriss, Oxford 2012, S. 21—41.

13 Der Tenor Mario war Zeit seines Lebens nicht in der Lage die englische Sprache zu erlernen,
obwohl er iiber lange Zeit seinen Wohnsitz in England hatte. Selbst das Einstudieren engli-
scher Lieder bewerkstelligte er nur mithilfe eines Dolmetschers (vgl. Cecilia Maria Godfrey
Pearse, The Romance of a Great Singer. A Memoir of Mario, London 1910, S. 293 und 195).

14 FPélix Remo, Music in the Land of Fogs, englische Ubersetzung von A. J. Robertson, London
1887, S. 142-143.
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Singer auch, um andere Musiker als Musiklehrer in die Gesellschaft einzufiih-
ren, wobei diese — sofern sie sich einmal etabliert hatten — lukrative Einnahmen
erwarten konnten. So wurde beispielsweise ein junger Komponist namens Stan-
zieri von Grisi und Mario als moglicher Gesangslehrer fiir Lord Ward eingefiihre
und auch Julius Benedict, ein gebiirtiger Deutscher, wurde es durch Maria Mali-
bran erméglicht, im Londoner Musikleben dauerhaft Fufl zu fassen.™s

Anhand der hier aufgezeigten Aspekte des Singerwesens im London des
19. Jahrhunderts lisst sich erschen, dass die Singer der Londoner italienischen
Oper sowohl im Opernbetrieb selbst als auch in der Londoner Gesellschaft im
Allgemeinen iiber eine grofle Bedeutung verfiigten. In einer Opernwelt, in der
das ,Italienische® in allen Ausformungen ein hohes Prestige innehatte und ohne
Riicksicht auf die tatsichliche vokale Leistung bereits als Qualitdt galt, hatten es
im Besonderen englische Singer das gesamte 19. Jahrhundert hindurch schwer,
sich auf den italienischen Opernbithnen zu behaupten. Dass dies nicht aus-
schliefSlich auf nicht ausreichende vokale Fihigkeiten zuriickzufithren war, soll

im folgenden Kapitel veranschaulicht werden.

4.1 Englands italienische Sanger — eine Suche nach Identitat

Das Prestige der Londoner Opernhiuser basierte vornehmlich auf den dort enga-
gierten Singern, die eben in den meisten Fillen schon auf dem Kontinent grofle
Erfolge verbuchen konnten. Wie das Beispiel von Jenny Lind zeigt'®, gelang es dem
Theatre Royal Drury Lane, kaum international bekannte Singer fiir ihr Londoner
Debiit oder auch fiir ein weiterfithrendes Engagement zu verpflichten.’” Die Aus-
wirkungen auf das 6ffentliche Prestige des Theaters sind augenscheinlich. In weite-
rer Folge fiihrte dies eben dazu, dass am Theatre Royal Drury Lane — auch wegen
des ,englischen Repertoires” — vermehrt englische Singer auftraten, an den italieni-

schen Opernhiusern hingegen hauptsichlich Singer italienischen Ursprungs oder

15 Thomas Willert Beale, The Light of Other Days, Vol. 1, London 1890, S. 71—72.

16 Das von Alfred Bunn angestrebte Engagement Jenny Linds scheiterte vornehmlich am man-
gelnden Prestige des Hauses und aus finanziellen Griinden (vgl. dazu Kapitel 5.3, Londons
Opernprozesse).

17 Die Ausnahme hiervon bildete das kurzzeitige Engagement Maria Malibrans zu Beginn der
1830er-Jahre (vgl. Kapitel 2, Opernlandschaft).
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internationale ,italienische® Stars.*® Dennoch gab es im Laufe des 19. Jahrhunderts
immer wieder englische Singer und Singerinnen, die in der italienischen Oper in
Erscheinung traten. Solche Fille bildeten allerdings die Ausnahme.

Die Absenz englischer Singer auf den italienischen Bithnen hatte wohl in
groflem Mafle mit den Vorurteilen des englischen Publikums gegeniiber einhei-
mischen Singern zu tun, die in Italienisch sangen. Obwohl das anwesende Pub-
likum in vielen Fillen tiber nur rudimentire Italienischkenntnisse verfiigte, war
man der Ansicht, dass das gesungene Italienisch in keinem Fall durch jedwe-
den Akzent — im schlimmsten Fall aber durch den englischen — gestort werden
diirfe. Der Musikkritiker Henry Fothergill Chorley bringt diesen Sachverhalt

folgendermaflen auf den Punkt:

Indeed, whatever be his, or her, endowments, it must be always an ill chance for a
home artist to sing in a foreign language on the stage in England. We are curiously
bad linguists ourselves [...] but, before the curtain, we cannot endure bad language in

those who amuse us.??

Ahnlich liest sich die Beschreibung Benjamin Lumleys, der die Missgunst seines

Publikums nicht nur auf die einheimischen Singer beschrinkt sah:

[...] It should be mentioned that a considerable portion of the frequenters of Her
Majesty’s Theatre only admitted at this period, as acceptable on its boards, the Ital-
ian school, pur et simple, and looked with coldness and mistrust on any names,
however accredited, which revealed a French, a German, or, still worse, an English

origin.?

Nichtsdestotrotz schien bis weit iiber die Mitte des 19. Jahrhunderts hinaus eine
englische Herkunft negative Auswirkungen auf eine Karriere in der italienischen
Oper Londons gehabt zu haben. Schliefilich begannen ab den 1850er-Jahren

18 Wichtiger als die Herkunft war hierbei die Tatsache, in der italienischen Oper reiissiert zu
haben und somit — trotz anderer Nationalitit — als ,,italienische® Singerin zu gelten. In diesem
Zusammenhang sind hier u.a. die Karrieren von Henriette Sontag, Sofia Cruvelli, Jenny Lind
oder Therese Tietjens zu nennen.

19 Henry Fothergill Chorley, Thirty Years’ Musical Recollections, Vol. 1, London 1862, S. 242-243.

20 Lumlcy, Reminiscences, S. 88.
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vermehrt Singer verschiedenster Nationalititen grofSe Erfolge in den beiden
italienischen Opernhiusern Londons zu feiern. Diese Tatsache schien das Lon-
doner Publikum allerdings nicht maflgeblich zu stéren. Zwar wurden einzelne
Stimmen laut, die das Fehlen italienischer Singer bemingelten, dem Hype um
nicht-italienische Starsinger tat dies aber keinen Abbruch.?!

Dass das Italienische vom Londoner Opernpublikum der Zeit nicht nur als
nationale Sprache, sondern auch als modisch und als spezifische vokale Quali-
tdt?? geschen wurde, manifestiert sich auch im Gesangsunterricht der Zeit, der

hauptsichlich von italienischen Gesangslehrern gegeben wurde:

A professor of singing who estimates himself at his true worth ought assuredly to call
himself ‘Signor.” That is the reason why we see so many signori springing up around
us who, as a rule, know as much about singing as the German governesses know about
music. Indeed, the trick of the profession consists not in being a professor, but being

an Italian.?

Dabei war es oft, wie Félix Remo veranschaulicht, unerheblich, ob diese
»Signori® tatsichlich tiber fundierte musikalische Kenntnisse verfiigten — bereits
der italienische Namenszusatz ,,Signor legitimierte den Einsatz als Musiklehrer.
Zudem zihlte es zum Prestige vieler Mitglieder der englischen Aristokratie, Ge-
sangsunterricht bei einem italienischen Gesangslehrer zu nehmen. Als wohl pro-
minentestes Beispiel kann in diesem Zusammenhang Queen Victoria genannt
werden, die iiber viele Jahre hinweg vom renommierten Bass Luigi Lablache
Gesangsunterricht erhielt.+ Gerade die weite Verbreitung von italienischen Ge-
sangslehrern ldsst ersehen, wie grof§ das Prestige der italienischen Oper und der

damit verbundenen Singer war.

21 Man denke beispielsweise an den Hype um Jenny Lind, Johanna Wagner oder Pauline
Viardot-Garcfa.

22 Vgl. dazu auch Susan Rutherford, ,Bel canto® and cultural exchange. Italian vocal techniques in
London 1790—1825, in: Umbruchzeiten in der italienischen Musikgeschichte. Deutsch-italienische
Round-Table-Gespriche, hgg. von Roland Pfeiffer und Christoph Flamm, u.a. Kassel 2013
(Analecta musicologica 50) S. 133-146.

23 Félix Remo, Music in the Land of Fogs, englische Ubersetzung von A. J. Robertson, London
1887, S. 49.

24 Vgl. Clarissa Lablache Cheer, 7he Great Lablache, Bloomington 2009, u.a. S. 217.
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Das Auftreten von englischen Singern in der italienischen Oper erregte aber
nicht nur das musikalisch ungebildete Publikum, sondern beschiftigte auch
englische Komponisten, wie George Alexander Macfarren, der — nicht ganz un-
eigenniitzig — einen Aufsatz iiber den schlechten Einfluss des Italienischen auf
die Musik verfasste.>s Seine Abneigung gegen das Italienische in der Oper be-
griindet er mit unterschiedlichen Aspekten. Zunichst beschwert er sich — dhn-
lich der Meinung des italienischen Opernpublikums — tiber das Auftreten von
nicht italienischsprachigen Singern in der italienischen Oper, die nie in der
Lage seien, die sprachliche Perfektion von gebiirtigen Italienern zu erreichen.
Dadurch sei der Ausdrucksgehalt der Musik massiv gefihrdet. Des Weiteren
kritisiert er die verbreitete Praxis des Unterrichts von englischen Singern durch

italienische Gesangslehrer:

[...] and of nearly all the private singers who study under the best esteemed Italian
teachers, it would be fair and right to denounce the Italian language as eminently,
nay, pre-eminently bad for music; and this because it appears to induce a habit of false
musical phrasing, and of violating one of the most obvious and simply laws of musical
expression.?

Fiir Macfarren hatte die italienische Sprache einen unmittelbaren Einfluss auf
die Musik und barg daher fiir diese eine gewisse Gefahr. Dies fiihrte seiner Mei-
nung nach dazu, dass die Komposition an sich Schaden nehme und somit der
Intention des Komponisten nicht mehr entsprochen werden kénne. Durch die
falsche Artikulation und Betonung von italienischen Phrasen durch niche ita-
lienische Singer, komme es zu einer Verzerrung des Inhalts der Oper. Diesen
Effeke sah er dadurch verstirke, dass von den Singern in einer fremden Sprache
nicht die Ausdrucksintensitit erreicht werden konne, die sie in ihrer Mutter-
sprache normalerweise hitten. Eine nationale Ausrichtung des Opernbetriebs
ist fiir ihn daher die logische Folge. Englische Singer sollten nur in englischen
Opern bzw. anderen Vokalwerken wie Oratorien auftreten und Abstand von der

italienischen Oper nehmen, die den Italienern zustehe.

25 George Alexander Macfarren, The ltalian Language. Its Fvil Influence upon Music, in: The
Musical Times and Singing Class Circular 14 (1869), S. 7—10.
26 Macfarren, The ltalian Language, S. 8.
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The vocation of English singers is, in the highest rank, to sing oratorios, which are
always in English, and, in the successive lower grades, to sing translated foreign or
original compositions. The study of Italian songs does nothing whatever to fit them for
this vocation by enabling them to pronounce the words, or to interpret the music of
these works, from the grandest to the lightest, from the oratorio to the ballad. Nobody
whatever wants to hear Italian songs from the lips of English singers, or cares for them
in any respect but as vehicles for the exhibition of foreign celebrities who are engaged

from year to year a tour opera houses.?”

Wie an diesem Zitat zu schen ist, zeigt sich Macfarren in seinem Nationalis-
mus nicht ganz konsequent. Die Ubersetzung von Opern in die englische Spra-
che war fiir ihn legitim. Dass es dabei wieder zu einer Verfilschung des Inhalts
des Werkes kommen konnte, was von ihm zunichst so scharf kritisiert wurde,
scheint in diesem Fall fiir ihn kein Thema mehr zu sein.

Wenn man Macfarrens Auffassung mit der des Londoner Opernpublikums
vergleicht, kommt man zum Schluss, dass er eine radikalere Meinung in Bezug
auf englische Singer auf der italienischen Opernbiihne vertritt als das vorurteils-
behaftete Londoner Opernpublikum. Immerhin wurden vom Publikum auch
kontinentale Stars akzeptiert und in die eigene Musikkultur integriert, die nicht
zwangsldufig Italiener sein mussten. Ein gewisser Nationalismus schwingt bei
Macfarren ohne Zweifel mit, was man ihm als englischem Opernkomponis-
ten in einem italienisch dominierten Opernsystem wohl nicht veriibeln kann.
Hier ist auch zu bedenken, dass seine Kompositionen meist am Theatre Royal
Drury Lane zur Auffithrung kamen.?® Wenn man sich nun das geringere Pres-
tige des Hauses gegeniiber den italienischen Opernhdusern ansicht, ldsst sich
bei Macfarrens Auflerungen wohl ein gewisser Selbstzweck nicht leugnen. Es ist
anzunchmen, dass Macfarren als Komponist in die gingige Praxis der musikali-
schen Adaption von Opern fiir die englische Bithne involviert war.?® Vor diesem
Hintergrund macht seine inkonsequente Argumentation beziiglich der Uber-

setzung von Opern Sinn. Interessant ist dennoch, dass die negative Meinung

27 Macfarren, The Italian Language, S. 9.

28 Vgl. Henry Banister, George Alexander Macfarren. His Life, Works, and Influence, London
1891.

29 Vgl. v.a. Blackwood’s Ladys Magazine 10 (1841), S. 280—281.
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tiber englische Singer in italienischen Opern, sowohl in musikalisch gebildeten
als auch in musikalisch ungebildeten Schichten vorherrschend war. Die Motive
dahinter waren zwar jeweils andere, die Intention aber identisch.

Allerdings kam es trotz dieser universell ablehnenden Haltung zu vereinzel-
ten Engagements von englischen Singern an italienischen Opernhdusern. Um
diese Entwicklung niher beleuchten zu kénnen und in diesem Zusammenhang
auch die Frage nach einer nationalen musikalischen Identitit zu stellen, wer-
den in weiterer Folge vier Karrieren von englischen Singern niher beleuchtet.
Dies sind Catherine Hayes, Rita Favanti, Louisa Pyne und Sims Reeves. Die
Auswahl der Personen erfolgte aufgrund der Tatsache, dass diese Singer jeweils
um die Mitte des 19. Jahrhunderts an den italienischen Opernhiusern Londons
reiissierten, wodurch sich eine konsistente Vergleichsméglichkeit beziiglich der
cinzelnen Karriereschwerpunkte ergibt.

Catherine Hayes, geboren 1825 in Limerick, beschritt zunichst den iiblichen
Ausbildungsweg fiir Singer, der den Gesangsunterricht bei einem italienischen
Gesangslehrer, in ihrem Fall bei Antonio Sapio, einschloss.?° Noch als Gesangs-
schiilerin feierte sie in Dublin kleine Konzerterfolge bevor sie ein Studium in
Paris bei Manuel Garcia begann. Garcia war im 19. Jahrhundert einer der re-
nommiertesten und prominentesten Gesangspidagogen. Strebte man eine Ge-
sangskarriere an, war es fast unabdinglich, bei Garcia Unterricht zu nehmen.
Die Liste seiner prominenten Schiiler inkludierte u.a. auch Jenny Lind und
Christine Nilsson. Nach nur 18 Monaten bei Garcia wechselte Hayes auf dessen
Anraten nach Italien zu Felice Ronconi, einem ebenfalls duflerst renommierten
Lehrer und Bruder des Baritons Giorgio Ronconi. Dass eine derartige Hiufung
von prominenten Lehrern in jeglicher Hinsicht forderlich fiir die Karriereent-
wicklung von Catherine Hayes war, steht auler Zweifel. Sie feierte 1845 ein
umjubeltes Debiit als Elvira in Bellinis / Puritani in Marseille. Nach dem Debiit
standen ihr die grofen Bithnen Frankreichs — von Marseille wurde sie direke
nach Paris engagiert — und Italiens offen. Hayes’ Debiit an der Mailidnder Scala
1845 zog viele internationale Opernerfolge nach sich — sie begann sich schlief3-

lich auf dem europiischen Kontinent als Primadonna zu etablieren. Der nichste

30 Vgl. Memoir of Miss Catherine Hayes. , The Swan of Erin', London 1852, S. 2 und Art. Hayes,
Catherine, in: Grofles Siingerlexikon, hgg. von Karl-Josef Kutsch und Leo Riemens Bd. 1, Bern
1993, Sp. 1259.
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logische Schritt war daher das Debiit an der italienischen Oper in London, was
im April 1849 mit ihrem Auftritt in Donizettis Linda di Chamounix im Royal
Italian Opera House Covent Garden auch geschah.3

Anhand der Karriere von Catherine Hayes lisst sich die fiir London typische
Engagementpraxis zeigen. Bevor man als Singer an die Londoner Opernhiuser
engagiert wurde, musste man bereits in Paris und Mailand erfolgreich reiissiert
haben. Besonders diese beiden Biihnen standen unter stindiger Beobachtung
der Londoner Opernmanager, die dorthin regelmiflig Reisen zur Rekrutierung
neuer Singer unternahmen.3?

Hayes’ Debiit an der Royal Italian Opera Covent Garden 1849 vetlief den
Pressestimmen zufolge duflerst positiv. Wider Erwarten beschwerte man sich
nicht tiber einen etwaigen englischen Akzent oder andere Nachteile in Bezug
auf die singerische Ausfithrung, die ihre englische Herkunft den herrschenden
Vorurteilen zufolge mit sich hitte bringen konnen. Ganz im Gegenteil wird in
der Kritik der T7mes vor allem ihre makellose vokale Leistung gelobt, ohne dass

Vorurteile schlagend geworden wiren:

Miss Hayes’s style of singing is artistic and graceful; she never forces her voice, but
has abundance of energy at command, which she uses legitimately, and without any
tendency to exaggeration. In the first scene the uproarious welcome she received from
the attendance appeared to overcome her altogether, and it was not till near the end of
the wellknown cavatina, ‘O luce di quest’ anima’, that she entirely recovered her pres-
ence of mind; here however, an elegant cadenza, introducing a clever and well-execut-
ed shake, gained her great applause and an encore, which restored her to confidence,
and enabled her to repeat the cabaletta with double effect. Her next hit was in the duet
with Carlo, ‘Salvi’, in which first occurs the pretty melody so frequently employed in
the opera, ‘A consolarmi affrettisti’; this was given so effectively by both singers, that it
was unanimously redemanded. In the grand scene with Antonio (Linda’s father), Miss

Hayes was excellent, and the mad scene that follows was sung with admirable effect,

31 Vgl. Ellen Creathorne Clayton, Queens of Song, New York 1865, S. 274—283. Hayes hatte in
Linda di Chamounix bereits ihr Debiit an der Mailinder Scala gegeben. Eine Auffithrung die-
ser Oper in London schien folglich wenig iiberraschend (vgl. Memoir of Miss Catherine Hayes,
London 1852, S. 11).

32 Vgl u.a. Benjamin Lumley, Reminiscences of the Opera, London 1864, S. 204.
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especially the well-known bravura passage, ,Non e ver’, where her execution of the
chromatic passages was perfect, and the ascending trait with the violins, at the end,
was accomplished with remarkable decision and brilliancy. In this, as well as in the last
scene, Miss Hayes gave evidence of a great deal of dramatic feeling, and a thorough
familiarity with stage effect. Nothing could be warmer or more unanimous than her
reception by the audience, who applauded her enthusiastically, and recalled her before

the foot-lights after every act.?

Kontrir zu den tiberschiumenden Pressestimmen zeigt sich die Kritik Chorleys,

der Hayes” Auftrite folgendermaflen empfand:

It was less singular that Miss Catharine Hayes — who for a while had been a leading
favourite at La Scala in Milan, and aspired to the same position here — should be
disappointed in her attempt. We had not, as yet, descended to the level at which one

so irregularly cultivated as she proved herself to be, could appear a finished artist.>

Offensichdlich {iberwog bei Chorley schon vor Hayes’ Auftritt eine negative
Grundstimmung in Bezug auf englische Singer in der italienischen Oper. Sei-
ner Meinung nach war ihr negatives Abschneiden — obwohl die Pressestimmen
ein anderes Bild zeichnen — schon vorherbestimmt. Man kann in diesem Fall
also vermuten, dass Chorley tiber eine dhnliche ideologische Ausrichtung wie
Macfarren in Bezug auf englische Singer in der italienischen Oper verfiigte.
Interessant ist dennoch, dass Catherine Hayes’ Londoner Debiit trotz der
mehrfach konservativen Einstellung des Londoner Opernpublikums doch so
positiv aufgenommen wurde. Dies mag sich im Ort ihres Debiits begriinden,
dem Royal Italian Opera House Covent Garden. Durch die Eroffnung der
Royal Italian Opera Covent Garden im Jahr 1847 als direkte Konkurrenz zum
renommierten Her Majesty’s Theatre kam es zu einer Verschirfung des Wettbe-
werbs in der Welt der italienischen Oper.35 Dadurch wurde eine unterschiedli-

che Profilierung der beiden Hiuser notwendig. Das Her Majesty’s Theatre blieb

33 The Times, zitiert nach: The Dublin University Magazine 36 (1850), S. 592.

34 Henry Fothergill Chotley, Thirty Years’ Musical Recollections, Vol. 2, London 1862, S. 89.

35 Vgl. Robert Hume; Arthur Jacobs, Art. London, in: The New Grove Dictionary of Opera,
Vol. 3, hg. von Stanley Sadie, u.a. London 1992, S. 22.
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seinem Repertoire mit italienischer Oper und Ballett treu und versuchte seine
Tradition als prestigetrichtiges Haus zu stirken, wobei das Publikumsinteresse
mehr den engagierten Primedonne als den Werken an sich galt. Im Gegensatz
dazu, verpflichtete sich die Royal Italian Opera, einem zumindest nach auf§en
propagierten werkbasiertem Zugang, bei dem weniger die Singer als vielmehr
die aufgefithrten Werke in den Mittelpunke riicken sollten.3°

Vor diesem Hintergrund scheint es nicht tiberraschend, dass Hayes ihr Debiit
an der Royal Italian Opera Covent Garden und eben nicht am Her Majesty’s
Theatre beging. An letzterem trat sie erst ein Jahr spiter, nimlich am 2. April
1850, gemeinsam mit Sims Reeves, einem weiteren englischen Singer, in Lucia
di Lammermoor auf. Hayes sang die Rolle der Lucia, Reeves die des Edgardo —
somit wurden die beiden tragenden Partien der Oper von englischen Singern
verkdrpert. Man kénnte vermuten, dass diese Konstellation bewusst gewihlt
wurde, um keine offensichtliche Opposition einer englischen Singerin mit ei-
ner oder einem italienischen zu riskieren und damit das Publikum in seinen
Vorurteilen zu bestirken. Lumley beschreibt das Debiit von Hayes als gelungen.
Uberschiumende Begeisterung — wie sonst bei derartigen Beschreibungen in
seinen Memoiren iiblich — lisst sich aber nicht erkennen. Er beschrinkt sich
in seiner kurzen Beschreibung zu Hayes” Debiit an seinem Haus auflerdem auf
optische Eindriicke und die Reaktionen des Publikums. Eine detaillierte musi-
kalische Analyse, wie sie in der T7mes erschien, schien plausiblerweise nicht in
seinem Interesse zu liegen.3” Die kurze Kritik der Musical World erwihnt ledig-

lich die Sensation zweier englischer Singer auf der italienischen Opernbiihne:

Miss Catherine Hayes made her first appearance at Her Majesty’s Theatre on the
Tuesday after Easter in Lucia di Lammermoor, Mr. Sims Reeves playing Edgardo.
This was a highly interesting performance. The fact of two English artists performing
the two leading characters in an Italian opera at an Italian opera house was, perhaps,
unprecedented. Miss Catherine Hayes was received with the utmost favour. Mr. Sims
Reeves awakened all the old enthusiasm which has so often been conferred on his best

part.3®

36 Vgl. dazu auch die Kapitel 2, Opernlandschaft und Kapitel 3, Publikum.
37 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 273.
38  The Musical World (25) 1851, S. 565.
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Eine detailliertere Beschreibung in der Literary Gazette konstatiert ebenfalls
keinen uneingeschrinkten Erfolg. Zwar wird Catherine Hayes, vor allem in An-
lehnung an ihre Erfolge an der Royal Italian Opera Covent Garden im Vorjahr,
fiir ihre vokalen Fihigkeiten gelobt, wirklichen Eindruck schien bei Kritikern
und Publikum allerdings nur ihre dramatische Darstellung der Wahnsinnsszene
gemacht zu haben.3 Bezeichnend ist, dass es in weiterer Folge keine derartigen
Auftritte von Hayes an den italienischen Opernhdusern Londons mehr gab.
Sie feierte forthin ihre grofiten Erfolge auf den Konzertbithnen Londons und
unternahm umjubelte und finanziell lukrative, internationale Tourneen, unter
anderem nach New York und Sydney.+°

Im Gegensatz zu Catherine Hayes’ Biographie ist aus der Rita Favantis kaum
etwas bekannt. Sie absolvierte ihre Studien zunichst an der Royal Academy of
Music bevor sie fiir ihr weiteres Studium nach Italien ging. Dort feierte sie vor
allem in Neapel Erfolge als Primadonna#!, welche, wie schon im Fall von Cathe-
rine Hayes, die Voraussetzung fiir ein Debiit an den italienischen Opernbithnen
Londons bildeten.

Allerdings handelte es sich, wie der Name zunichst vermuten lisst, bei der
Singerin weder um eine Englinderin italienischer Abstammung, noch um eine
Englinderin, die einen Italiener ehelichte. Letzteres traf beispielsweise auf Emma
Albertazzi (geborene Howson) zu. Im Gegenteil, Rita Favanti, geborene Edwards,
nahm wohl aus Karrieregriinden einen italienischen Namen an. Offensichtlich
wollte sie ihre Chancen in Anbetracht der Italienafhnitit des Londoner Publi-
kums fiir ihr Debiit verbessern, indem sie ihre englische Abstammung verschlei-
erte. Dieses Verhalten ist bezeichnend fiir die problematische Situation der engli-
schen Singer, wobei das Verschleiern der nationalen Urspriinge in diesem Bereich
auch tiber eine gewisse internationale Tradition verfiigte. So dnderte beispielsweise
die deutsche Singerin Johanne Sophie Charlotte Criiwell ihren Namen in Sofia
Cruvelli, unter dem sie auch in London reiissierte.#* Die Singerin und renom-

mierte Gesangslehrerin Mathilde Marchesi riet ihren Schiilerinnen ebenso dazu,

39 Vgl. The Literary Gazette and Journal for the Belles Lettres, Arts, Sciences &c. (1850), S. 251.

40 Vgl. Ellen Creathorne Clayton, Queens of Song, New York 1865, S. 294—296.

41 Vgl. Dwights Journal of Music 1(1853), S. 151.

42 Vgl. Art. Cruvelli, Sofia, in: GrofSes Siingerlexikon, hgg. von Karl-Josef Kutsch und Leo Rie-
mens Bd. 1, Bern 1993, Sp. 607.
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italienische Namen anzunehmen. Einerseits wollte sie damit den Auftritt nicht
italienischer Singerinnen auf dem italienischen Marke erleichtern — Antonietta
Fricci hief§ urspriinglich Fritzsche — andererseits vergab sie aber auch italianisierte
Namen, die von Italienern leicht als solche erkennbar waren. Dabei verarbeitete
Marchesi gerne den Ort von dem die besagte Singerin kam. Kunstschépfungen
wie Oselio, die aus Oslo stammte, Toronta, Vilna und Melba kamen dadurch
zustande.#? Man darf auch in diesen Fillen karrierefreundliche Ambitionen un-
terstellen.

Im Fall Favantis war das Verbergen ihrer englischen Herkunft vor der Lon-
doner Offentlichkeit nicht von Erfolg gekront. Man wusste ob ihres englischen

Ursprungs und nahm diese Verschleierung zwiespiltig auf:

“Whats in a name?’ says Shakespeare. We reply, ‘every thing.” Favanti hath a sweet
sound — it is far more musical than Edwards. But does it make zhe sung the sweet-
er, or would Rubini loose his voice, if a fortune were left to him on condition of
his taking the name of SMITH? Alas! For fashion! Had the lady above mentioned
married an Italian gentleman, we should not have been surprised to see her announced
as Mdme. Favanti, just as Emma Howson was called Mdme. Albertazzi; but to see
Mademoiselle Favanti in the place of Miss Edwards, (formerly, we believe of our Royal
Academy) rather puzzles and perplexes us.%
Nichtsdestotrotz konnte Favanti auf grofle Erfolge in Italien verweisen, was sie
fur ein Debiit an den Londoner Bithnen qualifizierte, wie auch der Kritiker der
Hlustrated London News weiter schreibt: ,,Be this as it may, the lady is a vocalist
of most extraordinary powers, and has had brilliant success in Italy. Her voice
possesses prodigious volume and depth, and will have full scope to exhibit its
powers in the part selected for her débiz.“+s

Favantis Londoner Debiit sollte am Her Majesty’s Theatre stattfinden, das zu
dieser Zeit unter der Leitung von Benjamin Lumley stand. Lumley, der ob der

Vorurteile seines Publikums gegeniiber englischen Singern wusste, bereitete das

43 Vgl. John Rosselli, Singers of Italian Opera. The History of a Profession, Cambridge 1995,
S. 193-194.

44 The Hllustrated London News 4 (1844), S. 189.

45 Ebda.
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Ereignis mit einer grof§ angelegten Medienkampagne vor, um ein Maximum an
Einnahmen zu generieren. Er streute vor dem Debiit Geriichte iiber die Einzig-
artigkeit und Brillanz einer neu entdeckten Primadonna, die in der Titelpartie
von Rossinis La Cenerentola in Iralien fiir Furore sorgte — diese Meldung war
omniprisent in der Presse. Nach diesem ersten Schritt lief§ Lumley verlautbaren,
dass es ihm gelungen sei, eben diesen aufstrebenden Star in La Cenerentola an
sein Theater zu engagieren. Somit machte er Favantis Debiit vom Stadtgesprich
zu einem unverzichtbaren Ereignis der Londoner Gesellschaft. Die Intensitit

der Marketingkampagne beschreibt Henry Chorley sehr plastisch:

The comedy began with a series of exciting and mysterious paragraphs, put forth in
the morning papers. — A real treasure, said these, had been discovered at Naples — a
young lady with an exceptional and splendid voice, boundless execution, and remark-
able personal beauty, who was setting on fire the Capital of the Two Sicilies by her
appearance in ‘La Cenerentola’. — When one attestation of this kind after another had
prepared the ways, next came hints that there were hopes of securing this Phoenix for
England: — A few weeks later we were invited to rejoice that such hopes were certain-
ties; [...] It was announced that Madame Pasta had expressed the highest admiration of
the coming young lady’s talent. She was heralded [...] by an opera of preparation, with
ouverture, chorus, orchestra, solo singers, dresses and decorations [...].4

Benjamin Lumley hatte an alles gedacht, um Favanti einen gebiithrenden Emp-
fang zu bereiten, bzw. vielmehr, um sich finanziell abzusichern und fiir ein volles
Haus zu sorgen. Der Aufwand dieser Kampagne zeugt von der problematischen
Situation, in der sich Lumley befand, und méglichen negativen Implikationen,
derer er sich wohl bewusst war. Immerhin barg das Engagement einer engli-
schen Singerin, die hier auch noch unter einem falschen Namen auftrat, ein
gewisses Risiko, das durch das Aufdecken ihrer englischen Urspriinge in den
Medien noch erhéht wurde. Im schlimmsten Fall hitte er damit rechnen miis-
sen, bei Favantis Debiit nur eine miflige Auslastung verbuchen zu kénnen. Um
zumindest dieses Risiko auszuschalten und ein Debiit — immerhin ein singulires

Ereignis — finanziell ausreizen zu konnen, startete er die beschriebene Medien-

46 Henry Fothergill Chorley, 7hirty Years’ Musical Recollections, Vol. 1, London 1862, S. 245.
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kampagne. Der Erfolg der weiteren Auftritte der Singerin war fiir ihn unkalku-
lierbar, insofern blieb ihm nur die Maglichkeit, den kalkulierbaren Moment des
Debiits fiir sein 6konomisches Wohl zu nutzen — was ihm schlieSlich auch gelang.

Lumley zufolge war das Her Majesty’s Theatre an diesem Tag bis auf den
letzten Platz gefiillt und Favanti feierte vor diesem Hintergrund ein umjubel-
tes Debiit.#” Chorley teilte die Auffassung eines {iberschiumenden Erfolgs je-
doch nicht. Er bescheinigt Favanti mangelnde Musikalitit und erhebliche In-
tonationsschwierigkeiten, die allerdings von einem grofSen Teil des Publikums
nicht bemerkt wurden, weshalb Favanti trotzdem mit groflem Applaus bedacht
wurde.#® Dass das Publikum die Meinung Chorleys nicht teilte, ist wenig ver-
wunderlich. Es stand sicher unter dem Einfluss der zahlreichen Medienberichte
und die grazile Erscheinung Favantis trug wohl auch ihr Ubriges zur positiven
Wahrnehmung der Singerin bei. Diese Tatsache zeigt, dass sich das Publikum zu
einem groflen Teil aus ,musical amateurs” zusammensetzte, die vornehmlich ob
der Prestigetrichtigkeit eines Opernbesuchs die italienische Oper frequentier-
ten.# Offenbar war das Debiit der Singerin musikalisch tatsichlich nicht ganz

gegliicke, wie auch die folgende Kritik zeigt:

On the 23d of March, 1844, she made her first appearance at Her Majesty’s Theatre
as Cenerentola [...] Her return, after an absence of eight years, was looked upon with
interest, to ascertain if the defects of her style had been amended by considerable
practice in Italy. In one respect a marked improvement has certainly taken place; the
production of the voice is no longer attended with the same disagreeable effect, as
in 1844. In point of execution something has also been gained in precision; but her
imperfect intonation has not yet been remedied. [...] the organ of Mlle. Favanti ranges
from the highest to the lowest of the soprano and contralto registers, and in quality
it is infinitely more sympathetic. She fails because she has never thoroughly mastered
her scales, and she labors to astonish not to charm. The music of the concerted pieces
she sacrifices entirely; [...], her beautiful voice will not suffice to place her in the rank

ofaprima donna.>®

47 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 86.

48 Vgl. Chorley, Musical Recollections, Vol. 1, S. 246—247.
49 Vgl. dazu Kapitel 3, Publikum.

so  Dwights Journal of Music 1 (1853), S. 151.
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Dennoch lassen sich anhand von Favantis Karriere die Mechanismen des
Londoner Singermarktes und die daraus entstehenden Implikationen fiir die
Karrieren englischer Singer ableiten. Mehr als in den anderen Musikmetropolen
Europas basierte das Londoner Opernwesen auf gezieltem Marketing, bei dem
nicht die Musik, sondern Prestige und Status im Vordergrund standen.

Neben den bereits exemplarisch portritierten, englischen Singerinnen, die ihr
Gliick auf Londons italienischen Opernbiihnen versuchten, gab es natiirlich auch
Minner mit demselben Ziel. Als einer der prominentesten englischen Singer des
19. Jahrhunderts kann der Tenor Sims Reeves (1818-1900) gesechen werden.s:
Nichtsdestotrotz lassen sich erhebliche Statusdifferenzen zwischen Singerinnen
und Singern feststellen: Die Primadonna galt im 19. Jahrhundert noch lange als
die Hauptfigur des Opernbetriebs, die den iibrigen Singern in Gage und Prestige
bei Weitem tiberlegen war. Demgegeniiber standen vereinzelte mannliche Sin-
gerstars, wie die Tenére Rubini und Mario oder der Bass Lablache, die aber im
Allgemeinen nie den Status einer Primadonna erlangten.s? Sims Reeves beklagt

diese missliche Lage des Tenors in seinen Memoiren mehrmals vehement:

If, in spite of the increased favour with which opera is generally regarded, we possess
few eminent basses, and can name no baritones, whose conflicting claims to supremacy
would be likely to cause popular commotion, the case of the tenors is still more de-
plorable. [...] Their chief airs, their final scenes, are either omitted by the conductor,
or, worse still, are neglected by the public. When, as they frequently do, commit sui-
cide on the stage, they die, if not in silence, at least in solitude. There was a time when
playgoers would no more have quitted a representation of ‘Lucia’, without waiting for
the dying strains of the hero, than it would now take its departure before the delirium

of the heroine has set in.>3

Anhand dieser AufSerung Reeves’ lisst sich neben der Situation des Tenors im

19. Jahrhundert auch der Stellenwert des Werks fiir das Publikum erkennen.

st In diesem Zusammenhang muss auch Charles Santley genannt werden, dessen Karriereent-
wicklung, mit seiner Ausbildung in Italien, beinahe analog zu der Sims Reeves’ gesehen wer-
den kann (vgl. Charles Santley, Student and Singer. The Reminiscences of Charles Santley, New
York und London 1892).

52 Vgl. Rosselli, Singers of the Italian Opera, Cambridge 1995, S. 176-195.

53 Sims Reeves, Sims Reeves. His Life and Recollections, London 1888, S. 265—266.
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Die dramatische Funktion einer Arie in der Oper zihlte offensichtlich wenig.
Im Vordergrund standen die Person der Primadonna, ihre grofle Arie und deren
spezifische Ausfiihrung. Dieses Phinomen, das auf allen Opernbiihnen Euro-
pas prasent war, fand in der italienischen Oper Londons, intensiviert durch die
Vorurteile des Publikums, sicher seine stirkste Ausprigung. Sims Reeves befand
sich inmitten dieser schwierigen Situation.

Wie schon seine Kolleginnen, absolvierte er seine Ausbildung zunichst in
Paris bei Marco Bordogni und anschlieffend in Mailand bei Alberto Mazzucato,
beides renommierte Lehrer. Aufgrund dieser Ausbildung lief§ sein Debiit 1846
an der Mailidnder Scala als Edgardo in Lucia di Lammermoor nicht lange auf sich
warten. Als wichtiges Indiz fiir die Selbstwahrnehmung von Reeves als Singer
der italienischen Oper, kann folgende Beschreibung seines Debiits an der Mai-
linder Scala gelten: , Thus proud to be called an English singer, it ought not to
be forgotten that my first operatic triumph was gained in the Italian Opera,
in the presence of an Italian audience at the first lyrical theatre in Italy.“s4 Der
inflationire Gebrauch des Adjektivs ,italienisch® mit gleichzeitigem Verweis auf
seine englischen Urspriinge legt nahe, dass er sich unbedingt als italienischer
Singer positionieren wollte und er gleichzeitig das Italienische als Qualitits-
kriterium fiir den Erfolg eines Singers ansah — dies entsprach im Ubrigen der
Wahrnehmung seiner Zeitgenossen.

Auf sein Debiit an der Scala folgte 1847 das Londoner Debiit am Theatre
Royal Drury Lane in der englischen Version von Lucia di Lammermoor.5s Dass
Reeves in London — wie bereits zuvor in Mailand — ebenfalls in Lucia di Lam-
mermoor debiitierte, hatte vordergriindig mit dem Marketing des Theatre Royal
Drury Lane zu tun. Schliefflich konnte man aufgrund einer Oper, die schon in
Mailand zum erfolgreichen Debiit eines englischen Tenors beigetragen hatte,

den Singer besser verkaufen — diese Uberlegung erwies sich als richtig:

The new tenor, Mr. Sims Reeves, achieved, and most deservedly achieved, the most
unequivocal success we have witnessed on the English stage for a quarter of a century.

[...] We have heard no voice out of Italy so decidedly Italian as Mr. Reeves’s. It is Ital-

54 Reeves, Sims Reeves, London 1888, S. 33.
55 Vgl. ebda., S. 6o.
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ian in character in #mbre; and there is the Italian feeling in his style. [...] Mr. Reeves’s

debut [...] was a great triumph.>®

Wiederum wird hier das Italienische an Reeves’ Gesangsstil hervorgehoben, ob-
wohl er in einer englischen Adaption von Lucia di Lammermoor auftrat und
dementsprechend dem italienischen Ideal sicher nicht gerecht werden konnte.
Schliellich basierte die spezifisch italienische Art zu singen stark auf der italie-
nischen Sprache, die durch ihre zahlreichen Vokale schon an sich einen sangli-
chen Charakter besitzt. Das italienische Ideal konnte folglich durch eine reine
textliche Adaption der Oper nur schwer erreicht werden. Dennoch wurde es,
wie man aus der Kritik in der Musical World sieht, auch in diesem Fall als das
Optimum und als unumstéfSliches Qualititskriterium wahrgenommen — auch
wenn die eigene Wahrnehmung mit der italienischen Realitdt wahrscheinlich
kaum etwas zu tun hatte.

Die Tatsache, dass Reeves’ Londoner Debiit, trotz seiner Erfolge in Italien,
am Theatre Royal Drury Lane und nicht an einem der renommierteren italie-
nischen Opernhiuser stattfand, ist wiederum bezeichnend fiir das mangelnde
Prestige englischer Singer in der italienischen Oper. Sein italienisches Opern-
debiit in London fand erst im Anschluss an das englische Debiit im Theatre
Royal Drury Lane statt. 1848 reiissierte er als Carlo in Linda di Chamounix, was

Benjamin Lumley zufolge, trotz Reeves’ englischer Urspriinge, recht gut vetlief.

Scarcely less noteworthy was the first appearance of the well-known English tenor,
Mr. Sims Reeves, in the part of Carlo [...]. It was in those days a rare event for an
English singer to venture upon the boards of the Anglo-Italian stage; and the force
of fashion and prejudice made the venture one of unusual difficulty. But with his
advantages of Italian training and style, Mr. Sims Reeves was entitled to be fairly

considered as an Italian singer.’

Im Anschluss an dieses Debiit kam es allerdings zu einem Eklat zwischen Lum-
ley und Reeves, der dessen weitere Karriere am Her Majesty’s Theatre erheblich

beeinflussen sollte. Reeves’ Auftritt in der geplanten Folgevorstellung von Linda

56 The Musical World 22 (1847), S. 792.
s7 Lumley, Reminiscences, S. 223.
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di Chamounix wurde nimlich von ihm, unter Berufung auf die vertraglichen
Vereinbarungen, abgesagt. Er reklamierte, dass ihm vor Antritt des Engage-
ments nicht nur die Partie des Carlo, sondern auch die des Edgardo in Lucia
di Lammermoor sowie weitere Tenorpartien zugesagt worden wiren. Da dieses
Versprechen vom Management nicht eingehalten wurde, weigerte sich Reeves
in der Folgevorstellung zu singen. Die angekiindigten Demonstrationen von
Reeves’ Anhingern verliefen laut Lumley wenig erfolgreich — wahrscheinlich
aufgrund der Tatsache, dass fiir den Part des Edgardo der beliebte italienische
Tenor Gardoni engagiert wurde.>®

Wie sich anhand dieses Beispiels ersehen lasst, war die musikalische Qualitit
fiir einen Grofteil des italienischen Opernpublikums sekundir. Wire Gardoni
in einer dhnlichen Situation gewesen, hitte es wohl einen gréfleren Aufruhr um
den Singer gegeben, wodurch das Management in erhebliche Schwierigkeiten
geraten wire. Im Fall eines englischen Singers, der sich ohnehin mit einer Menge
Vorurteile konfrontiert sah, gab es fiir das Management ein wesentlich geringeres
Risiko.

Ein Jahr nach seinem Debiit am Her Majesty’s Theatre reiissierte Reeves
schliefflich an der Royal Italian Opera Covent Garden als Elvino in Bellinis
La Sonnambula. Eine besondere Partie, denn Bellinis Oper war, wie Reeves
in seinen Memoiren beschreibt, eine der beliebtesten in England und konnte
zahlreiche Auffithrungen, sowohl im italienischen Original als auch in der eng-
lischen Adaption, verzeichnen.s® Dennoch spricht sich Reeves explizit gegen
cine englische Ubersetzung des Opernlibrettos aus, da dadurch der dramatische
Ausdruck vollig verloren gehe, wie er anhand der Tenorarie , Tutto e sciolto® aus
La Sonnambula erliutert: ,[...] and here the words so expressive in the Italian are
absolutely without expression — or, indeed, express what neither the composer
nor the librettist intended — in the English version.“%®

Zusitzlich kritisiert er die daraus entstehenden Implikationen auf den Ge-
sangsstil unter Berufung auf die Abhandlung von Thomas Lamb Phipson iiber
Bellinis La Sonnambula.®* Phipson beschreibt diese Unterschiede anhand der

58 Lumley, Reminiscences, S. 223—224.

59 Vgl. Reeves, S. 161.

6o Ebda., S. 163.

61 Vgl. Thomas Lamb Phipson, Bellini and the Opera of La Sonnambula, London 1880.
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Tenorarie ,,Ah! Perché¢ non posso odiarti“ — in der englischen Ubersetzung LAR!
Why can I not hate thee®. In der italienischen Version der Arie werde der Vo-
kal ,a“ des Worts ,odiarti“ tiblicherweise crescendiert und mit Bruststimme
gesungen, was den Charakter des Hasses vermittle. In der englischen Version
erscheint diese Stelle hingegen als ,,Still so Gently o’er me Stealing”, wobei die
Vokale des Wortes ,stealing” eine lyrischere Gesangslinie, wenn nicht sogar ein
Falsett verlangen wiirden. In der englischen Version erhilt die Arie Phipson
zufolge einen véllig anderen Charakter, der vom Komponisten nicht intendiert
war.®? Reeves teilt diese Analyse Phipsons voll und ganz. Daran lisst sich erken-
nen, dass Ubersetzungen und Adaptionen von italienischen Opern selbst bei
den Singern ein geringeres Prestige genossen. Dennoch bildeten Adaptionen
jeglicher Art einen integralen Bestandteil des Londoner Opernwesens, wobei
sich diese nicht nur auf die Herstellung englischer Fassungen von italienischen
Opern beschrinkten, sondern auch in Hinblick auf fremdsprachige Werke auf
der italienischen Opernbiithne angewandt wurden.® Nach dem Auftritt an der
Royal Italian Opera Covent Garden trat Reeves kaum noch auf der italieni-
schen Opernbithne Londons in Erscheinung. Er konzentrierte sich vielmehr
auf die originir englische Oper und das Oratorium. Vor diesem Hintergrund
avancierte er zu einem der bekanntesten Oratorien- und Konzertsinger Eng-
lands.

Die Karriere von Louisa Pyne, geboren 1832 in London, unterschied sich
schon in ihrer Anfangsphase eklatant von denjenigen ihrer englischen Kollegin-
nen, Catherine Hayes und Rita Favanti, sowie von der von Sims Reeves. Thre
Ausbildung absolvierte Pyne nimlich nicht, wie man annehmen konnte, bei
einem italienischen Gesangslehrer, sondern bei George Smart. Nichtsdestotrotz
feierte sie gemeinsam mit ihrer Schwester Susan bereits Anfang der 1840er-Jahre
beachtliche Erfolge bei Konzerten in London.® Auf Basis dieser Erfolge debii-
tierte Louisa Pyne 1847 an den Pariser Konzertbithnen und zwei Jahre spiter
gab sie in Boulogne ihr Operndebiit als Amina in Bellinis Lz Sonnambula, bevor

sie in ihre Heimatstadt London zuriickkehrte. Dort trat sie noch im selben Jahr

62 Vgl. Thomas Lamb Phipson, Bellini and the Opera of La Sonnambula, London 1880, zitiert
nach: Reeves, S. 163-164.

63 Vgl. dazu Kapitel 6, Italienische Opern fiir London.

64 Vgl. Ellen Creathorne Clayton, Queens of Song, New York 1865, S. s02.
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am Princess Theatre in der englischen Adaption von Don Giovanni und in Wer-
ken George Alexander Macfarrens auf.%s

Erstaunlich ist, dass Pyne Italien in ihrer Singerkarriere vollkommen den
Riicken kehrte. Dies zeigt schon ihre Ausbildung, die sie nicht, wie in ihrer
Branche {iblich, bei einem italienischen Lehrer absolvierte und so — wiirde man
annchmen — ihre Chancen auf eine internationale Karriere schon von Beginn
an schmilerte. Bei genauerer Betrachtung liegt die Sache aber moglicherweise
anders. Louisa Pyne wurde in eine englische Singerfamilie hineingeboren. Thr
Vater George Pyne war Countertenor und Arzt und ihr Onkel James Kendrick
Pyne reiissierte als Tenor auf zahlreichen Konzertbithnen.® Es kann daher an-
genommen werden, dass Pynes Familie tiber die Eigentiimlichkeiten des Londo-
ner Opernbetriebs Bescheid wusste und dementsprechend die Karrierechancen
von englischen Singern auf den italienischen Opernbiihnen genau kannte. Vor
diesem Hintergrund scheint die Entscheidung gegen eine italienische Ausbil-
dung plausibel. Die Chancen, als englische Sdngerin in Konzerten und auf der
englischen Opernbiihne Erfolg zu haben, waren niamlich ungleich héher als ein
Erfolg in der italienischen Oper. Ungeachtet der Prestigeunterschiede und der
geringeren Gagen der englischen Oper kann man davon ausgehen, dass genau
diese Uberlegungen die Basis fiir Pynes Karriere bildeten. Zudem lieflen sich ge-
rade durch Konzerte lukrative Einnahmen erzielen, was sich dementsprechend
auch auf die Karriereausrichtung vieler englischer Singer niederschlug, die den
Konzertsaal dem Opernhaus vorzogen.®”

Trotz Pynes geringer Bithnenerfahrung hiuften sich bald gute Kritiken, die
ihre musikalischen Fahigkeiten lobten, wie sich anhand des folgenden Berichts

von einer Vorstellung von La Sonnambula in Liverpool ersehen lasst:

It is a personation which charms by its symplicity, though it never overwhelms by
its intensity. We can not, perhaps, give a better idea of Miss Pyne’s pecularities of
singing and acting than by saying that she is somewhat of an English Sontag, though,

of course, we do not intend to insinuate that she can pour out the fluent and un-

65 Vgl. Art. Pyne, Louisa, in: GrofSes Siingerlexikon, hgg. von Karl-Josef Kutsch und Leo Riemens,
Bd. 2, Bern 1993, Sp. 2380 und Clayton, Queens of Song, New York 1865, S. 502—503.

66  Art. Pyne, Louisa, in: Grofles Siingerlexikon, Bd. 2, Bern 1993, Sp. 2380.

67 Vgl. Choragus, Opera in English, in: Music & Letters 13 (1932), S. 5—6.
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approachable graces of that delightful vocalist. She resembles her, however, in the
68

graceful delicacy, of her action, and also the surprising elegance of her vocalization.
Pyne wird hier von Kiritikern als englisches Pendant zu Henriette Sontag be-
zeichnet. Dennoch wird aufgrund dieses Vergleichs auch deutlich, dass die ita-
lienische Oper und ihre Singer noch immer als unangefochtener Mafistab und
dsthetisches Ideal dienten. Am 14. August 1851 gab Louisa Pyne dann schlief3-
lich ihr Debiit in der Royal Italian Opera Covent Garden. Allerdings war sie
in diesem Fall nicht regulir engagiert worden®, sondern erhielt die Partie der
Kénigin der Nacht in Mozarts Zauberflite nur als Substitutin fir die deutsche

Sopranistin Anna Zerr, wie Chorley beschreibt:

On one evening she was replaced, at an hour’s warning, and with as much gain as loss
to the performance, by Miss Louisa Pyne, who had never till then attempted Italian
Opera: — another illustration of the mastery with which our best English artists can
assume various occupations in foreign music; in none, possibly, complete — but as a
body more steady, meritorious, and prepared, than the singers of Italy, Germany, or
France, so-called on, could prove themselves. — This may be because we have, till now,
no great stage style, nor stage-music, of our own; and because our vocalists must have,
therefore, a reference to, and a dependence on, the music of foreign countries; and

because, as a company, they are more skilled musicians than those of other lands.”

Die Aulerung Chorleys ist in mehrfacher Hinsicht bezeichnend. Bei der Be-
schreibung des Debiits von Pyne verwendet er das Verb ,attempt® — ,versu-
chen®. Dies impliziert, dass ein Erfolg Pynes ecigentlich schon von Beginn an
ausgeschlossen war, deshalb konnte sie es eigentlich nur versuchen — und schei-
tern. Zudem beklagt Chorley im selben Atemzug die Importpraxis der Englin-
der und ihren Einfluss auf die Musikindustrie Londons und vor allem auf das
Singerwesen. Diese Ausfithrungen kénnen analog zur Einschitzung Macfarrens

geschen werden. Pynes Auftritt in der Royal Italian Opera Covent Garden

68 Clayton, Queens of Song, New York 1865, S, 504.

69 Tatsichlich war sie zu dieser Zeit Teil der Kompanie des Haymarket Theaters (vgl. Clayton,
Queens of Song, New York 1865, S. 398).

70 Vgl. Chorley, Musical Recollections, Vol. 2, S. 150.
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wurde von der Offentlichkeit somit eher indifferent aufgenommen. Er lisst sich
in keiner Weise mit ihren Erfolgen vergleichen, die sie bis jetzt in der englischen
Oper gefeiert hatte.”!

Im weiteren Verlauf ihrer Karriere blieb sie, was die italienische Oper be-
traf, cher abstinent und konzentrierte sich — mit groflem Erfolg — auf ihr engli-
sches Pendant. Nur 1862 sang sie — wieder als Substitutin fiir die amerikanische
Sopranistin Clara Louise Kellogg — im Her Majesty’s Theatre die Susanna in
Mozarts Le nozze di Figaro; laut Clayton ,no minor triumph“72. Auch zeitgenos-
sische Presseberichte restimierten positiv iiber Pynes Leistung. Allerdings darf
man annehmen, dass die Aufmerksamkeit des Publikums bei dieser Aufftiihrung
der Sopranistin Therese Tietjens galt, die die Partie der Grifin verkérperte.”?

Pyne unternahm anschliefend in den Jahren 1854—56 eine grofle Nord-
amerika-Tournee, bevor sie nach ihrer Riickkehr nach England, gemeinsam
mit William Harrison, die Harrison-Pyne-Opera-Company griindete. Diese
Kompanie hatte sich auf die Auffithrung von Werken englischer Komponisten
spezialisiert und avancierte bald zu einem wichtigen Bestandteil der englischen
Season und zeichnete mafigeblich fiir internationale Tourneen nach Amerika
verantwortlich, die die dortige Nachfrage nach ,englischen Opernvorstellun-
gen befriedigten.7+

Auch diese Entwicklung zeigt, dass Louisa Pyne ihre Karriere sehr bewusst ge-
staltete. Anstatt den Verlockungen des hohen Prestiges der italienischen Bithnen
Londons zu verfallen, konzentrierte sie sich auf die englische Oper. Dass sie dann
noch eine Opernkompanie griindete, beweist, dass sie sich als Singerin trotz ih-

rer gut laufenden Singerkarriere noch ein zweites Standbein verschaffen wollte.

71 Dies legt auch die Kritik des Athenaeum nahe (vgl. The Athenaeum 2 (1851), S. 775), die Pyne
zwar ausgezeichnete singerische Fihigkeiten konstatierte, aber von einer euphorischen Er-
folgsbekundung weit entfernt war. Zudem ist anzunehmen, dass die rosige Zukunftsprognose
des Athenaewm von den weitaus erfolgreicheren Auffithrungen Pynes in der ,englischen® Oper
herriihrte.

72 Clayton, Queens of Song, New York 1865, S. 506.

73 Vgl. Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 10 (1862), S. 333.

74 Art. Pyne, Louisa, in: Groffes Singerlexikon, hgg. von Karl-Josef Kutsch und Leo Riemens,
Bd. 2, Bern 1993, Sp. 2380, Alfred Freiherr von Wolzogen, Theater und Musik. Historisch-kri-
tische Studien, Breslau 1860, S. 156 und Katherine K. Preston, Opera on the Road. Travelling
Opera Troupes in the United States 1825—60, llinois 2001, S. 258-259.



4 Die Sanger 99

Wie sich an den unterschiedlichen Beispielen ersehen lisst, befanden sich die
englischen Singer in einer duflerst problematischen Situation, die in einer Suche
nach ihrer Identitit als Singer gipfelte. Jeder der portritierten Vokalisten loste
dies auf seine Art und Weise. Rita Favanti versuchte durch das Verschleiern ihrer
englischen Urspriinge ihre Karrierechancen auf den italienischen Opernbiihnen
Londons zu verbessern. Dieser Versuch war aber, verstirkt durch ihre mangeln-
den sdngerischen Fihigkeiten, erfolglos. Dass sie diese Namensinderung den-
noch durchfiihrte, zeigt, dass sie sich eine Identitit als italienische Singerin auf-
bauen wollte, was mit einem Aufgeben ihrer englischen Urspriinge einherging.

Anders Catherine Hayes, die den Weg als italienische Singerin nicht, wie
Rita Favanti, mit letzter Konsequenz ging. Thre Karriere zeigt allerdings, dass
sie trotz erheblicher Erfolge in Kontinentaleuropa Schwierigkeiten hatte, sich
in Londons italienischen Opernhiusern zu etablieren — die Vorurteile des Pub-
likums gegeniiber englischen Singern in der italienischen Oper waren zu grof3.
Sims Reeves’ Karriere bewegte sich auf dhnlichen Pfaden. Auch ihm gelang kein
hundertprozentiger Erfolg in der italienischen Oper in England und das, ob-
wohl er sich selbst als italienischen Singer sah und sich auch so vermarktete.

Im Gegensatz dazu legte Louisa Pyne ihre Karriere vordergriindig als So-
pranistin in der englischen Oper an, wohl wissend um die unumginglichen
Schwierigkeiten, mit denen sie in der italienischen Oper zu kimpfen gehabt
hitte. Durch diese Entscheidung verzichtete sie bereits von Beginn an auf die
Chance, auf den prestigetrichtigen Bithnen Londons aufzutreten und als Star
der italienischen Oper enorme Gagen kassieren zu konnen. Man sieht folglich,
dass sich die Karrieremoglichkeiten englischer Singer in zwei Bahnen bewegten:

Die erste Moglichkeit war, allen Widrigkeiten zum Trotz, eine italienische
Laufbahn einzuschlagen und somit die Chance auf internationalen Ruhm
und vor allem auf hohe Gagen und Prestige zu wahren. Dies setzte allerdings
eine fundierte italienische Gesangsausbildung und eine Karriere in Italien und
Frankreich voraus. Erst dann stand die Tiir zu den Londoner Opernbithnen
offen, die wegen ihrer hohen Gagen bei Singern aller Nationalititen duflerst be-
gehrt waren.”s Das Risiko, dass dieser Weg nicht gelingen wiirde, war aufgrund

der konservativen Einstellung des Londoner Publikums allerdings sehr hoch.

75 Vgl. Rosselli, Singers of the Italian Opera, S. 142—143.
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Die zweite Moglichkeit bestand darin, die italienische Oper aufler Acht zu
lassen und eine solide Karriere an der weniger prestigetrichtigen englischen
Oper aufzubauen. Exorbitante Gagen und grofles gesellschaftliches Renommee
— vergleichbar mit dem der italienischen Oper — waren kein integraler Bestand-
teil dieses Weges. Die Chance, hier als Primadonna reiissieren zu kénnen und
regelmiflige Engagements zu erhalten, war aber ungleich grofer.

Die Basis dieser Identititsfrage liegt folglich im Geschmack des Londoner
Publikums verborgen, wobei es hier aber verfehlt wire, eine reine Aversion ge-
gen englische Sdnger in der italienischen Oper zu konstatieren. Diese Art von
pauschalem Vorurteil traf vordergriindig nur auf das meist musikalisch unge-
bildete Publikum der italienischen Oper zu, das das ,Italienische® als modische
Qualitit begriff. Die Auflerungen Macfarrens und Chorleys lassen allerdings
auch eine andere Ausformung dieser Identititssuche erkennen. Selbst musikaf-
fine Opernbesucher wandten sich gegen Auffithrungen von italienischen Opern
mit nicht-italienischen Singern, da sie beflirchteten, dass durch die mangelnde
Beherrschung der Sprache der Ausdrucksgehalt der Oper verloren ginge. Genau
diese Befiirchtung versuchten Sdnger wie Catherine Hayes oder Sims Reeves
durch ihre fundierte italienische Gesangsausbildung zu entkriften, was in
vielen Fillen auch gelang. Nur war den verfestigten Vorurteilen der ,,musical
amateurs7¢ nicht beizukommen. Die englischen Singer der italienischen Oper
Londons befanden sich folglich im Zwiespalt zwischen zwei Identititen, von

denen sicherlich keine das unumstofiliche Karriereideal darstellte.

76  Lumley, Reminiscences, S. 103.
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Wie in den letzten Kapiteln bereits erldutert wurde, spielten in einem wirtschaft-
lich orientierten Opernbetrieb die involvierten Singer eine wesentliche Rolle.
In diesem Sinne bendtigte man Regeln und Richtlinien, einerseits fir die Regle-
mentierung des tiglichen Geschifts und andererseits fiir die rechtliche Absiche-
rung von Opernmanagern wie Singern. In diesem Sinne bilden Singervertrige
wesentliche Quellen fiir die in den Londoner Opernhiusern vorherrschende
Engagementpraxis und legen damit zugleich ein Zeugnis iiber die tatsichliche
Machtverteilung in den Londoner Opernhiusern ab.

In den nichsten Kapiteln sollen folglich die Bestandteile und Charakteristika
der Londoner Singervertrige von den 1820er- bis in die 1860er-Jahre identifiziert
und in ihrem soziokulturellen Kontext verortet werden. Neben origindren Sin-
gervertrigen verfiigen fiir die Beantwortung der Frage nach der spezifischen ver-
traglichen Ausgestaltung auch fiktive Forderungen, wie die Angelica Catalanis,

oder Prozesse zwischen Londoner Opernmanagern und Singern, wie beispiels-
weise Alfred Bunn gegen Jenny Lind und Benjamin Lumley gegen Johanna
Wagner, tiber eine grofle Bedeutung. Daraus lassen sich vor allem Schliisse auf
die rechtliche Basis derartiger Engagements zichen. Zudem zeichnen die fir
diesen Zweck herangezogenen Vertrige auch ein Bild der sich im Laufe des
Jahrhunderts verindernden Vertragspraxis im Hinblick auf die Etablierung ei-
ner professionellen und vertraglich bindenden Grundlage im Londoner Opern-

wesen.

5.1 Die Londoner Ausnahmevertrage zu Beginn des 19. Jahrhunderts

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts bildete London den finanziellen Mittelpunke
der europiischen Singerwelt. Gerade wihrend der Managementzeit von John
Ebers und seinem Vorginger Edmund Waters war der aristokratische Einfluss
auf die Singerengagements mafSgeblich. Das Nicht-Engagieren einer Singer-
grofle erforderte folglich vom Manager eine umfassende Rechtfertigung vor sei-

nen aristokratischen Unterstiitzern, wie dieser Auszug aus einem ,,Interview des
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Theatrical Inquisitor mit Michael Kelly, damals als Stage Manager' am King’s

Theatre und hier als Stellvertreter fiir Waters fungierend, zeigt:
»Q. Why was she [Camporese] allowed to go away?

A. T cannot take upon myself to say exactly, but I know from a conversation with
Mr. Waters that it was his wish she should be retained. Afterwards I heard from
Mr. Waters that Madame Camporese’s husband went to Mr. Water’s box at the Opera
on a Saturday night, and expostulated with some warmth with Mr. Waters on his
not having had an answer to his letter. Mr. Waters replied he had not received one
from him. Upon an investigation it was found, that a letter was handed by Madame
Camporese’s husband to a person then holding a principal employment in the Theatre,
to have been delivered a fortnight back, but which was by some accident forgotten.
The Monday following I understood Mr. Waters called on Madame Camporese, to en-
gage her. Her rely was, that she has signed articles with the theatre at Milan, not having
had an answer to her letter; and that she could not sign articles with Mr. Waters, unless
he would give her 500 l. to pay the penalty of the engagement she had entered into
at Milan. However, he regretted the loss of Madame Camporese’s talents, he could
not in honour sanction the breach of the articles, as he would not like the same to be
done to him, as he could not expect engagements to be kept sacred with him, when he

sanctioned the breach with others.?

Dieser Interview-Auszug veranschaulicht nicht nur die Bemiithungen um eine
Rechtfertigung, sondern auch zahlreiche Charakeeristika der Vertragspraxis der
Zeit. So war es durchaus iiblich, dass die Eheminner der Opernsingerinnen
die vertragliche Abwicklung und somit die Rolle eines Agenten tibernahmen.
Der Ehemann der {iberaus renommierten Primadonna buffa Joséphine Fodor
beschwerte sich bei William Ayrton, Musical Director des King’s Theatre, in

cinem Brief vom 4. Dezember 18163 iiber die Bestandteile des Vertrags seiner

1 Vgl. Michael Kelly, Reminiscences of Michael Kelly of the King’s Theatre and Theatre Royal Drury
Lane, Vol. 2, London 1826, S. 363 und 7he Theatrical Inquisitor and Monthly Mirror 12
(1818), S. 425.

2 The Theatrical Inquisitor and Monthly Mirror 12 (1818), S. 426.

3 Vgl. Brief von Mainvielle an William Ayrton, 4. Dezember 1816 [BL: Add MS 52336:
1816-after 1831 f.14—17b].
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Frau am King’s Theatre, der laut seinen Angaben ,plusieurs erreurs” enthalte:
Diese beliefen sich auf das Fehlen des fiir eine Primadonna obligatorischen Be-
nefits, auf die Auszahlungsmodalititen der Gage (die Bezahlung wird monatlich
zu gleichen Teilen verlangt), die Bereitstellung von Kostiimen4, die Abhaltung
von Konzerten’ sowie die Einfiihrung neuer Vertragsregelungen beziiglich der
Abreise. Diese Regelungen sind im Brief selbst allerdings nicht niher spezifi-
ziert, hitten aber, dem Wunsch des Ehemanns von Fodor zufolge, zumindest
vorher kenntlich gemacht werden miissen. Aufschlussreich zeigt sich dieser Brief
nicht nur wegen der Rolle des Ehemanns als Singeragent, sondern auch fiir die
Praxis der Vertragsverhandlungen der Zeit. Mainvielle wandte sich an Ayrton,
da er von Waters bis jetzt keine Antwort erhalten hatte — zusitzlich war er auch
mit weiten Teilen des Vertrags nicht einverstanden. Diese Tatsache lisst darauf
schliefen, dass Ayrton in diesem Fall iiber einen nicht geringen Einfluss tiber
die Gestaltung der Engagements verfiigte — ansonsten wire eine Intervention
von Mainvielle bei ihm zwecklos gewesen. Zudem lisst sich Ayrton in seiner
Rolle als Musical Director eine gewisse Nihe zu den Kiinstlern des Theaters
nicht absprechen. Das konnte fiir die Vertragsverhandlungen fiir beide Seiten
einen Vorteil darstellen.®

Die Ausfithrung der Londoner Vertrige scheint zu dieser Zeit ebenfalls nicht
standardisiert gewesen zu sein. Fodor beging nidmlich bereits im Jahr 1816 ihr
erfolgreiches London-Debiit als Griselda in Ferdinando Paers gleichnamiger
Oper7, weshalb es im Falle von Standardvertrigen nahegelegen hitte, dass der
Vertrag fir die Folgeseason mit leichten Adaptionen wieder verwendet hitte

werden konnen. Den Anmerkungen Mainvielles zufolge war dies aber nicht

4 Dieser Sachverhalt schien im Vertrag von Waters nicht klar geregelt zu sein. Mainvielle be-
stand nimlich auf eine umgehende Antwort in der Sache, da seine Frau sonst nicht wisse,
ob sie ihre Kostiime bereits in Paris kaufen solle. Auflerdem wurde die im Vertrag angegeben
Summe von zwei Pfund Sterling pro Abend fiir die Kostiime von Fodors Ehemann als licher-
lich gering abgetan.

s Offenbar war in Waters’ Vertrag ein Passus inkludiert, der das Abhalten von Konzerten zum
Inhalt hatte. Fodor werde dem nur zustimmen, wenn die Einnahmen der Konzerte ihr zuki-
men, wodurch ihre Gage eine erhebliche Aufbesserung erfahren hitte.

6  Ayrton fungierte fiir Ebers als wichtiger kiinstlerischer Ratgeber, der iiber erhebliches Mit-
spracherecht bei den Engagements verfiigte (vgl. Ebers, Seven Years, u.a. S. 90).

7 Vgl. Theodore Fenner, Opera in London. Views of the Press 1785—1830, u.a. Carbondale 1994
S. 220.
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der Fall — er verweist in Bezug auf die Auszahlungsmodalititen der Gage sogar
darauf, dass diese ,comme 2 la saison derniére® zu erfolgen hitten.

Zusitzlich musste Waters erhebliche Interventionen von seinen aristokrati-
schen Unterstiitzern erdulden, die zwar die Stars des Kontinents auf ihrer itali-
enischen Biihne sehen wollten, aber gleichzeitig nicht verstanden, weshalb es in
diesem Zusammenhang zu einer Preiserhohung bei den Subskriptionen kom-
men musste.® Zudem war man auch mit der Besetzungspolitik von Waters nur

bedingt zufrieden:

With regard to the Italian singers, they were reduced to four of the male singers, and
there was not one single Italian female singer belonging to the company. From this it
was obvious there could not be no performance of serious Operas. In fact they could
not be given at all; and this was in a manner a saving to the proprietor, the expense
of a serious opera being considerably more than that of a comic one. Mr. Waters, the
manager, might have engaged Madame Camporese, but he had neglected so to do.
In various other respects he had acted in a way which neither kept pace with his own

assurance nor the liberality of the subscribers.’

Einen groferen Posten im Budget der Oper nahm in dieser Zeit das Ballett ein,
fir das vornehmlich Tédnzer aus Paris zu enormen Gagen an das King’s Theatre
engagiert wurden — die Hohe der Tinzergagen der Zeit war durchaus mit denen
der Singer vergleichbar.™

Informationen tiber die Gagen der Singer bezog Waters vornehmlich von ita-
lienischen Agenten, die offenbar auch fiir die Durchfithrung der Engagements
zustindig waren. Selbst Ebers arbeitete eine Zeit lang intensiv mit dem Agen-
ten Giovanni Battista Benelli zusammen, der sogar in der Season 1824 das Ma-
nagement des King’s Theatre iibernahm, bevor er dann, auf unrithmliche Weise,
beladen mit einem Berg von Schulden, ohne weitere Angabe von Griinden aus
London verschwand.'* Die Ursachen fiir eine Zusammenarbeit mit Agenten la-

gen vermutlich in der zu Beginn des Jahrhunderts noch wesentlich schlechteren

8  Vgl. The Quaterly Musical Magazine and Review 1 (1818), S. 242.

9  Ebda.

10 Vgl. The Theatrical Inquisitor and Monthly Mirror 12 (1818), S. 432.
11 Vgl. London Society 8 (1865), S. 147.
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Infrastruktur des Transportwesens. Erst der Ausbau der Eisenbahnstrecken gegen
Mitte des 19. Jahrhunderts verkiirzte die Reisedauern innerhalb Englands und da-
mit auch zum Kontinent erheblich.** Nichtsdestotrotz konnte Paris bereits in den
1830cr-Jahren innerhalb von etwas mehr als zwei Tagen von London aus erreicht
werden, wobei das bevorzugte Transportmittel die Kutsche bildete.’s Wegen der
durch den Ausbau der Eisenbahn deutlich erleichterten und schnelleren Reise-
titigkeit unternahmen Londoner Opernmanager, wie Benjamin Lumley, gegen
Mitte des 19. Jahrhunderts zahlreiche Reisen zu Vertragsverhandlungen oder zur
Rekrutierung junger Talente auf den Kontinent.™ Bis in die 1830er-Jahre schien
die Verhandlungsmacht auswirtiger Agenten aufgrund der relativ geringen Reise-
titigkeit der Londoner Manager eminent gewesen zu sein. Thomas Willert Beale
berichtet beispielsweise mit Bezugnahme auf die zweite Hilfte des 19. Jahrhun-
derts, dass von italienischen Agenten bewusst falsche Informationen tiber die San-
gergagen italienischer Opernhduser in Umlauf gebracht wurden. Dies trieb die
Londoner Gagen selbstverstindlich in extreme Hohen. Um diese Informationen
glaubwiirdig vertreten zu kénnen, waren gefilschte Vertrige zwischen Singern
und italienischen Impresari fiir das Ausland im Umlauf, die ein Vielfaches der
tatsichlich bezogenen Gagensumme auswiesen.’s Moglicherweise war diese oder
eine dhnliche Praxis bereits zu Beginn des Jahrhunderts verbreitet, da die Abhin-

gigkeit des Londoner Opernbetriebs von Starsingern allgemein bekannt war.

12 Vgl. Jim Harter, World Railways of the Nineteenth Century. A Pictorial History in Victorian
Engravings, Baltimore 2005, S. 8. Meyerbeer reiste im Jahr 1859 von Paris nach London,
was laut seinen Angaben mit der Eisenbahn und dem Dampfschiff bereits in einem Tag zu
bewerkstelligen war (vgl. Robert Ignatius Letellier (Hg.), 7he Diaries of Giacomo Meyerbeer
1857—1864. The Last Years, Vol. 4, u.a. Madison 2004, S. 124).

13 Einem Reisefithrer von 1831 zufolge konnte Paris von London aus in knapp 58 Stunden er-
reicht werden — allerdings nur bei der Benutzung von Nachtkutschen (vgl. Francis Coghlan,
A Guide to France, London 1830, S. 7—9). Andere Reiseberichte aus dieser Zeit sprechen von
vier Tagen Reisezeit, wobei die Reise in diesem Fall zu touristischen Zwecken unternom-
men wurde und mit zahlreichen Zwischenstopps verbunden war (vgl. Dorothea Knighton,
Memoirs of Sir William Knighton, Philadelpia 1838, S. 286—288). Fiir Geschiftsreisen kann
folglich eine Reisezeit von zwei Tagen als wahrscheinlicher angesehen werden.

14 Vgl. Lumley, Reminiscences S. 32—33. Auch John Ebers reiste jeweils im Herbst nach Paris, um
die Engagements fiir die nichste Saison zu verhandeln (vgl. Ebers, S. 310). Dennoch war die
Intensitit von Geschiftsreisen bei Benjamin Lumley sicherlich hoher.

15 Vgl. Thomas Willert Beale, 7he Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an Opera
Glass, Vol 2, London 1890, S. 153.
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Als Beispiel fur die teilweise vermessenen Forderungen italienischer Opern-
singer bei ihren Engagements am King’s Theatre kann die ,Literal Translation®
eines Briefes zwischen einem nicht niher genannten italienischen Agenten (V. B.)
und Edmund Waters aus dem Jahr 1817 gelten, die 1818 im 7heatrical Inquistor
publiziert wurde. Aus Griinden der moglichen Wiedererkennbarkeit der Singer
schienen deren Namen nur mit Initialen im Brief auf, was die Identifikation
der Personen — zumindest vom heutigen Gesichtspunkt aus betrachtet — erheb-
lich erschwerte. Besonders prominente Singerpersonlichkeiten, wie Giovanni
Battista Velluti, sind aufgrund ihrer Gagenforderung und ihrer Rollengestaltung
jedoch leicht identifizierbar. Fiir das Publikum der Zeit hingegen stellte die Iden-
tifikation der Singer, auf die in den Briefen Bezug genommen wurde, sicherlich
keine Schwierigkeit dar. Nichtsdestotrotz bietet diese Quelle einen wichtigen
Beleg dafiir, wie die Londoner Engagements zustande kamen. Aus diesem Grund

soll der Brief an dieser Stelle vollstindig wiedergegeben werden.
Sign. B—a to Mr. Waters.

Venice, 1817
I acknowledge your two favours, dated 26" October, 28% October, wherein you
acknowledge mine. I observe, that in the first, you promise to continue your cor-
respondence with me from London, which place you were on the point of setting
out from, and where you would be anxious to hear respecting the singers, whom I
proposed to you, but whom I am unable, this year to engage.
Prima Donna Seria Siga E. P. demands rwo thousand five hundred pounds sterling, a free
benefit, travelling expenses paid, a table, and permission to make her debtit in a man’s
character in an opera which she will take with her.™
Prima Donna Seria, Siga A—, demands 1,500 1. sterling, six covers, a free benefit,

travelling expenses paid.

16 Die Beschreibung der Singerin und auch das gewiinschte Auftreten in einer ménnlichen Rolle
lisst die Vermutung entstehen, dass es sich hierbei um Giuditta Pasta handeln kénnte. Aller-
dings stimmt die Initiale des Vornamens nicht iiberein und auch die Gage von 2500 Pfund
kann im Jahr 1817 fiir Pasta als unwahrscheinlich angesehen werden, da ihre Karriere erst im
Laufe der 1820er-Jahre begann.
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Prima Donna Buffa, Siga T—B—17, asks 1000 1. sterling, free benefit, travelling ex-
penses paid.

Prima Donna Buffa, Siga L—F—, of this lady I will send you particulars the earliest
opportunity, and will let you know whether she will accept your offer of 700 1. ster-
ling, and so L. for travelling expenses.

Primo Tenore Serio e Buﬁ%, Sig. B—C—, and Prima Donna Buﬂlz e Seria Siga C—B—,
his wife, ask together 2,500 guineas, with the privilege to sing at concerts, a dressin-
groom', fourteen covers, the convenience of a coach to the theatre, and an advance
of 250 guineas.

Primo Musico Sig. Gio B—V—. [Giovanni Battista Velluti] He asks 2,500 . sterling,
the privilege to sing at concerts, a free benefit, and travelling expenses.

You will, no doubt, expect me to give you an early account of the demands of all
those professors of music, who desire to come to London; I therefore, think it a duty
to communicate to you all the particulars I could collect, reserving further accounts
for my next, as I have not yet received answers from any of them. I must give you to
understand that the terms of all of them are for a whole season, to begin from the
time they are called upon to set out for London, and to terminate at the period which
shall be settled upon in their agreement.

I have the honour to be, &c &c,

V.B—.1v

Aus den teilweise unangemessen erscheinenden Forderungen kénnen trotz der

nicht eindeutigen Identifikation der Singer einige Bestandteile isoliert werden,

die immer wieder in den einzelnen Forderungen auftauchten und daher fir die

Singer von grofler Bedeutung zu sein schienen. Neben der Festlegung einer

Gage wurde in den meisten Fillen noch die Riickerstattung der Reisekosten und

17
18

19

Hier kénnte es sich moglicherweise um Terese Giorgi Belloc handeln.

Die explizite Erwihnung eines Dressingrooms mag auf die enge Platzsituation des King’s The-
atre zuriickzufiihren sein. Nach der Wiederersffnung des Theaters im Jahr 1791 befanden sich
die Kiinstlergarderoben nimlich ausschlieflich unter der Biihne, wobei dieser Platz auch fiir
die Lagerung der Kostiime benutzt wurde. Aufgrund dieser riumlichen Limitationen ergab
sich eine Exklusivitit in Bezug auf die vorhandenen Garderoben, weshalb es an dieser Stelle
Sinn ergibt, sie explizit zu erwihnen (vgl. Daniel Nalbach, 7he Kings Theatre 1704—1867.
London’s First Italia Opera House, London 1972, S. 91).

Vgl. The Theatrical Inquisitor and Monthly Mirror 12 (1818), S. 433—434.
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die Abhaltung einer Benefit-Vorstellung gefordert. Velluti bedingte sich, wegen
seiner Ausnahmestellung als ,letzter ménnlicher Sopran®, zusitzlich noch das
Singen bei Konzerten aus, die fiir ihn einen wesentlichen finanziellen Zugewinn
versprachen.

Zudem lisst sich ersehen, dass die — wenn auch fiktiven — Gagen einer Prima-
donna seria, bei Weitem tiber denen einer Primadonna buffa lagen, was sicher-
lich durch die hohe Wertschitzung des Londoner Publikums fiir diese Gattung
bedingt war. Ob die angegebenen Gagen der Realitdt entsprachen, ist fiir diesen
Vergleich vollkommen unerheblich, da es hier lediglich um die Proportionen der
jeweiligen Gagen geht. Nichtsdestotrotz kann man annehmen, auch aufgrund
der Beschreibung Beales, dass es sich bei den angegebenen Betrdgen um noch
zu verhandelnde Gagen handelte, die dafiir allerdings bewusst eher im oberen
Bereich angesetzt wurden. Zusitzlich kann davon ausgegangen werden, dass fiir
die Titigkeit des Agenten V. B. eine Provision fillig wurde, die wohl ebenfalls
in den angegebenen Summen inkludiert war. Die teilweise immensen Provisi-
onen derartiger Agenten, die zu einem groflen Maf$ nur iiber eine beschrinkte
Seriositit verfiigten, stellten vermutlich gerade zu Beginn des 19. Jahrhunderts
ein grofles Problem fiir die Londoner Opernmanager dar, da Reisen nach Italien
und Paris noch mit einem erheblichen Aufwand verbunden war. John Ebers
arbeitete einige Zeit intensiv mit Giovanni Battista Benelli zusammen, der aber
in der Ausfiihrung der cinzelnen Engagements nicht ganz zuverlissig war und
wohl die Intention hatte, sich am King’s Theatre zu bereichern.?° Im Jahr 1824
kam es schliefflich zum Eklat: Ebers fand sich Klagen von Kiinstlern des King’s
Theatre gegeniiber, deren Gagen von Benelli nicht bezahlt wurden, fiir die Ebers
aber schliefSlich haften sollte. Die Summen dieser Verbindlichkeiten beliefen
sich laut Ebers Angaben auf insgesamt s600 Pfund.?* Dennoch waren die Lon-
doner Opernmanager auf Ubereinkiinfte mit Singeragenten angewiesen, um

tiberhaupt an ein adiquates Singerensemble zu kommen.

20 Vgl Ebers, Seven Years, S. 23 4. Ebers gibt an, dass Benelli nach seinem plétzlichen Verschwin-
den aus London 1824 Biithnenbilder, Kostiime und sonstiges Eigentum des King’s Theatre
zum Verkauf angeboten habe.

21 Vgl. Ebers, Seven Years, S. 23 4. Ebers berichtet ferner, dass Benelli wihrend seines einjihrigen
Managements des King’s Theatres auch die Miete fiir ein halbes Jahr schuldig geblieben sei
und zusitzlich eine Hypothek auf seine Anteile am King’s Theatre aufgenommen habe.
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Enorme Forderungen stellte ebenso eine gewisse Mademoiselle E in einem im
Theatrical Inquistor abgedruckten Brief an Edmund Waters. Die Identifikation
der Singerin wird dadurch erschwert, dass im Brief selbst kein Jahr angegeben
wurde. Da die anderen im 7heatrical Inquisitor abgedruckten Ausziige aus Brie-
fen an Waters aber weitgehend aus den Jahren 1817 bis 1818 stammen, kann
auch fiir diese Quelle eine dhnliche Entstehungszeit angenommen werden. Die
Angabe, dass Mademoiselle E. als ,first comic absolute singer am King’s Thea-
tre retissieren wollte, lisst zunichst die Vermutung entstehen, dass es sich hier
um Joséphine Fodor-Mainvielle handeln konnte. Da aber von den Herausge-
bern die Anrede ,Mademoiselle” und nicht ,Madame® gebraucht wurde, kann
Fodor als Urheberin eher ausgeschlossen werden. Ihre Heirat mit dem franzo-
sischen Schauspieler Mainvielle fiel nimlich bereits in das Jahr 1812, wobei sie
ab diesem Zeitpunkt ausschliefSlich unter dem Doppelnamen auftrat. Fodor
bestrite ihre Karriere zudem hauptsichlich an den Opernhdusern Wiens, Lon-
dons und Paris’ — der Brief hingegen verweist auf ein Engagement in Mailand.
Ungeachtet der fehlenden Identifikation der Singerin wird klar, dass diese un-
glaubliche Forderungen an Waters stellte. Neben einer Gage von 2000 Guineas
(2100 Pfund)??, bestand die Primadonna auf freie Wahl der Oper ihres Debiits
sowie der darin mitwirkenden Singer. Thre Einsatzméglichkeiten schrinkte sie
zudem auf die Bereiche der opera buffa und der opera semi-seria ein. Selbstver-
stindlich verlangte sie auch ein ,free benefit“ mit einer garantierten Gage von
500 Guineas (525 Pfund), woraus sich insgesamt eine fantastische Mindestgage
der Singerin von 2500 Guineas (2625 Pfund) ergibe.?3 Um sich finanziell abzu-
sichern, forderte die Singerin eine Vorauszahlung von 200 Guineas (210 Pfund)
bei Unterzeichnung des Engagements. Durch diese Vorgehensweise entstanden

fiir einen ohnehin schon dkonomisch geplagten Opernmanager gleich von Be-

22 Der Wert einer Guinea iiberstieg den eines Pfundes aufgrund der Prigung als Goldmiinze
minimal. So belief sich der Wert einer Guinea auf 21 Shilling; ein Pfund entsprach dagegen
nur 20 Shilling (vgl. Enoch Lewis, 7he Arithmetical Expositor, Part 1, 2. Aufl., Philadelphia
1829, S. 130).

23 Giuditta Pasta bekam am Hohepunke ihrer Karriere im Jahr 1826 von John Ebers eine Min-
destgage (Benefit inkludiert) von 3000 Pfund. In Anbetracht der Tatsache, dass es sich bei
Pasta zu dieser Zeit um eine Ausnahmesingerin mit Ausnahmegagen und um eine Prima-
donna seria handelte, schienen die Forderungen von ,Mademoiselle E“ recht hoch gegriffen
(vgl. Anhang, Vertrag zwischen Ebers und Pasta).
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ginn an finanzielle Verpflichtungen, die bei einer mangelnden Liquiditit einen
erheblichen Risikofaktor fiir das Budget des Hauses darstellten. Die Kostiime
sollten der Primadonna ebenfalls vom King’s Theatre zur Verfiigung gestellt wer-
den, wobei die Ausfiihrung zur Zufriedenheit der Singerin zu geschehen habe.
Dies impliziert, dass daraus fiir den Manager enorme Kosten entstanden wiren,
da davon ausgegangen werden kann, dass sich eine Primadonna selbstverstind-
lich nicht mit einer einfachen Ausstattung zufrieden gegeben hitte. Weitere
Sonderbestimmungen manifestieren sich im Wunsch nach einer Kutsche, die je-
derzeit zur Verfiigung der Primadonna stehen miisse, sowie in der Freiheit ohne
die Zustimmung des Opernmanagers bei privaten Konzerten singen zu kénnen.

Zusitzlich zu diesen enormen Forderungen {ibte die Singerin im Falle eines
Ablehnens der Vertragsbestandteile durch den Manager, mit dem Verweis auf
bereits bestehende Engagements, enormen Druck auf Waters aus, der dadurch
quasi zu einer sofortigen Zusage gezwungen wurde. Das Fehlen einer Prima-
donna hitte fiir Waters wohl eine erhebliche Verminderung der Subskriptionen
bedeutet. Dennoch muss die Angabe der Gage im Brief an Waters vor dem
Hintergrund der Aussage Beales in Bezug auf fiktive Vertrige mit enormen
Summen fiir die Engagements der Singer geschen werden. Somit besteht die
Maoglichkeit, dass die Singerin mit diesen immensen Forderungen Waters nur
tduschen wollte, um aus ihrem Londoner Engagement einen maximalen finan-
ziellen Vorteil ziehen zu kénnen.

Neben den in den Vertrigen festgelegten Forderungen wurde der tégliche Be-
trieb des King’s Theatre durch eine Theaterordnung reglementiert, die vor allem
die Probenmodalititen, den Umgang mit den Kostiimen sowie Tatbestinde des
allgemeinen Theateralltags zum Inhalt hatte.?# Bei einer Abweichung von den
festgelegten Regeln drohten Strafgelder. So hatte ein Singer bei Zuspitkommen
zu einer Probe oder zu Abendvorstellungen (eine 1o-miniitige Kulanzfrist war
vorgeschen), 1816 eine Summe von 10 s. 6 d. zu bezahlen. Ein Strafgeld in
derselben Hohe war auch fiir unautorisierte Anderungen an Kostiimen oder der

nicht ordnungsgemiflen Riickgabe der Kostiime nach einer Vorstellung vorge-

24 Vgl. Regulations to be Henceforth Observed by the Performers at this Theatre, in: Michael Burden
(Hg.), London Opera Observed 1711—1844, Vol. 4, London 2013, S. 253-255. Michael Burden
inkludiert hier eine vollstindige Transkription der Theaterordnung des King’s Theatre aus
dem Jahr 1816, auf die in weiterer Folge Bezug genommen werden wird.
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sehen. Dabei wurden sowohl die prinzipielle Weigerung zur Riickgabe als auch
die Riickgabe beschidigter Kostiime geahndet.?s Teilweise erheblich hohere
Strafen ergaben sich beim Versiumnis, Notenmaterial in einem guten Zustand
nach der Season zu retournieren (eine Guinea), bei der Weigerung eines Singers
eine Partie zu singen (ein Drittel einer Monatsgage), beim Tragen der Kostiime
auf8erhalb des Theaters (eine Monatsgage), bei Verlassen des Theaters ,,before his
or her duty is complete“*® (eine Monatsgage), bei ,,not residing on the stones of
the metropolis“, oder dem Versiumnis der Bekanntgabe eines Orts zur Hinter-
legung des ,.call tickets“ (10 s. 6 d. und Schadenersatz fiir die daraus entstehen-
den Folgen) sowie bei unpassendem Verhalten (eine Monatsgage). Anhand die-
ser Abstufungen lisst sich die Schwerpunktsetzung des Managements erkennen.
Die Strafe bei der Verweigerung einer bestimmten Partie mutet im Vergleich
zur Ahndung anderer Tatbestinde hingegen gering an, was als ein Indiz dafir
gelten kann, dass ein derartiges Verhalten mehr oder weniger legitim war bzw.
tiber keinen maf3geblichen Einfluss fiir die Aufrechterhaltung des Spielbetriebes
verfiigte. Zudem zeichnet diese Regelung ein Bild der Verhandlungsmacht der
Singer, die somit, ohne massive Konsequenzen fiirchten zu miissen, den Spiel-
plan des King’s Theatre bestimmen konnten.

Neben der Androhung erheblicher Strafgelder fiir die genannten Sachver-
halte setzt die Theaterordnung des King’s Theatre auch Bagatellstrafen fiir den
unbegriindeten Aufenthalt in den Bithnengassen, das nochmalige Betreten der
Garderoben nach Fertigstellung des eigenen Kostiims (jeweils § s.) sowie bei
Ubertreten des auf Aberglauben rekurrierenden Verbots, frische Blumen auf die
Biithne mitzunehmen (2 s. 6 d.). Letzteres lisst einen Schluss auf den weit ver-
breiteten Aberglauben in den Opernbetrieben der Zeit zu. Warum sonst hitte
cine derartige Regelung unter Androhung von — wenn auch geringer — Strafe
Eingang in eine Theaterordnung finden sollen?

Ohne jegliche Konsequenzen blieb hingegen das Verbot, theaterfremde Per-
sonen ohne die Erlaubnis des Managers in das Theater mitzubringen. Dass Ver-
stofle gegen diesen Artikel nicht unter Strafe standen, mag als ein Indiz fiir eine

etablierte Praxis gelten. Nicht zuletzt reisten viele Primedonne mit einem er-

25 Vgl. Burden, S, 253-254.
26 Ebda., S. 254.
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heblichen Stab an Personal und Familienangehérigen, wobei die Minner (meist
Vater oder Ehemann), wie am Beispiel Fodors zu sehen war, meistens eine Art
Agentenrolle tibernahmen. 27 Diese Aufgabe machte eine Anwesenheit im The-
ater in der Nihe der Primadonna meist unabdinglich, wodurch sich die relativ
lockere Reglementierung des Artikels erklart.

Aufgrund der Anlage der Theaterordnung des King’s Theatre im Allgemeinen
lasst sich sagen, dass diese wohl fiir die gesamte engagierte Singerkompanie
galt, da die hier ausgefithrten Regelungen hauptsichlich allgemein-praktische
Sachverhalte zum Inhalt hatten. Die angefiihrten geringeren Strafgelder in der
Hohe von beispielsweise 10 s. 6 d. oder einer Guinea mochten allerdings haupt-
sichlich fir Singer zweiten Ranges eine abschreckende Wirkung gehabt haben,
da ein mehrmaliges Ubertreten eine erhebliche Reduktion der eigenen Gage zur
Folge gehabt hitte. Nicht umsonst wird die genannte Summe vor allem bei den
Tatbestinden der Verspitung oder der Riickgabe von Kostiimen angefiihrt. Fiir
cine Primadonna kann eine derartige Geldstrafe, in Anbetracht der Héhe ihrer
Gage, wohl als vollig unerheblich angesehen werden. Das Ubertreten anderer
Artikel, die mit einer Strafe in der Hohe einer Monatsgage geahndet wurden,
wie beispielsweise das Tragen von Theaterkostiimen in der Offentlichkeit oder
das unautorisierte Verlassen des Theaters, mag aber schon aufgrund der Héhe
der Strafgelder auch fiir Starsinger gegolten haben. Theaterordnungen dien-
ten folglich dazu, Reglementierungen fiir differierende Anspruchsgruppen zu
kreieren, was sich daher auch in deren Struktur niederschligt. Gerade die The-
aterordnung des King’s Theatre kann hierfiir als ein treffendes Beispiel gesechen
werden, da nirgendwo sonst die Diskrepanz zwischen den fithrenden Singern
und den Singern zweiten Ranges — sofern vorhanden — derartig grof$ war.

Ahnlich unverschimt wie das Angebot der Mademoiselle F. muten auch die
Forderungen der Primadonna Angelica Catalani an, die ihr Ehemann, Paul
Valabregue, John Ebers im Hinblick auf ein mégliches Engagement in der
Season 1826 unterbreitete.?® Im ersten Artikel fordert Catalani fiir sich und

ihren Mann, der hier als Manager bezeichnet wird, freien Eintritt ins King’s

27 Vgl. Henry Sutherland Edwards, The Prima Donna. Her History and Surroundings from the
Seventeenth to the Nineteenth Century, Vol. 2, London 1888, S. 280-282.
28 Vgl. John Ebers, Seven Years, S. 283—28s.
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Theatre, wobei sich die Freikarten durch ihre Form von den regulir erwerbba-
ren Tickets zu unterscheiden hitten. Durch die optische Differenz zu den an-
deren Karten war die damit verbundene Sonderstellung sofort erkennbar, was
in diesem Fall aufgrund der expliziten Erwidhnung wohl durchaus intendiert
war. Aulerdem sollten sowohl Catalani als auch Valabrégue eine ,,good box*
zur Verfugung gestellt bekommen. Darunter verstand man zur damaligen Zeit
nicht die Box mit dem besten Blick auf die Biihne, sondern eine Box, die sich
im besten Fall im ersten Rang und in unmittelbarer Nihe zu der des Konigs
befand. Durch diese gezielte Positionierung versprach man sich in einer Kul-
tur des Sehens und vor allem Gesehenwerdens einen positiven Effekt auf die
cigene soziale Stellung.?

Der zweite Artikel des Vertragsentwurfs lisst Analogien zu den Forderun-
gen Mademoiselle Es entstehen: Auch Catalani forderte sowohl eine uncinge-
schrinkte Auswahl der Opern, fiir die sie engagiert werden wiirde, als auch eine
Wahlmaoglichkeit in Bezug auf die Singerbesetzung. Interessant ist in diesem
Zusammenhang die Formulierung ,choose and direct® in Bezug auf die Aus-
wahl und die Auffithrung der Opern. Dies scheint iiber eine blofle Bestimmung
hinauszugehen. Tatsichlich kann angenommen werden, dass das Verb ,,direct*
auf etwaige, von Catalani vorgenommene Adaptionen (beispielsweise Einlagea-
rien) bezogen war, fiir die die Singerin ja bekannt war.3° Die uneingeschrinkte
Verfiigung tiber die gegebenen Werke und die Bestimmung der spezifischen
Form, in der sie gegeben wurden, erméglichten Catalani eine Fokussierung auf
ihre Person, was sich positiv auf ihre intendierte Vermarktung als vokale Aus-
nahmeerscheinung auswirkte. Besonders anmaflend erscheint die Formulierung
(»she will have no orders to receive from any one“) im gleichen Artikel, die
die Rolle des Opernmanagers zu einer rein passiven degradiert. SchliefSlich be-
stand Catalani auf Kostiime, die ausschlieflich von ihr genutzt werden diirften

— ebenfalls ein Beleg fiir die geforderte Sonderstellung der Singerin.

29 Vgl. Jennifer Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 100. Jennifer Hall-Witt bezieht das ,seen to be
seen” vordergriindig auf das 18. Jahrhundert. Maf3geblich dndern sollte sich diese Praxis aber
auch im 19. Jahrhundert nicht.

30 Richard Mount-Edgecumbe, Musical Reminiscences of an Old Amateur, 2. Aufl. London 1827,
S. 115-116. Es ist hingegen nicht wahrscheinlich, dass Catalani tatsichlich eine Dirigenten-
funktion innehatte (vgl. dazu Kapitel 5.4, Viardot-Vertrige).
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Der dritte Artikel des Entwurfs legt die obligatorischen Benefit-Vorstellun-
gen fest, wobei die Einnahmen daraus zwischen Catalani und dem Manager auf-
geteilt werden sollten. In welchem Verhiltnis diese Aufteilung zu erfolgen hitte,
geht nicht explizit aus dem Artikel hervor. Ublicherweise wurde eine Teilung
der Uberschusseinnahmen zu gleichen Teilen vorgesehen, was aber, im Hinblick
auf die astronomischen Forderungen Catalanis in diesem Vertragsentwurf, nicht
als gegeben angenommen werden kann.3* Vor allem da sie in weiterer Folge for-
derte, den Zeitpunke der Konzerte selbst bestimmen zu kénnen — wiederum ein
Privileg, das tiblicherweise der Manager fiir sich beanspruchte.

Noch kurioser, wenn auch aus finanzieller Sicht verstindlich, mutet der
vierte Artikel an, der Catalani und ihrem Ehemann Zugang zu den Belegen
einrdumt, wodurch sich quasi ein Offenlegen der Finanzen des Theaters ergibt.
Eine Kenntnis der finanziellen Lage des Theaters brichte einerseits Verhand-
lungsvorteile, andererseits auch eine profunde Kenntnis der liquiden Mittel des
Theaters mit sich, was vor allem fiir die Zuverldssigkeit der Gagenzahlungen
wichtig wire. Aus einer schlechten Auslastung des Theaters, und damit einher-
gehend einer schlechten finanziellen Situation, konnte sich unter Umstinden
eine negative Entscheidung fiir das Folgeengagement in der kommenden Season
ergeben. Bei den Benefit-Vorstellungen erméglichte dieser Passus schlieSlich
eine Kontrolle iiber die tatsichlich ausbezahlte Gage und deren Kongruenz mit
den Einnahmen des Benefits. Artikel fiinf des Vertragsentwurfs stellte die regel-
mifligen Zahlungen der Gage sicher, die jeweils im Abstand von sechs Wochen
zu erfolgen hitten. Eine durchaus tibliche Klausel fiir Vertrige der Zeit.

Die Artikel 6 und 7 legen den Ort und die Freiheiten des Engagements im
Allgemeinen fest. Catalani hatte die Verpflichtung ihre Dienste wihrend der
Season, ausschlief$lich dem King’s Theatre zur Verfiigung zu stellen, wobei sie

auf zusitzliche Gagenforderungen bei Konzerten und Oratorien verzichten

31 Die Zuerkennung jeweils der Hilfte der Uberschusseinnahmen an den Manager bzw. an die
Sdngerin ist iiblicherweise in den Vertrigen explizit festgeschrieben (vgl. u.a. die Vertrige
Laportes aus den 1830er-Jahren mit Tamburini und Grisi im Anhang, einen franzésischen
Vertrag zwischen Véron und Nourrit (vgl. Louis Quicherat, Nourrit. Sa vie, son talent, son
caractére sa correspondance, Paris 1867, S. 393—394) oder einen Wiener Vertrag zwischen Bar-
tolomeo Merelli und Agnes Schebest (vgl. Agnese Schebest, Aus dem Leben einer Kiinstlerin,
Stuttgart 1857, S. 150—-155)).
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wiirde. Dieser Passus scheint zunichst der Konvention der damaligen Zeit zu
entsprechen, in der die Sdnger einen Pauschalbetrag fiir simtliche vom Opern-
haus veranstalteten Auffithrungen erhielten. Der Wortlaut des Artikels ,in the
Concerts or Oratorios, where she may sing [Hervorhebung der Autorin]“ im-
pliziert allerdings, dass es sich seitens der Singerin nicht um eine Muss-Bestim-
mung, sondern vielmehr um eine nicht bindende Option handelte, die in dieser
Art und Weise als ungewohnlich gelten kann. In diesem Zusammenhang muss
auch der Artikel 7 gesehen werden, der der Primadonna wihrend der Season
Reisen nach Bath, Oxford oder Cambridge erlaubt. Tatsichlich trac Catalani
an den genannten Orten immer wieder in Konzerten auf, die allerdings nicht
ausschliefSlich einer weiteren Einnahmensteigerung dienten, sondern mitunter
auch iiber einen Wohltitigkeitscharakter verfiigten. Letzteres war vermutlich,
wenn man die grofSe Anzahl derartiger Konzerte betrachtet, ein unmittelbares
Anliegen Catalanis.?* Einfliisse auf die Selbstvermarktung der Singerin kénnen
natiirlich nicht ausgeschlossen werden. Dennoch unterstreicht schon die Tat-
sache, dass Catalani die Moglichkeit einer Abwesenheit ohne Zustimmung des
Opernmanagers forderte, ihre intendierte Ausnahmestellung unter den Singern
der damaligen Zeit. So bildete diese Klausel der stindigen Verfiigbarkeit am Ort
des Engagements noch bis Ende des Jahrhunderts einen Standardartikel in den
Londoner Singervertrigen.?* Durch diese Anderung unterstrich Catalani auch
vertraglich ihre Ausnahmestellung.

Wie ein Affront gegeniiber dem Manager scheint vor diesem Hintergrund
der Artikel 8, der Catalani die Freiheit geben sollte, aus gesundheitlichen
Griinden jederzeit eine Vorstellung abzusagen, wobei dieser Sachverhalt hier
nicht in dieser direkten Art und Weise formuliert wurde. ,Madame Catalani
shall not sing oftener than her health will allow her. She promises to contribute
to the utmost of her power to the good of the Theatre. On his side, Mr. Ebers
engages to treat Madame Catalani with every possible care“34, klingt wesentlich

weniger fordernd, als der implizite Subtext des Artikels, der den Manager und

32 Vgl. Hilary Poriss, Prima Donnas and the Performance of Altruism, in: The Arts of the Prima
Donna in the Long Nineteenth Century, hgg. von Rachel Cowgill und Hilary Poriss, Oxford
2012, S. §I.

33 Vgl Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

34 Ebers, S. 284.
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folglich auch das Programm des Theaters der Willkiir einer einzigen Singerin
auslieferte.

Im folgenden Artikel 9 wurden Liicken gelassen, um die Dauer des Enga-
gements eintragen zu konnen. Dies war letztlich aber nicht mehr als eine For-
malitit, da sich Catalani auch hier ausbedingte, das Engagement im genannten
Zeitraum erfiillen zu kénnen, ,,unless Madame Catalani’s health, or the state of
her voice, should not allow her to continue.“35 Wieder wird hier die schlechte
Verhandlungsposition von Ebers augenscheinlich, falls er tatsichlich diesem En-
gagement zustimmen wiirde.

Nahezu unverschimt zeigte sich die Forderung des zehnten Artikels des Ver-
tragsentwurfs, der vorsah, dass Catalani von simtlichen Einnahmen des King’s
Theatre in der genannten Season die Hilfte behalten diirfe. Darunter fielen
»the subscription to the boxes, the amount of those sold separately, the monies
received at the doors of the Theatre, and of the Concert-room.“3¢ Nun wird
auch klar, warum Catalani bzw. deren Ehemann jederzeit Einblick in die Kas-
senbiicher des Theaters zu haben wiinschten. Schliefllich konnte dadurch einer
Unterschlagung von Einnahmen durch den Manager vorgebeugt werden. Eine
Zustimmung von Ebers zu diesem Passus hitte seinen sofortigen Ruin bedeutet.
Mit der Hilfte der Einnahmen hitte er simtliche Kosten des Theaters decken
miissen, darunter die Miete, die Feuerversicherung, Ausgaben fiir Bithnenbild
und Kostiime fiir Ballett und Oper sowie nicht zuletze die Kinstlergagen. Dazu
kam nach Lage der Dinge noch eine grofle Anzahl an Verbindlichkeiten ge-
geniiber Unterstiitzern des King’s Theatre, die Ebers auf Kreditbasis finanzielle
Mittel zur Verfiigung gestellt hatten. In Anbetracht des Fehlens von Subventio-
nen waren derartige Forderungen von Catalani utopisch und konnten in keiner
Weise erfiillt werden. Ebers nennt in seinen Memoiren fiir die Season 1825
Einnahmen von insgesamt 27.227 Pfund und 12 Shilling. Dem gegeniiber ste-
hen Ausgaben von immerhin 33.378 Pfund 4 Shilling 9 Pence, woraus ein Ver-
lust von 6150 Pfund resultiert.3” Falls Ebers auf die vermessenen Forderungen

Catalanis eingegangen wire — sie hitte demnach Einnahmen in der Hohe von

35 Ebers, S. 284.
36 Ebda, S. 285.
37 Vgl ebda,, S. 273.
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13.613,5 Pfund zu Buche stehen gehabt —, hitte sich sein Defizit noch weiter
vergroflert. In Anbetracht der enormen Summe scheint es ferner wahrschein-
lich, dass sich die ,half part of the general receipts of the Theatre for the season®,
obwohl nicht explizit ausgefiihrt, lediglich auf die Vorstellungen bezogen, in
denen Catalani tatsidchlich mitwirkte. Es kann davon ausgegangen werden, dass
der Passus im Vertragsentwurf fiir 1826 aufgrund eines kurzfristigen Engage-
ments der Sopranistin am King’s Theatre im Jahr 1824 zustande kam. Wihrend
dieses Engagements sang Catalani allerdings nur an wenigen Abenden, wobei sie
hierfir tatsichlich die Hilfte der Abendeinnahmen als Gage erhalten sollte.®
Ob sie diese Gage in der fraglichen Season tatsichlich ausgezahlt bekam, sei
dahingestellt. Schliefflich wurde das King’s Theatre in diesem Jahr von Giovanni
Battista Benelli geleitet, der am Ende der Season spurlos verschwand und Ebers
mit zahlreichen Verbindlichkeiten zuriicklief. Eine der Leidtragenden dieser
Affire war keine Geringere als Giuditta Pasta, die aufgrund von Benellis Verhal-
ten nicht ihre volle Gage ausbezahlt bekam.3?

Eine derartig hohe Gagenforderung Catalanis im Jahr 1826 erscheint zudem
geradezu vermessen. Schlieflich hatte Catalani ihre Londoner Opernkarriere
1822, nach insgesamt acht Jahren, fiir kurze Zeit beendet, um sich auf ihre
Titigkeit als Konzertsingerin in Europa zu konzentrieren. 1824 kam sie, wie
bereits erwihnt, fiir ein kurzes Engagement erneut an das King’s Theatre zu-
riick, vornehmlich um durch ihre Bekanntheit den mangelnden Publikumser-
folg Isabella Rossini-Colbrans zu kompensieren.+° Bereits zu diesem Zeitpunke
waren stimmliche Defizite zu bemerken, weshalb Catalani sich forthin auf Kon-
zerte spezialisierte, in denen sie bessere Moglichkeiten hatte, ihre vokalen Ver-

fallserscheinungen zu verdecken:

In der groflen Oper zu London erscheint sie nicht, weil diese schon mit tiichtigen
Singerinnen besetzt war, und wohl auch deshalb, weil ihre Stimme von einem hohen
zu einem tiefen Sopran {ibergegangen war, und sie deshalb ihre vorigen Rollen nicht

mehr ohne Transposition singen konnte, welche indef§ nur in wenigen Fillen in der

38 Vgl. Eberhard von Wintzigerode, Angelica Catalani-Valabregue. Eine biographische Skizze,
Kassel 1825, S. 41—42.

39 Ebers, S. 250.

40 Vgl. Wintzigerode, Angelica Catalani-Valabregue, Kassel 1825, S. 41—42.
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Art moglich ist, daff die Windinstrumente brauchbar und wirksam bleiben, und auch

der Zusammenhang nicht ganz zerrissen wird.*!

Zusitzlich avancierte Giuditta Pasta Mitte der 1820er-Jahre zum Publikums-
liebling und sorgte durch ihre vokalen und schauspielerischen Darbietungen,
wie auch durch ihre Spitzengagen, international fiir Furore. Die Konzentration
des Starkults auf andere Primedonne kann somit als weiterer Grund fiir die
Nichterfiillbarkeit einer derartigen Gagenforderung gesehen werden. Nichtsdes-
totrotz erscheint die Forderung Catalanis gerade vor diesem Hintergrund plau-
sibel: Schliefilich hatte sich Catalani in London einerseits bereits einen promi-
nenten Namen erarbeitet, der iiblicherweise beim Londoner Publikum, auch bei
Vorhandensein stimmlicher Defizite, noch lange Zeit hochgehalten wurde, und
wusste andererseits durch das Engagement Pastas, dass die Londoner Opernma-
nager bereit waren, fiir das Engagement von Stars enorme Summen auszugeben.
Catalanis Forderung gegeniiber Ebers kann daher als Versuch gesehen werden,
die herrschende Stimmung fiir die eigene Person zu nutzen.

Artikel 11 des Vertragsentwurfs dient hauptsichlich der Bestitigung der
im vorangehenden Artikel festgelegten Termini. Hier wird explizit ausgefiihre,
dass Catalani keine Abziige jeglicher Art zu befiirchten hitte. Simtliche Aus-
gaben (,every possible expense®) des Theaters, wie Miete oder Singergagen,
habe ausschlie8lich Ebers zu tragen. Vor diesem Hintergrund wird ferner klar,
dass Catalani in Artikel 10 tatsichlich so % der Gesamteinnahmen des Thea-
ters forderte, was, bei gleichzeitiger — selbstverstindlich fiktiver — Verpflichtung
auch fiir etwaige Ausgaben aufzukommen, einem Eintritt in das Management
des Theaters gleich gekommen wire — Catalani hingegen wollte nur von den
Einnahmen profitieren. Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch die geforderte
Option, in den Spielplan und die Besetzung einzugreifen. Spitestens jetzt wird
deutlich, dass es sich bei diesem Vertragsenewurf nicht nur um einen fiir Ebers
unerfiillbaren Sachverhalt handelte, sondern auch, dass diese Art von vertrag-
lichen Vereinbarungen jeglicher Grundlage entbehrte. Die Intention Catalanis
und ihres Ehemanns, dem Manager des King’s Theatre derartig utopische Vor-

schlige zu unterbreiten, lag wohl in Catalanis personlicher Situation begriindet,

41 Wintzigerode, S. 39.
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die offenbar eine finanzielle Aufbesserung gebrauchen konnte. Aufgrund ihrer
stimmlichen Probleme konnten derartige Intentionen nur mehr schwer durch
regulire Engagements erreicht werden. Thr war allerdings bewusst, dass sie ei-
nerseits als Singerin in London nach wie vor tiber einen groffen Namen ver-
fiigte, andererseits kannte sie auch die Situation der Londoner Opernmanager,
die auf zugkriftige Singerpersonlichkeiten angewiesen waren. Moglicherweise
intendierte Catalani durch die utopischen Forderungen, ihrer Person noch ein-
mal eine gewisse prominente Aufladung zu geben, die sich dann womdglich
auch in ihrer Gage niedergeschlagen hitte. Dennoch bildeten Vorschlige, wie
jener Catalanis, in der Praxis wohl keine tatsichliche Verhandlungsgrundlage,
sondern waren vielmehr ein Inscrument der Singer zur Selbstvermarkeung.
Niher an der Realitit liegt der ebenfalls in den Memoiren von John Ebers
abgedruckte Kontrake zwischen ihm und Giuditta Pasta aus dem Jahr 1826, aus
dem hervorgeht, dass in gewissen Fillen Ausnahmeklauseln sehr wohl Eingang
in reale Engagements fanden. Allerdings musste dafiir schon ein entsprechen-
der Grund bestehen. SchliefSlich verfiigte Ebers im genannten Jahr kaum tiber
liquide Mittel und konnte derartig fantastische Gagen wie Pasta sie forderte,
rein 6konomisch betrachtet eigentlich nicht auszahlen. Der Druck des Publi-
kums, die Singerin aber auch in dieser Season in London engagiert zu wissen,
lie Ebers somit keine andere Wahl, als eine derartige Verpflichtung einzuge-
hen. Pasta hatte sich durch ihr Pariser Debiit 1822 bereits einen strahlenden
Ruf erworben, der somit das Londoner Debiit 1824 notwendig machte.4* Die
Allgemeine Musikalische Zeitung gibt eine plastische Beschreibung des Hypes um

die Singerin:

Mad. Pasta, die bekannte Singerin der Pariser italienischen Oper, welche einen Con-
tract fiir drei Monate in London angenommen hat, trat dort am 24. April zuerst als
Desdemona im Othello auf, und nie ward ein vollkommnerer Sieg errungen. Die

Biireaux waren vier Stunden vor ihrer Eroffnung schon belagert, und die Logenginge

42 Threigentliches Debiit gab Pasta bereits 1817, wobei dieses von der Offentlichkeit weitgehend
unbemerke blieb. Die Zeit zwischen diesem ersten Auftritt in der italienischen Oper und dem
nochmaligen Versuch in Paris 1822 nutzte sie fiir intensiven Unterricht, um ihre stimmlichen
Fihigkeiten zu verbessern (vgl. George Hogarth, Memoirs of the Musical Drama, Vol. 2, Lon-
don 1838, S. 395).
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waren mit Liebhabern erfiillt, die keine Eintrittsplitze mehr gefunden hatten, und
welche von Zeit zu Zeit Nachrichten tiber das verlangten, was auf der Bithne vorging.
Man rief ihnen aus dem inneren Hause zu: ,das ist herrlich, klatschen Sie nur,‘ und
man bezeigte einen wiithenden Beifall, und duflerte das unbeschrinkteste Vertrauen,
obschon man nichts gehort hatte. Am Schlufle ward Mad. Pasta hervorgerufen, und
nachdem sie erschienen war, ging es an ein Rufen, ein Stampfen ohne Ende, Blumen-
striufle, die auf die Bithne, und Sacktiicher, welche in die Luft flogen, mischten sich

mit dem Beifallsruf, der zum allgemeinen lirmenden Getdse ward.®3

Die Kiritik lisst erahnen, dass es dem Publikum der Zeit in keiner Weise um die
Werke oder die vokalen Fihigkeiten einer Singerin ging. Vielmehr reichte es
aus, am Ort des Geschehens anwesend zu sein, auch wenn man die Primadonna
nicht zu Gesicht bekam. Eine derartige Uberbuchung des Hauses bedeutete fiir
den Manager selbstverstindlich eine iiberaus lukrative Einnahmequelle, da be-
reits der Eintritt zum Haus kostenpflichtig war — die Tickets fiir die Vorstellung
selbst wurden unabhingig davon verkauft.+4

Die Begeisterung fiir die Singerin vor ihrem Londoner-Debiit 1824 schlug
sich naturgemif$ in Pastas Gage nieder, die mit 1400 Pfund weit iiber den Ga-
gen der anderen Singer des King’s Theatre lag. Nur die ebenfalls enorme Gage
Manuel Garcias von 1000 Pfund rangierte in unmittelbarer Nihe.4s

Bemerkenswert ist, dass sich in der Season 1825 die Gagensituation zwischen
Garcia und Pasta umzukehren schien. Pasta erhielt, den Aufzeichnungen Ebers
zufolge, nur mehr 1000 Pfund, wogegen sich die Gage Garcias mit 1250 Pfund
weitaus hoher gestaltete als die der Primadonna. Auf dieser Basis eine Krise der
Popularitit Pastas zu konstatieren, wire allerdings verfehlt. Man muss beden-
ken, dass in den angegeben Summen die duf8erst lukrative und Starsingern vor-

behaltene Benefit-Vorstellung niche inkludiert war, weshalb derartige Gagen-

43 Allgemeine Musikalische Zeitung 8 (1824), S. 176.

44 Vgl. den Briefwechsel zwischen Pierre Frangois Laporte und William Ayrton, 26. Januar 1828
[BL, Add MS 52336 f. 58]. Laporte bietet Ayrton als Kritiker des Harmonicon in diesem Brief
kostenlose Pressekarten fiir die erste Vorstellung mit Pasta in dieser Season an. Eine Notiz
Ayrtons legt nahe, dass er allerdings den Eintritt in das King’s Theatre selber hitte bezahlen
miissen, weshalb die Karten von Ayrton abgelehnt wurden.

45 Vgl. Ebers, Seven Years, S. 394.
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angaben nur bedingt aussagekriftig sind.+¢ Zusitzlich muss fiir eine Einordnung
des Betrages der historische Zusammenhang miteinbezogen werden. Die Season
1824 wurde, wie bereits erwihnt, von Giovanni Battista Benelli geleitet, der
ohne Riicksicht auf seine Zahlungsverpflichtungen gegeniiber den von ihm en-
gagierten Singern aus England gefliichtet war. Zu den Betroffenen zihlte, wie
bereits erwihnt, auch Pasta, die dementsprechend wohl nicht bereit war, ihren
Vertrag mit dem King’s Theatre fiir das Jahr 1825 ohne finanzielle Kompensa-
tionszahlungen zu erfiillen. Aus diesem Grund forderte sie von Ebers zusitzlich
die Zahlung der vollen, durch das Verschwinden Benellis entgangenen Summe,
was fiir Ebers, aufgrund seiner beinahe omniprisenten Schuldsituation, nicht
im Bereich des Moglichen lag. Zudem war auch der Vertrag fiir das Jahr 1825
urspriinglich zwischen Pasta und Benelli geschlossen worden, weshalb Ebers
hier tiber nur begrenzten Handlungsspielraum verfiigte und der Primadonna
folglich ein alternatives Engagement vorschlug, das sich wie folgt prisentierte:

Sie sollte wihrend ihres ,congés“y von der Saison des Théatre Italien in
Paris, der vom 10. Mai bis 5. Juni dauerte, im King’s Theatre singen und dafiir
eine Gage von 1000 Pfund erhalten. Ferner wurde die Moglichkeit, den ,,congé®
fir die Dauer der Londoner Season zu verlidngern vertraglich festgehalten, wo-
fur Pasta weitere 2000 Pfund bekommen sollte. Dieses Unterfangen scheiterte
schlie8lich wenig tiberraschend an der Kooperationsbereitschaft der Direktoren
des Théatre Italien.43

Somit musste das Londoner Publikum mit einem sehr kurzen Gastspiel Pastas
im Mai und Juni 1825 Vorlieb nehmen. Diese unzufriedenstellende Situation
wirkte sich wenig tiberraschend negativ auf das King’s Theatre aus. Nach der
Abreise Pastas Richtung Paris stand dem Theater keine vergleichbare Starsin-
gerin zur Verfiigung. Ebers entschloss sich daher, diesen Mangel mit dem be-

riihmten Kastraten Giovanni Battista Velluti zu kompensieren, der die Season

46 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

47 Darunter verstand man eine Art Urlaub, der die Singer fiir eine gewisse Zeit von den gegen-
wirtigen Verpflichtungen entband. Das Annehmen weiterer Engagements wihrend dieser
Zeit war selbstverstindlich nur mit Einverstindnis der Opernleitung méglich. Dies zeigt auch
der Vertrag Pastas.

48 Vgl. Ebers, S. 249—251.
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1825 in Meyerbeers I/ crociato in Egitto vervollstindigte® und dafiir eine Gage
von 600 Pfund erhielt.s® Wiederum muss bei einer Einordnung der Gage der
Zusammenhang beriicksichtigt werden, dass Velluti nicht die gesamte Season am
King’s Theatre engagiert war, sondern tatsichlich nur wenige Vorstellungen sang.

Vor diesem Hintergrund ist folglich auch die Summe von ,lediglich®
1000 Pfund fir das Engagement Pastas am King’s Theatre 1825 zu interpretie-
ren. In Anbetracht der kurzen Periode ihres Engagements wird deutlich, dass
diese auf den ersten Blick geringe Summe dem Status der Primadonna mehr
als angemessen war. Zusitzlich wurde ihr am 26. Mai 1825 noch eine Benefit-
Vorstellung zugestanden, in der Paisiellos NVina in einer einaktigen Version ge-
geben wurde. Und das, obwohl die Oper dem englischen Publikum, seit der
Erstauffithrung einer englischen Version 1787, bereits bekannt war. 5* Die Tra-
dition, bei Benefit-Vorstellungen eine fiir das Londoner Publikum ,neue® Oper
aufzufithren, sah Ebers dadurch allerdings nicht gebrochen: ,At the time of its
production it was immensely successful, but its last performance at the King’s
Theatre dwelt only in the memories of the old frequenters of the Opera, associ-
ated with other singers and other audiences.“s?

Auf welche Summe sich die Einnahmen Pastas aus der Benefit-Vorstellung
beliefen, kann an dieser Stelle in Ermangelung von Quellen nicht festgestellt
werden. Diese muss dennoch erheblich gewesen sein, da aufgrund der Promi-
nenz Pastas von einem ausverkauften Haus ausgegangen werden kann. Die von
Ebers fiir den Zeitraum von vier Wochen angegebene Summe von 1000 Pfund
war durch das Benefit wahrscheinlich mafigeblich erhoht worden, woraus sich
cine Relativierung und gleichzeitig auch ein realistischeres Bild, der in Ebers’
Memoiren angegeben Gagen ergibt.

Wie grofl die Sonderstellung der Pasta zu jener Zeit tatsichlich war, lisst sich
schliefSlich aus dem Vertrag des Jahres 1826 zwischen Ebers und Pasta ersehen,

mit dem sie fiir die gesamte Season an das King’s Theatre engagiert wurde. 53 Als

49 Vgl. The Harmonicon 3 (1825), S. 118.

so  Vgl. Ebers, Seven Years, S. 394.

st Vgl. The Harmonicon 3 (1825), S. 118.

52 Ebers, Seven Years, S. 257-258.

53 Vgl. Ebers, S. 387—390. Der Vertrag befindet sich in einer Transkription aus den Memoiren
Ebers wie auch in einer deutschen Ubersetzung im Anhang.
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Vertragssprache wurde, wie in den Londoner Singervertrigen im Allgemeinen
tiblich, Franzdsisch gewihlt, was auf die intensiven Beziechungen zwischen den
italienischen Opernhiusern in Paris und London hinweist. In den meisten Fil-
len wurden die Singer nidmlich direke nach dem Ende der Pariser Saison, Ende
April, zum Beginn der italienischen Season an das King’s Theatre engagiert.
Dementsprechend ergab sich notwendigerweise im Laufe des 19. Jahrhunderts
auch eine zeitliche Abstimmung der jeweiligen Spielzeiten. Wihrend der Ma-
nagementzeit von John Ebers wurde die bereits im Januar startende Londoner
Opernseason bis Ende April mit unbekannten Singern besetzt.s+ Die groflen
Stars reisten — aufgrund ihrer Verpflichtungen in Paris — nicht vor April nach
London.

Im ersten Artikel des Vertrags wird der Status — Pasta wurde als ,,prima donna
assoluta“ und ,musico assoluto“ engagiert — sowie der Zeitraum des Engage-
ments (5. April bis 31. Juli 1826) festgelegt. Die Bezeichnung ,musico asso-
luto® geht auf die Tatsache zuriick, dass Pasta als Mezzosopranistin auch Hosen-
rollen, wie die des Romeo in Zingarellis Romeo ¢ Giulietta oder die des Tancredi
in Rossinis gleichnamiger Oper, verkdrperte. Der Begriff ,musico® wurde folg-
lich meist als generelle Bezeichnung fiir ein derartiges Rollenprofil verwendet.5s

Der zweite Artikel des Vertrags setzt die Basisgage von Pasta mit der enormen
Summe von 2300 Pfund Sterling fest, die in drei Teilen — jeweils soo Pfund am
12. April in Paris und am 22. April in London sowie die restlichen 1300 Pfund
noch vor ihrer ersten Vorstellung — auszuzahlen sei. Die Festlegung der Daten
geschah nicht von ungefihr. So handelte es sich beim 12. April um das Ende
der Pariser Saison und beim 22. April um den Beginn der Proben im Londo-
ner King’s Theatre. Die Vorauszahlung eines gewissen Anteils der Gage vor der
Abreise des Singers nach London sollte eine Standardklausel in den Londoner

Singervertrigen des 19. Jahrhunderts bleiben, die dazu diente, den Singern

54 Benjamin Lumley bezeichnete diese Periode als ,pre-Easter period. Wihrend seiner Ma-
nagementzeit war diese allerdings bereits wesentlich kiirzer als zu Ebers Zeiten (vgl. Lumley,
Reminiscences, u.a. S. 35 und 61).

ss  Vgl. u.a. The Oriental Herald and Journal 12 (1827), S. 435, Allgemeine Musikalische Zeitung 6
(1829), S. 128 und Susan Rutherford, ,La cantante delle passioni‘. Giuditta Pasta and the Idea
of Operatic Performance, in: Cambridge Opera Journal 19/2 (2007), S. 107-138.
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eine finanzielle Absicherung zu bieten’® und die finanzielle Glaubwiirdigkeit des
Londoner Opernmanagers in Bezug auf seine Liquiditdt zu erhalten. Die Tat-
sache, dass Pasta die gesamte Gage bereits vor der ersten Vorstellung verlangte,
ging vermutlich auf ihre Erfahrungen mit Benelli zuriick. Fiir den Manager
bedeutete diese Vorauszahlung eine erhebliche finanzielle Belastung, da er zu
Beginn der Season nur tiber die Einnahmen aus den Subskriptionen verfiigte
und durch die iiblichen Vorauszahlungen von Teilgagen an andere von ihm en-
gagierte Singer unter einem notorischen Liquidititsengpass litt. Das Engage-
ment von Pasta war fiir Ebers eine notwendige Bedingung, um zumindest eine
kleine Chance auf einen finanziell lohnenden Abschluss der Season zu haben —
eine Zustimmung zu dieser Forderung konnte folglich nicht vermieden werden.
Weitere Zugestindnisse wurden Ebers auch in Bezug auf die 1000 Pfund abver-
langt, die Pasta als Vorauszahlung in Paris und London erhalten sollte. Falls es aus
irgendwelchen Griinden zu einem Nichterfiillen der Zahlung vor Pastas Debiit
kommen sollte, hatte Pasta das Recht, die Summe als Kompensation zu behalten.
Daran schliefit sich auch eine Kiindigungsméglichkeit des bestehenden Vertrags
an. Wiederum wird deutlich, dass Pasta in keinem Fall das Risiko eines Zah-
lungsausfalls eingehen wollte — oder, wie Ebers es formulierte: ,,She ,stood upon
security’“.57 Die Hohe der Gage Pastas zog die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit
auf sich, wobei aus folgendem Bericht des Athenaeum ferner hervorgeht, dass fiir

Ebers ein derartig publikumswirksames Engagement unbedingt notwendig war:

It is now said that the management must agree to Madame Pasta’s terms, in order to
bring over that attraction to the theatre. It is quite ludicrous to hear of the negotiations
and treaties in these operatic affairs: Mr. Canning’s political discussions with king-
doms are nothing in comparison with their intricacy, pretensions, abatements, terms,

and conditions.>8

Aus Artikel 3 des Vertrags geht hervor, dass nur Pasta die Auswahl ihrer Partien
oblag, wobei sich die hier erwihnten ,roles de son double emploi® auf die Tat-

sache beziehen, dass Pasta sowohl als Primadonna Assoluta, als auch als Musico

56 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige und Kapitel 5.5, Mario-Vertrag.
57 Ebers, S. 297.
58  The Athenaeum s (1826), S. 208.
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Assoluto ihre Dienste am King’s Theatre versah. In jedem Fall bedeutete dieser
Passus einen erheblichen Einfluss auf die Komposition des Spielplans selbst.

Pastas maximale Anzahl an Vorstellungen am King’s Theatre wurden im Arti-
kel 4 des Vertragsentwurfs auf sechs Abende innerhalb von 30 Tagen beschrinke.
Daraus lisst sich schliefen, dass Pasta von Mitte April bis Ende Juli dem King’s
Theatre fiir maximal 21 Vorstellungen zur Verfiigung stand, darunter fielen al-
lerdings nicht die vom King’s Theatre veranstalteten Konzerte oder Benefit-Vor-
stellungen ihrer Kollegen. Das eigene Benefit war davon selbstverstindlich aus-
genommen.’? Antonio Tamburini hielt beispielsweise 1833 in einem Vertrag fest,
seine Dienste auf maximal vier Abende pro Woche zu beschrinken, wobei darin
die Konzerte des King’s Theatre bereits inkludiert waren. Wegen Tamburinis Sta-
tus als prominentem Basso cantante muss dieser Passus allerdings ebenso als Aus-
nahmeregelung gelten®. Dadurch wird das Ausmaf$ der Beschrinkung in Pastas
Vertrag sowie ihre Ausnahmestellung nochmals offensichtlich.

Ebenfalls ungewohnlich zeigt sich der Artikel s, der explizite Werktitel fiir
die Vorstellungen der Pasta nennt. Wenig tiberraschend handelte es sich bei den
genannten Werken um Opern, in denen Pasta bereits in der Vergangenheit Er-
folge gefeiert hatte und dementsprechend auch die jeweiligen Partien durch ihre
Interpretation prigte.* Aufgefiihrt sind hier fiir die Season 1826 Gioachino
Rossinis Zancredi, Otello und Semiramide, Nicolé Antonio Zingarellis Romeo e

Giulietta®*, Simon Mayrs Rosa bianca e rossa und Medea in Corinto sowie Gio-

59 Ebers spricht von 30 Abenden mit Pasta, was in Anbetracht der vertraglichen Regelungen
schwer méglich scheint. Auflerdem gibt er an, dass sich die durchschnittliche Gage Pastas fiir
einen Abend auf 76 Pfund belaufe. Seine Intention war hier eindeutig, die in den Medien pro-
pagierten Gagen von 200 bis 300 Pfund pro Abend zu widerlegen (vgl. Ebers, S. 298). Bei den
angegebenen 30 Vorstellungen stimmt Ebers Rechnung zwar, jedoch scheinen in Anbetracht
der vertraglichen Vereinbarung 21 Abende wahrscheinlicher, was auf eine Gage von ungefihr
110 Pfund pro Abend hinauslaufen wiirde.

6o Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

61 Vgl uwa. Allgemeine Musikalische Zeitung 36 (1822), Sp. 593—594 und Belle Assemblée 7
(1828), S. 132.

62 Im Vertrag wird das Werk lediglich unter dem Titel Romeo aufgefiihrt. Da Pasta in der Season
1826 vornehmlich in Zingarellis Oper auftrat, kann gefolgert werden, dass sich der genannte
Titel auf seine Oper bezog. Vaccais gleichnamige Oper wurde zudem nicht vor 1832 in Lon-
don aufgefiihre (vgl. Constantin Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oester-
reich, Bd. 21, Wien 1870, S. 335).
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vanni Paisiellos Nina. Dabei muss beachtet werden, dass die genannten Werke
keineswegs verpflichtend von Pasta gesungen werden mussten — sollte es nicht
in ihrem Sinne sein, hitte die Singerin diese Liste bei Bedarf auch verindern
kénnen.

Doch nicht nur die Wahl der Opern selbst oblag Pasta, sondern, wie aus
Artikel 6 zu ersehen ist, auch die Besetzung der tibrigen Singer, die Verteilung
der Rollen sowie die Proben und die szenische Einrichtung der Werke. Dabei
wird niemandem das Recht zugestanden gegen Pastas Entscheidungen zu inter-
venieren, wobei Pasta die iiblichen Statusunterschiede zwischen den einzelnen
Singern selbstverstindlich zu akzeptieren habe. ¢ Die Ausfithrung des Artikels
weist offensichtliche Ahnlichkeiten zu den Forderungen Catalanis gegeniiber
Ebers fiir ihr geplantes Engagement im selben Jahr auf, mit dem Unterschied,
dass Pasta 1826 durch ihre Ausnahmestellung tatsichlich die Méglichkeit hatte,
derartig wahnwitzig erscheinende Artikel in vertragliche Vereinbarungen aufzu-
nehmen. Catalani verfiigte in diesem Jahr weder tiber die stimmliche Verfassung
noch iiber den Status. Anhand dieser Differenzen in der Wertung einer derarti-
gen Forderung, die im einen Fall an eine Utopie grenzt, im anderen jedoch vol-
lig gerechtfertigt erscheint, lisst sich der Spielraum an vertraglichen Moglich-
keiten der Londoner italienischen Oper ersehen. Catalani hitte am Hohepunke
ihrer Karriere sicherlich ohne Probleme derartige Anspriiche stellen kénnen,
1826 stellten derartige Forderungen fiir sie eine reine Utopie, fiir Pasta hingegen
eine erreichbare Realitit dar.

Weitere Freiheiten Pastas beziiglich der Spielplangestaltung ergeben sich
durch Artikel 7, der sich in seiner Formulierung wiederum nicht uneinge-
schrinkt bindend zeigt. So stimmte Pasta zwar zu, dass sie prinzipiell in einer
fir das King’s Theatre komponierten Oper singe. Falls die ihr zugestandene
Partie allerdings nicht zu ihrer Zufriedenheit wire, hitte sie keinerlei Verpflich-
tung den Artikel zu erfiillen. Daran ldsst sich ersehen, dass die Singer auch fiir
die Komposition von Opern eine immense Bedeutung hatten. Die stimmlichen

Charakeeristika stellten mitunter einen wichtigen Faktor dar, um eine Oper zum

63 In Analogie zur Argumentation Melanie Stiers in ihrer Monographie iiber Pauline Viardot-
Garcfa wiirde dies bedeuten, dass Pasta — wie auch Viardot — als Regisseurin im heutigen
Sinne gewirke hitte, was allerdings historische Tatsachen aufler Acht lisst (vgl. dazu Kapi-
tel 5.4, Viardot-Vertrige).
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Erfolg zu machen, da gerade die vokalen Fertigkeiten der Singer international —
und besonders in London — zu den wichtigsten Rezeptionskriterien des Opern-
publikums gehorten. Gleichzeitig war es natiirlich auch im Interesse der Singer,
eine Partie zu singen, die ihre vokalen Vorziige optimal zur Geltung brachte.
Dies manifestierte sich unter anderem in der Einlage von Arien® oder, wie in
diesem Fall, eben in der Ablehnung einer Partie.

Artikel 8 und 9 regeln die Modalititen des fiir international renommierte
Primedonne obligatorischen Benefits, dessen Einnahmen die endgiiltige Gage
der Singer maflgeblich erhohten. Die fiir das Benefit anfallenden Kosten hitte
— Artikel 8 zufolge — ausschlieflich das King’s Theatre zu tragen, weshalb die
Londoner Opernmanager wohl nur marginal von derartigen Vorstellungen
profitierten. Eine véllige Sanierung des defizitiren Budgets eines Opernhauses
schien aufgrund der mit den Benefits verbundenen garantierten Einnahmen fiir
die Singer und der Teilung der Uberschusseinnahmen hingegen nicht wahr-
scheinlich. In Pastas Fall belief sich die garantierte Gage des Benefits auf cine
Summe von 1000 Pfund, bei gleichzeitiger Teilung der Uberschusseinnahmen.
Das sollte allerdings nur zum Tragen kommen, falls Ebers gegen die Vereinba-
rungen in Bezug auf die geplanten Werke oder auf den von Pasta bestimmten
Zeitpunkt verstofle. Wiirde man nun zu dieser Summe die vorabbezahlte Gage
von 2300 Pfund hinzuzihlen, kime Pasta auf eine fantastische Mindestgage —
exklusive der Uberschusseinnahmen aus dem Benefit — von 3300 Pfund.® Im
Falle ciner reguliren Abhaltung des Benefits wiirden die gesamten Abendein-
nahmen uneingeschrinkt Pasta zufallen und miissten noch am selben Abend,
wohl um eine Veruntreuung zu vermeiden, ecinem von der Primadonna be-
stimmten Agenten ausgehindigt werden. Daran lisst sich ersehen, dass Pasta
in jedem Fall einen enormen Gewinn aus dem Benefit schlagen konnte. Die

relativ hohe Garantiegage im Falle eines Abweichens von den von Pasta gestell-

64 Vgl. Kapitel 6.2, Einlagearien.

65 Die 1826 ebenfalls auf Anraten Vellutis engagierte Sopranistin Bonini musste mit einer Gage
von 1700 Pfund auskommen, wozu noch die Einnahmen aus dem Benefit kamen. Letztere
diirften allerdings im Vergleich zum Benefit Pastas nicht sehr hoch gewesen sein, da Bonini
iiber optische Unzulinglichkeiten verfiigte, die beim optisch orientierten Londoner Publi-
kum auf keine grofSe Begeisterung stieffen. Nur Velluti erhielt in der Season 1826 ebenfalls
eine Gage von 2300 Pfund (vgl. Ebers, S. 280-281, S. 392 und S. 394).
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ten Forderungen kann als eine Art Strafgeld fiir ein derartiges Verhalten inter-
pretiert werden, woraus einmal mehr die Verhandlungsmacht einer Primadonna
Assoluta deutlich wird. Einschrinkungen des Managements in Bezug auf den
Termin ergaben sich lediglich durch die Reglementierung, das Benefit an einem
Donnerstag, am Hohepunkt der Season im Juni, abzuhalten. Bei der bereits
angesprochenen Auswahl der zu gebenden Werke hatte Pasta die Verpflichtung,
Ebers bis spitestens 10. Mai ihre Wiinsche bekannt zu geben, um ihm genii-
gend Zeit zur Vorbereitung zu lassen. Diese Vorbereitungen beschrinkten sich
einerseits auf interne Besetzungs- und Konzeptionsfragen des Abends, da meist
ein Ballett involviert war, sowie andererseits auf Marketingmafinahmen wie eine
zeitgerechte Ankiindigung in der Presse. Gerade dieser Passus, der Ebers Zeit zur
Vorbereitung einrdumte legt nahe, dass eine Primadonna, trotz ihres vertraglich
festgelegten, groflziigigen Einflussspielraums, tiber keine direkte Rolle im Ma-
nagement des Opernhauses verfiigte. Sie erhielt durch den Vertrag lediglich die
Option, auf gewisse Aspekte des Spielbetriebs Einfluss zu nehmen. Die endgiil-
tige Entscheidung oblag allerdings dem Manager.

In der Season 1826 wihlte Pasta fiir ihr Benefit als Erstauffiihrungswerk
Mayrs Medea in Corinto aus, wobei der Erfolg des Benefits nicht ausschliellich

auf das Werk zuriickzufiihren war, sondern

is almost wholly ascribable to the acting of Madame Pasta, for masterly as the music
is, the bulk of it is not of that popular kind that would have stamped the opera so sud-
denly and decidedly as a favourite, without the effect of her fine talents as an actress,
which are fully equal to her vocal powers, and raise her to a rank that few Italian per-

formers in this country have ever attained.®

Weitere Ausnahmeregelungen des Artikels 9 in Bezug auf Pastas Benefit sind die
exklusive Verfiigbarkeit des Theaters am Tag des Benefits fiir die Primadonna,
ausgenommen davon nur zwei Boxes im dritten Rang, die Box des Opernma-
nagers und acht Tickets fiir das Pit. Im Rahmen ihres Engagements am King’s
Theatre stiinde Pasta nach Bedarf zudem ein Urlaub von insgesamt acht Tagen

zu, wobei sie sich verpflichtete, die dadurch ausgefallenen Vorstellungen nach-

66 The Harmonicon 4 (1826), S. 154.



5.1 Die Londoner Ausnahmevertrage zu Beginn des 19. Jahrhunderts 129

zuholen (Artikel 10). Eine derartige Sonderklausel kam selbstverstindlich nur
fiir Ausnahmesinger®” in Betracht. Ublicherweise hatten sich die Singer fiir die
Dauer ihres Engagements uneingeschrinkt zur Verfiigbarkeit des Managers zu
halten — selbst ein kurzfristiges Verlassen der Stadt war in diesem Zusammen-
hang nicht gestattet.

Zusitzliche Indizien, die Sonderstellung Pastas betreffend, finden sich in den
Artikeln 11 und 12. Artikel 11 gesteht Pasta das Recht zu, wihrend ihres Enga-
gements jederzeit in privaten wie auch 6ffentlichen Konzerten zu singen, was al-
lerdings tiblicherweise aus guten Griinden von den Managern vermieden wurde.
Einerseits war man bemiiht, sich die Singer zur unmittelbaren Verfiigbarkeit zu
halten, da man aufgrund kurzfristiger Absagen jederzeit mit Umbesetzungen
rechnen musste, andererseits konnte aus dem Exklusivrecht an einer Prima-
donna ein wesentlicher Wettbewerbsvorteil generiert werden. Die Intention der
Singer war folglich der des Managers gegenliufig. Das Singen von Konzerten
war natiitlich mit lukrativen Gagen verbunden, die erheblich zur Aufbesserung
der Einnahmen aus dem Engagement des King’s Theatre beigetragen hitten.
Gerade an diesem Punkt zeigten sich die Londoner Singervertrige aufgrund des
vorherrschenden Wettbewerbs relativ strikt und erlaubten in Ausnahmefillen
lediglich die Mitwirkung bei privaten Konzerten.® Pastas Engagement kann
in dieser Hinsicht als Unikum im 19. Jahrhundert angesehen werden. Das war
der Notwendigkeit ihres Engagements durch Ebers geschuldet, der dementspre-
chend auch derartige Regelungen mit geschiftsschidigendem Potential dulden
musste.

In Artikel 12 legte Pasta ihre Freikartenkontingente abseits der Benefits fest.
Diese beliefen sich auf eine Box im dritten Rang zur stindigen Verfiigbarkeit
sowie auf je zwolf Tickets fiir die Galerie und das Pit. Wenn man von sechs tib-
lichen Sitzplitzen in einer Box des King’s Theatre ausgeht’°, dann standen Pasta

pro Vorstellung alleine 30 Karten zur Verfiigung, die nicht in den Verkauf gehen

67 Der Terminus ,Ausnahme* ist in diesem Zusammenhang vor allem auf die Popularitit Pastas
und ihre enormen Gagen bezogen.

68 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

69 Vgl. Kapitel 5.2 bis 5.5.

70 Vgl. Daniel Nalbach, The King’s Theatre, S. 84.
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konnten — eine beachtliche Menge, wenn man bedenkt, dass die Vorstellungen
Pastas iiblicherweise ausverkauft waren.

Angesichts der bisher bereits in den Vertrag aufgenommenen Sonderbestim-
mungen erscheint auch die Bestimmung in Artikel 13 beziiglich der Kostiime
der Primadonna wenig erstaunlich. Die fiir die jeweiligen Partien notwendigen
Kostiime mussten dieser ,sur le choix de Madame Pasta“ von Ebers zur Ver-
fugung gestellt werden, was fiir diesen weitere Ausgaben bei ohnehin knap-
pem Budget bedeutete. Dennoch sollte sich ein derartiger Artikel, zumindest
im Bereich der Starsinger, in den Londoner Vertrigen bis in die 1860er-Jahre
etablieren.”!

Die Formulierung des Artikels 14 impliziert wiederum eine gewisse Vorsicht
Pastas in Bezug auf den Vorfall mit Benelli. Hier wurde festgelegt, dass Pasta im
Falle eines Nicht-Erfiillens einer der Vertragsbestandteile durch das Manage-
ment des King’s Theatre mit sofortiger Wirkung ihre Tdtigkeit fiir das Theater
cinstellen konne, ohne Konsequenzen befiirchten zu miissen. Diese Regelung
bedeutete nichts weniger als einen ,,Freibrief™ fiir die Singerin, deren méglichen
Capricen der Manager damit unweigerlich ausgeliefert war, da er aufgrund der
vertraglichen Festlegung die Primadonna auch nicht zum Nachholen der ausge-
fallenen Vorstellungen verpflichten durfte. Da der Artikel allerdings mit einem
aus der Formulierung erkennbaren Zugestindnis Ebers’ beginnt (,Mr. Ebers
voulant prouver 8 Madame Pasta la loyauté de ses intentions®), kann davon aus-
gegangen werden, dass der Grund fiir eine derartige Regelung der von Benelli
verantwortete Zahlungsausfall war. Bei einer anderen Primadonna, die nicht
iiber das Renommee Pastas verfiigte, hitte Ebers einer fiir ihn derartig nachtei-
ligen Klausel mit Sicherheit nicht zugestimmt. Dass er dies aber dennoch tat,
spricht fiir die Notwendigkeit die Primadonna fiir die Season 1826 zu engagie-
ren und auch fiir die Ausweglosigkeit der Londoner Opernmanager in Bezug auf
ein bereits bestehendes finanzielles Defizit.

Artikel 15 regelt die Modalititen im Fall eines erzwungenen Schlieffens des
King’s Theatre durch hohere Gewalt (,événements majeurs®). Fir die Schlie3-
zeit verpflichtete sich Pasta prinzipiell, anteilig die Hilfte der Gage fiir nicht

gegebene Vorstellungen nach dem Eintrite des ,événements zuriickzuzahlen.

71 Vgl. Kapitel 5.5, Vertrag Mario.
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Diese Klausel erscheint in Anbetracht der Sonderregelungen der iibrigen Ver-
tragsartikel zunichst seltsam strike, was nahelegt, dass es sich hierbei um eine
Absicherungsmafinahme von Ebers handelte. Der letzte Satz des Artikels relati-
viert diese Ansicht allerdings, da er festschreibt, dass Riickerstattungen nur zu-
lassig wiren, wenn Pasta {iberhaupt zu derartigen Zahlungen verpflichtet wire.
Das war, in Anbetracht der tibrigen Sonderklauseln, wohl nicht der Fall. Zudem
hitte eine derartige Forderung von Ebers gegeniiber Pasta zur Folge gehabt, dass
diese womaglich fiir kein weiteres Engagement am King’s Theatre zur Verfu-
gung gestanden wire und Ebers somit die prominenteste Primadonna der Zeit
fiir sein Haus verloren hitte.

Im letzten Artikel des Vertrags, Artikel 16, wird schliefSlich festgelegt, wann
sich Pasta in London einzufinden habe, nimlich zwischen 18. und 21. April
1826. Wenn man bedenke, dass Pasta am 22. April zum ersten Mal in der Season
auftrat’?, wird klar, dass in London fiir die Proben nur wenig Zeit aufgewandt
wurde. Der genaue Ankunftszeitpunke Pastas in London ist unklar, allerdings
schreibt Ebers, dass Pasta ungeplant verspitet aus Paris abgereist sei und trotz
der Reisestrapazen eine fulminante Vorstellung von Rossinis Ozello gesungen
habe.” Dies legt nahe, dass es in diesem Fall wohl noch weniger Proben als
sonst gab, was beweist, dass es fiir das Publikum mehr auf die Einzelleistung
oder tiberhaupt auf den Auftritt eines bestimmten Stars ankam als auf die Ge-
samtleistung des Ensembles.

Pastas Engagement mit Ebers aus dem Jahr 1826 stellte in jeder Hinsicht eine
Ausnahme dar, wobei ihre Sonderstellung als wohl prominenteste Primadonna
ihrer Zeit (,At no period of Pasta’s career has she been more the fashion than
during this engagement“7#) nur teilweise zur Ausformung des Engagements
beitrug. Einen maflgeblichen Anteil daran hatten auch ihre negativen Erfahrun-
gen mit Benelli, woraus ein dringendes Bediirfnis zur finanziellen Absicherung
entstand. Diese Tatsache zeigt, dass die Engagements dieser Zeit — zumindest
fiir die Starsdnger — nicht standardisiert waren. Die Sonderregelungen in vielen

dieser Artikel kénnen allerdings in keiner Weise als Standard fiir den Beginn des

72 Vgl. The Quaterly Musical Magazine 8 (1826), S. 135.

73 Vgl. Ebers, S. 299.

74 Vgl. ebda., S. 298. Diese Aulerung Ebers’ impliziert auch eine gewisse Rechtfertigung auf-
grund der enormen Gage fiir Pasta.
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19. Jahrhunderts gelten, da dies in Anbetracht des privatwirtschaftlich gefiihr-
ten Londoner Opernwesens nicht durchfiihrbar gewesen wire.

Gleichwohl zeigen die hier verwendeten Quellen von realen Vertrigen, un-
verschimten Forderungen und Briefwechseln zwischen ,,Agenten® und Mana-
gern, dass die Singer auf den italienischen Bithnen Londons im ersten Drittel
des 19. Jahrhunderts tiber eine immense Bedeutung verfiigten. Nicht umsonst
stimmte Ebers einem Engagement zu, das eigentlich weit auf$erhalb seiner fi-
nanziellen Moglichkeiten lag.

Eine finanziell verniinftige Entscheidung, die nicht mit dem Engagement
eines Stars verbunden war, hitte aullerdem schwerwiegende Folgen fiir die Be-
zichungen zwischen dem Manager und den Unterstiitzern des King’s Theatre
gehabt. Wie sich an den Presseberichten rund um Edmund Waters sehen lésst,
wurden derartige ,Fehlentscheidungen® offentlich kommentiert. Gleichzei-
tig war man nicht bereit, die durch die immer grofler werdenden Ausgaben
entstehenden Erhéhungen der Eintritespreise hinzunehmen, wodurch auch
eine gewisse Unkenntnis des Publikums iiber die finanziellen Dimensionen
eines Opernhauses vermutet werden kann. Die Opernmanager zu Beginn des
19. Jahrhunderts hatten folglich eine grofle Anzahl von Anspruchsgruppen mit
teilweise kontriren Interessen zu bedienen, die in vielen Fillen iiber eine deut-
lich héhere Verhandlungsmacht verfiigten und dementsprechend das Unterneh-
men Oper zu einem Verlustgeschift machten. Diese Tatsache sollte sich auch in
den 1830er-Jahren nicht maf§geblich bessern, wie sich in weiterer Folge anhand
der Vertrige zwischen Pierre Francois Laporte und den Singern Giulia Grisi

und Antonio Tamburini ersehen lisst.

5.2 Pierre Francois Laportes Vertrage mit Giulia Grisi und Antonio
Tamburini der Seasons 1834 und 1835

Giulia Grisi und Antonio Tamburini gehérten, neben Giorgio Ronconi und
Luigi Lablache, zum beriihmten ,Puritani-Quartett” der Pariser Urauffithrung
im Jahr 1835 von Bellinis gleichnamiger Oper. Zwischen dem Haus der Ur-
auffithrung, dem Théitre Italien in Paris, und dem King’s Theatre in London

bestanden intensive Bezichungen, vor allem was den Austausch von Singern
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Erste Seite des Vertrags zwischen Antonio Tamburini und Pierre Frangois Laporte [BE Carte Romagna
busta 638-73a-d].
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und Werken betraf. Hiufig wurden, wie im Fall der Puritani, direkt aus Paris
ganze Produktionen, inklusive des daran beteiligten Singerensembles, von den
Londoner Opernmanagern importiert, um das Publikum an der kontinentalen
Mode teilhaben zu lassen. Um den Transfer zu erleichtern, etablierten beispiels-
weise Pierre Francois Laporte und Edouard Robert ein effizientes System an
Vereinbarungen, die teilweise weit iiber eine blofle Koordination der jeweiligen
Spielzeiten hinausgingen. In welchem Ausmaf dies der Fall war, wird im weite-
ren Verlauf des Kapitels noch niher erldutert werden.

Jedenfalls wurden sowohl die damals noch unbekannte Sopranistin Giulia
Grisi wie auch der in Paris bereits renommierte Bariton Antonio Tamburini von
Laporte fiir die Seasons 1834 und 1835 in London engagiert, wobei bei dieser
Gelegenheit auch Bellinis Puritani 1835 ihre englische Erstauffithrung erlebten.
Da die Vertrige beider Singer erhalten sind”s, kénnen sie aufschlussreiche Ein-
blicke in die Vertragsgestaltung am Beginn der 1830er-Jahre gewihren.

Dafiir sollen die vorliegenden Kontrakte in Hinblick auf ihre Gestaltung,
Ausfithrung und etwaige Differenzen untersucht werden. Wie noch zu sehen
sein wird, stellen Singervertrige im Allgemeinen eine wichtige Quelle in Bezug
auf die Entwicklung einer Sozialgeschichte der Oper dar, die sich nicht nur auf
finanzielle Aspekte beschrinke, sondern prizise Auskiinfte tiber die Mechanis-
men eines Opernbetriebs gibt.

Die zunichst auffilligste Tatsache bei Betrachtung der beiden Kontrakte ist,
dass es sich in beiden Fillen nicht um originire Vertrige des King’s Theatre
handelt, sondern vielmehr um gedruckte Standardvertrige des Pariser Thédtre
Italien in franzésischer Sprache, die dann von Laporte handschriftlich an die
Londoner Gegebenheiten adaptiert wurden. Dies miindet in das Kuriosum, dass
in der gedruckten Version als Vertragspartner nach wie vor der Name des Pari-
ser Operndirektors Edouard Robert zu lesen ist — fiir die Londoner Adaption
des Vertrags reichte es folglich aus, Roberts Namen einfach zu streichen und
handschriftlich durch den Laportes zu ersetzen. Eine dhnliche Methode fin-
det auch bei der Adaption des Orts Anwendung. Das ,, Théatre Royal Italien®

75 Der Vertrag Grisis ist Bestandteil der King’s Theatre Collection der Houghton Library, Har-
vard University [HL, TS 319.99.1]. Der Vertrag Antonio Tamburinis liegt in der Biblioteca
Forli [BE Carte Romagna busta 638-73a-d]. Transkriptionen und Ubersetzungen beider Ver-
trige finden sich im Anhang.
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mutierte durch handschriftliche Erginzung der Ortsbestimmung ,de Londres®
zum King’s Theatre.

Das Verwenden eines franzosischen Standardvertrags als Grundlage fiir die
eigenen Singervertrige spricht fiir die intensive Beziehung zwischen den Di-
rektoren in Paris und den Opernmanagern Londons. Diesen Eindruck verstirke
eine Vereinbarung zwischen Laporte und Robert in Bezug auf den Bass Luigi
Lablache aus dem Jahr 18387%, aus der hervorgeht, dass die Engagements der
italienischen Opernspielzeiten in Paris und London von beiden Direktoren ge-
meinsam vorgenommen wurden. Im vorliegenden Engagement agiert Robert in
Bezug auf Lablache in einer Agentenrolle, wobei Lablache von diesem fiir beide
Saisons unter Vertrag genommen wurde. Laporte konnte sich die Dienste von
Lablache fiir die Londoner Season nur durch eine Zahlung an Robert in der
Hohe von insgesamt 40.000 Francs sichern (1568,6 Pfund Sterling).”” Dennoch
brachte die Vereinbarung fiir beide Parteien erhebliche Vorteile mit sich. Laporte
vermochte durch die Absprache mit Robert eine gewisse Sicherheit bei seinen
Singerengagements zu gewinnen und konnte sich daher wesentliche Wettbe-
werbsvorteile gegeniiber anderen Direktoren und Impresari Kontinentaleuropas
erarbeiten. Die Herbststagione in Italien begann beispielsweise im Sommer und
dauerte bis November”®, wodurch sich moglicherweise Uberschneidungen mit
der bis in den August dauernden Londoner Season ergaben. Fiir Laporte lauerte
darin ein erhebliches Risiko fiir seine geplanten Engagements, weshalb er auch
in einer finanziell prekiren Lage derartige Vereinbarungen mit Robert pflegte.
Robert hingegen niitzte Laportes Situation dazu, zusitzliche Einnahmen zu er-

wirtschaften und damit gleichzeitig seine Liquiditit zu erhéhen. Laporte hatte

76  Vgl. das Engagement zwischen Robert und Laporte, 4. April 1838 [BNF: FRBNF39814278].

77 Ein Pfund Sterling entsprach 1838 25,50 Francs (vgl. Galignanis New Paris Guide, Paris
1838, S. 17 und Allgemeine Encyclopiidie fiir Kaufleute und Fabrikanten, 3. Aufl., Leipzig 1838,
S. 99).

78  Vgl. Michael Walter, ,,Die Oper ist ein Irrenhaus*. Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrbundert,
u.a. Stuttgart 1997, S. 1o. Die italienische Herbststagione des Jahres 1824 dauerte beispiels-
weise von Ende August bis Anfang November. Allerdings ist der genaue Beginn der einzelnen
Stagioni nicht konsistent. Es war mitunter moglich, dass der Beginn einer Stagione auch auf
Anfang August fiel (vgl. u.a. Luigi Romani, Teatro alla Scala. Cronologica di tutti gli spettacoli,
Milano 1862, S. 73). Meist reisten die Singer nach Ende der Londoner Season allerdings
wieder zum Beginn der Herbstsaison im Oktober nach Paris (vgl. B. Cassinelli; A. Maltempi;
M. Pozzoni, Rubini. L'uomo e l'artista, Vol. 1, u.a. Calcio und Covo 1993, u.a. S. 250).



136 5 Londoner Sdngervertrage

die Gage nimlich in vier Teilen & 10.000 Francs (392,16 Pfund) zu entrichten.
Diese Zahlungen hatten jeweils am letzten Tag der Monate April, Mai und Juni
zu erfolgen, wobei die verbleibenden 10.000 Francs, vor der Abreise Lablaches
nach London, auf einem Pariser Bankkonto hinterlegt werden sollten. Aufgrund
der Hohe der Zahlung kann davon ausgegangen werden, dass Lablaches Gage
bereits in den jeweiligen Betrigen inkludiert war.

Durch die offenbar von Laporte und Robert in gegenseitigem Konsens ab-
geschlossenen Singerengagements wird auch klar, warum Laporte fiir London
ebenfalls die Pariser Standardvertrige verwendete — fiir ihn bedeute das eine
pragmatische und héchst praktische Variante, die, um den Gegebenheiten
des Londoner Markts zu entsprechen, nur mehr geringfiigic adaptiert werden
musste. Die Vertrige Grisis und Tamburinis wurden zudem beide am selben Tag
unterzeichnet, nimlich am 4. April 1833. Das Datum ldsst auf Paris als Ort der
Unterzeichnung schlieflen, da Grisi ihr Londoner Debiit zwar erst in der Folge-
season 1834 begehen sollte, sie allerdings bereits 1833 {iber ein Engagement am
Théatre Italien verfiigte.”? Offenbar wurden den Singern am Ende der Pariser
Saison die Londoner Vertrige von Robert — im Auftrag Laportes — vorgelegt und
konnten somit ohne groflen Aufwand unterzeichnet werden. Dies spricht fiir
die Effizienz des Systems Laporte-Robert.®° Schliefilich liegt es nahe, dass bei
dieser Gelegenheit auch die Vertrige Roberts fiir die Pariser Saison unterzeich-
net wurden — wann sonst hatte man die Moglichkeit, nahezu alle renommierten
Singer der Zeit an einem Ort zu finden?

Der generelle Aufbau eines Kontrakts von Laporte besteht aus 19 gedruckten
Standardklauseln und weiteren vier handschriftlich hinzugefiigten Zusatzklau-
seln. Im ersten Artikel des Vertrags wird die Art des Engagements festgelegt.
Giulia Grisi wurde beispielsweise als ,,prima donna soprano“, und Antonio
Tamburini als ,,primo basso cantante engagiert, wodurch sich gleichzeitig eine
Einschrinkung auf bestimmte Partien ergab. ,Musico-Rollen®, in denen eine

Singerin in Hosenrollen auftrat, waren folglich nicht im Engagement Grisis

79  Vgl. Charles Hervey, The Theatres of Paris, u.a. Paris 1847, S. 158.

80  Severini, der gemeinsam mit Robert (und Rossini als Musikdirektor) das Théatre Italien lei-
tete, soll zudem auch eine Zeit lang als Agent Lablaches fungiert haben (vgl. 7he Musical
World 8 (1838), S. 45).
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enthalten.®* Zusitzlich implizierte diese Rollenbezeichnung eine gewisse hierar-
chische Zuschreibung, die sich vor allem in vertraglichen Zugestindnissen und
in der Hohe der Gage manifestierte. Auflerdem verpflichteten sich die Singer
in diesem Artikel, neben den Opernvorstellungen des King’s Theatre auch noch
bei Konzerten, Oratorien oder Ahnlichem aufzutreten, sofern dies der Wunsch
des Opernmanagers sein sollte.®> In Tamburinis Vertrag, nicht jedoch in Grisis,
findet sich in diesem Artikel noch ein kurzer handschriftlicher Zusatz, der die
wochentlichen Auftritte des Singers auf maximal vier Abende pro Woche redu-
ziert. Diese Eintragung kénnte auf personliche Erfahrungen Tamburinis wih-
rend des letzten Engagements bei Laporte zuriickzufiihren sein, wodurch er sich
entschloss, diesen Sachverhalt explizit in den Vertrag zu inkludieren. So konnte
er die Wiederholung eines méglicherweise nicht zufriedenstellenden Sachver-
halts vermeiden. Grisi verfiigte hingegen zu diesem Zeitpunkt noch tiber keine
Erfahrungen mit den Eigentiimlichkeiten des Londoner Opernbetriebs, wes-
halb sich auch keine Notwendigkeit fiir eine derartige Einschrinkung ergab.
Der letzte Absatz dieses Artikels legt schliefSlich fest, dass sich die Singer
piinktlich zu den Proben und Auffithrungen einzufinden hitten. Dass diese fiir
einen Opernbetrieb bedeutende Tatsache in einer derartig rudimentiren Weise
abgehandelt wurde, deutet moglicherweise auf einen gewissen Spielraum der
Singer bei der Abhaltung von Proben hin. Tatsichlich zeigen sich die Probenzei-
ten in London das gesamte 19. Jahrhundert hindurch als sehr knapp bemessen
und belaufen sich im Allgemeinen meist nur auf wenige Tage.® In der Season
1835 konnte man theoretisch fir Bellinis / Puritani mit einer geringen Anzahl
von Proben auskommen, da die Produktion kurz zuvor bereits in Paris gegeben

wurde und die Musik somit den Singern bekannt war. Da die Oper allerdings

81 Anders liegt der Fall beispielsweise bei Giuditta Pasta, die von Ebers als ,,prima donna asso-
luta“ und ,musico assoluto” an das King’s Theatre engagiert wurde (vgl. Ebers, Seven Years,
S. 387 und Kapitel 5.1, Londoner Ausnahmevertrige). Auflerdem wagte sie 1828 im King’s
Theatre den Versuch, die Titelplartie des Otello in Rossinis gleichnamiger Oper zu iiber-
nehmen. Die Partie der Desdemona wurde dabei von Henriette Sontag verkorpert (vgl. 7he
London Magazine 1 (1828), S. 437).

82 Der Passus, der die Konzerte auf einen Umbkreis von 60 Meilen rund um Paris reduziert,
wurde in beiden Vertrigen gestrichen.

83 Vgl. Ausland. Eine Wochenschrift fiir Kunde des geistigen und sittlichen Lebens der Vilker 7
(1834), S. 189.
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eine Novitit fiir das Orchester des King’s Theatre darstellte, mussten bei der mu-
sikalischen Umsetzung des Werks, trotz der Vertrautheit der Singer mit ihren
Partien, wenig iiberraschend einige Qualititseinbufien hingenommen werden. 3+

Im zweiten, allerdings in der Londoner Vertragsversion gestrichenen Artikel
verpflichten sich die Singer jederzeit zu einem Einsatz bei Konzerten des Hofes,
die vom ,Entrepreneur” oder seinem Reprisentanten veranstaltet werden. Da
dieser Sachverhalt, mit dem Operndirektor als Organisator kéniglicher Kon-
zerte, in keiner Weise auf die Londoner Verhiltnisse anzuwenden war, ist es
auch wenig verwunderlich, dass Laporte diesen Artikel vollstindig eliminierte.
Aulftritte bei privaten Konzerten der kéniglichen Familie oder der englischen
Aristokratie gehorten zwar fiir viele Starsinger der italienischen Oper Londons
zu einem wichtigen Bestandteil ihrer Einnahmen, wurden aber nur in den sel-
tensten Fillen vom Opernmanager mitorganisiert.®s

Artikel 3 schreibt fest, dass die Sianger ihre Dienste ausschlieflich dem Ma-
nager zur Verfiigung zu stellen hitten. Der Auftrite bei 6ffentlichen Konzerten
war daher vollkommen untersagt. Im Pariser Standardvertrag wurde den Sin-
gern zusitzlich das Aufireten bei privaten Konzerten (,de société®) verboten,
was in der Londoner Adaption allerdings durch Striche aufgehoben wurde:
Dies beweist, welche Bedeutung derartige Konzerte fiir die Singer und in wei-
terer Folge auch fir den Manager des King’s Theatre hatten. Diese Konzerte
dienten nimlich als Ankniipfungspunke fiir aristokratische Unterstiitzer des
Opernhauses, was, im Falle einer erfolgreichen Singerbesetzung, auch zu ei-
ner Intensivierung der Subskriptionstitigkeit fithren konnte. Gleichermafien
gewannen die Singer durch private Konzerte in den Hiusern aristokratischer
Opernbesucher auch die Méglichkeit ihre Machtposition in Bezug auf den
Opernmanager zu verbessern.®® Gerade die Kabalen der Singer machten La-
porte im Management des King’s Theatre enorm zu schaffen. Als Beispiel sei

hier der viel zitierte ,Tamburini row® angefiihrt, bei dem das Publikum eine

84 Vgl. Ausland 7 (1834), S. 189.

85 Der genaue Ursprung der Regelung bleibt unklar, was allerdings fiir den Londoner Vertrag
ohne Auswirkungen bleibt, da der Artikel hier ohnehin gestrichen wurde.

86 Vgl. Thomas Willert Beale, 7he Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an Opera
Glass, Vol. 2, London 1890, S. 6 (Beale verfasste seine Publikationen unter dem Pseudonym
Walter Maynard) und Lumley, Reminiscences, S. 126.
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Vorstellung zum kurzzeitigen Erliegen brachte, indem es seinen Unmut iiber
eine Umbesetzung kundtat.’”

Artikel 4 zeichnet ein plastisches Bild der damals zum Alltag gehérenden
Singerkabalen, da hier reglementiert wird, wann das Ablehnen einer Partie als
illegitim betrachtet wurde: Nimlich in Fillen, in denen die eigene Partie be-
reits vor oder wihrend eines Engagements von einem anderen Singer desselben
Status’ am Theater verkorpert wurde. Ein Exklusivrecht auf bestimmte Rollen
bestand folglich laut Vertrag nicht. Dies war in der Praxis selbstverstindlich
nicht umsetzbar, da auch das Publikum meist eine bestimmte Primadonna in
ihrer propagierten Paraderolle erleben wollte.®® Ferner durfte die Ausfithrung
jener Partien, die vom Manager fiir den jeweiligen Singer bestimmt wurden,
von diesem nicht verweigert werden. Im Falle Laportes scheint dieser Artikel al-
lerdings tiber keine grofle Relevanz im alltiglichen Betrieb verfiigt zu haben, wie
beispielsweise die zahlreichen Anderungen in den angekiindigten Produktionen
der Season 1841 zeigen. Benjamin Lumley lisst sich in den Reminiscences sogar

zu folgender stark tiberspitzen Formulierung hinreiflen:

From all the evidence afforded by the annals of the theatre at this period, it would
scarcely be unreasonable, much less cruel, to suppose that the constant insubordi-
nation, the incessant annoyances, and the wear and tear of mind, occasioned by
the habitual conflicts between manager and artists, materially hastened the death of
M. Laporte. It is sufficiently well attested that the director was scarcely allowed a voice

in the selection of operas, or even in the choice of artists to be employed.?

Im folgenden Artikel 5 der Kontrakte Laportes wird die Macht-Problematik in
Bezug auf die Singer noch konkreter. Offenbar verfiigten diese in vielen Berei-
chen iiber einen erheblichen Einfluss, was sich aus den nachfolgenden vertrag-
lichen Regelungen ersehen lisst. So darf sich, zumindest dem Vertrag nach, ein

Singer nach Genesung von einer Erkrankung nicht weigern, in der urspriinglich

87 Vgl. u.a. John Edmund Cox, Musical Recollections of the Last Half-Century, Vol. 2, London
1872, S. 89 und Kapitel 3, Publikum.

88  Exklusivititsrechte fanden schliefllich gegen Mitte des Jahrhunderts explizite Aufnahme in
die Londoner Singervertrige (vgl. Kapitel 5.4, Viardot-Vertrige).

89 Lumley, Reminiscences, S. 9—10.
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geplanten Partie aufzutreten — selbst wenn diese interimistisch mit einem an-
deren Singer besetzt worden wire. Weitere Schwierigkeiten schienen wiederum
beanspruchte Exklusivrechte gemacht zu haben, die vor allem Debiitpartien be-
trafen. So verpflichteten sich die Singer in diesem Passus, ihre Debiitpartien
auch fiir die Debiits anderer Singer freizugeben und nicht auf Exklusivrechten
zu beharren. SchliefSlich musste sich ein Singer im Falle einer Erkrankung eines
anderen Singers von vergleichbarem Status bereit erkliren, fiir diesen einzu-
springen, was gerade im Londoner ,star system® kurios anmutet. Dennoch kann
auch dieser letzte Passus nicht als bindend gesehen werden, da ein Einspringen
nur verpflichtend gewesen wire, sofern geniigend Zeit fiir das Studium der Rollen
zur Verfiigung stand — dass diese Zeit in der Realitit wahrscheinlich kaum vor-
handen war, scheint nicht tiberraschend. Die zahlreichen Anderungen der Season
1841 bestitigen diesen Eindruck. Anstatt eine Umbesetzung vorzunehmen, kam
es weitaus hiufiger zu einer kurzfristigen Anderung des Spielplans. Dass gerade die
Passage in Bezug auf Exklusivrechte, Absagen und Krankheiten dermaflen detail-
liert geregelt wurde, kann als Hinweis fiir die ,anarchischen® Zustinde am King’s
Theatre gelten. Tatsichlich schien das so genannte ,,cold and illness system“° ein
massives Problem fiir das Management von Laporte gewesen zu sein, wobei das

folgende Zitat Lumleys wie eine Farce auf den Artikel 5 des Vertrags anmutet:

Opportune ‘colds’ and ‘indispositions’ had to be accepted as reasons for change of
performances and refusal of ‘parts,” whenever it suited caprice, or desire or thwart, on
the part of any one of the powerful cabal; until the term ‘singer’s illness’ passed into

a proverb.’!

Artikel 6 regelt die Vorgangsweise im Hinblick auf Vertragsverletzungen. Etwa-
ige Anliegen miissten an einen, von den Vertragsparteien beauftragten Unpar-
teiischen weitergeleitet werden, der anschlieffend tiber den Sachverhalt befinden
sollte — ein Hinzuziehen von Gerichten wurde hier nicht erwogen. Offenbar war
man bemiiht, derartige Streitigkeiten nicht 6ffentlich auszutragen. Das wiire vor
allem fiir den Manager mit erheblichen Nachteilen verbunden gewesen. Die

Rechesstreitigkeiten zwischen Benjamin Lumley und Frederick Gye wegen des

90 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 34.
91 Ebda,, S. 10.
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Engagements von Johanna Wagner, oder die Alfred Bunns mit Jenny Lind, bil-
den hierfiir anschauliche Beispiele. Aus diesem Grund war Laporte, um seine
Integritit nach auflen zu wahren, sicherlich bestrebt, derartige Probleme ohne
Beizichung von Gerichten zu kliren. Man muss sich vor Augen halten, welche
Auswirkungen ein derartiger Prozess, auch bei einem Vertragsbruch seitens des
Singers, gehabt hitte. So wire es zwar im besten Fall zu einer Verurteilung des
Singers, verbunden mit einer Geldstrafe, gekommen, worauf dieser allerdings
mit Sicherheit nicht mehr gewillt gewesen wire — trotz des intensiven Wunsches
des Publikums — ein weiteres Engagement in London anzunehmen. Die Konse-
quenzen hitte, auch im Falle eines gewonnenen Prozesses, schliefflich wiederum
der Manager zu tragen gehabt. Er hitte sich damit selbst um ein publikumskrif-
tiges Zugpferd gebracht.

Nach Ablauf des Engagements mussten simtliche Partien,”? Notenmateria-
lien und Kostiime, unter Androhung von Geldstrafen, retourniert werden (Arti-
kel 7). Dies impliziert, dass die Kostiime vom Opernhaus gestellt werden muss-
ten, was einen wesentlichen Posten im Budget ausmachte. SchliefSlich bestand
gerade bei den Primedonne immer der Wunsch nach optischer Extravaganz der
Bithnenkleidung. Das verursachte, kombiniert mit den vom Publikum erwarte-
ten prachtvollen Ballettkostiimen, meist ,unreasonable outlays“.93

Artikel 8 zeigt sich in seiner gedruckten Ausfithrung sehr fragmentarisch,
da hier durch das Freilassen der entsprechenden Liicken, die anschlielend je
nach Gegebenheit handschriftlich vervollstindigt wurden, die Dauer des Enga-
gements geregelt wurde. In den Vertrigen Grisis und Tamburinis belduft sie sich
in beiden Fillen auf zwei Seasons, nimlich 1834 und 1835, jeweils vom 5. April
bis zu den ersten Augusttagen.9+ Die zweijihrige Laufzeit der Engagements ldsst
darauf schliefSen, dass Laporte die Sianger tiber einen lingeren Zeitraum binden

wollte, um in der Zukunft ein konsistentes Singerensemble zur Verfiigung zu

92 Durch die gehdufte Anspielung auf Exklusivrechte in den jeweiligen Partien wird deutlich,
dass es sich hierbei wohl um einen Problemfall im Opernbetrieb handelte.

93 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 127.

94 Da die Herbststagione an den italienischen Theatern tiblicherweise im August begann und
angenommen werden kann, dass die Probenzeiten an den italienischen Theatern doch erheb-
lich mehr Zeit in Anspruch nahmen als die in London, war unter Umstinden die Méglichkeit
einer Uberschneidung mit dem Finale der Londoner Season gegeben (vgl. u.a. Walter, ,, Die
Oper ist ein Irrenbaus*, S. 22).
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haben. In Anbetracht des europiischen Wettbewerbs, der bei den Engagements
der Starsinger herrschte, stellte dies zumindest den Versuch dar, eine gewisse
Jangfristige Planbarkeit zu schaffen.>s

Artikel 9 regelt die Hohe der jeweiligen Gagen, wobei diese hier als Gesamt-
gagen fiir eine Season aufscheinen. Bei einem Vergleich der Gagen Tamburinis
(300 Pfund Stetling fiir die erste Season, 400 Pfund Sterling fiir die zweite) und
Grisis (6250 Francs fiir die erste Season, 10.000 Francs fiir die zweite)?® lassen
sich zunichst, aufgrund der differierenden Wihrungen, keine Riickschliisse auf die
Relation der beiden Gagen ziehen. Die Angabe der Gage Grisis in Francs ist mogli-
cherweise auf die Tatsache zuriickzufiihren, dass sie in der Season 1834 in London
debiitierte und somit keine Vergleichswerte in Pfund Sterling zu fritheren Gagen
vorhanden waren. Thre Gage im Théatre Italien bezog sie selbstverstindlich von
Robert in Francs. Das legt nahe, die Summe ihres Pariser Engagements aus prag-
matischen Griinden entweder direkt zu iibertragen oder anteilig auf die Dauer des
Londoner Engagements umzurechnen. Tamburini hingegen bildete nach seinem
Londoner-Debiit 1832 einen fixen Bestandteil der Seasons des King’s Theatre?7,

weshalb die Angabe seiner Gage in Pfund Sterling nachvollziehbar erscheint.

95 Domenico Barbaja schloss seine Engagements teilweise iiber noch lingere Zeitriume ab. Tosi
wurde 1826 gleich fiir 14 Jahre engagiert (vgl. Allgemeine Musikalische Zeitung 28 (1826),
S. 638.). Um sich junge Singertalente rechtzeitig zu sichern, machte Barbaja zusitzlich Ver-
trige mit vielversprechenden Talenten, die von deren Kindesalter an fiir die Dauer von zehn
Jahren gebunden waren. In zeitgendssischen Quellen wurde ihm dies als eine Art ,,Sklaven-
handel® ausgelegt (vgl. Zeitung fiir die elegante Welt 55 (1855), S. 345).

96 In diesem Fall ist ein Vergleich der Gagen pro Season zulissig, da beide Engagements iiber
denselben Zeitraum liefen. Ansonsten kénnen Vergleiche von Saisongagen meist nur bei ei-
ner Umrechnung in Monats- oder Abendgagen aussagekriftige Resultate liefern. Dass sich
die Gage Grisis in einem exorbitanten Bereich bewegte, zeigt ein Vergleich mit den Gagen
der Spitzensinger der Pariser Opéra. So erhielt Duprez, als Spitzenverdiener, in der Saison
1844/1845 eine Gesamtgage von 40.000 Francs. Dazu kamen noch so genannte ,feux®, zu-
sitzliche Einnahmen pro gesungenem Abend, von 20.640 Francs, woraus sich Gesamtein-
nahmen von 60.640 Francs fiir ein Jahr ergaben (vgl. Kimberly White, 7he Cantatrice and the
Profession of Singing at the Paris Opéra and Opéra Comique, 1830—1848, Dissertation, Montréal
2012, S. 133). Fir drei Monate macht dies 15.160 Francs. Demgegeniiber erhielt Grisi 1835
eine Mindestgage von 25.000 Francs (inklusive Benefit).

97 Vgl. Chotley, Thirty Years’ Musical Recollections, Vol. 1, S. 47. Tamburinis Pariser Debiit fiel
iibrigens in dasselbe Jahr. Vermutlich wurde auch dieses Engagement in Absprache zwischen
Robert und Laporte geschlossen.
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Durch die Umrechnung der Gage mittels des Pfund-Francs-Kurses des Jahres
18339 ergibt sich fir Grisi in der Season 1834 eine Gage von 250 Pfund und
in der zweiten Season eine Gage von 400 Pfund. Im Vergleich zu der Gage
Tamburinis nimmt sich dieser Betrag fiir eine Primadonna zunichst gering aus.
Dennoch muss man bedenken, dass sich Grisi mit 23 Jahren noch am Beginn
ihrer Karriere befand und sich 1829 nach ihrem Debiit in Bologna, als Prima-
donna in Italien erst langsam einen Namen zu machen begann.? Allerdings
stand Grisi immer im Schatten der damals am Héhepunke ihrer Karriere ran-
gierenden Giuditta Pasta, fiir die Bellini 1831 auch die Titelpartie der Norma
konzipierte — Grisi sang hier die Partie der Adalgisa. Nach Erfolgen in Italien
gab Grisi ihr Paris-Debiit allerdings erst im Oktober des Jahres 1832 als Substi-
tutin fiir Maria Malibran'®® und erarbeitete sich so stetig einen internationalen
Ruf. Insofern scheint es zunichst nicht auflergewohnlich, dass die in London zu
dieser Zeit noch weitgehend unbekannte Primadonna mit ihrer Netto-Gage
hinter dem Bariton Antonio Tamburini zuriicklag. Dieser gehorte, im Gegen-
satz zu Grisi, schon zum festen Bestandteil der italienischen Opernsaison in
Paris, wodurch auch in London eine hohere Gage gerechtfertigt war.*> Nichts-
destotrotz relativiert sich die Hohe der Gage Grisis bei der Einbeziehung der fiir
London typischen ,benefit performances®. Schliefllich war mit dem Engage-
ment als Primadonna ein hohes Prestige verbunden, das nicht ohne Auswirkung
auf die Hohe der Gagen blieb. Die exakte Bedeutung dieses Sachverhalts soll
allerdings erst an spiterer Stelle ndher erldutert werden.

Zusitzlich zur Hohe der Gage prizisiert der Artikel 9 des Vertrags die recht
strikt anmutenden Auszahlungsmodalititen.’®3 So begann die Auszahlung der
Gage erst mit Antritt des Engagements. Im Falle einer mehr als einmonatigen

Krankheit wurden die Beziige bis zur Wiederaufnahme des Engagements aus-

98 100 Francs entsprachen vier Pfund Sterling (vgl. Baron d’Haussez, Great Britain in 1833,
Philadelphia 1833, S. 126).

99 Vgl. Clayton, Queens of Song, S. 185.

100 Vgl. Charles Hervey, The Theatres of Paris, u.a. Paris 1847, S. 158.

ror Dazu kommen selbstverstindlich noch die obligaten Benefits, deren genaue Modalititen in
weiterer Folge besprochen werden sollen.

102 Fiir die Pariser Saison 1833/34 soll Tamburini eine Gesamtgage von 40.000 Francs erhalten
haben (vgl. Allgemeiner musikalischer Anzeiger 5 (1833), S. 39).

103 In den handschriftlichen Zusatzartikeln prisentiert sich die Situation vollkommen anders.
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gesetzt. Artikel 10 enthilt Regelungen in Hinblick auf die obligatorische hé-
here Gewalt (,événement majeur®), die gerade in London, wenn man sich die
zahlreichen Brinde in Londoner Theatern und Bankrotte von Opernmanagern
ansieht, als wahrscheinlich angesehen werden konnte. In diesem Fall hatte der
Singer bis zur Wiederaufnahme seines Engagements keinen Anspruch auf die
Auszahlung einer Gage.

In weiterer Folge regelt der Artikel 11 die bereits am Rande in Artikel 7 an-
gesprochene Anfertigung von Kostiimen fiir die Sdnger, deren Kosten in diesem
Fall vollstindig vom Opernmanager getragen wurden. Die einzige Ausnahme
hiervon bildeten die ,habit de ville” (Alltagskleidung) und damit verbunden die
Kosten fiir Frisur und Schuhe, die von den Singern selbst zu tragen waren. Bei
den Kostiimen, die vom Opernmanager zur Verfiigung gestellt wurden, diirf-
ten — so ldsst zumindest die eher spartanisch erscheinende Beschreibung ver-
muten — keine groflen Extravaganzen in Bezug auf deren Ausfithrung gewihrt
worden sein. Dass die vertragliche Festlegung in den Londoner Singervertrigen
und der Realitit des Operngeschifts oftmals differierte, wurde an dieser Stelle
bereits veranschaulicht. So ist es nur schwer vorstellbar, dass beim Kostiim einer
Primadonna gespart wurde, was implizit aus dem letzten Passus dieses Artikels,
der die prinzipielle Option einer Neuanfertigung von Kostiimen festschreibrt,
hervorgeht.

Artikel 12 inkludiert wiederum eine Sonderbestimmung in Bezug auf eine
Erkrankung der Singer, was, wenn man sich die Menge an Artikeln zu diesem
Thema in Laportes Vertrigen ansicht, auf die grofle Bedeutung einer Regelung in
diesem Bereich hinweist. Daraus lisst sich schlieflen, dass der Beschreibung von
Laportes Management durch Benjamin Lumley durchaus Glauben geschenkt
werden kann. In diesem Fall geht es um eine Geldstrafe in der Hohe eines Drit-
tels des Monatsgehalts, die anfiele, falls ein Singer wihrend seiner Krankheit bei
Konzerten oder anderen Unterhaltungstitigkeiten reiissieren wiirde, obwohl er
Vorstellungen am King’s Theatre abgesagt hatte. Lumley erwihnt einen dhnli-
chen Verstof§ in seinen Reminiscences, bei dem der Bariton Ronconi filschlicher-
weise angab, erkrankt zu sein, weshalb er nicht singen konne. Lumley gelang
es aber — laut eigenen Angaben — die Liige des Singers zu entlarven, indem er
denselben in ein passioniertes Gesprich verwickelte, bei dem Ronconi vor lauter

Begeisterung vergal$, seine Stimme heiser klingen zu lassen und seine Liige somit
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selbst enttarnte.'°+In Artikel 13 wird nochmals explizit fiir die Einhaltung einer
gewissen Probendisziplin plidiert. Bei einem verspiteten Erscheinen zur Probe
sei ein Strafgeld in Hohe einer Tagesgage fillig. Die unangekiindigte Abwesen-
heit bei Vorstellungen, die eine Spielplaninderung nach sich zdge, wiirde, sofern
es sich nicht um ,force majeure” handelte, laut Artikel 14 mit einer Geldstrafe
in der Hohe einer Monatsgage geahndet. Falls ein derartiges Verhalten gar das
Schlieflen des Theaters zur Folge hitte, miissten die Singer auflerdem mit einer
Riickerstattung eines Pauschalbetrags fiir die Abendeinnahmen rechnen, wobei
die Kosten hier mit 4000 Francs angegeben wurden. Ob diese Situation tatsich-
lich in derartigen Konsequenzen resultierte, mag aufgrund des bereits mehrfach
erlduterten Abhingigkeitsverhilenisses bezweifelt werden.

In Artikel 15 wird der hohe Standardisierungsgrad der Artikel 1 bis 19 au-
genscheinlich. Offenbar hatte man sich hier nicht mehr die Mithe gemacht,
die Stidtenamen von Paris auf London zu dndern. Dies lisst darauf schlieffen,
dass die einzelnen Vertragsbestandteile kaum im Detail angefochten wurden
und dementsprechend nur bedingt bindend waren. Denn gerade Artikel 15,
der den Singern wihrend der Season jegliche Abwesenheit aus der Stadt ohne
die Erlaubnis des Opernmanagers verbietet, hitte aufgrund des nicht richtig
angegebenen Stidtenamens zahlreiche rechtliche Spielriume eréffnen konnen.

Artikel 16 gibt Hinweise auf die rege Umbesetzungspolitik der Zeit, die gerade
wihrend des Managements von Laporte auf der Tagesordnung stand und nicht
selten zu Programminderungen fiihrte.”>s Um so flexibel wie méglich auf die An-
derungen reagieren zu konnen, mussten sich simtliche Singer an Vorstellungstagen
bis 20 Uhr zur unmittelbaren Verfiigbarkeit des Opernmanagers halten. Falls sie
sich wider Erwarten auflerhalb des Theaters authielten, miisste zumindest eine Ad-
resse bekannt gegeben werden, unter der sie jederzeit erreichbar wiren — bei Verstof§
gegen diesen Artikel drohten, mit Verweis auf Artikel 14, wiederum Geldstrafen.

Bei den Artikeln 17, 18'°¢ und 19 handelt es sich um schr allgemein gehal-

104 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 55—56 und Zechner, ,,... and the English buy it*, Saarbriicken
2013, S. 62—63.

105 Vgl. Kapitel 2, S. 29, Fufnote 32.

106 In diesem Artikel wurde wiederum eine Adaption des Ortes vergessen, was gerade im Hin-
blick auf das hier stipulierte Strafgeld aus rechtlicher Sicht weitreichende Auswirkungen ha-
ben diirfte.
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tene Standardartikel, die einerseits die rechtliche Giiltigkeit des Vertrags besti-
tigen sowie darauf hinweisen, dass Versté8e gegen jegliche Artikel des Vertrages
Buflgelder nach sich ziehen kénnten. SchliefSlich bestitigt der Singer, den Ver-
trag und seine Inhalte vollkommen verstanden zu haben.

An dieser Stelle endet der Pariser Standardvertrag, der in seiner Ausformung
stark pauschalisierend scheint und kaum Spielraum fiir die Singer ldsst, was
aber nicht heiflt, dass ein solcher in London nicht trotzdem bestanden hitte.
Besonders die Ungenauigkeit in den Adaptionen der einzelnen Artikel zeichnet
cher das Bild eines umfassenden, vertraglichen Spielraumes. Fiir die Identifika-
tion der Charakeeristika der Engagements an den italienischen Opernhiusern
Londons sind daher die von Laporte handschriftlich hinzugefiigten Artikel be-
sonders aussagekriftig. Interessant ist, dass sich die einzelnen Zusatzartikel von
Tamburinis und Grisis Vertrag weder in ihrer Wortwahl noch in ihrer Thematik
mafigeblich voneinander unterscheiden. Daraus lisst sich schliefSen, dass auch
die handschriftlichen Zusitze bereits einer weitgehenden Standardisierung un-
terworfen waren und nur mehr im Detail an die einzelnen Singer angepasst
wurden. Offenbar legte Laporte bereits im Vorhinein einen gewissen Spielraum
fest, in dessen Grenzen Zugestindnisse an die Singer ermdoglicht wurden.

Der Artikel 20 beschiftigt sich in beiden Fillen — in identischer Wortwahl
— mit der Abreise der Singer nach London, die diese sofort nach Beendigung
der Pariser Saison anzutreten hitten, um rechtzeitig zum Beginn der Season, am
5. April 1834, in London sein zu kénnen. Wie an den identischen Formulierun-
gen zu sehen ist, handelt es sich auch in diesem Fall um einen Standardartikel,
der aber im Hinblick auf die Londoner Season notwendig wurde.

Detaillierter erscheint der folgende 21. Artikel, in dem die Abhaltung ei-
nes Benefit geklirt wird. Es kann davon ausgegangen werden, dass nur Sin-
ger von Hauptpartien Anspruch auf ein solches Benefit hatten. In der Season
1841 wurde ein derartiges Konzert beispielsweise nur Lablache, Mario, Grisi,
Persiani, Rubini und eben Tamburini zugestanden.'®” Die Abhaltung solcher
Pasticcio-Vorstellungen bedeutete eine wesentliche Aufbesserung der vertraglich
festgelegten Gage. In den vorliegenden Vertrigen wurde sowohl Grisi als auch

Tamburini ein Benefit zugesichert, wobei sich die jeweiligen daraus entstehen-

107 Vgl. Anhang, Season, HM 1841. Erstellt auf Basis von [HL, GEN TS 319.24].
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den Einnahmen erheblich unterschieden. So erhielt Giulia Grisi, laut Vertrag,
fir das Benefit der ersten Season 400 Pfund™® und fiir das der zweiten gar
600 Pfund (15.000 Francs). Tamburinis Gage belief sich auf lediglich 260 Pfund
in der ersten und 400 Pfund in der zweiten Season. Allerdings handelte es sich
bei den angegebenen Betrigen keineswegs um die endgiiltigen Einnahmen der
Singer aus dem Benefit, sondern lediglich um garantierte Gagen. Wie aus dem
Artikel nidmlich explizit hervorgeht, wurden die Einnahmen des Benefits, die
tiber den vertraglich fixierten Betrag hinausgingen, zwischen dem Opernmana-
ger und dem Singer zu gleichen Teilen aufgeteilt. Bei einem ausverkauften The-
ater hitte dies eine wesentliche Erhohung der Einnahmen aus dem Benefit zur
Folge. Bei genauerer Betrachtung dieser Vereinbarung im Vertrag Giulia Grisis
wird klar, dass Laporte urspriinglich vorsah, den Uberschuss aus beiden Benefits
fiir sich zu behalten, da der Name Grisis im entsprechenden Artikel des Vertrags
der ersten Season zunichst nicht vorgesehen und in der zweiten gestrichen wor-
den war. Offensichdlich bestanden in Bezug auf das Benefit zwischen Laporte
und Grisi einige vertragliche Unklarheiten, die ein mehrfaches Ausverhandeln
erforderten. Als Resultat dieser Verhandlungen wurden die Uberschusseinnah-
men aus beiden Konzerten, trotz der Erhéhung des garantierten Betrags von der
ersten auf die zweite Season um 200 Pfund, zwischen Laporte und Grisi aufge-
teilt. Zusitzlich hatte Grisi das Recht allfillige Geschenke fiir sich zu behalten,
was ein Privileg der Primadonna darstellte.’*® Dass in Tamburinis Vertrag eine
derartige Klausel fehlt, scheint insofern wenig verwunderlich.

Der Vertrag Tamburinis sieht ebenfalls in beiden Seasons eine Teilung der
Uberschusseinnahmen zwischen dem Opernmanager und dem Bariton vor.

Analog zum Kontrakt Grisis erhéhte sich die garantierte Gage der Benefits von

108 Im Vertrag wurde der Betrag wiederum in Francs angegeben, wobei aufgrund der besseren
Vergleichbarkeit fiir eine Umrechnung des angegebenen Betrags von 10.000 Francs in Pfund
Sterling entschieden wurde.

109 Unter diesen Geschenken war unter anderem wertvoller Schmuck, der, wenn man der pole-
mischen Schilderung Edwards Glauben schenkt, u.a. in Blumenstrduf8en verstecke, auf die
Biihne geworfen wurde. Aufgrund der groflen Anzahl und der physikalischen Masse derarti-
ger Artefakte legte Edwards nahe, ,,to introduce some such rules with respect to the throwing
of bouquets as were proposed at the Brussels Conference in regard to warlike operations®
(Henry Sutherland Edwards, 7he Prima Donna. Her History and Surroundings from the Seven-
teenth to the Nineteenth Century, Vol. 2, London 1888, S. 274—275).
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der ersten auf die zweite Season immerhin um 140 Pfund. Offenbar war auch
dieser Passus dhnlichen, wenn auch niche so intensiven Verhandlungen unter-
worfen wie im Fall Grisis.

Nicht zuletzt ergibt sich aus den vertraglich fixierten Benefits eine deutliche
Relativierung der im Vertrag angefithrten Gagen. Wenn beide Singer bei ihren
Benefits nur den garantierten Betrag erhielten, beliefe sich die minimale Ge-
samtgage von Grisi 1834 auf 650 Pfund und 1835 auf immerhin rooo Pfund.
Tamburini hingegen bekime im gleichen Fall s60 Pfund (1834) und 1835
700 Pfund. Daran lisst sich ersehen, dass die in den Londoner Vertrigen an-
gegebenen Gagen ohne das Hinzuziehen der Benefits nicht unbedingt aussa-
gekriftig sind. Wiirde man lediglich Grisis Gage von 250 Pfund fiir die erste
Season den 300 Pfund fiir Tamburinis erste Season gegeniiberstellen, so ergibe
sich daraus ein irrefithrendes Bild beziiglich der Bedeutung der Primadonna auf
den Londoner Biihnen. Die Beriicksichtigung des Benefits lisst allerdings klar
erkennen, in welcher Art und Weise die hohen Londoner Sidngergagen zustande
kamen und vor allem welche Komponenten in die Konzeption dieser tiblicher-
weise einflossen.

Die Hohe der Gagen Grisis und Tamburinis ist im Vergleich mit dem Laporte
zur Verfigung stehenden Gesamtbudget als enorm zu bezeichnen. Laportes Ge-
samtausgaben fiir Singer und Chor in der Season 1834 beliefen sich in etwa auf
10.000 Pfund Sterling.’™® Damit machten die Gagen von Tamburini und Grisi
in der Season 1834 mit insgesamt 1210 Pfund Sterling®* bereits 12,1 % des
fur Singer veranschlagten Budgets aus. 1835 belief sich der Prozentsatz der bei-
den Gagen gar auf 17 % des dafiir vorgesehenen Gesamtbudgets'*> und damit
beinahe auf ein Fiinftel der geplanten Ausgaben fiir Engagements. Die Héhe
der Gagen der Starsinger und ihr Anteil am Budget macht deutlich, wie wich-
tig die Sanger fiir den Londoner Opernbetrieb waren. Um bei den gegebenen

Budgetrestriktionen die enormen Gagen erhalten zu konnen, bedurfte es, wie

110 Vgl. Morgenblatt fiir gebildete Stinde 309 (1834), S. 1236.

111 In diese Summe wurden die garantierten Gagen der Benefits bereits inkludiert.

112 Es kann davon ausgegangen werden, dass sich dieses gegeniiber den 10.000 Pfund Sterling
von 1834 nicht wesentlich erhéhte, da Laporte, einer Gegeniiberstellung von Einnahmen und
Ausgaben des Morgenblatts zufolge, bereits 1834 mit Verlust bilanzieren hitte miissen (vgl.

ebda.).
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aus der Beschreibung der Berliner Allgemeinen Musikalischen Zeitung ersichtlich

wird, anderer Mittel zur Kostenreduktion:

Gleichwohl kann er [Laporte] sich nur dadurch eine reichliche Subscription verschaf-
fen, dass er eine Liste der gewonnenen Singer vorlegt und mit seinem Personal das
Interesse seiner Kunden zu kodern weiss. Er braucht also Talente von Ruf, und die
miissen iiberall theuer honorirt werden. Kann er nun hier keine Ersparniss machen, so
muss er sie da bewerkstelligen, wo sie das Publikum nicht gleich gewahrt: Orchester,
Dekorationen, Maschinen, Chére, Kostiim, Statisten, Gehiilfen, Bureaux — daran iibt

er sein Sparsystem.!1?

Laportes Zugewinn durch die Einnahmen der Benefits zeigte sich im Gegen-
satz zu dem der Singer cher gering.’™ Dennoch stellte eine Einnahmenteilung
auch fiir ihn zumindest eine marginale Aufbesserungsmoglichkeit des eigenen,
duflerst knapp bemessenen Budgets dar. Tatsdchlich hatte Laporte wihrend sei-
nes Managements immer wieder mit massiven finanziellen Engpissen zu kimp-
fen, die selbstverstindlich auch den Singern nicht verborgen blieben. Maria
Malibran wurde beispielsweise von mehreren Stellen abgeraten, ihr Engagement
fur die Season 1830 am King’s Theatre anzutreten, da sich Laporte in einem
»insolvent state befinde und somit die Auszahlung der Gagen nicht mehr sicher
sei. Nichesdestotrotz entschied sich Malibran dafiir, das Engagement anzutreten.
Da tiber Schwierigkeiten ihrer Gagenauszahlung nichts bekannt ist, kann davon
ausgegangen werden, dass Laporte die Summe dennoch aufbringen konnte.'*s
Grisis Benefit im Jahr 1835, bei dem im Ubrigen Bellinis 7 Puritani als engli-
sche Erstauffithrung gegeben wurden, schien ein grofler Erfolg gewesen zu sein,

wiewohl weniger aufgrund von Bellinis Oper, sondern hauptsichlich wegen der

113 Berliner Allgemeine Musikalische Zeitung 6 (1829), S. 348.

114 Jennifer Hall-Witt stellt in Anbetracht der héheren Anzahl der ,benefits“ wihrend des Ma-
nagements von Laporte die These auf, dass Laporte zur Erwirtschaftung eines Gewinns auch
die Gagen der Singer bei den Benefit-Vorstellungen reduziert habe. Die Vertrige Grisis und
Tamburinis sprechen gegen ein derartiges Vorgehen (vgl. Jennifer Hall-Witt, Fashionable Acts.
Opera and Elite Culture in London 1780-1880, New Hampshire 2007 (Becoming Modern:
New Nineteenth-Century Studies), S. 167).

115 Marfa de las Mercedes Santa Cruz y Montalvo Merlin, Memoirs of Madame Malibran, Vol. 1,
London 1840, S. 107—108.
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vokalen Leistung der Beteiligten''® — Laporte konnte mit seinem Arrangement
bei Benefits sein Budget zumindest ein wenig aufbessern.

So gut sich die Benefits aus finanzieller Sicht fiir Opernmanager und vor
allem Singer ausnahmen, so wenig schienen sie in vielen Fillen hochwertige,
kiinstlerische Leistungen zu bieten, wie folgende kritische Beschreibung der

Benefit-Vorstellungen erkennen lisst:

Die Vielfiltigkeit der Benefiz=Vorstellungen ist eine weitere Ursache des schlechten
Spieles, wodurch im Kings=Theater das Ohr beleidigt wird. Diese Vorstellungen, die
einen Theil der den Singern bewilligten Besoldung ausmachen, finden an den Don-
nerstagen beinahe jeder Woche statt. Dazu bedarf es allzeit einer Oper, die wihrend
der Saison noch nicht gegeben worden ist; daher die Nothwendigkeit, die Proben fiir
jedes Tonwerk auf die Zahl von zweien oder dreien zu beschrinken. Man kann sich

leicht denken, wie, so obendrein einstudirt, die Darstellungen ausfallen miissen.!!”

Daraus geht hervor, dass die Abhaltung von Benefits hauptsichlich finanzielle
Griinde hatte. Die Erstauffithrung einer neuen Oper war lediglich ein Mittel
zum Zweck, um subjektives kiinstlerisches Interesse zu suggerieren sowie dem
Publikum eine ,Neuigkeit“ bieten zu konnen. Daraus erhoffte man sich natiir-
lich wieder eine Steigerung der Einnahmen.

Artikel 22 greift nochmals, wie bereits im gedruckten Teil des Vertrags aus-
gefiihrt wurde, die Tatsache von , difficultés ou contestations® zwischen Opern-
manager und Singern auf, die unweigerlich Schadenersatzanspriiche zur Folge
haben sollten. Durch den mehrmaligen Verweis auf Buf§gelder und die Andro-
hung von Konsequenzen im Falle eines Nichterfiillens von Vertragsbestandtei-
len entsteht nicht unbedingt das wahrscheinlich intendierte Bild einer strik-
ten vertraglichen Regelung, die keine Abweichung duldete. Ganz im Gegenteil
kann dies cher als Hinweis dafiir gelten, dass das blof3e ,Androhen® von Kon-
sequenzen — etwas anderes war es in den meisten Fillen nicht — notwendig war,
um die Willkiir der Singer wenigstens auf dem Papier einzudimmen. Benjamin
Lumleys Beschreibungen des Managements Laportes stiitzen im Ubrigen die

These einer lockeren Vertragsgrundlage. Daran lisst sich erkennen, dass ein

116 Vgl. The Athenaeum (1835), S. 396.
117 Ausland 7 (1834), S. 189.
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Londoner Singervertrag in den 1830er-Jahren wohl mehr als lockere Richtlinie
denn als strikte Regel galt.

Die in einem Singervertrag erwartete Spezifizierung der zu singenden Partien
bleibt in Laportes Vertrag vollkommen aus. Artikel 23 gibt lediglich zu Proto-
koll, dass Giulia Grisi das Recht hatte, aus dem aktuellen Repertoire 15 Stiicke
(»pieces®) fiir ihr Debiit auszuwihlen. Im Falle Tamburinis wurde die Auswahl
auf 10 ,,pieces” limitiert. Unklar ist, worauf sich der Terminus ,,pi¢ce” genau be-
zieht, wobei er in Frankreich synonym mit dem Begriff ,,Werk®, im Sinne einer
Oper oder cines Theaterstiicks verwendet wurde.’® Vor diesem Hintergrund
wiirde dies bedeuten, dass Grisi und Tamburini den Spielplan des King’s The-
atre wesentlich bestimmen konnten, wobei Grisi durch ihren Status als Prima-
donna iiber groflere Freiheiten verfiigte.''? Dass der daraus resultierende Lon-
doner Spielplan hauptsichlich aus Opern bestand, welche die Singer bereits in
Kontinentaleuropa mit groflem Erfolg gesungen hatten, kann daher als logische
Konsequenz geschen werden. Somit kann die Zusammensetzung einer Season
wihrend der Managementzeit Laportes nicht ausschliefSlich von den Vorlieben
des Publikums abhingig gemacht werden, — das Interesse an erfolgreichen, kon-
tinentalen Produktionen war natiirlich trotzdem gegeben — sondern auch oder
vielmehr von der Schwerpunktsetzung der einzelnen Singer. Das Engagement
cines bestimmten Singers oder eines Singerensembles, wie der ,vieille garde®,
hatte damit massive Auswirkungen auf die Gestaltung der Season, die sich da-
mit weit entfernt von einer kalkulierten Programmierung befand. Das erklirt
auch die zahlreichen zeitlichen Verzégerungen zwischen den Urauffithrungen
von Opern in Iralien und den englischen Erstauffithrungen. Bellinis Norma
wurde beispielsweise bereits 1831 in Neapel uraufgefithrt, kam aber erst mit
zweijahriger Verzogerung im Jahr 1833 auf den italienischen Bithnen Londons
an.™° [talienische Opern, die hingegen in Paris uraufgefithrt wurden, fanden,

aufgrund der engen Verbindungen zwischen Paris und London, einen deutlich

118 Vgl. Revue de Paris 37 (1832), S. 262.

119 Diese Tatsache scheint plausibel, wenn man sich die Menge der gegebenen Produktionen
ansicht. Die italienische Season des Her Majesty’s Theatre 1841 (April bis August) umfasste
53 Abende, an denen nicht weniger als 23 unterschiedliche Opern aufgefiihrt wurden (vgl.
Anhang, Season HM 1841).

120 Vgl. Chorley, Thirty Years’ Musical Recollections, Vol. 1, S. 6o.
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schnelleren Weg auf die Londoner Bithnen. Als Beispiel hierfiir kdnnen Bellinis
Puritani gelten, die nach der Pariser Urauffithrung 1835 noch im selben Jahr im
Rahmen von Grisis Benefit in England erstmals aufgefiihrt wurden.

Die vorrangige Stellung der Primadonna gegeniiber einem nicht minder
prominenten Basso Cantante stiitzt auch der Zusatzartikel 24, in dem die Art
der Gagenauszahlung geregelt wurde. In Grisis Engagement verpflichtete sich
Laporte in beiden Seasons, bereits vor Abreise der Sopranistin aus Paris eine
Monatsgage bei einer Pariser Bank zu deponieren. Man kann davon ausgehen,
dass die Festlegung einer Vorauszahlung im Vertrag Grisis auf die finanziell
schwierige Situation Laportes zuriickzufiihren ist, was, wie die Vorbehalte Maria
Malibrans zeigen, in der Opernwelt der Zeit allgemein bekannt war. Es scheint
daher nur verstindlich, dass Grisi viel daran gelegen war, sich abzusichern. Bei
cinem Ausfall der vereinbarten Vorauszahlung wire das Engagement nimlich
nichtig geworden, ohne dass Grisi Paris hitte verlassen miissen.

Im Anschluss daran findet sich noch eine kurze Klausel, die einen moglichen
Ausfall der Vorauszahlung der zweiten Season festschreibt, falls sich Grisi ent-
scheiden sollte, in der Season 1835 ihr Engagement am King’s Theatre nicht
mehr wahrnehmen zu wollen. Auffillig erscheint, dass Grisi offenbar eine hohe
vertragliche Flexibilitdt eingerdumt wurde, die auch die Moglichkeit cines
Riicktritts vorsah. Die Art der Wortwahl, die Laporte fiir die Beschreibung die-
ses Sachverhalts gebrauchte, legt nahe, dass Grisi in diesem Fall tatsichlich keine
schwerwiegenden Konsequenzen zu fiirchten hatte. Ein eindeutiger Wider-
spruch zu den relativ strikt formulierten Klauseln des Pariser Standardvertrags.
Fiir Laporte bedeutete dieser Passus ein enormes Zugestindnis, da er damit das
Risiko einging, in der neuen Season moglicherweise keine Primadonna zur Ver-
fiigung zu haben. Die gegeniiber der ersten Season deutlich héhere Gage Grisis
mag hier durchaus als Absicherung fiir Laporte sowie gleichzeitig als Anreiz fiir
Grisi gedient haben, ihr Engagement einzuhalten.

Eine Riicktrittsklausel fehlt im Artikel 24 von Tamburinis Vertrag hingegen
vollig. Offenbar war sich Laporte des Wiederengagements von Tamburini si-
cher, weshalb auch keine Vorsichtsmafinahmen im Hinblick auf eine Absage
getroffen werden mussten. Auflerdem hatte der Bariton nur in der zweiten
Season das Anrecht auf die Vorauszahlung einer Monatsgage vor seiner Abreise

aus Paris. Dies ist, wie schon in Grisis Fall, als eine Absicherungsmafinahme des
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Singers zu sehen, die allerdings gegeniiber der der Primadonna weitaus weniger
umfassend ausfiel. Im Falle eines Liquiditdtsengpasses von Laporte in der ersten
Season hitte sich fiir Tamburini ein hoheres finanzielles Risiko ergeben, das die-
ser aber offenbar zu tragen bereit war. Tamburini war zudem, im Gegensatz zu
Grisi, bereits in den Seasons 1832 und 1833 am King’s Theatre engagiert wor-
den, wodurch ihm die Situation des Opernmanagers vermutlich besser bekannt
war und er sich im Hinblick auf die Tatsache, dass Laporte nicht ohne Weiteres
auf sein Engagement verzichten hitte kénnen, seiner Gagenzahlung mehr oder
weniger sicher sein konnte.

Die Londoner Singervertrige verfligten offenbar iiber ein hohes Mafl an
Flexibilitdt, die vor allem durch die handschriftlichen Zusitze Laportes augen-
scheinlich wird. Zudem hatten einzelne Artikel wohl eine groflere Bedeutung als
andere. Grisi unterzeichnete die Artikel 1, 2, 3 und 9 (inklusive ihrer Zusitze)
sowie den nicht nummerierten Eingangsartikel, der Laporte als Vertragspartner
festlegte, gesondert mit ihren Initalen.’>" Die gedruckten Standardartikel 11
bis 19 wurden dagegen nicht einmal am Ende der Seite mit einer Unterschrift
quittiert. Tamburini setzte seine Unterschrift dagegen im gesamten Vertrag aus-
schliefflich an das Ende jeder Vertragsseite. Einzelne Artikel wurden von ihm
nicht unterzeichnet, was wieder auf die Tatsache zuriickzufithren sein mag,
dass ihm die Londoner Vertrige und die damit verbundene Praxis bereits be-
kannt waren. Grisi hingegen unterzeichnete genau jene Artikel, die wesentli-
che Bestandteile des Vertrags enthielten, wie beispielsweise ihr Engagement als
,Prima Donna Soprano“ (Art. 1), das Streichen des Artikels von Auffithrungen
am Hof (Art. 2), die Erlaubnis zum Auftritt bei Privatkonzerten (Art. 3) sowie
die Festlegung der Hohe ihrer Gage fiir beide Seasons (Art. 9). Daraus kann
geschlossen werden, dass diese Artikel zusammen mit den handschriftlichen Zu-
satzartikeln, wesentlich fiir die Londoner Vertrige waren. Alle anderen standar-
disierten Artikel zeigten sich in ihren Formulierungen und auch aufgrund ihres
Pariser Ursprungs wohl nicht als reprisentativ fiir die Londoner Vertragspraxis
der 1830er-Jahre.

121 Zusitzlich setzt sie am Ende der Seiten 1 und 2 des Vertrags noch ihr Namenskiirzel ,G. G.“.
Die standardisierte Seite 3 enthilt dagegen keine Unterschrift.
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Eine detaillierte Analyse von Singervertrigen und im Besonderen der Ver-
gleich zwischen zwei Vertrigen der gleichen Seasons, unter Einbezichung der
zeitgendssischen Rezeptionszeugnisse, lisst wesentliche Charakteristika des
Londoner Opernbetriebs der 1830er-Jahre deutlich werden. Offenbar waren die
Bezichungen zwischen den Londoner Opernmanagern und den Pariser Opern-
direktoren duflerst intensiv und erstreckten sich, neben den tiblichen Abspra-
chen, sogar auf die Ausfertigung kombinierter Engagements, die dem Pariser
Direktor einen finanziellen und dem Londoner Manager sogar einen existenti-
ellen Nutzen brachte. Die Existenz derartiger Kooperationen wurde selbstver-
standlich durch die Dependenz des Londoner Opernbetriebs vom Engagement
von Starsingern begiinstigt, weshalb derartige Absprachen auch in prekiren fi-
nanziellen Situationen aufrecht blieben. Die grofSe Bedeutung der Singer fiir die
Londoner Bithne zeigt sich auch an deren vertraglich festgelegtem Einfluss auf
die Spielplangestaltung, die eigentlich nicht dem Terminus einer willentlichen
»Gestaltung® entsprach, sondern sich vielmehr als ein ,Mitnehmen® der aktuell
in Paris aufgefithrten Opern prisentierte. Die Praxis der ,,Kofferopern®'?2 recht-
fertigt auch die kurzen Probenzeiten der Londoner Oper, die sich meist nur auf
einige Tage erstreckten.3

Auflerdem lisst sich aus dem Vergleich der Vertrige Tamburinis und Gri-
sis erkennen, dass die Nettogagen der Londoner Singervertrige nur bedingt
aussagekriftig sind. Fiir eine entsprechende Einordnung der jeweiligen Betrige
miissen zusitzlich die Benefit-Vorstellungen herangezogen werden, die gerade
in London den Hauptbestandteil der Gesamtgage eines Singers bildeten. Nicht
zuletzt kommt die iibliche Schwerpunktsetzung auf die Person der Primadonna
nur aufgrund der Einbeziehung der Benefit-Vorstellungen zustande.

Schliefilich verfiigten die Londoner Vertrige selbst statt eines regulatorischen
Status nur iiber den einer lockeren Richtlinie, die vom Opernmanager eine hohe
Flexibilitdt erforderte und den Singern cine grofle Verhandlungsmacht zuge-
stand — letztere machten sich diese auch hiufig zu Nutze. Benjamin Lumley, der

Nachfolger Pierre Laportes, wollte unter seinem Management diesen Entwick-

122 Dieser bewusst iiberspitzt formulierte Terminus ist an den der ,Kofferarie® angelehnt (vgl.
u.a. Hilary Poriss, Changing the Score, S. 66).
123 Vgl. Ausland 7 (1834), S. 189.
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lungen Einhalt gebieten und das Londoner Singerwesen stirker reglementieren.
Durch seine juristische Ausbildung als Anwalt besall er in dieser Hinsicht bereits
wertvolles Vorwissen, weshalb er nicht davor zuriickschreckte, Vertragsbriiche
auch vor Gericht auszufechten. Der Umgang mit der rechdichen Unsicherheit
und die daraus entstehenden zahlreichen gerichtlichen Streitigkeiten zwischen
Londoner Opernmanagern und Singern um die Jahrhundertmitte sollen daher

Gegenstand des folgenden Kapitels sein.

5.3 Londons Opernprozesse um die Mitte des 19. Jahrhunderts

Pierre Francois Laporte hatte sich in den letzten Jahren seines Managements
des Her Majesty’s Theatre den jungen Anwalt Benjamin Lumley als Unterstiic-
zung in rechtlichen und finanziellen Dingen beim Tagesgeschift geholt. Diese
Tatsache erlaubte es Lumley, die fiir die Fithrung eines Opernhauses eminenten
Probleme des so genannten ,cold and illness-systems“t*+ sowie die Praktiken
der ,vieille garde® aus eigener Erfahrung zu erleben. Als Unterstiitzung fiir die
Verschiebung der Macht zu den Singern hin und der damit verbundenen De-
gradierung des Managers als bloffen Zuschauer der Machenschaften der Singer
kann die Vertragspraxis der Zeit geschen werden. Insofern scheint es durchaus
verstindlich, dass Lumley — vor allem durch seinen erfahrungsmifSigen und
juristischen Hintergrund — Anderungen dieses Systems anstrebte, da er eigenen
Angaben zufolge unter anderen Voraussetzungen keine Moglichkeit sah, das
Opernhaus in einem dkonomisch sinnvollen Bereich zu fihren. In den Remi-
niscences of the Opera fithrt er an, dass er im Besonderen durch sein juristisches
Wissen und seine extensiven Kontakte zur englischen Aristokratie deutliche
Vorteile gegeniiber seinen Vorgingern im Management des King’s Theatre bzw.
Her Majesty’s Theatre gehabt habe.™s

In Ermangelung von Vertragsmaterial aus dem Management Lumleys kann
keine direkte Aussage iiber die Komposition seiner Vertrige getroffen werden.
Allerdings konnen die einzelnen Vertragsbestandcteile teilweise tiber die Rechts-

streitigkeiten, in die Lumley wihrend seines Managements verwickelt war, re-
g y g

124 Benjamin Lumley, Reminiscences of the Opera, London 1864, S. 34.
125 Lumley, Reminiscences of the Opera, S. 27—28.
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konstruiert werden. Besonders die Tatsache, dass Lumley tiberhaupt rechtliche
Schritte, vornehmlich gegen rivalisierende Manager, anstrebte, kann als wesent-
liche Neuerung seines Managements gesehen werden. In weiterer Folge sollen
nun zwei Prozesse, in die Lumley involviert war, vor dem Hintergrund ihres
soziodkonomischen Umfelds betrachtet werden. Dies sind einerseits der Prozess
von Alfred Bunn gegen die Primadonna Jenny Lind aus dem Jahr 1848 und
andererseits die Prozesse zwischen Benjamin Lumley und Johanna Wagner von
1852 sowie zwischen Benjamin Lumley und Frederick Gye von 1853, die bis in
die heutige Zeit als Prizedenzfille im Vertragsrecht fungieren. 26

Anhand dieser Prozesse, die durch die Offentlichkeit sehr gut dokumentiert
wurden, ergeben sich, neben einer groben Rekonstruktion relevanter Vertrags-
bestanteile, moglicherweise auch Riickschlisse auf die Vertragspraxis und Pri-
orititen der Engagements. Zudem kénnen daraus auch die Méglichkeiten fiir
rechtliche Schritte als Konsequenz von Vertragsverletzungen aufgezeigt werden.

Die Sopranistin Jenny Lind befand sich im Jahr 1847 auf dem Hohepunkt
ihrer Karriere — keine andere Singerin war zu dieser Zeit international gefragter
als die ,,Swedish Nightingale®, woraus sich natiitlicherweise eine starke Nach-
frage nach der Singerin auf dem Londoner Opernmarkt ergab. Die Berliner

Musikzeitung beschrieb die Faszination fiir Lind mit folgenden Worten:

Den Lichtkreis der Kunst, den die Jenny Lind als eine feststehende Eigenthiimlichkeit
uns vor Augen riickt, den zu betrachten, mége diese astronomische Studie dienen, da
Jenny Lind selbst einem Gestirn verglichen ist. Jenny Lind in ihren Rollen, Jenny Lind
in ihrem Leben und Jenny Lind endlich in ihrer Umgebung, bietet uns immer ein und
dasselbe, und zwar nicht ihre Kunst, sondern ihre Natur, ihre Eigenthtimlichkeit. Falle
diese Eigenthiimlichkeit in die Kunst, d.h. in die Kunstaufgabe ihrer Rollen, dann
trifft jene unvergleichliche Leistung ein, die uns zu ihr hinzieht, wir sagen hinzieht,

und soll dieses den divinen Typus ihrer Eigenthtimlichkeit bezeichnen.?

126 Fiir die Bedeutung der Prozesse Lumleys fiir das heutige angloamerikanische Vertragsrecht
vgl. Albrecht Gétz von Olenhusen, Die ,Casta Diva“ und der ,Kinig des Humbugs“ (Jenny
Lind und P T. Barnum). Zum Vertragsrecht und Vertragsbruch von Singerinnen im 19. Jahrhun-
dert in Europa und den USA, in: Archiv fiir Urheber- und Medienrecht 2 (2014), S. 435—513.

127 Berliner Musikzeitung 1/14 (1847), S. 117.
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In weiterer Folge dieser blumigen Deskription wird Jenny Lind unter ande-
rem als ,Komet“ und als eine Art vollkommene Naturerscheinung bezeichnet,
gefolgt von einer schlaglichtartigen Besprechung ihrer Paradepartien. Anhand
dessen lisst sich ersehen, mit welcher Intensitit der ,,Jenny Lind crush“1?® das
Opernpublikum der Zeit ergriff. Vor diesem Hintergrund entstand fiir Lum-
ley eine grofle Notwendigkeit, die Singerin an das Her Majesty’s Theatre zu
engagieren. Schliefllich hatte er gerade in dieser Season ein hohes Risiko zu
tragen: Die ,vieille garde hatte nimlich unter tatkriftiger Unterstiitzung von
Michael Costa, der mit den Geschiftspraktiken Lumleys nicht einverstanden
war, eine italienische Konkurrenzunternehmung im Theatre Royal Covent Gar-
den ins Leben gerufen.’® Somit standen Lumley diese publikumswirksamen
Namen nicht mehr fiir seine Season zu Verfiigung, wodurch er zunichst in er-
hebliche Schwierigkeiten gebracht wurde. Um die Subskription des Publikums
und dessen Interesse an seinem Hause zu wahren, musste folglich ein , Komet
der Opernwelt” engagiert werden, um das im Londoner Opernbetrieb allgegen-
wirtige finanzielle Risiko einigermaflen abwenden zu kénnen: , The fortunes of
the theatre, in the face of the threatened rivalry, depended upon the successful
appearance of the ‘Swedish Nightingale’.“13°

Das tatsichliche Engagement von Lind am Her Majesty’s Theatre 1847 ging
allerdings nicht ganz ohne Kollateralschiden vonstatten. Dazu muss man wis-
sen, dass Alfred Bunn*3" nach Linds erfolgreichem Berliner Debiit im Jahr 1844
ernsthafte Ambitionen hegte, die Primadonna in einer englischen Version von
Meyerbeers Ein Feldlager von Schlesien an das Theatre Royal Drury Lane zu enga-
gieren. Fiir ihn hitte das Zustandekommen eines derartigen Engagements cine
Garantie fir ein volles Haus bedeutet. Lind ihrerseits verfiigte ebenfalls iiber

rudimentires Wissen tiber die zahlreichen Vorteile eines Engagements an einem

128 Lumley, Reminiscences, S. 330. Die Lind-Manie sollte noch iiber einige Jahre erhalten blei-
ben, was Eduard Hanslick in einer Konzertkritik aus dem Jahre 1855 zu folgender Auferung
veranlasste: ,Was Jenny Lind singt, ist Alles schon® (Eduard Hanslick, Das niederrheinische
Mousikfest I11, 23.6.185s, in: Simtliche Schriften. Aufsiitze und Rezensionen 1855—1856, Bd. 1/3,
hg. von Dietmar Strauss, u.a. Wien 1995, S. 81).

129 Vgl. Hall-Witt, Fashionable Acts, S. 220.

130 Lumley, Reminiscences of the Opera, S. 165.

131 Alfred Bunn leitet von 1833 bis 1848 das Theatre Royal Drury Lane und versuchte wihrend
seines Managements, das Theater als Biihne fiir die englische Oper zu etablieren.
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Londoner Opernhaus. Allerdings war ihr zu dieser Zeit nicht bewusst, dass es
im Prestige der einzelnen Londoner Opernhiuser erhebliche Unterschiede gab.

Vor diesem Hintergrund kam es unter der Zeugenschaft von Giacomo Mey-
erbeer und Lord Westmoreland, dem englischen Botschafter in Berlin, der in
diesem Fall eine Art Agententitigkeit ausiibte, im Januar 1845 zur Unterzeich-
nung cines Engagements zwischen Lind und Bunn.™? Darin war festgelegt, dass
Lind wahlweise vom 15. Juni bis zum 30. Juli oder vom 30. September bis zum
15. November insgesamt 20 Vorstellungen am Theatre Royal Drury Lane zu
singen habe. Lind habe Bunn die Wahl ihres Auftrittszeitpunkes bis spitestens
Ende Mirz bekannt zu geben. Als Gage erhalte sie 50 Louis d’Ors (57 Pfund) 33
pro Vorstellung sowie ein Benefit mit obligater Einnahmenteilung. Die Aus-
zahlung der Gage an Lind habe zudem jeweils 24 Stunden nach der jeweiligen
Vorstellung zu erfolgen. Pro Woche war die Anzahl der Vorstellungen fiir Lind
auf maximal drei limitiert, wobei die letzte Woche des Engagements eine Aus-
nahme dieser Regelung bildete. Dennoch wurde Lind das Privileg zugestan-
den, nicht an zwei aufeinanderfolgenden Tagen singen zu miissen. Als Oper
fir Linds Debiit wurde, wie bereits erwahnt, 7he Camp of Silesia in englischer
Sprache festgelegt'3+ — auf Wunsch Bunns kime bei Bedarf noch die Partie der
Amina in Bellinis Sonnambula dazu. Die Kostiime der Primadonna habe Alfred
Bunn selbstverstidndlich at ,his own cost® zur Verfiigung zu stellen.

Auf diese Standardklauseln folgte als letzter Artikel des Vertrags eine Formu-
lierung, die Lind erméglichte Anderungen und Zusitze — jedoch bis spitestens
1. Mirz — nach ihrem Belieben in das Engagement einzubringen. Davon unbe-
einflusst seien allerdings die ersten beiden Artikel des Vertrags, welche die Héhe
der Gage sowie den Zeitpunkt des Engagements festschrieben. Daran lisst sich

erkennen, dass einer anerkannten Primadonna von Londoner Opernmanagern

132 Der vollstindige Kontrakt zwischen Bunn und Lind findet sich in englischer Ubersetzung im
Bericht Bunns iiber den Prozess abgedrucke (vgl. Alfred Bunn, 7he Case of Bunn versus Lind,
London 1848, S. 6—7).

133 Ein Pfund Sterling entsprach 1845 1,14 Louis d’Or, woraus sich fir Lind eine Gage von
57 Pfund pro Abend ergab (vgl. Frederic M. Scherer, Quarter Notes and Bank Notes. The
Economics of Music Composition in the Eighteenth and Nineteenth Centuries, Princeton 2004,
S. 206—207).

134 Die Tatsache, dass es sich hierbei um eine englische Erstauffiihrung handelte, hitte den posi-
tiven Effekt des Londoner Debiits von Lind fiir Bunn noch verstirke.
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auch abseits der italienischen Bithnen massive Freiheiten erméoglicht wurden.
Der Zusatz dieses Artikels, dass Bunn die Anderungen der Primadonna nicht
billigen miisse und dementsprechend auch die Annullierung des Vertrags ver-
anlassen kdnne, scheint vor diesem Hintergrund wenig aussagekriftig zu sein.
Schliefilich standen die méglichen Zugestindnisse des Managers in keinem Ver-
hiltnis zu einem missgliickten Engagement. Derartige Klauseln verfiigten nim-
lich tber eine starke Anreizwirkung in den Vertragsverhandlungen. Benjamin
Lumley berichtet hingegen in seinen Reminiscences, dass Bunn und der englische
Botschafter Lind zwischen den Akten einer Oper, in der sie gerade gesungen
hatte, unter Druck zur Unterzeichnung des Vertrags genétigt hitten, worauf
sich Lind auch in dem von Bunn gegen sie gefithrten Prozess berufen sollte.?3s
Fiir Alfred Bunn bestand zunichst dennoch kein Grund zur Sorge tiber das
Zustandekommen des Engagements, bis er am 22. Februar 1845 cinen Brief
Linds erhielt, in dem sie iiber ihre Probleme beim Erlernen der englischen Spra-

che klagte:

Unfortunately, weeks of continued learning and fruitless efforts, have proved to me
that it is impossible for me to learn the English language in the short time allowed to
me, and, on account of that if I were to come to London in October, I should not be

ready to appear in an English Opera.!3¢

Daran angeschlossen sprach sie die Bitte an Bunn aus, von ihrem Engagement
abzusehen. Zudem gab sie an, erhebliche gesundheitliche Probleme zu haben,
weshalb ihre Arzte anstrengende Engagements verboten hitten. Aufgrund des
plotzlichen Sinneswandels der Singerin vermutete Bunn wohlweislich andere
Griinde hinter Linds ,Bitte“. Anscheinend war der Primadonna mittlerweile
zu Ohren gekommen, dass ,the true and fitting area for her talent in London
[...] the stage of Her Majesty’s Theatre“'37 war, weshalb sie in Aussicht auf eine
héhere Gage und ein héheres Prestige als Sidngerin selbstverstidndlich ihre Fehl-
entscheidung einsah und unter allen Umstinden die mit Bunn getroffene Ver-

einbarung riickgingig machen wollte. Bunn versuchte in Anbetracht der Um-

135 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 161.
136 Bunn, 7he Case of Bunn vs. Lind, London 1848, S. 8.
137 Lumley, Reminiscences, S. 162.
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stinde und in Gemahnen an Linds vertragliche Pflichten noch zu vermitteln.
Allerdings trat Lind aus ,kiinstlerischen Griinden®, die nach ihren Angaben
sowohl ihrer Karriere als auch Meyerbeers Oper geschadet hitten, im September
1845 ihr Engagement am Theatre Royal Drury Lane trotz eines rechesgiiltigen
Vertrags nicht an.3®

Alfred Bunns Reaktion auf den Vertragsbruch Linds™* zeigte sich in einem
Brief vom 30. Oktober dementsprechend aggressiv. Dennoch schien fiir ihn ein
Engagement von Lind immer noch im Rahmen der Méglichkeiten zu sein, da er
ihr an dieser Stelle folgendes Ultimatum unterbreitete. Entweder sie wiirde im
August 1846 am Theatre Royal Drury Lane singen und Kompensationszahlun-

gen fir die aus dem Vertragsbruch entstandenen Kosten leisten, oder

I [Bunn] shall cause the whole matter to be laid before his Majesty the King of
Prussia, who is too good to suffer an English subject to be defrauded by one paid by
the Prussian Government. I shall also commence an action at law at Berlin (where the
contract was made), and another in England whenever you land here. This is my fixed

determination.'4?

Da Bunn auf diese Drohung von Lind keinerlei Reaktion erhielt, versuchte er es
am 20. Mirz 1846 noch einmal diplomatischer. Dabei gab er an, die Situation
der Primadonna in Bezug auf ihre Schwierigkeiten mit der englischen Sprache
verstehen zu kénnen und auch iiber die ,,overtures which have been made to you
to sing at our Italian Opera“™#' Bescheid zu wissen. Zudem offerierte er Lind

eine Vorauszahlung eines Teils ihrer Gage, falls dieser Aspekt sie von einer Zu-

138 Vgl. Bunn, Bunn vs. Lind, S. 9.

139 Offenbar suchte Lind Griinde, um die rechtliche Ungiiltigkeit des Vertrags mit Bunn zu
beweisen. In einem Brief an die Schauspielerin Charlotte Birch-Pfeiffer vom 28. Oktober
1845 erwihnte sie, dass sie glaube, der Vertrag mit Bunn sei aufgrund des Fehlens seiner Un-
terschrift ungiiltig. Woméglich war ihr dieses Geriicht von anderer Stelle zugetragen worden,
weshalb sie sich dadurch auf der sicheren Seite wihnte (vgl. Henry Scott Holland; William
Smith Rockstro, Memoir of Madame Jenny Lind-Goldschmidr. Her Early Art Life and Dramatic
Career 1820—1851, Vol. 1, London 1891, S. 291). Anhand der Vertrige Laportes lsst sich
erschen, dass es wahrscheinlich der Konvention der Zeit entsprach, Vertrige lediglich von den
Singern unterschreiben zu lassen (vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige).

140 Bunn, Bunn vs. Lind, S. 12.

141 Ebda.
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stimmung zu seinem Engagement abhalte. Schliefilich sei ,the public here [...]
ready to hear you sing in German as well as English, and there is no question
of having immense success.“*+* Im Vergleich zum Drohschreiben von Oktober
1845 wirkten die Erkldrungen Bunns nun beinahe versohnlich. Offenbar hatten
seine Drohungen gegeniiber Lind nicht den gewiinschten Effekt gebracht, da
eine Reaktion der Primadonna nach wie vor ausblieb.

In der Zwischenzeit hatte sich das Lind-Fieber weiter intensiviert und auch
Benjamin Lumley, der Manager des Her Majesty’s Theatre, hatte bereits Versu-
che unternommen Lind fiir die Season 1846 zu engagieren. Dies ging sogar so
weit, dass er Lind in der Ankiindigung fiir 1846 bereits als Primadonna des Her
Majesty’s Theatre anfithrte, obwohl Lumley wahrscheinlich zu dieser Zeit tiber
noch keinen giiltigen Vertrag mit ihr verfiigte.’+3 Die Entscheidung zu dieser An-
kiindigung war von Lumley wohl bewusst gewihlt worden, um einerseits das
Interesse des Publikums fiir sein Haus zu vergroflern und andererseits die Kon-
kurrenz, Giber deren vertragliche Schwierigkeiten er Bescheid wusste, unter Druck
zu setzen. Derartige Ankiindigungen unternahm Lumley allerdings nicht nur in
Bezug auf Singer, sondern auch bei der Vorschau auf seinen Spielplan. Im selben
Prospectus, in dem Lind als Primadonna aufgefiihrt wurde, kiindigte er beispiels-
weise die Urauffithrung von Mendelssohns 7he Tempest an, obwohl diese Oper
weder zu diesem Zeitpunke noch in Zukunft existieren sollte.’#+ Fiir den inten-
dierten Marketingzweck war es somit vollkommen unerheblich, ob die angekiin-

digten Werke oder Singer tatsichlich aufgefiihre oder engagiert werden sollten. +s

142 Bunn, Bunn vs. Lind, S. 12.

143 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 165.

144 Vgl. ebda,, S. 166.

145 Wenn man sich die von Lumley herausgegebene Beschreibung der Londoner Season 1847 in
einem Bericht der Neuen Berliner Musikzeitung ansieht, muss man zugeben, dass einem derar-
tigen — wenn auch imaginiren — Aufgebot schwer beizukommen war: ,Die italienische Oper
in London scheint einer besonders ausgezeichneten Season entgegenzugehen, die auch durch
Jenny Linds Gastspiel verschént werden soll. Was ihr aber einen besonderen Reiz verleihen
wird, ist, dass Felix Mendelssohn-Bartholdy eine Oper zur Auffithrung bringt. Der Text ist
von Serilee, und nach Shakespeare’s ,Sturm‘ gearbeitet. Die Rolle des ,Prospero‘ hat Lablache,
,Caliban‘ Staudigl, ,Ferdinand‘ Gordoni und ,Miranda‘ Jenny Lind. Spiter wird Meyerbeer
sein ,Feldlager in Schlesien und die Wiederholung seines Robert einstudiren. Verdi hat eine
Oper, deren Text Schiller’s Riubern entnommen ist, geschrieben® (Newe Berliner Musikzeitung
1/6 (1847), S. 60).
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Im Falle Linds unternahm Lumley allerdings tatsichlich intensive Bemiihun-
gen ein Engagement mit der Singerin zu fixieren, was unter anderem aus seinen
Korrespondenzen mit Giacomo Meyerbeer zu ersehen ist. Lumley plante nim-
lich — wie bereits Bunn 1845 — die englische Erstauffiihrung von Meyerbeers
Feldlager von Schlesien mit Lind in der Rolle der Vielka, allerdings in italieni-
scher Sprache. Aufgrund des Vertragsbruchs der Singerin witterte Lumley folg-
lich die Chance auf ein véllig legales Debiit der Sopranistin am Her Majesty’s
Theatre. Der Vertrag mit Bunn hatte sich schlieflich nur auf die Season 1845
bezogen, was bedeutete, dass die Sdngerin nun von Lumley legal fiir alle anderen
Seasons verpflichtet werden konnte.

So konnte Lumley, unter Aufbietung all seiner Uberzeugungskiinste, Jenny
Lind, die Angst vor den Konsequenzen ihres Vertragsbruchs hatte, im Dezem-
ber 1846 zur Unterzeichnung eines Vertrages fiir die Season 1847 bewegen, wie
sich durch seine Korrespondenz mit Meyerbeer belegen lisst. Im selben Brief
vom 9. Dezember 1846 bestitigte Lumley Meyerbeer auch das Engagement
von Josef Staudigl, das Meyerbeer als notwendige Bedingung fiir eine Produk-
tion des Feldlagers gesehen hatte.™° Interessant ist ferner, dass zu diesem Zeit-
punkt offenbar noch keine italienische Adaption der Oper existierte, da Lumley
Meyerbeer einen gewissen ,,Signor Gannetti“ als ,,Poéte italien vorschlug, sollte
dieser in Wien keinen geeigneten Librettisten fiir die Ubersetzung des Text-
buchs finden.™” In Anbetracht der Tatsache, dass Lumley bereits Anfang Mirz
mit den Singerproben unter der Aufsicht Meyerbeers beginnen wollte, kann der
Unternehmung eine gewisse Kurzfristigkeit unterstellt werden. Es scheint daher
wenig verwunderlich, dass Meyerbeer vor dem Hintergrund dieser Widrigkei-
ten von einer Produktion des Feldlagers 1847 absah. 48

146 Vgl. Lumley, Reminiscences, S.191.

147 Vgl. Brief von Benjamin Lumley an Giacomo Meyerbeer, 9. Dezember 1846, in: Giacomo
Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. 4, 18461849, hgg. von Heinz Becker und Gud-
run Becker, Berlin 1985, S. 164.

148 Tatsichlich kam es nie zu einer italienischen Adaption des Feldlagers von Schlesien. Erst 1854
wurden bei der englischen Erstauffithrung von Letoile du Nord als La stella del Nord in der
Royal Italian Opera Covent Garden einzelne Nummern des Werks aufgefiihrt, da Meyerbeer
einige Teile des Feldlagers in Letoile du Nord ibernommen hatte (vgl. Sebastian Werr, Musi-
kalisches Drama und Boulevard. Franzisische Einfliisse auf die italienische Oper im 19. Jahrhun-
dert, Stuttgart 2002, S. 149 und Christoph Blitt, Inszenierte Geschichte. Die Opern Giacomo
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Lumley beschreibt das Erreichen eines Konsens mit Lind in seinen Reminis-
cences als einen duflerst schwierigen Akt, bei dem er schlieSlich, aufgrund der
Angst der Primadonna vor rechtlichen Schritten Bunns, zu erheblichen Zuge-

stindnissen gezwungen wurde:

Besides holding out to her the most brilliant prospects both of fame and fortune,
I went so far as to undertake to bear any loss that might fall upon her in the event
of a law-suit with Mr. Bunn. The terms of this engagement were far superior to any

hitherto offered to the celebrated singer.'%

Im Engagement mit Lumley belief sich die Gage Linds auf eine Summe von
4800 Pfund fiir die gesamte Season 1847, die vom 14. April bis 20. August
dauern sollte. Zusitzlich zu dieser enormen Gage sollten Lind Unterkunft und
Kutsche unentgeltlich zu ihrer freien Verfiigung stehen. Weitere 800 Pfund
sollte sie fiir einen mdglichen Aufenthalt zu Studienzwecken in Italien erhal-
ten. Auflerdem kénnte Lind, falls ihr Debiit unwahrscheinlicherweise nicht den
erwarteten Erfolg mit sich brichte, das Engagement mit Lumley jederzeit fiir
nichtig erkliren, ohne Konsequenzen befiirchten zu miissen.’s° Interessant ist,
dass es auch im internationalen Rahmen Debatten iiber die genauen Konditio-
nen von Linds Kontrakt gab. Die Berliner Musikalische Zeitung echaufhiert sich

beispielsweise tiber die ungeheuren Bestandteile des Engagements:

Die Bedingungen, unter denen Jenny Lind in London singen wollte, und die Director
Lumley nach ihrer eigenen Niederschrift in Niirnberg annahm, sind folgende: 1) freie
Reisekosten hin und zuriick, (wahrscheinlich nicht in 2ter Cajiite oder 3ter Wagen-
klasse); 2) freie Station in London fiir sich und ihre gesamte Dienerschaft, 3) die Ge-
staltung, alle Wochen ein Concert, sowohl in London, als iiberhaupt in England geben
zu diirfen, wozu die Direction die Reisekosten zahlen miisse (das geht in’s Aschgraue!),
und 4) fiir den Monat ein Honorar von 12,000 Pfd. St. (ca. 83,000 Thlr. Ein Pr. Ct.
P. Mon, wihrend Irland verhungert!).!5!

Meyerbeers, in: Meyerbeer-Wagner. Eine Begegnung, hgg. von Gunhild Oberzaucher-Schiiller,
Marion Linhardt und Thomas Steiert, u.a. Wien 1998, S. 49).

149 Lumley, Reminiscences, S. 163.

150 Vgl. ebda.

151 Berliner Musikalische Zeitung 4120 (1847), o. S.
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Vor dem Hintergrund der von Lumley stipulierten Konditionen wird klar,
dass Linds Engagement durch die internationale Presse eine wesentliche Uber-
spitzung erfuhr, die sich vor allem in der hier angegebenen irrealen Gage ma-
nifestierte, wodurch allerdings ihr Status als Primadonna Assoluta eine weitere
Festigung erfuhr.'s

Bunn erlangte schliefflich im Dezember Kenntnis von der Existenz eines
Kontrakts zwischen Lumley und Lind, worauf er Jenny Lind sogleich mit
schwerwiegenden rechtlichen Schritten drohte, ,the moment [she] set foot in
this country“'s3. Zudem vermutete Bunn — richtigerweise — dass Lumley Lind
die Kompensation aller aus dem Vertragsbruch entstehenden Zahlungen ange-
boten habe, wobei er Lind zur Stirkung seiner eigenen Position zunichst glau-
ben machen wollte, dass dies lediglich eine falsche Behauptung Lumleys sei.’s+

Die Einwilligung, Lumleys simtliche Schadenersatzzahlungen zu iberneh-
men, wirft die Frage auf, warum Lumley einer derartigen Verpflichtung tiber-
haupt zugestimmt hatte. Schliefflich war die regulire Gage Linds bereits enorm
und im Falle einer Verurteilung Linds hitten sich seine Kosten noch weiter
erhoht — finanziell hitte dies das Her Majesty’s Theatre wohl an den Rand des
Ruins getrieben. Allerdings iibte die Eréffnung der Royal Italian Opera Covent
Garden einen immensen Druck auf Lumley aus, der ihn zum Engagement der
»Swedish Nightingale“ zwang, um tiberhaupt kompetitiv bleiben zu kénnen.
Durch seinen juristischen Hintergrund und die damit verbundene Kenntnis des
Londoner Justizwesens kénnte ihm auch bewusst gewesen sein, dass Bunn im
Falle einer Klage gegen Lind moglicherweise keine oder nur geringe Chancen
gehabt hitte, diese in ihrem vollen Ausmafl durchzubringen, weshalb er das
Risiko einer Kosteniibernahme unter diesen Umstinden wohl einging.

Trotzdem hatte Bunn die Hoffnung auf die Primadonna auch nach Lumleys
Verdffentlichung des Prospectus’ noch nicht aufgegeben. In einem letzten Brief

an Lind vom 23. Januar 1847 erwihnt er — sich der Wirkung wohl bewusst —,

152 In Anbetracht des Fehlens eines dementsprechenden Vertrags kann selbstverstindlich auch
die von Lumley angegebene Gage nicht als richtig angenommen werden. Allerdings befand
sich die reale Gage realistischerweise cher im Bereich der von Lumley angegebenen Summe
als im Bereich der iiberzogen scheinenden Angaben der Berliner Musikalischen Zeitung.

153 Bunn, Bunn vs. Lind, S. 12.

154 Vgl. ebda,, S. 12—-13.
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dass es sich bei dem Vertrag zwischen Lumley und ihr wohl nur um ein ,con-
ditional engagement® handle, ,deeming it impossible that an artiste of such
celebrity and character could visit this country liable to the consequences of
two attested contracts, and prepared to forfeit the one for the larger offer subse-
quently held out in the other®.?ss Zudem bot Bunn Lind an, dass sie entweder
auf Deutsch oder Italienisch singen kdnnte, damit ihre Probleme mit der engli-
schen Sprache nunmehr keinen Grund fiir ihre Ablehnung darstellten.

Vor dem Hintergrund des baldigen Starts der Londoner Opernseason und der
bereits im Januar des Jahres eingeschalteten Rechtsanwilte Lewis & Lewis,*s¢
kann dieses Offert nicht als ernstzunehmendes Angebot sondern vielmehr als
Argumentationsgrundlage fiir einen moglichen Prozess gesehen werden. Durch
eine derartige Auﬁerung konnte Bunn unter Umstinden plausibel machen, dass
er Lind immerhin angeboten hatte, in einer Sprache ihrer Wahl zu singen, was
von ihr aber trotzdem abgelehnt worden sei.’s? Am 28. Februar erhielt Bunn
schlie8lich eine Antwort Linds, die allerdings ganz klar das Beizichen rechtlicher
Unterstiitzung erkennen lief. Nach dem Argument, dass Bunn sich zur fragli-
chen Zeit weder im Besitz einer englischen Ubersetzung, noch der Musik zum
Feldlager befunden hitte — was eine Anzweiflung des gesamten Engagements
bedeutete — wiirde ihm Lind kulanterweise eine Kompensationszahlung von
2000 Pfund fiir die daraus entstanden Unannehmlichkeiten anbieten, wenn er
vom Vertrag zuriicktrite.'s8

Es ist wahrscheinlich, dass die Antwort Bunns wiederum in Bezug auf einen
moglichen Prozess zu verstehen ist, da er Lind anbot: ,,I will consent to take the
£ 2000 you offer as a partial compensation, and trust for any further indemnity
to the result of your singing three times on this theatre (before you sing else-
where in England), in any language you prefer.“*s? Eine Zustimmung Linds zu

diesem Offert hitte allerdings wiederum einen Vertragsbruch mit Lumley nach

155 Bunn, Bunn vs. Lind, S. 15.

156 Vgl. ebda,, S. 13

157 Dass Bunn dieses Argument tatsichlich im Prozess auffiihrte, belegt die von ihm angespro-
chene éffentliche Debatte beziiglich seines Vorschlags (vgl. ebda., S. 71).

158 Vgl. Bunn, Bunn vs. Lind, S. 17.

159 Ebda.
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sich gezogen'®°, was diesen Vorschlag erneut als Verhandlungsstrategie entlarvt.
Bunn war sich dieses Sachverhalts sicherlich bewusst, weshalb es auszuschliefSen
ist, dass es sich hierbei um ein ernstzunehmendes Angebot handelte. Vielmehr
diente dies dazu, gegeniiber Lind eine gewisse Kooperationsbereitschaft zu sug-
gerieren, die im Falle eines méglichen Prozesses eventuell zu seinem Vorteil aus-
gelegt hitte werden konnen. Eine Antwort Linds blieb erneut aus, was Bunn zu
der Vermutung veranlasste, dass ,much of the matter had been altogether kept
from her knowledge®. ¢

Schliefflich erstattete Bunn am 28. April 1847 Anzeige gegen Lind, wobei
es nicht vor Februar 1848 zu einem Beginn des Prozesses kam. Vom heutigen
Standpunkt aus scheint es erstaunlich, dass zwischen dem Tatbestand des Ver-
tragsbruchs im Oktober 1845 und der Einreichung der Klage Bunns beinahe
zwei Jahre vergehen sollten. Die zahlreichen Korrespondenzen zwischen Bunn
und Lind sowie seine Offerte — wenn diese auch als Tduschung gedacht waren
— legen nahe, dass ein Prozess fiir die Opernmanager der Zeit nicht die nahelie-
gendste Konsequenz im Falle von Vertragsverletzungen war. Vielmehr versuchte
man zuerst, durch das Aussprechen von Drohungen zu informellen Einigungen
zu gelangen.

Unterstiitzend zeigt sich hier die Tatsache, dass im London des 19. Jahrhun-
derts kaum Prozesse gegen Singer gefiihrt wurden. Wenn es zu Rechtsstreitig-
keiten in der Opernwelt kam, ergaben sich diese meist zwischen Glaubigern
des Opernhauses und Managern*¢, oder zwischen Singern und Managern, auf-
grund eines Zahlungsverzugs letzterer.’®3 Auch Prozesse zwischen zwei Opern-

managern waren cher selten.?6+

160 Es liegt nahe, dass Lumley, wie Laporte und Gye, in seinen Vertrigen ebenfalls einen Exklu-
sivitdtsartikel integriert hatte, der den engagierten Singern Auftritte in anderen Londoner
Opernhiusern untersagte.

161 Bunn, Bunn vs. Lind, S. 18.

162 Hier seien beispielsweise die Streitigkeiten zwischen Benjamin Lumley und Lord Ward iiber
das Lease des Her Majesty’s Theatre erwihnt (vgl. u.a. Benjamin Lumley, 7he Earl of Dudley,
Mr. Lumley and Her Majesty’s Theatre. A Narrative of Facts, London 1863).

163 Der Prozess zwischen De Begnis und Laporte aus dem Jahr 1834 kann hier als Beispiel ange-
fihrt werden (vgl. Reports of Cases in Bankruptcy, Vol. 1, London 1834, S. 277-282).

164 Der Streit zwischen Lumley und Gye um Johanna Wagner kann als bedeutende Ausnahme
gesehen werden (vgl. dazu Von Olenhusen, Die ,, Casta Diva“ und der ,,Kinig des Humbugs*,
S. 459).
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In weiterer Folge impliziert die Scheu rechtliche Schritte einzuleiten, eine
mangelnde vertragliche Grundlage der Zeit. Nach wie vor galten die einzelnen
Artikel wohl eher als Richtlinien, die zu Gunsten der Singer adaptiert werden
konnten, ohne dass diese Konsequenzen zu befiirchten hatten. Der Grund fiir
diese hohe Informalitit in den Londoner Singervertrigen ist im ,,star system zu
finden. Welches hohe Prestige die Singer der Zeit tatsichlich genossen, beweist
nicht zuletze der Ausgang des Prozesses gegen Bunn. Seine Argumente gegen
Lind erstreckten sich hauptsichlich auf ihre ,falschen Angaben in Bezug auf
die Schwierigkeiten mit der englischen Sprache, die angebliche Druckausiibung
bei Vertragsunterzeichnung und dass ihre Motive beim Vertragsbruch haupt-
sichlich auf der Erkenntnis gefuflt hitten, am Her Majesty’s Theatre noch bes-
sere Konditionen erreichen zu kénnen.'®s Zudem war Lind selbst beim Prozess
nicht anwesend, was erneut die Sonderstellung der Primadonna unterstreichr,
die auch vor Gericht zu bestehen schien.’®® Das Ziel Bunns bei diesem Pro-
zess war es, moglichst hohe Schadenersatzanspriiche gegeniiber der Primadonna
geltend zu machen. Er hitte — so seine Argumentation — bei einem Auftritt
Linds mit einem ausverkauften Haus rechnen konnen, wodurch fiir ihn ein
erheblicher Verlust an Einnahmen entstanden sei. Als Berechnungsbasis fiihrte
er hier die duflerst erfolgreichen Vorstellungen mit Malibran zu Beginn der
1830er-Jahre an'®7, die im Schnitt 450 Pfund an Einnahmen fiir das Theatre
Royal Drury Lane ergeben hitten. Auf dieser Grundlage hitte folglich auch der
finanzielle Gewinn aus den Vorstellungen mit Jenny Lind berechnet werden
sollen'®® — die Hohe des von Bunn eingeklagten Schadens belief sich folglich
auf 10.000 Pfund.’® Das Gericht sprach Bunn allerdings nur einen Bruchteil
des von ihm angegebenen Schadens zu — nimlich 2500 Pfund fiir den Vertrags-
bruch von Lind, was sich im Rahmen der von ihr angebotenen Summe be-

wegte. Fiir die Hohe dieser Schadenersatzzahlung sollten zunichst, auf Anraten

165 Eine detaillierte Beschreibung des Prozesses ist in Bunn vs. Lind, S. 19—70 zu finden.

166 Vgl. ebda.

167 Vgl. De las Mercedes Santa Cruz y Montalvo Merlin, Memoirs and Letters of Madame Malib-
ran, Vol. 1, Philadelphia 1840, S. 169.

168 Vgl. Bunn, Bunn vs. Lind, S. 69.

169 Vgl. Holland; Rockstro, Memoir of Madame Jenny Lind-Goldschmidt. Her Early Art Life and
Dramatic Career 1820—1851, Vol. 2, London 1891, S. 199.
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des Attorney-Generals, lediglich die Reisekosten Bunns nach Berlin sowie seine
Aufwendungen fiir die Anfertigung einer englischen Ubersetzung (150 Pfund)
als Bemessungsgrundlage herangezogen werden, was fiir Bunn einem Affront
gleich gekommen wire.7° Schliefflich kénnten, so die urteilsbildende Instanz,

die Forderungen Bunns lediglich als ,,commercial speculation abgetan werden,
g g 4

da

the probabilites are that a person destitute of the knowlege [sic!] of our language,
wanting confidence, and forced forward unwillingly, perhaps in a bad state of health
[...] how far a person under those circumstances was calculated to succeed, how far
she was likely to succeed, had she been brought out at Drury Lane with the performers

then at the Theatre!”!

als eher gering angesehen werden konnten. Diese Interpretation des Gerichts
legt eine gewisse Befangenheit in Bezug auf Jenny Lind nahe, die auch aus der
Aufﬂerung Bunns ersichtlich ist, der sich selbstverstindlich ungerecht behandelt
fithlte:

Notwithstanding that Jenny’s friends pronounce her to be a dear, unsophisticated crea-
ture, I really must say she has betrayed every symptom of being what her refined and
garrulous pleader, the Attorney General, would call ‘wide awake’! If ever there was an
adept in wordly ways, the naive JENNY is one! If ever arithmetician knew how to
calculate ‘the odds,” and profit by them, that calculator is JENNY.!72

Diffamierungen dieser Art schien Bunn im Zuge der Streitigkeiten zwischen
ihm und Lind zahlreiche veréffentlicht zu haben — selbst sein Bericht iiber das
Gerichtsverfahren verfiigt eher tiber den Charakter einer Schuldzuschreibung
als tiber den einer objektiven Darstellung.’73 Inwieweit die Differenzen zwi-
schen Bunn und Lind auch ein internationales Echo verursachten, lisst bei-

spielsweise der Leserbrief Heinrich Heines — der im Ubrigen gut mit Benjamin

170 Vgl. Holland; Rockstro, Memoir of Madame Jenny Lind, S. 199.

171 Bunn, Bunn vs. Lind, S. 70.

172 Ebda., S. 73.

173 Trotzdem kann Bunns Bericht in diesem Fall als verlissliche Quelle gelten, da er neben seinen
subjektiv gefirbten Kommentaren auch simtliche Korrespondenzen wiedergibt.
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Lumley bekannt war'7+ — an die Augsburger Allgemeine Zeitung erahnen. Wenig
tiberraschend ergriff er fir Lind Partei und warf Bunn unter anderem ,,gleifine-
rische Verh6hnung“*7s vor. Ahnlich liest sich ein auf einer Falschinformation
beruhender Bericht der Wiener Musikzeitung vom 16. September 1847, in dem
Lind ebenfalls verteidigt wird. Das Urteil selbst wurde, Bunn zufolge, allerdings
erst am 22. Februar 1848 gesprochen, weswegen es sich bei folgendem Auszug

nicht um eine Tatsachenschilderung als vielmehr um einen Wunschgedanken

handelte:

Sein [Bunns] iibermiitiges Verlangen hatte aber einen kliglichen Erfolg. Der Justizchef
wollte nicht, daf§ England so ungastlich mit der jungen Primadonna verfahre, und
verurtheilte sie blos zu einer Entrichtung von sechs Shilling und acht Pences fiir die

Nichteinhaltung ihres zuerst unterzeichneten Contractes.!’¢

Gerade der fiktive Charakter dieses Berichts zeigt, dass die internationale Of
fentlichkeit wohl nicht an ein vernichtendes Urteil gegeniiber Lind glaubte. Die
hier angegebenen 6 Shilling 8 Pence hitten, realistisch betrachtet, einen Affront
gegeniiber Bunn dargestellt, der in der Realitit nicht umsetzbar gewesen wiire.
Das tatsichliche Urteil, durch das Bunn als Gewinner des Prozesses hervor-
ging, kann dennoch nur vor diesem Hintergrund interpretiert werden. Schlief3-
lich war es, offenbar auch im internationalen Rahmen, nicht vorstellbar, dass
eine Primadonna vom Rang einer Jenny Lind durch ein schwerwiegendes Urteil
an ihrer Berufsausiibung in England gehindert werden wiirde und sie zudem
noch eine derartig hohe Strafe zu zahlen hitte, die sie an den Rand des finanzi-
ellen Ruins hitte bringen kénnen. Benjamin Lumley, der die Singerin als Aus-
hingeschild bendtigte, um sich gegeniiber der neu entstandenen Konkurrenz
behaupten zu kdnnen, ging daher ein kalkulierbares Risiko ein, da aufgrund des
Status’” der Singerin nicht mit einem harten Urteil zu rechnen war. Ob Lumley,

wie gegeniiber Lind versprochen, die Strafe ginzlich tibernahm, ist nicht iiber-

174 Lumleys und Heines geschiftliche Zusammenarbeit erstreckte sich auf die geplante Auffiih-
rung cines Balletts iiber den Faust-Stoff, die allerdings, Lumley zufolge, an der Biithnentaug-
lichkeit von Heines Adaption scheiterte (vgl. Lumley, Reminiscences, S. 198—199).

175 Heinrich Heine Briefe 1842—1849, Bd. 22, Leipzig 1972, S. 240.

176 Allgemeine Wiener Musikzeitung 7-8 (1847), S. 448.
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liefert, kann aber als wahrscheinlich angenommen werden. Dennoch kann der
Prozess zwischen Alfred Bunn und Jenny Lind als Ausgangspunke fiir eine Ver-
besserung der rechtlichen Grundlage in den Londoner Singerengagements ge-
sehen werden.

Weitere wesentliche Zeugnisse der Vertragspolitik der Londoner Oper wa-
ren die bis in die heutige Zeit als Prizedenzfille des Vertragsrechts geltenden
Rechtsstreitigkeiten aus den Jahren 1852/3 zwischen Benjamin Lumley und
Frederick Gye um das Engagement der Singerin Johanna Wagner. Johanna
Wagner, die Nichte Richard Wagners, feierte — dhnlich wie Jenny Lind — vor
ihrem Engagement in London rauschende Erfolge in Berlin, wobei fiir diese
nicht unbedingt ihre vokalen Fertigkeiten ausschlaggebend waren. Wagner kann
auf ihrem Gebiet quasi als Autodidaktin gelten, die erst nach ihren ersten Ver-
suchen auf der Opernbithne regelmifligen Gesangsunterricht erhielt.’”7 Mehr
als durch ihre vokalen Fertigkeiten vermochte sie wohl durch ihre ausdruckvolle
Darstellung zu beeindrucken, wie sich auch anhand folgender Kritik aus der
Neuen Berliner Musikzeitung von einer Produktion des Don Giovanni im Jahr

1851 ersehen lisst:

Diese junge talentvolle Kiinstlerin gehért unzweifelhaft zu den bedeutendsten Erschei-
nungen auf der Bithne der Gegenwart. In ihrer Auffassung der Donna Anna erinnert
sie an die hervorragendsten Persénlichkeiten einer Schechner, Milder und Devrient.
Das volle Metall der Stimme wirkt ebenso erschiitternd wie mildernd und erweckt in
dem Zuhérer das Gefiihl der héchsten Befriedigung. [...] Wenn wir im Allgemeinen
nun zugeben miissen, dass Frl. Wagner die ergreifendsten Wirkungen durch ihre Dar-
stellung erzielt, so ist andererseits doch auch nicht zu liugnen, dass ihre Stimme in der
Hohe zuweilen das nicht erreicht, was die Aufgabe erfordert. In gewissen Tonverbin-
dungen weiss sie allerdings auch den héchsten Tonen Schmelz und Farbe zu verleihen,
die Kunst reicht da nicht aus, wo die Natur aufhért. Friulein Wagner ist auch zu
unbedeutenden Verinderungen und Transpositionen gendtigt.!”8

Bei der ,,Wagner Mania“, wie Benjamin Lumley den Hype in Analogie zur ,Lind-

Mania“ beschreibt, standen offenbar andere Faktoren als das vokale Vermégen

177 Vgl. Album des kinigl. Schauspiels und der kinigl. Oper zu Berlin, Berlin 1858, S. 141-142.
178 Neue Berliner Musikzeitung s (1851), S. 187.
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im Vordergrund. Selbst dass Wagner zu Transpositionen gezwungen war, schien
der Begeisterung in Betlin keinen Abbruch getan zu haben. Allerdings teilten
nicht alle Musikkritiker der Zeit diese unbedingte Begeisterung fiir Johanna
Wagner. Das Deutsche Museum sah beispielsweise die Euphorie um Wagner als
ein kurzfristiges Phinomen, das einem Mangel an objektiver Auffassungsgabe
des Publikums und der Kritik geschuldet war:

Das Berliner Publikum hat die Eigenthiimlichkeit sich hin und wieder sehr schnell und
in schr ibertriecbenem Mafle zu begeistern: aber es fehlt ihm an Treue und Ausdauer.
Auch die Kritik ist theils zu abhingig, theils zu befangen, als dafl sie den wetterwendi-

schen Stimmungen unseres Demos Maf§ und Ziel setzen kénnee.!”?

Aufgrund ihrer grofen Defizite, so zumindest die Meinung des Korresponden-
ten des Deutschen Museums, konnte ihr wohl kaum eine langanhaltende Kar-
riere vorbestimmt sein.™° Die dennoch grofe Begeisterung fiir Wagner, wenn
es sich dabei auch nur um eine kurzfristige handelte, lieff bei den staraffinen
Londoner Opernmanagern Benjamin Lumley und Frederick Gye das Bediirfnis
erwachsen, die deutsche Singerin an ihr Haus engagieren zu wollen. Seit der
Eréflnung der Royal Italian Opera Covent Garden 1847 als zweites italieni-
sches Opernhaus der Stadt war zwischen den beiden Hiusern, die noch dazu
tiber eine dhnliche Ausrichtung verfiigten, ein erbitterter Konkurrenzkampf um
die fithrenden Singer des Kontinents entbrannt. Ein Engagement von Johanna
Wagner hitte somit gegeniiber dem Konkurrenten einen erheblichen Wettbe-
werbsvorteil bedeutet.™®

Auch die Offentlichkeit sah im Engagement Wagners eine unbedingte Not-
wendigkeit. So spekulierte die Musical World bereits im Oktober 1851, welcher
der drei Manager — Lumley, Gye oder Bunn — Wagner tatsichlich an sich bin-
den konnte.*® Interessant ist, dass auch Alfred Bunn, der Manager des Theatre

Royal Drury Lane, in den Kreis der moglichen Opponenten in Bezug auf ein

179 Deutsches Museum 1 (1851), S. 451.

180 Henry Chorley iibte ebenfalls starke Kritik an Wagners stimmlichen Méglichkeiten (vgl.
Henry Fothergill Chotley, 7hirty Years’ Muscial Recollections, Vol. 2, London 1862, S. 176).

181 Lumley zufolge hatte bereits die Ankiindigung von Wagners Namen einen positiven Effekt
auf die Ticketverkiufe bei den Booksellers (vgl. Lumley, Reminiscences, S. 330).

182 Vgl. The Musical World 29 (1851), S. 648.
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Engagement Wagners aufgenommen wurde, wiewohl sein Haus nicht tiber das
Prestige der italienischen Opernhiuser verfligte. Moglicherweise war sein miss-
lungenes Engagement von Jenny Lind noch derartig in der Offentlichkeit pri-
sent, dass Bunn aus diesem Grund unter den Konkurrenten angefiihrt wurde.
Die hnliche Positionierung der beiden italienischen Opernhiuser fithrte wohl
zu einer wesentlich intensiveren Konkurrenz zwischen Gye und Lumley als zwi-
schen den beiden und Bunn.'®3 Insofern scheint das Erwihnen von Bunns Na-
men an dieser Stelle tatsichlich auf den Lind-Prozess zuriickzufiihren zu sein.
Somit unternahmen sowohl Lumley als auch Gye bereits in der zweiten
Hilfte des Jahres 1851 intensive Bemithungen, Johanna Wagner vertraglich zu
binden. Dabei gelang es Lumley vor Gye, unter Mitwirkung von Josef Bacher,
einem ,friend and ally of the Wagner family“®4, am 9. November 1851 ei-
nen rechtsgiiltigen Vertrag — selbstverstindlich in franzésischer Sprache — mit
Johanna Wagners Vater, Albert, zu schlieflen.'®s Wagner selbst war eine Un-
terzeichnung untersagt, da sie sich zum Zeitpunke der Vertragsunterzeichnung
mit 23 Jahren noch nicht in einem vertragsfihigen Zustand befand. Da der Ort
der Unterzeichnung Berlin war, galten dementsprechend die Gesetze Preuf8ens,
welche das Erreichen der Volljihrigkeit erst mit 24 Jahren vorsahen.'8¢
Johanna Wagner wurde daher fiir drei Monate, beginnend mit dem 1. Ap-
ril 1852, an das Her Majesty’s Theatre engagiert. Wihrend dieser Zeit habe
sie in den Partien des Romeo (I Capuleti ed i Montecchi), der Fides (Le Pro-
phete), der Valentine (Gli Ugonorti), der Donna Anna (Don Giovanni) und der
Alice (Roberto il Diavolo) aufzutreten sowie in einer ,opera chosen by common
accord®."®” Die Partien des Romeo, der Fidés und der Valentine seien zudem un-
bedingt vor den anderen angegebenen Rollen zu singen. Erst nach einem Erfolg

in den angegebenen Rollen miisse Wagner, auf expliziten Wunsch Lumleys, die

183 Vgl. Kapitel 2, Opernlandschaft.

184 Lumley, Reminiscences, S. 331.

185 Vgl. John P. Gex; John Smale, Reporss of Cases Adjudged in the High Court of Chancery, Vol. s,
London 1853, S. 485.

186 Vgl. Verbandlungen der Wiirttembergischen Kammer der Abgeordneten in den jahren 1862 bis 64,
Bd. 1, Stuttgart 1864, S. 328.

187 John P. Gex; John Smale, Reports of Cases Adjudged in the High Court of Chancery, Vol. s,
London 1853, S. 485.
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anderen Partien in Angriff nehmen.*®¥ Dieser Passus ist, wenn man die Karri-
ere Wagners betrachtet, wenig tiberraschend. So feierte Wagner gerade in den
angefiihrten Partien ihre groften Erfolge in Deutschland,® was dazu fiihrte,
dass man die Primadonna eben auch in London in diesen Paradepartien erle-
ben wollte. Die Partie der Donna Anna fand wohl hauptsichlich aufgrund der
groflen Beliebtheit von Mozarts Don Giovanni Eingang in die Vereinbarung.
Und auch die Alice kénnte ein Versuch Lumleys gewesen sein, einen Ersatz fiir
die 1849 zuriickgetretene Jenny Lind zu finden, die fiir ihre Interpretation die-
ser Partie vom Londoner Publikum sehr geschitze wurde. Unterstiiczend dafiir
wirken auch die expliziten Vergleiche Lumleys zwischen dem Hype um Wagner
und der Lind-Manie in den Reminiscences of the Opera. o

Wagner hatte zudem auf alle angegebenen sechs Partien ein Exklusivrecht,
was bedeutete, dass nur sie alleine wihrend der Laufzeit ihres dreimonatigen
Engagements die genannten Partien verkorpern diirfte. Durch diese Klausel er-
gab sich eine Positionierung Wagners als Primadonna Assoluta, was fir Lumley
in Anbetracht der starken Konkurrenz in der Royal Italian Opera Covent Gar-
den, mit beispielsweise Giulia Grisi oder Pauline Viardot-Garcia, eine unmittel-
bare wirtschaftliche Notwendigkeit war. Eine weitere Extravaganz, die Lumley
Wagner zugestand, war die Tatsache, dass, falls es aus irgendwelchen Griinden
zu keiner Produktion der in Wagners Kontrake festgelegten Opern kime, Lum-
ley Wagner gegeniiber trotzdem zu verringerten Gagenzahlungen verpflichtet
wire."! Geradezu bescheiden wirkt im Vergleich dazu die Regelung im Falle
einer Krankheit Wagners, die eine Abweichung von den vertraglich festgelegten
acht Vorstellungen pro Monat (je zweimal pro Woche) nach sich ziechen wiirde.
In diesem Fall hitte Lumley nur die Gage fiir die tatsichlich gesungenen Vor-
stellungen zu entrichten.

Allerdings relativiert ein weiterer Passus des Vertrags diesen Sachverhalt so-

gleich. Wagner habe, falls sie die stipulierten zwei Vorstellungen pro Woche

188 Die vertragliche Ausgestaltung lsst eindeutige Parallelen zu den Vertrigen Pauline Viardots
mit der Royal Italian Opera Covent Garden erkennen, weshalb die hier angefithrten Vertrags-
bestandteile wohl tatsichlich der Realitit entsprachen (vgl. Kapitel 5.4, Viardot-Vertrige).

189 Vgl. Album des kinigl. Schauspiels und der kinigl. Oper zu Berlin, Berlin 1858, S. 144.

190 Vgl. Lumley, Reminiscences, u.a. S. 328.

191 Vgl. Gex; Smale, Repors of Cases, Vol. s, S. 486.
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nicht wiirde wahrnehmen kénnen, auch keine Konsequenzen zu befiirchten, so-
fern sie diese spiter nachholen wiirde. Gegen zusitzliche Vorstellungen, selbst-
verstindlich nur auf Wunsch des Managements, hatte Wagner wohl ebenso
nichts einzuwenden, da sie fiir diese pro Extra-Vorstellung weitere so Pfund
erhielte. Wie vermessen diese Forderung war, wird klar, wenn man sich vor
Augen fithrt, dass Wagners monatliche Gage laut Vertrag 400 Pfund betrug.
Bei acht Vorstellungen pro Monat ergibt sich somit eine Abendgage von genau
jenen so Pfund. Die zusitzlichen Vorstellungen zu genau jenem reguliren Preis
anzubieten und das auch noch vertraglich festzusetzen, verweist einerseits auf
die Geschiftstiichtigkeit von Wagners Agenten und andererseits auf die ver-
zweifelte Situation Lumleys, der diesem Passus zustimmte. Die Auszahlung der
Gage hatte zudem, im Hinblick auf eine finanzielle Absicherung Wagners, wo-
chentlich in Teilen zu je 100 Pfund zu erfolgen. Lumley, der tiber keine grofle
Liquiditdt verfiigte, wurde somit weiter in eine finanziell prekire Lage gedringt.

Die wochentiche Auszahlung von Gagen kann als vollkommene Sonderrege-
lung in den Londoner Singervertrigen gesehen werden. Man muss bedenken,
dass selbst der Ausnahmevertrag von John Ebers mit Pasta aus dem Jahr 1826
tiber keine derartige Bestimmung verfiigte,’9> obwohl die Singerin durch ihre
Erfahrungen mit Benelli erheblich an der Zahlungsfihigkeit der Londoner Ma-
nager zweifelte. Die Tatsache, dass Wagner dennoch auf den Eingang dieser
Bestimmung in den Vertrag bestand, hatte neben der bereits erwihnten Absi-
cherungsfunktion wohl auch wirtschaftliche Griinde. Die regelmifligen Gagen-
zahlungen erhohten selbstverstindlich die Liquiditdt der Singerin, was private
Auslagen vollkommen unnétig machte.

Zusitzlich zu den wochentlichen Zahlungen verlangte Wagner die Zahlung
einer Garantie in der Hohe von 300 Pfund am 15. Mirz 1852 in Berlin, welche
die Singerin im Falle einer moglichen Absage des Opernmanagers, aus welchen
Griinden auch immer, absichern sollte. Die Summe sollte dann bei einem tat-
sichlichen Zustandekommen des Engagements jeweils in Raten von 100 Pfund
monatlich von Wagners Gage abgezogen werden. Gerade dieser Aspeke, der tat-
sichlich den Charakter einer Absicherung hatte, sollte Lumley in weiterer Folge

zum Verhingnis werden.

192 Vgl. Kapitel 5.1, Londoner Ausnahmevertrige.
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Lumley hingegen hatte seinerseits Vorbehalte beziiglich der Vertrauenswiir-
digkeit der Primadonna — zu gut wusste er um die Affire mit Jenny Lind Be-
scheid, als deren Nutznief3er er gliicklicherweise hervorgegangen war. Dies tritt
unter anderem in einem Artikel des Vertrags zutage, in dem Lumley die Mo-
dalitdten im Falle eines nicht zeitgerechten Antritts des Engagements regelte,
wobei Wagner hier eine Kulanzfrist von acht Tagen eingerdaumt wurde. Sollte
sie nach den acht Tagen, mit Ausnahme einer attestierten Erkrankung, nicht in
London erscheinen, wiirde Lumley dieses Verhalten als Vertragsbruch werten
und Schadenersatz fordern. Wie diese Forderung durchgesetzt werden sollte,
geht aus der englischen Ubersetzung, die in Ermangelung des Originalvertrags
herangezogen wurde, nicht hervor. Dennoch zeigt die Einfithrung dieses Passus,
dass Lumley diese Option prinzipiell mitkalkulierte. Gerade das Beispiel Jenny
Linds hatte nimlich vor Augen gefiihrt, dass eine Primadonna diesen Rangs
ohne grofle Konsequenzen befiirchten zu miissen, aus Vertragsstreitigkeiten he-
rausgehen konnte.?o3

Ebenfalls Analogien zu Lumleys Vergangenheit ldsst der letzte Artikel des
Vertrags erkennen, der im Falle einer Ubertragung des Managements des Her
Majesty’s Theatre den bereits geschlossenen Kontrakt mit Wagner an Lumleys
designierten Nachfolger tibergehen liefle. Nach dem plétzlichen Tod Laportes,
aufgrund dessen Lumley das Management des Her Majesty’s Theatre tibernom-
men hatte, waren nimlich simtliche von Laporte geschlossene Engagements,
durch die persénliche Bindung derselben, ungiiltig geworden, weshalb Lumley
innerhalb kiirzester Zeit gezwungen war, die nichtig gewordenen Vertrige zu
erneuern.* Zudem dachte er 1852 bereits iiber einen Riickzug aus dem Londo-
ner Operngeschift nach, da er sich mit der Royal Italian Opera Covent Garden
einer nahezu tibermichtigen Konkurrenz gegeniiber sah, die ihn finanziell bei-
nahe in den Ruin trieb. Auflerdem hatte Lumley 1850 zusitzlich die Direktion
des Théatre Italien in Paris iibernommen, was ihn vor weitere Herausforderun-

gen stellte. Die Vorteile, die er sich womdglich durch die Kombination der bei-

193 Lumley gibt diesbeziiglich zu Protokoll: ,I relied upon the good faith and fair dealing with
whom the contract had been ratified, as I had always done in similar cases. I had suffered
before, it is true, from vacillations, the overstrained susceptibilities” (vgl. Lumley, Reminiscen-
ces, S. 331).

194 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 32.
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den Leitungsposten erhoffte,’ blieben 1852 zudem weitgehend aus und seine
Skonomische Situation verschlechterte sich zusehends. Tatsichlich standen alle
Zeichen auf Sturm — Johanna Wagner stellte somit eine letzte Chance dar, um
»winning the game, and repairing the losses of fortune in the past.“r9¢

Nach der Vertragsunterzeichnung im November 1851 kam es auf Wunsch
Lumleys — mit Einverstindnis Josef Bachers, Wagners Agent, — zu einer weite-
ren Erginzung des Vertrags. Wagner wire nunmehr ohne die schriftliche Zu-
stimmung Lumleys das Auftreten in anderen Theatern wie auch in simtlichen
Konzerten, 6ffentlich wie privat, untersagt.” Offensichtlich war Lumley in der
Zwischenzeit zu Ohren gekommen, dass Frederick Gye ebenfalls vertragliche
Avancen gegeniiber Wagner gemacht hatte. Das Fehlen eines derartigen Passus
hitte Wagner im Falle eines Vertragsbruchs mit einem Freibrief ausgestattet, da
Gye, wie Lumley im Fall Bunn, woméglich in die Ubernahme von eventuell
durch einen Vertragsbruch entstehende Strafgelder eingewilligt hitte. Durch die
Einarbeitung dieser Einschrinkung glaubte sich Lumley, was das Engagement
der Primadonna betraf, héchstwahrscheinlich in Sicherheit.

Es stellte sich allerdings heraus, dass Bacher diese Anderung — angeblich — Wag-
ner und deren Vater nie kenntlich gemacht hatte, zudem seien auch die 300 Pfund
Garantiezahlung nicht rechtzeitig am vertraglich fixierten 15. Mirz eingetroffen,
was — so zumindest die Meinung der Gegenseite — als ein von Lumley verschulde-
ter Vertragsbruch zu werten sei.’™® Wagner hatte kurz darauf, am 5. oder 6. April,
allerdings auch einen Kontrakt mit Frederick Gye abgeschlossen, der ihr eine weit-
aus hohere Gage — angeblich 2000 Pfund fiir zwei Monate™? — als der Konkurrent
geboten hatte, den er mit diesem Verhalten selbstverstindlich ausstechen wollte.>*°

Zuvor hatte Johanna Wagner Lumley in einem Brief vom 6. Februar noch um eine

195 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

196 Lumley, Reminiscences, S. 329. Tatsichlich zeigte sich Lumley ob der geplanten Engagements
u.a. mit Cruvelli, Fiorentini, Alboni und Betrand und selbstverstindlich Wagner als Aushin-
geschilder sehr selbstbewusst. Schliefflich platzten aber die Engagements von Wagner und
Alboni (vgl. Chorley, Thirty Years' Recollections, Vol. 2, S. 167).

197 Vgl. Gex; Smale, Reporss of Cases, S. 487.

198 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 331-332.

199 Vgl. The Spectator 25 (1852), S. 390.

200 Vgl. Edmund Hatch Benett; Chauncy Smith (Hgg.), English Reports in Law and Equity,
Vol. 13, Boston 1853, S. 254.
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Verschiebung des Vertragsbeginns um 15 Tage gebeten, wobei Lumley auf diese
Bitte im Mirz 1852 einwilligte.?°* Ob zu diesem Zeitpunkt bereits Vertragsver-
handlungen mit Gye im Gange waren, lisst sich nicht feststellen.

Johanna Wagner befand sich somit 1852 im Besitz zweier, mehr oder weniger
rechtsgiiltiger Vertrdge mit beiden Londoner Opernmanagern, wobei sie eher
gewillt war, das weniger lukrative Angebot Lumleys fallen zu lassen. Der zu
erwartende Prozess erregte grofle internationale Aufmerksamkeit und fand Ein-
gang in simtliche Zeitungen. Der Miinchner Punsch beschreibt das Zerwiirfnis

folgendermaflen:

Die erste Differenz zwischen Lumley und Fr. Wagner hat sich dadurch ergeben,
dafl Lumley’s Colporteur, Hr. Dr. Bacher — anstatt ihr die stipulierten 300 Pf. St.
Vorschuf§ am 15. Mirz baar auszuahlen — ihr geschrieben hat: ,Diese Sache werden
wir spiter (28. Mirz) personlich in Schwerin abmachen‘. Dann wurde ihr zum Debiit
die Rolle der ,Fides von Lumley zugesichert, und nun stellt sich heraus, daf§ das Recht
zur Auflithrung des ,Prophet” dem Hrn. Lumley gar nicht zusteht, da selber nur im

Coventgarden bei Mr. Gye gegeben werden darf.?0?

Der Miinchner Punsch schligt sich, wohl aufgrund der Nationalitit Wagners,
eindeutig auf die Seite der Singerin. Gleichwohl lisst dieser Auszug die Rolle
Bachers als zwiespiltig erscheinen. Es scheint so, als ob Wagner, oder zumindest
ihr Vater, von den Schwierigkeiten gewusst hatte, die ein wissentliches Nicht-
begleichen der Garantie zur Folge gehabt hitte. Insofern lisst die Beschreibung
die Vermutung zu, dass dieser Schachzug von Bacher bewusst gewidhlt wurde,
um die Position Wagners gegeniiber Lumley zu stirken und dementsprechend

das Engagement der Royal Italian Opera Covent Garden antreten zu kénnen.

201 Vgl. The Spectator 25 (1852), S. 389—390. Diese Bitte wurde von Albert Wagner am 9. Mirz
nochmals wiederholt, da er offenbar von Lumley noch keine Antwort erhalten hatte. Die ge-
wiinschte Antwort kam allerdings am 11. Mirz zusammen mit einer Zusage zur Gagenzahlung.

202 Miinchener Punsch s (1852), S. 135. Wie aus einem Brief von Meyerbeer an Amalia Beer vom
14. Juni 1849 zu ersehen ist, besafl Lumley tatsichlich keine Auffithrungsrechte am Prophéze.
Diese sicherte sich Frederick Gye — allerdings erst im Jahr 1849. Von einem fritheren Verkauf
der Rechte an Lumley erwihnt Meyerbeer hingegen nichts (vgl. Heinz Becker; Sabine Henze-
Déhring; Hans Moeller (Hgg.), Giacomo Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. s, Berlin
1999, S. 6—7 und Charles Lewis Gruneisen, 7he Opera and the Press, London 1869, S. 13).
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Dieser Eindruck intensiviert sich, wenn man an die Schilderung Lumleys denke,
dass Bacher die Vertragsinderungen angeblich Wagner und ihrem Vater nicht
kommuniziert hatte. All diese Aspekte weisen darauf hin, dass man wohl ver-
sucht hatte, sich méglichst glimpflich aus der Affire zu zichen.

Eine dhnliche Einschitzung traf auch das Gericht, bei dem Lumley schlieflich
am 22. April eine Klage gegen Johanna und Albert Wagner sowie spiter auch gegen
Frederick Gye einbrachte. Bachers Handeln hatte zwar einen Zahlungsverzug zur
Folge gehabt, allerdings hatte er dies in seinem Brief an Wagner kenntlich gemacht
— Lumley hingegen war vollig zu Recht davon ausgegangen, dass die Zahlung ord-
nungsgemifd abgewickelt worden worden war, wodurch sich kein Vertragsbruch sei-
nerseits ergab. Das endgiiltige Urteil sah die alleinige Schuld bei Johanna Wagner,
die in weiterer Folge an keinem der beiden Hauser auftreten durfte — somit konnte
auch Lumley nur einen Pyrrhussieg feiern. Auffillig ist, dass in diesem Fall, wenn
auch nur auf Grundlage von Prizedenzfillen®*3, gegen die Primadonna entschie-
den wurde. Es macht daher den Anschein, dass simtliche Befangenheit gegeniiber
Singerstars mittlerweile abgelegt worden war. Allerdings konnte fiir die Hirte des
Urteils auch eine Aussage Albert Wagners eine Rolle gespielt haben, in der er das
englische Opernwesen auf das Ubelste diffamierte: Der Satz in einem Brief Wagners
»England is to be valued only for her money“*°4, soll massive Emporungen in der
englischen Offentlichkeit nach sich gezogen haben. Tatsichlich wurde der Prozess-
ausgang zu Gunsten Lumleys positiv aufgenommen und gleich in eine Kritik an

den unangemessen hohen Forderungen der Singer umgemiinzt:

Though in consequence of the litigation about Mademoiselle Wagner the English
public have apparently lost all opportunity of judging of the lady’s merits, it is

impossible not to applaud the spirit and determination with which Mr. Lumley has

203 Vgl. Benett; Smith, English reports in Law and Equity, S. 25 s—257. Auch im Prozess von Bunn
gegen Lind kam die Urteilsfindung auf Basis von Prizedenzfillen zustande (vgl. Bunn, Bunn
vs. Lind, S. 46). Diese Entscheidungsstruktur legt nahe, dass im London des 19. Jahrhunderts
kein eigenes Theaterrecht existierte.

204 Lumley, Reminiscences, S. 332. Angeblich soll versucht worden sein, diese Aulerung vor Ge-
richt wie folgt zu relativieren, was aber anscheinend den gegenteiligen Effekt hatte: , The
explanation offered by the Wagner-counsel, that the words should be translated, ‘England is
only able to reward with her money,” was received in court with shouts of derision, as only
giving a still worse interpretation of their meaning® (ebda.).
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asserted his rights. May the circumstances which have occurred prove a salutary lesson
to a class of persons — numbering, of course, many admirable individuals — but as the

rule generally extravagant, and frequently perfectly unreasonable in their demands.?%

Bestirkt durch den Ausgang des Prozesses setzte Lumley in weiterer Folge
noch eine Schadenersatzklage gegen Gye durch, in der er fir Verluste von
20.000 Pfund kompensiert werden wollte. Dieses Unterfangen war allerdings
nicht von Erfolg gekront. Aufgrund der Argumentation, dass nicht nachgewie-
sen werden konnte, ob Gye tatsichlich Wissen iiber den zwischen Lumley und
Wagner abgeschlossenen Vertrag erlangt hatte, wurden — obwohl auch in die-
sem Fall fiir den Kliger entschieden wurde — simtliche Schadenersatzansprii-
che Lumleys abgelehnt. In Anbetracht der ohnehin angeschlagenen Lage des
Opernhauses bedeutete dieser Ausgang einen massiven Riickschlag — das Her
Majesty’s Theatre musste nach der Season 1852 schliefSen.

Wegen der von Bunn und Lumley angestrebten Prozesse gegen Jenny Lind
und Johanna Wagner lisst sich ersehen, welche geringe rechtliche Relevanz die
vertraglichen Regelungen der Zeit genossen. SchliefSlich spricht Lumley, der
selbst tiber einen juristischen Hintergrund verfiigte, in seinen Memoiren die-
sen Geschiftsbeziechungen einen hohen Grad an Informalitit zu, deren Grenzen
im Normalfall weder vom Manager noch vom Singer iibertreten wurden. Man
muss dabei jedoch zwischen den iiblichen Erginzungen in Bezug auf die Extra-
vaganzen der Singer und den tatsichlichen Vertragsbriichen differenzieren. Ers-
teren wurde von den Managern aufgrund des hohen 6ffentlichen und finanzi-
ellen Drucks nachgegeben, wogegen ein Vertragsbruch die Rechtsgrundlage des
Vertrages an sich erschiitterte. Nicht umsonst bemiihte Bunn zunichst simtli-
che informelle Méglichkeiten, um vielleicht doch noch eine au8ergerichtliche
Finigung herbeifithren zu kénnen, da ihm bewusst war, dass der offentliche
Einfluss auf die Rechtsprechung nicht zu unterschitzen war.

Im Falle Jenny Linds fithrte die Begeisterung fiir die Primadonna zu einem ver-
gleichsweise milden Urteil, das auf falschen Tatsachen begriindet worden war. Wie
Bunn mehrmals erwihnt, hatte Lind offenbar keine Probleme mit der englischen

Sprache, wie folgende Beschreibung ihres Sprachtalents aus dem Jahr 1851 zeigt:

205 The Ladys Companion and Monthly Magazine 1(1852), S. 331.
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It was a common remark that she spoke it [German] ‘better than a German, for,
with her keen perception and fine taste, she threw out the local abbreviations and
corruptions of the familiar dialect, and with her mastery of sound, she gave every
syllable its just fullness and proportion. She is perfect mistress of French, and speaks
English very sweetly, every day making rapid advance in the knowledge of it.2%
Lumley wiederum zog aus dieser Situation eindeutig einen Vorteil — wohl im Be-
wusstsein auf die geringen Chancen Bunns, einen positiven Ausgang des Verfahrens
zu erzielen. 1852 fand er sich wider Erwarten in einer dhnlichen Situation, wobei
die 6ffentliche Meinung, wegen der Auferungen Albert Wagners, einem positi-
ven Prozessausgang fiir Johanna Wagner wahrscheinlich nicht gerade zugetan war.
Folglich kam das Urteil in diesem Fall wohl ebenfalls durch eine Einflussnahme
der o6ffentlichen Meinung zustande. Bezeichnend dafiir ist, dass Lumley mit der
Folgeklage seine Schadenersatzanspriiche in keiner Weise geltend machen konnte.
Eine aktuelle Interpretation des Rechtsfalls Lumley vs. Gye sicht ihn als eine un-
mittelbare Konsequenz des Falls Bunn vs. Lind, der ein viel zu mildes Urteil nach
sich zog und somit durch Lumley vs. Gye revidiert werden musste.>*” Die Quellen
zeichnen allerdings ein anderes Bild, in dem die Neutralitdt der Gerichte wesent-
lich in Frage gestellt wird. SchliefSlich hatte Johanna Wagner einen Vertragsbruch
zu verantworten und war in diesem Fall nicht einmal mit einem Strafgeld belegt
worden — anscheinend sah man ein Auftrittsverbot als ausreichende Konsequenz
an. Eine Primadonna galt folglich auch vor dem Hintergrund einer negativen 6f-
fentlichen Stimmung fiir die Gerichte, tiberspitzt formuliert, als nahezu unverur-
teilbar. Dass Lumley im zweiten Prozess gegen Gye, obwohl er den Prozess gegen
Wagner gewonnen hatte, keine finanzielle Kompensation zuteil wurde, intensiviert
den Eindruck der fir den Opernmanager relativ geringen Handlungsmacht.
Nichtsdestotrotz regten die hier besprochenen Prozesse wohl einen erhebli-
chen Wandel im Hinblick auf die Professionalisierung des Londoner Opernver-
tragswesens an. Dies ldsst sich unter anderem in den Vertrigen Frederick Gyes
erkennen, die iiber einen véllig anderen Charakter verfiigten als beispielsweise

jene Laportes, in denen durch massives Androhen von Strafgeldern mit allen

206 Nathaniel Parker Willis, Memoranda of the Life of Jenny Lind, Philadelphia 1851, S. 161.
207 Vgl. Martin Hevia, Reasonableness and Responsibility. A Theory of Contract Law, u.a. Dordrecht
und New York 2012 (Law and Philosophy Library 1o1), S. 136.
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Mitteln eine auflergerichtliche Einigung angestrebt wurde. Zudem lassen sich
durch die verinderte Konkurrenzsituation ab der Mitte des 19. Jahrhunderts
besonders im Vergleich der Vertrige des Royal Italian Opera House Covent
Garden mit denen Laportes wesentliche Differenzen zu den Vertrigen Laportes

finden, wie in weiterer Folge veranschaulicht werden soll.

5.4 Die Vertrage Pauline Viardot-Garcias mit dem Royal Italian Opera
House Covent Garden zwischen 1847 und 1855

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts war das italienische Opernwesen Londons
mehr denn je von einem intensiven Konkurrenzkampf zwischen den beiden
nunmehr existierenden italienischen Opernhiusern geprigt. Als wesentliches
Distinktionsmerkmal der beiden Hiuser, die auf eine dhnliche Zielgruppe
ausgerichtet waren, galten einmal mehr die Engagements der Singer. So
konnte sich Benjamin Lumley zunichst durch das Engagement der ,,Swedish
Nightingale“>°® Jenny Lind einen Wettbewerbsvorteil gegeniiber dem 1847
neu etablierten Konkurrenten erarbeiten, der auf das Renommee der ,vieille
garde“ setzte. Obwohl sich die Royal Italian Opera Covent Garden in der
Erffnungsseason vor allem mit ihrer werkorientierten Asthetik als Gegenpol
zum starbasierten Her Majesty’s Theatre positionieren wollte, handelte es sich
bei dieser Tatsache lediglich um das Propagieren ideologischer Mafistibe, die
sich zunichst nicht in der Geschiftspolitik des Hauses niederschlugen. Viel-
mehr hatte gerade eine sich neu etablierende Unternehmung mit Schwierig-
keiten im Hinblick auf die Finanzierung zu kidmpfen, wie Thomas Willert
Beale, unter dem Pseudonym Walter Maynard, beschreibt. Fir die finanzell
schwierige Situation der Royal Italian Opera in den Anfangszeiten zeichnete
vor allem Giuseppe Persiani verantwortlich, dem schlieflich nur mehr die
Flucht aus England blieb.?°9 In weiterer Folge tibernahm der Konzertunter-

nehmer Frederick Beale 1847, in einer Partnerschaft mit Edward Delafield

208 Vgl. Kapitel 2, Opernlandschaft und Kapitel 5.3, Opernprozesse.

209 Vgl. Beale, 7he Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an Opera Glass, Vol. 1,
London 1890, S. 49—51. Verantwortlich dafiir waren auch die extravaganten Singergagen
Persianis, die er schliefllich nicht auszahlen konnte (vgl. ebda., S. 58).
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und Arthur Webster, die Schulden Persianis und das Management des Hau-
ses, woraus in den Jahren 1848 und 1849, nach dem Riickzug Beales und
Websters, das alleinige Management der Royal Italian Opera Covent Garden
Delafield und seinem Reprisentanten Frederick Gye zufiel.** Nachdem sich
nach der Season 1849 auch Delafield in finanziellen Problemen befand, blieb
schlieflich Frederick Gye das alleinige Management der Royal Italian Opera
Covent Garden. Diese Vorginge lassen erahnen, dass gerade in der Anfangs-
zeit eine Vielzahl an Personen in die Leitung der Royal Italian Opera Covent
Garden eingebunden war — eine Tatsache, die schlieflich auch in den Singer-
vertrdgen dieser Periode Niederschlag fand. Dennoch muss an dieser Stelle
konstatiert werden, dass das Haus zu keiner Zeit vollstindig von einem kiinst-
lerischen ,,Commonwealth® oder einer ,Republic of Artists“ geleitet wurde.?*
Den Terminus des ,,Commonwealth® verwendet zwar auch Thomas Willert

Beale, aber lediglich in folgendem Zusammenhang:

It is worth while noting that, notwithstanding the difficulties that occurred — diffi-
culties that were increased by the powerful opposition of Jenny Lind at Her Majesty’s
— the theatre was not closed a single night, nor has it ever been so during an Italian
Opera season. A commonwealth was formed by the principal artists, who selected

Mr. Frederick Gye as their director. The commonwealth did not answer.?!2

Offenbar war trotz aller ,Commonwealth“-Ambitionen der Singer eine Lei-
tung des Hauses durch einen Manager notwendig, wie auch Dideriksen be-
schreibt:

Towards the end of the 1849 season the finances of the opera house had deteriorated
to such an extent that Beale advocated its closure. The company was saved through a
scheme by which Gye took over the theatre under a ‘joint stock concern’ or ‘Common-

wealth’ together with the principal artists. A group of artists, including Costa, Grisi,

210 Fiir eine detailliertere Beschreibung der Auflosung der Managementkooperation vgl. Beale,
The Light of Other Days, S. 6o.

211 Vgl. Melanie Stier, Pauline Viardot-Garcia in Grofbritannien und Irland. Formen kulturellen
Handelns, u.a Hildesheim 2012 (Viardot-Garcia-Studien 3), S. 68—77.

212 Vgl. Beale, The Light of Other Days, Vol. 1, S. 62.
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Mario, Tamburini and Viardot, agreed to manage the company with Gye on whom

the main responsibility for all financial and administrative matters rested.?!?

Dideriksen stellt zudem in ihrer Dissertation die Situation um einiges differen-
zierter dar. So schloss Gye 1849 einen Pachtvertrag mit den Eigentiimern der
Royal Italian Opera Covent Garden ab, in dem die monatliche Miete aufgrund
der unsicheren finanziellen Lage allerdings nicht fix geregelt war, sondern als
Ausgleich fur die Eigentiimer eine Beteiligung an den Einnahmen vorgesehen
wurde.?'4 Auflerdem beschloss ein Teil der an das Haus engagierten Kiinstler auf
einen Teil ihrer hohen Gagen zu verzichten, um angesiches der prekiren finan-
ziellen Lage ein Weiterbestehen des Hauses zu ermoglichen.?'s Schliefllich be-
stand die Royal Italian Opera Covent Garden hauptsichlich wegen der Diskre-
panzen zwischen der ,vieille garde® und Benjamin Lumley — ein Bankrott der
Royal Italian Opera Covent Garden wire somit einer Niederlage der gerade neu
etablierten Unternehmung gleichgekommen. Ferner hitten sich die betroffenen
Singer bei einem Scheitern der Royal Italian Opera Covent Garden erneut um
ein Engagement am Her Majesty’s Theatre bemiihen miissen, wobei Lumley
in diesem Fall — durch seine bereits getroffenen Engagements — eine bessere
Verhandlungsbasis gehabt hitte. Er wire nicht auf die Engagements angewiesen
gewesen, was im schlimmsten Fall fiir die betroffenen Singer einen vélligen Ga-
genausfall zur Folge gehabt hitte. Die Reduktion der Gagen an der Royal Italian
Opera Covent Garden kann folglich fiir die Singer in diesem Zusammenhang
als das geringere Ubel gesehen werden.>'¢ Bei der von Stier festgestellten Mit-
bestimmung der Singer handelte es sich folglich lediglich um die Akzeptanz
von geringeren Gagen. Mit einer Managementtitigkeit ist dies allerdings nicht

gleichzusetzen — dafiir war Gye nach wie vor hauptverantwortich. Auflerdem

213 Gabriella Dideriksen, Repertory and Rivalry, Opera at the Second Covent Garden Theatre, 1830
to 1856, Dissertation, London 1997, S. 79.

214 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 94—96. Dieser interimistische Vertrag blieb im Ub-
rigen bis 1854 bestehen.

215 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 103—104.

216 Dideriksen gibt im Anhang ihrer Dissertation eine Ubersicht iiber die Gagen der von 1848 bis
1855 an der Royal Italian Opera Covent Garden engagierten Singer, wobei im Allgemeinen
eine Verringerung der monatlichen Beziige zu bemerken ist (vgl. Dideriksen, Repertory and
Rivalry, S. 357-358).
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wurde das Repertoire ohnehin bereits seit Beginn des Jahrhunderts von den
Singern bestimmt,?'7 ohne dass man diesen jedoch eine ,kiinstlerische Leitung®
des Opernhauses zuschreiben kénnte.

Vor diesem Hintergrund sind daher auch die in weiterer Folge besprochenen
Vertrige zwischen Pauline Viardot-Garcia und der Royal Italian Opera Covent
Garden aus den Jahren 1848 bis 1855 zu schen. Wegen der in der Anfangspe-
riode wechselnden Manager bietet es sich an, in den folgenden Betrachtungen
die Vertrige Gyes, denen der in den Erdffnungsjahren zustindigen Personen ge-
geniiberzustellen. Dadurch lassen sich durch den Fithrungswechsel entstehende
Differenzen gezielt festmachen. So erméoglicht gerade das Vorhandensein unter-
schiedlicher Vertragspartner vor dem Hintergrund der finanziell prekiren Situ-
ation Einblicke in die Gestaltung von Singervertrigen der italienischen Oper
Londons in der Mitte des 19. Jahrhunderts.

Das Londoner Debiit Pauline Viardots®'® fiel in das Jahr 1848, wiewohl vom
Kritiker Charles Gruneisen, der im Auftrag Frederick Beales die Vertrige mit
Viardot in dieser Zeit aushandelte, bereits ein Engagement fiir Herbst 1847
vereinbart wurde, das allerdings nicht zustande kam. Offenbar gab es zu dieser
Zeit noch Uberlegungen die Season der Royal Italian Opera Covent Garden
auflerhalb der durch Laporte etablierten und mittlerweile iiblichen italienischen
Opernseason — von April bis August — abzuhalten. Man entschied sich allerdings
dann wohl doch fiir eine direkte Opposition zum bestehenden italienischen
Opernhaus. Zudem wird durch diese Kontrakte deutlich, dass Gruneisens Rolle
beziiglich der Royal Italian Opera Covent Garden iiber die eines Kritikers, der
die werkisthetische Positionierung der Unternehmung lobte, weit hinausging
und seine Auflerungen dementsprechend vor dem Hintergrund subjektiver In-

teressen zu lesen sind.2™?

217 Vgl. Kapitel 5.1, Londoner Ausnahmevertrige und 5.2, Laporte-Vertrige.

218 Den Namenszusatz Garcia behielt Pauline Viardot trotz ihrer Heirat mit Louis Viardot, wohl
zur leichteren Erkennbarkeit ihrer familidren Urspriinge. Als Tochter Manuel Garcfas ver-
fugte ihr Geburtsname iiber ein gewisses Renommee, das man zur Selbstvermarktung nutzen
konnte. Der Lesbarkeit halber wird in diesem Kapitel auf den Doppelnamen verzichtet. Au-
Berdem unterzeichnete sie ihre Vertrige lediglich mit Pauline Viardot.

219 Vgl. u.a. Charles Lewis Gruneisen, 7he Opera and the Press, London 1869 (In diesem Aufsatz
bezeichnet sich Gruneisen als ,prime mover and originator der Royal Italian Opera Covent
Garden) und Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 71.
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Fiir die Absage des Engagements bekam Viardot die enorm hohe Summe von
1000 Pfund als Schadenersatz zugesichert, was als ein Indiz fiir die Informalitit
von Singervertrigen der Zeit gelten kann.??° Zudem zeigt das Zugestindnis des
Managements, dass man sich Viardot in jedem Fall fiir ein Folgeengagement in
der Season 1848 sichern wollte, wie auch aus einer in der Schadenersatzverein-
barung vorhandenen Klausel in Bezug auf die Einschrinkung ihrer Auftritts-
rechte hervorgeht.?? Gestiitzt wird diese These durch den Abschlusszeitpunke
des Vertrags fiir die Season 1848, der mit 15. September 1847 genau einen Tag
nach der Nichtigerkldrung des Engagements fiir Herbst 1847 liegt.?>?

Dass Viardots Debiit gerade in die Season 1848 fiel, ist wenig verwunderlich.
So stand die kontinentaleuropdische Musikwelt seit dem Jahr 1847 vollig im
Bann Jenny Linds, die dementsprechend von Lumley in den Seasons 1847 und
1848 an das Her Majesty’s Theatre engagiert wurde. Parallel zu den Erfolgen
Linds sorgte in Europa allerdings eine andere Singerin fiir Furore, die von den
Medien als unmittelbare Konkurrenz zur schwedischen Primadonna positio-

niert wurde — nidmlich Pauline Viardot-Garcia, die ,spanische Nachtigall“:

[...] Es gelang der spanischen Nachtigall, wie auch Morning Chronicle vom 5. Mai
ganz richtig bemerkt, diesen Winter [1847] zu Berlin den Gesang der schwedischen
Nachtigall so wohl zu ersetzen, dass mindestens eine gleiche Bewunderung und Sensa-
tion erfolgte. Mdgen Apollo und Hygiea immerdar die holden Nachtigallen beschiit-

zen, und mégen sie bald uns wieder entziicken.??3

220 Vgl. auch Thomas Willert Beale [Walter Maynard], 7he Enterprising Impresario, London
1867, S. 77-85. Wie aus Beales Beschreibung auf Basis des Theatre Royal Drury Lane her-
vorgeht, betraf diese informelle Grundlage allerdings nur die ,Stars“ eines Ensembles und
nicht das ,normale kiinstlerische Personal®. Hier findet sich auch ein detaillierter Abdruck der
,Regulations“ des Theatre Royal Drury Lane.

221 Vgl. Anhang, 14. September 1847 [BNE NAF 16278 f. 3].

222 Vgl. Anhang, 15. September 1847 [BNF, NAF 16278 ff. 4—5].

223 Allgemeine Musikalische Zeitung 49 (1847), S. 424. Die medial gesteuerte Opposition zwi-
schen Lind und Viardot lisst Analogien zum ,Konkurenzkampf™ zwischen Faustina Bordoni
und Francesca Cuzzoni am Beginn des 18. Jahrhunderts aufkommen, die ihre Manifestation
in Georg Friedrich Hindels Oper Admeto fanden (vgl. u.a. Suzanne Aspden, 7he ,Rival Que-
ans‘ and the Play of Identity in Handel’s ,Admeto’, in: Cambridge Opera Journal 18 (2006),
S. 301-331).
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Der Konkurrenzkampf zwischen den beiden ,Nachtigallen wurde, wie das
Zitat erschen lisst, vor allem von der englischen Presse propagiert®*+ und bildete
somit eine wesentliche Voraussetzung fiir das Engagement Viardots 1848 an die
Royal Italian Opera Covent Garden, als Opposition zu Lind.?*s

Der Vertrag zwischen Gruneisen, als Bevollmichtigter Beales, fiir die Season
1848 besteht ausschliefflich aus handschriftlichen Klauseln, die teilweise stan-
dardisierte Formulierungen in Bezug auf die Vertragsparteien, die Stellung der
Singerin im Ensemble (Artikel 1) oder allgemeine Klauseln in Bezug auf die
Unterzeichnung (u.a. Artikel 2 und Artikel 8) enthalten. Dass diese konsisten-
ten Vertragsbestandteile nicht in gedruckter Form aufscheinen, weist auf eine
geringe Professionalisierung des Vertragswesens hin, was in Anbetracht der erst
kiirzlichen Etablierung der Royal Italian Opera Covent Garden wenig tiberra-
schend erscheint. Im Gegensatz dazu wirkt die Abfassung des Vertrags in fran-
zosischer Sprache ungewdhnlich. Offenbar rekurriert dieser Sachverhalt auf die
Tradition des italienischen Opernwesens in London, seit Beginn des Jahrhun-
derts simtliche Vertrige in franzésischer Sprache abzufassen, was hier ibernom-
men wurde und auch in den Vertrigen Frederick Gyes erhalten blieb.>2¢

Die Vertragsunterzeichnung selbst geschah immer ,duement assistée“ von
Louis Viardot, dem Ehemann Pauline Viardots, der die RechtmifSigkeit ihrer
Unterschrift zudem auch bestitigte?*” und die Gagenverhandlungen fiihrte.>?8
Die Vertragsverhandlungen als eine gemeinschaftlich-eheliche Entscheidung zu
sehen,?* kann folglich nur durch eine Negation der Quellen und aufgrund ei-

nes Mangels der Kenntnis der zeitiiblichen Praxis plausibilisiert werden. Schon

224 Dass Gruneisen als Kritiker der Morning Chronicle arbeitete, kann vor diesem Hintergrund
nicht als Zufall gesehen werden. Fiir die Positionierung des ,spanish jay“ gegeniiber der ,swe-
dish nightingale“ vgl. auch 7he Dublin University Magazine 49 (1857), S. 496.

225 Aufgrund der Erfolge Viardots hatte Lumley 1846 Versuche gemacht, ein Engagement mit
der Singerin zu unterzeichnen, was aber ,,on account of the exigencies of her répertoire” schei-
terte (Lumley, Reminiscences of the Opera, S. 155).

226 Franzosisch bleibt sogar in einem Blanko-Vertrag Frederick Gyes aus den 1870er-Jahren, fiir
ecine Nordamerika-Tournee, die Vertragssprache [HL, TS 319.99].

227 Die Bestitigung des Ehemannes ist in allen vorliegenden Vertrigen zu finden.

228 Vgl. Stier, Pauline-Viardot Garcia in GrofSbritannien und Irland, S. 70—71. In der an dieser
Stelle von Stier zitierten Quelle wird der Name des Ehemanns, bei Nennung beider Namen,
iibrigens immer zuerst angefiihrt.

229 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 82.



5.4 Die Vertrage Pauline Viardot-Garcias mit dem Royal Italian Opera House Covent Garden 187

das notwendige Einverstindnis des Ehemannes bei der Unterzeichnung vermit-
telt ein eindeutiges Bild — vor allem da beispielsweise Giulia Grisi ihre Vertrige
Mitte der 1830er-Jahren eben nicht durch einen minnlichen Vormund unter-
zeichnen lief3.>3°

Nach der in ihrer Wortwahl standardisierten Eingangsfloskel, in der die Ver-
tragsparteien festgelegt werden, wird in Artikel 1 des Engagements, die Dauer
— von 1. Mai bis 24. August — und die Art des Engagements (Primadonna As-
soluta in der opera seria, semi-seria, buffa sowie in von der Royal Italian Opera
Covent Garden veranstalteten Konzerten) festgeschrieben.

Artikel 2 schreibt die Ankunft Viardots mit einigen Tagen vor dem 1. Mai
— wohl fir die Durchfiihrung von Proben — sowie das Abhalten eines Benefits
fest, bei dem Viardots Name zu Marketing-Zwecken gebraucht werden diirfe,
ohne dass ihr daraus zusitzliche Einnahmen erwachsen wiirden. Die Anzahl der
Aulftritte pro Woche legt der Vertrag auf genau drei fest, wobei diese Zahl nicht
unter- und nicht {iberschritten werden solle — diese Klausel wurde in weiterer
Folge ein fester Bestandteil aller Kontrakte Viardots mit der Royal Italian Opera
Covent Garden. Bei dem den Artikel 2 beschlieffenden Satz handelt es sich um
eine typische Standardformulierung, die festlegt, dass die Singerin sich an die
tiblichen Regeln des Opernbetriebs zu halten habe.

Artikel 3 regelt das Vorgehen im Krankheitsfall. Sollte die Singerin im Falle
einer ernstlichen Krankheit linger als acht Tage nicht auftreten kénnen, wiirden
die Gagenzahlungen bis zur Wiederaufnahme ihrer Tétigkeir stillgelegt. Damit
versuchte die bestehende Management-Kooperation offenbar dem gingigen
»cold and illness“-System entgegenzuwirken, mit dem auch Benjamin Lumley
zu kimpfen hatte.?3!

Im folgenden Artikel 4 wird die Einschrinkung in Bezug auf Konzertauftritte
auf8erhalb des Theaters gelockert und zwar, um Auftritte bei Konzerten des Ho-

fes und in den Concerts of Ancient Music zu ermdglichen.?3? Die Erlaubnis

230 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

231 Das Absagen von Vorstellungen unter Vorspiegelung falscher Tatsachen war ein weit verbrei-
tetes Phinomen im italienischen Opernbetrieb Londons (vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige,
Lumley, Reminiscences, S. 55—56 und Ingeborg Zechner, ,,... and the English buy it*, Saarbrii-
cken 2013, S. 62).

232 Hierbei handelte es sich um eine von 1776 bis 1849 bestehende und von Aristokraten veran-
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fiir einen Auftritt in Letzteren ergab sich wohl durch das starke aristokratische
Interesse an dieser Konzertreihe, wobei das Publikum der Konzerte als iden-
tisch mit dem der italienischen Oper gelten kann. Nicht zuletzt bedeutete diese
Aulftrittserlaubnis einen wesentlichen Zuverdienst fiir die Sdnger. Interessant ist
hingegen, dass das Mitwirken an allen sonstigen 6ffentlichen Konzerten unter-
sagt war. Das Kriterium fiir die Definition als 6ffentliches Konzert stellte hier al-
lerdings nicht das Vorhandensein einer Gage fiir die Singerin, sondern vielmehr
das blofle Bestehen eines Kartenverkaufs dar. Somit wird deutlich, dass sich
die Royal Italian Opera Covent Garden moglichst das Exklusivrecht an ihren
Singern sichern wollte. Das Mitwirken bei aristokratischen Unternehmungen
musste in diesem Zusammenhang notwendigerweise akzeptiert werden, konnte
aber auch positive Effekte auf Publikumszuspruch zur italienischen Oper selbst
haben. Die Sicherung der Exklusivitit ergibt sich zudem durch eine im selben
Artikel verankerte Einschrinkung, die Viardot jegliche Auftritte in London so-
wie in anderen englischen Stidten vor ihrem Debiit in der Royal Italian Opera
Covent Garden untersagt. Damit wurde die Opposition zu Jenny Lind am Her
Majesty’s Theatre offenkundig.

In Artikel 5 werden explizit die von Viardot zu singenden Opern festgelegt,
die wenig iiberraschend aus denjenigen bestanden, in denen sie in Kontinen-
taleuropa bereits Erfolge gefeierte hatte und somit auch mit ihnen identifiziert
wurde:?33 nimlich Meyerbeers Les Huguenots — als italienische Londoner Erst-
auffithrung —, Bellinis La Sonnambula und I Capuleti e Montecchi, Glucks Iphi-
génie en Tauride, Beethovens Fidelio, Mozarts Il Flauto Magico, Halévys La Juive
und Donizettis Lelisir d’amore und Don Pasquale. Dass es sich bei der Festlegung
der Opern nicht um eine Managemententscheidung handelte, lisst sich unter
anderem an den teilweise recht detaillierten Zusdtzen zu den einzelnen Opern

erkennen. So sollten die Capuleti mit dem héchst populdren dritten Akt von

staltete Konzertreihe, in der vor allem ,dltere Vokalmusik u.a. von Mozart, Pergolesi, Hindel
oder Gluck zur Auffithrung gebracht wurde (vgl. William Weber, Music and the Middle-Class.
The Social Structure of Concert Life in London and Vienna between 1830 and 1848, 2. Aufl.,
London 2004 (Music in 19th-Century Britain), S. 71).

233 Vgl. v.a. Allgemeine Musikalische Zeitung 49 (1847), S. 422, The Musical World 23 (1848),
S. 294 und Newue Berliner Musikzeitung 1 (1846), S. 47.
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Vaccai gesungen werden®3+, und in I/ Flauto Magico oblag die Wahl der Partie
der Singerin. Verstirkt wird dieser Eindruck ferner durch die in diesem Arti-
kel enthaltene Forderung des Managements, dass Viardot ,en suite“ die Opern
bekannt geben solle, damit fiir diese Szenerie und Biithnenbild angefertigt wer-
den kénnten. Bei diesem Wunsch nach frithzeitiger Ankiindigung handelte es
sich, vor dem Hintergrund der Probenpraxis, allerdings um eine Utopie, da die
Proben in den meisten Fillen recht kurzfristig angesetzt wurden.?3s Die Formu-
lierung des Artikels lisst zudem Analogien zu dem Vertrag zwischen Giuditta
Pasta und John Ebers aufkommen. Pasta bestimmte als Primadonna ebenfalls
den Spielplan des Hauses und positionierte sich damit im Mittelpunkt des enga-
gierten Singerensembles. Wie weit der Spielplan tatsichlich unter dem Einfluss
der Singerin stand, ergibt sich auch durch die Regelung, dass das Management,
zusitzlich zu den hier genannten Opern, noch weitere vorschlagen konnte, die
allerdings von der Singerin akzeptiert werden mussten — es ist offenkundig,
wer hier schliefflich die Entscheidungsgewalt hatte. Dennoch darf diese Art von
Einfluss auf das Management nicht mit einer Mitwirkung am Management
selbst verwechselt werden. Es muss bedacht werden, dass sich die Singerin best-
moglich und publikumswirksam prisentieren wollte — was also lige hier niher,
als die Partien nach London mitzunehmen, in denen man bereits erfolgreich
retissieren konnte. Somit kann daraus in keinem Fall eine bewusste Gestaltung
des Spielplans vor dem Hintergrund programmatischer Maf3stibe abgeleitet
werden, was im Ubrigen auch fiir die Adaptionen franzésischer Opern gilt, in
denen Viardot in den nichsten Jahren in London auftreten sollte.

Tatsichlich sang Viardot in der Season 1848 neben der Londoner Erstauffiih-
rung der Ugonorti noch in La Sonnambula, I Capuleti e Montecchi und in dem
vertraglich nicht fixierten Don Giovanni. Letzterer zihlte bereits seit gehoriger
Zeit zum Repertoire der italienischen Oper und konnte somit von einem Grof3-

teil der engagierten Singer ohne Probleme jederzeit gegeben werden?3¢ — und

234 Fiir eine detailliertere Beschreibung der Substitution vgl. Hilary Poriss, Changing the Score.
Arias, Prima Donnas, and the Authority of Performance, u.a. Oxford 2009, S. 114-124.

235 Vgl. wa. Bruno Cagli, Rossini a Londra e al Theatre Italien di Parigi. Documenti inediti
dell'impresario G. B. Benelli, in: Bollettino del centro Rossiniano di studi 1-3 (1981), S. 9—10
und Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

236 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 308.
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auch Viardot hatte als Donna Anna bereits internationale Erfolge gefeiert. Eine
vertragliche Festlegung schien in diesem Fall folglich nicht unbedingt notwen-
dig, wenngleich sich daher die Angabe der zu singenden Opern im Vertrag mehr
als Richtlinie, denn als wirklich bindende Klausel erweist. Dadurch wird un-
weigerlich der Eindruck erweckt, dass bestimmte Partien aus dem Repertoire
der Singerin, ohne die Intention einer tatsichlichen Bindung, durch diese in
den Vertragstext aufgenommen wurden, wobei die tatsichliche Festlegung erst
spiter erfolgte.

Bei Artikel 6 handelt es sich wiederum um einen Standardartikel der Vertrige
der fithrenden Singer der italienischen Oper Londons. Das Theater hitte demzu-
folge simtliche Kostiime, Frisuren und Schuhe, die Viardot fiir die Verkérperung
ihrer Partien benétige, zu stellen und auch die Kosten dafiir zu iibernehmen.

Interessant ist hingegen, dass die Festlegung der Bezahlung erst in Artikel 7,
dem vorletzten des Vertrags und damit an nicht ganz prominenter Stelle er-
scheint. Dieses Faktum sollte sich erst in den Vertrigen Frederick Gyes maf3-
geblich dndern. Diese untergeordnete Positionierung entsprang hochstwahr-
scheinlich einem Mangel an Professionaliti, fiir den wohl auch die ambivalente
personelle Situation der Royal Italian Opera Covent Garden verantwortlich war.
Viardot erhielt fiir den Zeitraum vom 1. Mai bis 24. August fiir Opern und
Konzerte die enorme Summe von 2500 Pfund, was einmal mehr ihre Sonder-
stellung als Aushingeschild der Royal Italian Opera Covent Garden und ihre
Opposition zu Jenny Lind unterstreicht. Zudem hatte sie durch die vertrag-
lichen Ausnahmen in Bezug auf ,nicht 6ffentliche” Konzerte die Moglichkeit
zu lukrativen Zuverdiensten, wodurch das Londoner Engagement eine sehr
wichtige Einnahmequelle fiir die Singerin darstellte. Die Auszahlung der Gage
hitte dann, ebenfalls zeitiiblich, in Teilbetrigen zu erfolgen.?37 Zur finanziellen
Absicherung der Singerin und zur Deckung der durch die Reise nach Lon-
don entstehenden Kosten mussten zunichst soo Pfund bei Viardots Ankunft in
London zur Auszahlung gebracht werden. Die restlichen 2000 Pfund seien dann
zu gleichen Teilen jeweils am Ende eines Monats auszuzahlen.

Bei dem letzten Artikel des Vertrags, Artikel 8, handelt es sich, wie bereits er-

wihnt, um eine standardisierte Schlussklausel, die auf die hohe Informalitit der

237 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.
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vertraglichen Grundlage hinweist. So folgen im Falle eines Verstofles oder einer
Fehlinterpretation der Vertragsklauseln keine gerichtlichen Konsequenzen, son-
dern eine Klirung des Konflikes vor Unparteiischen. Vor diesem Hintergrund
scheint es wenig verwunderlich, dass es immer wieder zu Doppelengagements oder
Vertragsbriichen von Singern kam, da diese, zumindest bis zu den Opernprozes-
sen um die Mitte des Jahrhunderts, keine 6ffentliche Diffamierung durch einen
gerichtlichen Prozess zu befiirchten hatten.?3® Schliefflich wurde der Vertrag der
Season 1848 von den Mitgliedern der Management-Kooperation Charles Grun-
eisen (in Vertretung Beales), Edward Delafield und Archur Webster unterzeichnet.

Unter dem bereits unterzeichneten Vertrag finden sich allerdings weitere Zu-
satzartikel, die offenbar nachtriglich hinzugefiigt wurden und einen detaillierten
Einblick in die Interessen Frederick Beales geben, der zu jener Zeit eben auch als
Konzertorganisator titig war. So konnte Beale Viardot — falls notwendig — auch
zum Mitwirken an anderen, nicht mit der Royal Italian Opera Covent Garden
in Verbindung stehenden Konzerten, die nicht unter die im Vertrag festgelegten
Ausnahmen fielen, verpflichten. Viardot erhielte dann, zusitzlich zur reguliren
Gage von 2500 Pfund, weitere 500 Pfund. Dieser ,article supplémentaire” kann
als eine Erweiterung des Spielraums des Managers gesehen werden, da die Ex-
klusivrechte an der Singerin eine Stirkung erfuhren und so gleichzeitig zusitz-
liche Einnahmen vom Management lukriert werden konnten.

Ahnlich stellte sich die Situation auch im Vertrag der Season 1849 dar*»”,
der zwar aufgrund der Diskrepanzen zwischen Beale und Webster lediglich von
Delafield unterzeichnet wurde, aber ebenfalls ein kombiniertes Engagement fiir
Oper und Konzerte vorsicht. Die Differenzen zum Vertrag der Season 1848
entstehen hauptsichlich durch die Tatsache, dass die Konzerte Viardots im Rah-
men einer Tournee durch England und Schottland abgehalten werden sollten>+°

— diese kam allerdings nie zustande.?#!

238 Vgl. Kapitel 5.3, Opernprozesse.

239 Vgl. Anhang, 11. Dezember 1848 bzw. [BNF, NAF 16278 ff. 6-7].

240 Es ist nicht auszuschliefen, dass Beale bei der Organisation der Tournee eine mafSgebliche
Rolle spielte. Schlielich wurden die Anderungen im Vertrag der Season 1849 von ihm einge-
arbeitet und unterzeichnet (vgl. Anhang, 10. Juli 1849 bzw. [BNE NAF 16278 ff. 8—9]).

241 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 323—324. Auflerdem verpflichtete Beale Viar-
dot kurzfristig fiir einen Auftritt im August des Jahres beim Liverpool Festival (vgl. Anhang,
30. Juli 1849 bzw. [BNE NAF 16278 f. 10]).
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So wurde nach der standardisierten, die Vertragsparteien identifizierenden
Eingangsfloskel die Dauer des Engagements zunichst vom 10. Juli bis 10. Sep-
tember 1849 festgelegt, wobei die Tournee nach Ende der Season im August
starten sollte. Artikel 2 legt die Limitierung der wochentlichen Vorstellungen
Viardots in der Royal Italian Opera Covent Garden auf die iiblichen drei pro
Woche fest. Dieser Passus findet im Ubrigen auch auf die Konzerte der Tournee
Anwendung. Aufgrund der verinderten Gegebenheiten wird die Einschrinkung
hier auf maximal ein Konzert pro Tag spezifiziert.

Wie bereits in der Season 1848 verpflichtete sich Viardot bei einem Benefit
fur das Theater aufzutreten und durch ihren Auftrice die Einnahmen fir das
Theater zu steigern. Schon die Tatsache, dass derartige Regelungen ab diesem
Zeitpunkt keinen Eingang in weitere Vertrige zwischen Viardot und der Royal
Italian Opera Covent Garden fanden, zeichnet ein Bild der aussichtslosen Lage
des gegenwirtigen Managements. Offenbar versprach man sich durch derartige
Vorstellungen eine Aufbesserung des eigenen Budgets. Im Endeffeke hatte dies
wahrscheinlich nur geringe Auswirkungen auf die reale Budgetsituation, wes-
halb Gye vermutlich in seinen Singervertrigen vollstindig von derartigen Bene-
fits absah. Die Artikel 4 und s zeigen sich gegeniiber den Artikeln 3 (Krankheit)
und 5 (Konzerte auflerhalb des Theaters) auch in ihrer Formulierung vollkom-
men identisch.

Differenzen lassen sich hingegen im Artikel 6 feststellen, der die Partien
Viardots fiir das besagte Engagement festlegt. So wird hier Viardot das exklusive
Recht auf die Partie der Fidés in einer italienischen Adaption von Meyerbeers Le
Prophéte zuerkannt. Meyerbeer hatte diese Partie im Ubrigen fiir die Singerin
konzipiert. Aus diesem Grund eignete sich die Rolle der Fidés in hohem Mafe
fir London, da Viardot hier ihre vokalen und darstellerischen Fihigkeiten im
besten Licht prisentieren konnte — vor allem auch deshalb, weil der Charakter
der Fidés das Zentrum der Oper reprisentiert.

Zudem fand die Urauffithrung des Prophéte (16. April 1849) wihrend der
Pariser Opernsaison desselben Jahres statt — im Ubrigen ein enormer Erfolg
fiir Viardot, wodurch sich das Interesse des Londoner Publikums an der Oper

steigerte.?4> Welchen Einfluss der Erfolg in Kontinentaleuropa schliefllich

242 Vgl. u.a. Henry Sutherland Edwards, 7he Prima Donna. Her History and Surroundings from
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auf das Publikum der Royal Italian Opera Covent Garden hatte, zeigt auch
das Vorwort zum Libretto der englischen Erstauflithrung, das einen gewissen
Rechtfertigungscharakter in Bezug auf die Aufnahme der Oper in den Spiel-
plan besitzt:

This Opera was first produced at the 7hédtre de I'Opéra, in Paris, on the 16th of
April, and up to the 6th July obtained twenty-five representations, and despite of the
cholera and of political events, attracted immense audiences. The triumph of Madame
VIARDOT, in the character of Fidés, was one of the greatest successes ever known in
lyric annals. Although the opera is divided into five acts by SCRIBE, it is, in point of
fact only in four, as, in Paris, the curtain did not drop between the First and Second

Acts. 2%

Neben der panegyrischen Erhéhung Viardots, wird der Charakter einer Recht-
fertigung besonders durch die Erwidhnung des Nichtfallens des Vorhangs in Pa-
ris zwischen erstem und zweitem Akt deutlich. Dies diente hier wohl der Legi-
timation der vieraktigen Londoner Version, die fiir das Propagieren einer neuen
Werkisthetik im Sinne Gruneisens eine notwendige Voraussetzung bildete.
Dass das Londoner Publikum zudem viel mehr an den Singern als an der Auf-
fithrung der Meyerbeer-Oper interessiert war, zeigt der am Ende des Vorworts
stehende Uberblick iiber die Arien der Oper, mit Angabe der einzelnen Singer,
um die Orientierung fiir das Publikum zu erleichtern. Auffillig ist, dass in dieser
Ubersicht keine Titel von Arien — nicht einmal in italienischer oder englischer
Ubersetzung — aufscheinen, sondern lediglich allgemeine Bezeichnungen wie
,Romance, ,Air*, Duo® etc. Daraus wird deutlich, dass dieser Uberblick le-
diglich als Leitfaden durch die Oper diente, um auch kein ,Highlight* zu ver-
passen.

Neben der Fidés gestand man Viardot das exklusive Recht auf die Partie der

Valentine in den Ugonorti*+ zu, die sie bereits 1848 bei der Londoner Erstauf-

the Seventeenth to the Nineteenth Century, Vol. 2, London 1888, S. 124. Fiir nahezu alle Karri-
eren von Londoner Singern bildete ein Erfolg in Kontinentaleuropa die Basis.

243 Giacomo Meyerbeer, Le Prophéte, Libretto RIO, London 1849, o. S.

244 Aus Griinden der Ubersichtlichkeit wird in diesem Kapitel der in London gebriuchliche Titel
der Werke genannt. Dies bringt den Vorteil mit sich, dass bereits bei der Nennung klar wird,
ob es sich um die franzésische Version oder um die italienische Adaption des Werks handelte.
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fiihrung erfolgreich an der Royal Italian Opera Covent Garden gegeben hatte.
Allerdings verkérperte schlieflich nicht Viardot, sondern Giulia Grisi 1849
die Partie der Valentine in nahezu simtlichen Vorstellungen.>4s Als Grund fiir
diese Ubernahme wird die spite Anreise Viardots nach London gesehen, wobei
die Ugonotti vom Publikum bereits sehnstichtig erwartet wurden, weshalb sich
Grisi — nicht ohne Hintergedanken — bereit erklirte, die Partie der Valentine zu
tibernehmen.>4¢ Die anderen im Vertrag von 1849 festgelegten Partien entspra-
chen ginzlich denen des Jahres 1848, wodurch die Orientierung des Spielplans
an den Singern erneut bestitigt wird. Vor dem Hintergrund der Season 1848
scheint auch die Erweiterung der Rollen um die Donna Anna in Don Giovanni,
aufgrund dessen Status’ als Londoner Repertoireoper, plausibel. Fiir die geplante
Tournee sollten noch die Opern Orello (Desdemona) und Norma hinzukommen,
die aber ebenfalls zum Repertoire der Singerin zihlten. Wiederum wird — wie
schon 1848 — in einem Standardartikel postuliert, dass alle anderen Rollen, trotz
des Vorschlags des Managements, zunichst von Viardot akzeptiert werden miiss-
ten, bevor sie in den Spielplan aufgenommen werden wiirden.

Artikel 7, der die Bereitstellung der Kostiime fiir die Primadonna regelt, ent-
spricht vollkommen Artikel 6 des Kontrakes fiir die Season 1848. Wiederum
erscheint die Festlegung der Gage relativ spit im Vertrag, ndmlich in Artikel 8,
wobei Viardot fiir zwei Monate (10. Juli bis 10. September) 1800 Pfund erhalten
sollte — die Auszahlung der Gesamtgage erfolgte wieder in Teilbetrigen. Jeweils
450 Pfund erhielt Viardot demzufolge bei Ankunft in London, am 30. Juli, dem
Ende der Royal Italian Opera-Season, und am 9. September. Die bei der Tour-
nee anfallenden Reise- und Unterbringungskosten sowie die Verpflegung fiir
Viardot, eine Begleitperson — hochstwahrscheinlich ihr Ehemann Louis Viardot
— und ein Dienstmiddchen wiirden zudem vollstindig vom Management iiber-
nommen. Das bedeutete, auch in Anbetracht lukrativer Konzerte, eine grofle
Belastung fiir das Budget des Managers.

Schliellich sieht Artikel 9 eine Option auf einen fritheren Beginn des Enga-

gements von Viardot vor. Sollte es der Singerin durch eine Absprache mit der

245 Vgl. Sabine Henze-Dohring (Hg.), Giacomo Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. s,
Berlin 1999, S. 13.

246 Vgl. John Edmund Cox, Musical Recollections of the Last HalfCentury, Vol. 2, London 1872,
S. 210.
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Direktion der Pariser Oper méglich sein, bereits vor dem 10. Juli nach London
zu reisen, wiirde sie die Zeit, um die sie ihr Engagement frither antreten konnte,
anteilig auf Basis ihrer Gesamtgage abgegolten bekommen. Diese Option be-
zog sich wahrscheinlich auf die Proben fiir die Londoner Erstauffithrung des
Prophéte, die in Anbetracht der Unbekanntheit der Oper fiir simtliche Singer
und Instrumentalisten, aufer Viardot>47, vermutlich etwas mehr Zeit erforder-
ten. 248 Artikel 10 (hohere Gewalt) und Artikel 11 verfolgen wiederum einen
eindeutigen Zweck als Standardartikel, die im Ubrigen bereits in dieser Wort-
folge identisch mit dem Artikel 8 und dem Zusatzartikel 1 des Vertrags fiir die
Season 1848 sind.

Gleichwohl kam der am Ende des Jahres 1848 hier stipulierte Vertrag nicht
wie geplant zustande. Offenbar ergaben sich terminliche Probleme in Bezug auf
die geplante Tournee, weshalb Frederick Beale am 10. Juli 184924 cine Revision
des Vertrags von 11. Dezember 1848 anfertigte. Schon dass Beale in diesem Zu-
sammenhang als Vertragspartner auftaucht, obwohl er zu dieser Zeit schon lingst
nicht mehr in das Management der Royal Italian Opera Covent Garden invol-
viert war, spricht fiir den zuvor vermuteten Einfluss Beales bei der Organisation
der Tournee.?® Auch im Vertrag selbst wird er in diesem Zusammenhang mit
»agissant comme administration non-responsable du Théatre Royal-Italien de
Covent-Garden® tituliert, was als Indiz fiir die intensive Vernetzung des Manage-
ments zu dieser Zeit gelten kann>5* und auch in der Art der einzelnen Anderungen
deutlich wird. Die Tournee selbst wurde nimlich abgesagt und das Engagement
somit auf die Zeit zwischen 10. Juli — im Ubrigen der Tag des Vertragsabschlusses
—und 25. August verkiirze (Artikel 1). Dass aufgrund dieses doch massiven Ein-

griffs in die vertragliche Grundlage auch die Gage angepasst werden musste, kann

247 Die Besetzung der Londoner Erstauffiihrung bestand aus Viardot (Fides), Hayes (Bertha),
Mario (Jean de Leyde), Tagliafico (Oberthal), Polonini (Jonas), Mei (Mathisen) und Marini
(Zacharie) (vgl. Meyerbeer, Le prophéte, Libretto 1849).

248 Auf den Aspekt der Proben und die Rolle Viardots soll im weiteren Verlauf des Kapitels noch
zuriickgekommen werden.

249 Vgl. Anhang, 1o. Juli 1849 [BNF, NAF 16278 ff. 8—9].

250 Dass Beale sich zu dieser Zeit intensiv mit der Organisation von Tourneen beschiftigte, zeigt
das Engagement Viardots beim Liverpool Festival (vgl. Anhang, 30. Juli 1849 [BNF NAF
16278 f. 10]).

251 Vgl. auch Stier, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 70-71.
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als notwendige Konsequenz gesehen werden. So wurde die Gage nun auf Grund-
lage der zuvor festgelegten Pauschalgage von 1800 Pfund, auf die Viardot laut der
Vertragsrevision Anspruch hatte, auf 60 Pfund pro Vorstellung festgelegt.>s>

Artikel 3 der Revision verdeutlicht nochmals die exklusive Zuschreibung der
Partie der Fides an Viardot, wobei diese unbedingt vor Aufnahme jeglicher an-
derer Partien von Viardot gesungen werden miisse. Dadurch konnte Viardot
sicherstellen, dass sie ihr Debiit in dieser Season in einer fiir sie komponierten
Partie begehen konnte. Tatsichlich ergab sich durch diesen Passus eine Limita-
tion der von Viardot 1849 gesungenen Partien auf die der Fides, die sie insge-
samt zwolf Mal — ganz oder nur in Ausziigen — verkdrperte. Dahinter kann eine
gezielte Marketingstrategie vermutet werden, die die Singerin in eine direkte
Verbindung mit dieser Partie brachte und somit einen Maf$stab fiir zukinf-
tige Vorstellungen setzte, was vor allem beim Londoner Publikum die Wirkung
nicht verfehlte. Durch diese Vorgehensweise konnte Viardot auflerdem garan-
tieren, dass, bei einem Erfolg der Premiere, in den nichsten Jahren weitere En-
gagements mit der Royal Italian Opera Covent Garden zustande kommen wiir-
den — die zu diesem Zeitpunke bereits erfolgreiche Urauffithrung in Paris lief§
auch in London einen Erfolg erwarten.

Artikel 4 dient einer in Londoner Singervertrigen ublichen finanziellen
Absicherung der Singerin. So sollte Viardot die Gage fiir die ersten fiinf Vor-
stellungen des Prophéte — insgesamt 300 Pfund — bereits im Voraus ausbezahlt
bekommen. Falls eine Auffithrung des Prophéte aus irgendwelchen Griinden
scheitern sollte, hitte Viardot trotzdem Anrecht auf die genannte Summe. In
Anbetracht des Abschlusszeitpunkts kann dieser Artikel nur als Indiz fir die
schleppend laufenden Proben interpretiert werden, durch die die Premiere in
weiterer Folge, wegen musikalischer Unzulinglichkeiten, gefihrdet schien.

In diesem Zusammenhang spricht Stier unter Berufung auf den Briefwech-
sel zwischen Viardot und Meyerbeer davon, dass Viardot bei den Proben des
Prophéte die Rolle einer ,Kappellmeisterin® und eines Sprachrohrs fiir Meyer-

beer tibernommen habe.?s3 Besagten Brief, der die Probensituation in London

252 Fiir die Season 1849 ergaben sich auf Grundlage der von Stier aufgestellten Ubersicht iiber die
Auftritte Viardots in England und Irland (vgl. ebda., S. 307-374) schlief8lich 840 Pfund bei
insgesamt 14 Vorstellungen, wobei sie ausschliefSlich im Prophéte und den Ugonotti auftrat.

253 Vgl. Ster, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 44.
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zum Inhalt hatte, verfasste Meyerbeer am 21. Juni 1849 an den sich in London
befindenden Verleger Louis Brandus.>s# Dabei klagt Meyerbeer iiber die Tatsa-
che, dass ,niemand dort von den Dirigirenden das Werk [kenne]. Suchen Sie
wenigsten’s von Beal[e] zu erlangen daf so viel Zeit bleibt daf§ M¢ Viardot ein
paar Klavierproben ein paar Orchesterproben, und ein paar Mise en Scéne Probe
halten kann.“*s5s Ferner tiberlegte Meyerbeer im duflersten Notfall selbst nach
London zu reisen, um ,mit jedem Singer einzeln die Rolle, und mit Costa die
Partitur durchzugehen. [...] Nur miifiten die Singer doch schon einigermaflen
die Noten ihrer Rolle kennen®.25¢ Offenbar gab es bei den Singern der Londo-
ner Erstauffithrung noch Ende Juni — die Premiere sollte schlieflich am 24. Juli
stattfinden — erhebliche Probleme mit grundlegenden musikalischen Aspekten,
die notwendigerweise die Basis fiir eine Interpretation des Werks bildeten. Dass
diese Probleme tiberhaupt bestanden, scheint wenig verwunderlich, wenn man
bedenkt, dass die Urauflithrung des Prophéte erst am 16. April 1849 in Paris ge-
geben wurde. Fiir die Londoner Auffiihrung musste das Werk allerdings erst mit
einem singbaren italienischen Text versechen werden, was vielfach auch musika-
lische Anderungen nach sich zog. Dementsprechend mussten auf dieser Grund-
lage erst die Particells der Sdnger und die Stimmen des Orchesters wie auch die
Dirigierpartitur angefertigt werden.>7 Die Zeit von April bis Juli prisentierte
sich fiir dieses Vorhaben als duf8erst knapp — schlieflich musste die vollig unbe-
kannte Musik zusitzlich noch einstudiert werden. Somit konnte es bei Singern
und Orchester vermutlich nur zu einer defizitiren Vorbereitung kommen.

In einem Brief an Costa vom selben Tag, der jenem an Brandus beigelegt war
und auch zu dessen Kenntnis gebracht wurde?s$, betonte Meyerbeer allerdings,

dass er eine Anreise in keinem Fall fiir notwendig erachte:

254 Vgl. Sabine Henze-Déhring (Hg.), Giacomo Meyerbeer. Bricfwechsel und Tagebiicher, Bd. s,
u.a. Berlin 1999, S. 11.

255 Stier, Viardot-Garcia, S. 44. Stier sieht darin den Beleg dafiir, dass Viardot tatsichlich das Or-
chester dirigierte, was allerdings aus der Quelle nicht explizit ersichtlich ist. Wahrscheinlicher
ist hingegen, dass Meyerbeer mehr Proben fiir die im Zentrum des Stiicks stehende Singerin
forderte, von der ein Erfolg in London hauptsichlich abhingig war.

256 Ebda.

257 Vgl. dazu auch Kapitel 6.1.1, Adaptionspraxis franzésischer Opern.

258 Vgl. Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. s, Berlin 1999, S. 12—-13.
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Je Vous prie donc mon cher Maestro de me faire le plaisir de diriger non seulement
les répétitions, mais aussi toutes les représentations du Prophéte, car j’ai la plus grande
conflance dans votre immense talent & dans vos sentiments personnels de bienveil-
lance pour moi, & je suis sur que sous votre excellente direction la partition du Pro-

phéte sera parfaitement bien exécuté a Londres.?»

Somit lasst sich eine gewisse Diskrepanz Meyerbeers gegeniiber Brandus und
Costa beziiglich der Proben erkennen, wobei der Brief an Costa wahrscheinlich
die Intention zur Erh6hung des Drucks und zur Beschwichtigung des Musical
Directors verfolgte: Vor allem, da von der Royal Italian Opera Covent Garden
gegeniiber den Abonnenten die Moglichkeit eines Dirigats von Meyerbeer bei
der Premiere angekiindigt wurde.?®® Anscheinend wurde Costa vom Manage-
ment nicht kundgetan, ob er denn auch die Premiere dirigieren wiirde, was — so
moglicherweise Meyerbeers Befiirchtung — Auswirkungen auf die Qualitdt der
Proben haben kénnte. Durch diese Affirmation des Komponisten, das Dirigat
nicht zu tibernehmen, versprach sich Meyerbeer deshalb wohl bessere Proben-
resultate.

Gleichwohl zeigt dieser Briefwechsel, dass Meyerbeer nicht ausschliefSlich In-
formationen von Viardot bekam?¢*, sondern auch von anderen Personen, iiber
die er auch Briefe ibermitteln konnte. Zudem geht explizit aus diesen Quellen
hervor, dass die Singer massive Probleme mit grundlegenden musikalischen As-

pekeen der Oper hatten. Genau vor diesem Hintergrund ist daher auch die von

259 Brief von Giacomo Meyerbeer an Michael Costa, 21. Juni 1849, zitiert nach: Meyerbeer. Brief-
wechsel und Tagebiicher, Bd. s, S. 13. In Bd. 4 des Meyerbeer-Briefwechsels (vgl. Heinz Becker;
Gudrun Becker (Hgg.), Giacomo Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. 4, Berlin 1985,
S. 499) findet sich ein weiterer Brief Meyerbeers an Costa, der wahrscheinlich vom 7. Juni
1849 stammt und nicht mit dem aus Bd. s identisch ist. Der Inhalt legt allerdings nahe, dass
das Datum dieses Briefs vor dem Brief vom 21. Juni liegen muss, da Meyerbeer darin erstmals
gegeniiber Costa seine Absage in Bezug auf sein Dirigat erwihnt. Im Brief vom 21. Juni
echauffiert sich Meyerbeer hingegen lediglich iiber die félschliche Ankiindigung seines Di-
rigats im Prospectus. In jedem Fall lisst sich daraus ersehen, dass Meyerbeer tiber Brandus
einen intensiven Kontakt zu Costa pflegte und somit Viardot nicht als ausschlielliche Kon-
taktperson in London gelten kann.

260 Sabine Henze-Déhring (Hg.), Giacomo Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. s, Berlin
1998, S. 5.

261 Vgl. u.a. Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 46—47.
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Stier als Beleg fiir Viardots Kapellmeistertitigkeit angefithrte Quelle zu sehen:
L1l faut que jexépedie cette lettre aujourd’hui, autrement je ne pourrais le faire
qu'apres Le Prophete, car d’ici 14, je ne vois plus un instant de liberté. C’est moi
qui dirige toutes les répétitions avec piano et de mise en scéne.“?6 Dabei belegt
dieses Zitat lediglich die wohl nur marginale Mithilfe Viardots bei den Klavier-
proben und bei szenischen Proben. Ersteres war aufgrund der musikalischen
Schwierigkeiten der einzelnen Singer wohl nicht mehr als eine Einstudierungs-
hilfe, um die musikalischen Mingel der Kollegenschaft zu beheben, die wohl
doch erheblich waren. Dies zeigen die kurze Zeitspanne zwischen der Pariser
Urauffiihrung und der Londoner Premiere sowie die Auflerung Meyerbeers. Bei
den ,mise en scéne“-Proben handelte es sich ebenfalls aller Wahrscheinlichkeit
nach nicht um ,Inszenierungsproben“*¢3, sondern lediglich um Hilfestellun-
gen der mit Text und Inhalt ausreichend bekannten Singerin bei der schau-
spielerischen Umsetzung. Notwendig waren derartige Proben vor allem durch
die Umbesetzung des Jean de Leyde von Jean-Etienne August Massol zu Mario
geworden. So ging Meyerbeer noch am 21. Juni davon aus?®4, dass Massol die
Partie des Jean verkorpern sollte. In einem Tagebucheintrag vom 6. Juli finden
sich allerdings Stichworte, die Mario als Besetzung des Jean angeben, was Stier
dazu verleitet, Viardot in diesem Fall als ,Meyerbeers rechtliche Vertretung*%s
zu identifizieren. Dabei ist es wahrscheinlicher — vor allem, da Viardot ihre
eigenen Vertrige nicht selbst unterzeichnete —, dass sie lediglich eine Uberbrin-
gungsfunktion aufgrund ihrer Kenntnis des Werks hatte, die sicherlich nicht
in dem Mafle zu tragen kam, in dem sie von Stier propagiert wird. Zudem ist
nicht klar, ob es sich bei dem Namen ,Viardot“ in Meyerbeers Fragment (,Ob
nicht Viardot hier bleiben kann um seine Bezahlung und sein Engagement zu

verfolgen“2%¢) nicht um den Ehemann Louis Viardot handelte, da ein lingerer

262 Zitiert nach: Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. so. Stier iibersetzt die ,,répétitions de
piano® im Ubrigen mit ,,Proben mit Klavier®, was ihre mangelnde Kenntnis der Probenpraxis
eines Opernhauses offenbart.

263 Ebda., S. 50, Fn. 69. Inszenierungen im heutigen Sinne, unter Mitwirkung eines Regisseurs,
existierten im 19. Jahrhundert nicht.

264 Vgl. Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher, Bd. s, S. 11.

265 Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 46.

266 Tagebucheintrag von Meyerbeer im Juli 1849 in: Meyerbeer. Briefwechsel und Tagebiicher,
Bd. s, S. 20, zitiert nach: Stier, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 46.
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Aufenthalt der Singerin in Paris in Anbetracht der Proben in London nur be-
dingt sinnvoll gewesen wire und sie nicht einmal bei ihren eigenen Vertrigen
die Verhandlungen selbst fiihrte.

Artikel s schreibt schliellich eine Auftrittsoption fiir Viardot in anderen
Opern als dem Prophéte fest, die aber, wie bereits erwihnt, von Viardot nicht
wahrgenommen wurde. Zusitzlich wurde die Anzahl der Vorstellungen, an de-
nen die Primadonna mitwirkte, auf wenigstens zehn beschrinkt. Wiederum ge-
reichte dies der Singerin zum Vorteil. Schliellich erwirkee sie dadurch eine ga-
rantierte Gage von 600 Pfund, die auch im Falle eines Misserfolges des Prophéte
zur Auszahlung gekommen wire, wodurch ihre Londoner Season in jedem Fall
—zumindest jedoch finanziell — als ein Erfolg bezeichnet werden kann. Dass alle
anderen Artikel des Kontrakes von 11. Dezember, abseits der hier stipulierten
Anderungen, unverindert bestehen bleiben, legt schlieflich Artikel 7 fest, bevor
der Vertrag mit der tiblichen Standardklausel sein Ende findet.

Der Vertrag der Season 1849 reprisentiert, in Verbindung mit der Revision
von 10. Juli 1849, ein anschauliches Zeugnis tiber die vertragliche Bindung
derartiger Engagements. So wurde das urspriingliche Engagement zwar bereits
lange vor Beginn der Season geschlossen, zeigt sich aber — auch was wesentliche
Bestandteile wie Gage und Zeitraum betrifft — nicht bindend, sondern bietet im
Gegenteil reichlich Raum fiir Revisionen, die dann auch auf kurze Frist einge-
arbeitet werden konnten. Die Vertrige der Royal Italian Opera Covent Garden
fir die Seasons 1848 und 1849 verfiigten, was die Inhalte betrifft, insgesamt
tiber einen eher geringen Standardisierungsgrad, fir den wohl die mangelnde
Professionalisierung des Vertragswesens der Royal Italian Opera Covent Garden
sowie die instabile personelle Situation des Opernhauses verantwortlich waren.
Die den Vertrigen zugrunde liegende hohe Informalitic stellte daher eine not-
wendige Voraussetzung fiir die spezifische Zusammensetzung der Kontrakte dar.
Ferner war man bemiiht, méglichst kombinierte Vereinbarungen abzuschlie-
Ben, die tiber ein blofles Engagement an der Royal Italian Opera Covent Garden
hinausgingen. Die Tourneen und Konzerte hitten somit eine Erweiterung des
Exklusivrechts an der Singerin ermdéglicht, was zudem mit finanziellen Mehr-
cinnahmen fiir das Opernhaus verbunden gewesen wire. In beiden Fillen blie-

ben derartige Ambitionen allerdings ohne reale Auswirkungen.
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Obwohl Frederick Gye 1849 lediglich als Reprisentant Delafields handelte>¢7,
verfuigt der Vertrag der Season 18502%8 {iber teilweise massive Differenzen zu den
Vertrigen der Seasons 1848 und 1849, die iiber die Ubernahme der standardi-
sierten Artikel hinausgehen. Auffillig ist vor allem, dass Kernpunkte des Enga-
gements eine prominentere Stellung im Vertrag selbst bekamen. So erscheinen
nunmehr die Art des Engagements (Primadonna Assoluta), die Dauer (1. Juni
bis 15. August 1850) und vor allem die Gage (1500 Pfund) bereits im ersten
Artikel des Vertrags, unmittelbar nach der standardisierten Angabe der Vertrags-
parteien. In dieselbe Richtung weist auch der zweite Artikel, der eine Verlinge-
rungsmoglichkeit des Engagements bis 28. August vorsicht, die allerdings nur
schlagend wiirde, wenn Gye diese Verldngerung vor dem 1. Juni bekannt gibe.
Fiir Viardot wiirde diese verlingerte Season mit 1800 Pfund zu Buche schlagen,
was die Sangerin letzdlich auch in Anspruch nahm.>%

Auch im Hinblick auf die in Artikel 3 festgelegten Partien lassen sich mi-
nimale Unterschiede feststellen. Viardot sollte wiederum die Partien der Fides
im Prophéte, der Rachel in La juive, der Adina in LElisir d’Amore verkorpern
sowie auch in Beethovens Fidelio und Glucks Iphigénie en Tauride singen, falls
diese Werke tiberhaupt aufgefithrt wiirden. Diese Formulierung bezieht sich in
ihrer Wortwahl vornehmlich auf Fidelio und Iphigénie, da beide Opern ohne
Spezifizierung der Partie und lediglich mit ihrem Werktitel in den Vertrag auf-
genommen wurden. Beim Prophéte und der Juive — die im Ubrigen in London
unter dem Titel L’Ebrea aufgefiihre wurde — wird die Identifikation der Singerin
mit den jeweiligen Rollen deutlich, was sich auch in der Retrospektive anhand
der tatsichlich zustandegekommenen Auffithrungen der Season 1850 erschen
lisst. Viardot setzte nimlich den Schwerpunkt der Season auf ihre Paradepartie,
Fidés, mit insgesamt zwolf Vorstellungen. Die Rachel verkorperte sie fiinf Mal
und die Adina lediglich zwei Mal — dies zeichnet ein eindeutiges Bild in Be-
zug auf die strategische Ausrichtung der Primadonna. Die iibrige Besetzung des
Prophéte und der Juive bestand wenig iiberraschend — bis auf Mario — nicht aus

den an der Royal Italian Opera Covent Garden aktiven Mitgliedern der ,vieille

267 Dieser Sachverhalt geht allerdings nicht, wie in den Vertrigen seiner Vorginger, explizit aus
dem Vertrag hervor.

268 Vgl. Anhang, 15. November 1849 [BNF, NAF 16278 ff. 11-12].

269 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 326.
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garde®, wie Grisi oder Tamburini. Letztere traten vornehmlich in Werken des
origindr ,italienischen® Repertoires, wie Norma oder Don Giovanni auf.?’° Da-
mit wird deutlich, dass die Positionierungsentscheidung Viardots auch auf die
hohe Dichte an Primedonne an der Royal Italian Opera Covent Garden?”* zu-
riickzufiihren ist. Es war folglich nicht anders méglich, als einer Singerin jeweils
ein Exklusivrecht auf bestimmte Rollen einzuriumen und sie dementsprechend
auch als ,italienische” oder ,franzosische® Primadonna fiir das Publikum zu
etikettieren.

Besonders deutlich wird dieser Aspekt in einem Passus des Artikels 3 in Bezug
auf Lelisir d'amore, die einzige ,italienische” Oper in dieser Liste. Hier wird fest-
geschrieben, dass Viardot diese nur singen miisse, wenn sie vor ihrer Ankunft
noch nicht aufgefithrt worden wire, oder die Singerin, die die Rolle zuerst ge-
sungen hatte, die Royal Italian Opera Covent Garden bereits verlassen hitte.
Dies impliziert, dass es den Primedonne und somit auch Viardot in jedem Fall
um Exklusivrechte an einzelnen Partien ging, was sich letztlich im Spielplan der
Royal Italian Opera Covent Garden manifestierte. Besonders offen zur Schau
getragen wurde die Rivalitdt zwischen Viardot und Grisi, wobei letztere nicht
davor zuriickschreckte, ihren Lebensgefihrten Mario fiir ihre Zwecke zu mani-

pulieren, wie Cox beschreibt:

With every fresh presentation the enthusiasm respecting Les Huguenots increased; and
in like proportion grew the jealousy which was raised against the heroine, only to
display itself soon afterwards [...] in a most contemptible form, that happily was
defeated. The occasion was Madame Viardot’s benefit, when Les Huguenots was, natu-
rally enough, put up for representation. On the morning of that day Madame Viardot
was waited upon by a gentleman of great influence in the theatre who had to convey
to her intelligence that Mario was too ill to sing at night, but that under such untow-
ard circumstances Madame Grisi would play the Norma for her, if that opera were

substituted. Whilst requesting that Madame Grisi might be cordially thanked for her

270 Vgl. The Musical World 25 (1851), u.a. S. 236, 396 und 476. Viardot hatte im Vorjahr zudem
die Valentine in den Ugonorti an Grisi abtreten miissen, die letztere in weiterer Folge aber
nicht mehr aufgab (vgl. Cox, Musical Recollections of the Last Half-Century, Vol. 2, S. 210).

271 Neben Viardot waren unter anderem Castellan und Grisi engagiert (vgl. Dideriksen, Repertory
and Rivalry, S. 357).
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courtesy and friendly feeling, Madame Viardot inquired whether the costumes were
ready for each opera, and being assured that they were, she added, ‘Do you not know
that Roger is still in town! I will ask him to play Raoul; but if he cannot do so, let

Norma be given; only I shall play Norma! »?

Artikel 3 schliefft wiederum mit dem Standardpassus beziiglich der Auswahl
weiterer Rollen, welche die Autorisierung der Singerin bendtigen wiirden. Ar-
tikel 4 erweitert das Engagement auf das Aufireten in Konzerten des Theaters,
wobei Viardot nicht mehr als drei Mal pro Woche singen diirfe. Wie bereits
erwihnt, blieb dieser Passus, ungeachtet der Standardklauseln, als einziger in
simtlichen Vertrigen Viardots unverindert bestehen. Zudem wird das Auftricts-
recht der Singerin in Konzerten auflerhalb des Theaters und ohne Erlaubnis des
Managers vehement beschrankt. Auffillig ist in diesem Zusammenhang jedoch,
dass diese Passage in den Vertrigen der Seasons 1848 und 1849 weitaus detail-
lierter ausformuliert wurde. Im Vertrag der Season 1850 bilden zwar ebenfalls
»concerts particuliers” die einzige Ausnahme, werden aber nicht niher definiert,
was die rechtliche Grundlage dieses Passus erheblich schwicht. Nichtsdesto-
trotz kann daraus keine Verschirfung des Auftrittsverbots abgeleitet werden. So
fehlt beispielsweise ebenso der standardisierte Schlussartikel, der das Verhalten
im Falle eines Verstofles gegen die Vereinbarungen regelt. Vielmehr kann dies
lediglich als eine Ungenauigkeit der Formulierung bezeichnet werden, die wahr-
scheinlich de facto ohne Konsequenzen blieb.?73

Artikel 5 (unentgeldiches Zurverfiigungstellen von Kostiimen) entspricht in-
haltlich und auch von der Formulierung her vollkommen den Standardartikeln
in Bezug auf dieses Thema der Vertrige aus den Vorjahren. Artikel 6 hingegen
kann im Gegensatz dazu als eine neue Kreation betrachtet werden und ist wohl
auf die prekire finanzielle Situation der Royal Italian Opera Covent Garden
zuriickzuftihren, die 1849 schliefflich zum endgiiltigen Riickeritt Delafields aus
dem Management fiihren sollte. So miisste die Gage Viardots ausschliefllich aus

der ,casse du théatre®, nimlich den Einnahmen, bezahlt werden?74, wodurch der

272 Cox, Musical Recollections, Vol. 2, S. 207—208.

273 Dies erweist sich insofern als stichhaltig, als diese Formulierung bzw. detailliertere Definitio-
nen auch in den weiteren Vertrigen Gyes vorhanden sind.

274 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 74.



204 5 Londoner Sdngervertrage

tatsichliche Erhalt der Summe garantiert werden konnte. Die finanziell schwie-
rige Situation des Theaters war durch den Prozess gegen Delafield 6ffentlich be-
kannt.?”s Einen Anteil Viardots am Management des Theaters konstruieren zu
wollen, ist daher vor diesem Hintergrund nicht haltbar.?7¢ Bei einem Vergleich
mit den Gagen der Primedonne der Royal Italian Opera Covent Garden, wie
Giulia Grisi und Jeanne Castellan, wird auflerdem deutlich, dass Viardot immer
noch iiber maf8geblich hohere Beziige als die anderen Singerinnen verfiigte.>77
Wenn Viardot reales Interesse an einem auch erfolgreichen finanziellen Weiter-
bestehen der Royal Italian Opera Covent Garden gehabt hitte, dann hitte sie
zumindest ihre Gage auf das Niveau der anderen Singerinnen angeglichen — in
diesem Zusammenhang ergibt sich allerdings vielmehr das Bild einer typischen
Primadonna, die vordergriindig ob der Aussicht auf lukrative Londoner Gagen
ihre Engagements mit dem Manager der Royal Italian Opera Covent Garden ab-
schloss. Dass eine derartig hohe Gage tiberhaupt an Viardot ausbezahlt wurde,
lag sicherlich an der hohen Publikumswirksamkeit der Singerin, fiir die Gye im
Ubrigen, wie der Ort der Vertragsunterzeichnung nahelegt, nicht einmal eine
Reise nach Paris scheute.?”® Schlieflich musste er die Moglichkeit bedenken,
dass Lumley, nach dem Riicktritt Jenny Linds von der Opernbiihne 1849, even-
tuell ebenfalls intendierte, Viardot ein lukratives Angebot zu machen.?7?

Im Gegensatz zum Kontrakt der Season 1850, der bereits im November 1849
unterzeichnet wurde, zeigt sich der Vertrag der Season 185128 mit seiner Un-
terzeichnung im Februar desselben Jahres als kurzfristiger und auch wesentlich
standardisierter. So entsprechen sowohl die groben Inhalte der einzelnen Arti-
kel wie auch ihre Nummerierung vollkommen denen des Vertrags von Gye fiir

1850 — lediglich die Details des Engagements wurden angepasst.

275 Vgl. w.a. The Jurist 14 (1851), Part 1, S. 216.

276 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 73.

277 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 357. Grisi erhielt 1850 demzufolge 560 Pfund p. m.
und Castellan nur 200 Pfund p. m., wogegen sich Viardots Engagement auf 750 Pfund p. m.
belief.

278 Die Kontrakte der Seasons 1851, 1854 und 1855 wurden ebenfalls in Paris unterzeichnet (vgl.
Anhang).

279 Lumley hatte als vergleichbare Prima Donna 1850 lediglich Henriette Sontag aufzubieten
(vgl. Henry Chorley, Thirty Years’ Musical Recollections, Vol. 2, S. 111).

280 Vgl. Anhang, 28. Februar 1851 bzw. [BNF, NAF 16278 ff. 13-14].
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In diesem Sinne sollte das Engagement Viardots als Primadonna Assoluta vom
10. Juni bis 10. August 1851 dauern, wobei sie dafiir eine Gage von 1000 Pfund
erhielt. Neu ist hier gegeniiber der Season 1850 das Anfiithren der genauen
Auszahlungsmodalititen der Gage und zwar zu vier gleichen Teilen von jeweils
250 Pfund, bei der Ankunft Viardots am 10. Juni in London, am 30. Juni, am
20. Juli und am 10. August (Artikel 1).

Wie bereits 1850 verfiigte Gye auch dieses Mal iiber eine Verlingerungsoption
bis 25. August, wofiir Viardot nochmals 200 Pfund bekime, die am 24. August
ausgezahlt werden miissten (Artikel 2). Anhand der detaillierten Konzeption die-
ses Artikels und der damit verbundenen Konkretisierung lasst sich eine deutliche
Hinwendung zu einer Verbesserung der Zuverlissigkeit der vertraglichen Grund-
lage erkennen, die Gye in seinen Vertrigen offensichtlich anstrebte.

Differenzen zu 1850 lassen sich auch in den in Artikel 3 festgelegten Rollen
feststellen. Neben den gewohnten Partien der Fidés und der Rachel kam noch
die der Amina in Bellinis La Sonnambula hinzu — wiederum unter der Primisse,
dass die genannten Opern iiberhaupt gespielt werden wiirden. Zudem hatte
Viardot entweder auf die Partie der Rosina (I/ Barbiere di Siviglia), oder der
Adina (L’Elisir d’Amore) ein Exklusivrecht.?®” Exklusiv war auch Viardots An-
spruch auf die Rolle der Sapho in Gounods gleichnamiger Oper, die im selben
Jahr in Paris zur Urauffihrung (14. April) kommen und im Anschluss daran
auch ihre Londoner Premiere feiern sollte. Fiir das Season-Debiit Viardots ka-
men ferner nur die Partie der Sapho oder die der Fidés in Frage, wobei schlief3-
lich — wohl wiederum wegen Verzégerungen in der Probenarbeit — Viardot als
Fideés ihr Season-Debiit gab. Gounods Sapho sollte sich allerdings in London
als nur wenig beliebt herausstellen, was Chorley am konservativen Geschmack
des Publikums festmacht, das anstelle neuer Werke eben den Don Giovanni

priferierte, wogegen er selbst Sapho als die ,best first opera ever written by a

281 Tatsichlich sang sie 1852 an der Royal Italian Opera Covent Garden weder die Rosina noch
die Adina, sondern ausschliefSlich die Fidés und die Sapho (vgl. Stier, Viardot-Garcia in GrofS-
britannien, S. 326-329). Dafiir kam aber die Papagena in I/ Flauto Magico hinzu, die ver-
traglich zwar nicht explizit festgelegt, aber durch die standardisierte Formulierung beziiglich
zusitzlicher Rollen am Ende des Artikels 3 festgeschrieben war. Weiteren Einfluss auf die Auf-
fithrung der Flauto Magico hatte sicherlich, dass die erste Vorstellung der Oper auf Wunsch
Queen Victorias angesetzt wurde (vgl. Stier, ebda., S. 327).
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composer — Beethoven’s Fidelio (his first and last) excepted“82 bezeichnet. Neue
Werke von noch unbekannten Komponisten trafen folglich auch unter Aufbie-
tung einer prominenten Singerin wie Viardot nicht unbedingt den Nerv des
Londoner Publikums.?83 Es ist daher nicht weiter verwunderlich, dass Sapho auf
dem Spielplan der nichsten Season fehlte.

Artikel 4 (Konzerte) und 5 (Kostiime) zeigen sich ginzlich identisch zum
Vertrag des Vorjahres — erst in Artikel 6 kommt es zu einer weiteren wesentli-
chen Differenz, die wiederum Einblicke in die 6konomische Situation der Royal
Italian Opera Covent Garden ermdglicht. Wihrend Artikel 6 im Vertrag der
Season 1850 ein Lukrieren der Gage aus den Theatereinnahmen vorsah, ver-
schwindet dieser Passus nunmehr aus dem Artikel. Nun dient der Artikel zur
Sicherung eines Exklusivititsrechts an der Singerin im Folgejahr 1852 — im
Ubrigen mit denselben Konditionen —, wobei der Ort ihres Auftritts, durch
das Nennen der Royal Italian Opera Covent Garden, des Her Majesty’s Thea-
tre oder des Theatre Royal Drury Lane, vollkommen offen bleibt. Somit lasst
sich einerseits eine langfristigere Planung Gyes erkennen sowie andererseits ein
Riickschluss auf seine Pline zichen. Gye machte nimlich gerade in diesem Jahr
Avancen gegeniiber Lumley zur Etablierung einer Management-Kooperation. 3
Das Ende des Vertrags bildet schliefSlich der im Vertrag des Vorjahres fehlende
Standardartikel.

Fiir die Season 1852 kam kein Engagement zwischen Gye und Viardot zu-
stande, wiewohl ein Revisionskontrakt vom 27. Februar 1852285 nahelegt, dass
urspriinglich ein solches existierte. Wie aus dieser Revision hervorgeht, hatte
Viardot erhebliche Zweifel, ob sie ihr Engagement tiberhaupt erfiillen konnte.
Verantwortlich daftir mag die in der Season 1851 ausbezahlte Gage gewesen
sein, die sich gegeniiber der der Season 1850 deudich reduziert hatte. Wenn

man Artikel 6 des Vertrags von 1851 Glauben schenkt, dann hitte Viardot 1852

282 Vgl. Chorley, Thirty Years’ Musical Recollections, Vol. 2, S. 151-152.

283 Selbst die Urauffithrung der Oper in Paris kann nicht als Erfolg bezeichnet werden (vgl. u.a.
die Kritik vom 20. April 1851 in der Revue et gazette musicale 18 (1851), S. 21 und in der
Rbheinischen Musik-Zeitung 1 (1851), S. 385). Dadurch ergaben sich schlechte Voraussetzun-
gen fiir einen Erfolg in London.

284 Vgl. Kapitel 2, Opernlandschaft.

285 Vgl. Anhang bzw. [BNF, NAF 16278 f. 16].
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auch eine dhnlich geringe Gage erwarten miissen, was wahrscheinlich nicht ih-
ren Vorstellungen entsprach. Zudem stand 1852 alles im Zeichen des Prozesses

286 was — bei einem tatsichlichen

von Benjamin Lumley und Johanna Wagner
Zustandekommen eines Engagements mit Wagner — erhebliche Zugestindnisse
erfordert hitte und somit eine Gagenerhohung fiir Viardot auferhalb der Mog-
lichkeiten gebracht hitte. Da Johanna Wagner zudem ein 4hnliches Repertoire
wie Viardot pflegte?®”, hitte dies unweigerlich zu Differenzen zwischen den
Singerinnen gefiihrt, da Viardot ihr Exklusivrecht nicht mehr in der Art und
Weise durchsetzen hitte konnen, in der sie es gewohnt war. Gye hatte Wagner
ferner — aufgrund ihres Engagements mit Lumley — Zugestindnisse in jeglicher
Hinsicht gemacht, die er nun nicht mehr zu Gunsten Viardots hitte widerrufen
kénnen.?$8

Trotzdem versuchte er, vor diesem fiir ein Engagement cher ungiinstigen
Hintergrund, Viardot zum Auftreten an der Royal Italian Opera Covent Garden
zu bewegen. So reduzierte er zwar die Dauer des Engagements auf einen Monat
(wahlweise vom 15./20. Juli bis 15./20. August) bei einer Gage von soo Pfund
und ermdglichte Viardot damit einen flexiblen Beginn ihres Engagements.
Letztlich blieben diese Bemiithungen aber unbelohnt. Obwohl Viardot wihrend
dieser Periode iiber keine aufrechte Verpflichtung in England verfiigte, weigerte
sich die Sdngerin, das Engagement unter den zuvor erliuterten Primissen an-
zunehmen.?%

Nachdem 1853 kein Engagement zwischen Gye und Viardot abgeschlossen
worden war — die Singerin unternahm stattdessen eine rege Konzerttitigkeit
in England —, lief§ sich erst 1854 wieder ein vertraglicher Konsens finden.>%°
Wiederum geschah die Vertragsunterzeichnung fiir die Season 1854 erst relativ
kurzfristig, namlich im Mirz desselben Jahres, und auch die Formulierung des

Vertrags selbst passierte auflerhalb des bisher von Gye festgelegten Rahmens.

286 Vgl. Kapitel 5.3, Opernprozesse.

287 Darunter unter anderem die Fides (Le Prophéte) und der Romeo (I Capuleti e i Montecchi)
(vgl. Neue Zeitschrift fiir Musik 42—43 (1855), S.85).

288 Vgl. w.a. Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 80 und Kapitel 5.3, Opernprozesse.

289 Vgl. ebda., S. 329. Ein Engagement am Her Majesty’s Theatre kam aufgrund der finanziellen
Probleme Lumleys nicht in Frage (vgl. u.a. Kapitel 5.3, Opernprozesse).

290 Vgl. Anhang, 15. Mirz 1854 bzw. [BNE NAF 16278 f. 17].
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Dies war der Tatsache geschuldet, dass Louis Viardot fiir diese Season keine
Pauschalgage ausgehandelt hatte, sondern 6o Pfund pro Abend ausbezahlt be-
kommen wollte. Gye hingegen hatte anfangs, wohl aufgrund der besseren Kal-
kulierbarkeit im Budget, eine Pauschalgage von 1000 Pfund, oder 1300 Pfund
vom 2. Mai bis zum Ende der Season, angesetzt, womit Louis Viardot aber nicht
zufrieden war.* Fiir die Sdngerin ergab sich bei einer abendlichen Bezahlung
der Vorteil, dass sie an keine fixen Daten gebunden war, was ihr, laut den Anga-
ben ihres Mannes, aufgrund ihrer angeschlagenen physischen Verfassung nicht
moglich war.?> Um aber dennoch nicht auf lukrative Einnahmen verzichten
zu missen, wurde festgelegt, dass Viardot mindestens sechs Vorstellungen pro
Monat zugesichert bekdme, was bei dem im Vertrag angenommenen frithesten
Antrittsdatum, dem 1. Juni, eine maximale Gage von 1080 Pfund zur Folge
gehabt hicte.?93 Wenn Gye diese Anzahl an Vorstellungen nicht bewerkstelligen
konnte, wiirde Viardot einerseits fiir sechs Vorstellungen bezahlt werden, auch
wenn diese nicht gegeben werden kdnnten. Andererseits miisste Viardot aber
auch diejenigen Vorstellungen nachholen, die durch ihr Verschulden ausgeblie-
ben waren, ohne dafiir extra bezahlt zu werden.

Artikel 3, der die Einschrinkung der Auftritte bei Konzerten regelt, erfihrt in
diesem Vertrag cine detaillierte Ausfithrung. So werden einerseits die ,,concerts
particuliers et gratuits“ niher durch die Inexistenz von Karteneinnahmen cha-
rakterisiert und andererseits die Konzerte der Philharmonic Society unter den
Ausnahmen angefiihrt.

Exklusivrechte machte Viardot in der Season 1854 fiir die Rosina im Barbiere
di Siviglia, als Partie ihres Season-Debiits, und selbstverstindlich fiir die Fidés
geltend, die wiederum den Schwerpunkt ihrer Auftritte bilden sollte. Thr Debiit
gab Viardot allerdings nicht als Rosina, sondern als Corilla in Francesco Gneccos
La prova d’un opera seria.*®* Diese Metaoper hatte sich, wie Don Giovanni, als

cin fester Bestandteil der Londoner Spielpline etabliert. Gerade in Bezug auf

291 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in Groffbritannien, S. 81.

292 Vgl. ebda.

293 Diese Annahme basiert auf jeweils sechs Vorstellungen in den Monaten Juni, Juli und August.
Tatsichlich waren es, der Ubersicht von Stier zufolge, wohl nur an die 960 Pfund bei 16 Vor-
stellungen (Konzerte inklusive).

294 Vgl. ebda,, S. 335.
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diese ,Repertoireopern® kam es folglich immer wieder zu Abweichungen. Der
Rest des Vertrags entspricht wiederum Gyes Standardkontrake, ohne jedoch die
Wiederaufnahme eines Engagements fiir die Season 1855 anzudeuten, wie dies
in den Vertrigen Gyes der 1860er-Jahre tiblich war.?%5 Es kann vermutet wer-
den, dass dies aufgrund des Bankrotts des Her Majesty’s Theatre gegen Ende der
Season 1852 nicht notwendig gewesen war, da die Royal Italian Opera Covent
Garden dadurch keine Konkurrenz mehr zu befiirchten hatte.

Der Kontrakt Gyes mit Viardot fiir 185529 kann wiederum als eine vollig
individuelle Vereinbarung gesehen werden. Diese Tatsache ist nun allerdings auf
das Abhalten einer von Gye veranstalteten Tournee zuriickzufithren und nicht
auf die Extravaganzen des Ehepaares Viardots.

So legt Artikel 1 ein Engagement als ,premiére cantatrice mezzo-soprano®
fir die Periode vom 24. April bis 24. Juli fest, wobei der Terminus ,mezzo-
soprano® hier nicht als synonym mit dem heutigen Terminus gelten kann.?97
Die Gage belief sich insgesamt auf 1200 Pfund, was in Anbetracht der anfingli-
chen Gagen Viardots in London als eine erhebliche Reduktion ihrer Beziige gel-
ten kann.??® Zu den in Artikel 3 festgelegten tiblichen Partien der Fides, Rosina
und Desdemona, kam noch die der Azucena in der englischen Erstauffithrung
von Verdis 1/ Trovatore sowie die der Valentine in den Ugonozti — allerdings nur,
falls Grisi in dieser Season nicht an der Royal Iralian Opera Covent Garden
engagiert wire. SchliefSlich hatte Grisi 1854 — erstmalig — mit einer Reihe von
»Farewell-Performances® ihren Riicktritt von der Opernbithne erkldre®, der
sich allerdings nicht als endgiiltig herausstellen sollte. Zudem {ibte sie in der
Rolle der Valentine, gemeinsam mit Mario als Raoul, auf das Londoner Publi-
kum eine ungeheure Anzichungskraft aus, weswegen Viardot bei einer eventuel-

len Riickkehr Grisis die Rolle der Valentine an die italienische Sopranistin hitte

295 Vgl. Kapitel 5.5, Vertrag Mario.

296 Vgl. Anhang bzw. [BNE, NAF 16278 ff. 18-19].

297 Dieser ist lediglich als ein Indiz der stimmlichen Qualitit zu sehen. Viel entscheidender ist in
diesem Zusammenhang die Bezeichnung ,premiére cantatrice, da sie einen hierarchischen
Status implizierte (vgl. u.a. John Rosselli, Singers of Italian Opera. The History of a Profession,
Cambridge 1992, S. 168).

298 Angeblich war Viardots Beliebtheit beim Publikum gefallen (vgl. Stier, Viardot-Garcia in
GrofSbritannien, S. 82).

299 Vgl. The Musical World 32 (1854), S. 531 und Kapitel 5.5, Vertrag Mario.
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abtreten miissen3®® — zu diesem Zugestindnis kam es dann auch tatsichlich.3°t
Die Popularitit der Primadonna begann offenkundig zu schwinden.

Aus der Betrachtung der Season 1855 wird ferner deutlich, dass sich Viardot,
wie schon in den vergangenen Seasons, vornehmlich auf eine Partie konzent-
rierte. In diesem Fall war das aber nicht die der Fides, sondern jene der Azucena
im Trovatore. Daran ldsst sich ersehen, dass Viardot, aufgrund des mittlerweile
riickldufigen Erfolgs des Prophéte, versuchte in anderen, ,neuen® Werken zu re-
tissieren. Gerade in diesem Zusammenhang ldsst sich eine Parallele zu Viardots
Mitwirkung an den drei anderen Londoner Erstauffithrungen, Les Huguenots
(1848), Le Prophéte (1849) und Sapho (1851), erkennen. So sang Viardot vor der
Londoner Erstauffithrung 1855 im selben Jahr die Azucena bereits erfolgreich in
Paris3°> — was lag also niher, als mit dieser Rolle auch in London zu reiissieren?

Nach dem standardisierten Ende des Artikels 3 (Aufnahme weiterer Rollen)
und den ebenso standardisierten Artikeln 4 (Konzerte) und 5 (Kostiime) offe-
rierte Gye Viardot in Artikel 6 wiederum die Verlingerungsmoglichkeit ihres
Engagements: und zwar vom 24. Juli bis zum Ende der Season 1855.3°3 Fiir
die Verlingerung bekime sie eine zusitzliche Gage von 400 Pfund pro Monat.

Die Ausdehnung der Season geschah nicht ohne Grund. Tatsichlich plante Fre-

300 Vgl. Emile Mario Vacano, Die Coulissenwelt ohne Lampenlicht. Theater Plaudereien, Bd. 1,
zweiter unverinderter Abdruck, Berlin 1860, S. 5. Selbst Heinrich Heine konnte sich dem
Charme Marios und Grisis auf der Opernbithne nicht entzichen: ,Welche Wonne, wenn
Mario singt und in den Augen der Grisi die Tone des geliebten Sprossers sich gleichsam
abspiegeln wie ein sichtbares Echo! Welche Lust, wenn die Grisi singt und in ihrer Stimme
der zirtliche Blick und das begliickte Licheln des Mario melodisch wiederhallt! Es ist ein
liebliches Paar, und der persische Dichter, der die Nachtigall die Rose unter den Vogeln und
die Rose wieder die Nachtigall unter den Blumen genannt hat, wiirde hier erst recht in ein
Imbroglio geraten, denn jene beiden, Mario und Grisi, sind nicht blof§ durch Gesang, son-
dern auch durch Schénheit ausgezeichnet* (Gottfried Wilhelm Becker (Hg.), Heinrich Heine’s
Simmtliche Werke, Bd. 6/2, Philadelphia 1865, S. 451).

301 Vgl. The Musical World 33 (1855), S. 519.

302 Vgl. Ausgabe vom 4. Mirz 1855, Revue et gazette musicale de Paris (1855), S. 70. Dass
Francesco Graziani 1855 ebenfalls in Paris den Conte di Luna verkérperte, konnte fiir die
Auffithrung des Werkes in London ein Vorteil gewesen sein. Unbekannt waren ihre jeweiligen
Partien hingegen nur fiir Tamberlik als Manrico und Ney als Leonora (vgl. 7he Musical World
33 (1855), S. 293).

303 Urspriinglich war lediglich eine Verlingerung bis 13. August vorgesehen (vgl. Anhang,
19. Mirz 1855).
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derick Gye eine Tournee mit Viardot und anderen Singern der Royal Italian
Opera Covent Garden, um in Theatern anderer englischer Stidte italienische
Opernauffithrungen zu geben. Dabei erhoffte man sich durch die Produktion
von Werken3°4, die bereits in London Erfolge gefeiert hatten, lukrative Mehr-
einnahmen zu erringen.3°s Die Planung dieser Tournee erforderte von Gye eine
weitreichende terminliche Koordination, da Viardot bereits Ende August beim
Birmingham Festival engagiert war (Artikel 7). Aufgrund dieses Engagements
mussten die Opernauffithrungen der Tournee rund um das Festival organisiert
werden, was schliefllich dazu fiihrte, dass Viardot unmittelbar vor (am 27. Au-
gust) sowie direkt nach dem Festival (am 31. August) jeweils Vorstellungen an
der Royal Italian Opera Covent Garden gab.3°¢ Aus Artikel 8 geht zudem her-
vor, dass der Antritt der Tournee bei Unterzeichnung des Vertrags keineswegs
fixiert war. So wird bei niherer Betrachtung des Vertrags klar, dass Artikel 6, der
die Dauer der Verlingerung festschreibt, erst nach dem Artikel 8, der nochmals
die Tournee und ihre Dauer aufgreift, adaptiert wurde. Falls die Anderung be-
reits von Beginn an festgestanden hitte, wire Artikel 8 redundant gewesen.3°7
Zudem diirfte das gesamte Engagement Viardots nicht linger als bis zum
10. September dauern, wobei Gye simtliche Transport-, Verpflegungs- und Un-
terkunftskosten fiir Viardot, eine Begleitperson und das Hausmidchen iiber-
nihme. Ein weiterer Punkt des Artikels schrinke die Rollen ein, die Viardot
auch schon in der reguliren Season der Royal Italian Opera Covent Garden
verkdrperte. Diese bereits bekannten Partien waren einerseits fiir die Sdngerin
mit keinem groflen Mehraufwand fiir die Einstudierung verbunden und ande-
rerseits auch vom Publikum in den Provinzen explizit gewiinscht. Schlieflich
war es dem dortigen Publikum ein Anliegen, in dieser Art und Weise an der
»fashionable“ italienischen Opernseason Londons teilnehmen zu kénnen, ohne

eine Reise in die Hauptstadt auf sich nehmen zu miissen. Dementsprechend

304 In Liverpool und Manchester standen in diesem Sinne u.a. neben Don Giovanni noch der
Barbiere di Siviglia und Il Trovatore am Programm (vgl. Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritan-
nien, S. 344-345).

305 Vgl. Beale, The Enterprising Impresario, London 1867, S. 103.

306 Vgl. Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 345—346.

307 Dies lisst sich im Ubrigen auch an der in diesem Artikel nochmals vermerkten Gage von
400 Pfund erkennen.
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waren die Manager der Provinztheater bereit, fiir den Auftritt der Londoner
italienischen Kompanie enorme Summen zu zahlen, was sich schliellich fiir die
Londoner Opernmanager, auch im Hinblick auf die hohen Ausgaben fur die
Reise- und Unterbringungskosten, rechnete.3°8

Die Vertrige Gyes zeigen wesentliche Differenzen im Vergleich zu denen
seiner Vorginger in den Eroffnungsjahren des Her Majesty’s Theatre auf. So
versuchte er, soweit dies nicht durch auferplanmifiige Ereignisse verhindert
wurde, die Formulierung der Engagements weitgehend standardisiert zu gestal-
ten. Eine vollkommene Standardisierung war aufgrund der sich kontinuierlich
dndernden dufleren Situation allerdings schwer méglich. Dies miindete in eine
Kompromisslosung, wie sie in den Vertridgen der Jahre 1854 und 1855 zu sechen
ist. Dieser Aspekt impliziert wiederum eine hohe Informalitit der vertraglichen
Grundlage, von der im Falle des Falles ohne grof§e Probleme abgewichen werden
konnte. Auffallend ist ferner, dass sich der Zeitpunkt der Vertragsunterzeich-
nung immer weiter in Richtung Eréflnung der Season verschob. Langfristige
Engagements hatten zwar auf den ersten Blick den Vorteil, dass sie das En-
gagement der Singerin zunichst sicherten, dennoch musste das Engagement
aufgrund des langen Zeitraums unter Umstinden mehrmals revidiert werden.
Maf3geblich mag fiir die Hinwendung zur kurzen Frist woméglich das expan-
dierende Eisenbahnsystem Englands gewesen sein, das das Reisen innerhalb
Englands wesentlich etleichterte und somit auch von grofler Bedeutung fiir die
Tourneen italienischer Kompanien durch die englischen Provinzen war.3

Als eine weitere wesentliche Gemeinsamkeit simtlicher Vertrige der Royal
Italian Opera Covent Garden und gleichzeitig als ein eklatanter Unterschied
zu den Vertrigen Pierre Frangois Laportes ist das Fehlen einer detaillierten ver-
traglichen Festlegung von Benefits zu identifizieren. Diese Benefits stellten zwar
eine Maoglichkeit zur Aufbesserung der Einnahmen der Singer dar, brachten
allerdings den Opernmanager in die Situation der Nichtkalkulierbarkeit seiner
Ausgaben.31° Dass ein derartiger Passus in den Vertrigen der Royal Italian Opera

Covent Garden ginzlich fehlt, kann als ein Umdenken in der Geschiftspolitik

308 Vgl. Beale, 7he Enterprising Impresario, S. 103.
309 Vgl. ebda.
310 Vgl. Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.
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der Londoner Opernhiuser interpretiert werden, die somit auf eine marginal
solidere finanzielle Grundlage gebracht wurden. Zudem zeigen sich die Ver-
trige der Royal Italian Opera Covent Garden gegeniiber den Vertrigen Laportes
in ihrer Anlage kiirzer und verfiigen tiber nahezu keine detaillierten Strafrege-
lungen im Falle eines Nichterfiillens von bestimmten Vertragsbestandteilen. Es
kann daher vermutet werden, dass sich die alltdgliche Praxis in den Londoner
Opernhiusern insoweit stabilisiert hatte, dass derartig ausufernde Regelungen,
die letztlich ohnehin nicht exekutiert wurden, nicht mehr notwendig waren.

Nach wie vor bestimmten die Singer in einem hohen Mafle die vertragliche
Grundgestalt. Dies wird vor allem anhand der Schwerpunktsetzungen Viardots
in Bezug auf die cinzelnen Rollen deudich. Nicht der Manager bestimmte die
Gestaltung des Spielplans, sondern, wie bereits seit Beginn des Jahrhunderts tib-
lich, die Primadonna. Wie am Beispiel Viardots zu erschen ist, beschrinkte sich
die Singerin wihrend einer Season lediglich auf eine kleine Anzahl von Partien,
die sie schliefSlich — wenn es sich nicht, wie bei Sapho, um einen Misserfolg han-
delte — iiber einen langen Zeitraum beibehielt. Bei der Auswahl der Partien wur-
den von Viardot vor allem jene bevorzugt, mit denen sie in Kontinentaleuropa
bereits Erfolge gefeiert oder die sie erst kiirzlich einstudiert hatte. Dabei stand
fiir Viardot wahrscheinlich nicht ausschlief$lich das hehre Ziel im Vordergrund,
die Werke franzésischer Komponisten, wie Meyerbeer oder Gounod, beim eng-
lischen Publikum bekannt zu machen und jegliches persénliche Interesse in den
Hintergrund zu stellen. Es muss im Gegenteil bedacht werden, dass sie sowohl
mit der Fidés als auch mit der Sapho auf zwei Partien zuriickgreifen konnte, die
ideal auf ihre vokalen Charakteristika und Erfordernisse abgestimmt waren, was
fiir eine Sdngerin keinen unbetrichtlichen Vorteil darstellte.

Dennoch muss in diesem Zusammenhang auch festgehalten werden, dass
Meyerbeer mittlerweile zu einem duflerst populiren Komponisten in Europa
geworden war, was seine Opern folglich auch fiir das Londoner Publikum in-
teressant machte. In Kombination mit einer renommierten Primadonna wie
Viardot waren somit nahezu alle Kriterien erfiillt, um einen Opernerfolg in
London zu erreichen. Anders lag der Fall allerdings bei Gounod, der nicht tiber
den Bekanntheitsgrad Meyerbeers verfiigte, aber gerade durch dieses Kriterium

fiir das vermeintlich die Werkasthetik in den Mittelpunkt stellende Royal Italian
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Opera House Covent Garden interessant wurde.3'* Denn gerade im Jahr der
Weltausstellung 1851 war die Abgrenzung vom unmittelbaren Konkurrenten
von hoher Wichtigkeit, was die Royal Italian Opera Covent Garden durch die
englische Erstauffithrung von Sapho zu losen versuchte.3'> Somit wird klar, dass
die englischen Erstauffithrungen von Opern nicht ausschlieflich auf Grundlage
dsthetischer Kriterien durch Viardot bestimmt und angeleitet wurden, sondern
diese auch als ein Produkt der dufleren Umstinde betrachtet werden konnen.
Man muss hier bedenken, dass auch Lumley bereits 1846 Versuche unternom-
men hatte Viardot zu engagieren, aber davon wegen ihrer extravaganten Reper-
toirewiinsche Abstand nahm.3"3 Fiir die Royal Italian Opera Covent Garden
stellten derartige Eigenheiten aufgrund des Neueintritts auf den italienischen
Opernmarke lediglich ein wichtiges Differenzierungskriterium dar — das typi-
sche ,italienische® Repertoire bildete nach wie vor noch einen wesentlichen Be-
standteil des Spielplans. Vor diesem Hintergrund muss die Rolle Viardots in
der Royal Italian Opera Covent Garden, wie sie von Stier vertreten wird, wohl

mafSgeblich iiberdacht werden:

Pauline Viardot war in der fiir Opernsingerinnen uniiblichen Situation gewesen, eine
zeitlang Teil einer Direktorengemeinschaft zu sein. Sie hatte dem Opernunternehmen
in einer finanziell unsicheren Zeit ihre kiinstlerischen und organisatorischen Dienste
zur Verfiigung gestellt und hatte sie genutzt, um Sapho, [...] ins Repertoire aufzunch-
men und mit dieser sowie mit den Auffithrungen von Le Prophéte, Les Huguenots und

La Juive die franzésische Oper in England endgiiltig zu etablieren.3'

Dieses Bild ldsst sich auf Grundlage der Vertrige, unter Einbezichung des sozio-
kulturellen Kontexts, der mafigeblich durch den Konkurrenten Her Majesty’s
Theatre geformt wurde, nicht halten. Stark pauschalisierend und auf fal-

schen Tatsachen aufbauend zeigen sich auch Stiers Thesen, dass Sapho in das

311 Vgl. Gruneisen, 7he Opera and the Press, London 1869.

312 Im Her Majesty’s Theatre wurde aus diesem Anlass unter Lumley mit Thalbergs Florinda
ebenfalls eine Urauffithrung gegeben, die im Ubrigen als ein Misserfolg bezeichnet werden
kann (vgl. u.a. Lumley, Reminiscences, S. 316 und Zechner, ,,... and the English buy it*,
S. 8).

313 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 154-155.

314 Stier, Viardot-Garcia in GrofSbritannien, S. 83.
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~Repertoire“3’s der italienischen Oper aufgenommen worden wire — was schon
in Anbetracht der missgliickten Londoner Erstauffithrung paradox ist — und
ferner, dass sich die franzosische Oper durch Viardot in England etabliert habe.
Dabei verkennt Stier allerdings, dass es sich bei den in London aufgefithrten
Opern Meyerbeers und Halévys lediglich um italienische Adaptionen des fran-
zosischen Originals handelte, die weit mehr als eine blof3e Ubersetzung des Tex-
tes waren.3°

Dennoch zeichnen die Vertrige Pauline Viardot-Garcias mit dem Royal Ita-
lian Opera House Covent Garden ein aufschlussreiches Bild der Vertragspraxis
des Londoner Opernwesens um die Mitte des 19. Jahrhunderts. Wie in weiterer
Folge zu schen sein wird, stellten besonders die Vertrige Frederick Gyes mit
Viardot eine wesentliche Grundlage fiir die Standardisierung der Vertragspraxis
der Royal Italian Opera Covent Garden dar und wirkten somit wegweisend fiir

die Professionalisierung des Vertragswesens der Londoner Oper.

5.5 Die Vertragspraxis der 1860er-Jahre am Beispiel eines Vertrags
zwischen Frederick Gye und Mario

Entgegen der Intention, den Werkaspekt beim Etablieren eines zweiten italie-
nischen Opernhauses in London in den Vordergrund zu riicken, spielte dieser
in den 1860e¢r-Jahren, im Management der Royal Italian Opera Covent Garden
unter Frederick Gye, nach wie vor eine geringe Rolle.3!7 Insofern scheint es nicht
verwunderlich, dass Gye dem Wunsch seines Publikums nach Engagements von

Starsingern nachkam, wie folgender Auszug aus dem Deusschen Museum zeigt:

In der That diirfte man vergebens in La Scala oder irgendeinem andern Theater Italiens
— von Deutschland und Frankreich ganz abgesehen — eine solche Masse an Kiinst-
lern ersten Ranges jemals zusammenfinden, wie sie sich in den verflossenen Monaten

in Coventgarden dringten. In der vorigen Saison hatten wir zwei grofie italienische

315 Maoglicherweise verwendet Stier den Terminus ,,Repertoire” synonym mit ,,Spielplan®, wobei
cin Etablieren von Sapho im Spielplan ebenso wenig belegbar ist.

316 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 286—343 und Kapitel 6.1.1, Adaptionspraxis fran-
zésischer Opern.

317 Vgl. Charles Gruneisen, 7he Opera and the Press, London 1869, S. 69—7o0.
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Opern hier, eine in der Majesty’s Theater, die andere in Coventgarden, und diese
Hiuser machten einander eine solche Concurrenz, daff beide Unternehmer grofle
Verluste erlitten. Hr. Gye beschlof§ daher, dies Jahr eine Concurrenz dadurch unmég-
lich zu machen, daf§ er fast alles, was {iberhaupt an Talenten exisitirt, mit ungeheu-
ern Kosten fiir seine Bithne monopolisirte. [...] Dies Theater litt geradezu an einem
Embarras de richesses, und viele Singer und Singerinnen konnten tiberhaupt nur ein

paar mal auftreten, weil eine zu grofle Menge anderer da war.3!8

Unter diesen Singern, die im Jahr 1861 an der Royal Italian Opera Covent Gar-
den engagiert waren, fithrte der Korrespondent des Deutschen Museums, neben
den Primedonne Assolute Giulia Grisi, Adelina Patti, Rosa Csillag und Rosina
Penco, als Tenore Enrico Tamberlik, Mario Tiberini und eben auch Mario auf.
Letzterer befand sich zu diesem Zeitpunkt bereits in einem fortgeschrittenen
Alter von 51 Jahren. Der Begeisterung des Publikums fiir ihn tat dies allerdings
keinen Abbruch.3™

Aus diesem Grund kann der Vertrag zwischen Mario und Frederick Gye aus
dem Jahr 1861, verfugbar in einer Transkription von Matthew Ringel3?°, als
Beispiel fiir das Engagement fithrender Singer an der italienischen Oper in Lon-
don in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts gelten. Bei Mario, geboren als
Giovanni Matteo di Candia und von aristokratischer Herkunft, aber vornehm-
lich unter seinem Kiinstlernamen rangierend, handelte es sich um einen der

renommiertesten Tenore der Zeit. Dieser Status wirkte sich dementsprechend

318 Deutsches Museum 11 (1861), Juli-Dezember, S. 518.

319 Eine lange Tradition eines Singers bedeutete in vielen Fillen einen in London nicht zu un-
terschitzenden Vorteil. Hatte man den eigenen Namen einmal etabliert, blieb der gute Ruf,
ungeachtet vokaler Mingel, beim Londoner Opernpublikum bestehen (vgl. Eduard Hanslick,
Mousikalisches aus London V. Die Oper, in: Eduard Hanslick. Simtliche Schrifien, Bd. 1/6, hg.
von Dietmar Strauss, u.a. Wien 2008, S. 126).

320 Vgl. Matthew Ringel, Opera in the ,Donizettian Dark Ages; Dissertation, London 1996,
S. 291-296. Der Original-Vertrag ist Bestandteil der Royal Opera House Collection des Ro-
yal Opera House Covent Garden in London. Wihrend meiner Forschungsarbeit wurde mir
der Zugang zum Archiv nicht erméglicht, weshalb ich in diesem Fall auf die Transkription
Ringels zuriickgreifen musste. Es ist allerdings zu vermuten, dass in der ROH Collection noch
relevantes Material liegt, das fiir die Aufarbeitung des Londoner Opernwesens wesentliche
Erkenntnisse verspricht. Im Anhang findet sich aus Griinden der Vollstindigkeit neben einer
Reproduktion der Transkription Ringels zudem die deutsche Ubersetzung des Vertrags und
der damit verbundenen Vertragsversionen.
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auch auf die Ausgestaltung des Vertrags und der Gage des Singers aus. Zwischen
Mario und Frederick Gye bestanden zudem, seit dem Abgang der ,vicille garde®
vom Her Majesty’s Theatre 1847, langjihrige vertragliche Beziehungen. Daraus
lasst sich eine gewisse vertragliche Konsistenz des vorliegenden Engagements
implizieren. Auflerdem lisst der Kontrake, da er in insgesamt drei Versionen
tiberliefert ist, Schliisse auf die Verhandlungspraxis zwischen Singern und den
Londoner Opernmanagern zu. Zudem ermoglichen die Differenzen zwischen
den einzelnen Versionen Erkenntnisse tiber die Prioritdten der Vertragsverhand-
lungen.

Zunichst ist zu bemerken, dass die Londoner Singervertrige zwar in den
1830cr-Jahren iiber einen hohen Standardisierungsgrad verfiigten, sich dieser
allerdings nicht unbedingt in den Vertrigen der Anfangsjahre der Royal Italian
Opera Covent Garden widerspiegelte. Diese verfigten tiber eine handschriftli-
che Anlage und wurden an die jeweiligen Gegebenheiten in hochst individueller
Weise angepasst, wobei einige Artikel trotzdem eine Standardisierung aufwie-
sen. Zudem wird bei einem niheren Vergleich der Vertrige Gyes mit Viardot
und denen zwischen Gye und Mario deutlich, dass erstere in ihren Formulie-
rungen, was die Standardartikel betrifft, als Grundlage fiir die gedruckten Stan-
dardvertrige der Royal Italian Opera Covent Garden der 1860er-Jahre dienten.

In weiterer Folge soll nun — unter Beachtung der chronologischen Reihen-
folge der einzelnen Revisionen — niher auf die Bestandteile des vorliegenden
Kontrakes zwischen Frederick Gye und Mario eingegangen werden, um an-
schliefend einerseits die Charakteristika des Engagements, andererseits auch die
Differenzen zwischen den einzelnen Versionen ausmachen zu kénnen.

Die erste Version des Vertrags vom 15. April 186132' umfasste zunichst elf
Artikel in franzosischer Sprache, die sich recht standardisiert ausnehmen. Auf-
fallend ist, dass aus der ersten Vertragsversion zunichst nicht explizit hervor-
geht, dass Mario an die Royal Italian Opera Covent Garden engagiert wurde,
sondern sein Engagement auch Auftritte in England, Irland und Schottland ein-
schloss. Dass diese recht allgemeine Klausel im Laufe des Verhandlungsprozesses

moglicherweise noch differenziert werden sollte, scheint sehr wahrscheinlich. In

321 Im Vertrag selbst wird der 15. August 1861 als Datum angefiihrt, was Ringel allerdings, in
Bezug auf die Aufzeichnungen Gyes, als Schreibfehler identifiziert (vgl. Ringel, Opera in the
,Donizettian Dark Ages', S. 292).
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ihrer Allgemeinheit eréffnet sie allerdings dem Opernmanager schon von Be-
ginn an eine Bandbreite an Moglichkeiten — die Auftrittsorte bereits am Beginn
der Vertragsverhandlungen einzuschrinken, hitte schliefllich eine wesentlich
schlechtere Verhandlungsbasis des Managers zur Folge gehabt. Gye vereinbarte
nimlich mit Beale, der mafigeblich fir Tourneen mit Opernsingern der ita-
lienischen Oper Londons verantwortlich zeichnete, des Ofteren kombinierte
Engagements, die dazu dienten, die Bindung eines Singers an das Opernhaus
zu erhdhen.3?? Vor diesem Hintergrund scheint eine derartige allgemeine Fest-
legung des Vertragsorts nicht iiberraschend.

Im zweiten und dritten Artikel des Vertrags sind die Dauer von Marios En-
gagement mit zwei Monaten, nimlich vom 1. Juni bis zum 3. August 1861323,
sowie die Gage fiir die gesamte Periode mit 1400 Pfund angegeben. Dass dieser
Betrag fiir die gesamte Season galt, geht allerdings erst explizit aus den Ande-
rungen in der zweiten Vertragsversion hervor. In der ersten Version des Vertrags
hingegen heiflt es lediglich: ,Les appointements de M Mario pour cette période
seront £ 1400 par mois, étre payés par mois ez parties égales “.3*+ Diese Formulie-
rung ldsst aufgrund der Ambivalenz der Eintragung keinen eindeutigen Schluss
zu. Es ist nicht klar, worauf sich der Ausdruck , par mois® bezieht. Aufgrund der
fiir einen Monat enormen Summe von 1400 Pfund lisst sich vermuten, dass es
sich hierbei um keine Monatsgage handelt. Anzunehmen ist, dass ein Streichen
des gedruckten Passus ,,par mois® in der ersten Version einfach vergessen wurde,
da aufgrund der allgemeinen Anlage der einzelnen Artikel ohnehin Nachver-
handlungen zu erwarten waren. Zudem veranschaulicht diese Formulierung,
dass die Londoner Singergagen der Zeit nicht zwingend pro Monat bemessen
waren, sondern dass sie je nach Festlegung im Vertrag differierten, was einen
absoluten Vergleich der Gagen, auch unter Beriicksichtigung allfilliger Wih-
rungsumrechnungen, erschwert. Das trifft im Besonderen dann zu, wenn die

Gagen pro Abend ausbezahlt wurden, wie es unter anderem bei den fiihrenden

322 Vgl. Beale, 7he Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an Opera Glass, Vol. 1,
London 1890, S. 352.

323 Ringel gibt an, dass sich dieses spite Startdatum durch die Tatsache ergab, dass Gye bereits
den Tenor Mario Tiberini engagiert hatte (vgl. Matthew Ringel, Opera in the ,Donizettian
Dark Ages;, S. 201).

324 Die handschriftlich ergéinzten Vertragsbestandteile wurden jeweils kursiv gesetzt.
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Primedonne der Royal Italian Opera Covent Garden, wie Adelina Patti oder
Christine Nilsson, der Fall war.32s

Im vierten Artikel des Vertrags finden sich Beschrinkungen der Auftritts-
moglichkeiten des Tenors, die der Royal Italian Opera Covent Garden cine
gewisse Exklusivitit an seiner Person zugestehen. Ohne schriftliche Erlaubnis
von Gye waren Mario nimlich simtliche Auftritte im Umbkreis von so Meilen
um London untersagt. Interessant ist, dass dieser Passus nur auf einer Erweite-
rung rekurriert. Die Distanz von 5o Meilen wurde nimlich erst nachtriglich
handschriftlich erginze. Wenn man lediglich die Klausel des Standardvertrags
betrachtet, ergibt sich im Jahr 1861 ein vollkommenes Auftrittsverbot fiir ganz
England und Irland, das sich nur durch die schriftliche Zustimmung Gyes auf-
heben lief. Man kann daraus schliefen, dass es auch oder gerade im Fall eines
bekannten Tenors wie Mario schwer moglich war, Exklusivrechte an der Person
des Singers geltend zu machen, da dieser ansonsten, im Wissen um seinen Aus-
nahmestatus, nicht in das Engagement eingewilligt hitte. Denn gerade Tour-
neen bzw. Konzertauftritte in den englischen Provinzen stellten oft ein lukra-
tives Zubrot zu den fixen Engagements dar. Aufgrund der engen vertraglichen
Zusammenarbeit zwischen Beale und Gye kann eine derartige Klausel auch als
notwendige Bedingung fiir derartige Arrangements gesehen werden.32¢ Der Auf-
wand fiir den Sdnger blieb, abgesehen von den Strapazen der Reise3?7, dabei
cher gering, da es nicht notwendig war, sich ein gesondertes Konzertrepertoire
zu erarbeiten. Das Publikum war schliellich vorrangig daran interessiert, die
bereits bekannten Highlights der italienischen Oper in London aus der Kehle
cines berithmten Tenors oder ciner beriihmten Sopranistin zu héren.

In Artikel 5 findet sich eine Klausel, die Gye dazu verpflichtet, Mario die
Kostiime fiir seine Partien zur Verfigung zu stellen. Dieser Artikel ist — auch

aufgrund seiner gedruckten Ausfithrung — als Standardartikel erkennbar, der

325 Vgl. Matthew Ringel, Opera in the ,Donizettian Dark Ages; S. 178—181.

326 Thomas Beale, der Sohn Frederick Beales, unternahm regelmiflig mit Singern der Royal Ita-
lian Opera Covent Garden, darunter auch Mario und Grisi, Tourneen in England (vgl. u.a.
Thomas Willert Beale, 7he Enterprising Impresario, London 1867, S. 368).

327 Die Reisedauern hatten sich durch den Ausbau des englischen Eisenbahnnetzes bis in die
1860er-Jahre erheblich verkiirzt. Dennoch bedeuteten derartige Tourneen fiir die Singer, auf-
grund des sehr knapp bemessenen Zeitplanes, oft erhebliche Strapazen (vgl. Beale, 7he Light
of Other Days, Vol 2., S. 124-125).
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bereits seit Anfang des Jahrhunderts als fixer Bestandteil der Londoner Singer-
vertrige gelten kann. Die Tatsache, dass hier, wie fiir diese erste Version des Ver-
trags charakeeristisch, kaum spezifische Angaben gemacht werden, bestirkt die
These, dass es sich hierbei lediglich um eine Verhandlungsgrundlage handelte,
die dementsprechend noch detaillierter ausgefiithrt werden sollte.

Artikel 6 regelt das Verhalten im Krankheitsfall und die Probenordnung, was
allerdings mit den Worten ,M Mario se conformera aux regles ordinaires du
thétre en cas de maladie, d’incendie, répétitions, etc.” recht offen bleibt und
somit erheblichen Interpretationsspielraum und wohl auch diverse Freiheiten
fur den Singer bot. Dass es gerade bei diesem fiir die tdgliche Praxis nicht uner-
heblichen Artikel zu einer mangelnden Spezifizierung kam, ist ein Zeugnis der
in vielen Opernhiusern der Zeit vorherrschenden Informalitie, die vor allem
den fithrenden Singern grofle Freiheiten zugestand. Natiirlich unterschieden
sich diese in den 1860er-Jahren bereits mafigeblich von denen, die den Singern
zu Beginn des Jahrhunderts, beispielsweise wihrend des Managements von John
Ebers am damaligen King’s Theatre3?®, ermoglicht wurden. Nichtsdestotrotz
fehlt diesem Passus eine notwendige Reglementierung. Eine zu strikte Ausfor-
mulierung des Paragraphen hitte womdéglich den gegenteiligen Effekt gehabt.
Das betrifft im Besonderen die Probenzeiten, die in London in ihrer Dauer stark
variierten und im Allgemeinen auch relativ kurz waren.3?> Kime es wihrend
des Probenprozesses zum Ausfall cines fithrenden Singers, so hitte dies wohl
eine Neuprogrammierung der Season und einen verinderten Probenverlauf zur
Folge gehabt. Vor diesem Hintergrund erscheint es plausibel, dass Proben in den

Vertrigen nicht exakt reglementiert wurden — die Vielzahl an daraus entstehen-

328 Vgl. Kapitel 5.1, Londoner Ausnahmevertrige.

329 Die Proben zur englischen Erstauffithrung von Meyerbeers Dinorah an der Royal Italian
Opera Covent Garden im Jahr 1859 dauerten immerhin vom 23. Juni bis 2. Juli, also etwas
mehr als einen Monat (vgl. Robert Ignatius Letellier (Hg.), 7he Diaries of Giacomo Meyer-
beer 1857—1864. The Last Years, Vol. 4, u.a. Madison 2004, S. 124—128). Diese Probendauer
kann aber angesichts einer Erstauffithrung und der Proben unter Leitung des Komponisten
fir London als ungewdhnlich lange gelten. In den meisten Fillen erstreckten sich die tibli-
chen Probendauern auf wenige Tage. Eduard Hanslick zufolge setzte der Manager des Her
Majesty’s Theatre, James Henry Mapleson, die Premiere von Meyerbeers Robert le Diable nach
nur zwei Proben an (vgl. Eduard Hanslick, Musikalisches aus London IV. Die Oper, in: Eduard
Hanslick. Simtliche Schriften, Bd. 1/6, hg. von Dietmar Strauss, u.a. Wien 2008, S. 120).
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den Ausnahmen hitte somit die Standardisierung wieder ad absurdum gefiihrt.
Das explizite Erwihnen der Moglichkeit eines Brandes (,incendie®) geht auf
die Tatsache zuriick, dass die Londoner Opernhiuser immer wieder ein Opfer
der Flammen wurden und eine véllige Neukonstruktion, aufgrund der damit
einhergehenden starken Zerstérung, oft unumginglich war.33°

In den folgenden Artikeln 7, 8 und 9 wurden die detaillierteren Rahmenbe-
dingungen fiir das Engagement selbst festgelegt. Im Falle Marios hatte sich dieser
sechs Tage vor Beginn des Engagements zu den Proben in London einzufinden.
Des Weiteren verpflichtete er sich, auch in von Gye veranstalteten Konzerten
auflerhalb Londons zu singen, wobei Gye hier ab einer Entfernung von zehn
Meilen fiir die dadurch entstehenden Reisekosten aufkime. Wiederum lisst sich
diese Regelung héchstwahrscheinlich auf die kombinierten Engagements mit
Beale zuriickfithren, die hier als Teil des Standardvertrags erscheinen. Artikel 9
hingegen, der festschreibt, dass Mario nicht mehr als drei Mal pro Woche — unter
Beriicksichtigung der Konzerte — singen miisse, wurde handschriftlich hinzuge-
fugt, was zunichst auf die Sonderstellung Marios hinweist, allerdings in Bezug
auf die fihrenden Singer des Hauses wiederum als standardisiert zu erkennen
ist. Zudem erforderte eine derartige Klausel vor dem Hintergrund des groflen
Ensembles an Starsingern, das der Korrespondent des Deutschen Museums an-
spricht, von Gye wohl keine allzu groffen Zugestdndnisse. SchliefSlich hatte er
neben Mario mit Tamberlik und Tiberini noch zwei weitere Primi Tenori zu
seiner Verfiigung, die er ohne Schwierigkeiten alternierend einsetzen konnte.

Die letzten beiden Artikel (10 und 11) dienten hauptsichlich der Absiche-
rung Gyes, da sie bereits die Option von Folgeengagements mit dem Singer
ansprechen. Diese miissten allerdings von Gye bis Ende August 1861 bekannt-
gegeben werden (Artikel 10) und stellen in dieser Art und Weise ein Novum
in der Londoner Vertragsgestaltung dar. In Artikel 11 der ersten Vertragsver-
sion wird dieser Sachverhalt noch weiter prizisiert. Die genauen Konditionen
wurden hier allerdings handschriftlich erginzt — nur die erste, sehr allgemein
gehaltene Zeile, welche die prinzipielle Moglichkeit eines Wiederengagements

festschreibt, ist standardisiert.

330 Als Beispiele seien hier die Brinde im Royal Iralian Opera House Covent Garden 1856 sowie
im King’s Theatre 1789 und im Her Majesty’s Theatre 1867 genannt, bei dem die Opernhiu-
ser jeweils véllig zerstért wurden.
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Daraus ist die Bedeutung fiir Gye ersichtlich, sich bereits im Vorhinein die
Maglichkeit eines Wiederengagements zu sichern und den Tenor somit fiir andere
Engagements in dieser Periode zu blockieren. Dabei ging die Gefahr hauptsich-
lich vom Londoner Konkurrenten, dem Her Majesty’s Theatre, aus, das ebenfalls
auf dem viel zitierten ,star system® basierte.33! Zudem bestand auch die Mog-
lichkeit von geringfiigigen Uberschneidungen mit der Pariser Opernsaison, die
tiblicherweise bis Anfang April dauerte. Von den Details, die bereits in der ersten
Version tiber die Erneuerung von Marios Engagement bekannt sind, ist neben
der im Gegensatz zu 1861 lingeren Dauer des Folgeengagements (drei Monate,
gegeniiber zwei Monaten im Jahr 1861) auch die Gage zu nennen, die mit ins-
gesamt 2500 Pfund (d. h. ca. 833 Pfund pro Monat), um einiges héher als die
Gage von 1861 liegt. Damit bestand fiir den Singer ein iiberzeugender Anreiz,
die vorzeitige Bindung einzugehen und damit gleichzeitig zu riskieren, etwaige
andere Engagements nicht mehr annehmen zu kénnen. Fiir den Manager bedeu-
tete diese Fixierung der Gage eine bessere Kalkulationsgrundlage und somit auch
das Entstehen einer gewissen Planbarkeit fiir seine Ausgaben in den Folgeseasons
— aufgrund der prekiren finanziellen Situation des englischen Opernbetriebs ein
nicht zu verachtender Vorteil. Anhand dessen lisst sich erkennen, dass Gye mit
einem grofen Bewusstsein fiir die 6konomische Situation seines Hauses ausge-
stattet war, was sich dementsprechend auch auf seine Vertragsgestaltung nieder-
schlug.

Uberraschenderweise fehlt im Vertrag Marios ebenfalls, wie bereits in Gyes
Vertrigen mit Pauline Viardot Ende der 1840¢r- bzw. Anfang der 1850er-Jahre,
der Artikel beziiglich der Benefit-Vorstellungen. Moglicherweise wurden sime-
liche Benefits von Gye aus Griinden mangelnder Kalkulierbarkeit gestrichen, da
somit die endgiiltigen Ausgaben fiir die Singergagen bis zum Ende der Season
nicht abschitzbar waren.33? Fiir Gye stand offenbar ein 6konomisches Interesse
im Vordergrund, von dem er viele Dinge abhingig machte. Im Gegensatz zu
ihm veranstaltete Mapleson am Her Majesty’s Theatre noch im selben Jahr ein

Benefit fiir Tietjens,?33 was die Vermutung nahelegt, dass Mapleson ein vollig

331 Vgl. Gruneisen, 7he Opera and the Press, S. 9—10. Gruneisen bezieht den Terminus hier
hauptsichlich auf die Direktionszeit Benjamin Lumleys.

332 Vgl. Kapitel 5.1, Londoner Ausnahmevertrige und Kapitel 5.2, Laporte-Vertrige.

333 Vgl. James Henry Mapleson, The Mapleson Memoirs 1848—1888, Vol. 1, London 1888 u.a.



5.5 Die Vertragspraxis der 1860er-Jahre 223

anderes Verstindnis vom Fiihren eines Opernhauses hatte als Frederick Gye.
Gleichermaflen stellte das Fehlen des Benefic-Artikels eine Verschiebung der
Verhandlungsmacht von den Sidngern zum Opernmanager dar, dessen Ausgaben
sich damit in einem kalkulierbaren Bereich befanden.

Aus der Anlage des ersten Vertragsentwurfs wird daher klar, dass dieser noch
sehr allgemein gehalten war und damit unweigerlich einer weiteren Spezifizie-
rung bedurfte. Zudem handelte es sich bei den Artikeln der ersten Vertragsver-
sion zu einem Grof3teil um nicht verinderte Bestandteile eines Standardvertrags
von Gye. Bis auf die iiblichen Erginzungen in Bezug auf Name und Rollenfach
finden sich lediglich in Artikel 4 (Einschrinkung der Auftrittsmdoglichkeiten),
im zur Ginze handschriftlich hinzugeftigten Artikel 9 (Reglementierung der
Auftritte pro Woche) sowie in den Artikeln 10 und 11 (Moglichkeit des Wieder-
engagements) Abweichungen vom gedruckten Standardvertrag.

Die zweite Version des Vertrags wurde mittels Marios Agenten, John
Woodford, am 17. April nach Paris gesandt und ging daraufhin, unter Ein-
arbeitung zahlreicher Anderungen, am 20. April wieder zuriick an Gye, der
dann auf dieser Grundlage den endgiiltigen Vertrag anfertigte, der von Wood-
ford am 23. April unterzeichnet wurde. Dieses durchaus plausible Bild, in das
auch die in der damaligen Zeit tiblichen Versanddauern der Post passen334,
wird lediglich durch die Anmerkung auf der zweiten Version des Vertrags
gestort, die wie folgt lautet: ,,A copy of this was sent to Mario on April 17
1861 but returned on the 20th with many alterations — E G. then made out
another engagement & sent it by Woodford on the 20th.“335 Matthew Ringel
geht, unter Einbezichung der Aufzeichnungen in den Tagebiichern Frederick
Gyes33¢, davon aus, dass diese Anmerkung eigentlich auf die dritte Version des
Vertrags bezogen war, was mit der zeitlichen Dimension sehr gut vereinbar

und auch plausibel wire, wenn man die Moglichkeit bedenkt, dass derartige

S. 103 und S. 159. Mapleson schien von der Praxis, Benefits fiir seine Starsinger zu geben,
wihrend seiner Direktionszeit nie abgekommen zu sein.

334 Vgl. Jirgen Osterhammel, Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahrbunderts,
Miinchen 2009, S. 443.

335 Anmerkung auf dem Vertrag zwischen Frederick Gye und Mario, zitiert nach: Ringel, Dark
Ages, S. 293.

336 Die Tagebiicher von Frederick Gye sind ebenfalls Bestandteil der ROH Collection, die wih-
rend der Entstehung dieser Arbeit nicht zuginglich war.
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Anmerkungen zu Archivierungszwecken erst nachtriglich hinzugefiigt hitten
sein konnen.337

Bei Betrachtung der Anderungen von der ersten auf die zweite Version des
Vertrags wird klar, dass hier bereits die Anderungsvorschlige Marios bzw. sei-
nes Agenten Woodford eingearbeitet wurden und der Vertrag dementsprechend
nicht mehr rein die Interessen Gyes widerspiegelt. Im allgemein gefassten ersten
Artikel wurden Irland und Schottland nunmehr aus der Liste der Auftrittsorte
entfernt — gleichermaflen wird hier die Royal Italian Opera Covent Garden als
Ort des Engagements nicht explizit angefiihre. Eine weitere Anderung gegen-
tiber der ersten Version ergibt sich in der Festlegung der Zahlungsmodalititen:
Die angefithrte Gage in der Héhe von 1400 Pfund wurde nun explizit pro Mo-
nat ausgewiesen.33® Die Zahlungen selbst hitten zudem jeweils zur Hilfte in der
ersten Juli- bzw. in der ersten Augustwoche zu erfolgen. Interessant ist dennoch,
dass Mario in keiner der beiden Versionen auf eine Vorauszahlung eines Teils
der Gage bestand, wie es noch bis in die 1850er-Jahre tiblich war.33 Vermutlich
war, aufgrund der mittlerweile relativ stabilen finanziellen Situation der Royal
Italian Opera Covent Garden, kaum ein Zahlungsausfall zu befiirchten, was
einen derartigen Passus nicht mehr notwendig machte.

Auch in Bezug auf die Reglementierung der Auftriccsmoglichkeiten ohne die
schriftliche Erlaubnis Gyes — geregelt in Artikel 4 —, geschah von der ersten
auf die zweite Version eine Erweiterung: Mario wurde von Gye auch das un-
bezahlte Auftreten in privaten Konzerten gestattet. Diese Anderung ist wohl
auf das Faktum zuriickzufithren, dass Mario — wie auch seine Lebensgefihrtin
Grisi — im Laufe ihrer Karriere immer wieder an derartigen Veranstaltungen
mitwirkten.34° Zudem lésst sich diese Erlaubnis auch zu den Vertrigen Pauline
Viardots zuriickverfolgen und stellt daher weniger eine Ausnahme als eine Not-

wendigkeit dar. Die Tatsache, dass diese minimale Anderung iiberhaupt in den

337 Vgl. Ringel, Dark Ages, S. 192.

338 Die mangelnde Adaption des Standardvertrags wurde hier somit richtig gestellt.

339 Esseian dieser Stelle beispielsweise der Rechtsstreit zwischen Benjamin Lumley und Frederick
Gye um Johanna Wagner erwihnt, der sich um eine zu spit beglichene, allerdings vertraglich
festgelegte Vorauszahlung Lumleys drehte (vgl. Kapitel 5.3, Opernprozesse).

340 Vgl. Beale, 7he Light of Other Days Seen Through the Wrong End of an Opera Glass, Vol. 2,
London 1890, S. 6.
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Vertrag eingearbeitet wurde, lisst den Schluss zu, dass es sich bei den Vertrigen
Gyes nicht mehr um unverbindliche Richtlinien, sondern tatsichlich um bin-
dende Vertragsbestandteile handelte, deren Bruch auch Konsequenzen nach sich
zog. Vor einem anderen Hintergrund wire diese Erginzung um den Auftritt bei
privaten Konzerten vollkommen redundant.

Eine weitere Anderung in der zweiten Version des Vertrags bezog sich auf
den Standardartikel 7, in dem festgelegt wurde, wie viele Tage vor dem Beginn
des Engagements sich der Singer in London einzufinden habe. Hier wurde die
standardmiflige Dauer von sechs Tagen auf nunmehr drei Tage reduziert. Dies
gibt einerseits einen Hinweis auf die Bedeutung Marios, andererseits kann die
Reduktion auch als ein Zeugnis der kurzen Londoner Probendauer gelten. Aus-
gedehnte Proben waren oftmals nicht notwendig, da in vielen Fillen Werke
des internationalen Repertoires bzw. Opern aufgefithrt wurden, die von den
Singern bereits erfolgreich in Paris gegeben wurden und die somit Bestandteil
ihres personlichen Repertoires waren. Mehrwochige oder gar mehrmonatige
Probenphasen schienen, auch in Anbetracht der Abstimmungen zwischen den
italienischen Spielzeiten in Paris und London, auflerhalb der Méglichkeiten zu
liegen. Schliefflich endete die Pariser Saison in den meisten Fillen erst wenige
Tage vor dem Beginn der Londoner Season, was zur Folge hatte, dass die Singer
direke, ohne zeitliche Verzégerung von Paris nach London reisten.

Die wohl erheblichste Anderung lasst sich in Artikel 11 feststellen, in dem Gye
das Wiederengagement Marios fiir die Folgeseasons reglementiert. Neben der Spe-
zifikation der Beginndaten der Folgeengagements wurde hier explizit festgeschrie-
ben, dass Gye im Falle eines Karriereendes von Mario auf die Vereinbarung be-
ziiglich eines Wiederengagements verzichten miisste. Die Entscheidung tiber den
Riicktrite von der Opernbithne hitte Mario Gye spitestens im Januar der Jahre
1862 bzw. 1863 — je nachdem welche Season betroffen wire — bekannt zu geben.

Im Vertrag erscheint diese Tatsache in einer neutralen Formulierung, wobei
man bedenken muss, was eine solche Entscheidung fiir Gye bedeutet hitte: Im
Januar, bis zum Start der Londoner Season, noch einen gleichwertigen, publi-
kumswirksamen Tenor zu finden, wire ein schweres Unterfangen gewesen. Die
Anzahl an Tenéren, die diese Kriterien erfiillten und zu diesem Zeitpunkt noch
nicht durch andere Engagements gebunden waren, kann als verschwindend ge-

ring angesehen werden.
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Die Moglichkeit eines Riicktritts von Mario wurde vermutlich vom Singer
selbst, wegen seines fortgeschrittenen Alters, in den Vertrag eingearbeitet. Zudem
sollte seine Lebensgefihrtin Giulia Grisi noch im selben Jahr endgiiltig ihre Sin-
gerkarriere beenden.3# Vor diesem Hintergrund scheint es plausibel, dass diese
Formulierung hier Aufnahme fand: Vielleicht spielte auch Mario mit dhnlichen
Gedanken und wollte dadurch nicht in vertragliche Schwierigkeiten geraten.

Die dritte und endgiiltige Version des Vertrags zeigt sich in vielen Dingen
noch spezifischer als die zweite, wobei hier augenscheinlich wird, dass die Ver-
trige der Zeit — zumindest in Bezug auf die fithrenden Singer — nicht in dem
Maf3e standardisiert waren, wie aufgrund der immer internationaler werdenden
Engagements vermutet werden kann. Nahezu alle der hier eingearbeiteten An-
derungen dienten dazu, den Spielraum des Singers gegeniiber dem Manager
auszuweiten.

Gleich am Beginn des Kontrakts erfihrt die erste Klausel die notwendige
Einschrinkung beziiglich des Orts des Engagements, wobei hier neben dem
erwarteten ,, Théitre de Covent Garden® auch der Crystal Palace genannt wird.
Letzteres mag verwundern, da Frederick Gye normalerweise keine Konzerte im
Crystal Palace veranstaltete, wird aber verstindlich, wenn man sich die fiir Ma-
rio wichtigen Ereignisse des Jahres 1861 vor Augen fiithre: In dieses Jahr fllc
auch der Riickerite seiner Frau Giulia Grisi von der Opernbiihne. Ein derartiges
Ereignis musste, gerade wenn man die Prominenz der Sopranistin betrachtet,
aus finanziellen Griinden mit einem ,Farewell-Festival“34* begangen werden
— der Veranstaltungsort desselben war der Crystal Palace. Dabei kam es zur
Mitwirkung aller bekannten Singer der Zeit — darunter selbstverstindlich auch
Mario —, um die Einnahmen des Abends méglichst zu maximieren. Da das
Konzert am 31. Juli 1861 stattfand, also wihrend seines Engagements an der
Royal Italian Opera Covent Garden, musste der Crystal Place auch im Vertrag
Erwihnung finden.343

341 Vgl. Cecilia Maria Godfrey Pearse, The Romance of a Great Singer. A Memoir of Mario, London
1910, S. 216—217. Schon seit 1854 gab Grisi in unregelmifligen Abstinden immer wieder
ihr bevorstehendes Karriereende bekannt, das sie selbstverstindlich jedes Mal mit lukrativen
Farewell-Auffithrungen beging (vgl. 7he Musical World 39 (1861), S. 168).

342 The Athenaeum 1761 (1861), S. 97.

343 Vgl ebda.
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Artikel 4, der die Auftrittsmoglichkeiten Marios auflerhalb seines Engage-
ments an der Royal Iralian Opera Covent Garden regelt, wird um einen Zusatz,
als dessen Autor Matthew Ringel Marios Agenten Woodford identifiziert, erwei-
tert: Mario diirfe wihrend der fraglichen Season seinen Namen nicht selbst oder
mittels anderer Personen, die nicht in das Management der Royal Italian Opera
Covent Garden involviert wiren, als Werbemafinahme zur Ankiindigung von
Veranstaltungen verwenden. Bei dieser Anderung handelte es sich hochstwahr-
scheinlich um eine Regelung, die von Gye angestrebt wurde. Dadurch verfiigte
er tiber simtliche Marketingmafinahmen des Tenors und konnte aus diesem
Grund weitaus gezielter und effektiver vorgehen.34+

Eine weitere Anderung erscheint im Artikel 5 in Bezug auf die Kostiime, die
— den ersten beiden Versionen zufolge — die Royal Italian Opera Covent Garden
zu stellen habe. Wiederum wurde der Artikel um ein weiteres Detail prizisiert:
Marios Kostiime hitten nimlich zusitzlich ,expressement confectionné pour
lui“ zu sein. Hierbei handelt es sich offenkundig um eine Ausnahmeregelung,

die auf Marios grofle Affinitit fiir historische Kostiime zuriickgeht:

Apart from his matchless singing and splendid acting, Mario’s impersonations were
remarkable for the historical fidelity of his costumes [...]. He insisted that every detail
of a dress should be correct, and to obtain this correctness he himself studied for hours
at the British Museum, when in London, and at the Bibliothéque Nationale when
in Paris. He made collections of old drawings of costume, and it was from his own

sketches that his dresses were made.3%>

Daran ldsst sich erkennen, dass singerischen Extravaganzen auch in standar-
disierten Vertrdgen im Ausnahmefall immer noch Raum gewihrt wurde. In
Marios Fall war Gye, durch seine langjihrige Zusammenarbeit mit dem Tenor,

dessen Vorliebe fiir aulergewdhnliche Kostiime wohlweislich bekannt. Dass

344 Matthew Ringel gibt in seiner Transkription des Vertrages an, dass dieser Passus in der Hand-
schrift Woodfords eingefiigt worden sei (vgl. Ringel, S. 295). Eine Uberpriifung desselben ist
aufgrund des verweigerten Zugangs zum Quellenmaterial nicht moglich. Sollte dies jedoch
tatsichlich der Fall gewesen sein, ldsst sich daraus schlieffen, dass derartige Entscheidungen
wohl im gegenseitigen Einverstindnis getroffen wurden. Wer die Anderung schliefllich in den
Vertrag eintrug, war folglich unerheblich.

345 Godfrey Pearse, The Romance of a Great Singer, London 1910, S. 5.
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diese Tatsache, die nicht notwendigerweise in den Vertrag aufgenommen hitte
werden miissen34%, hier dennoch explizit ausgefiihrt wurde, beweist die Giiltig-
keit von vertraglichen Regelungen der Zeit.

Eine interessante Anderung in Bezug auf die zwei Vorgingerversionen tritt
in Artikel 8 des finalen Vertrags zutage. Urspriinglich hitte dieser Artikel die
Erstattung der Reisekosten durch Gye bei einem Engagement Marios auflerhalb
Londons zum Inhalt gehabt. Dies wurde in der endgiiltigen Version aber vol-
lig gestrichen. An dieser Stelle findet sich nun ecine detaillierte Festlegung der
Opern, in denen Mario wihrend seines Engagements an der Royal Italian Opera
Covent Garden zu singen habe: Niamlich in Meyerbeers Les Huguenots, Verdis
1l Trovatore, Rigoletto und 1l ballo di maschera, Flotows Martha, Rossinis 1l bar-
biere di Siviglia sowie Mozarts Don Giovanni. Mozarts Oper fand offenbar auf
Anraten Gyes Eingang in den Vertrag’+7, der sich die langjihrige Beliebtheit des
Werks seit der englischen Erstauffithrung zu Nutzen machen wollte.34® Der Auf-
tritt Marios in Partien, die nicht den genannten Werken entstammten, wurde
durch die Anderung allerdings nicht vollkommen ausgeschlossen. Sofern gegen-
seitiges Einverstindnis bestehe, sei dies laut des handschriftlichen Zusatzes auch
im Rahmen der Méglichkeiten. Gegeniiber den Vertrigen der 1830er-Jahre, in
denen mogliche Partien nicht angegeben wurden, stellten die Vertrige Gyes eine
deutliche Konkretisierung dar3+9, die eine tatsichliche Planung der Season még-
lich erscheinen liefS. Gerade in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts oblag die
Spielplangestaltung, durch die Gestattung von exzessiven Wahlrechten, indirekt
den Singern, was die Gefahr von zahlreichen Vorstellungsinderungen wegen
kurzfristiger Absagen mit sich brachte. Fiir die Singer bedeutete eine derartige
Festlegung, im Sinne einer vertraglich festgeschriebenen Verbindung mit ge-
wissen Partien, eine Moglichkeit, Mafistdbe in ihrer Interpretation zu setzen.

Diese Art von Rollenbindung war zwar bereits seit Beginn des Jahrhunderts ein

346 Man hitte eine derartige Zusatzregelung beispielsweise im gegenseitigen Einvernehmen tref-
fen konnen, ohne es explizit in den Vertrag aufzunehmen.

347 Der Zusatz ,s'il convient a Mr Gye de lui faire jouer” weist darauf hin. (Zitiert nach: Ringel,
Dark Ages, S. 295.)

348 Vgl. w.a. The Musical World 39 (1861), S. 313 und Lumley, Reminiscences, S. 308.

349 Der Vertrag Pastas aus dem Jahr 1829 stellt hierbei eine Ausnahme dar (vgl. Kapitel 5.1,
Londoner Ausnahmevertrige).
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wesentlicher Bestandteil des Londoner Opernwesens, erfuhr allerdings kaum
eine vertragliche Ausformung.35° Hochstwahrscheinlich wurde das Privileg, die
singerische Tiatigkeit auf wenige Opern zu beschrinken, nur den fithrenden
Singern eines Hauses zugestanden. Dadurch vermochte der Manager bereits
eine grobe Planung der Season zu erreichen, die er anschliefend mit den oh-
nehin stindig zur Verfigung stehenden Ensemblemitgliedern besetzen konnte.

Als ein Zugestindnis an Mario kann die Erweiterung des Artikels 9 gelten,
der nun nicht nur die Auftritte des Tenors auf drei pro Woche einschrinke,
sondern auch festlegt, dass diese nicht an zwei aufeinanderfolgenden Tagen zu
erfolgen hitten. Dass Gye dieser Regelung zustimmte, verweist einmal mehr
auf den Ausnahmestatus, den Mario in der Royal Italian Opera Covent Garden
genoss. Schliefilich fithrte diese Regelung dazu, dass er fiir Gye nicht jederzeit
verfiigbar war. In den Vertrigen weniger renommierter Singerpersonlichkeiten
war eine derartige Regelung schon aus pragmatischen Griinden wohl eher nicht
zu finden — schliefSlich hatten diese im Falle von Umbesetzungen dem Manager
jederzeit zur Verfiigung zu stehen.

Die extensivste Anderung in der endgiiltigen Version des Vertrags betrifft
allerdings den Artikel 11 sowie einen von Woodford handschriftlich hinzuge-
fiigten zwolften Zusatzartikel. Die im elften Artikel festgelegte Ausformung des
Folgeengagements von Mario fiir die Jahre 1862 und 1863 wird sowohl gedndert
als auch konkretisiert: War in der zweiten Version des Vertrags noch von einem
Antrite des Engagements am 22. April 1862 die Rede, wurde der Beginn nun auf
den 1. Mai verschoben, wobei Mario erst am selben Tag in London eintreffen
sollte. Offenbar waren von der zweiten auf die dritte Version andere vertrag-
liche Verpflichtungen Marios schlagend geworden, die einen fritheren Beginn
der Season verhinderten. Gleichermafien war man bemiitht, immer langfristigere
Vertrige zu lancieren, um die Singer an das eigene Haus binden zu kénnen.
Dass die Folgeengagements in Bezug auf Details, wie die Anreise des Singers,
bereits tiber ein Jahr im Voraus spezifiziert wurden, spricht fiir eine Professiona-
lisierung des Vertragswesens im Londoner Opernbetrieb. Zudem legt Woodford

in einem Zusatz zu diesem elften Artikel die Auszahlungsmodalititen der Gage

350 Berithmte Interpretationen waren beispielweise die Alice von Lind oder die Norma von Pasta
bzw. Grisi. In den Londoner Kritiken waren Vergleiche zwischen derartigen ,Standardinter-
pretationen und aktuellen Auffithrungen besonders beliebt.
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fir die Folgeengagements fest, die in drei Teilen, beginnend mit dem fiinften
Tag nach Antritt des Engagements, zu erfolgen hitten. Frederick Gye hitte sich
den ersten beiden Vertragsversionen zufolge, lediglich mit der Festlegung der
Hoéhe der Gage im Vertrag zufrieden gegeben, wobei die Auszahlungsmodalititen
fir ihn zunichst offenbar unerheblich waren. Gerade die Fixierung der Eckdaten
zukiinftiger Engagements in bestehenden Kontrakeen vergroflerte den Spielraum
fiir den Opernmanager. Wie sich an den hiufigen Vertragsrevisionen der Vertrige
Viardots ersehen lisst, lag es kaum im Rahmen der Méglichkeiten eines kurzfris-
tig und flexibel reagierenden Opernbetriebs, simtliche vertragliche Details bereits
ein Jahr vorher zu bestimmen. Durch die Festlegung auf die Kerndaten war das
zukiinftige Engagement seiner Sache nach zumindest abgesichert. Vertragsdetails
in Bezug auf die Anreise und Partien konnten anschliefSlend mit geringem Auf-
wand und in relativer Zeitnihe zur Season bestimmt werden. Diese Anderung
wird auch anhand der Vertragsversionen des Kontrakts von Mario deutlich.3s*

Uberraschend scheint die weitere Anderung in Artikel 11 beziiglich der
Riicktrittsméglichkeit Marios vom Vertrag. In der zweiten Version wurde ex-
plizit auf ein mdogliches Karriereende Bezug genommen, das Mario von allen
vertraglichen Verpflichtungen entbinde — diese Méglichkeit ist in der dritten
Version nicht mehr vorhanden. Anstatt dessen kénnte Mario jederzeit von sei-
nem Engagement zuriicktreten, wenn er gleichzeitig auf jegliche Auftritte in , les
trois Royaumes Unis de la Grand Bretagne® verzichte. Die Benachrichtigung
tiber die Nichtigkeit des Engagements aufgrund dieses Passus hitte — von beiden
Vertragsparteien, je nachdem wer sich auf das Recht beriefe — jeweils zum Ende
der Jahre 1861 und 1862 zu erfolgen. Diese im Vergleich zur zweiten Version
substantielle Anderung liegt wahrscheinlich in der intensiven Konkurrenz der
beiden italienischen Opernhiuser Londons begriindet.

So gab es gerade im Jahr 1861 erhebliche Kontroversen in Bezug auf die En-
gagements von Mario und Grisi zwischen James Henry Mapleson und Frederick
Gye. E. T. Smith, der Pichter des Her Majesty’s Theatre, kiindigte bereits am

2. Februar des Jahres 1861 an, dass neben der Sopranistin Therese Tietjens und

351 Tatsichlich blieben die Eckdaten des Engagements fiir 1861, nimlich Gage und Datum, in
allen Vertragsversionen unverindert bestehen, was nahelegt, dass diese Punkte wihrend des
Revisionsprozesses im April 1861 kein Verhandlungsbestandteil mehr waren.
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dem Tenor Antonio Giuglini auch Mario und Grisi an das Her Majesty’s Thea-
tre engagiert worden waren.35? Da letztere viele Jahre eng mit der Royal Italian
Opera Covent Garden verbunden waren, kam diese Meldung einer Sensation
gleich. Daraufhin erschien am 2. Mirz eine weitere Meldung in der Musical
World, die das Gerticht streute, dass Gye, als Kompensation fiir den Abgang
Marios und Grisis, Jenny Lind zu einer Wiederaufnahme ihrer Karriere iiber-
zeugen konnte und sie an die Royal Italian Opera Covent Garden engagiert
habe.353 Diese Meldung war selbst fiir das staraffine Londoner Opernpublikum
angesichts des zwolf Jahre zuriickliegenden Karriereendes von Lind auf der
Opernbiihne vermutlich leicht als Marketingag zu entlarven. Am 16. Mirz ver-
offentlichte die Musical World folgende Meldung, die nun plétzlich von Kom-
plikationen im Engagement von Mario und Grisi an das Her Majesty’s Theatre

sprach:

That Grisi and Mario retire from the Covent Garden establishment, is incontestable.
‘The great prima donna and great tenor not only secede, but go over to the rival house.
Signor Mario, nevertheless, must not appear this year at Her Majesty’s Theatre, in con-
sequence of some stipulation in his agreement with the director of the Royal Italian

Opera, which we cannot quite understand.?>

Anschliefend wurde am 20. April die unbestitigte Neuigkeit veroffentlicht, dass
Mario und Grisi wahrscheinlich doch an die Royal Italian Opera Covent Gar-
den engagiert worden waren3ss — die Bestitigung der Meldung erfolgte schlief3-
lich am 27. April.35¢ Die Berichterstattung in der Musical World weist erstaun-
liche Parallelen zu den Anderungen in den Vertragsentwiirfen Frederick Gyes
auf, obwohl der erste Entwurf erst mit 15. April datiert ist, was in Anbetracht

der langfristigen Planung, die Gye offensichtlich in seinen Vertrigen anstrebrte,

352 Vgl. The Musical World 39 (1861), S. 74. Mapleson erwihnt sogar in seinen Memoiren das
Zustandekommen eines Engagements mit Mario und Grisi in der fraglichen Season, da die
Engagements der Singer mit der Royal Italian Opera Covent Garden bereits ausgelaufen seien
(vgl. Mapleson, Vol 1, S. 33).

353 Vgl. The Musical World 39 (1861), S. 139.

354 The Musical World 39 (1861), S. 168.

355 Vgl ebda., S. 247.

356 Vgl. ebda., S. 266.
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ungewohnlich erscheint. AufSerdem spricht auch Mapleson in seinen Memoi-
ren bereits von einem Engagement von Mario an das Her Majesty’s Theatre,
das allerdings nie zustande kam.357 Mapleson und Gye schienen beziiglich des
Engagements von Singern bereits mehrfach intensive Konkurrenzkimpfe aus-
gefochten zu haben. Mapleson berichtet beispielsweise tiber ein unverschimtes

Angebot Gyes gegeniiber seiner Stamm-Primadonna Therese Tietjens:

The subscriptions began pouring in, and all appeared couleur de rose, when Mr. Gye’s
envoy, the late Augustus Harris, again appeared, Tietiens not having yet signed her
contract with me; and he produced a contract signed by Mr. Gye with the amount she

was to receive in blank. She was to fill in anything she chose.?58

Vor diesem Hintergrund scheint es plausibel, dass Mapleson 1861 eine dhnliche
Taktik bei Mario versucht hatte. Nachdem er wusste, dass dessen Engagement mit
Gye gerade ausgelaufen war, machte er Mario vermutlich ein duf8erst lukratives
Angebot, dem dieser — zumindest Mapleson zufolge — nicht abgeneigt war. Mario,
oder vielmehr dessen Agent Woodford, war sich des grof8en finanziellen Potentials
bewusst, das diese Situation barg. Dadurch bestand nimlich die Méglichkeit,
Marios Gage bei Gye in die Hohe zu treiben, da dieser einen derartigen Affront
von Mapleson nicht dulden konnte. Dies erklirt auch die mit 2500 Pfund deut-
lich héhere Gage Marios fiir die Seasons 1862 und 1863, die als Zugestindnis
Gyes an Mario interpretiert werden kann, um tiberhaupt dessen Einwilligung in
ein derart langfristiges Engagement zu bekommen. Ferner wird vor diesem Hin-
tergrund auch die Anderung in der endgiiltigen Version des Vertrags in Artikel 4,
beziiglich der Verwendung von Marios Namen fiir Werbezwecke, plausibel. Gye
war selbstverstindlich viel daran gelegen sich, aufgrund des Vorstofles von Map-
leson, die Exklusivrechte am Singer zu sichern. Schlieflich hatte Mapleson vor
kurzem Marios Namen in den Ankiindigungen der Musical World zu genau den
angesprochenen Werbezwecken verwendet, obwohl er offenbar zu diesem Zeit-
punke tiber noch kein giiltiges Engagement mit dem Singer verfiigte.

Ein weiterer Bezug zur Querele zwischen Gye und Mapleson lisst sich durch

Anderungen in Artikel 11 (Auftritte des Singers in London im Falle eines Riick-

357 Vgl. Mapleson, Mapleson Memoirs, Vol. 1, S. 33.
358 Vgl. ebda., S. 42.
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tritts vom Vertrag) herstellen: Hitte Mario Gyes Engagement abgelehnt, weil
Mapleson ihm unter Umstinden im Nachhinein bessere Konditionen geboten
hitte, hitte der Tenor, aufgrund der tiblichen vertraglichen Regelung, gar nicht
unter Mapleson singen diitfen — das Konkurrenzverhilenis zwischen den beiden
Londoner Opernmanagern in Bezug auf die engagierten Singer wire somit neu-
tral geblieben. Gyes Intention zielte folglich auf eine Elimination aller mogli-
chen Eventualititen ab, die das ordnungsgemif3e Engagement des prominenten
Tenors erschwert hitten. Schliellich erfolgte die endgiiltige Unterzeichnung des
Vertrags von Woodford im Auftrag Marios am 23. April. Wieder lassen sich hier
unleugbar Analogien zur Verifikation des Engagements gegeniiber der Offent-
lichkeit am 27. April erkennen.

Zusitzlich zu den extensiven Anderungen des elften Artikels wurde von
Woodford in der endgiiltigen Vertragsversion noch ein zwolfter Artikel hin-
zugefiigt3s9, der die Nichtigkeit des Engagements erklire, falls eine der beiden
Parteien die festgelegten Vertragsbestandteile niche erfiillen sollte. Dieser Zusatz
diente, in Anbetracht der Anderungen von der zweiten auf die dritte und end-
giiltige Version des Vertrags, dazu, die ausverhandelten Sonderregelungen zu
sichern, wobei die grofite Prioritdt hier wohl auf der Gage lag. 3¢

Der Vertrag zwischen Mario und Federick Gye zeichnet ein prizises Bild tiber
den Fortgang von Vertragsverhandlungen zwischen den Opernmanagern der
italienischen Oper Londons und einem renommierten Tenor. Die Engagements
wurden in den meisten Fillen fiir einen lingeren Zeitraum — in diesem Fall
drei Seasons — geschlossen, wobei die Eckdaten neuer Engagements erst nach
Auslaufen des aktuellen Vertrags wieder neu verhandelt wurden. Nicht umsonst
trat Mapleson gerade zu diesem Zeitpunkt mit einem Angebot an Mario he-
ran. Dabei ging man von einer rudimentiren Standardversion des Vertrags aus,
die anschlieflend schrittweise abgedndert wurde. Das Beispiel des Vertrags von
Mario zeigt, dass die spezifische Ausformung des Engagements sehr stark von

der personlichen Situation des Singers abhing. Auch fanden Spezifikationen

359 Vgl. Ringel, Dark Ages, S. 296.

360 Wie wichtig fiir Gye das Engagement Grisis und Marios aus finanzieller Sicht war, zeigt die
Tatsache, dass die Vorstellungen mit den beiden Singern ausschlieflich auflerhalb der Sub-
skription stattfanden. Dahinter stand sicherlich die Intention zur Sanierung seines Budgets
(vgl. The Musical World 39 (1861), S. 285).
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wie Riicktrittsgedanken, die Konzerte im Crystal Palace oder Exklusivrechte am
Singer nicht ohne Hintergrund Eingang in den Vertrag. Daran ldsst sich auch
ersehen, wie grof§ der Druck auf einen Opernmanager in Bezug auf die starke
Konkurrenz in London war, was dementsprechend auch von den Agenten der
Singer zu deren Vorteil genutzt wurde. Die Medien wurden in diesem Zusam-
menhang als wirkungsvolles Kommunikationsmittel gebraucht, durch das man
strategisch wichtige (Falsch-)meldungen an die Offentlichkeit bringen konnte.

Auflerdem verfiigten die Vertrige Gyes wohl tiber eine wesentlich hohere
Bindung als die Laportes, was primir auf Benjamin Lumley zuriickgeht, der
durch seine zahlreichen Prozesse zur Verbesserung der Rechtsgrundlage im
Opernwesen Londons beitrug. Dies lisst sich vor allem aus dem vollstindigen
Fehlen von Artikeln ersehen, die Geldstrafen fiir die Singer bei Verstoflen ge-
gen Regelungen des alltiglichen Betriebs vorsahen. Dass diese bei Laporte wohl
kaum wirksam waren, wurde bereits erliutert. Mittlerweile hatten sich diese
hausinternen Regelungen dergestalt etabliert, dass sie nicht mehr zwingend Be-
standteil von Sdngervertrigen sein mussten.

Fiir Gye stand bei der Konzeption eines Engagements zudem die Moglichkeit
der langfristigen Planbarkeit und der finanziellen Kalkulierbarkeit im Vorder-
grund. Als Indiz dafiir kann der Ausweis von Pauschalgagen gelten. Durch die
bis in die 1850er-Jahre iiblichen Benefits, die eine Teilung der Einnahmen zwi-
schen Manager und Singer vorsahen, war eine derartige Vorgehensweise nicht
moglich. Aus diesem Grund bilden die Vertrige Frederick Gyes einen wichtigen
Baustein im Hinblick auf die vertragliche wie 6konomische Professionalisierung

des Londoner Opernbetriebs.



6 Italienische Opern fiir London

Womaglich noch entsetzlicher haben sie die Partitur des Propheten zugerichtet.
Im ersten Act kommen die drei Wiederliufer nur einmal vor; statt ihres zweiten
Erscheinens folgt ganz unmotiviert und ohne Fallen des Vorhangs der zweite Act.
Das Finalterzett des zweiten Actes ist barbarisch gekiirzt, unter anderm wird auch die
schénste, dankbarste Cantilene der ganzen Partie: Leb wohl, o Mutter! weggelassen.
Es wiirde uns zu weit fithren, dem Rothstift der Herren Costa und Arditi weiter zu
folgen; spasseshalber sei nur erwihnt, daf§ man in Her Majesty’s Theatre den zweiten

Act des Robert mit der Bravour-Arie der Prinzessin schliefA!

Eine schauderhafte Verstiimmelung? von Werken bemerkt Eduard Hanslick in
seinem Bericht {iber seinen London-Besuch im Jahr 1862. Tatsichlich basierte
das Londoner Opernwesen auf einer vordergriindig recht eigentiimlichen Pra-
xis, die die Adaption von Opern an die Londoner Auffithrungssituation vorsah.
Dabei bestanden diese Adaptionen nicht ausschlieSlich in einer Ubersetzung
fremdsprachiger Werke in die italienische Sprache, sondern hatten teilweise
cine vollige Neukonzeption des Werks zur Folge. Kurioserweise erstreckee sich
die Ubersetzungs- und Adaptionstitigkeit auch auf die Werke englischer Kom-
ponisten, wie beispielsweise anhand von Kompositionen von Michael William
Balfe zu sehen ist. Dessen Bohemian Girl feierte am Her Majesty’s Theatre 1858,
unter dem Titel La Zingara und mit hinzukomponierten Rezitativen statt der
urspriinglichen Dialoge, seine italienische Londoner Premiere.3 Das Italienische
war offenbar eine notwendige Bedingung, um es auf die ,fashionablen® und
prestigetrichtigen Londoner Biihnen zu schaffen, wobei hier simtlicher engli-
scher Nationalstolz in den Hintergrund trat. Die Mode diktierte offensichtlich
den Londoner Operngeschmack. Sie sah auch bis in die Mitte des 19. Jahr-

1 Eduard Hanslick, Musikalisches aus London V. Die Oper, in: Eduard Hanslick. Simtliche Schrif-
ten, hg. von Dietmar Strauss, Bd. 1/6, u.a Wien 2008, S. 126-127.

2 Vgl ebda., S. 126.

3 Balfes Oper wurde unter anderem bereits 1854 in Bologna in italienischer Sprache aufgefiihrt
(vgl. Michael William Balfe, La Zingara, Libretto, Bologna 1854).
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hunderts die regelmiflige Auffithrung von Pasticcio-Abenden vor, bei denen
cinzelne Akte verschiedener Opern gegeben wurden, meist gefolgt von einem
Ballett, wobei diese Praxis nicht auf Benefits beschrinkt blieb.+

Maf3geblich fiir diese Art der Adaptionen waren selbstverstindlich die Singer,
die fiir das Londoner Publikum die Hauptattraktion eines Opernbesuchs dar-
stellcen. Da eine Attraktion selbstverstindlich nur bei einer prominenten und
sichtbaren Positionierung im Werkkontext zur Geltung kommyt, sind viele der
Adaptionen vor diesem Hintergrund zu verstehen.s Ein Beispiel hierfuir bildet
die Adaption des zweiten Akts von Donizettis La figlia del reggimento fir eine
Auffithrung des Her Majesty’s Theatre 1847. Hier kommt es zu einer Verschie-
bung des musikalisch-dramaturgischen Schwerpunkts auf die Arie der Maria
»Le ricchezze e il grado fastoso®, wobei die Partie der Maria in dieser Season von
der ,Swedish Nightingale® Jenny Lind verkérpert wurde.® Urspriinglich wire
die Arie am Beginn des zweiten Akts, unmittelbar nach dem Terzett ,,Sorgeva il
di zwischen Maria, der Marchesa und Sulpizio positioniert gewesen. Danach
wiirden normalerweise ein zweites Terzett zwischen Maria, Tonio und Sulpizio
(,Stretti insiem tutti tre®), eine instrumentale Tirolese und gleich darauf das
Finale der Oper folgen.” In der Produktion des Her Majesty’s Theatre wird die
Tirolese allerdings direkt vor das Highlight ,Le ricchezze e il grado fastoso®
gesetzt. Damit wird ein dramaturgischer Ruhepunkt vor den mit Spannung er-
warteten Hohepunkt des Akts, nimlich den Auftrice Jenny Linds, gesetzt.

Ein dhnlicher Maf3stab lisst sich 1851 bei einer Auffithrung des Fidelio er-
kennen, in der nicht nur die Dialoge durch Rezitative ersetzt wurden, sondern
in der auch der Gefangenenchor durch solistische Beteiligung simtlicher Singer
des Theaters, wie Gardoni, Calzolari, Pardini, Poultier, Ferranti oder Massol,

yveredelt wurde.® Diese eigenartige Londoner Praxis wurde von den kontinen-

4 Vgl. Saisoniibersichten im Anhang und Hilary Poriss, ,70 the ear of the amateur'. Performing
ottocento opera piecemeal, in: Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera, hgg.
von Roberta Montemorra Marvin und Hilary Poriss, S. 111-131.

Vgl. Kapitel 6.1.1, Adaptionspraxis franzésischer Opern.

Als Grundlage dient hier eine Auffithrungspartitur des zweiten Akts [BL, MS.Mus 1715/14].
Vgl. Gaetano Donizetti, La figlia del reggimento, Klavierauszug, Rom 2000.

Rheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 2 (1851), S. 431. In dieser Rezension
schwingt sicherlich auch ein Unterton mit, der offensichtlich auf eine Weigerung von Chor-

© N A\ W

singern abzielt, solistische Passagen zu iibernehmen.
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taleuropiischen Medien meist als Kuriosum und Unsitte abgetan, was den Lon-
doner Opernbetrieb allerdings nicht von derartigen Adaptionen abhielt.

TIhren Einfluss auf die gegebenen Werke iibten die in London engagierten
Singer auch durch die Interpolation von werkfremden Arien aus. Die Einlage-
arienpraxis erfreute sich vor allem am Beginn des Jahrhunderts bei Starsingerin-
nen, wie Angelica Catalani und Giuditta Pasta, grofler Beliebtheit.® Besonders
bei Catalani diente die Substitution hauptsichlich als Zurschaustellung ihrer
vokalen Einzigartigkeit, die sich beispielsweise in den urspriinglich fiir Vio-
line komponierten Rode-Variationen manifestierte, mit denen sie fiir Furore
sorgte und ihre Zeitgenossen zu folgendem Vergleich veranlasste: ,,Spohr is the
greatest singer on the violin, Catalani the greatest instrumental performer with
her voice.“t° Catalanis vokale Extravaganzen beschrinkten sich allerdings nicht
nur auf die vokale Darbietung von Instrumentalstiicken, sondern uferten in
Auffithrungen aus, in denen die Singerin den Mittelpunkt der Oper bildete,
ungeachtet ,,the general effect of an opera, and the general cast of all the other
characters.“!

Dennoch erfreute sich diese Art von Substitutionen, wie Hilary Poriss zeigt,
das gesamte 19. Jahrhundert hindurch in ganz Europa grofler Beliebtheit. Na-
tiirlich gab es Werke, die durch ihre dramatische Anlage die Interpolation von
Arien naturgemif$ begiinstigten. Das war immer dann der Fall, wenn die in-
terpolierte Arie {iber keinen unmittelbaren dramatischen Zusammenhang ver-
figte, wie beispielsweise in der so genannten ,Unterrichtsszene® in Rossinis 7/
barbiere di Siviglia. An dieser Stelle wurden von verschiedenen Primedonne
jeweils unterschiedliche Arien interpoliert, die hauptsichlich zur Darstellung
vokaler Extravaganz gebraucht wurden.

Zu diesem Zweck kam es immer wieder zur Komposition von Einlagearien
fir bestimmte Singer, wodurch deutlich wird, dass viele Komponisten diese

Praxis nicht nur akzeptierten sondern sogar unterstiitzten. '3 Derartige Arien

9  Vgl. dazu Hilary Poriss, Changing the Score. Arias, Prima Donnas, and the Authority of Perfor-
mance, Oxford 2009 (AMS Studies in Music), S. 67 und S. 150-153.

10 Vgl wa. The Quaterly Musical Magazine and Review 1 (1818), S. 261.

11 Richard Edgcumbe, Musical Reminiscences of an Old Amateur, 2. Aufl., London 1827, S. 103.

12 Vgl. Poriss, Changing the Score, S. 135.

13 Vgl. ebda, S. 10.
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waren meist in hohem Mafle auf die vokalen Charakteristika des jeweiligen Sin-
gers abgestimmt, was die Voraussetzung fiir eine effektvolle — und beim Londo-
ner Publikum meist erfolgreiche — Interpretation bot.

Sowohl die Adaptionspraxis als auch die in London vorherrschende Einlagea-
rienpraxis werden daher im Mittelpunkt der folgenden Kapitel stehen. Dabei
soll ein moglichst umfassendes und vielfiltiges Bild der Auffithrungstradition
italienischer Opern in London gegeben werden. Die Charakterisierung des Pu-
blikums am Beginn dieser Monographie stellt hierfiir die notwendige Basis dar
und soll aus diesem Grunde eine Art Angelpunke bilden, vor dem schliefSlich die

Spezifika der musikalischen Praxis untersucht werden.

6.1 Adaptionen

In den folgenden beiden Kapiteln soll die Frage im Vordergrund stehen, welche
Mechanismen bei der Adaption von fremdsprachigen Opern fiir die italieni-
schen Biihnen Londons wirkten. Am Beispiel von Aubers Lenfant prodigue sol-
len der Prozess der Adaption rekonstruiert sowie gleichermaflen Faktoren aus-
findig gemacht werden, die bestimmend fiir diesen Prozess wirkten. Das zweite
hier herangezogene Beispiel analysiert, anhand der italienischen Umarbeitung
von Carl Maria von Webers Oberon, Mafinahmen, die eine nur miflig erfolg-
reiche englische Oper zum italienischen Publikumserfolg machten. In diesem
Zusammenhang wird die Frage nach der Werkidentitit und der Wahrnehmung
durch das Londoner Opernpublikum gestellt.

6.1.1 Die Adaptionspraxis franzdsischer Opern fur die italienische Bihne

Londons am Beispiel von Aubers Lenfant prodigue

Nach der Eroffnung des Royal Italian Opera House Covent Garden als zweites
italienisches Opernhaus Londons kam es dort im Zuge von Positionierungs-
mafinahmen zur Erginzung des Spielplans um die Werke franzésischer Kom-
ponisten, wie Auber oder Meyerbeer. So waren es in den Jahren 1847 und 1848
Robert le Diable und Les Huguenots von Meyerbeer, die ein erweitertes ,franzo-

sisches Repertoire” in das Londoner Opernwesen einfithrten — die betrichtliche
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Zeitspanne von zwolf Jahren seit der Urauffithrung der Huguenots 1836 kann
als Zeugnis fiir den Konservativismus des Opernpublikums gegentiber originir
italienischen® Produktionen gelten. Nichtsdestotrotz hilt sich hartnickig die
Meinung, dass sich die franzdsische Oper aufgrund der vermehrten und er-
folgreichen Auffithrung von Meyerbeers Opern schliefflich auf den Londoner
Opernbithnen etabliert habe.™ Allerdings wird hier die Tatsache negiert, dass
es sich bei den in London aufgefithrten Werken in keiner Weise um originir
franzosische Opern handelte, sondern um italienische Bearbeitungen derselben.
Gleichermaflen waren selbstverstindlich auch deutschsprachige Werke von der
modischen Londoner Adaptionstradition fiir die italienische Opernbiihne be-
troffen. Opern, die der gingigen Bezeichnung ,franzésisch® entsprachen (also
die Werke der Grand Opéra bzw. der Opéra Comique) kamen in London unbe-
arbeitet kaum zur Auffithrung, da das Opernpublikum vornehmlich an der mo-
dischen italienischen Oper interessiert war. Somit wire es verfehlt im Londoner
Kontext, in Bezug auf die Werke franzosischer Komponisten, von ,franzosischer
Oper® zu sprechen.

Gabriella Dideriksen hat dieses Phinomen bereits in ihrer 1997 erschienenen
Dissertation Repertory and Rivalry anhand des Theatre Royal Covent Garden
identifiziert und beschrieben. Ihre Ausfithrungen beschrinken sich allerdings
nicht nur auf Covent Garden als italienisches Opernhaus, sondern beschiftigen
sich auch mit der Adaptionspraxis fremdsprachiger Werke fiir die ,englische®
Opernbiihne. Dadurch entsteht eine mangelnde Differenzierung zwischen den
italienischen Opernhidusern und den englischen, die tiber erhebliche Statusun-
terschiede verfiigten.”s Gleichermaflen veranschaulicht Dideriksen anhand der
Auffithrungen von Letoile du Nord (La stella del Nord) und Les Huguenots (Gli
Ugonotti) vor allem die durch die Bearbeitungen und Kiirzungen entstandenen
dramaturgischen Schwerpunktverschiebungen innerhalb der Werke, die teil-

weise unter der Aufsicht des Komponisten Meyerbeer vonstatten gingen.'® Be-

14 Vgl. Melanie Stier, Pauline Viardot-Garcia in Groffbritannien und Irland. Formen kulturellen
Handelns, u.a. Hildesheim 2012 (Viardot-Garcia Studien 3), S. 83.

15 Vgl Kapitel 2, Opernlandschaft.

16 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 301. Bei der Londoner Premiere der Ugonotti be-
auftragte Meyerbeer den Musical Director Michael Costa mit der Einarbeitung seiner Adap-
tionsvorschlige fiir London.
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sonders eklatant zeigt sich dies am Beispiel G/i Ugonotti: Die vorgenommenen
massiven Reduktionen des Balletts stammten direkt von Meyerbeer, der dem-
zufolge seiner Oper ein italienisches Kolorit verleihen wollte, um den Vorlieben
des Publikums entsprechen zu kénnen. Zudem kam es neben der Transposition
der Arien des Urbano fiir die Mezzosopranistin Marietta Alboni und einer Kiir-
zung der Akezahl von funf auf vier Akte zu einer Fokussierung auf die Solisten.
Fine Tatsache, die dem Londoner Geschmack entsprach.'”

Der Fokus von Dideriksens Betrachtungen liegt somit auf den mitc der Ad-
aption einhergehenden, strukturellen Verinderungen, wobei der Adaptionspro-
zess selbst wenig Beachtung findet. Aus diesem Grunde soll eben jener Bearbei-
tungsprozess im Mittelpunke der nachfolgenden Ausfithrungen stehen, wobei
bei Aubers Lenfant prodigue Fragen in Bezug auf die Auswahl des italienischen
Textes im Vordergrund stehen. Als Grundlage hierfiir dienen einerseits ein fran-
zosischer Klavierauszug mit handschriftlich hinzugefiigtem italienischen Text,
der sich im Besitz des Her Majesty’s Theatre befand?$, sowie das Libretto der Ur-
auffithrung. Diese Quellen sollen anschlieffend in zeitgendssische Rezeptions-
zeugnisse des Werks eingebettet werden.

1851, das Jahr der Weltausstellung in London, sollte gleichzeitig das Jahr
der englischen Erstauffithrung von Aubers Lenfant prodigue werden, wobei die
Pariser Urauffithrung der Grand Opéra, am 6. Dezember 1850, gerade einmal
ein halbes Jahr zuriicklag. Wie sich aus einem Korrespondentenbericht aus dem
Januar 1851 der Musical World ersehen lisst, war die englische Offentlichkeit
sowohl iiber das Vorhandensein einer neuen Oper Aubers, des ,,universal favou-
rite, als auch tiber deren Erfolg informiert, wodurch sich der Wunsch regte, die
Oper auch in der Londoner Season zu geben.' Dementsprechend bemiihten
sich sowohl Gye als auch Lumley, die Oper an ihrem Haus zu produzieren und

sich die Auffihrungsrechte zu sichern, was zunichst Gye gelang.>® Die Auf-

17 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 327. Eine anschauliche Ubersicht iiber die sze-
nischen Verinderungen zwischen der Pariser Urauffithrung 1836 und der Produktion an
der Royal Italian Opera Covent Garden 1848 gibt Dideriksen in ihrer Dissertation auf
S. 328-329.

18 [BL, MS Mus 1715 2/2].

19 Vgl. The Musical World 29 (1851), S. 20.

20  Gye sollte dem franzsischen Verleger Brandus 300 Pfund fiir die Rechte am Enfant prodigue
zahlen: 150 Pfund nach Lieferung der Partitur und die restlichen 150 nach der zweiten Vor-
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tihrung des Enfant prodigue an der Royal Italian Opera Covent Garden wurde
durch mehrfache Ankiindigungen in englischen®' wie auch internationalen Zei-
tungen®? bestitigt, was keine Zweifel an den uneingeschrinkten Auffithrungs-
rechten fiir Gye aufkommen lief§. Allerdings war es nicht Gye, sondern Lum-
ley, der schliefflich die Oper am Her Majesty’s Theatre zur Auffithrung brachte,
obwohl er offenbar zunichst nicht iber die Auffithrungsrechte verfiigt hatte.
Diese Praxis ldsst den Schluss zu, dass die Urheberrechte im Londoner Opern-
betrieb der damaligen Zeit duflerst locker geregelt waren, da anscheinend selbst
vertragliche Vereinbarungen in Bezug auf Auffiihrungsrechte nur bedingt galten
bzw. keine rechtlichen Konsequenzen nach sich zogen.?? Ein weiterer Grund fiir
einen Verzicht Gyes auf einen neuen Prozess gegen Lumley mag auch ein Brief
Giulia Grisis gewesen sein, in dem sie Gye mitteilte ihre Partie in 1/ Prodigo
unter keinen Umstinden singen zu kénnen.?* Damit hitte Gye im Falle eines
gewonnenen Prozesses, wovon in Anbetracht der Sachlage auszugehen war, eine
seiner zugkriftigsten Primedonne nicht zur Verfiigung gehabt. Dies hicte wahr-
scheinlich ohnehin eine Absage der Produktion nach sich gezogen.

Die Besetzung der englischen Premiere von I/ Prodigo im Her Majesty’s The-
atre kann als duf8erst glanzvoll bezeichnet werden: Henriette Sontag sang die
Jeftele, Italo Gardoni den Azael, Filippo Coletti den Bocchoris, Jean-Etienne Au-
gust Massol den Reuben und Delphine Ugalde die Nefte, als ihr Debiit auf der
italienischen Biihne. Ugalde hatte bis zu diesem Zeitpunkt lediglich in der Opéra

Comique reiissiert, weshalb ein derartiges Engagement ein Novum in ihrer Kar-

stellung (vgl. Gabriella Dideriksen; Matthew Ringel, Frederick Gye and the ,Dreadful Business
of Opera Management', in: 19th-Century Music 19 (1995), S. 20).

21 Die Musical World kiindigte beispielsweise im April 1851 in einer Anzeige der Royal Italian
Opera Covent Garden an, dass die Proben der Oper bereits laufen wiirden (vgl. 7he Musical
World 29 (1851), S. 272).

22 Vgl. Rheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 1 (1850), S. 343.

23 Gye drohte Lumley in einem in der Musical World abgedruckten Brief mit rechtlichen Schrit-
ten, sollte er 1/ prodigo tatsichlich zur Auffithrung bringen. Tatsichlich kam es wohl zu kei-
nem Prozess in dieser Sache (vgl. The Musical World 29 (1851), S. 387). Das Athenacum
spekuliert zudem, ob Brandus die Rechte méglicherweise doppelt verkauft hitte, zeigt sich
allerdings schlielich erleichtert, dass eine Produktion ,musically so insufficient and so little
adapted to the resources of its company“ nicht an der Royal Italian Opera Covent Garden zur
Auffithrung gelangte (vgl. The Athenaeum (1851), S. 692).

24 Vgl. Harold Rosenthal, Two Centuries of Opera at Covent Garden, London 1958, S. 93—94.
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riere darstellte.>s Die Strategie, die Lumley mit dem Engagement einer franzési-
schen Sdngerin in einer ,franzésischen® Oper verfolgte, ist offensichdlich: Da die
Musical Times Ugaldes Stimme als ,,decidedly French“?¢ lobt, kann die Intention
Lumleys nur das Kreieren eines franzdsischen Kolorits in der italienischen Adap-
tion von Aubers Oper gewesen sein. Dafiir spricht auch die Besetzung des Reu-
ben mit Massol, der die Partie bereits in der Urauffiihrung verkdrperte. Dieser
kam nach seinem Londoner Debiit 1849 in Aubers Masaniello*” in der Royal Ita-
lian Opera Covent Garden vornehmlich in Produktionen ,franzésischer Opern
zum Einsatz?8, bevor er 1851 von Lumley fiir I/ Prodigo engagiert wurde.

Interessanterweise nennt die englische Musikkritik Aubers Oper immer mit
dem franzésischen Originaltitel Lenfant prodigue, obwohl dieser im Libretto
des Her Majesty’s Theatre keine Erwidhnung findet.?® Dies ldsst moglicherweise
eine gewisse Ambivalenz in der Aufnahme derartiger Adaptionen erkennen: Die
franzosischen Urspriinge besaflen offenbar, trotz der italienischen Adaption und
des bewussten Besuchs ecines italienischen Opernhauses, eine gewisse Relevanz,
auf die implizit in den Rezensionen immer wieder hingewiesen wurde. In diese
Wahrnehmung fiigt sich zudem auch die Besetzung mit franzosischen Singern
gut ein. Die Adaption als solche wurde kaum bewusst wahrgenommen. So fin-
det sich in Kritiken der englischen Auffihrung zwar auch der italienische Titel
1l Prodigo, aber lediglich mit dem Hinweis auf eine ,Italian version“3° oder auf
eine Auffithrung ,,under its Italian title“3* — beide Bezeichnungen unterschreiten
die Spannweite einer Adaption um einiges. Daraus lisst sich ersehen, dass das
Londoner Publikum des 19. Jahrhunderts eine geringe Sensibilitit fiir derartige
Dinge an den Tag legte.

Die Adaption des Enfant Prodigue fiir das Her Majesty’s Theatre ging wohl

in mehreren Schritten vonstatten: Zunichst wurde auf Basis des franzdsischen

25 The Musical World 29 (1851), S. 378.

26 Ebda.

27 Dabei handelte es sich um eine italienische Adaption von Aubers La Muette di Portici, die in
England vornehmlich unter dem Titel Masaniello aufgefithrt wurde.

28 Vgl. Chorley, Thirty Years Musical Recollections, Vol. 2, London 1862, S. 85 und 120.

29 Vgl. Daniel Francois Esprit Auber, 7/ prodigo, Libretto, London 1851 (online verfiigbar:
http://www.archive.org/details/ilprodigoooenglgoog, 30.06.2016; Bestand in der HL).

30 The Athenaeum (1851), S. 641.

31 The Musical World 29 (1851), S. 376.
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Librettos eine italienische Ubersetzung angefertigt. Wer fiir die Ubersetzung im
Her Majesty’s Theatre verantwortlich war, ldsst sich nicht mit Sicherheit sagen.
Die Musical World spricht im Februar 1850 von einem gewissen ,,Gianone®, ,a
poet of merit and distinction® 32, der von Lumley beauftragt worden sei, eine
italienische Ubersetzung vorzunehmen. Damit kénnte der italienische Libret-
tist Pietro Giannone gemeint sein, der zu Beginn der 1850er-Jahre vermehrt
Libretto-Ubersetzungen fiir das Her Majesty’s Theatre anfertigte.’’ An der Royal
Italian Opera Covent Garden war beispielsweise der in London lebende, itali-
enische Librettist Manfredo Maggioni unter anderem fiir die Ubersetzungen
franzosischer Opern in die italienische Sprache3+ zustindig. Da beide Theater
cine Auffithrung des Werks in der Season 1851 planten, wire es denkbar, dass
beide Ubersetzungen aus derselben Feder stammten, wofiir sich allerdings kein
Beleg finden liefs.

Die angefertigte italienische Ubersetzung wurde anschliefend ohne das Ein-
arbeiten von Kiirzungen in den franzosischen Klavierauszug iibertragen, der
sich im Her Majesty’s Theatre im Besitz des Musical Directors Michael William
Balfe befand.3s Bei der italienischen Ubersetzung selbst ist auffillig, dass sie
sich stark am franzdsischen Text orientierte. Und zwar nicht nur in einem dra-
maturgischen Gesamtzusammenhang, sondern auch in Bezug auf den Wortlaut.
Besonders augenscheinlich tritt dies in den Rezitativen zutage, wie folgender

Auszug aus dem ersten Akt veranschaulicht:

32 The Musical World 25 (1850), S. 95.

33 Darunter unter anderem zu Thalbergs Florinda (1851; HM), Halévys La Juive (1850; RIO)
und La tempesta (1850; HM). Als Librettist zeichnete er unter anderem fiir die Libretti zu
Marlianis /ldegonda (UA 1837) oder Carlo Coccias Maria Stuart (1827; KT) verantwortlich.
Alle hier angefiihrten Libretti der Londoner Produktionen befinden sich im Bestand der HL.

34 Vgl. Dideriksen, Repertory and Rivalry, S. 306.

35 Dies geht aus einem Vermerk auf dem Titelblatt hervor.
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JEF: Attendez! Le voila! Le voila!

Azaél! Mon fils!

Cest toi que je revois! Qui t'avait retardé?
AZA: Vous le voyez, mon pére!

Ces voyageurs, a qui j offris

Iabbri de votre tente hospitaliere !

RUB: Soyez les bien venus !

Un hoéte est un ami

JEF: Aspettiam! Aspettiam! E la sua voce!
Azael mio figlio!

al fine ti riveggo chi ritardato tha?

AZA: Voila vedete o padre

Quei viaggiatori a cui offerti

Il vostro tetto ospitale!

RUB: Siate il ben venuti!

Un ospite e un amico!

Die Ahnlichkeiten in der Struktur des franzosischen und italienischen Textes
wie auch in der Wortwahl erscheinen tatsichlich frappierend, was teilweise auch
durch die gemeinsame etymologische Grundlage der Sprachen begriindet ist.
Dennoch geht diese Ubersetzung iiber eine blofe Sprachverwandtschaft hinaus,
da auch die Struktur der franzésischen Sprache auf die italienische Gibertragen
wurde. Besonders eklatant tritt dies in dem den Worten des Azael hinzugefiigten
yvoila®“ im italienischen Libretto zutage, das lediglich im Sinne einer strukturel-
len Anpassung notwendig ist. Zusdtzlich ist hier auch bei den einzelnen Silben
der Worter ,,voila“ und ,,vous le“ eine gewisse Gemeinsamkeit erkennbar. Beide
bestehen aus zwei Silben und bringen auch bei der Aussprache einen dhnlichen
Klang zustande. Offenbar wurde neben einer inhaltlichen auch eine phonetische
Anniherung angestrebt. Dies brachte den Vorteil mit sich, dass die Melodieli-
nien der einzelnen Partien unter Umstinden nur eine marginale Anpassung,
beispielsweise um rhythmische Verschiebungen, erfuhren.3¢

Im zweiten Schritt wurden, nach einer vollstindigen Ubersetzung des fran-
z6sischen Textes, der im Ubrigen auch in den Klavierauszug Eingang fand, von
Balfe erste musikalische Kiirzungen vorgenommen, die sich vor allem auf text-
liche Wiederholungen in Choéren, oder auf zu lange Rezitative beschrinkten.
Die Arie des Bocchoris im zweiten Akt (,Quel ciel de pourpre et d’azur®) in
F-Dur erhilt zudem die Anmerkung ,,One note higher for Coletti in g“37, was
den Schluss zuldsst, dass der Klavierauszug bereits fiir Sdngerproben verwendet
wurde und auf eine musikalisch bereits weitgehend fixierte Version hinweist.

Insgesamt bleibt das Ausmaf dieser Anderungen jedoch sehr tiberschaubar, was

36 Das Einfiigen von Noten aufgrund einer unterschiedlichen Silbenzahl ist an mehreren Stellen
des Klavierauszugs ersichtlich.
37 Vgl [BL, MS MUS 1715 2/2, f. 90].



6.1 Adaptionen 245

darauf hindeutet, dass Balfe sich tatsichlich nahe am Original orientierte und
nicht intendierte, ganze Akte, wie es in London durchaus iiblich war, zu strei-
chen. Davor waren auch Erstauffithrungen nicht gefeit.3®

Bei einem Vergleich mit dem Libretto-Text der Auffithrung wird allerdings
augenscheinlich, dass es sich bei dem in den Klavierauszug eingetragenen Text
noch nicht um die endgiiltige Fassung des Werks handelte. Zunichst sind in der
Arie des Reuben ,, Toi qui versas la lumiere® textliche Differenzen zwischen dem

Klavierauszug und dem Libretto feststellbar.

Italienischer Text Franzosischer Text Text Libretto
Klavierauszug Klavierauszug (HM 1851)

Tu che spandevi la luce Toi qui versas la lumiere Tu che dovunque spandi
su Mose e il popol fido Sur Moise et ses enfants La luce tua celeste,
Signor Signor Seigneur, Seigneur O mente omnipotente!
nostro duce, d’un padre Notre pere, d’un pére D’un padre

calma il dolor! Vois les tourments! calma il dolor

Qual vaga inquietudine Quelle vague inquiétude Qual vaga inquietudine
Di mio figlio turba il cor De mon fils trouble le cceur  Di mio figlio turba il cor
Perché [sic] nella solitudine ~ Pourquoi dans la solitude Perché nella solitudine
Erra in preda a cupo orror?  Erre til, sombre et réveur. Erra in preda a cupo orror?

Tabelle 1: Gegeniiberstellung der Texte des Klavierauszugs mit dem italienischen Text des Librettos

Wie aus Tabelle 1 zu ersehen ist, wurde erneut auf eine wortgetreue und
phonetisch ihnliche Ubersetzung geachtet, die auch Eingang in das Libretto
fand. Allerdings wurden die ersten Verse, in denen von Gott und Moses die
Rede ist, durch fiir die englische Zensur unverfinglichere Worte ersetzt. Der
offensichtliche Gottesbezug wurde durch ein ,mente omnipotente® (,al-
mighty mind“ in der englischen Ubersetzung) substituiert. Die Zensurpraxis
entsprach durchaus den iiblichen Konventionen der Zeit, wobei diese, wie

Roberta Montemorra Marvin anhand der Opern Giuseppe Verdis zeigt??, be-

38 Man denke hier beispielsweise an die bereits erwihnte Londoner Premiere der Ugonotti.
39 Roberta Montemorra Marvin, he Censorship of Verdis Operas in Victorian London, in: Music
and Letters 82 (2001), S. 582—610.
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sonders im Hinblick auf unmoralische und religiése Anspielungen ausschlag-
gebend war. Der Eingriff der Zensoren beschrinkee sich, neben rudimenti-
ren Eingriffen in den italienischen Text#, hauptsichlich auf Anderungen des
englischen Librettos, da, wie Marvin argumentiert und auch noch gezeigt
werden wird, das Verstindnis der italienischen Sprache beim Publikum eher
gering ausgeprigt war und somit hauptsichlich der englische Text rezipiert
wurde. In diesem Sinn stellt Marvin unter anderem fest, dass das Wort ,,Dio“
in der englischen Ubersetzung der Opern Verdis fast ausschlieflich als ,,Hea-
ven® {ibersetzt wurde#', und zieht daraus Schliisse auf die Zensurpraxis. Im
Libretto von 1/ Prodigo ist eine derartige Anderung allerdings nicht feststell-
bar: Simtliche Gottesbeziige bleiben auch im englischen Text erhalten und
es geschicht eine direkte Ubersetzung von ,,Dio“ zu ,,God"“. Daraus lisst sich
méglicherweise ableiten, dass die Zensoren, aufgrund des ohnehin schon re-
ligiosen Stoffs, gewisse Freiheiten gewihrt hatten. Bei einer vollkommenen
Elimination der religiésen Grundlage wire Aubers Oper schlichtweg nicht
auffithrbar gewesen. Offenbar verfiigte die Londoner Opernzensur in diesem
Bereich tiber einen gewissen Spielraum. Deshalb ldsst sich vermuten, dass die
Zensur religidser Elemente in der italienischen Oper nur selten mit voller
Hirte ausgefiihre wurde.

Eine andere von Marvin aufgestellte Hypothese ldsst sich anhand des vor-
liegenden Quellenmaterials allerdings plausibilisieren: So schreibr sie, dass fiir
die Zensur bedenkliche Passagen schon bereits vor dem endgiiltigen Libretto-
druck Eingang in den Text der Oper gefunden hitten. Als Basis fiir ihre These
fithrt sie einerseits die relativ geringen Anderungen in den Libretti an, die in
Lord Chamberlain’s Office eingereicht wurden, und andererseits die kurzen
Zensurzeiten.#* Wie sich anhand der Differenzen zwischen dem Libretto des

Her Majesty’s Theatre#’ und dem Klavierauszug zeigen lisst, wurde das Libretto

40 Die Anderungen der Namen der Protagonisten und des Kontexts in Verdis Nabucco (in Lon-
don unter dem Titel Nino aufgefithrt) konnen hierbei als Beispiele genannt werden.

41 Vgl. Marvin, The Censorship of Verdis Operas in Victorian London, S. s9o.

42 Vgl. ebda,, S. 585.

43 Ob es sich dabei um das Libretto der Urauffithrung handelte, ist insofern unerheblich, da
die Libretti iiblicherweise unverindert iiber mehrere Jahre hinweg reproduziert wurden. Das
Libretto aus dem Jahr 1851 entsprach folglich mit hoher Wahrscheinlichkeit dem Libretto,
das Lord Chamberlain’s Office vorgelegt wurde.
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hochstwahrscheinlich nach einer ersten Ubersetzungsversion im Hinblick auf
verfiangliche Termini abgedndert.

Eine weitere umfangreiche Anderung — diesmal musikalischer Art — betrifft
die Arie der Nefte (,Laurore étincelante®), die als ,Uaurora rispledente Ein-
gang in das italienische Libretto des Her Majesty’s Theatre fand. Die franzé-
sische Original-Arie beginnt mit einem Allegretto in B-Dur im 4/4-Take, in
dem Nefte ihre Gefiihle bei der Betrachtung des im Morgenlicht erstrahlenden
Memphis kundtut. Darauf folgt das Andante im 6/8-Takt in F-Dur, das von
der inhaldichen Grundstimmung identisch ist, musikalisch allerdings Raum
fur vokale Verzierungen ldsst. Interessanterweise wurde der Schlussteil dieses
Abschnitts im Klavierauszug, und damit eine vircuose Kadenz der Singerin,
gestrichen.4+ Anschlieffend folgt auf einen kurzen melodischen Einwurf Azaels
mit Takewechsel (2/4) (,O piacer che m’inebbria®), eine die Stimmung Neftes
unterstiitzende Chorpassage (,Del piacer che I'inebbria®) unter Mitwirkung von
Azael, Amenophis und Reuben, bevor Nefte mit neuem melodischen Material
(,Su questa spaggia“), durchbrochen von Choreinwiirfen, schliefflich zum Text
und Material des Beginns zuriickkehrt, wobei dieses durch Verzierungen variiert
wird. Strukturell unterbrechen hier sowohl Azael als auch der Chor den Vortrag
der Singerin. Wenn man nun den Text des Klavierauszugs mit jenem des Lib-
rettos vergleicht, lassen sich wesentliche dramaturgische Differenzen erkennen
(vgl. Tabelle 2).

Besonders auffillig ist, dass durch die Zusammenfiigung der durch den Chor
durchbrochenen Teile eine einzige lange Szene fiir Nefte entsteht. Die Ensem-
blestelle mit Chor bildet hier nunmehr den Abschluss. Diese Anderung war im
Hinblick auf Ugalde, mit ihrem Debiit in der italienischen Oper, als ,novelty
of the evening“# sicherlich gewollt, da die Singerin bei ihrem ersten Auftrice
in den Mittelpunke geriickt wurde. Somit wird aus einer Arie mit Ensemble

eine typische Auftrittsarie, die allerdings weitgehend in den dramaturgischen

44 Vgl. Klavierauszug HM, S. 28, T.1—5. In Tabelle 2 ist dies durch den kursiv und in Klammer
gesetzten Text ersichtlich.

45 The Musical World 29 (1851), S. 378. The Spectator kiindigt Ugalde mit folgenden Worten
an: ,, This great Artiste, has been engaged for a Limited Number of Representations, and will
appear for the first time in this country on THURSDAY NEXT, JUNE 12%, in Auber’s new
Grand Opera IL PRODIGO* (7he Spectator 24 (1851), S. 550).
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Text auf Basis des Klavierauszugs des HM

NEF: Laurora risplendente
Di fulgidi color

E’ meno rilucente,

Di Menfi in sul mattin!

Terra ove brilla

Lorroe e 'amore.

E trova il core

Gioja e piacer!

Qui l'occhio ammira,

il cor desira

e tutto spira

gioja ed amor.

O Menf qui sol vivae
Possente la cantatrice ardente
Sulla lira fulgente
rapisce il cor.

[allor che delle almee

La danza inebbriante,
nel vostro sen festante.
Accende un nuovo ardor]

AZA: O piacer che m’inebbria
O volutta del ciel

NEF: Si la solo io
Potro vivere
Solo 14 saro felice ognor.

CORO: Del piacer che I'inebbia

lo dobbiamo allontanar

NEEF: Su questa spiaggia
Si puro ¢ il ciel,

che ogni alma saggia
Ripete ognor

Per sol ministro

Prendi il piacer

Al suon del sistro

Si dei goder.

Si la solo io

Potro vivere

Text des Librettos des HM, 1851

NEF: Laurora rispledente
Di fulgidi color

E’ meno rilucente,

Di Menfi in sul mattin!

Terra ove brilla
Lorroe e 'amore.

E trova il core

Gioja e piacer!

Qui 'occhio ammira,
il cor desira

€ tutto spira

dolci pensier.

Su questa spiaggia

Si puro ¢ il ciel,

che ogni alma saggia
ripete ognor

Per sol ministro
Prendi il piacer,

al suon del sistro

si dei goder.

Sol qui viva e possente
La cantatrice ardente
Sulla lira fulgente
Rapisce il vostro cor.
Allor che delle almee
La danza inebbriante,
nel vostro sen festante.
Accende un nuovo ardor.

AME e NEF: Piacer che vi seduce

O volutta del ciel!
Sia sempre vostro duce
Sarai felice ognor.

AZA: O piacer che m’inebbria

O volutta del ciel!
La solo potrd vivere
Esser felice ognor.
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Solo 14 saro felice ognor RUB, JEE CORO: Dal piacer che I'inebbria
Laurora risplendente Lo debbo allontanar.

Di fulgidi color Qui solo deve vovere,

E’ meno rilucente, Felice qui sara.

Di Menfi in sul mattin!

CORO: Del piacer che I'inebbia
lo dobbiamo allontanar

a qui sol deve vivere

esser felice ognor.

Tabelle 2: Gegeniiberstellung des italienischen Texts im Klavierauszug mit dem italienischen Libretto-
Text

Kontext eingefiigt wurde. Dies ist nur deshalb méglich, da der Chor in diesem
Fall inhaltlich keine unmittelbar kontrastierende Funktion innehat, sondern le-
diglich die Szene kommentiert. Um auch einen musikalischen Schlusspunke
zu setzen, endet die Auftrittsarie Neftes mit der im Klavierauszug gestrichenen
Kadenz auf die Worte ,,accende un nuovo ardor“. Tatsichlich wurde die Arie
als ein Hohepunkt des ersten Aktes gesehen, der ansonsten musikalisch tiber
zahlreiche Schwichen verfiigt haben soll, wie das New Monthly Magazine kom-
mentiert: ,Between the ‘Aurora rispledente’ of Ugalde, and the ‘Ah! Va secondo!’
of Sontag, we pity and forgive his weakness.“46

Interessant ist, dass sich diese Anderung noch nicht im Klavierauszug findet,
was den Eindruck verstirke, dass es sich dabei nur um vorldufiges Arbeitsmate-
rial gehandelt hatte, auf dessen Basis dann eine tatsichliche Auffithrungspartitur
angefertigt wurde. Erst im Laufe der Sdngerproben — darauf weist beispiels-
weise die Anmerkung beziiglich der Transposition Colettis hin — ergab sich
auch strukturell eine endgiiltige Fassung, die dann Eingang in das Libretto fand.
Diese These wird von der Tatsache gestiitzt, dass fiir Adaptionen von Opern
nahezu immer neues Auffiihrungsmaterial — d.h. Stimmen, Particells und Parti-

turen — angefertigt wurde.+

46 The New Monthly Magazine 92 (1851), S. 377.

47 So sind unter anderem fiir die italienischen Adaptionen der Opern Cusilda von Ernst 1L,
Herzog von Sachsen-Coburg (BL) und des Oberon von Carl Maria von Weber autographe
Auffithrungsmaterialien vorhanden (vgl. Kapitel 6.1.2, Oberon).



250 6 Italienische Opern fiir London

Die Premiere von I/ Prodigo fand eine recht unterschiedliche Aufnahme, wo-
bei das Bithnenbild, das Ballett, die Singerbesetzung und die szenischen Effekte
der Oper ecinhellig gelobt, Aubers Musik allerdings, im Gegensatz dazu, eher
zwiespiltig aufgenommen wurde — in manchen Rezensionen fiel das Urteil gar

vernichtend aus:

The scenery, decorations, properties and costumes, too, are of oriental liberality and
magnificence. But let ‘Il Prodigo’ be dressed even in cloth of gold and wear the Koh-i-
noor on his head, or — in plainer English — let the opera be ever so strongly cast, ever
so sumptuously put upon the stage, — it is musically too weak to prove attractive to
any such musical audience as our English opera-public now is. All that seems rightfully
belonging to M. Auber in ‘Il Prodigo’ is a faded grace in some of its turns of melody
and combinations of orchestra.

Auffallend ist, dass das Athenaeum von einem ,musical audience® spricht, was
zunichst als musikalisch gebildetes Publikum verstanden werden kann. Da aber
vor einer Besprechung der Musik Aubers das grofle Lob fiir Bithnenbild und
Besetzung stehen und die Musik in weiterer Folge ebenfalls nicht bedacht wird,
lasst dies den Schluss zu, dass eine gewisse Diskrepanz in der Wahrnehmung
zwischen Kritiker und Publikum bestand. Der hier verwendete Begriff der ,mu-
sical audience” ist daher eher als ,,musikinteressiertes Publikum zu iibersetzen.
Unterstiitzend hierfiir wirke die Kritik der Musical World, die Il Prodigo einen
Publikumserfolg bestitigt, der allerdings vordergriindig der szenischen Umset-
zung und dem eindrucksvollen Biihnenbild zuzurechnen ist. Die Musik wird,
in Analogie zur Rezension des Athenaeums, gegentiber Aubers anderen Werken
Masaniello und Gustave, als ungleich schlechter eingeschitzt, wobei dies wiede-
rum lediglich in einer duflerst prignanten Weise geschieht. Zudem wird gegen
Ende der Kritik noch angemerke, dass der Erfolg wohl noch grofler ausgefallen
wire, wenn ,,there were less delays between the acts“ 4 wegen der fiir das enorme
Biihnenbild erforderlichen Umbauten.

Vor diesem Hintergrund ist es interessant, dass in der Musical World auch

48  The Athenaeum (1851), S. 641.
49 Vgl The Musical World 29 (1851), S. 376-378. Die Kritik konzentrierte sich wie gewdhnlich
auf das Biihnenbild und die Singer.
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tiber die zweite Vorstellung des 7/ Prodigo eine ausfiihrliche Kritik zu finden ist,

die genau diese Problematik thematisiert:

1l Prodigo was repeated on Saturday for the second time and proved infinitely more
attractive than on Thursday, inasmuch as the long delays between the acts were consid-
erably reduced, and the fourth and fifth acts were merged into one, thereby effecting
a great saving of time. [...] The Enfant Prodigue is a very long work, and although it
is in no part tedious or trivial, to keep attention alive for five hours is perhaps beyond
the power of any opera. That the Enfant Prodigue is the longest work ever produced at
Her Majesty’s Theatre is proved by the unusual fact that no ballet or divertissement is
given after the opera, the ballets in the second and third acts being found sufficiently

long and important to preclude any subsequent entertainment of the kind.>®

Tatsichlich war das Londoner Publikum 1851 noch kaum an die Auffithrung
einer ganzen Oper in dieser Linge gewohnt. Vielmehr beschrinkee sich die Gib-
liche Rezeptionsspanne auf die Akte einzelner Opern, die in einer Art Pasticcio-
Manier aufgefiihrt wurden.s* Insofern war die notwendige Konsequenz aus die-
ser Kritik eine Kiirzung der Oper. Diese Tatsache geht allerdings nicht aus dem
Libretto hervor. Aufgrund der kurzen Zeitspanne zwischen der ersten und der
zweiten Auffithrung kann ausgeschlossen werden, dass es zu einem Neudruck
des Librettos kam — wahrscheinlich wurde einfach die fiinfaktige Librettover-
sion weiterverwendet, ohne auf die Anderungen einzugehen.

Anhand dieser Kiirzung lisst sich ersehen, dass auch wihrend des Auffithrungs-
prozesses selbst noch Anderungen am Stiick vorgenommen wurden, die weit iiber
das Interpolieren von Einlagearien hinausgingen. Vielmehr wurden, im Falle einer
nicht entsprechenden Publikumsreaktion, in begriindeten Fillen weitere Ande-
rungen vorgenommen, wie in diesem Fall eben die Zusammenlegung der Akte
vier und funf. Eine Kiirzung des Balletts wiire fiir das Londoner Publikum der Zeit
wohl nicht in Frage gekommen, da dieses als ,indispensable element of the grand

opera“s? zu den beliebtesten und damit integralen Bestandteilen der Oper gehorte.

so  The Musical World 29 (1851), S. 392.

51 Vgl. u.a. ebda., S. 566. In der Season 1851 wurden derartige Pasticci vor allem an Abenden
mit reduzierten Preisen gegeben.

s2  Ebda., S. 392.
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Die Verkiirzung des Prodigo durch die Synthese von viertem und finftem Akt
in Kombination mit der mittlerweile immer besser funktionierenden Biithnen-
maschinerie traf, wie der Auszug aus der Kritik der Musical World ersehen lisst,
schliefflich anhaltend den Geschmack des Publikums. Die dritte Vorstellung
wurde gar von der kéniglichen Familie besucht, wobei die Queen , testified her
approbation of the performance not to be mistakens? — fiir das ,fashionable®
Londoner Publikum ein untriigliches Zeichen fiir die Qualitit der Oper, deren
Musik zunichst nicht sonderlich gelobt worden war.5+ Im Allgemeinen schien
der Fokus eher auf den Singern der Oper zu liegen, wie folgende Beschreibung

der Highlights der Oper ersehen ldsst und auch explizit macht:

In addition to the ballet music, the pieces which continue to obtain the most share
of public applause are, Jeftele’s first song, exquisitely sung by Madame Sontag; the
two romanzas of Nefte, in the first and fourth acts, warbled with infinite volubility
and surprising brilliancy by Madame Ugalde — who has already become an immense
favourite with the habitués of the theatre; Massol’s appeal song in the second act,
which nightly produces an overpowering effect; Azaél’s aria in the last act, charmingly
sung by Gardoni; and the arietta of Boccoris, given by Coletti with great power and
expression. To these morceaux the public attention is especially drawn by the admira-

ble singing of the principal artists.>®

Die Adaption von ,Laurora rispledente® geschah offenbar genau unter den Pri-
missen der Rezeption des Publikums, das offenbar nur an effektvollen Arien,
Balletteinlagen wie Biithneneffekten interessiert war und fiir das daher kein
Grund bestand, das Werk ganzheitlich zu rezipieren. Auf die Spitze gebracht
bedeutet dies, dass auch eine von Musikkritikern als musikalisch inferior be-
schriebene Oper durch eine gute oder zumindest beliebte Besetzung und eine

effekevolle Szenerie zum Londoner Publikumserfolg werden konnte.5¢

53 The Musical World 29 (1851), S. 392.

s4 Die Begeisterung schien neben der besser funktionierenden Bithnenmaschinerie — wodurch
immerhin eine Stunde eingespart werden konnte — auch durch die Tatsache begriindet zu
sein, dass ,the singers get better acquainted with their parts“, was in beiden Fillen als Indiz
fiir die kurzen Probenzeiten in London gelten kann (ebda.).

55 Ebda.

56 Ahnlich liegt der Fall auch in der italienischen Adaption von Webers Oberon (vgl. Kapitel 6.1.2).
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Schliefflich bildet 1/ Prodigo ein Beispiel fiir die Reihenfolge der fiir den Ad-
aptionsprozess notwendigen Mafinahmen, die wie folgt zusammengefasst werden
konnen: Zunichst erfolgte vom Librettisten eine vollstindige Ubersetzung des
Originallibrettos in die italienische Sprache, wobei in diesem Fall das gesamte Li-
bretto ohne Riicksicht auf eventuelle musikalische Kiirzungen tibersetzt und dann
in den Klavierauszug tibertragen wurde. Dieser fand in der Folge in ersten Proben
Anwendung, woraus sich Anderungen im Libretto sowie in der musikalischen
Anlage der Nummern ergaben, die dann in eigens angefertigte Auffiihrungs-
materialien eingearbeitet wurden. Gleichzeitig eliminierte man zensurkritische
Signalworter aus dem Text, bevor das endgiiltige Libretto in Druck ging. Dass
die Urauffiihrung selbst noch Kiirzungen nach sich zog, die vor allem durch die
Bithnenmaschinerie verursacht waren, kann einerseits als Hinweis auf mangelnde
Proben und andererseits als ein Indiz fiir die Flexibilitit des Londoner Opernbe-
triebs gesehen werden. Nicht zuletzt wird anhand dieser Betrachtungen klar, dass
nicht ausnahmslos alle Anderungen in ein Libretto einflossen und es sich daher

anbietet, diese Quelle im rezeptionsgeschichtlichen Kontext zu betrachten.

6.1.2 Webers Oberon und sein Weg zum italienischen Opernerfolg

Carl Maria Webers Oper Oberon war als Auftragskomposition des Theatre Royal
Covent Gardens7 als ,englische Oper* konzipiert: mit Dialogen und einem eng-
lischen Libretto, oder in Webers Worten ,,more a drama with songs“.s® Charles
Kemble, der damalige Manager des Covent Garden, reagierte mit der Vergabe
des Kompositionsauftrags an Weber auf die grofle Popularitit seines Freischiitz.so
Wer also wire besser fir die Komposition einer ,englischen Oper® geeignet als
ein ohnehin schon renommierter Komponist, der gerade einen beachtlichen in-

ternationalen Erfolg gelandet hatte?

57 Covent Garden war zu dieser Zeit noch kein originires Opernhaus, sondern hatte haupt-
sichlich Theater und englische Oper auf dem Spielplan. Das Monopol auf dem Gebiet der
italienischen Oper hatte bis 1847 das King’s Theatre bzw. das Her Majesty’s Theatre inne.

58 Brief von Carl Maria von Weber an Planché, 6. Januar 1825, zitiert nach: James Robinson
Planché, The Recollections and Reflections of J. R. Planché, Vol. 1, London 1872, S. 75.

59 Vgl. James Robinson Planché, The Recollections and Reflections of J. R. Planché, Vol. 1, London
1872, S. 74.
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Die Stimmen der Urauffihrung 1826 zum Werk selbst sind dennoch eher
ambivalent: Webers Oper wird in allen Rezensionen wegen ihrer fantastischen
Szenerie® (,splendour of the scenery“’) gelobt. Die Musik, die in direktem
Vergleich zum Freischiitz gesehen wird, kann in der Presse der Zeit hingegen auf

keine grofSen Lobeshymnen verweisen:

But while we give the highest credit to deep thought which the composer has bestowed
upon his work [...] we cannot conceal from ourselves that there is not enough of
melody to render it popular, or even greatly pleasing. It is for the few. There is also a
small quantity of mannerism.®?

Besondere Kritik erregte auch cine fehlende Sensibilitic Webers bei der Behand-
lung der Singstimmen, die aufgrund des exzessiven Einsatzes von Orchesteref-
fekten in den Hintergrund gedringt wurden.® Andere Rezensenten zeigen sich

relativierend:

The music has been said to below Weber’s general productions; but it will [...] be
found, that though differing from his usual style, it is by no means inferior. There is
more fancy — less depth; and that arises from the subject.%
Im Harmonicon sagt Ayrton Webers Oberon, sogar in der bei Weitem positivsten
Kritik, Erfolge in Deutschland voraus, da ,M. von Weber outstripped the pe-
riod in which he lived; he will be better understood thereafter.“¢s

Der allgemeine Tenor der Kritiken konstatiert der Urauffithrung keinen
iberragenden Erfolg, was in weiterer Folge auch dazu fithrte, dass das Werk
weitgehend von den Spielplinen der Londoner Theater verschwand. Hierbei
spielte sicherlich eine Rolle, dass das Faible des Londoner Publikums der Zeit

der italienischen Oper galt, weshalb auch an den Londoner Theatern englische

6o Vgl. The Quaterly Musical Magazine and Review 8 (1826), S. 91.

61 Oxberrys Dramatic Biography and Histrionic Anecdotes 5 (1826), S. 17.
62 Quaterly Musical Magazine and Review 8 (1826), S. 100.

63 Vgl. ebda.

64  Oxberrys Dramatic Biography and Histrionic Anecdotes 5 (1826), S. 17.
65 The Harmonicon 4 (1826), S. 146.
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Adaptionen so genannter ,italienischer Opern® aufgefithrt wurden.®® Das Phi-
nomen einer vermeintlichen ,fashionable Italian opera“ im weitesten Sinne war
also nicht ausschlieSlich auf die gesellschaftlichen Eliten beschrinkt, die noch
im 19. Jahrhundert das Publikum der italienischen Opernhiuser bildeten.®

Im Jahr 1860 entschloss sich der damalige Manager des Her Majesty’s The-
atre, James Henry Mapleson, Webers Oberon wieder aufleben zu lassen: aller-
dings in einer italienischen Version, mit italienischem Text und Rezitativen —
notwendige Primissen fiir die Auffithrung an einem italienischen Opernhaus.
Schliellich erwartete das Publikum eine italienische Oper, weshalb der Oberon
erhebliche Umarbeitungen iiber sich ergehen lassen musste.

Aus diesem Grund soll diese italienische Version von Webers Oberon im Mit-
telpunkt der weiteren Betrachtungen zur Adaption von Opern fiir die italie-
nische Bithne Londons stehen. Die Analyse des Librettos aus dem Jahr 1863
und die Einbeziehung zeitgendssischer Pressezeugnisse lassen Schliisse auf die
Art der Adaption und die dabei wirkenden Faktoren erwarten. Aulerdem wird
auch eine vorldufige Version der Partitur des Werks aus dem Jahr 1860 heran-
gezogen, um etwaige Auswirkungen der Adaption auf die Musik festmachen zu
kénnen. Dass die Partitur durch das Fehlen des vierten Akts unvollstindig ist,
ist fiir die Argumentation unerheblich, da besonders den aus Euryanthe einge-
legten Nummern, wie beispielsweise dem Duett zwischen Reiza und Huon®,
ein Hauptaugenmerk zukommen soll. Das erwihnte Duett ist im Besonderen
interessant, als dass es in der Partitur noch mit dem franzosischen Text unterlegt
ist und sich deshalb Erkenntnisse in Bezug auf die Erstellung eines italienischen
Librettos erwarten lassen.

Fiir die Einrichtung eines Werks als italienische Oper stellte sich zunichst die
Problematik der Rezitative. Schlieflich mussten diese, um eine passende Ver-

sion herzustellen, neu komponiert werden, wie es der Adaptionspraxis der Zeit

66 Vgl. Leanne Langley, ,Our Thing Called Opera’. Some Covent Garden Productions of the 18205
through Contemporary Eyes, in: The Musical Times 123 (1982), S. 836—838 und Roberta Mon-
temorra Marvin, Verdian Opera Burlesqued. A Glimpse into Mid-Victorian Theatrical Culture,
in: Cambridge Opera Journal 15/1 (2003), S. 33—66.

67 Vgl. Kapitel 3, Publikum.

68 In diesem Kapitel werden die in London gebriuchlichen Namen der Operncharaktere ver-
wendet.



256 6 Italienische Opern fiir London

entsprach. Im Falle des Oberon galt allerdings die Primisse eine gewisse Werkau-
thentizitit herzustellen, die dem bereits 1826 verstorbenen Weber gerecht wurde.
Aus diesem Grund entschied man sich gegen die Neukomposition von passen-
den Rezitativen, sondern substituierte sie vollstindig aus Webers Opernschaffen,
vornehmlich aus dessen Oper Euryanthe. Dass gerade Euryanthe in Frage kam,
ist moglicherweise auf die enge zeitliche Verbindung zwischen beiden Werken
zuriickzufiihren. Die Urauffithrung von Euryanthe fand im Jahr 1823 statt — die
kompositorischen Arbeiten an Oberon begannen bereits im Jahr 1824. Zudem
stellten die beiden Werke die letzten des Komponisten dar, weshalb sie, zumin-
dest in den Augen der Englinder, aufgrund ihres kompositorischen Materials
ohne Probleme miteinander verkniipft werden konnten. Den Prozess selbst tiber-
nahm, um der angestrebten kompositorischen Authentizitit gerecht zu werden,
der ehemalige Schiiler Webers Julius Benedict, wie aus dem Vorwort des Libret-

tisten beider Versionen des Oberon, James Robinson Planché, ersichtlich wird:

Deeply as it is to be regretted that the gifted composer has not lived to superintend the
revival of his work in England, — the country for which it was originally composed,
and in which it was produced under his personal direction, — the musical world will
admit that the task could not have been confided to a more competent substitute than
Jules Benedict, his favourite pupil and affectionate friend. By such hands it was sure to

be performed as reverently as efliciently.®

Ahnlich liest sich die Einschitzung allerdings auch in deutschen Quellen der
Zeit. Der Weber Biograph Friedrich Wilhelm Jihns schreibt 1871 dariiber:

Wie bedenklich alle Ueberarbeitungen und Umgestaltungen von Meisterwerken
durch Andere jederzeit gelten miissen, so war doch hier dergleichen eher zu wagen, da
der Organismus des Gedichts von Grund aus als ein mustergiiltiger leider nicht vorlag,
und hier die Neugestaltung mit der grossen Liebe und demjenigen feinen Sinne fiir
den Geist der musikalischen Composition unternommen wurde, die in den meisten

derartigen Fillen zu fehlen pflegen.”

69 J.R. Planché, ,Advertisment® zu Webers Oberon, Libretto, London 1863, o. S. [HL, 98TW-

6.1 (693)].
70  Friedrich Wilhelm Jihns, Carl Maria von Weber in seinen Werken, Berlin 1871, S. 404.
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Der wesentliche Unterschied zwischen diesen zwei, auf den ersten Blick in
eine ihnliche Richtung weisenden AufSerungen liegt hier in der Argumentation
Jahns. Fiir ihn ist eine derartige Bearbeitung nur deshalb legitim, da Oberon an
sich schon grobe Mingel aufwies, und dementsprechend durch cine Adaption
zumindest keine Verschlechterung mehr méglich war.7* Fehlende Qualitit kon-
statiert auch Herman Gehrmann, wobei er einwirft, dass Weber nur ,,die Kiirze
der Zeit und die Riicksicht auf das englische Publikum [zu dieser Art von Kom-
position] gendthigt [hitten]. 72

Die urspriingliche englische Fassung des Werks sah eine dreiaktige Anlage
vor, die in der italienischen Bearbeitung auf vier Akte ausgedehnt wurde, um
Hfacilitate the scenic arrangements at Her Majesty’s Theatre“.73 Zusitzlich wurde
auch die Anzahl der Szenen innerhalb der einzelnen Akte verringert, was dem
Stiick vermutlich eine einfachere dramatische Strukeur geben sollte. Planché
fithre hier als Beispiel an, dass die Szenenanzahl des letzten Akts von sieben auf
drei reduziert worden sei, was sich beim Vergleich mit dem Libretto von 1863,
in dem dieses Vorwort erschienen ist, als falsch herausstellt. Der vierte Akt ver-
fiigt hier nimlich tiber 13 Szenen. Die von Planché angegebene Zahl wird somit
deutlich Giberschritten.”# Planchés Vermerk kénnte sich aber auf Auffithrungen
der italienischen Fassung im Jahr 1860 beziehen, die im Rahmen zweier ,,bene-
fies fiir Therese Tietjens und den Manager E. T. Smith gegeben wurden”s und
dementsprechend durch den Potpourri-Charakter derartiger Veranstaltungen
Kiirzungen erforderten.” Interessant ist, dass ein Kritiker der Niederrheinischen
Mousik-Zeitung die Aktanzahl einer Auffihrung des Oberon des Jahres 1863 mit
finf Akten angibt, was allerdings weder aus den zeitgendssischen Rezensionen
noch aus dem Libretto hervorgeht — beide Quellen sprechen von einer vierak-
tigen Anlage. Die fiinfaktige Form wire, so die Niederrheinische Musik-Zeitung,
nur dadurch erzielt worden, dass das Finale der Euryanthe als fiinfrer Akt des

71 Ayrton sollte folglich in Bezug auf einen Erfolg in Deutschland nicht Recht behalten.

72 Hermann Gehrmann, Carl Maria von Weber, Berlin 1899, S. 96.

73 J. R. Planché, ,Advertisment“ zu Webers Oberon, Libretto, London 1863, o. S.

74 Vgl. ebda.

75 Vgl. Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 8 (1860), S. 281.

76 Die Musical World spricht von einem solchen Benefit am Ende der Season, bei dem vor
Oberon noch Versatzstiicke aus Opern Meyerbeers, Donizettis und Balletten gegeben wurden
(vgl. The Musical World 38 (1860), S. 488).



258 6 Italienische Opern fiir London

Oberon fungiert hitte — was den Opernabend auf ,bis nach Mitternacht® ver-
lingert hitte.”” Welche Folgen das fiir die dramatische Struktur der Oper hatte,
muss an dieser Stelle nicht niher ausgefiihrt werden. Offenbar wurde die Zahl
der Akte und damit die Linge der Oper flexibel gehandhabt, was unter Umstin-
den auf die Darbietung des Werks im Rahmen eines Pasticcios hinweist.

Der Eindruck der untergeordneten Bedeutung der dramatischen Strukeur
manifestiert sich bei einem Blick auf die Szeneneinteilung des Librettos, wobei
der Charakter des italienischen Operntexts als Ubersetzung deutlich wird. So
bestehen manche Szenen lediglich aus kurzen dreisitzigen Monologen, die eine
szenische Eigenstindigkeit nicht unbedingt rechtfertigen. Als Beispiel sei hier
die neunte Szene des vierten Akts erwihnt, die lediglich aus folgenden Worten

Almanzors besteht:

ALM. Maledizione! Un uomo in queste stanze!
Entro il corso d’'un ora

Nel cortil del palazzo arso egli sia.

Ein dhnliches Prinzip tritt auch in der zweiten Szene des zweiten Akts im Ge-
sprich zwischen Fatima, Reiza und dem Kalifen zutage — der dramaturgische
Hintergrund bleibt erneut fragwiirdig. Die vollstindige Szene besteht nur aus

den folgenden Sitzen:

REL (guardando intorno con grande agitazione)
Ei non ¢ qui, m'abbandonasse adesso.
FAT. Ma pili, mia principessa. Ah non temere.
CAL. Figlia Cappressa. (sode srepito d'armi.)
D’armi suon! Per gli avi miei!

Quai disperati schiavi.
In beiden Beispielen zeigt sich die Szene aus dem inhaltlich-dramatischen Zu-
sammenhang geldst. Dieser Eindruck ist hochstwahrscheinlich auf die Tatsache

zuriickzuftihren, dass die englische Ursprungsversion von 1826 zwischen den

77 Vgl. Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler 11 (1863), S. 239—240.
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musikalischen Nummern Dialoge fiir das Weitertreiben der Handlung vorsah.
Durch die Erginzung von Rezitativen bleibt dieser Charakter notwendigerweise
erhalten, da eine Anpassung an die italienische Operntradition der Zeit auch
Anderungen in den Musiknummern nach sich gezogen hitte. Folglich bleibt
der Fokus der Rezeption auf den Arien bestehen, was wohl ganz nach dem
Geschmack des Publikums des Her Majesty’s Theatre war. Diese These stiitzt
die Tatsache, dass Benedict bei der Umarbeitung der Oper auch eine Reihe an
neuen Musiknummern hinzufiigte, die den Wunsch des Publikums nach melo-
disch eingingigen Arien treffen sollten — dies geschah Planché zufolge wiederum

ganz im Sinne Webers:

The absence of a duet between Huon and Reiza was greatly lamented by Weber; and
in one of his charming letters to me, he says. My musical heart sighs that the first
moment when the loving pair find each other passes without music. His wishes are

now as far as possible fulfilled.”®

Bei dem angesprochenen Duett (Szene 4/1I) handelte es sich urspriinglich um
ein Duett zwischen Euryanthe und Adolar (,Hin nimm die Seele mein®) aus
Webers Euryanthe, das hier ,im Sinne Webers“ zur musikalischen Vielfalc des
Oberon beitragen sollte. Im Auffiihrungsmaterial des Her Majesty’s Theatre wird
auf den ersten Blick klar, dass es sich bei dem Duett um eine Einlage handelte:
Anstatt in den Notentext mittels einer Kopistenabschrift integriert zu sein, sind
die Noten des Duetts im wahrsten Sinne des Wortes in die Partitur eingelegt und
weisen sogar ein Titelblatt auf, das die Herkunft des Duetts erldutert. Der Text
des Duetts ist zudem auf Franzésisch (,Ah pour nous quel bonheur®), jedoch
ohne eine italienische Ubersetzung. Offenbar handelt es sich bei der vorliegen-
den Dirigierpartitur noch nicht um endgiiltiges Auffithrungsmaterial, sondern
um Vorarbeiten zu diesem. In diese Richtung weisen auch die feststellbaren
Diskrepanzen zwischen dem italienischen Text der Partitur und dem Text des
Librettos, die zwar Ahnlichkeiten aufweisen, im Wortlaut aber bei Weitem nicht
tibereinstimmen. Aus diesem Grund bildet die Dirigierpartitur, zusammen mit

dem italienischen Libretto des Duetts von 1863, legitimes Anschauungsmate-

78 J. R. Planché, ,,Advertisment® zu Webers Oberon, Libretto, London 1863, o. S.
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rial im Hinblick auf die Adaptionspraxis eines fremdsprachigen Duetts fiir die
italienische Oper Londons. Es ist anzunehmen, dass bei Verfassen und Hinter-
legung des italienischen Textes vor allem auf die Singbarkeit desselben geachtet

wurde, wobei sich moglicherweise folgende Variante ergab:
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Grkr o 51 o F——p—tt p—
REL T - Pt - 1 | T ¥ I
) T L T
Ah pour nous  guel han- heur a mo - ment en - chan-teur
A mia bel a ni- ma mig dol e prim oa - mor
Per e spa-  fis - - no W - i mar - e dal  sem
— ———
- - = T ] = - - i |
i T - T - { T T — £ " |
T = T T - T = T T T T i " |
T  —— I I T  —— T T T i |
o | I
viens 4 mon ange @ - mé viens  swr mow  Cour _ char - mé,
u di dol- o - ssi-  mi sen - si miinn - an = diil  cor
i sei  qual i - fi- de che @n - un - zail ciel se- ren.

Notenbeispiel 1: Auszug aus dem eingelegten Duett aus Euryanthe mit franzisischer und italienischer
Textunterlegung’®

Die Spitzenténe der einzelnen musikalischen Phrasen fallen bei dieser Variante
bevorzugt auf offene Vokale, wie ,a“ und ,e“, deren natiirliche Resonanzen die
Tonproduktion in der Héhe erleichtern. Eine verbesserte Singbarkeit hat auch
die Zusammenziechung von Silben (sinalefe) — beispielsweise bei Reizas ,,annun-
zia il“ — zur Folge, was gerade in der Hohe zu einem Vokalausgleich fithre. Im
franzdsischen Text ergibt sich die Zusammenziehung von Vokalen aufgrund der
Sprachstruktur nicht. Die Spitzentone fallen hier immer auf eine Silbe, wie zum
Beispiel bei ,,quel® oder ,,coeur. An der Aufteilung des italienischen Texts ldsst
sich folglich erkennen, dass bei der Konstruktion der senari-Verse primir die
Kantabilitit im Vordergrund stand (vgl. Notenbeispiel 1). Verstirke wird der
Eindruck durch die englische Ubersetzung des Texts, die nur marginale Beziige

zum italienischen Text aufweist:

79  Es handelt sich hier um eine Transkription der Sopranstimme der Einlage in der handschrift-
lichen Dirigierpartitur. Da beide Stimmen parallel gefiihrt werden, ist fiir die Betrachtung der
Textbehandlung die Transkription einer Stimme ausreichend.
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Sir H. & REI.

Mine! Mine! For ever mine!

Thine! Thine for ever thine!

Constant through storm and shine!

Fearing no star malign

While love’s own light divine
Beams on our way!

Heart thus exchanges for heart,

Now of my being, part!

Hush'd be each care to rest,

Here on this faithful breast.

Lockd in these loving arms

Shelterd from all alarms.

Mine! mine! &c.

Die Strukeur des italienischen Texts mit den jeweils vier senari, lisst sich in der
englischen Ubersetzung kaum erahnen, wobei diese durch die Anwendung von
Endreimen bewusst dichterisch gestaltet wurde. Zudem ist in der italienischen
Version das in der Obersetzung angezeigte a due (,Mine bzw. thine®) zwischen
Reiza und Huon nicht ersichtlich, was auf den ersten Blick das Fehlen eines
solchen nahelegt. Dies ist aber insofern wenig wahrscheinlich, als dass der ita-
lienische Text in der Partitur noch nicht eingerichtet wurde und an die hier
transkribierten Anfangsverse in der franzdsischen Version noch eine verzierte
musikalische wie textliche Variation des einfachen melodischen Anfangsma-
terials anschlieflt. Diese Passage kénnte im Libretto aufgrund der textlichen
Wiederholung weggelassen worden sein und hitte somit die Méglichkeit als a
due zu fungieren. Anzunehmen ist auch, dass die Verse zuerst von Huon und
dann von Reiza gesungen wurden — wiederum ist dieser Sachverhalt aus der
Textaufteilung des englischen Texts niche ersichtlich. Selbst die Partitur sicht
eine Parallelbewegung der Gesangsstimmen vor, wobei allerdings von beiden
Protagonisten derselbe Text gesungen wurde. Die italienische Version hinge-
gen enthilt fiir jeden Protagonisten einen unterschiedlichen Text, wodurch die
Maoglichkeit einer Parallelbewegung wesentlich eingeschrinkt wird und diesen
Fall als unwahrscheinlich erscheinen lisst.

Eine weitere vokale Anreicherung der Auffithrung des Oberon 1860 findet
sich in der Wiederaufnahme der Arie ,,From boyhood trained in the battle-field“
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(hier: ,Appena in lui uscia ragion®) in die Oper. ¥ Diese Arie war, auf Wunsch
des Singers des Huon der Urauffithrung, John Braham, urspriinglich gestrichen
worden und dementsprechend aus der Oper verschwunden. Bei der Restaurie-
rung der Arie fiir die italienische Wiederaufnahme der Oper 1860 durch den
spanischen Tenor Buenaventura Belart wurde sie allerdings in die von ihm ver-
korperte Partie des Oberon interpoliert, wie folgender Auszug aus der Musical

World veranschaulicht:®*

The song ‘From boyhood trained in the battle-field” in the original score belonged to
Sir Huon, but was objected by Braham, and ‘O, tis a glorious sight to see,” substituted
in its place. The original song is now restored, but assigned to Oberon in place of
Sir Huon, by merely an alteration of the words from the first to the second person
singular, whereby, as Mr. Planché observes, ‘the feeling of the composition is perfectly
preserved, and the character of Oberon rendered of more musical importance without
loss to that of Huon.” To our thinking, this song is much more striking and beautiful
than the bellicose scena written expressly for Braham, and which we have always con-

sidered to be so much overrated.8?

Im Fokus der Kritik steht ganz eindeutig die Schénheit der Arie, die durch
ihre vokale Anlage hervorgerufen wird, wodurch die Oper im Allgemeinen an
Qualitdt gewinnt — zumindest der Kritik nach zu urteilen. Tatsichlich bietet die
Nummer fiir einen Singer zahlreiche Moglichkeiten seine stimmlichen Vorziige
zu zeigen: Weber sieht fiir die Partie durch die vielen Koloraturen der Arie, die
meist aus Tonrepetitionen im Ganzton- oder Halbtonabstand sowie Skalenldu-
fen in beide Richtungen bestehen, offenbar einen Singer mit grofler vokaler
Flexibilitdt vor. Dazu kommen weite kantable Passagen, die einen Kontrast zu
den virtuosen Verzierungen bilden sowie hinreichende Méglichkeiten des Sin-

gers fiir Kadenzen. Der Schwierigkeitsgrad derselben kann somit als hoch an-

80 Vgl. Carl Maria von Weber, Oberon, handschriftl. Dirigierpartitur HM, London 1860 [online
verfigbar: https://archive.org/details/oberonromanticoporwebe; 30.06.2016].

81 Zusitzlich findet sich die Arie auch im Manuskript der Dirigierpartitur am Beginn es dritten
Akts. Der Name Huon ist durchgestrichen und durch Oberon ersetzt.

82 The Musical World 38 (1860), S. 426. Bei der Arie, die ,expressly for Braham“ komponiert
wurde, handelte es sich um , O ’tis a glorious sight“ (,O di qual fuaco ardente ha il cor®), die
sich im Libretto von 1863 in der 10. Szene des ersten Akts findet.
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gesehen werden, wodurch sich ein gewisses Risiko fiir den Singer ergab. Durch
eine gelungene Darbietung der Arie war dem Singer allerdings, wenn man die
Affinitit des damaligen Publikums fiir vokale Ornamente betrachtet, wohl die
Begeisterung der Zuhérer sicher.

Das Wiedereinbeziehen der Arie in die Produktion von 1860 wurde héchst-
wahrscheinlich von Belart selbst herbeigefiihrt, da er im Vergleich zu den ande-
ren Singern der Hauptpartien, wie Reiza (vier Arien) und Huon (drei Arien)®
— um zweli, bzw. eine Arie weniger zu singen hatte. Den endgiiltigen Ausschlag
gab wohl der Vergleich mit der Partie des Huon, die ebenfalls fiir Tenor konzi-
piert war und mit einer Arie mehr eine wesentliche Aufwertung erfahren hitte,
die Belart selbstverstindlich nicht hinnehmen wollte. Mit der Restauration von
»From boyhood trained in the battlefield“ war das Gleichgewicht zwischen den
beiden Tenorpartien Huons und Oberons, aus Belarts Sicht, wieder hergestellt.

Belarts Anderung, die zu der bereits beschrieben Aufwertung der Partie des
Oberon fiihrte, findet sich, trotz der Besetzung der Rolle 1863 mit Bettini, auch
in der spiteren Version des Librettos. Dabei liegt die Vermutung nahe, dass sich
das Libretto auf die Auffithrung des Jahres 1860 bezog und fur die Auffithrungen
der Folgejahre daher aus pragmatischen Griinden einfach nachgedruckt worden
war — eine durchaus tibliche Praxis der Zeit.®4 Dafiir spricht auch, dass sich in
der 6. Szene des 4. Akes statt der Arie des Huon (,E ancor ti stringerd sovra il
mio core“/,I revel in hope and joy again®) eine auf Sims Reeves zuriickgehende
Einlage mit dem Titel ,, Tutto ¢ ridente e bel findet. Der Text dieser Einlagearie
befindet sich auf einem einzelnen, zwischen dem italienischen Text und der
englischen Ubersetzung eingehefteten Blatt, auf dem zudem explizit ausgewie-
sen wird, dass die Musik dieser Arie ebenfalls von Weber stamme (,Music by
Weber). Wertvolle Hinweise fiir die Identifikation der Arie gibt eine Rezension
der Niederrheinischen Musik-Zeitung, die in einem Nebensatz erwihnt, dass eine
Arie fir Huon im 4. Akt durch eine aus Euryanthe substituiert wurde. Nach

einem Blick in ein deutsches Libretto der Euryanthe aus dem Jahr 1824 wird

83 Die Anzahl der Arien ergibt sich aus dem Libretto des Jahres 1863. Das Heranziehen dieser
Quelle ist insofern legitim, da sich bei einem Vergleich der Partitur mit dem Klavierauszug
aus 1860 eindeutig ersehen lisst, dass zwischen den beiden Versionen in den ersten drei Akten
keine weiteren Substitutionen vorgenommen wurden.

84 Vgl. Kapitel 6.2.1, Gnecco.
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klar, dass hier eigentlich nur Adolars Cavatina ,, Wehen mir Liifte Rub™ aus der
dritten Szene des zweiten Akts gemeint sein kann.®s Einerseits handelt es sich bei
Huon und Adolar um Tenorpartien, andererseits ergibt sich auch inhaltlich ein
enger Zusammenhang. Bei Betrachtung der Musik von ,,Wehen mir Liifte Rub’“8¢
wird ferner klar, dass der italienische Text der Melodie ohne grofle Probleme unter-
legt werden kann. Dass Reeves’ Einlage in der englischen Presse nicht besprochen
wird, ist méglicherweise darauf zuriickzufithren, dass man die Arie, durch ihren
Ursprung aus einer weiteren Weber-Oper, als Teil des Werkes akzeptiert hatte —
Reeves’ Handeln stand somit mit dem des Komponisten im Einklang.

Ebenfalls véllig neu in die Oper aufgenommen wurde eine Arie in der Par-
tie der Roschana, was insofern erstaunlich ist, als Roschana in der englischen
Version von 1826 lediglich eine Sprechrolle innehatte. Wiederum handelt es
sich um eine Einlage aus Euryanthe’”, nimlich ,,O mein Leid“ gesungen von
Eglantine, hier italianisiert als ,,Odi, o prode cavaliere“. Dadurch bekommt die
Rolle der Roschana, die iiberdies nur im vierten Akt des italienischen Oberon
auftritt und in der Oper selbst iiber keine dramatische Bedeutung verfiigt, eine
vokale, wenn auch nicht unbedingt dramatische Aufwertung. Fiir das Publikum
der Zeit spielte ersteres sicherlich eine groflere Rolle, was der Singerin der Partie
zugute kam, der sich somit die Méglichkeit eroffnete an einem italienischen
Opernhaus zu retissieren. Das diirfte auch der Grund fiir diese Einlage gewe-
sen sein: Bei der Singerin dieser Rolle handelte es sich 1860 nidmlich um eine
gewisse Pauline Vaneri®, die bis jetzt noch nicht auf der italienischen Opern-
bithne Londons in Erscheinung getreten war, aber sehr wohl in den Jahren 1858
und 1859 zur Harrison-Pyne Opera Company gehérte und daher als Mitglied
an Auffithrungen der englischen Oper am Theatre Royal Drury Lane unter der
Leitung E. T. Smiths mitwirkee.® Gut méglich also, dass sie tiber ihre Verbin-
dungen zu Smith, dem Pichter des Her Majesty’s Theatre, an die Partie der Ro-

schana und die damit verbundene Einlagearie kam. Schliefllich versuchte Smith

85 Vgl. Carl Maria von Weber, Oberon, Libretto Kirntnertortheater, Wien 1824, S. 23—24.

86 Vgl. Carl Maria von Weber, Oberon, Klavierauszug, Leipzig 1871, S. 77-81.

87  Jihns, Carl Maria von Weber, S. 403—404.

88  The Musical World 38 (1860), S. 426.

89 Vgl. The Musical World 36 (1858), S. 612 und Dwights Journal of Music 13 und 14 (1859),
S. 224.



6.1 Adaptionen 265

in dieser Zeit auch italienische Opernvorstellungen am Theatre Royal Drury
Lane zu etablieren, in denen auch Vaneri mitwirkte, wenngleich sie ,hardly [...]
be entitled to the epithet ‘celebrated’“9° werden konnte. Folglich war vermutlich
Smith daran interessiert, eine Singerin auf der prestigetrichtigen italienischen
Bithne reiissieren zu lassen. Im Falle eines Erfolgs konnte Smith Vaneri mogli-
cherweise als seine eigene Primadonna positionieren und dementsprechend sei-
ner italienischen Opernseason Auftrieb geben. Fiir Vaneri selbst bot sich die Ge-
legenheit an einer prestigetrichtigen italienischen Biihne zu reiissieren — somit
ergab sich fiir beide Interessensgruppen, durch die Einlage der Arie in die Partie
der Roschana, wohl eine wichtige Karrieremdoglichkeit.?* Die Intention Smiths
mit Vaneri einen bemerkenswerten Erfolg zu kreieren, verfehlte das Ziel knapp:
Fiir die Partie der Roschana wurde sie zumindest in der Kritik der Musical World
erwihnt (,entitled to honourable mention“??) — wenn auch sehr neutral. Zudem
verschwand Vaneri sehr bald danach von der Bithne des Her Majesty’s Theatre.
Im Jahr 1861 ist lediglich zu lesen, dass sie als Donna Elvira durch eine gewisse
Mlle. Sedlatzek substituiert werden musste — im Folgejahr schien sie schliellich
gar nicht mehr zum Ensemble zu gehoren.?

Im Gegensatz zur Rezeption der Urauffithrung zeigten sich die Kritiken der
Erstauffithrung der italienischen Version des Oberon 1860 iiberschwinglich.
Oberon war ein ,immense success 4, der sogar Zusatzvorstellungen erforderte.
Neben dem Singerensemble, bestehend aus Therese Tietjens als Reiza, Pietro
Mongini als Huon, Belart als Oberon, Camille Everardi als Scherasmin und vor

allem Marietta Alboni als Fatima, fand vor allem das Biihnenbild grofSen Anklang:

Since the production of Auber’s I/ Prodigo, some ten or twelve years since, no spectacle
either in ballet or opera at Her Majesty’s Theatre can be compared with Oberon. The eye
indeed is dazzled by a series of pictorial illusions, changes, and transformations, such

as we look for our Christmas entertainments only. It would take more room than we

90 The Musical World 36 (1858), S. 612.

91 Smith positionierte Vaneri in der Season 1860 noch in weiteren Produktionen des Her
Majesty’s Theatre, wie zum Beispiel als Donna Elvira in Don Giovanni.

92 The Musical World 38 (1860), S. 427.

93 Vgl. The Musical World 39 (1861), S. 426 und The Musical World 40 (1862).

94  The Musical World 38 (1860), S. 477.
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can well spare, after all we have written, to describe the splendour and novelty of the
tableaux, the richness and variety of the dresses, and the magnificence of the appointments,

and the brilliant assemblage of fairies, water-nymphs, dancing-girls, &c.%

Die Intensitit, mit der hier das Bithnenbild beschrieben wird, lisst die Maf3-
stibe des Publikums erkennen, das offenbar gerade an eindrucksvollen szeni-
schen Effekten interessiert war. Deshalb verfiigte das Bithnenbild wohl auch
tiber eine grofle Bedeutung im Produktionsprozess, der die Biithnenbildner,
aufgrund der relativ kleinen Biithne des Her Majesty’s Theatre, vor Herausfor-

derungen stellte:

The limited space behind the curtain in the old Opera House, where the stage was
nearly all proscenium, prevented many of the mechanical effects so tastefully designed
and accomplished by Messts. Grieve and Bradwell at Covent Garden from being
reproduced by Mr. Beverly at Her Majesty’s Theatre; but all that painting could do,
I need scarcely say, was done for it, and, unlimited power having been given me by
Mr. Smith in the wardrobes, the piece was put upon the stage with as much splendour,
and, in many points, with more correctness, as regarded the costumes and appoint-
ments, thanks to the kind information afforded me by Mr. Lane, the erudite Oriental-
ist and translator of the “The Arabian Night's Entertainments’.”
An der Beschreibung Planchés lasst sich des Weiteren ersehen, dass das Publikum
der Zeit offenbar an jeglicher Form von Authentizitit, wenn auch nur subjekti-
ver, interessiert war, wofiir die Einlage von Nummern aus Weber-Opern durch
dessen Schiiler Benedict sowie die historisch korrekte — worauf auch immer sich
diese Bezeichnung in einer Mirchenoper bezieht — Gestaltung von Kostiimen
ein Zeugnis bilden. Smith wusste natiirlich um das Faible des zeitgendssischen
Publikums fiir visuelle Effekte, weshalb er dafiir, trotz der im Her Majesty’s
Theatre nicht idealen Voraussetzungen, keine Kosten und Miihen scheute. Ein
Erfolg der Oper riickte so selbstverstindlich in greifbare Nihe.

Ein Abflachen der Begeisterung fiir Webers Oberon war auch im Jahr 1863,

diesmal mit anderer Singerbesetzung nicht zu beobachten. Tietjens und Alboni

95 The Musical World 38 (1860), S. 427.
96 Planché, Recollections and Reflections, Vol. 2, S. 194.
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blieben in den Rollen der Reiza und der Fatima erhalten, Huon und Scherasmin
wurden allerdings mit den beiden englischen Singern Sims Reeves und Charles
Santley besetzt.9” Eine Tatsache, die aufgrund des Konservatismus, den das Lon-
doner Opernpublikum beziiglich englischer Singer auf den italienischen Biih-
nen Londons an den Tag legte, verwunderlich scheint, aber in diesem Fall durch
den Charakter der Oper begriindet werden kann.?® Vermutlich wurde Oberon,
trotz seiner italienischen Adaption, als englische Oper geschen, die Weber ex-
plizit fiir London komponiert hatte und die inhaltliche Beziige zu Shakespeares
Midsummernights Dream aufweist. Fir diese Wahrnehmung spricht die Tatsa-
che, dass in den Kritiken simtlicher Auffithrungen Arien ausschlief$lich mit ih-
rem englischen Titel bezeichnet wurden, wie beispielsweise aus folgendem Aus-

zug aus 1860 ersichtlich wird:

Mad. Alboni (Fatima) obtained the only encore of the evening (except one) in the
romance, A lonely Arab maid, which she gave with incomparable grace, expression, and
finish. Mlle. Tietiens never sang more superbly, both in the air, Haste, gallant knight!

and in the grand scena, Ocean, thou mighty monster, creating a powerful sensation.”

Dabei handelt es sich jedoch keinesfalls um ein temporires Phinomen. Das
Festhalten an den englischen Titeln ist selbst bei einer Produktion des Royal
Italian Oper House Covent Garden im Jahr 1870 zu beobachten, was darauf
schlieflen ldsst, dass sich die englischen Titel, trotz der vermehrt in italienischer
Sprache stattfindenden Auffithrungen, etabliert hatten.*° Falls die englische Ur-
auffithrung 1826 cin Erfolg gewesen wire, scheint diese Praxis durchaus plau-
sibel. Da es sich tatsichlich um einen Misserfolg handelte, mutet diese Vorge-
hensweise umso kurioser an.

Offenbar verfolgte man wihrend der Auffithrung, um das Verstindnis des
Stiicks zu erleichtern, hauptsichlich das englische Libretto, weshalb auch die
englischen Arientitel leichter im Gedichtnis blieben — das galt auch fiir die

97 Beide Namen erscheinen in der Besetzungsangabe des Librettos aus 1863 an den ersten bei-
den Stellen. Alboni und Tietjens finden sich hingegen am Schluss der Aufstellung.

98 Vgl. Kapitel 4.1, Englische Singer.

99 The Musical World 38 (1860), S. 426.

100 The Musical World 48 (1870), S. 767.



268 6 Italienische Opern fiir London

Kritiker der Presse, die nicht umsonst die englischen Titel in ihren Bespre-
chungen anfiihrten. Die italienische Adaption war dennoch notwendig, um
die bisher verschmihte Oper als Gegenstand der aktuellen Mode zu positi-
onieren und so den Grundstein fiir den Erfolg der italianisierten Fassung zu
legen. Dazu kommt die Besetzung der ersten Auffithrung 1860 mit interna-
tionalen Singerstars der italienischen Oper, die dementsprechend dem Werk
wiederum eine fiir die Wahrnehmung der Zeit moderne und qualitativ hoch-
wertige Aufladung gaben, die sich durch das Prestige der italienischen Oper
begriindete. Das Publikum konnte somit eine fiir englische Maf3stibe ,fashio-
nable® italienische Opernproduktion geniefen, die noch dazu den Anschein
hatte ,authentisch® zu sein und tber einen imaginiren englischen National-
charakter verfigte. Das Interesse an der Oper selbst begann — nachdem man
vergeblich versucht hatte die Royal Italian Opera Covent Garden 1847 bei
ihrer Eréffnung als italienisches Opernhaus in dieser Richtung zu positionie-
ren — zumindest bei der musikinteressierten Minderheit des Publikums immer
weiter zu wachsen. Daher sind in den 1860er-Jahren vermehrt Auffithrungen
von ,klassischen Werken wie zum Beispiel Glucks Orfeo oder dessen Iphige-
nia in Tauris zu beobachten, die gezielt diese musikinteressierte Offentlichkeit
ansprechen sollten. ™!

Im Falle des Oberon 16ste man die Problematik der vermehrt geforderten
Werkauthentizitdt durch Interpolationen aus anderen Werken des Komponis-
ten und stellte die Praxis letztlich sogar als Willen des Komponisten selbst dar,
der auch die vokalen Schwachstellen seines Werks erkannt hitte. Durch diese
Interpolationen ergaben sich auch fiir die Singer zahlreiche Méglichkeiten, die
vokalen Schwerpunktsetzungen des Stiicks zu ihren Gunsten zu verindern und
sich dementsprechend Reprisentationsraum zu verschaffen. Vorteilhaft dafiir
war sicherlich die dramaturgisch widersinnige Szeneneinteilung, die die Rezi-
tative zwischen den Musiknummern offensichtlich zu Nebenschauplitzen de-
gradierte und lediglich dazu diente, den Charakter einer italienischen Oper zu
kreieren. Dass die Erstellung des italienischen Textes selbst hauptsichlich auf

eine gute Singbarkeit und eine damit einhergehende inhaltliche Oberflichlich-

1o1 Vgl. John Hullah, Glucks ,,Iphigenia in Tauris®, in: The Fortnightly Review s (1866), S. 212—
220 und The Musical World 40 (1862), S. 488.
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keit bedacht war, beweist das Beispiel der Arie ,Ah pour nous quel bonheur*
oder ,,A mia bel anima“.

Uberhaupt spielte die Singerbesetzung eine tragende Rolle bei der Bearbei-
tung der Opern, die tiber eine reine Modifikation der Partien hinausgeht. Das
Bekanntgeben des Singerensembles bedeutete gleichzeitig eine Positionierung
des Opernhauses und auch der aufgefithrten Oper. 1860 stand das Bestreben
einen moglichst italienisch-modischen Charakter zu kreieren im Vordergrund,
wogegen man sich 1863 bewusst fiir die Besetzung zweier tragender Partien mit
englischen Sdngern entschied, um Oberon als ,englisches Werk® positionieren
zu konnen — die italienische Sprache tat dem offenbar keinen Abbruch.

Insofern stellte die italienische Adaption von Webers Oberon 1860 cine be-
achtenswerte Marketingleistung dar, die alle Erfolgskriterien fiir eine Oper im
London der damaligen Zeit vereinte. Der italienische Text, die Aufliihrung an
einem italienischen Opernhaus, die Besetzung mit renommierten italienischen
Opernsingern und schliefSlich die Prisentation von aufwendigen Biithneneffek-

ten — und ein Londoner Erfolg riickte in greifbare Nihe.

6.2 Einlagearien

Wie Hilary Poriss bereits veranschaulichte’©?, existierte im Opernwesen des
19. Jahrhunderts cine rege Einlagearienpraxis, die auch einen wesentlichen Be-
standteil in vielen Produktionen der italienischen Oper Londons bildete. In den
folgenden Kapiteln sollen nun unterschiedliche Aspekte dieser Praxis betrachtet
werden und im Anschluss ein Uberblick iiber die spezifischen Ausformungen
von Einlagen in London gegeben werden.

Das erste Beispiel bildet Francesco Gneccos Metaoper La prova d’un opera
seria, die sich aufgrund ihrer dramatischen Anlage gut fir Einlagen und Sub-
stitutionen eignet. Anschliefend sollen die Charakteristika einer eigens von
Michael Costa fiir Giulia Grisi komponierten Einlagearie in Rossinis Luassedio
di Corinto betrachtet werden, bevor ein Vergleich zwischen zwei Libretti von

Produktionen des Her Majesty’s Theatre und des Royal Italian Opera House

102 Vgl. Hilary Poriss, Changing the Score. Arias, Prima Donnas, and the Authority of Performance,
Oxford 2009 (AMS Studies in Music).
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Covent Garden am Beginn der 1850er-Jahre Differenzen und Gemeinsamkeiten
in Bezug auf Donizettis Maria di Rohan aufzeigen soll. Dabei liegt das Augen-
merk nicht vordergriindig auf Arien-Interpolationen von Primedonne, sondern
auch auf denen von Tenéren und Baritonen, die von dieser Praxis ebenfalls in

groflem Mafle Gebrauch machten.

6.2.1 Gneccos La prova d’un opera seria — eine Substitution als Highlight

Fur die Untersuchung der Einlagearienpraxis in Francesco Gneccos La prova
d’un opera seria wurden als Quellen die Libretti von Auffithrungen des King’s
Theatre aus den Jahren 1835 bzw. 1836 herangezogen, die im Ubrigen, bis
auf minimale Unterschiede in der Besetzung, identisch sind. Das Libretto des
King’s Theatre soll nun in weiterer Folge, um Schliisse auf die Art der Einlagen
und die Adaption der Oper fiir die italienische Opernbiithne Londons zichen zu
konnen, mit einer italienischen Libretto-Version verglichen werden. Aus metho-
discher Sicht eignet sich dafiir ein italienisches Libretto einer Auffithrung, die
in unmittelbarer zeitlicher Nihe zu den Auffithrungen im King’s Theatre statt-
fand, wie beispielsweise eine Produktion am Teatro Canobbiana im Jahre 1837.
Durch die relative zeitliche Nihe der jeweiligen Produktionen und die gleich-
zeitige geographische Distanz lassen sich die jeweiligen Libretti im Hinblick
auf auffihrungspraktische und dramaturgische Aspekte analysieren. Die dabei
auftretenden Differenzen kénnen folglich in einen breiteren rezeptionsorien-
tierten Kontext eingebettet werden, wodurch Schliisse auf die Auffithrungs- und
Rezeptionsgeschichte des Werks auf den italienischen Bithnen Londons gezogen
werden kénnen.

Gneccos Oper La prova d'un opera seria eignet sich in vielerlei Hinsicht
fir diese Art von Untersuchung. Schliefllich zihlte das Werk bis in die zweite
Hilfte des 19. Jahrhunderts zum Standardrepertoire der italienischen Opern-
hiuser Londons und kann dementsprechend auf eine lange Erfolgsgeschichte
verweisen, an der nahezu alle Singergréfen der Londoner Opernszene beteiligt
waren.’ Die Londoner Erstauffihrung des Werks fand 1831 am King’s The-

atre mit Giuditta Pasta in der Rolle der Primadonna seria, Corilla Tortorini,

103 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 89 und 148.
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statt. Die Tatsache, dass eine Primadonna seria wie Pasta erstmals in einer komi-
schen Rolle — und somit gleichzeitig als eine Parodie ihrer selbst — zu sehen war,
machte die Erstauffithrung zu einem groflen Erfolg.*o4

Bei Gneccos Oper handelt es sich um eine so genannte Metaoper — eine
Oper iiber eine Oper —, welche die Ereignisse und Schwierigkeiten einer Opern-
probe parodistisch verquickt. Aufgrund dieser inhaltlichen Anlage kann man
davon ausgehen, dass die Handlung des Werkes selbst fiir das Londoner Pu-
blikum, das meistens nur an der Primadonna und an den vokalen Highlights
einer Oper interessiert war, cine tragende Rolle spielte — der Einsatz von pro-
minenten Singern tat dieser Tatsache selbstverstindlich keinen Abbruch. Bei
der Rezeption des Werks hitte die blofle Fokussierung auf bestimmte Arien zur
Folge gehabt, dass der komisch-parodistische Aspekt weitgehend verschwinden
wiirde. Wie sich aus der Rezeption der Erstauffithrung ergibt, wurde die Oper
vom Londoner Publikum allerdings als komisch rezipiert, was gegen eine sin-
gerzentrierce Wahrnehmung des Werks spricht. Deshalb kann vermutet werden,
dass inhaltliche Aspekte auch bei der Einlage von Arien mitbedacht wurden.
Nichtsdestotrotz eignen sich, wie auch Hilary Poriss anhand Mayrs 7 virtuosi
veranschaulicht, gerade Metaopern hervorragend fiir die Interpolation von
Arien. SchliefSlich konnen in diesem Fall Einlagearien, als Arien der fiktiven
Opern, ohne Riicksicht auf die Handlungsdramaturgie des Stiickes interpoliert
werden.'®s In welcher Art und Weise diese zwei vornehmlich kontriren Aspekte
in La prova d’un opera seria eine Rolle spielen, soll anhand des folgenden Libret-
tovergleichs veranschaulicht werden.

Der zunichst auffilligste Unterschied zwischen der Version des King’s The-
atre und der Version des Teatro Canobbiana ist die Linge der opera buffa: Ge-
geniiber der zweiaktigen Maildnder Version zeigt sich die des King’s Theatre
»compressed into One Act®. Dies kann auf die Tatsache zuriickgefiihrt werden,
dass in London tiblicherweise noch ein Ballett auf eine Opernvorstellung folgte
und eine zweiaktige Oper daher die Dauer eines Opernabends noch wesentlich
verlingert hitte. Dazu kommt, dass Gneccos Oper als ein beliebter Bestandteil

Londoner wie auch internationaler ,benefit-performances® und Konzerte fun-

104 Vgl. The Monthly Magazine and Literary Journal 3 (1831), S. 360.
105 Vgl. Poriss, Changing the Score, S. 75.
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gierte, die meist als Pasticcio konzipiert waren.'*® Durch den Vergleich mit dem
Libretto aus Mailand, das die zweiaktige Standardanlage beibehilc™7, lassen sich
folglich auch Erkenntnisse in Bezug auf die dramaturgischen und inhaltlichen
Priorititen der Londoner Version gewinnen, aufgrund derer auch auf Maf3stibe
und Erwartungen des Publikums geschlossen werden kann.

Zwei weitere augenscheinliche Unterschiede zwischen den Libretti lie-
gen auflerdem in der Anzahl der Charaktere und im Druckbild. In der Ver-
sion des King’s Theatre wurden die Partien der beiden Contadini, Pipetto und
Checchina, gestrichen. Fiir ein ,star system“ kam eine Besetzung von derartig
sekundiren Partien, die keine Arie zu singen hatten, nicht in Frage, da schlicht
die dafiir notwendigen Singer zweiten Ranges fehlten. Zudem ermoglichte das
Streichen der Contadino-Partien ein einfacheres Kiirzen der Oper auf einen
Akt, wie noch erldutert werden wird. Die Besetzung der Auffiihrung im King’s
Theatre 1836 bestand aus Grisi (Corilla Tortorini, Primadonna), dem Tenor
Rubini (Federico Mordente), Castelli (Violante Pescarelli, Seconda Donna),
Lablache (Campanone), De Angeli (Grilletto Pasticci, Librettist) und Galli
(Fastidio Frivella, Impresario).**® Der Name des Singers des Souffleurs Fischetto
ist nicht im Libretto vermerkt.

Bei Betrachtung des Druckbilds fille nicht nur auf, dass das Libretto des
King’s Theatre Ungenauigkeiten in der Satzweise der einzelnen italienischen
Verse in Bezug auf das zugrunde liegende Versmafl aufweist, sondern dass
drucktechnisch kaum zwischen den Szenen der fiktiven Oper und der Biihnen-
handlung unterschieden wurde. Das Vorhandensein einer fiktiven Passage wird
lediglich durch Anfithrungszeichen am Beginn derselben kenntlich gemacht.
Das Mailinder Libretto zeigt sich hier deutlicher, indem die Teile der fiktiven
Oper durch Kursivsetzung hervorgehoben werden. Diese Tatsache trigt Wesent-
liches zur Ubersicht und zur Orientierung fiir das Publikum bei. Dass diese

Ubersichtlichkeit im Londoner Libretto kaum vorhanden ist, kénnte man als

106 Vgl. The Athenaeum, January to June 1860, S. 861.

107 Die urspriingliche Version der Oper mit dem Titel La prima prova dell'opera ,Gli orazi e
curiazi’, komponiert 1803, wurde 1805 von Gnecco selbst in die zweiaktige Version umgear-
beitet. Die einaktige Version des King’s Theatre basiert auf der Version von 1805.

108 Im Libretto des King’s Theatre ist der Name des Impresario (iibrigens filschlicherweise mit
,ss%) als Fastidio Trivella vermerkt. Offenbar handelt es sich hier um einen Druckfehler.



6.2 Einlagearien 273

einen Hinweis darauf deuten, dass fiir das Londoner Publikum keine Unter-
scheidung gemacht werden musste, da ein detailliertes Verfolgen des Inhalts
einer Oper nur sekundire Bedeutung hatte. Offenbar war es ausreichend, einen
groben Handlungszusammenhang begreifen zu kénnen und zu wissen, welcher
Singer welche Rolle verkorperte. Fiir ein derartig oberflichliches Verstindnis
reichte die englische Ubersetzung, die sich im Librettodruck gegeniiberliegend
des italienischen Texts befindet, vollkommen aus. Die Vermutung, dass ein De-
tailverstindnis des Inhalts nicht angestrebt wurde, erhirtet sich, wenn man die
Szenenfolge der einzelnen Libretti im Detail analysiert.

Die erste Szene — eine Chorprobe — erweist sich in beiden Libretti bei Vergleich
der italienischen Texte als identisch. Jedoch bestitigt sich bei einer genaueren Un-
tersuchung der Verdacht, dass es dem Publikum eben nicht um die parodistischen
Details des Textes ging. Der folgende Ausschnitt aus dem Part des Librettisten

Grilletto, inklusive der englischen Ubersetzung, veranschaulicht dies:

Italienischer Text Englische Ubersetzung
Signori miei, perdonino; Gentlemen I beg your pardon
Fermate un momento: Stop a moment
Sentite questi sdruccioli, Listen to these verses
Sentite che portento; Listen to a very prodigy;
Gli ho fatti ad una giovane I made them upon a young lady
Che devesi sposar. Who is about to be married.
“O tu, bellisima “Oh thou most beautiful
“Bellezza mia, “Of beauties.
“Che splendidissima “In splendour most
“Splendida splendi “Splendidly splendid
“Se un amantissimo “Should you but get the
“Amante prendi, “Most loving of lovers,
“O felicissima “O what most happy

“Felicita! “Of happiness will be thine!
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Die humoristische Anmerkung beziiglich der Sdruccioli wurde hier im eng-
lischen Text einfach mit ,verses” tibersetzt, was dem italienischen Original nur
bedingt entspricht. SchliefSlich rezitiert Grilletto in der Folge dessen — um die
Qualitdr seines Librettos zu zeigen — ausschliefllich Sdrucciolo-Verse (die Beto-
nung erfolgt hier jeweils auf die drittletzte Silbe). Der komische Effekt entsteht
dabei nicht primir durch die Verwendung von Sdruccioli, sondern durch die
Wortkombinationen die Grilletto wihlt, um diese Betonung zu erzeugen. Da-
bei handelt es sich nimlich ausschliefSlich um Superlative, die immer auf die
drittletzte Silbe betont werden und somit den Dilettantismus des Librettisten
enthiillen.

Natiirlich kann die auf die italienische Sprache bezogene Komik nicht un-
verindert in das Englische iibernommen werden, weshalb man sich mit dem
Ausdruck ,verses behelfen musste. Es scheint folglich wahrscheinlich, dass das
Londoner Publikum diese Szene nicht in ihrem vollen Ausmaf$ verstand. Denn
dies hitte vorausgesetzt, dass das Publikum des King’s Theatre erstens des Ita-
lienischen kundig gewesen wire und zweitens {iber das italienische Versmafd
Bescheid gewusst hitte. Beides ist als héchst unwahrscheinlich anzusehen.

Die zweite Szene, Schauplatz ist das Haus der Primadonna, differiert erheb-
lich zwischen den beiden Libretti. Gleich zu Beginn der Szene findet sich statt
der Arie Corillas ,Ah tu sol, tiranno amore® die Arie ,Lungi dal caro ben“ aus
Giovanni Pacinis La sposa fedele (Venedig, Teatro San Bernadetto 1819). Die
Form der Einlage wurde im Gegensatz zum Original Pacinis leicht modifiziert
und um den Mittelteil gekiirze (vgl. Tabelle 3).

109 Bei den englischen Ubersetzungen italienischer Libretti scheinen im Allgemeinen andere
Mafistibe als idsthetische gewirke zu haben. So reichte es aus, eine grobe inhaltliche Ent-
sprechung zum italienischen Text zu generieren sowie die Eigentiimlichkeiten der italieni-
schen Sprache und deren Vokale in den englischen Text zu iibertragen. Daraus ergeben sich
notwendigerweise literarische Schwichen des englischen Librettos (vgl. Ronnie Apter; Mark
Herman, The Worst Translations. Almost Any Opera in English, in: Translation Review 48-49
(1995), S. 26). Als Beispiel sci hier die auszugsweise wiedergegebene erste Szene des ersten
Akts aus La prova d'un opera seria erwihnt, in der ,Fermate un momento® unter diesen Pri-
missen mit der englischen Wortkombination ,Stop a moment* iibersetzt wurde, wobei man
offenbar bestrebt war, das Wort ,moment(o)“ zu erhalten.
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King’s Theatre

Lungi dal caro ben,
Pace per me non v'ha,
No, da sperar non c’¢
Per me félicita.

Ma se il cielo a me lo rende,
S’io lo stringe a questo seno.
Tornera per me sereno
A brillar di gioja il cor.

Pacini — La sposa fedele

Lungi dal caro ben,

Pace per me non vha
No, da sperar non v'¢

Col pitt costante amor
Erardo adorero,

Fra le sventure ancor
Fedele a lui saro.

Ma se il cielo a me lo rende
Se lo stringo a questo seno,
Tornera per me sereno
A brillar di gioja il cor.

Tabelle 3: Gegeniiberstellung der Einlagearie ,Lungi dal caro ben* aus dem Libretto des KT mit der

Originalarie Pacinis

Auflillig zeigen sich bei Gegeniiberstellung

der beiden Texte vor allem die

sprachlichen Ungenauigkeiten im Libretto des King’s Theatre. Anstatt des rich-

tigen ,,Se lo stringo® findet sich hier ,,S’io lo stringe®, wodurch sich eine gram-

matikalisch unrichtige Formulierung ergibt. Dass derartige Fehler im italieni-

schen Text nicht weiter beachtet wurden, weist auf die untergeordnete Rolle des

italienischen Texts und auf eine mangelnde Sprachkenntnis des Publikums hin.

Im Anschluss an die Einlagearie folgt ein neues Uberleitungsrezitativ von

Corilla, das die Aufgabe hat, das szenische Gleichgewicht wieder herzustellen

und die Arie im Szenenkomplex zu verankern:

Ma viene Federico; il Signorino
Colla Seconda Donna

Vuol darmi gelosia; dispettosetta

Io qui mi assido; a piedi miei pentito
Allorché lo vedro,

Di fargli poi la grazia fingero.

110 Giovanni Pacini, La sposa fedele, Libretto Teatro Carignano, Turin 1820, S. 10 [HL, GEN TS

8637.500 1820].
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Diese Praxis der szenischen Adaption ist nichts Ungewdhnliches fiir Einla-
gearien der Zeit und wurde regelmiflig angewandt, wie Hilary Poriss am Bei-
spiel Carolina Ungher''* ausfiihrlich zeigt.''> Offenbar war man bestrebt den
dramatischen Kontext des Stiicks bei der Einlage von Arien miteinzubezichen.
Warum die Wahl gerade auf die Arie Pacinis fiel, ldsst sich durch den Auffiih-
rungskontext erkliren: Die Primadonna der Londoner Erstauffithrung 1831 war
die iiberaus renommierte Giuditta Pasta, die fiir die hiufige Verwendung von
Einlagearien bekannt war.’'3 Pacini selbst komponierte fiir Pasta eine Einlagea-
rie fur die Wiederaufnahme seiner Oper La sposa fedele im Jahr 1820 am Teatro
Carignano in Turin, nidmlich ,Lungi dal caro bene®. Da die Arie durch die
ausdriickliche Komposition fiir Pasta auf deren vokale Fihigkeiten abgestimmt
war, erlaubte sie der Singerin natiitlich eben diese bestmoglich zur Geltung zu
bringen. Aus diesem Grund interpolierte Pasta ,,Lungi dal caro bene® auch 1830
statt der tiblichen Auftrittsarie der Imogene in Bellinis Oper // pirata im Wie-
ner Kirntnertortheater.'*# Selbst dem Londoner Konzert-Publikum war die Arie
bereits vor 1831 bekannt: So sang Pasta ,Lungi dal caro bene® beispielsweise
1824 beim Norfolk Festival''s und im Jahr 1827 einmal im Rahmen des Oxford
Music Festivals und bei einem Konzert der Londoner Royal Academy of Music,
wo die Arie selbst allerdings als ,intolerably dull® rezipiert wurde.'™¢ Pastas In-
terpolation der Arie in La prova d’'un opera seria schien somit eine naheliegende
Konsequenz zu sein. Ein weiterer Vorteil dieser Arie liegt in der inhaltdichen
Nihe zur originalen Arie an dieser Stelle — ein Faktor, der die Arie als ideal fiir
diesen Zweck erscheinen lieff. Beim Publikum des King’s Theatre stief§ die Pro-

duktion von La prova d’un seria auf ungebremste Begeisterung:

In Gnecco’s Prova d’un Opera Seria, Pasta appeared to unusual advantage, and showed

much versatility in this amusing caricature of the rehearsals of a serious opera at the

111 Hier wurde die in London gebriuchliche Namensvariante gewihlt. Tatsichlich lautet der
Name der &sterreichischen Singerin Karoline Unger.

112 Vgl. Poriss, Changing the Score, S. 48—50.

113 Vgl ebda,, S. 73-74.

114 Vgl. ebda,, S. 73.

115 Vgl. Robin Humphrey Legge; W. E. Hansell, Annals of the Norfolk & Norwich Triennal Musi-
cal Festivals. 1824—1893, London 1896, S. 25.

116 The Harmonicon 5 (1827), S. 206.
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house of the prima donna and at the theatre. Alternately arch, whimsical, playful, and
capricious, she provoked roars of laugther by her burlesque singing, without advancing

a step toward vulgarity.!”

Auffillig ist, das hier die Einlage ,, Lungi dal caro bene“ mit keinem Wort erwihnt
wird — unter Umstinden wurde sie von weiten Teilen des Publikums auch gar
nicht bemerkt. Im Mittelpunkt der Kritik und wohl auch der Wahrnehmung
des Publikums standen lediglich performative Aspekee. Jedenfalls kann der Er-
folg Pastas in Gneccos opera buffa als Grund dafiir gelten, dass die Arie auch in
den Produktionen der Jahre 1835 und 1836 mit Grisi als Primadonna bestehen
blieb und damit die Identitit des Werks wesentlich prigte.

Im Anschluss an ,Lungi dal caro bene® zeigt sich der textliche Verlauf des
Stiicks in beiden Libretti wieder — mit Ausnahme geringfiigiger textlicher Ande-
rungen — identisch, bis es erneut zu einer Substitution kommt. Auch in diesem
Fall wird vor der Substitution des Duetts der Text der vorangehenden rezita-
tivischen Passage veridndert, um die Einlage inhaltlich verankern zu konnen.
Diese dramaturgischen Adaptionen haben erhebliche Eingriffe in den Inhalt zur
Folge. Im Maildnder Libretto endet die Szene im Streit iiber die Eifersucht der
Primadonna. Im Libretto des King’s Theatre hingegen versdhnen sich die beiden
Protagonisten Corilla und Federico — der Ausgang der Szenen ist folglich vollig
kontrir. Dennoch ist diese Adaption notwendig, da das eingelegte Duett ,,Cara,
tu dici il vero® tiber einen positiven Charakter verfiigt, der im Zusammenhang
mit dem an dieser Stelle vorgeschenen Streit eine gewisse Konfusion erzeugt

hirte:
FED. Qual momento,
Cara, tu dici il vero
O, istante di piacer!
Oh amabile contento!
Oh mia felicita!
COR. Abh, si, dico il vero
Oh istante di piacer!
Oh amabile contento!
Oh mia felicita!

117 Clayton, Queens of Song, S. 264.
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Die Herkunft dieses Duetts ist unbekannt. Es existiert zwar eine Londoner
Notenausgabe des Duetts mit der Anmerkung ,in the opera of La prova d’un
opera seria composed by Signor Gnecco; with the variations added by Madame
Malibran as sung by her & Signor Rubini; introduced & sung also in the opera
of Agnese by Signra. Grisi & Signor Donzelli“!*¥, wodurch Gnecco prinzipiell
als Komponist identifiziert wird. Allerdings ist das Duett weder im Libretto
aus Mailand 1837 (Teatro Canobbiana) noch in einem Libretto aus dem Jahr
1812 von ciner Auffithrung im Teatro di Via della Pergola in Florenz zu fin-
den.' 1826 wurde das Duett zudem in eine Auffithrung von Donizettis Lzjo
nell’imbarazzo in der Mailinder Scala in der dritten Szene des zweiten Akts
cingelegt, was zusammen mit dem Hinweis auf die Interpolation desselben in
Ferdinando Paers Oper Agnese auf eine international prominente Stellung als
Einlageduett hinweist.>° Giulia Grisi war das Duett ebenfalls bekannt, wie sich
aus der Einlage von ,,Cara, tu dici il vero® in Ferdinando Paers Agnese schliefSen
lAsst.

Eine weitere auffillige Abweichung zwischen dem Libretto des Teatro
Canobbiana und dem des King’s Theatre bezicht sich wiederum auf cine hu-
moristische, rezitativische Passage in der fiinften Szene des ersten Akts, in der
Corilla offensichdich schwerwiegende Probleme hat, den richtigen Text zu be-
halten. Statt des Wortes ,affetto® (Hingabe) singt Corilla ,effetto” (Wirkung)
bzw. statt ,svellere” (entwurzeln) ,svelare® (enthiillen). Im vollstindigen Vers
»Svelare I'impression del primo effetto” (statt: ,Svellere I'impression del primo
affetto) ziehen diese geringfiigigen Anderungen einen deutliche Verzerrung des
Inhalts nach sich, woraus der komische Effekt der Szene entsteht. Die englische
Ubersetzung des Librettos versucht diesem Scherz gerecht zu werden, in dem
richtiggestellt wird: ,,Your pardon — the word is ‘impression’— ' Can never from
this bosom be effaced.” Anders stellt sich die Situation im italienischen Text
des King’s Theatre-Librettos dar, wo Corilla den Fehler erst gar nicht mache,

sondern gleich das richtige ,affetto” singt. Auch wenn der Fehler in diesem

118 [HL, M1 508. Gs8 P7 1832].

119 Libretto, Teatro Via della Pergola [HL, GEN *IC7.A100.B750 v.89].

120 Donizetti, L'zjo nell’ imbarazzo, Libretto Teatro Milano 1826, S. 40.

121 Corilla singt: , The deep expression of my first fond love/Can never from this bosom be

defaced”.
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Libretto auf eine Ungenauigkeit oder einen Druckfehler zuriickzufithren sein
konnte, zeigt sein Vorhandeinsein doch den Stellenwert des italienischen Textes
gegeniiber dem englischen, in dem die Komik der Passage richtig wiedergegeben
wurde. Dies lisst darauf schlieflen (auch weil der Fehler im Libretto von 1836
noch vorhanden ist), dass der italienische Text in London gar nicht, oder nur
miflig, verfolgt wurde.

Nach der in beiden Libretti vollig identischen sechsten Szene des ersten Akts
beginnt die siebente Szene textlich wie inhaldich vollig anders: Im Libretto
des King’s Theatre gibt sich Corilla beziiglich ihrer Eifersucht auf die Seconda
Donna einsichtig und wihnt ihre Gefiihle tibertrieben. Anschlieflend probt sie
— am Cembalo sitzend — das Rondo des zweiten Akts, als der Dirigent und
gleichzeitig Komponist der Oper den Raum betritt. Dieser Abschnitt entspricht
dem letzten Teil der Szene des Mailinder Librettos (,Veramente, il confesso®),
in dem der Beginn der Szene als Dialog zwischen Federico und Corilla kon-
zipiert ist und im Hinblick auf die Dramaturgie auch Sinn ergibt. Im King’s
Theatre hingegen wird man vor vollendete Tatsachen gestellt. Im Anschluss
daran werden — wohl um eine einaktige Form des Stiicks zu erreichen — im
Libretto des King’s Theatre die im Mailinder Libretto eigenstindigen Szenen 7
und 8 miteinander kombiniert, weshalb die siebte Szene im King’s Theatre eine
Schwerpunktfunktion erhile. Wenn man sich den weiteren Verlauf der Szene
ansieht, in der die Protagonisten Corilla und Campanone auftreten — gesungen
von Grisi und Lablache —, wird der Grund fiir diese Vorgehensweise deutlich:
Am Ende der Szene kommt es nimlich wiederum zur Einlage eines Duetts —
dem berithmten ,,Oh guardate che figura® von Pietro Carlo Guglielmi.™?

Interessant ist die Tatsache, dass sich Guglielmis Duett in beiden Libretti an
dhnlicher Stelle finden ldsst. Da beide Auffithrungen cine vollkommen unter-

schiedliche Besetzung aufweisen und auch in véllig unterschiedlichen Lindern

122 Das Duett ,,Oh guardate che figura“ stammt urspriinglich aus Pietro Carlo Guglielmis Farsa
La sposa bisbetica (UA Teatro Valle, Rom 1797) nach der Vorlage von Da Pontes La capricciosa
corretta. In einer Londoner Ausgabe des Duetts fiir Klavier und Singstimmen wird im Titel
als Herkunftsort Guglielmis La capricciosa corretta angefihrt (vgl. [HL, M1 508. G945 P7
1831]). Neben der Verbindung zu Da Ponte ist es wahrscheinlich, dass es hier zu einer Ver-
wechslung zwischen Guglielmis Werk und Martinis La capricciosa corretta kam, in das ,Oh
guardate® hiufig eingelegt wurde (vgl. u.a. Vincenzo Martini, La capricciosa corretta, Libretto
Teatro San Samuele, Venedig 1819, S. 30-31).
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in einem relativ kurzen zeitlichen Abstand zueinander stattfanden, kann diese
Tatsache als Beispiel fiir das Etablieren eines Duetts in einer fremden Oper gel-
ten, ohne mit einem bestimmten Singer oder einer Singerin verkniipft zu sein.
Bindet ein Singer ein Repertoire bestimmter Arien an sich, um sie in unter-
schiedliche Opern einzulegen, spricht man im Allgemeinen von so genannten
»Kofferarien®. Dieses Konzept sicht auch vor, dass die Arien meist unabhingig
vom dramatischen Kontext und anstatt der Original-Arien substituiert wer-
den.'23 Auf ,,Oh guardate che figura“ ldsst sich die Terminologie der , Kofferarie®
hingegen nicht anwenden, da weder die Bindung an einen bestimmten Singer,
noch die Negation des dramatischen Kontexts besteht, sondern dieser im Ge-
genteil an die Arie angepasst wurde. In einer Version des Librettos aus Florenz
aus dem Jahr 181274 findet sich das Duett ,Oh guardate che figura“ hinge-
gen nicht, was darauf hinweist, dass das Duett erst spiter zu einem integralen
Bestandteil des Werks wurde. Durch die Einlage des Duetts ergibt sich auch
eine dramaturgische Schwerpunktverschiebung im Stiick selbst. An seiner Stelle
stand urspriinglich ein relativ kurzes Duett zwischen den beiden Protagonisten,
das nicht tiber eine dhnlich Schwerpunke setzende Funktion wie ,Oh guardate
che figura“ verfiigte und somit eben nicht zu den Highlights von La prova d’un
opera seria zihlte. Mit der Einlage von Guglielmis Duett sollte sich dies erheb-
lich dndern. Die Praxis zu Einlage des Duetts ldsst sich héchstwahrscheinlich
auf die englische Erstauflihrung 1831 mit Pasta und Lablache zuriickfithren,
die von groflem Erfolg gekront war. Dies ldsst sich einerseits aus dem Vorhan-
densein einer Bearbeitung des Duetts fiir Klavier und Singstimmen erkennen,
die in London noch im selben Jahr verlegt wurde®s, und andererseits auch aus
einer Kritik im Monthly Magazine, die das Duett und die Ausfithrung durch
Lablache und Pasta — ohne auf die Urspriinge des Duetts als Einlage einzugehen

— iberschwinglich lobte:

Her scene with Maestro Campanone (Lablache), and their duet, ‘Oh, guardate che
figural” shook the risible faculties of the most elderly and demure among the audi-

ence. Here, Lablache was in his element, and his humour proved equally, if not more,

123 Vgl. Poriss, Changing the Score, S. 66.
124 Vgl. [HL, GEN *IC7.A100.B750 v.89].
125 Vgl. [HL, M1 508. Gg4s P7 1831].
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irresistible in the concluding scene, where he directs the orchestra. When a manager
sees such a comic excellence in one of his sujess, it would but be an act of charity to
lock up the buskin ever from his sight.!26

Auch 20 Jahre spiter dndert sich an der enthusiastischen Rezeption des Duetts
wenig: ,Lablache’s duo with Madame La Grange, ‘Ah, guardate che figura,” was
received as usual with shouts of merriment, although it has been heard season af-
ter season for upwards of twenty years.“'>” Dieser Ausschnitt aus einer Kritik des
Duwights Journal of Music von 1853 zeigt einerseits die lange Erfolgsgeschichte
des Duetts auf, andererseits wird das Duett nicht als Einlage selbst charakteri-
siert, sondern bildet bereits einen vollwertigen Bestandteil der Oper. Ahnlich
liest sich der folgende Ausschnitt aus dem Speczator iber eine Auffiihrung von
Teilen der Oper im Rahmen eines Opernabends am Her Majesty’s Theatre, bei
dem La prova d’un opera seria nach Donizettis La figlia del reggimento den zwei-

ten Programmpunke des Abends bildete:

On the same evening, Lablache and Frezzolini played the scenes from the Prova d’un
Opera Seria which used to be given so often when Lablache and Grisi were together.
Frezzolini’s humour was less rich and spontaneous than Grisi’s, but her performance

was very spirited, and the famous duet, ‘Ah guardate che figura,” lost little of its old

effect.128

Da bei dieser Gelegenheit nur einzelne Szenen aus Gneccos Oper zur Auffith-
rung kamen und man davon ausgehen kann, dass es sich dabei um die High-
lights des Werks handelte, lisst sich daraus schlieffen, dass das Duett durch
die langjahrige Einlagepraxis in La prova d’un opera seria bereits ein integraler
Bestandteil der Oper geworden war. Dass hier weder Guglielmi als Komponist
oder das Wesen des Duetts als Einlage Erwihnung finden, scheint vor diesem
Hintergrund nicht sonderlich iiberraschend: ,Oh guardate che figura® diente
hier nimlich vordergriindig als Mafistab der performativen Fihigkeiten der Sin-

ger, wie man anhand des in der Kritik gezogenen Vergleichs zwischen Frezzolini

126 The New Monthly Magazine and Literary Journal 3 (1831), S. 360.
127 Dwight’s Journal of Music 1 und 2 (1853), S. 87.
128 The Spectator 23 (1850), S. 683.
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und Grisi sieht. Durch die Einlage-Tradition war es dem Publikum folglich
leichter moglich, direkte Vergleiche zwischen den Sdngern herzustellen und
dementsprechend auch Qualititsmal$stibe anzulegen.

Obwohl das Duett sowohl in der Mailinder Version als auch in der Version
des King’s Theatre existiert, gab es doch minimale Unterschiede zwischen beiden
Versionen, die auf die Ausnahmestellung des Duetts auf der Londoner Bithne
verweisen. In der Version des King’s Theatre werden nach einem kurzen rezita-
tivischen Einwurf die ersten beiden Teile des Duetts noch einmal wiederholt,
bevor es dann in den Schlussteil der Szene geht, der in einem ,a due® endet.
Der Grund der Wiederholung des Anfangsteils wird klar, wenn man die musi-
kalische Struktur des Duetts niher betrachtet. Als Analysematerial wird hier die
bereits erwihnte Bearbeitung fiir Klavier und Singstimmen aus dem Jahr 1831
herangezogen.' Die vorliegende Ausgabe wurde zwar von der Originaltonart
D-Dur nach B-Dur transponiert, was aber im Hinblick auf die zu bearbeitende
Fragestellung von untergeordneter Bedeutung ist, da hier hauptsichlich struk-
turelle Verinderungen betrachtet werden sollen.

Insgesamt besteht die Arie aus drei musikalisch differierenden Teilen: einem
Parlando-Anfangsteil, einem rezitativischen Mittelteil mit akkordischer Orches-
terbegleitung und kurzen melodischen Einwiirfen (,ha la faccia pizzicata®) und
einem kantablen Schlussteil mit Moglichkeiten zur Entfaltung der vokalen Vir-
tuositit (,Donne belle se volete®). Diese drei Teile werden zunichst von der
Sopranistin gesungen und anschlieffend vom Bass wiederholt, bevor schlie3-
lich — beginnend mit ,ha la bocca“ — der ,a due“-Teil beginnt. Die Version
des Teatro Canobbiana endet an dieser Stelle, wogegen die Londoner Version
nun erst anfingt ihr komisches Potential auszuspielen. In der Wiederholung
des ersten Parlando-Teils werden die einzelnen Phrasen vom Bass abwechselnd
im Falsett und in ,Voce naturale“ gesungen, was im Falle Lablaches, der iiber
eine imposante Statur verfligt haben soll, einer gewissen Komik sicherlich nicht
entbehrte. Ferner wurde die Partie der Sopranistin in der Wiederholung mit
der Artikulationsanweisung ,,8a bassa, imitando il basso se pud“'3° tiberschrie-

ben, was fiir eine Mezzosopranistin wie Pasta durchaus im Bereich ihrer vokalen

129 [HL, M1508.G945 P7 1831].
130 ,Eine Oktave tiefer, falls méglich den Bass imitierend.*
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Méglichkeiten lag. Dieser alternierende ,Lagenwechsel“ und komische Kniff
war allerdings nur durch die Wiederholung des ersten Teils des Duetts zu er-
reichen, da hierfiir das musikalische Material bereits bekannt sein musste. Der
komische Effekt des Duetts in der Londoner Version entstand folglich nicht pri-
mar durch den Text des Duetts, sondern hauptsichlich durch die szenische und
vokale Umsetzung der Singer. Daher zeigt ,,Oh guardate che figura® in welcher
Art und Weise auffithrungspraktische Charakteristika die Struktur des Librettos
und in weiterer Folge auch die einer Oper verindern kénnen.'3!

Am Beginn der folgenden achten Szene des Londoner Librettos wird wie-
derum ein Dialog zur Erhaltung der szenischen Sinnhaftigkeit eingefiigt. An-
schlieend kommt es zu massiven Kiirzungen: Wo im Libretto aus dem Teatro
Canobbiana nun die Szenen 9 bis 14 anschlieflen (Szene 14 bildet das erste
Finale), bleibt dieser erste Hohepunkt in der Londoner Version, wegen der
Kompression des Werks in eine einaktige Form, aus. Textlich finden sich hier
Interpolationen aus der ersten Szene des zweiten Aktes der Mailinder Version
(,Oh, oh siamo qua tutti®). Der Zweck dieser massiven Striche wird bei genau-
erer Betrachtung augenscheinlich: So treten in diesen Szenen tiblicherweise die
Contadini Pipetto und Checchina auf, die in der Fassung des King’s Theatre
allerdings gestrichen wurden. Der komische Effekt dieser Szenen, in denen die
Contadini ihre Funktion als Stichwortgeber erfiillen und ein nahendes Gewitter
ankiindigen, weswegen im Chorfinale das erwartete Chaos ausbricht, geht hier
verloren. In der einaktigen Fassung wire die Beibehaltung dieses ersten Finales
auch dramaturgisch widersinnig. Das folgende rezitativische Element der ach-
ten Szene, in der es um die Schwierigkeiten bei der Probe gehg, ist zunichst in
beiden Libretti identisch, wiewohl die dramaturgische Verschiebung zwischen
den Akten zu beachten ist — die Version des King’s Theatre befindet sich an die-
ser Stelle noch im ersten Akt. Gegen Ende der Szene kommt es in der Londoner
Fassung wiederum zu einer Kiirzung. Der Wiedereinstieg in den italienischen
Original-Text geschieht nimlich mit Fischettos Worten ,,Signori, dice il sarto,
che se il vestario voi veder volete“. Unter die gestrichenen Teile fillt unter an-

derem auch die Arie Federicos (,,Viva la vita il barbaro®) in der er sein Schicksal

131 1855 wurde ,Oh guardate che figura“ als ,favourite scene aus La prova d’un opera seria nach
Verdis 1/ Trovatore in der Royal Italian Opera Covent Garden aufgefithrt. Die Singer waren
Pauline Viardot und erneut Luigi Lablache (vgl. 7he Musical World 33 (1855), S. 415).
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beklagt, bevor Fischetto ihn, mit der Bitte an die Belegschaft zur Kostiimprobe
zu kommen, unterbricht.

Die neunte Szene des ersten Akts zeigt sich, bis auf den Ausruf ,Miseria“ des
Librettisten Grillettos (im italienischen Libretto bedient sich dieser als Abgren-
zung gegeniiber Campanone des Wortes ,Minerval®), mit der zweiten Szene des
zweiten Akts des Maildnder Librettos vollkommen identisch. Durch die Anglei-
chung der Wortwahl beider Protagonisten werden hier feine komische Nuancen
nicht im Libretto iibetliefert, was fiir ein mangelndes Detailverstindnis spricht.

Die darauffolgende zehnte Szene, die in ihrer dramaturgischen Anlage der
dritten Szene des zweiten Akts der Version des Teatro Canobbiana entspriche,
wird nach einem identischen Beginn wiederum aufgrund inhaltlicher Primis-
sen abgewandelt. Anstatt eines an simtliche Protagonisten adressierten Aufrufs
»Presto, presto Signori“ wird hier mit ,Presto, presto, Signora“ nur die Prima-
donna angesprochen, was sich aus den Strichen in der Version des King’s Thea-
tre erkliren lisst. SchliefSlich befinden sich in der Mailinder Version vor diesem
Aufruf simtliche Personen auf der Bithne und rezitieren ihre gerade erhaltenen
Briefe, weshalb ein Aufruf an alle — auch wenn im Anschluss nur das Rondo
der Primadonna geprobt werden soll — Sinn ergibt. Im Gegensatz dazu entfillt
die ,Briefszene® in der Version des King’s Theatre, weshalb es dramaturgisch
ausreichend ist, lediglich die Primadonna zur Probe ihres Rondos aufzurufen.
Bevor die Probe des Rondos allerdings beginnen kann, stellt Campanone fest,
dass ihm noch der ,,Primo Musico“ (Version Mailand) fehle und somit die Probe
noch nicht beginnen konne. Der Impresario Fastidio Frivella erklire sich darauf-
hin netterweise bereit, diese Rolle zu tibernehmen. Im King’s Theatre fehlt an
dieser Stelle nicht der ,,Primo Musico, sondern nur ein Musiker (,Ma manca il
musico®), wobei dieser Sachverhalt mit ,,But I have not the music“ falsch in das
Englische tibersetzt wurde. Offenbar liegt hier, wenn man sich den Wortlaut der
italienischen Verse ansicht, die hier mit der Aussage Frivellas identisch sind, ein
bewusster Ubersetzungsfehler im englischen Text vor. ,Non serve, io sard® wird
hier namlich als ,Never mind, I know it“ tibersetzt'3?, was grundsitzlich falsch

und auch inhaltlich fiir die Entschirfung der Situation nicht wirklich hilfreich

G

132 Wohl in Anlehnung an das italienische ,sapere® (,wissen). Bei ,,sard* handelt es sich aber um

eine Form des Wortes ,essere” (,,sein®).
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ist. Denn selbst wenn der Impresario die Musik kennt, verindert das nicht die
Situation, dass die Partitur (bezogen auf die englische Ubersetzung) abgingig
ist — schliefflich ist der Dirigent Campanone und nicht Fastidio (vgl. Tabelle 4).

Libretto King’s Theatre

CAM. Ben lo faccio io; CAM. Well then, I will do it;
Ma manca il musico. But I have not the music.
FAS. Non serve, io sard quello. FAS. Never mind, I know it.

Libretto Teatro Canobbiana

CAM. Ben lo facc’io.
Ma manca il primo Musico.
FAS. Non serve, io sard quello.

Tabelle 4: Gegeniiberstellung der Texte der Libretti des KT und des Teatro Canobbiana

Offenbar suchte man hier bewusst nach einer sinnvollen Méglichkeit inhaltli-
che Inkongruenzen auszumerzen. Dabei muss beachtet werden, dass diese Szene
in beiden Libretti das Finale der Oper reprisentiert, wobei die Szene im King’s
Theatre bereits in der Mitte abgebrochen wird. Das Auftauchen des ,,primo Mu-
sico“ erfolgt im Mailinder Libretto allerdings erst nach dem Ende der Version
des King’s Theatre. Bei einer fehlenden Adaption des Textes wire der Verbleib
des ,,primo Musico“ offen geblieben und hitte somit fiir eine erhebliche inhaltli-
che Inkonsistenz gesorgt. Die dabei entstehende Differenz zwischen englischem
und italienischem Text im Libretto des King’s Theatre sowie der Ubersetzungs-
fehler verstirken erneut den Eindruck, dass der italienische Text in London eine
untergeordnete Rolle fiir die Rezeption des Werks spielte.

Da die Probleme der Protagonisten mittlerweile geklirt werden konnten,
fihrt man nun mit der Probe des Rondos der Primadonna fort. Fiir die Einlage-
praxis der Zeit stellte eine derartige Arie, die sich auflerhalb des unmittelbaren
Handlungszusammenhangs befindet, eine gute Moglichkeit dar, diese durch
eine fiir die vokalen Fihigkeiten der Singerin addquatere Arie zu ersetzen. In

diesem Fall werden sowohl Scena als auch die Aria ,,Vien superbo® aus Giuseppe
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Nicolinis Malek Adel statt der Arie mit Chor im Mailinder Libretto substitu-

iert. Der Text zeigt sich hier allerdings erweitert und geringfiigig anders als in

Nicolinis Oper, wobei gewisse Schliisselworter trotzdem erhalten bleiben (vgl.

Tabelle ).

Originaltext aus Nicolinis Malek Adel'3*

MAL. (con impeto) Chi! Lusignano?
Ah perfido! Comprendo il suo disegno.
Metilde qui 'indegno

Viene a rapir. — Ma invano. — Si prevenga.

S’involi a lui la preda. — Ola! Atterrate
Quelle porte, o miei fidi, - Penetrate
In que’ recinti. — Tu, che la conosci,
Kaled, va: la rapisci.

Qui l'inimico . . . e solo io basto, attendo.

(Kaled e i guerrieri atterrano la porta del
Ritiro, e v'entrano)
Vien, superbo! — A tua sciagura
Trovi qui rivale e morte.
Traditore! omai la sorte
T’abbandona al mio furor.

Libretto King’s Theatre

COR. Chi? ... quell iniquio, ah perfido ...
Comprendo il suo disegno
Ettore qui? ... Lindegno
Viene a rapir; ma invano; si prevenga,
S’involi a lui la preda: ola atterrate
Quelle porte, o miei fidi, penetrate
In que’ recinti; tu che lo conosci
Amico va, eseguisi, lo rapori,
Ed io fremendo
Qui la sola basto, e I'inimico attendo.
Vien, superbo, in tua sciagura,
Trovi qui vendetta e morte ...
Traditore! omai la sorte
T’abbandona al mio furor.
Ettor! Meandro! oggetti
De’ miei pil cari affetti!
Ridestarsi in petto io sento
Tutto in sen I'antico ardor!
Io rivivo in tal momento

Alla gloria ed all’'amor! ...

Tabelle 5: Vergleich der Substitution ,, Vien superbo im Libretto des KT mit der Originalarie aus Malek

Adel

Nach der Einlagearie und der Scena, die, um inhaltliche Unklarheiten zu ver-

meiden, textlich angepasst wurden,'34 folgt eine zusitzliche rezitativische Pas-

133 Nicolini, Malek Adel, Libretto Teatro Carcano, Mailand 1830-1831, S. 48.
134 ,Rivale” im zweiten Vers der Arie wurde aus guten Griinden durch ,vendetta“ ersetzt, da
sonst die Frage nach der Identitit des Rivalen im Raum stehen wiirde. Die Wortwahl musste

auch in Bezug auf die fiktive Oper geindert werden, da die weibliche Hauptperson der Oper,

entsprechend der Konvention, keinen ,Rivalen (minnlich, Singular) haben konnte.
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sage, die iiber inhaltliche Parallelen zum hier gestrichenen Chor mit seinen viel-
fachen ,,Viva“-Ausrufen verfiigt. Das Streichen des Chors und die sich daraus
ergebende Verlingerung des Auftritts der Primadonna, riickt die Arie derselben
in den Mittelpunkt des Finales. Wenn man bedenkt, dass die Partie der Corilla
unter anderem von Pasta und Grisi gesungen wurde, lsst sich folgern, dass
die Arie in ihrer Anlage an dieser Stelle tiber eine Reprisentationsfunktion fiir
die Primadonna verfiigte. Eine Arie so kurz vor Ende der Oper bleibt eher in
Erinnerung als an einer fritheren Stelle im Stiick. Durch die Beibehaltung der
Originalarie mit Chor wire die Sonderstellung der Primadonna gegeniiber der
im King’s Theatre getroffenen Losung erheblich geschwicht worden. Interessant
ist auch, dass ,Vien superbo“ hochstwahrscheinlich niche in einem komischen
Zusammenhang rezipiert wurde, sondern tatsichlich zu oben beschriebenen
Zwecken diente.

Nach den Beifallsbekundungen der sich auf der Biihne befindenden Protago-
nisten in Anerkennung der vokalen Leistung Corillas (,Brava, brava, Corilla®)
wird schliefSlich noch die Ouvertiire geprobt, wobei Campanone das Orchester
leitet.”35 Die Szene, mit Lablache in der Rolle des Maestro, fand beim Publikum
hauptsichlich aufgrund seiner schauspielerischen Leistung groflen Anklang —
der durchaus humoristische Text der Szene wird in der Kritik des New Monthly
Magazine allerdings mit keinem Wort erwihnt.’3¢ Hiermit endet die Version des
King’s Theatre: Der iibliche imposante Schlusschor sowie ein grandioses Finale
bleiben, im Gegensatz zur Mailinder Version, aus. Das parodistische Element
des ganz nach der buffa-Konvention gestalteten Schlusses des Mailinder Libret-
tos fehlt dadurch vollig, womit Gneccos Opernparodie im King’s Theatre nicht
wirklich in ihrer ganzen Dimension funktioniert und wesentliche komische Ele-
mente verliert.

Der Verlust der parodistischen Anlage der Oper durch die Ubersetzung ist
ein generelles Problem der Fassung des King’s Theatre, wie im Laufe dieses Ka-
pitels veranschaulicht wurde. Durch die Rezensionen des Stiicks entsteht zudem
den Eindruck, dass die Oper nicht aufgrund ihrer parodistisch-humoristischen

Anlage als komisch rezipiert wurde, sondern hauptsichlich wegen der fulmi-

135 Auch aus diesem Grund ergibt die Passage mit der verschwundenen Partitur keinen Sinn.
Schliefilich wird das Orchester nicht von Fastidio, sondern von Campanone geleitet.
136 Vgl. The New Monthly Magazine and Literary Journal 3 (1831), S. 360.
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nanten Darstellung der Protagonisten. Dieser Effekt wurde sicherlich durch das
Aulftreten realer Primedonne serie, wie Pasta oder Grisi, intensiviert. Wie wenig
der Text der Oper bzw. die inhaltlichen Details fiir das Publikum der Zeit eine
Rolle spielten, zeigen vor allem die vielen Auslassungen im Text und die Ver-
schiebung der dramatischen Schwerpunkte durch die Kompression der Oper
in einen Akt. Die Schwerpunkte, die dadurch dennoch entstehen, sind nicht
inhaltlicher, sondern vielmehr peformativer Art, wie beispielsweise anhand des
Duetts ,Oh guardate che figura“ und anhand der Arie ,, Vien superbo® zu sechen
ist. Dies weist einmal mehr auf die prominente Rolle der Singer in der Lon-
doner italienischen Oper hin, die selbst im Rahmen einer Operparodie keine
Minderung erfihrt.

Durch die zahlreiche Einlage von Arien und Duetten®3” in die Produktionen
des King’s Theatre aus den Jahren 1835 bzw. 1836 lisst sich veranschaulichen,
welche Mechanismen hier wirkten und welche Priorititen bei der Einlage eines
fremden musikalischen Materials gesetzt wurden. Statt einer bloffen unzusam-
menhingenden Substitution werden sowohl Arie bzw. Duett als auch das vor-
und nachfolgende Rezitativ verdndert, um dem szenischen Zusammenhang zu
entsprechen.’3® Dies gilt auch — und vielleicht im Besonderen — fiir Metaopern
wie Gneccos La prova d’un opera seria, in der der Text selbst bei einer inhaltich
freien Moglichkeit zur Einlage (,Vien superbo®) adaptiert wurde.

Nicht zuletzt zeigt das Beispiel des Duetts ,,Oh guardate che figura® in be-
merkenswerter Weise, wie ein werkfremdes Duett schliefflich zu einem unver-
zichtbaren Bestandteil und sogar zu einem Highlight eines fremden Werks wer-
den konnte, ohne iiber eine personliche Bindung an einen bestimmten Singer
zu verfiigen. In diesem Fall konnte man unter Umstinden durch den groflen
Erfolg, den Pasta mit der Interpolation 1831 erreichte, davon ausgehen, dass
das Duett nur deshalb regelmifSig eingelegt wurde, da eine Singerin den Ruhm

Pastas auf sich selbst tibertragen wollte und sich somit gréf8ere Erfolgschancen

137 Hilary Poriss betrachtet in Changing the Score hauptsichlich Einlagearien, offensichtlich kam
es aber auch zur Einlage von Duetten, wie aus der Produktion von La prova d’'un opera seria
im King’s Theatre hervorgeht.

138 Vgl. Poriss, Changing the Score, S. 48. Hilary Poriss hat bereits eine derartige Vorgehensweise
bei Carolina Ungher und Donizettis Marino Faliero identifiziert.
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versprach.’3® Dies mag vielleicht im Hinblick auf eine virtuose Soloarie Sinn
ergeben, aber bei einem Duett, wie ,,Oh guardate che figura®, spielte diese Tat-
sache sicher eine untergeordnete Rolle. Einerseits bot das Parlando-Duett vokal
nur begrenzte Méglichkeiten zur virtuosen Entfaltung, andererseits war man als
Sopranistin auf einen passenden Bithnenpartner mit komischen Talenten, wie
beispielsweise Lablache, angewiesen, um das volle parodistische Potential des
Duetts ausniitzen zu kénnen. Gerade diese Tatsache zeigt, dass eine komische
Oper auch als komisch rezipiert werden konnte, wenn der Text selbst nur eine
sekundire Rolle spielte und von einem GrofSteil des Publikums nicht verstanden
wurde. Um die humoristischen Elemente dennoch {iberliefern zu kénnen, be-
durfte es, wie am Beispiel von Gneccos La prova d’un opera seria veranschauliche
wurde, anderer Techniken und Mittel, um das Publikum des King’s Theatre zu

begeistern.

6.2.2 ,Dall"asilo alla pace” —vokale Virtuositat als Publikumserfolg

Gioachino Rossinis Oper Lussedio di Corinto kann als Zeugnis fiir die gingige
Adaptionspraxis von Komponisten in Bezug auf eigene Kompositionen gelten.
Nach der ersten Vertonung des Stoffs, nach einem Libretto von Cesare della
Valle, und mit der Urauffithrung 1820 in Venedig unter dem Titel Maometto 11
kam es aufgrund der desastrésen Rezeption des Werks (,in Venedig geboren
und gestorben®)*#° zu massiven Umarbeitungen der Oper. Die Pariser Version
von 1826, nunmehr mit dem Titel Le Siége de Corinthe, zeigte sich nicht nur
durch Anderungen in seiner dramatischen Struktur bithnentauglicher, vielmehr
kam es auch zu weitreichenden Umstellungen von Nummern zwischen den ein-
zelnen Akten.’#* Diese Auftragskomposition der Academie Royale de Musique
wurde vom Publikum mit grof8er Begeisterung aufgenommen.™#* Nichtsdesto-

trotz dauerte es bis 1834, bis das Werk in der italienischen Fassung Lassedio di

139 Vgl. Poriss, Changing the Score, S. 96.

140 Allgemeine Musikalische Zeitung 48 (1826), S. 786.

141 Vgl. Sabine Henze-Déhring, Rossinis Opern in Paris unter gattungsgeschichtlichen Aspekten, in:
Rossini in Paris, hgg. von Bernd-Riidiger Kern und Reto Miiller, Tagungsband, Leipzig 2002
(Schriftenreihe der Deutschen Rossini Gesellschaft 4), S. 92—93.

142 Vgl. The Harmonicon 4 (1826), S. 215.
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Corinto seine Londoner Erstauffiihrung am King’s Theatre feiern konnte. Die
Besetzung des King’s Theatre bestand aus den bekanntesten Singern der Zeit,
was in London iiblicherweise an sich schon der Garant fiir ein volles Haus war:
Tamburini als Maometto, Ivanoff als Cleomenes, Rubini als Neocles und Grisi
in der Rolle der Pamira.'+3

Besonderes Interesse erregte zudem das Engagement Giulia Grisis, die in die-
sem Jahr ihr Londoner Debiit geben sollte und deren Ruf ihr bereits aus Paris
vorausgeeilt war. Damit war cine von Laporte angeleitete, salbungsvolle An-
kiindigung der Singerin in der Londoner Presse eine notwendige Konsequenz.
Diese Art von extensiven Marketing-Kampagnen kann als charakeeristisch fiir
das Londoner System gesehen werden, wobei sich, wie folgender Auszug zeigt,
die Lobhymnen oftmals bei einem tatsichlichen Auftritt der Singerin nicht be-

wahrheiteten:

The name Giulietta Grisi had been introduced by the usual flourish of trumpets, in
the shape of newspaper paragraphs, long before her arrival, and, if our opinion can be
said to have been all that affected by such state and vulgar doings, it was against the
bepuffed singer; our surprise, therefore, and gratification, were the greater on finding
that she belongs not to that class of which so many had been heralded by the most
undeserved nauseous praise, but is of the very limited order of those who unite vocal
and histrionic talent of a kind as nearly approaching perfection as we can imagine

natural gifts and laborious study capable of arriving at.!44

Grisi hingegen schien aufgrund ihrer vokalen Anlage iiber alle Zweifel erha-
ben zu sein, was sie bei ihrem Debiit als Ninetta in Rossinis La gazza ladra besti-
tigte. Vermutlich verfiigte Grisi tiber beeindruckende vokale Fihigkeiten, wobei
in zeitgendssischen Beschreibungen vor allem die Ausgeglichenheit zwischen
den einzelnen Registerns, ihre brillante Klangfarbe und ihre klare Ausfithrung

von Koloraturen gelobt wurden. Dazu kamen ferner eine reine Intonation, so-

143 Vgl. Supplement to the Musical Library, London 1834, S. 48.

144 Ebda., S. 24.

145 Henry Chorley beschreibt diesen Aspekt folgendermaflen: ,And what a soprano voice was
hers! — rich, sweet — equal throughout its compass of two octave (from C to C) without a
break, or a note which had to be managed“ (Chorley, 7hirty Years' Musical Recollections, Vol. 1,
S. 110).
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wohl bei Skalenliufen als auch bei Spriingen, sowie eine an die dramatische

Situation angepasste und nuancierte Vortragsweise:

Her shake was clear and rapid; her scales were certain; every interval was taken
without hesitation by her. Nor has any woman ever more thoroughly commanded
every gradation of force than she [...] not using the contrast of loud and soft too

violently, but capable of any required violence, of any advisable delicacy.!4¢

Durch die angesprochene differenzierte dramatische Ausdrucksfihigkeit wurde
Grisi — zumindest in der zeitgendssischen Presse — als eine Kombination zwi-
schen Catalani (in den ,energetic passages”) und Ronzi de Begnis (,when grief
and tenderness is to be expressed“) gesehen.'+” Die Vergleiche zu anderen Prime-
donne schienen symptomatisch fiir das singerzentrierte Londoner Opernwesen
gewesen zu sein. Schliefflich erfuhr eine Singerin genau durch jenes Aufzeigen
von Parallelititen eine Aufwertung, da sie dadurch auf eine Stufe mit ihren re-
nommierten Vorgingerinnen gestellt wurde. Intensiviert wurde dieser Effeke in
London durch die tiberlebenslange Prisenz vokaler Ausnahmeleistungen beim
Opernpublikum.

Wenn in den zeitgendssischen Rezeptionszeugnissen doch negative Kritik an
Grisi geiibt wurde, so wird ihr meist eine gewisse Tendenz zum zu hohen Ansin-
gen gewisser Tone bescheinigt, wie beispielsweise eine Kritik Franz Grillparzers

zur Produktion von Lassedio di Corinto am King’s Theatre ersehen lisst:

Das ist eine so vortreffliche Singerin als je eine war. Weniger stark leidenschaftlich,
aber dafiir immer wohltonend. Anfangs dieselbe Neigung zum Zuhochsingen als da
ich sie das erstemal horte. Spiter setzte sich alles zurecht. Ich habe diese Oper oft
auffithren gesehen, aber erst heute gehort. Sie hat eine Leichtigkeit und Annehmlich-
keit in der Stimme, wie selten eine Primadonna, die meistens schon halb ausgesungen

sind, wenn sie zu den letzten Stufen gelangen.!4®

146 Chorley, Thirty Years, S. 111.

147 Vgl. Supplement to the Musical Library, London 1834, S. 24.

148 Franz Grillparzer, zitiert nach: Heinz Kindermann, Grillparzer und das Welttheater, in:
Grillparzer-Feier der Akademie 1972. Politik, Gesellschaft, Theater, Weltwirkung, Wien 1972
(Sitzungsberichte 280), S. 104.
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Grisi besaf§ folglich die besten Voraussetzungen sich eine fithrende Stellung
als Primadonna auf der italienischen Opernbiihne Londons zu erarbeiten, da
das Londoner Publikum auch in den 1830er-Jahren — nach den exzessiven vo-
kalen Eskapaden Catalanis'# —, aufgrund der sich auf dem Hohepunke befind-
lichen Rossini-Begeisterung, mehr an der vokalen Leistung der Singer, denn an
dem Werk selbst interessiert war — gerade die ,floriture and rours de force |...]
captivate the mob“’s°. Die fiir Rossini-Opern charakteristische Ornamentati-
onspraxis schien dem Londoner Zeitgeist dabei genau zu entsprechen, was aber
nicht in diesem Maf3e fiir L/Assedio di Corinto gelten kann, da die Umarbeitung
des Maometto II fur Paris eine Anpassung an die franzdsische Konvention vor-
sah, die auf schlichteren Melodielinien basierte.’s* Dass exzessive Ornamente
folglich vollkommen aus dem Werk verschwanden, kann als eher unwahrschein-
lich angenommen werden — schliefSlich dienten gerade die Koloraturen dazu,
die Singer untereinander zu differenzieren. Philip Gossett weist in diesem Zu-
sammenhang darauf hin, dass gerade in den franzdsischen Opern Rossinis, Le
Siége de Corinthe und Moise's?, die Simplifizierungen des Komponisten durch
die neuerliche Addition von Koloraturen durch die ausfithrenden Singer wieder
aufgehoben wurden.'s3 So scheint es wenig erstaunlich, dass bei der italieni-
schen Fassung fiir London wieder diverse effekevolle Figuren Eingang in das
Werk fanden.

Ein anschauliches Beispiel fiir diese Praxis bildet eine Einlagearie von Giulia
Grisi in der zweiten Szene des zweiten Akts von LAssedio di Corinto, die vom
Musical Director des King’s Theatre, Michael Costa, fiir die Primadonna kom-
poniert wurde. Da es sich in diesem Fall um eine explizite Neukomposition

einer Arie handelte, kann man daraus schliefSen, dass sie an die vokalen Cha-

149 Vgl. Poriss, Changing the Score, Oxford 2009, S. 154-155. Ein besonders beliebtes Bravour-
stiick Catalanis waren die Variationen von Rode. Urspriinglich fiir Violine komponiert, wur-
den diese von ihr u.a. in die Unterrichtsszene von Rossinis 7/ barbiere di Siviglia eingelegt.

150 Supplement to the Musical Library, London 1834, S. 24.

151 Zeitgenossische Quellen sprachen von einer regen Einlagearienpraxis in Rossinis Opern, da
diese durch ihre Anlage vokale Virtuositit geradezu herausforderten (vgl. Allgemeine Musika-
lische Zeitung 31 (1834), S. 351).

152 Dabei handelt es sich um die franzésische Revision von Mosé in Egitto.

153 Vgl. Philip Gossett, Divas and Scholars. Performing Italian Opera, Chicago und London 2006,
S. 300.
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rakeeristika Grisis angepasst wurde und somit das Bravourstiick der Partie der
Pamira bilden sollte. Der Ort der Einlage — am Beginn des zweiten Akts — schien
hingegen nicht véllig willkiirlich bestimmt worden zu sein, sondern entsprang
vielmehr einer gewissen Tradition, in der sowohl die erste Szene des zweiten
Akts (die Arie Pamiras), als auch die darauffolgende zweite Szene des zweiten
Akts (das Duett Maomettos und Pamiras) stehen.’s+ So legte die dltere Schwes-
ter Giulia Grisis, Giuditta, bereits 1829 bei einer Auftithrung des LAssedio di
Corinto in Venedig anstelle des urspriinglichen ,Dal soggiorno degli estinti“
eine andere — so vermutet Gossett — explizit fiir sie komponierte Arie eines von
ihm nicht identifizierten Komponisten (Adagio: ,Ah non fia mai ver ch’io viva“
und Cabaletta: ,,Parmi verderlo ahi misero“) ein.”ss Diese These einer Neukom-
position fiir Giuditta Grisi lisst sich allerdings durch die vorhandenen Quellen
nicht belegen. Es ist hingegen cher wahrscheinlich, dass zumindest die genannte
Cabaletta urspriinglich aus Giovanni Pacinis Amazilia stammt, die 1825 im
Teatro San Carlo in Neapel aufgefiihrt wurde. Die Titelpartie wurde hier aber
nicht von Giuditta Grisi, sondern von Joséphine Fodor-Mainvielle verkérpert.*s¢

Zudem ist in italienischen Libretti des Lussedio di Corinto aus Florenz der
Jahre 1828 (hier sang Giuditta Grisi die Pamira)*7 und 1830 (mit Clemen-
tina Fanti als Pamira)'s® ein Fehlen von Adagio und Cabaletta der Pamira fest-
stellbar. Die erste Szene des zweiten Akts besteht lediglich aus dem Rezitativ

Rossinis ,,Cielo! Che diverd?“. In einem weiteren Turiner Libretto von 184059

154 Rossini hatte fiir die Pariser Fassung — entgegen der italienischen Konvention — die Cabaletta
des Duetts gestrichen. Die in eine Auffithrung aus dem Jahr 1828 interpolierte ,Ersatzcaba-
letta“ Donizettis (,,Pietoso all’amor*) entwickelte sich wihrend des 19. Jahrhunderts zu einem
Standard im Duett Maometto-Pamira (vgl. Philip Gossett, Review of Rossinis , The Siege of Co-
rinth’, in: Musical Quaterly 61 (1975), S. 633 und Hilary Poriss, Changing the Score, S. 101).

155 Vgl. Gossett, Musical Quaterly 61 (1975), S. 637.

156 Vgl. Giovanni Pacini, Amazilia, Libretto, Neapel 1825. Ferner ist nachweisbar, dass es sich
bei ,Parmi vederlo ahi misero“ um eine lange Zeit beliebte Einlagearie handelt, die nicht
nur hiufig von unterschiedlichsten Singerinnen in Pacinis G/i Arabi nelle Gallie interpoliert
wurde — u.a. in Florenz und Verona 1828, Bergamo 1831, Cremona 1832 und Modena 1835
—, sondern auch in Bellinis 7 Pirata (Mantua 1836) oder Rossinis 7orvaldo e Dorliska (Mailand
1838). Diese Information lassen sich aus den jeweiligen Libretti gewinnen.

157 Vgl. Gioachino Rossini, Lussedio di Corinto, Libretto, Florenz 1828.

158 Vgl. Gioachino Rossini, Lussedio di Corinto, Libretto, Florenz 1830.

159 Vgl. Gioachino Rossini, Lassedio di Corinto, Libretto, Turin 1840.
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fehlt die gesamte erste Szene und der Akt startet dem Libretto zufolge mit dem
Duett zwischen Maometto und Pamira. Da direkt auf die Scena der Pamira in
den Florentiner Libretti — entgegen der Konvention — die Scena des Duetts von
Maometto und Pamira folgt und Gossett zufolge Giuditta Grisi 1829 — also ein
Jahr nach der Auffithrung in Florenz — an dieser Stelle in Venedig eine Arie ein-
gelegt hatte, scheint es wahrscheinlich, dass in dieser Szene eine aktive Einlagea-
rienpraxis vorherrschte. Dafiir spricht auch die bereits erwihnte intensive Sub-
stitutionstradition in den Opern Rossinis, die sicherlich in dessen Koloraturstil
begriindet liegt. Wahrscheinlich hatte man sich aus drucktechnischen Griinden
entschieden, die Originalarie, die in vielen Fillen ohnehin substituiert werden
wiirde, einfach wegzulassen, um die Druckvorlage des Librettos mehrmals ver-
wenden zu konnen. Es kann folglich vermutet werden, dass die Substitution
Grisis auf diese Tradition zuriickzufiihren ist.

Wenn man nur die hochvirtuose Anlage von ,Dal soggiorno degli estinti“ und
der nachfolgenden Cabaletta ,Ma se alfin, placato il nembo® betrachtet, wird
nicht verstindlich, warum eine derartige Bravourarie, die der Singerin vermeint-
lichen Spielraum zur vokalen Entfaltung ldsst, durch eine andere ersetzt wurde.
Formal entspricht die Arie der Pamira der konventionellen Arienstruktur:¢® Auf
die Scena ,,Cielo! Che diverd?“ folgt das Adagio ,,Dal soggiorno degli estinti“ in
G-Dur,*** das im Tempo di Mezzo von Einwiirfen Ismenes und des Chors un-

162 beyor Pamira ihre Cabaletta mit Chor in E-Dur intoniert.’6?

terbrochen wird,
Wie sich an der Struktur der Szene ersehen lisst, bildet der Chor, vor allem durch
seinen Einsatz im Tempo di Mezzo, ein handlungstreibendes Element. Zudem
kontrastiert er durch seine Einsitze, beispielsweise nach der ersten Wiederholung
der Cabaletta, die Koloraturen der Sopranistin. Diese wiederum erscheinen in
der Arie in den gesamtmelodischen Zusammenhang eingebettet und niche als
eigenstindige Elemente, wobei trotz ihrer hohen Virtuositit kein reiner Bravour-

arien-Charakeer zustande komme. Der Ambitus der vorliegenden Arie ist, wie fiir

160 Die folgenden Angaben beziehen sich auf Gioacchino Rossini, Lassedio di Corinto, Klavier-
auszug, New York 1980. Das Heranziehen eines Klavierauszugs ist insofern legitim, als es hier
vordergriindig um eine dramaturgische wie melodische Verortung der Arie in der Oper geht.

161 Ebda, S. 134-137.

162 Ebda., S. 138-140.

163 Ebda., S. 140-147.
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Rossinis Arien iiblich, relativ grof3*®4, wobei der Spitzenton h*> meist durch eine
Aufwirtsskala vorbereitet wird.’®> Dadurch bekommt die Arie den bereits be-
schriebenen flieflenden melodischen Duktus. Die Bandbreite der Vokale, die auf
die Koloraturen fallen, kann hingegen als cher grof§ bezeichnet werden, was von
der Singerin ein ausgeglichenes Timbre und eine gute Technik erforderte. Henry
Chorley beschreibt den bruchlosen Umfang von Grisis Stimme mit zwei Okta-
ven (c bis ¢3), was den Schluss nahelegt, dass ,Dal soggiorno degli estinti Grisi
zumindest vom Umfang her gut gelegen hitte und dementsprechend eine Substi-
tution fiir einen bravourdsen Auftritt nicht unbedingt notwendig gewesen wire.

Diese vordergriindige Irrationalitit beziiglich der Ariensubstitution kann und
muss trotzdem vielmehr als rational begriindbare Entscheidung der Singer ver-
standen werden. So stellt das Einfiigen von Koloraturen, auch wenn sie vom
Komponisten direke fiir einen bestimmten Singer komponiert wurden, niemals
eine absolute und unverinderliche Entscheidung dar.’®® Man muss sich zudem
bewusst machen, dass die Ausfithrung derartig diffiziler Figuren und Verzierun-
gen von einer Vielzahl an Faktoren abhingig ist: Neben der generellen voka-
len Konstitution des Singers spielt unter anderem auch der aktuelle psychische
und physische Zustand fiir die Ausfithrung eine Rolle. Dies impliziert einerseits,
dass die jeweiligen Verzierungen an die Auffithrung angepasst wurden und an-
dererseits, dass eine publikumswirksame Virtuositit nicht bei jedem Singer mit
denselben Mitteln erreicht werden konnte. Die Substitution Grisis kann daher
als notwendige Konsequenz und Ausgangspunkt fiir einen erhofften Publikums-
erfolg interpretiert werden. Dass die Arie der Pamira zusitzlich an einer expo-
nierten Stelle im Stiick steht — namlich direke am Beginn des zweiten Akts — ver-
schirfte die Situation der Singerin zusitzlich, da dadurch der Fokus auf die Arie
und die erwartete Virtuositit gelenke wurde.

Bei genauerer Betrachtung lassen sich allerdings einige Differenzen zwischen

der von Costa komponierten Einlage'®” und der urspriinglichen Arie Pamiras

164 Die untere Grenze ist c'. Somit betrigt der Ambitus der Arie, zumindest in der hier vorhan-
denen Version, nahezu zwei Oktaven.

165 Ebda., S. 137, T. 8 oder S. 141, T. 11-12.

166 Vgl. Damien Colas, Melody and Ornamentation, in: The Cambridge Companion to Rossini, hg.
von Emanuele Senici, Cambridge 2004, S. 123.

167 Michael Costa, Scena ed Aria con Coro per Signora Grisi, 1834 [BL Add MS 32383 fl.1—29].
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feststellen, die bereits in der formalen Struktur deutlich werden. Zwar handelt
es sich bei der Einlage ebenfalls um die Standardform Scena-Adagio-Cabaletta,
letztere mit Chor — das Tempo di Mezzo als dramatisches Element fehlt hier aber
vollig. Die Rolle des Chors beschrinkt sich hingegen nur auf ,beruhigende®
(,Calma Pamira“) Einwiirfe, die lediglich einen Kontrast zu den Verzierungen
der Sopranistin bilden, aber tiber keinerlei handlungstreibende Funktion verfii-
gen. Offenbar lehnte sich Costa bei seiner Komposition grob an das Original
an, entschied sich dann aber fiir einen Zugang, der Grisi in den Mittelpunkt
und die Handlungsdramaturgie in den Hintergrund riicken lief§. Nicht umsonst
besteht die Arie hauptsichlich aus effektvollen Koloraturen, wie an dieser Stelle
gezeigt werden soll.

Bereits am Ende der Scena kadenziert Grisi mit einem ausladenden Sech-
zehntellauf, der, nachdem der Spitzenton der Phrase ¢3 erreicht wurde, mittels
Chromatik abwirts gefithrt wird. Die Einbindung von virtuosen Phrasen in ein
Rezitativ war, Gossett zufolge, eine durchaus iibliche Praxis der Zeit, die auch
von Rossini selbst des Ofteren angewandt wurde. 68

Das in b-moll und im 6/8-Takt stechende Adagio zeichnet sich — in Imitation
des tiblichen Rossini-Stils — durch die immer wieder auftretenden Appogiaturen
aus. Besonders bemerkenswert ist hier der grofle Ambitus der Partie — Abwirts-
laufe tiber beinahe zwei Oktaven treten hiufig auf (z.B. von d3 nach g' auf
das Wort ,face). Die Prisenz derartiger Figuren unterstiitzt die Beschreibung
Chorleys von Grisis Stimme, der er ein gleichmifliges Timbre von ¢* bis ¢3 kon-
statiert. Bei einer Betrachtung der Vokale, auf denen die Koloraturen gesungen
werden, kristallisiert sich eine Priferenz fiir den Vokal ,a“ heraus, was bereits
im Text der Arie angelegt wurde. So finden sich vor allem am Ende von Versen
vermehrt Worter, die den Vokal ,,a“ beinhalten und sich dementsprechend fiir
Vokalisen eignen.

Besonders gut ist dies anhand des an dieser Stelle wohl ungeplant komisch

wirkenden ,a respirar zu erkennen. Auf die letzte Silbe des Worts folgt auf das

Ob die Arie von Grisi tatsichlich so gesungen wurde wie notiert, kann nicht nachgewiesen
werden und ist an dieser Stelle auch nebensichlich. Ein Vergleich ergibt allerdings dennoch
Sinn, da sich aus der Anlage von Costas Komposition grundsitzliche stimmliche Charakte-
ristika Grisis ableiten lassen.

168 Vgl. Gossett, Divas and Scholars, S. 303.
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durch Punktierung hervorgehobene g* ein Aufstieg iiber a> auf das ebenfalls
punktierte ¢3, das dann zweimalig repetiert wird. Anschliefend findet sich in
den Noten, noch immer auf derselben Silbe, ein exzessiver Sechzehntellauf, der
durch eine dem Orchester verordnete Pause in den Mittelpunke riicke. Bis zum
ersten Atemzeichen kommt es nach einem ganztdnigen Aufstieg von ' nach a*
zu mehrfachen Verzierungen dieses Tons durch die unmittelbaren Nebennoten.

Nach der ,Atempause erfolgt neuerlich ein iber Nebennoten indirekter
Aufgang zum Spitzenton des Adagios, €3, der durch ein Atemzeichen von der
Repetition des Tons und der darauffolgenden chromatischen Abwirtsbewegung
getrennt ist. Die Koloratur endet schliefflich auf dem Ton d2, nachdem zwi-
schenzeitlich sowohl g! als auch h? erreicht wurden. Daraus ldsst sich schliefen,
dass sich Grisis bevorzugte Lage mit einer grofSen Flexibilitit wohl im Bereich
zwischen d? und ¢? befand. Auflerdem musste sie {iber eine ausgezeichnete Into-
nation verfiigt haben, da eine Ausfithrung derartig langer Koloraturpassagen, die
noch dazu ohne die harmonische Stiitze des Orchesters erfolgt, sonst kaum im
Bereich des Moglichen gewesen wire. Nach einer kurzen Zisur durch Unisono-
Akkorde im Orchester und einer erneuten repetitiven Wiederholung der Worte
»a respirar — an dieser Stelle ist ein ,Durchatmen® wohl angebracht — kommt
es zu einer letzten, diesmal kadenzbildenden Aufwirts- und Abwirtsskala, die
ihren Hohepunke erneut auf e3 hat.

In der anschlieflenden Cabaletta (C-Dur) ,,Per te m’accende” werden die Ver-
zierungen in einer akzentbildenden Weise eingesetzt, die sich von der Systema-
tik des Adagios wesentlich unterscheidet. Die Ornamentationen werden hier
vermehrt am Anfang von Phrasen eingesetzt, wobei die Aufwirtsbewegung des
Laufs jeweils in einem Spitzenton kulminiert, was wiederum eine gewisse vokale
Flexibilitdt erfordert. Die gesamte Cabaletta verfiigt iiber eine duflerst rudimen-
tire, einfache akkordische Begleitung des Orchesters, die lediglich die Aufgabe
hat, einen harmonischen Boden fiir die Koloraturen der Singerin zu bilden.

Nachdem die Liufe der Sopranistin immer hiufiger werden — diese sind
jetzt beinahe in jedem Takt vorhanden —, kommt es schlief3lich zu den bereits
erwihnten Choreinwiirfen (,Calma la pena amara®), die durch ihre einfache
Akkordstruktur tiber eine kontrastierende Wirkung verfiigen. Ganz nach der
Konvention Rossinis kommt es anschliefend zu einer Wiederholung der gesam-

ten Cabaletta, wobei eine Art zweiter Schluss als Kulminationspunkt fungiert,
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in dem nochmals mit den Kontrasten zwischen Chor und Primadonna gespielt
wird. Durch den kontrastierenden Einsatz wird der Fokus auf die Verzierungen
der Sopranistin gelenkt, die nach aufsteigenden Viertonketten den Ton ¢? insge-
samt zehnmal mit jeweils neuem Ansatz wiederholt, bevor sie danach wiederum
ihre vokale Flexibilitit unter Beweis stellen kann. Die Prominenz der Kolora-
turen wird vor allem durch das Pausieren des Chores und die zuriicktretende
Orchesterbegleitung verstirke. SchliefSlich endet die Cabaletta nach der Wieder-
holung in dem beinahe obligaten Unisono des Chors und des Orchesters, in das
auch die Sopranistin, nochmals durch Erreichen des ¢3, mit einstimmt.

Aus dem Vergleich der beiden Arien lisst sich feststellen, dass Costa wohl in-
tendierte den Tonfall von Rossinis Originalarie zu imitieren, wobei sein Haupt-
augenmerk auf dem Vokalpart lag. Aus diesen Griinden lisst er die dramati-
sche Funktion der Arie wie auch das Orchester in den Hintergrund treten. Dies
kommt besonders an den hochvirtuosen Stellen zum Ausdruck, die ausnahms-
los unbegleitet vorgetragen werden, und in der orchestral sehr rudimentir ge-
stalteten Cabaletta. Dieser einfachen Orchesterbehandlung Costas kann aber
vor diesem Hintergrund eine gewisse Qualitit bescheinigt werden: SchliefSlich
ist dadurch die Intention einer Fokussierung auf die Partie der Pamira gegeben.
Besonders interessant nimme sich aufSerdem die Behandlung des Chors aus, der
bei Costa — im Gegensatz zu Rossini — ebenfalls der Virtuositit der Solistin un-
tergeordnet und zu einem bloff kommentierenden Statisten degradiert wurde.
Das iibergeordnete Ziel einer Bravourarie wird auch in einem Vergleich der
beiden Arientexte deutlich, wobei in Costas Arie eine wesentliche Tendenz zum
Vokal ,,a“ bemerkt werden kann, was auf die leichtere singerische Ausfithrung
zuriickzufithren ist. Auch im direkten textlichen Vergleich zeigt sich, dass die
Arie Rossinis iiber einen kiirzeren wie auch poetischeren Text verfiigt, wogegen
sich das Italienisch der Arie Costas relativ einfach ausnimmt (vgl. Tabelle 6).
Dadurch verfestigt sich der Eindruck, dass die Singbarkeit auch beim Verfassen
der Verse eine wichtige Rolle spielte, wogegen der Inhalt und die Komposition
der Verse eher sekundir zu sein schienen. Auffillig ist ferner, dass der Text von
Rossinis Arie um vieles kiirzer wirkt als der von Costas Substitution. Dieser Ein-
druck kommt durch die zahlreichen, bei Rossini tiblichen Textwiederholungen
zustande, wogegen Costa dergleichen kaum verwendet und den vorhandenen

Text sozusagen linear vertont.
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Text der Arie Rossinis Text der Arie Costas

Adagio Adagio
PAM.: PAM.:

Dal soggiorno degli estinti

le mie preci, o madre intendi:
di Pamira tu difendi
I'innocenza e la virtiy

Tempo di mezzo
IS./CORO:
Oh ciel che fia..chi mai s’avanza?
Ah! Chi forza ne dara?
Si armi il petto di costanza,
qual si visse si morra

Cabaletta

PAM.:
Ma se alfin placato il nembo
rieda il ciel qual pria sereno,
tanto affanni possa almeno
la mia patria, o Dio, scordar.

IS./CORO:
Bella pace scenda almeno
tanti affanni a compensar.

Dall’asilo della pace

sulla figlia tua infelice
volgiam guardo o Genitrice
di conforte e di pieta
spegnito d’amor

la face che di

vora 'alma mia

e un istante piu sereno
tormi il core a respirar

Cabaletta
PAM.:

Per te m'accende I'anima
te vero amar mio bene
la tua fedele immagine
conforte ¢ allo mie pene
a te pensando giubila
per te sospira il cor

i miei lamenti all’aure
all’eco invan ripeto

di dolce speme vittima
restd delusa 'anima
abbandonata e misera
in preda al suo dolor

CORO:

Calma la pena amara
Calma Pamira povra chella bella
Calma al tuo dolor.

Tabelle 6: Vergleich der Originalarie Pamiras von Rossini mit der neukomponierten Einlage Costas im
Hinblick auf die szenische Struktur

Offenbar spielten bei der Einlage Grisis hauptsichlich dramaturgisch-vokale
Griinde eine Rolle, was aber von den Rezensenten der Zeit nicht in dieser Art
wahrgenommen wurde, wie folgender Auszug aus einer Besprechung zeigt, der

die Anpassung der Einlage an den Handlungszusammenhang lobt:
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During the progress of the scene of this opera, Grisi introduced a song, written
expressly for her by Signor Costa, which unlike most interpretations, was exceedingly
well adapted to the situation, and met with an enthusiastic reception. Of this opera
— now never heard — it may be most appropriately and truly said, that its success did
not arise from the mere brilliancy of a scéna, or the tunefulness of a melody, but from
those concerted pieces and dramatic adaptations of sound to sense, which afford the
greatest delight.!®

Interessanterweise wird die Einlagearie vom Londoner Publikum gerade wegen
ihres dramatischen Zusammenhangs gelobt, was den Schluss zulisst, dass das
Wissen in Bezug auf dramaturgische Gesamtzusammenhinge eher begrenzt zu
sein schien. Dass die Einlage vom hiufigen Opernbesucher Cox dennoch be-
merkt und erwihnt wurde, weist zumindest auf eine minimale Kenntnis bzw.
ein Interesse am Werk hin. Dennoch muss hierbei bedacht werden, dass es sich
in diesem Fall um eine retrospektive Quelle handelt, die dementsprechend , Er-
innerungsfehlern® unterliegen kann. Doch gerade die Retrospektivitit kann in
diesem Zusammenhang wertvolle Einblicke erméglichen: So kann man daraus
sehen, dass Lassedio di Corinto bei Cox einigen Anklang gefunden hatte, den er
aber — im Nachhinein — nicht den vokalen Leistungen der Singer, sondern der
Dramaturgie der Oper zuschreibt. Dies kann als Ausdruck des ,musikalischen
Amateurismus“ des Londoner Publikums gesehen werden, da Cox sich gerade
in der Retrospektive nicht als tatsichlicher musikalischer Amateur zu erkennen
geben will, dies aber bei genauerer Betrachtung seiner Beschreibung der Einlage
indirekt dennoch tut.

Andere Zuschauer hingegen scheinen die Einlage Grisis gar nicht wahrge-
nommen zu haben, sondern waren vielmehr von der Tatsache eingenommen,
dass die konigliche Familie einer Vorstellung von Lassedio di Corinto beiwohnte
und ,;seemed highly pleased with both the music and the style of execution.“17°
Somit stellte der Besuch und die vermutete positive Aufnahme von Rossinis
Oper bei der kéniglichen Familie die eigentliche Qualitit des Werks dar. Die

Leistungen der Sdnger, selbst die Grisis, wurden nur kurz mithilfe von ober-

169 John Edmund Cox, Musical Recollections of the Last Half-Century, Vol. 1, London 1872,
S. 298.
170 Court Magazine and Monthly Critic and Lady’s Magazine 5 (1834), S. 44.
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flichlichen Adjektiven abgehandelt'7* und lassen anhand der Art der Beschrei-
bungen die mangelnde Fachkundigkeit des Rezensenten erkennen. Gleiches gilt
fiir die Besprechung von Rossinis Musik, die zwar mit ,freshness und ,vigour
throughout“'7? {iberzeugte — der Rezensent ldsst eine detaillierte musikalische
Analyse allerdings vermissen.'”? Die Kritik des Arhenaeum hingegen konzen-
triert sich auf die vokalen Leistungen der Beteiligten und meint: ,As regards
the singers, Grisi is best, and always good, when in action, and executes a song
composed by Costa, (the introduction to which is particularly good), with
perfect finish of execution.“17+

Wie sich anhand der Rezensionen der Auffiihrung ersehen lisst, gibt es oft
erhebliche Differenzen in der Wahrnehmung cines Werks, die sich sowohl un-
tereinander als auch gegeniiber den wahrscheinlich tatsichlichen Vorgingen
unterscheiden. Gerade bei ciner Betrachtung des Londoner Opernwesens und
seiner Kultur des musikalischen Amateurismus muss man daher sehr genau un-
terscheiden, iiber welche Intention die jeweilige Quelle verfiigt und vor welchem
Hintergrund sie verfasst wurde. Fiir das , fashionable“ Londoner Publikum mag
die Rezeption der kéniglichen Familie eine ungleich hohere Rolle gespielt haben
als das Werk an sich, wobei hier moglicherweise sogar die Leistungen der Singer
im Hintergrund der Wahrnehmung blieben. Dennoch beweist Costa mit der
Substitution der Arie der Pamira ein publikumsorientiertes Vorgehen, das die
Primadonna in den Mittelpunkt des Interesses riickt.

Grisi verwendete Costas Arie anschlieflend zusitzlich des 6fteren in Konzer-
ten, was sicher mit dazu beitrug, dass ,Dall’asilo alla pace® letztlich als Grisis
»stock piece” fungierte.’”s Die hohe Virtuositdt der Arie leitete auch andere

Singerinnen an, diese im internationalen Rahmen bei Konzerten zum Besten zu

171 ,,Grisi, in this piece, is unrivalled; Rubini and Tamburini sing their best — and that best is of
surpassing excellence. Our favourite Ivanoff, is somewhat lost in the part assigned to him; it is
not suited to his voice, and he is scarcely heard throughout the performance”(Court Magazine
5 (1834), S. 44).

172 Ebda.

173 Henry Chorley erwihnt ebenfalls keine Einlagearie Grisis, gibt allerdings eine detailliertere
und dem Vernchmen nach positive Beschreibung der Musik Rossinis (vgl. Chorley, Zhirty
Years' Musical Recollections,Vol. 1, S. 72—74).

174 The Athenaeum (1834), S. 458.

175 Supplement to the Musical Library, London 1834, S. 76.
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geben — beispielsweise von Ginevra Guerrabella in Manchester'7¢ und von An-
gelica Lacy in Wien.'77 In Frankreich kam es sogar zur gesonderten Publikation
der Arie, vermutlich um ambitionierten Singerinnen einen Eindruck von den
Schwierigkeiten des Bravourstiicks zu vermitteln.'78

Diese Rezeptionsgeschichte der Komposition Costas spricht durchaus fiir die
musikalische Qualitdt, im Sinne einer international erfolgreichen Arie. Dabei
wird deutlich, dass die Einlage nicht nur als Bravourstiick Grisis fungierte, in
dem sie ihre vokalen Fertigkeiten optimal entfalten und publikumswirksam zur
Schau stellen konnte, sondern dass sie auch den Londoner Wunsch nach vokaler
Extravaganz traf. Dass die Arie exklusiv fiir Grisi komponiert wurde, war sicher-
lich kein Nachteil, da der Name der Primadonna auch fiir andere ausfiithrende
Singerinnen einen gewissen Ubertragungseffekt in Bezug auf die Prominenz

Grisis mit sich brachte.

6.2.3 Gaetano Donizettis Maria di Rohan in zwei Londoner Produktionen

Donizettis Opern bestimmten nahezu das gesamte 19. Jahrhundert hindurch
die Spielpline der kontinentaleuropdischen und auch der Londoner Opern-
hiuser. In diesem Kapitel soll das Hauptaugenmerk auf seine Oper Maria di
Rohan, uraufgefiihrt 1843 am Wiener Kirntnertortheater, gelegt werden. An-
hand exemplarisch ausgewihlter Szenen des Stiicks soll folglich die mit dem
Werk verbundene Einlagearienpraxis erliutert werden. Maria di Rohan eignet
sich im Besonderen fiir diese Art von Betrachtungen, da die Oper ab Ende
der 1840er-Jahre bis Anfang der 1860er-Jahre einen fixen Platz auf den Spiel-
plinen der italienischen Oper in London innehatte. Anfang der 1850er-Jahre
ergab sich allerdings ein Schwerpunkt der Maria di Rohan-Auffithrungen in
London.’7 1852 stand das Werk sogar gleichzeitig auf den Spielplinen bei-

der italienischer Opernhiduser Londons,*3° bevor das Her Majesty’s Theatre am

176 Vgl. Dwight’s Journal of Music 19—20 (1862), S. 416.

177 Vgl. Allgemeine Musikalische Zeitung 36 (1838), Sp. 597.

178 Vgl. Bibliographie de la France, Bd. 24, Paris 1835, S. 272.

179 Vgl. Chorley, Musical Recollections, Vol. 2, S. 1, 167, 180, 193 und 273.

180 Folgende Passage aus dem Dwights Journal of Music lisst die Intensitit augenscheinlich wer-
den: ,Both the Italian Opera Houses selected ‘Maria di Rohan’ for their opening night. At
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Ende der Season aufgrund von finanziellen Schwierigkeiten geschlossen werden
musste. Daraufhin machte sich 1853 die Royal Italian Opera Covent Garden
ihr Monopol auf dem Londoner Opernmarkt zunutze und brachte in dieser
Season erneut Maria di Rohan zur Auffihrung. Vor diesem Hintergrund sollen
nun zwei Libretti aus den Jahren 1852 (HM)*®* und 1852/1853 (RIO)* an-
hand ausgewihlter Szenen im Hinblick auf die Einlagearienpraxis untersucht
werden. Durch die zeitliche Nihe der Produktionen und das intensive Konkur-
renzverhiltnis der beiden italienischen Opernhiduser lassen sich wesentliche Er-
kenntnisse im Hinblick auf die Schwerpunktsetzung der Einlagen erkennen, da
ein direkter Vergleich zwischen den beiden Produktionen von Maria di Rohan
fir das Publikum méoglich war und sicherlich auch von den Opernmanagern
so intendiert war.

Beim Vergleich der beiden Libretti fille auf, dass sich das textliche Druck-
bild nicht wesentlich unterscheidet. Offenbar basierten beide Libretti auf einer
identischen Version des Textbuchs, wodurch die Identifikation von Einlagearien
wesentlich erleichtert wird.

Tatsichlich finden sich bereits in den ersten Szenen des Werks (Szene IT und
Szene VI)'33 erhebliche Unterschiede zwischen den beiden Librettoversionen:
Der Auftritt Riccardos, des Grafen von Chalais, in der zweiten Szene des ersten
Aktes wird iiblicherweise mit dem strukturell zweiteiligen ,,Quando il cor da lei
piagato eingeleitet — hier geht das Adagio ohne das handlungsweitertreibende

Tempo di mezzo in die Cabaletta (,A te divina immagine®) tiber.

Lumley’s Fiorentini, Ida Bertrand and Ferlotti, appear in this singular opera. At Covent Gar-
den, Castellan, Mdlle. Seguin, Tamberlik and Ronconi, take the principal ré/es. This selection
forebodes a severe competition for the season of 1852, and proves Lumley boldly defiant as
he challenges Ronconi in his greatest 7éle, and makes play for the prize from the very start*
(Dwight’s Journal of Music 1 und 2 (1853), S. 23).

181 [BL, Gen. Ref. Northcott 74].

182 Die beiden Libretti sind identisch. Im Libretto der RIO des Jahres 1853 findet sich lediglich
ein kleiner Druckfehler in der zweiten Szene. Hier heif3t es: ,Ella udirmi in ver regd® statt ,in
ver negd“. Dieser Fehler wurde in der hier vorliegenden Version des Jahres 1852 handschrift-
lich ausgebessert. Ebenso unterscheidet sich die Besetzung in den fiir dieses Kapitel relevanten
Partien (Riccardo und Enrico) nur minimal: Die Rolle des Enrico wurde in beiden Fillen von
Ronconi gesungen. Riccardo 1852 von Tamberlik und 1853 von Neri-Baraldi [BL, Gen. Ref.
Northcott 75].

183 Die Ziffern beziehen sich auf die Szenennummern der Londoner Libretti.
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Durch diese Besonderheit in ihrer Anlage bot die Auftrittsarie dem Singer
des Riccardo alle Moglichkeiten, die er sich fiir seinen ersten Auftritt nur wiin-
schen konnte — er tritt vollig in den Mittelpunkt der Szene. Umso erstaunli-
cher erscheint daher die Tatsache, dass die Arie in der Version der Royal Italian
Opera Covent Garden genau um diese Cabaletta verkiirzt wurde. Bei niherer
Betrachtung der cinzelnen, urspriinglichen Arienteile zeigen sich diese aller-
dings von ihrem vokalen Schwierigkeitsgrad recht unterschiedlich. Das Adagio
in B-Dur™#+ wird von langen melodischen Gesangslinien dominiert, die keiner-
lei grofe Spriinge aufweisen. Bei den von Donizetti komponierten Verzierungen
handelt es sich meistens um Skalen in beide Richtungen und punktierte Le-
gato-Noten, die den Charakter des Adagios noch intensivieren. Die Lage ist im
Vergleich zur nachfolgenden Cabaletta wesentlich tiefer und bewegt sich meist
im Intervall zwischen b* und g2. Auflerdem verfiigt das Adagio nur iiber einen
einzigen Spitzenton, as? (T. 13)5, der sich durch eine Fermate akzentuiert zeigt.
Die musikalische Anlage erforderte folglich einen Tenor, der in der Lage war
lange Phrasen zu singen, jedoch nicht unbedingt iiber einen allzu groflen Ton-
umfang verfiigen musste. Selbst der Spitzenton diirfte fiir einen einigermaflen
geschulten Singer kein wirkliches Problem darstellen, zumal er durch eine auf-
steigende Ganzronlinie (2 nach g?) optimal vorbereitet wird.

Der Schwierigkeitsgrad der Cabaletta (Des-Dur)™¢ erweist sich um vieles
grofler: Nicht nur, dass ,At te, divina immagine® deutlich hoher liegt als das
vorangehende Adagio, sondern auch dass hier der Spitzenton b erreicht werden
muss, stellte an den Singer eindeutig hohere Anforderungen. Die Spitzentone
werden auflerdem nicht, wie im Adagio, in der Gesangspartie vorbereitet, son-
dern tiber Oktavspriinge (b* zu b?)™7 erreicht, wobei derartige Passagen gleich
mehrmals vorkommen. Gleichzeitig fordert Donizetti durch Septolen- und
Skalenldufe vom Singer auch eine hohe vokale Flexibilitit. Fiir einen Singer,
der tiber keine ausreichende Technik oder nur iiber einen geringen Tonumfang

verfiigt, konnte die Cabaletta folglich leicht zum Problem werden.

184 Vgl. Gaetano Donizetti, Maria di Rohan, Klavierauszug, Mailand 1870, S. 16-17.
185 Vgl. ebda,, S. 17.

186 Vgl. ebda,, S. 18—20.

187 Vgl. ebda,, S. 18, T. 9 und T. 17 sowie S. 19, T. 7 und T. 15.
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In der Produktion der Royal Italian Opera Covent Garden des Jahres 1852
wurde die Partie vom italienischen Tenor Enrico Tamberlik verkdrpert, der vor
allem durch das hohe C, in Bruststimme gesungen, international fiir Furore
sorgte. Seine stimmlichen Qualititen werden von der Musical World wie folgt

beschrieben:

Signor Tamberlik’s voice is a tenore robusto, or pure chest voice, of a fine, ringing,
sonorous quality, capable of the most varied expression. The upper notes are powerful
and clear, the middle round and sweet, possessing a remarkable evenness throughout.
'The voice is very extensive, reaching as high as the C in alt, which the singer gave out
with tremendous power [...] Signor Tamberlik makes no use of his falsetto, at least uses
it very rarely. He thus presents a strong contrast to Rubini and Mario, some of whose
best effects were and are produced by this means.!88

Interessant ist, dass gerade Tamberlik, der die ideale Besetzung fiir eine derartig
virtuose Cabaletta zu sein scheint, diese strich und nur das relativ simple Adagio
sang.™ Es kann allerdings vermutet werden, dass Tamberlik seine Brusttone nur
im Hinblick auf einzelne Spitzentone ausfithren konnte und nicht iiber ausge-
glichene Register verfiigte, welche die Cabaletta erfordert hitte. Hinzu kommy,
dass Donizetti die Partie des Riccardo fiir den italienischen Tenor Carlo Guasco
konzipierte, einen Singer, der vor allem wegen seines einzigartigen Timbres ge-
lobt wurde. In seinen Anfangsjahren, aufgrund seiner stimmlichen Flexibilitit,
eine beliebte Besetzung fiir Rossini-Rollen'°, avancierte Guasco zu einem der
wichtigsten Tenére fiir Donizetti- und Verdi-Opern. Seine Stimme wird als sehr
ausgeglichen beschrieben, wobei er sie kaum fiir plakative singerische Effekte
eingesetzt haben soll.?* Tamberlik soll hingegen, wenn man anderen Quellen

der Zeit glauben darf, nicht wirklich iiber ein schénes Timbre verfiigt haben!9* —

188 The Musical World 25 (1851), S. 214.

189 Im internationalen Kontext betrachtet, schien dies eine iibliche Praxis gewesen zu sein. In
cinem Libretto aus dem Jahr 1857 von einer Produktion in Neapel wurde die Cabaletta eben-
falls gestrichen (vgl. Gaetano Donizetti, Maria di Rohan, Libretto, Neapel 1857, S. 4).

190 Vgl. Giorgio Appolonia, Carlo Guasco. Un tenore per Verdi, Turin 2001, S. 36—41.

191 Vgl. Appolonia, Carlo Guasco, S. 124.

192 , Tamberlik was a mere creaking wreek, whose boasted uz de poitrine was an eldritch screech
which might just as well have been aimed an octave higher, for all the claim it had to be
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positive Rezensionen, wie aus der Musical World, stellen hier eher die Ausnahme
als die Regel dar. Henry Chorley bemerkt zudem, dass Tamberliks Technik bei

Weitem nicht stabil und ausgefeilt war:

One may tell those of the future, that the voice, howsoever effective, and in its
upper notes capable of great power, can hardly be called a charming one — though
warm with the South — neither regulated by an unimpeachable method. I con-
ceive that its owner may have begun to sing ere it was thoroughly settled — may
have never thoroughly followed up those exercises of vocalization on which alone
there is a real dependance to be placed; relying rather on a natural fervour and
readiness, than on studies such as made Rubini and M. Duprez respectively so
complete. 193
Daraus ldsst sich schliefSen, dass Tamberlik moglichweise nicht das Risiko ei-
nes Misserfolgs eingehen wollte, da die Cabaletta mit seiner relativ neuartigen
Gesangstechnik unter Umstinden nicht zur Zufriedenheit des Publikums hitte
bewiltigt werden konnen. Schliefflich erwartete man sich von Tamberlik pri-
mir brillante Spitzenténe mit Bruststimme.'# Darin liegt vermutlich also der
Grund fiir die Entscheidung Tamberliks die Cabaletta zu streichen. Das Adagio
bot ihm zudem die Maglichkeit Spitzentone in der Bruststimme auf dem as?
zur Schau zu stellen — insgesamc fiir ihn also eine sichere Moglichkeit, die ihres
Effektes nicht entbehrte.

Im Her Majesty’s Theatre wurde die Partie des Riccardo 1852 von Enrico
Calzolari verkorpert, der auch noch Jahre spiter zum Ensemble des Her Majesty’s
Theatre gehoren sollte und véllig andere stimmliche Qualititen als Tamberlik

aufwies. Bei ihm handelte es sich um einen italienischen Koloraturtenor, der

received as a vocal note in the artistic sense“ (George Bernard Shaw, Rossini Centenari, in:
The Illustrated London News (1892), zitiert nach: Sebastian Stauss, Wagner und Belcanto, in:
Wagner und Italien, hgg. von Udo Bermbach, Dieter Borchmeyer und Hermann Danuser,
u.a., Wiirzburg 2010, S. 84). Eine derartig positive Kritik tiber Tamberliks vokale Anlagen
wie die der Musical World, ist tatsichlich recht selten zu finden — selbst Rossini fand an dieser
Art zu Singen keinen Gefallen (vgl. Harold C. Schonberg, 7he Lives of the Great Composers,
u.a. New York 1997, S. 141).

193 Vgl. Henry Chorley, Thirty Years' Musical Recollections, Vol. 2, S. 126.

194 Vgl. The New Monthly assemblée 32 (1850), S. 311.
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tiber eine nuancierte Stimmgebung verfiigte und seine Spitzenténe héchstwahr-

scheinlich im Falsett intonierte:

The public judged him to be a serious artiste and valued him highly, making him
a favourite equal to Tamberlik. Of course he did not ignite them to the extent of
Tamberlik, in his ecstatic moments he did not have the fire of the latter and he was
less good at lyrical than dramatic parts as he could not touch the heart of his listener
so strongly. However, if Tamberlik had more inspiration, Calzolari had incomparably
more ability and understanding. His school was the genuine vero canto italiano school
[...] Calzolari never sang for effect, never allowing himself to sacrifice the beauty of
the whole success in certain parts. His training was remarkable [...] his repertoire was
vast. His voice, which was not particularly strong, was remarkable for his delightful

timbre, soft velvety and pouring out from the soul; it was a voice of sweet words,

tender outpourings and sadness.!”

Erstaunlich ist, dass Calzolari, im Gegensatz zu Tamberlik, aber die Cabaletta

LA te divina immagine® sang. ,Seine“ Cabaletta wies allerdings im Vergleich

zum Klavierauszug, der auf der Urauflithrungsfassung von 1843 basiert, mini-

male textliche Anderungen auf (vgl. Tabelle 7).

Libretto HM 1852 Klavierauszug 1870
A te divina immagine A te, divina immagine,
Io sacro affetti e core sacro gl'affetti il core
Propizio veggo amore un raggio dell’ amore
Brillare sul mio destin. Ah brilla sul mio destin.
Neé temerd del turbine N¢é temerd del turbine
Lira fatal vorace Lira fatal, vorace
Se un’angelo di pace se un angelo di pace
Vicino a te sara. Sarammi ognor vicin.

Tabelle 7: Textvergleich von ,A te divina immagine” zwischen dem Libretto des HM und im Text im
Klavierauszug aus 1870

195 M. Ivanov, The First Decade of the Italian Theatre of St. Petersburg in the 19th Century, zitiert
nach: Clarissa Lablache Cheer, 7he Great Lablache. Nineteenth Century Operatic Superstar,

Bloomington 2009, S. 451.
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Man konnte vermuten, dass die textlichen Verinderungen zwischen den bei-
den Versionen auf singerische Adaptionen Calzolaris zuriickgehen, um die Par-
tie fiir ihn leichter singbar zu machen. Allerdings wird dies bei einem Vergleich
mit dem Klavierauszug relativ unwahrscheinlich: Die letzte Silbe von ,,amore®
im dritten Vers sowie die erste Silbe des vierten Verses, der Ausruf ,,Ah, fallen
nimlich beide auf das hohe b (b2).7¢ In der Version des Her Majesty’s Theatre
miisste Calzolari nach der letzten Silbe von ,,amore” auf dem hohen b, den vo-
kalen Ansatz wechseln, damit er das ,,bri“ von , brillare“ intonieren kénnte. Eine
derartige Verinderung in dieser Hohe vorzunehmen, scheint in der singerischen
Ausfiihrung schwer realisierbar. Gleiches gilt fuir die Differenzen im zweiten
Vers, in dem die Sinalefe zwischen ,affetti“ und ,il“ dem Sdnger ermdglicht,
die Gesangslinie mit demselben Ansatz durchzusingen. Im Libretto des Her
Majesty’s Theatre wire diese Stelle wiederum mit einem Ansatzwechsel (,affetti
auf ,,¢“) verbunden, was im Hinblick auf die nachfolgende Verzierung von ,,core”
(T. 7) nicht ideal erscheint. Selbst der auf den ersten Blick vollig unterschiedli-
che dritte Vers (,,propizio veggo amore* statt ,,un raggio dell’ amore®) macht aus
gesangstechnischer Sicht keinen groflen Unterschied: Der heikle Hochton (b?)
der Phrase (T. 8) fillt in beiden Fillen auf die Silben ,zio“ oder ,gio®, was bei
der singerischen Umsetzung nur marginale Unterschiede mit sich bringt.

Deshalb ist es eher wahrscheinlich, dass das Libretto im Hinblick auf das
Textverstindnis des Publikums angepasst wurde. SchliefSlich erscheinen im
Text des Her Majesty’s Theatre fiir das Italienische uniibliche Formulierungen
— ,sacro” wird beispielsweise zu ,io sacro®. Fiir das Publikum mag diese Art
von vereinfachtem Italienisch leichter verstindlich und nachvollziehbarer als das
poetische Opernitalienisch gewesen sein (vgl. Tabelle 7). Durch das Hinzufiigen
von selbst italienischen Laien bekannten Schliisselwdrtern, wie ,io®, ,,il core®,
,brillare, oder der stereotypen Phrase ,,Vicino a te sard“, bekommt das Publi-
kum den Eindruck eines subjektiven Verstindnisses der italienischen Sprache.
Welche Worte der Singer letztlich im Detail sang, blieb dabei unerheblich.

Eine weitere substanzielle Anderung in beiden Libretti tritt in der sechsten
Szene des ersten Akts beim Auftritt Enricos auf. Statt der urspriinglich extensi-

ven Scena mit Chor und der obligaten der Konvention gehorchenden Arie des

196 Vgl. Donizetti, Maria di Rohan, Klavierauszug, Mailand 1870, S. 18, T. 9.
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Enrico (Adagio ,Gemma ti tetro carcere®, Tempo di Mezzo und Cabaletta ,,Se
ancor m'¢ dato stringerti“) werden hier in beiden Londoner Libretti massive
Kiirzungen in der Scena vorgenommen und die ausladende dreiteilige Arien-
struktur durch eine Scena mit Arie ersetzt. Die Kiirzungen in Bezug auf die
Scena — in beiden Versionen an der gleichen Stelle — betreffen vor allem den
Chor, worauf die Scena nur bis zu den Worten Riccardos ,,Ebben Domani“™97
geht und im Tutd mit dem neu gedichteten ,,Domani!“ beantwortet wird. Im
Anschluss folgt das Rezitativ Enricos, wobei sowohl das Rezitativ als auch die
anschlieflende Arie in beiden Theatern cine Einlage darstellen.

In der Fassung der Royal Italian Opera Covent Garden, in der die Rolle des
Enrico von Giorgio Ronconi gesungen wurde, interpolierte dieser die Arie des
Corrado Waldorf ,Ah non avea pit lagrime® aus Donizettis 1838 aufgefiihrter
Oper Maria di Rudenz — diese Arie wurde von Donizetti fiir Ronconi kompo-
niert. Besonders interessant zeigt sich die Tatsache, dass die Partie des Enrico
in Maria di Robhan ebenfalls fiir Ronconi konzipiert wurde.® Eine Einlage als
vokale Anpassung der Partie an einen Singer wire folglich auf den ersten Blick
nicht notwendig gewesen. Ronconi verwendete die Arie aus Maria di Rudenz

allerdings gerne zur Einlage bei unterschiedlichen Gelegenheiten:

Maria di Rudenz, per non dire d’altro, nel primo atto contiene la bellissima romanza
di Corrado: ‘Ah! non avea pill lagrime’ che il Ronconi cantava divinamente, e che
divenne poi celebre di modo che i pilt rinomati baritoni dell’epoca I'avevano nel loro
speciale repertorio, sia introducendola in altre opere, sia ripendola in ogni accademia

o concerto.!??

Dennoch ergeben sich bei niherer Betrachtung der Art der Interpolation einige
plausible Griinde, die Ronconis Vorgehen in London erkliren. Zunichst ist auf-
fillig, dass nicht nur die Arie selbst, sondern auch das dazugehorige Rezitativ

»Egli ancora non giunge® aus Maria di Rudenz iibernommen wurde. Eine durch-

197 Vgl. Klavierauszug, S. 40, T. 3—4.

198 Enrico zihlte lange Zeit zu den Paraderollen Ronconis, weshalb die Partie stark mit ihm
identifiziert wurde (vgl. Ashbrook, Donizetti and his Operas, S. 179 und Roger Parker (Hg.),
Hlustrierte Geschichte der Oper, deutsche Ubersetzung von Ute Becker, Dieter Fuchs und Do-
rothee Gébel, Stuttgart 1998, S. 489).

199 Eugenio Checci (Hg.), Lettere Inedite di Gaetano Donizetti, Rom 1892, S. 143.
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aus ungewdhnliche Vorgehensweise, wenn man bedenke, dass in den meisten
Fillen die Original-Rezitative aus dramaturgischen Griinden adaptiert oder so-
gar neu gedichtet wurden, um den dramatischen Zusammenhang zu bewahren.
Das Rezitativ wurde von Ronconi hier aber nahezu unverindert iibernommen.
Lediglich der Name ,Matilde® wurde aus logischen Griinden gegen ,Maria“
getauscht und anstatt der Bezeichnung ,iddio® (Gottheit) wurde das Synonym
»nume" verwendet.>°® Auch inhaltlich scheinen sich durch den sehnsiichtigen
Tonfall der Szene, in der Enrico seine Liebe zu Maria beschwort, keine groflen
Diskrepanzen zu ergeben. Selbst die vokalen Anforderungen der beiden Arien
konnen als dhnlich angesehen werden. Beide befinden sich fiir einen ,basso can-
tante® in relativ hoher Lage und fordern gleichermaflen durch zahlreiche Liufe
die vokale Flexibilitit des Singers, wie auch die Fihigkeit Legato-Passagen zu
intonieren. Spriinge oder Skalen tiber einen grofSen Tonumfang kommen aller-
dings in keiner der beiden Arien vor. Dass Ronconi wohl nicht iber die besten
stimmlichen Méglichkeiten verfiigt hatte, unterstreicht auch die folgende Au-
Berung Henry Chorleys:

There are few instances of a voice so limited in compass, (hardly exceeding an octave),
so inferior in quality, so weak, so habitually out of tune as his. — Nor has its owner
ever displayed any compensating executive power. Volubility there has been none, nor
variety in ornament — one close, of the simplest possible form, doing duty perpetu-
ally, — in this, marking the entire contrast between him and his predecessor, Signor

Tamburini.?!

Ronconis Intonationsschwierigkeiten in der Partie des Enrico bestitigt auch
Henry Sutherland Edwards, obwohl ,[...] it [Maria di Rohan] contains a very
strong part for the baritone, in which, at our Royal Italian Opera, Ronconi has
often shown the highest histrionic genius, together with a certain inability to

sing in tune.“*?

200 Vgl. Donizetti, Maria di Rudenz, Libretto, Siena 1860, S. 5 oder Donizetti, Maria di Rudenz,
Libretto Teatro Carignano, Turin 1841, S. 8.

201 Vgl. Chorely, Thirty Years’ Musical Recollections,Vol. 2, S. 15.

202 Henry Sutherland Edwards, Rossini and His School, 2. Aufl., London 1888 (The Great Musi-
cians), S. 100.
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Musikalische bzw. vokale Griinde konnen daher als Ronconis Motivation zur
Einlage von ,,Ah! non avea pill lagrime“ wohl nicht angefithrt werden — wahr-
scheinlicher sind dramaturgische Griinde: Die urspriingliche Scena Donizettis
setzte ihrer ausgedehnten Anlage mit Chor und den Charakteren Armando,
Riccardo, Fiesque und Enrico einen dramatischen Schwerpunket, zu dem dann
die Cabaletta Enricos hinzukommt. Ronconi gewann durch die Interpolation
der Arie hingegen eine Soloszene, in der er im Mittelpunke stand, ohne Ein-
wiirfe des Chors hinnehmen zu miissen, wodurch sich der Fokus der Szene
merklich dnderte. Gerade in Anbetracht der Konkurrenzsituation der Royal Ita-
lian Opera Covent Garden zum Her Majesty’s Theatre scheint die Vorgehens-
weise Ronconis verstidndlich, da er sich hier im direkten Vergleich mit einem
anderen Interpreten des Enrico befand und sich somit — sollte dieser bei der
Originalszene bleiben — besser als Solokiinstler profilieren konnte.

Diese Intention lag wohl auch dem Bariton Raffaele Ferlotti>®3 nicht fern,
der im Her Majesty’s Theatre die Partie des Enrico verkdrperte und just an je-
ner Stelle, bei identischer Verkiirzung der Scena, ebenso eine Arie interpolierte.
Ferlottis Wahl fiel auf Alessandro Ninis ,,Nel vederla, in me si accese” aus dessen
Oper Virginia, uraufgefiithrt 1842 in Genua. Der Bariton benutzte die Arie wohl
bei mehreren Gelegenheiten als Interpolation in Donizetti-Opern, wie auch im
Jahr 1849 bei einer Produktion des Poliuto im Teatro Regio Turin.20+

Die Meinungen iiber die vokalen Fihigkeiten Ferlottis gehen auseinander.
Der Manager des Her Majesty’s Theatre, Benjamin Lumley, bescheinigte ihm,
wohl auch in Anbetracht seiner Funktion als Manager, in jeglicher Hinsicht

ausgezeichnete Anlagen:

[...] Signor Ferlotti, a barytone of great note and considerable power, made his first

appearance in the important part of De Chevreuse. [...] As a singer of a fine quality of

203 Raffaele Ferlotti kann als durchaus beliebter Bariton seiner Zeit gesehen werden. Besonderes Echo
rief Verdis Umarbeitung der Partie des Oberto fiir Ferlotti in seiner gleichnamigen Oper fiir die
Wiederaufnahme 1840 an der Scala hervor. In diesem Zusammenhang ist auch das fiir Ferlotti
wenig schmeichelhaft Zitat Verdis Giberliefert: , The bass part can now be performed by any ba-
ritone, because it was adjusted for Ferlotti last fall* (Giuseppe Verdi, Brief an Lorenzo Molossi,
21. Januar 1841, zitiert nach: David Lawton; David Rosen, Verdi’s Non-Definitive Revisions. The
Early Operas, in: Atti del III° Congresso Internazionale di Studi Verdiani, Mailand 1974, S. 194).

204 Vgl. Donizetti, Poliuto, Libretto Teatro Regio, Turin 1849, S. 13.
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voice, a well-exercised ‘method’ of the modern Italian school, considerable feeling, and

no small powers as an actor, Ferlotti made a most favourable impression.2%

Nicht ganz so positiv nimmt sich hingegen eine italienische Beschreibung
Ferlottis aus, die ihm vor allem Schwichen optischer Natur und mangelndes

Durchhaltevermégen unterstellt:

Il Ferlotti ¢ un basso buono per cantare un adagio, sempre che non voglia come fa
troppo di sovente ingrossare la sua voce costringendola prima di emetterla a rotearsi
lungamente per tutta la cavita della bocca; ma egli non ha sufficiente forza per sosten-
ersi in un tempo mosso, e molto menu per eseguire tutta una parte di qualche fatice.2%°
Wie es bei solchen Gelegenheiten iiblich ist, wird in diesem Fall, da sich hier
nicht wie bei der Substitution Rubinis inhaltliche Ahnlichkeiten zum urspriing-
lichen Rezitativ ergeben, von Ferlotti nicht das Rezitativ aus Virginia verwendet,
sondern ein neu gedichtetes, dass nur im letzten Vers marginale Ahnlichkeiten

zum Original aufweist:

Libretto HM Libretto Virginia*°®

Libero alfin respirar mi ¢ dato, E questo amor, che mi governa! Ignota
In seno di coler, che tanto adoro, Fiamma mi scorre per le vene e m’arde.
Ella dell’ amor suo, mi f& beato, Pit che il desio di regno ...

Richezze, onori, vita darai, M’avria mutato il core

Per quell’ angoil d’amor. Quelle ignobile donna? Ah potess’io
Dei pensier miei. Questo malnato amore

Strugger dall’alma! indarno io lo tentai ...
Tutti costringe in lei
Una magica forza i pensier miei.

205 Vgl. Lumley, Reminiscences, S. 33 4.
206 Glissons, wappuyons pas. Giornale di Scienze, Lettere, Arti, Varieta, Mode e Teatri 7 (1840), S. 263.
207 Alessandro Nini, Virginia, Libretto, Mailand, o. J., S. 8.
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Offenbar wurde bei der Einlage von Arien von den Librettisten folgende Vorge-
hensweise gewihle: Zunichst verglich man mit vermutlich pragmatischer Inten-
tion, ob das urspriingliche Rezitativ thematisch in den Handlungskontext passt
oder ob eine dramatische Adaption mit geringfiigigen Anderungen zu erreichen
wire. Falls dies nicht zu bewerkstelligen war, wurde, wie im Fall Ferlottis, ein
vollig neues Rezitativ gedichtet. Dass der Librettist, Manfredo Maggioni, aber
vorrangig vom Originalrezitativ ausging, lassen die Ahnlichkeiten im letzten
Vers erkennen.

Musikalisch zeigt sich ,,Nel vederla, in me s’accese®, bestehend aus einer zwei-
teiligen Struktur mit Scena und Cantabile, deutlich einfacher als beide Arien
Ronconis.?*® Die Arie baut sehr stark auf Tonrepetitionen und einem geringen
Tonumfang auf, wobei letzterer besonders zu Beginn des Cantabiles mit Sech-
zehntel-Liufen ausgeschmiicke wird. Dennoch spielen derartige Koloraturpassa-
gen eine eher untergeordnete Rolle im Gesamtkonzept der Arie — wenn sie dann
doch vorkommen, werden sie meist vom Orchester verdoppelt. Hohe virtuose
Anforderungen werden vom ausfiihrenden Singer folglich nicht erwartet. Thren
Effekt gewinnt die Arie vor allem durch zahlreiche Abwirts-Portamenti tiber das
Intervall einer Sext bzw. einer Sept, die zur Aufgabe haben, die Ausgeglichenheit
der Stimme iiber die Register zu zeigen. Nichtsdestotrotz bleibt dieser Effekt
wohl aufgrund der Limitationen des angegebenen Tonraumes eher bescheiden.
Die Tessitura der Arie zeigt sich im Gegensatz zu den beiden Arien Ronconis
wesentlich niedriger und selbst der Tonumfang (c bis ) ist im Vergleich zu
den Arien Ronconis, die bereits selbst {iber einen nicht allzu groflen Umfang
verfiigen, noch wesentlich limitierter — der tonale Vorrat der Arie kreist um das
¢’ und wird nur einmal fiir einen Halteton auf dem fes’ verlassen. Wenn das Or-
chester der Gesangsstimme nicht unterstiiczend zur Seite steht, kontrastiert es
durch 64stel-Figuren die statische Melodik der Bassstimme und sorgt somit fiir
musikalische Kontraste. Nichtdestotrotz handelt es sich bei ,,Nel vederla, in me
saccese um eine Arie mit keinem besonders hohen Schwierigkeitsgrad, in der
der Singer seine vokalen Fihigkeiten expressiv zur Schau stellen konnte. Man

bekommt eher den Eindruck, dass es sich hierbei um eine Art ,,Sicherheitsein-

208 Vgl. Alessandro Nini, Virginia, Klavierauszug, u.a. Mailand, Paris, Leipzig, o. J., S. 40—46
[HU, MUS HD Mus 750.7.620].
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lage® handelte, die dem Singer eine solide Leistung erméglichte, ohne jedoch
virtuose Spitzenleistungen von ihm zu verlangen. Ferlotti schien tatsichlich
nicht iiber die entsprechenden virtuosen und vokalen Anlagen verfiigt zu haben,
weshalb der oben angefiihrte Grund fiir diese Einlage hier plausibel scheint.
Zudem muss man bedenken, dass Ferlotti bei einer Ausfithrung der Originalarie
unmittelbar mit Ronconi verglichen worden wire, fiir den Donizetti ja auch die
urspriingliche Arie komponiert hatte. Durch ein Vermeiden derselben nahm
Ferlotti sich selbst die Méglichkeit zur direkten Vergleichbarkeit mic Ronconi
und verfiigte somit iiber bessere Erfolgschancen.

Daraus wird deudich, dass Ferlotti in der Produktion des Her Majesty’s
Theatre seine Einlage in mehrfacher Weise nutzte. Durch die Substitution des
urspriinglichen, grofler angelegten vierteiligen Szenenkomplexes ergab sich fiir
ihn — wie auch fiir Ronconi — eine Schwerpunktsetzung auf seinen Auftritt und
auf die damit verbundene Arie. Gleichzeitig vermied er die wesentlich schwie-
rigere Originalcabaletta durch Interpolation von ,Nel vederla, in me s’accese®,
wodurch er stimmlich kein Risiko einging und somit die Méglichkeit fiir einen
soliden Publikumserfolg bestand. Der unvermeidliche Vergleich zwischen den
vokalen Leistungen Ronconis und Ferlottis in der Partie des Chevreuse kann
somit — zumindest in Bezug auf diese Szenen — nicht unmittelbar gezogen wer-
den. Eine Sache, die unter Umstinden in der Intention des Singers wie auch des
Opernmanagers Lumley lag, fiir den eine direkte Vergleichsmoglichkeit dieser
von ihrem vokalen Kénnen hochst unterschiedlichen Singer nicht unbedingt
positiv ausgefallen wire. Mitbedenken muss man hier auflerdem, dass sich Ron-
coni bereits einen fabelhaften Ruf beim englischen Publikum erarbeitet hatte,
den ein Singer, soweit er ihn einmal gefestigt hatte, nicht mehr so einfach ver-
lor, auch wenn seine Stimme bereits Verfallserscheinungen zeigte.*

Anhand des Vergleichs dieser beiden Libretti lsst sich folglich sehen, dass die
Einlage von werkfremden Arien nicht nur exzessiv von Primedonne, sondern
eben auch von deren minnlichen Kollegen praktiziert wurde. Dabei wurde auch

augenscheinlich, dass fiir die Arc der Interpolationen unterschiedliche Motiva-

209 Vgl. Eduard Hanslick, Musikalisches aus London V. Die Oper, in: Eduard Hanslick. Simtliche
Schriften. Historisch kritische Ausgabe , Bd. 1/6, hg. von Dietmar Strauss, u.a. Wien 2008,
S. 126.
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tionen wirken, wobei auch das soziokulturelle Umfeld, in diesem Fall geprigt
durch das Konkurrenzverhiltnis zwischen Her Majesty’s Theatre und der Royal
Italian Opera Covent Garden, tiber einen wesentlichen Einfluss verfiigte. Der
Zufall spielte bei der Auswahl der zu interpolierenden Szenen wohl eher eine
untergeordnete Rolle.

Nicht zuletzt war der Erfolg beim Publikum die wohl ausschlaggebendste
Primisse, die einen Singer zur Einlage von Arien motivierte. Dieses war, wie
sich an der Art der hier erliduterten Beispiele ersehen lisst, in London eben weni-
ger an den Werken an sich, sondern primir an den Singern interessiert. Warum
sonst miisste sich ein in London bereits akzeptierter und umjubelter Singer wie
Ronconi durch die Interpolation einer Arie aus dramaturgischen Griinden eine
zusitzliche Bithne schaffen oder Tamberlik das Bravourstiick einer Szene kiir-
zen, weil er fiirchtete die an ihn gestellten Erwartungen des Publikums nicht er-
fillen zu kénnen? Nicht zuletzt zeigt das Beispiel Ferlottis, dass eine Einlagearie
auch eine Méglichkeit zur Risikovermeidung darstellen konnte und nicht un-
bedingt dazu dienen musste, unmittelbare Vergleichbarkeit zu garantieren. Alle
diese Bemithungen sind zudem an das Londoner Opernpublikum gerichtet, das
durch seine Eigentiimlichkeiten wesentlich auf die Art der Einlagearienpraxis

einwirkte.






7 Schlusswort

Das Ziel dieses Buchs war es, die unterschiedlichen Aspekte des italienischen
Opernwesens im London des 19. Jahrhundert anhand der dort engagierten Sin-
ger zu veranschaulichen. Dadurch wurde deutlich, dass die Singer als die Basis
dieses Systems fungierten und in vielfacher Hinsicht Einfluss auf dessen spezifi-
sche Ausgestaltung nahmen. Dies erstreckte sich nicht nur auf die 6konomische
Dimension der Gagen, sondern vor allem auf die Spielplangestaltung. Gerade
im Hinblick darauf waren seitens der Singer keine groffen Neuerungen oder
gar Experimente mit ,neuen Werken notwendig, was einerseits aus proben-
praktischer Sicht als vorteilhaft gesehen werden konnte und andererseits den
konservativen Londoner Publikumsgeschmack bediente. Zur Auffithrung ka-
men folglich vornehmlich jene Werke, die bereits auf dem Kontinent in Verbin-
dung mit bestimmten Singern fiir Furore gesorgt hatten. Nur selten dufierte das
Publikum allerdings direkt den Wunsch nach der Produktion eines bestimmten
Werks — hiufig jedoch erwartete man sich vom Opernmanager hingegen das
Engagement kontinentaleuropdischer Stars, die damit auch fiir das Vorhanden-
sein ausverkaufter Vorstellungen verantwortlich waren. Besonders relevant ist
in diesem Zusammenhang das Bewusstsein fiir die enge bezichungsmiflige Ver-
schrinkung zwischen Singern, Publikum und den Londoner Opernmanagern.

Ferner schliefft besonders die Auswertung und Transkription von Londoner
Singervertrigen eine Liicke in der musikwissenschaftlichen Forschung, wobei
in diesem Zusammenhang vor allem die intensiven Bezichungen zum Kontinent
und im Besonderen zu Paris bemerkenswert erscheinen. Als Charakteristikum
fur die Londoner Singervertrige des 19. Jahrhunderts kann ein besonders in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts bestehender, hoher Informalitdtsgrad gese-
hen werden, der durch die in der Mitte des Jahrhunderts gehiuft auftretenden
Opernprozesse eine Neubewertung erfuhr und schliefflich in den Vertrigen Fre-
derick Gyes der 1860er-Jahre eine Hinwendung zur Professionalisierung erlebte.

In diesem Zusammenhang muss bemerkt werden, dass es in Hinblick auf die
noch spirlich vorhandene Forschung im Bereich des Londoner Opernwesens

mit den Tagebiichern Frederick Gyes eine bedeutende Quelle gibe, die der For-



318 7 Schlusswort

schung zuginglich gemacht werden sollte. Wiinschenswert wire eine Edition
dieser umfassenden Tagebuchsammlung, die wesentliche Einblicke versprichrt,
wenn schon der Wissenschaft tiber mehrere Jahre hinweg der Zugang verwehrt
wird. Im Umkehrschluss bedeutet dies aber auch, dass durch derartige Beschrin-
kungen ein wesentliches Kapitel der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts be-
wusst unerforscht bleibt. Offenbar liegt es nicht im Interesse des Royal Opera
House Covent Garden, seine bedeutende Geschichte umfassend wissenschaft-
lich aufzuarbeiten. Interessant ist, dass bereits Matthew Ringel und Gabriella
Dideriksen in den 1990er-Jahren die Bedeutung dieser Quelle fiir die Forschung
erlduterten und den Wunsch nach der vermehrten Einbezichung der Tagebii-
cher artikulierten. Trotz der nunmehr vorhandenen Digitalisierungstechniken
scheint dieser Wunsch — zumindest bis zum heutigen Tag — nicht mehr als eine
Utopie zu sein.

Es bleibt daher zu wiinschen, dass dieses Buch dazu beitrigt, die italienischen
Opernhiduser im London des 19. Jahrhunderts als prominenten Marktplatz im
internationalen Opernwesen und als Drehscheibe eines globalen Opernmarkts
des 19. Jahrhunderts zu positionieren. Die Voraussetzungen dafiir bildeten die
kommerzielle und privatwirtschaftliche Orientierung des Londoner Systems,
das mehr als alle anderen Institutionen vom Vogelflug und im Besonderen vom

Import von Nachtigallen und anderen Singvégeln abhingig war.
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Bis auf den Vertrag Giuditta Pastas, der aus den Memoiren von John Ebers
stammt, und den Vertrag Marios, dessen Transkription Matthew Ringel bereits
in seine Dissertation inkludierte, wurden die folgenden Transkriptionen und
Ubersetzungen auf Basis der Originalvertrige angefertigt. Handschriftliche
Passagen sind als kursiv gekennzeichnet. Handschriftliche Anmerkungen und
Hinzuftigungen finden sich kursiv und in eckiger Klammer. Erginzungen der

Autorin bei Abkiirzungen erscheinen nicht kursiviert in eckiger Klammer.
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| Vertrag zwischen Giuditta Pasta und John Ebers (10. April 1826)

Entre les soussignés Mr. JOHN EBERS, Entrepreneur et Administrateur du Théitre du
Roi 4 Londres, et Madame PASTA, Artiste, il est convenu ce qui suit, savoir:

ART. 1° Que Madame Pasta s'engage en qualité de Prima Donna assoluta et de Musico
assoluto, pour chanter et jouer 'opéra seria au Théitre du Roi 4 Londres pendant trois
mois et demi, depuis le 15 Avril au 31 Juillet, 1826.

2°. Mr. Ebers payera ou fera payer 8 Madame Pasta, deux mille trois livres sterling
(2300) de la maniére suivante, soo l. a Paris le 12 Avril, 500 I. 3 Londres le 22 Avril,
et mille et trois cents livres sterling & Londres avant son début. Mr. Ebers n’aura pas
le droit de faire débuter Madame Pasta, qu’apres lui avoir payé les susdites 2300 1., et
Madame Pasta, arrivée un fois & Londres et préte 2 remplir ses obligations, ne pourra
dans aucun cas pour événemens indépendens de sa volonté, étre tenue a la restitution des
1000 l. qU’elle aura touché a Paris et & Londres. Si le 1000 1. ne lui étaint pas payées le
dit 22 Avril, elle aura toujours droit a les réclamer pour dédommagement des pertes que
lui aurait cause le congé regu a Paris, et elle pourra ensuite, 4 cause des payemens non
accomplis a Paris et & Londres résilier son engagement.

3° Dans tous les opéras oll jouera Madame Pasta elle aura toujours le choix des roles
de son double emploi.

4° Madame Pasta ne pourra étre obligée & chanter et  jouer plus que six fois dans un
mois (30 jours). Elle ne sera pas obligée non plus A chanter ni dans les concerts qu'on
pourrait donner au King’s Théitre, ni dans les opéras de bénéfice, excepté un bénéfice
que lui demandera Mr. Ebers.

5° Madame Pasta ne sera obligée de chanter pendant la durée de son engagement que
dans les opéras suivants: Tancredi, Romeo, Otello, Semiramide, Rosa bianca e rossa, Nina, et
Medea; Mr. ]. Ebers s'engage & monter tous les dits opéras si Madame Pasta le juge nécessaire.

6° Dans tous les opéras oli jouera Madame Pasta, ce sera elle seule qui aura le choix
des acteurs, la distribution des réles, la direction absolue pour tout ce qui regarde les
répétitions et tout autre pour la mise en scéne des dits opéras. Personne n'aura le droit
d’intervenir aux répétitions, ni de simmiscer en rien pour la représentation de ces opéras;
bien entendu que Madame Pasta respectera le rang des acteurs.

7°. En outre des opéras sus-mentionnés, Madame Pasta consent & jouer dans un opéra
nouveau qui sera composé expres pour le dit Théitre du Roi, A condition pourtant quelle

doit étre entiérement contente de son réle, autrement elle ne sera pas obligée d’y chanter.
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8°. Il sera accordé & Madame Pasta un bénéfice, tous les frais de toute espéce & la charge
de lentreprise.

9°. Madame Pasta aura le droit de choisir un jeudi du mois de Juin pour le susdit
bénéfice: Elle aura pour cette occasion la premiére représentation d’'un nouvel opéra
qu’elle choisira, et qui pourra étre un autre que ceux indiqués dans l'article 8°. Madame
Pasta indiquera & Mr. Ebers, au plus tard, le 10 Mai, quel opéra elle aura choisi pour
'occasion, afin qu'il ait le tems de faire les préparations nécessaires. Il est bien entendu et
convenu que toutes les Loges, toute la Galerie, tout le Pit, enfin tout le Théatre sera a la
disposition de Madame Pasta le jour de son bénéfice; il n’y aura d’excepté que deux Loges
des troisiemes, la Loge de I'entrepreneur et 8 billets de Pit. Si par la faute de I'entreprise
le bénéfice n'aurait pas lieu avec lopéras désigné par Madame Pasta, et dans le tems fixé
par elle, il est entendu que Mr. J. Ebers se trouvera obligé par le fait méme d’assurer le
bénéfice de Madame Pasta en mille livres sterling (1000 L.) Alors le surplus de la recette,
sil y en a, sera partage également entre Madame Pasta et Mr. Ebers. Dans le cas ol
Madame Pasta aura son bénéfice a I'époque quelle aura fixé, alors tout argent recu aux
portes sera, le méme soir, remis 4 'agent nommé par Madame Pasta.

10°. Madame Pasta pourra profiter, si elle le veut, d’'un congé de huit jours, et elle
s'oblige de remplacer ensuite les représentations qu'elle aurait d faire dans les huit jours.

11°. Pourvu qu’elle ne manque point a son service ordinaire et régulier pour le King’s
Théatre, Madame Pasta pourra chanter A sa volonté dans tous les concerts privés et
publics, et partout ailleurs.

12°. 1l sera mis 4 la disposition de Madame Pasta une Loge des troisi¢émes, pendant
la durée de son engagement; en outre elle aura toutes les fois qu’elle jouera douze billets
de Pit et douze de Galerie.

13°. Sur le choix de Madame Pasta, Mr. J. Ebers lui fera fournir tous les costumes
nécessaires pour ses différens roles.

14°. Mr. Ebers voulant prouver & Madame Pasta la loyauté de ses intentions, consent
a ce que dans le cas qu'une des conditions quelconques du présent engagement ne soit
pas remplie fidélement par la faute de I'administration du Théatre du Roi, Madame
Pasta pourra suspendre ses représentations et ne les reprendre que lorsque la condition
contestée aura été remplie. Mr. Ebers n’aura pas le droit dans ce cas d’exiger de Madame
Pasta de remplacer les représentations qu’elle n'aurait pas faites pendant la contestation.

15°. Dans le cas de la cloture du Thédtre du Roi par suite ou cause d’événemens

majeurs, il est convenu que pour la durée de la dite cléture, Madame Pasta ne sera tenue
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qu’a la restitution de la moitié¢ de la somme qu'elle aurait dti garder pro raza apres cet
événement: ce seul cas excépte, Madame Pasta ne sera jamais obligée 4 restitution.

16°. Madame Pasta s’engage 4 se trouver & Londres, du 18 au 21 Avril, 1826.

Fait a Paris, ce 10 Avril, 1826.

Témoin, EDWARD THOMAS ALLAN GIUDITTA PASTA

Secrétaire de 'Opéra

Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Giuditta Pasta und John Ebers
(r0. April 1826)

Zwischen den Unterzeichnenden Mr. JOHN EBERS, Entrepreneur und Administrator
des Theaters des Koénigs in London und Madame PASTA, Kiinstlerin, wird wie folgt
erklirt, und zwar:

ART. 1° Dass sich Madame Pasta als Prima Donna assoluta und Musico assoluto ver-
pflichtet, wihrend dreieinhalb Monaten, vom 15. April bis 31. Juli 1826, opera seria am
Theater des Konigs zu singen und zu spielen.

2° Mr. Ebers zahlt oder lisst zweitausenddreihundert Livres Sterling (2300) in fol-
gender Weise an Madame Pasta zahlen, soo . in Paris am 12. April, soo 1. in London
am 22. April, und eintausenddreihundert Livres Sterling in London vor ihrem Debiit.
Mr. Ebers hat nicht das Recht das Debiit Madame Pastas zu geben, aufler nach Zahlung
der besagten 2300 1., und Madame Pasta kann, einmal in London angekommen und be-
reit ihre Verpflichtungen einzul8sen, in keinem Fall, der auf8erhalb ihrer Kontrolle liegt,
zur Riickgabe der 1000 1. angehalten werden, die sie in Paris und London erhilt. Falls die
1000 l. ihr nicht am besagten 22. April bezahlt werden, hat sie immer das Recht, diese
als Schadenersatz fiir die Verluste, die durch ihren Urlaub in Paris verschuldet wurden,
zu reklamieren und sie kann in weiterer Folge, aufgrund der nicht erfolgten Zahlungen
in Paris und London, ihr Engagement aufkiindigen.

3° In allen Opern, in denen Madame Pasta singt, kann sie immer analog zu ihrer
Doppelanstellung die Rollen wihlen.

4° Madame Pasta kann nicht verpflichtet werden, mehr als sechs Mal innerhalb eines
Monats (30 Tage) zu singen. Sie ist weder verpflichtet in moglichen Konzerten des King’s
Theaters noch in Benefit-Vorstellungen zu singen, ausgenommen ein Benefit, das sie von
Mr. Ebers verlangt.

5° Madame Pasta ist wihrend der Dauer ihres Engagements verpflichtet, nur in den
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folgenden Opern zu singen: Tancredi, Romeo, Otello, Semiramide, Rosa bianca e rossa,
Nina, und Medea; Mr. J. Ebers verpflichtet sich alle angefithrten Opern zu geben, wenn
Madame Pasta es fiir notwendig befindet.

6° In allen Opern, in denen Madame Pasta spielt, ist es nur sie selbst, welche iiber
die Auswahl der Darsteller, die Verteilung der Partien und alles andere verfiigt, was die
Proben und Inszenierung der besagten Opern betrifft. Niemand hat das Recht in die
Proben einzugreifen, noch sich in irgendeiner Weise in die Auffithrung der Opern ein-
zumischen; natiirlich respektiert Madame Pasta den Status der Darsteller.

7° AufSer in den oben genannten Opern erklirt sich Madame Pasta damit einverstan-
den, in einer neuen Oper zu spielen, die ausdriicklich fiir das besagte Theater des Konigs
komponiert wurde, unter der Bedingung, dass sie ginzlich zufrieden mit ihrer Partie sein
muss, ansonsten ist sie nicht verpflichtet, diese zu singen.

8° Es wird Madame Pasta ein Benefit bewilligt, alle Arten von Kosten werden von der
Unternehmung iibernommen.

9° Madame Pasta hat das Recht einen Donnerstag im Monat Juni fiir das genannte
Benefit zu wihlen: Sie gibt aus diesem Anlass eine Erstauffithrung einer neuen Oper, die
sie bestimmt und die eine andere sein kann, als die in Artikel 8° angefiithrten. Madame
Pasta informiert Mr. Ebers spitestens bis 10. Mai, welche Oper sie fiir diese Gelegenheit
wihlt, damit er Zeit hat, die notwendigen Vorbereitungen durchzufiihren. Selbstredend
werden alle Logen, die gesamte Galerie, das gesamte Pit und schlieSlich das gesamte
Theater am Tag des Benefits Madame Pasta zur Verfiigung stehen; ausgenommen davon
nur zwei Logen im dritten Rang, die Loge des Entrepreneurs und 8 Tickets fur das Pit.
Falls durch die Schuld der Unternehmung das Benefit nicht mit den Opern stattfindet,
die von Madame Pasta bestimmt wurden und zum Datum, das von ihr fixiert wurde,
wird zur Kenntnis genommen, dass Mr. J. Ebers sich damit verpflichtet, das Benefit von
Madame Pasta mit eintausend Livres Sterling zu versichern (rooo 1.). Darauthin wird
der Uberschuss der Einnahmen, falls es einen gibt, zu gleichen Teilen zwischen Madame
Pasta und Mr. Ebers aufgeteilt. Falls Madame Pasta ihr Benefit zum von ihr fixierten Da-
tum hilt, wird simtliches an den Toren eingenommenes Geld am selben Abend einem
von Madame Pasta bestimmten Agenten ausgehindigt.

10° Madame Pasta darf sich erlauben, falls sie dies mochte, einen Urlaub von acht
Tagen zu nehmen und sie verpflichtet sich, die Vorstellungen sofort nachzuholen, die sie

wihrend der acht Tage hitte halten miissen.
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11° Vorausgesetzt, dass sie ihren normalen und reguliren Dienst am King’s Theater
nicht vernachlissigt, darf Madame Pasta, wenn sie es wiinscht, in allen privaten und
offentlichen Konzerten und an allen Orten singen.

12° Madame Pasta wird eine Loge im dritten Rang fiir die Dauer ihres Engagements
zur Verfiigung gestellt; aufSerdem erhilt sie fiir jede ihrer Vorstellungen zwolf Tickets fiir
das Pit und zwdlf fiir die Galerie.

13° Nach dem Wunsch Madame Pastas wird Mr. J. Ebers ihr simtliche fiir ihre unter-
schiedlichen Rollen notwendigen Kostiime zur Verfiigung stellen.

14° Mr. Ebers, als Beweis seiner Loyalitit gegeniiber Madame Pasta, erklirt sich ein-
verstanden, dass Madame Pasta ihre Vorstellungen unterbrechen kann, falls eine der
Konditionen des vorliegenden Engagements durch die Schuld der Administration des
Theaters des Koénigs nicht pflichtgemif erfiillc wird, und sie diese auch nicht wieder
aufnimmt, sofern die angefochtene Kondition nicht erfiillt wurde. Mr. Ebers hat in
diesem Fall nicht das Recht von Madame Pasta zu verlangen, die wihrend des Protestes
ausgefallenen Vorstellungen nachzuholen.

15° Im Fall des Schlieflens des Theaters des Konigs aufgrund oder durch héhere Ge-
walt, wird erklirt, dass Madame Pasta fiir die Dauer des SchliefSens nur zur Riickzahlung
der Hilfte der Summe angehalten ist, die sie pro raza nach diesem Ereignis aufbewahren
muss: Madame Pasta wird diesen Fall ausgenommen niemals zu einer Riickzahlung ver-
pllichtet.

16° Madame Pasta verpflichtet sich, sich zwischen dem 18. und 21. April 1826 in
London einzufinden.
Unterzeichnet in Paris, am 1o. April 1826.
Zeuge,
EDWARD THOMAS ALLAN GIUDITTA PASTA
Sekretir der Oper
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Il. Vertrag zwischen Antonio Tamburini und Pierre Francois Laporte
(4. April 1833)

Théitre Royal Italien
Engagement

M. EDOUARDROBERT Laporte, Directeur-Entrepreneur du Théitre Royal Ttalien
de Londres, demeurant a Paris, 2 Londres, Pall-Mall 18.

Et M Tamburini d’autre part, sommes convenus de ce qui suit:

ARTICLE PREMIER

Moi, Tamburini m’engage a jouer, chanter et réciter I'opéra séria, semi-séria et buffa,
en qualité de primo basso cantante tant dans les susdits opéras que dans les concerts,
oratorios et cantates, sur ledit théitre ou sur tout autre de la capitale, et jusqu’a six lieues
de distance de Paris mais pas plus de quatre fois par semaine; comme aussi a paraitre toutes
les fois que jen serai requis, et & me trouver exactemeut [sic!] aux heures indiquées pour
les assemblées et répétitions ou représentations.

ART. IL.

\

ART. III.

Je renonce, pendant la durée de mon engagement, a toute retraite du théatre, a peine

de dommages et intéréts auxquels 'Entrepreneur aura droit de me contraindre; je renonce
également a faire usage de mes talents sur aucun théitre, ni dans aucun concert public ou
de-société, soit gratuit, soit sujet & des billets payans, abonnements ou souscriptions, sous
peine, en cas d’infraction, de subir une amende d’'un mois d’appointemens.

ART. IV.

Je m'oblige a ne refuser et 4 ne quitter aucun des roles de 'emploi pour lequel je suis
engagé, bien que ces roles aient été joués antérieurement ou pendant mon engagement
et par des artistes du méme emploi que moi; je me soumets, en outre, a jouer, chanter et
réciter les susdits roles tels que I'entrepreneur les aura fait arranger dans I'intérét de son
service, pour le bien de I'exécution et les convenances de la scéne.

ART. V.

En cas de maladie, je ne pourrai me refuser a ce qu'ils soient remplis par un autre
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artiste désigné par I'Entrepreneur; je ne pourrai également me refuser de reprendre les
roles aussitot le rétablissement de ma santé; je ne pourrai non plus me refuser a céder les
roles de mon répertoire pour les débuts des artistes nouvellement engagés. Je m’oblige,
en cas de maladie d’un artiste du méme emploi que le mien, a le remplacer, pourvu que
j’aie le temps nécessaire pour apprendre les roles qui me seront donnés.

ART. VL.

Je consens & m’en rapporter, pour toutes difficultés, contestations ou discussions
quelconques, a la décision d’arbitres nommés par les parties contractantes, sans avoir
recours a l'intervention des tribunaux.

ART. VIL

A Pexpiration de mon engagement, je promets, sous peine d’en payer la valeur, de

remettre tous les roles, parties et costumes qui m’auront été confiés.
ART. VIIL

La durée dudit engagement est de dewux saisons consécutives, savoit: Le cing avril aux
premiers jours d'aoiit mil huit cent trente quatre; et le cing avril aux premiers jours d aotit
mil huit cent trente cing.

ART. IX

M. ROBERT Laporte sengage A payer & M Tamburini en raison de conditions
stipulées aux articles précédens, une somme de Trois cents livres sterling De mois en
mois, [pour la premiére saison et une somme de quatre cents livres sterling, par mois, pour la
deuxiéme saison. renvoy approuvé] sans aucune réserve ni retenue quelconque, sauf le cas
des amendes que l'artiste aurait encourues, conformément aux articles suivans.

Le paiement ne commencera toutefois que du jour ou lartiste se mettra 2 la
disposition de I'Entrepreneur, et, en cas de maladie qui se prolongerait au-dela d’'un
mois, les appointemens seront suspendus jusqu’a la reprise réguliére du service.

ART. X.

Dans le cas de cloture du Théitre, pour cause d’événement majeur, le paiement de la

somme accordée par l'article précédent sera suspendu jusqu'a la reprise du service.
ART. XL

LEntrepreneur promet en outre de faire fournir & M Tamburini tous les costumes
nécessaires 2 ses roles, excepté cependant le menu vestiaire, qui se compose de I'habit
de ville complet, y compris la coiffure et la chaussure qui sont a sa charge. Les costumes
fournis par 'Entrepreneur seront propres, convenables, en bon état, et tels que comporte

I'importance des réles, et il n'en sera établi de neufs que suivant 'exigence des ouvrages,
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et les besoins reconnus du service. Les souliers et gants de caractére seront seuls fournis
par I'Entrepreneur.
ART. XII.

Si Partiste, apres avoir refusé de jouer pour cause de maladie ou d’indisposition,
est apercu dans un spectacle ou autre lieu d’amusement, ou chante dans un concert
particulier, il sera mis & 'amende du tiers de son traitement d’un mois.

ART. XIIL

Lartiste est tenu de se rendre au Théitre aux heures fixées pour les répétitions; a

défaut de quoi, il subira une amende d’un jour d’appointemens.
ART. XIV.

Lartiste qui, par mauvaise volonté ou faute de s'étre rendu au Théatre, hors les
cas d’empéchement par force majeure, contraindrait de changer le jour méme une
représentation annoncée, sera mis a 'amende d’un mois de ses appointemens. Dans le
cas ol il serait cause de la fermeture du Théatre, il encourra la peine de rembourser la
recette, fixée dés a-présent A 4,000 francs.

ART. XV.

Il est défendu aux artistes de sabsenter de Paris, méme pour un jour, sans avoir
obtenu le consentement de I'Entrepreneur par écrit, sous peine d’'une amende de quinze
jours d’appointemens pour chaque infraction.

ART. XVL

Lartiste engagé est tenu d’étre 2 la disposition de I'Entrepreneur les jours de
représentation jusqu'a huit heures du soir, quand méme il ne jouerait pas dans la piece
annoncée, afin d’étre prét dans le cas d’'un changement de spectacle; 4 cet effet il sera tenu,
dans le cas ol il s'absenterait de chez lui, de laisser I'adresse de 'endroit ot Lon pourrait
le trouver a toute heure de la journée, sous peine des amendes indiquées a l'art. 14.

ART. XVIL

Du jour ol le présent engagement aura été passé entre les parties respectives, son
exécution ne pourra étre retardée ni empéchée, et lartiste qui 'aura souscrit et ne
remplirait pas, sera contraint, sur la présentation du présent, qui est et demeure valable
devant les tribunaux et autorités comme lettre de change acceptée, a en payer le montant
en quelque lieu qu’il puisse étre, et ce, avec obligation de sa propre personne, et sous la
gantie de ses biens présens et & venir.

ART. XVIII.

A dater du jour de larrivée de lartiste a Paris, il ne pourra, en aucun cas, étre
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dérogé aux conditions annoncées ci-dessus, sous peine d’'un dédit qui sera des deux
tiers du montant du présent engagement, et payable dans les vingt-quatre heures de la
renonciation, & moins toutefois que la résiliation ne soit consentie respectivement et par
écrit entre les parties contractantes.

ART. XIX.

M Tamburini quoique étranger, déclare connaitre parfaitement la valeur des
expressions contenues dans le présent engagement et renonce 2 toutes les difficuleés qu’il
pourrait élever a ce sujet.

Fait double et de bonne foi, entre nous soussignés,

A le

Art. 20

M Tamburini soblige & partir de Paris immédiatement aprés la cloture du Théitre Italien

afin de pouvoir chanter & Londres le cing avril.
Art. 21

M Tamburini jouira d’une représentation & bénéfice dans chacune des deux saisons, dont
le jour et la composition du spectacle seront détermines par M Laporte. La recette de sa
représentation de la premiére saison lui est apurée & deux cent soixante livres sterling, et en
cas ou le produit de cette soirée seleverait au dela de la somme de Deux cent soixante livres
sterling, l'excédent en sera partagé entre les deux parties contractantes.

Quant a sa représentation & bénéfice de la deuxiéme saison, elle lui est apurée & quatre
cents livres sterling, et dans le cas ou son produit seleverait au dela, l'excédent en appartiendra
abéndficier-méme en sera partagé entre les parties comme il est lit cidessus.

Art. 22
En cas sur des difficultés ou contestations séleveraient entre le Directeur et ['artiste, celui ci
ne pourra surprendre son service, sans peine de damages intéréts.
Art 23
M Tamburini ne pourra choisir pour ses débuts que dix piéces au courant de répertoire.
Art. 24

M Laporte sengage & faire au commencement de la deuxiéme saison, un dépor d’'un mois
d'appointemens, lequel devra étre fait chez un Banquier de Paris, avant le départ de M
Tamburini pour Londres.

Fait double & Paris le quatre avril mil huit cent trente trois.

Antonio Tamburini
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Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Antonio Tamburini und Pierre Frangois

Laporte (4. April 1833)

Théatre Royal Italien

Engagement

M. EDOUARD—ROBERT Laporre, Directeur-Entrepreneur der Kéniglichen
Italienischen Oper in London, wohnhaft in Paris, in London, Pall-Mall 18.

Und M Tamburini andererseits, sind wie folgt iibereingekommen:

ERSTER ARTIKEL

Ich, Tamburini, verpflichte mich, opera seria, semi-seria und buffa als primo basso
cantante zu spielen, singen und vorzutragen, sowohl in den genannten Opern als auch in
Konzerten, Oratorien und Kantaten, die am besagten Theater oder in einem anderen der
Hauptstadt aufgefithrt werden, innerhalbeines Umkreises vonrsechs EieusumParis-aber
nicht mehr als vier Mal pro Woche; und auch jederzeit zu erscheinen, wenn es notwendig
ist und mich piinkdich zu den festgelegten Zeiten fiir Versammlungen, Proben und
Auffithrungen einzufinden.
ART. II.

ART. IIL

Ich erklire mich wihrend der Dauer meines Engagements mit allen Anspriichen

des Theaters und mit Schadenersatzanspriichen, zu denen mich der Unternehmer

zwingen kann, einverstanden; ich erklire auch, meine Talente bei keinem Theater oder

offentlichem Konzert oder geselfschaftlichemKonzert zu gebrauchen, sei es bei freiem

Eintrite, sei es bei Bestehen eines Kartenverkaufs, Abonnements oder von Subskriptionen

und werde im Falle eines Verstof3es eine Pénale in Hohe einer Monatsgage entrichten.
ART. IV.

Ich verpflichte mich, keine der Partien, fiir die ich engagiert wurde, zu verweigern oder
aufzugeben, wovon auch Partien betroffen sind, die vor meinem oder wihrend meines
Engagements von Kiinstlern desselben Status’ gesungen wurden; ich verpflichte mich
dariiber hinaus die Partien zu spielen, singen und vorzutragen, die der Entrepreneur im

Interesse seiner Geschiftstitigkeit fiir eine Auffithrung auswihl.
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ART. V.

Im Krankheitsfall ist es mir nicht méglich jene Rollen zuriickzulegen, die in der
Zwischenzeit auf Anraten des Entrepreneurs durch einen anderen Kiinstler zur Auffithrung
kommen; es ist mir gleichfalls untersagt, mich zu weigern diese Partien nach meiner
Genesung wieder aufzunehmen; ich verpflichte mich auch die Partien meines Debiits, fiir
die Debiits von neu engagierten Kiinstlern aufzugeben. Ich erklire mich einverstanden, dass
ich, im Falle einer Krankheit eines Kiinstlers desselben Status’, fiir ihn einspringen werde,
sofern ich die notwendige Zeit habe, die Rollen einzustudieren, die mir aufgetragen wurden.

ART. VL.

Ich erklire mich einverstanden, dass ich im Falle von Schwierigkeiten, Protesten oder
Diskussionen, diese, ohne Hinzuziehung eines Gerichtes, den von den Vertragsparteien
nominierten Unabhingigen zur Urteilsfindung melde.

ART. VII.

Nach Auslaufen meines Engagements verspreche ich, alle Rollen, Particells und
Kostiime, die mir iiberlassen wurden, zuriickzugeben, ansonsten drohen Geldstrafen in
der Héhe der jeweiligen Werte.

ART. VIIL.

Die Dauer dieses Engagements belduft sich auf zwei Folgesaisons, nimlich: vom fiinften
April bis zu den ersten Tagen des August Achtzehnhundertvierunddreifiig; und vom fiinften
April bis zu den ersten Augusttagen Achtzehnbhundertfiinfunddreiftig.

ART. IX.

M. ROBERTLaporte verpflichtet sich, M Tamburini, auf Grundlage der zuvor
stipulierten Artikel, eine Summe von Dreibundert Livres Sterling monatlich zu zahlen,
(fiir die erste Saison, und eine Summe von Vierhundert Livres Sterling, pro Monat, fiir
die zweite Saison. Verweis bestitigt] ohne jeden Vorbehalt oder jedweder Einbehaltung,
exklusive der dem Kiinstler auferlegten Strafen, unter Beachtung der folgenden Artikel.

Die Auszahlung der Gage beginnt erst mit dem Tag, an dem sich der Kiinstler dem
Entrepreneur zur Verfiigung stell; Im Falle einer iiber den Zeitraum eines Monats
hinausgehenden Erkrankung werden die Beziige bis zur Wiederaufnahme des reguliren
Dienstes eingestellt.

ART. X.

Im Falle eines durch héhere Gewalt verursachten Schlieflens des Theaters wird die

Bezahlung der im letzten Artikel festgelegten Summe bis zur Wiederaufnahme des

Dienstes eingestellt.
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ART. XI.

Auflerdem verspricht der Entrepreneur M Tamburini alle fir seine Partien
notwendigen Kostiime zur Verfiigung zu stellen, mit Ausnahme derer, aus denen sich
die Alltagskleidung zusammensetzt, darunter die Frisur und die Schuhe, fiir die er
selbst aufzukommen hat. Die vom Entrepreneur zur Verfiigung gestellten Kostiime sind
sauber, angemessen und in einem guten Zustand. Und jene, die fiir die Ausfithrung der
Partien Bedeutung besitzen, werden nur neu angefertigt, wenn sie den Anforderungen
des Werkes folgen und Bedarf danach besteht. Schuhe und Handschuhe werden nur
vom Entrepreneur zur Verfiigung gestellt.

ART. XII.

Wenn der Kiinstler, nachdem er wegen einer Erkrankung Vorstellungen abgesagt
hat, bei einer anderen Vorstellung oder an einem anderen Ort auftritt oder in einem
Privatkonzert singt, hat er eine Strafe in der Héhe eines Drittels seiner Monatsgage zu
entrichten.

ART. XIII.

Der Kiinstler hat piinktlich zu den Proben zu erscheinen; sollte er dies nicht tun, hat

er eine Strafe in Hohe einer Tagesgage zu entrichten.
ART. XIV.

Der Kiinstler, der, aus eigenem Willen oder Verschulden, nicht jedoch im Fall
hoherer Gewalt, am Tag der Vorstellung eine Anderung einer bereits angekiindigten
Vorstellung erzwingt, hat eine Geldstrafe in Hohe einer Monatsgage zu entrichten. Falls
dies das Schliefflen des Theaters zur Folge hat, muss der Kiinstler mit einer Erstattung
der entgangenen Einnahmen rechnen, die aktuell auf 4000 Francs festgelegt wurden.

ART. XV.

Es ist den Kiinstlern untersagt, sich aus Paris zu entfernen, selbst fiir einen Tag, ohne
die schriftliche Erlaubnis des Entrepreneurs, ansonsten ist eine Geldstrafe in der Hohe
von fiinfzehn Tagesgagen fiir jeden Verstof§ fillig.

ART. XVI.

Der Kiinstler hat wihrend seines Engagements an den Vorstellungstagen bis acht
Uhr abends zu Verfiigung zu stehen, auch wenn er im angekiindigten Werk nicht spielt,
um im Falle einer Anderung bereitzustehen; Aus diesem Grund muss er, im Falle eines
Entfernens vom Theater, die Adresse des Ortes hinterlassen, an dem er sich an diesem

Tag befindet. Ansonsten ist eine Geldstrafe analog zu Art. 14 fillig.
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ART. XVII.

Von dem Tag an, an dem das Engagement zwischen den jeweiligen Parteien
geschlossen wurde, darf seine Ausfithrung weder verzogert noch verhindert werden, und
der unterzeichnende Kiinstler, der den Vertrag nicht erfiille, wird gezwungen werden,
auf Grundlage desselben Vertrages, der vor den Gerichten und Behorden die Giiltigkeit
eines Wechsels besitzt, dafiir den Geldbetrag am jeweiligen Ort, an dem er sich befindet,
zu zahlen, unter persdnlicher Haftung und unter Garantie seines aktuellen Vermogens,
und anzureisen.

ART. XVIII.

Ab dem Tag, an dem sich der Kiinstler in Paris einfindet, darf er in keinem Fall
gegen die oben stipulierten Konditionen verstoffen, andernfalls ist ein Abstandsgeld
von zwei Dritteln der Monatsgage des Engagements zu begleichen, zahlbar innerhalb
von vierundzwanzig Stunden nach dem Verzicht, es sei denn, falls die Kiindigung
einvernehmlich und schriftlich zwischen den Vertragsparteien beschlossen wird.

ART. XIX.

M  Tamburini, wenn auch Auslinder, erklirt, den Inhalt des gegenwirtigen
Engagements vollstindig zu verstehen und sieht von allen Schwierigkeiten ab, die aus
diesem Sachverhalt entstehen kénnten.

Zweifach und ehrlich unterzeichnet, zwischen den beiden Parteien.

In am

Art. 20
M Tamburini verpflichtet sich aus Paris unmittelbar nach dem Saisonende abzureisen,
um in London am fiinften April singen zu kénnen.
Art 21
M Tamburini tritt in jeder der beiden Saisons in einer Benefit-Vorstellung auf, wobei
der Tag und die Werke der Vorstellung von M Laporte bestimmt werden. Als Einnahmen der
Vorstellung der ersten Saison sind dem Kiinstler zweibhundertsechzig Livres Sterling garantiert
und fﬂ[[s der Ertrag des Abends die Summe von zwei/mndertsechzig Livres Sterling ﬁbersteigt,
wird der Uberschuss zwischen den beiden Vertragsparteien geteilt.
Fiir seine Vorstellung in der zweiten Saison werden Einnabmen in der Hihe von
vierhundert Livres Sterling garantiert und falls der Ertrag des Abends die garantierte Summe

iibersteigt, wird der Uberschuss demBenefitgeberalteine—zukommen, wie oben festgelegt,

zwischen den beiden Parteien geteilt.
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Art. 22
Sollten Schwierigkeiten oder Proteste zwischen dem Direktor und dem Kiinstler aufireten,
darf dieser seinen Dienst nicht ohne Schadenersatzzahlungen wieder aufnehmen.
Art. 23
M Tamburini wéhlt fiir seine Debiits nur zehn Werke aus dem aktuellen Repertoire.
Art. 24
M Laporte verpﬂif/atet sich, am Beginn der zweiten Saison vor Abreise M Tamburinis eine

Monatsgage bei einem Bankier in Paris zu deponieren.

Zweifach unterzeichnet in Paris am vierten April Achtzehnbundertdreiunddreifsig.

Antonio Tamburini

II. Vertrag zwischen Giulia Grisi und Pierre Francois Laporte
(4. April 1833)

Théatre Royal Italien
Engagement

M. EDOUARDROBERT Pierre Laporte, Directeur-Entrepreneur du Théatre Royal
Italien de Londres, demeurant a Paris, 2 Londres, Pall-Mall N° 18.

Et Mile Julie Grisi, artiste lyrique d’autre part, sommes convenus de ce qui suit:

ARTICLE PREMIER

Moi, Julie Grisi m’engage A jouer, chanter et réciter I'opéra séria, semi-séria et buffa,
en qualité¢ de prima donna soprano tant dans les susdits opéras que dans les concerts,
oratorios et cantates, sur ledit théitre ou sur tout autre de la capitale, etjusquarsixticues
de—distancedeParts; comme aussi & paraitre toutes les fois que j'en serai requis, et A
me trouver exactemeut [sic!] aux heures indiquées pour les assemblées et répétitions ou

représentations.

ART. II.
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ART. III.

Je renonce, pendant la durée de mon engagement, a toute retraite du théatre, a peine
de dommages et intéréts auxquels 'Entrepreneur aura droit de me contraindre; je renonce
également a faire usage de mes talents sur aucun théitre, ni dans aucun concert public ou
de société, soit gratuit, soit sujet a des billets payans, abonnements ou souscriptions, sous
peine, en cas d’infraction, de subir une amende d’un mois d’appointemens.

ART. IV.

Je m'oblige a ne refuser et 4 ne quitter aucun des roles de 'emploi pour lequel je suis
engagé, bien que ces roles aient été joués antérieurement ou pendant mon engagement
et par des artistes du méme emploi que moi; je me soumets, en outre, a jouer, chanter et
réciter les susdits roles tels que 'Entrepreneur les aura fait arranger dans l'intérét de son
service, pour le bien de I'exécution et les convenances de la scéne.

ART. V.

En cas de maladie, je ne pourrai me refuser & ce qu'ils soient remplis par un autre
artiste désigné par I'Entrepreneur; je ne pourrai également me refuser de reprendre les
roles aussitot le rétablissement de ma santé; je ne pourrai non plus me refuser a céder les
roles de mon répertoire pour les débuts des artistes nouvellement engagés. Je m’oblige,
en cas de maladie d’un artiste du méme emploi que le mien, 4 le remplacer, pourvu que
j’aie le temps nécessaire pour apprendre les roles qui me seront donnés.

ART. VL

Je consens & m’en rapporter, pour toutes difficultés, contestations ou discussions
quelconques, a la décision d’arbitres nommés par les parties contractantes, sans avoir
recours a 'intervention des tribunaux.

ART. VIL.

A Texpiration de mon engagement, je promets, sous peine d’en payer la valeur, de

remettre tous les roles, parties et costumes qui m’auront été confiés.
ART. VIIL

La durée dudit engagement est de deux saisons consécutives, savoit: Le cing avril aux
premiers jours d'aoiir mil huit cent trente quatre; et le cing avril aux premiers jours d'aodi
mil huit cent trente cing.

ART. IX

M-ROBERT M Laporte sengage a payer a Mlle Julie Grisi en raison de conditions

stipulées aux articles précédens, une somme de six mille deux cent cinquante francs de

mois en mois, [pour la premiére saison et une somme de Dix mille francs, par mois, pour la
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deuxiéme saison. renvoy approuvé] sans aucune réserve ni retenue quelconque, sauf le cas
des amendes que l'artiste aurait encourues, conformément aux articles suivans.

Le paiement ne commencera toutefois que du jour ol lartiste se mettra 2 la
disposition de 'Entrepreneur, et, en cas de maladie qui se prolongerait au-deld d’'un
mois, les appointemens seront suspendus jusqu’a la reprise réguliére du service.

ART. X.

Dans le cas de cloture du Théatre, pour cause d’événement majeur, le paiement de la

somme accordée par article précédent sera suspendu jusqu'a la reprise du service.
ART. XI.

LEntrepreneur promet en outre de faire fournir & Mlle Julie Grisi tous les costumes
nécessaires a ses rdles, excepté cependant le menu vestiaire, qui se compose de habit de
ville complet, y compris la coiffure et la chaussure qui sont a sa charge. Les costumes
fournis par 'Entrepreneur seront propres, convenables, en bon ¢état, et tels que comporte
I'importance des réles, et il n'en sera établi de neufs que suivant I'exigence des ouvrages,
et les besoins reconnus du service. Les souliers et gants de caractére seront seuls fournis
par 'Entrepreneur.

ART. XII.

Si Dartiste, apres avoir refusé de jouer pour cause de maladie ou d’indisposition,
est apercu dans un spectacle ou autre lieu d’amusement, ou chante dans un concert
particulier, il sera mis 4 'amende du tiers de son traitement d’'un mois.

ART. XIII.

Lartiste es tenu de se rendre au Théatre aux heures fixées pour les répétitions; a défaut

de quoi, il subira une amende d’un jour d’appointemens.
ART. XIV.

Lartiste qui, par mauvaise volonté ou faute de s'étre rendu au Théatre, hors les
cas d’empéchement par force majeure, contraindrait de changer le jour méme une
représentation annoncée, sera mis 3 'amende d’un mois de ses appointemens. Dans le
cas ol il serait cause de la fermeture du Théatre, il encourra la peine de rembourser la
recette, fixée dés a-présent A 4,000 francs.

ART. XV.

Il est défendu aux artistes d s'absenter de Paris, méme pour un jour, sans avoir obtenu

le consentement de 'Entrepreneur par écrit, sous peine d’'une amende de quinze jours

d’appointemens pour chaque infraction.
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ART. XVL

Lartiste engagé est tenu d’étre A la disposition de 'Entrepreneur les jours de représentation
[sic!] jusqu’a huit heures du soir, quand méme il ne jouerait pas dans la piéce annoncée, afin
d’étre prét dans le cas d’un changement de spectacle; 4 cet effet il sera tenu, dans le cas ot il
sabsenterait de chez lui, de laisser I'adresse de 'endroit ott Lon pourrait le trouver A toute
heure de la journée, sous peine des amendes indiquées a I'art. 14.

ART. XVIL

Du jour ou le présent engagement aura été passé entre les parties respectives, son
exécution ne pourra étre retardée ni empéchée, et artiste qui I'aura souscrit et ne
remplirait pas, sera contraint, sur la présentation du présent, qui est et demeure valable
devant les tribunaux et autorités comme lettre de change acceptée, 2 en payer le montant
en quelque lieu qu’il puisse étre, et ce, avec obligation de sa propre personne, et sous la
gants de ses biens présens et & venir.

ART. XVIII.

A dater du jour de larrivée de lartiste a Paris, il ne pourra, en aucun cas, étre
dérogé aux conditions annoncées ci-dessus, sous peine d’'un dédit qui sera des deux
tiers du montant du présent engagement, et payable dans les vingt-quatre heures de la
renonciation, & moins toutefois que la résiliation ne soit consentie respectivement et par
écrit entre les parties contractantes.

ART. XIX.

Mlle Julie Grisi quoique étrangere, déclare connaitre parfaitement la valeur des
expressions contenues dans le présent engagement et renonce 2 toutes les difficultés
quelle pourrait élever A ce sujet.

Fait double et de bonne foi, entre nous soussignés,

A le

Art. XX
Mlle Grisi soblige & partir de Paris immédiatement aprés la cloture du Théatre Italien,
afin de pouvoir chanter & Londres le cing avril.
Are. XXI
Mlle Grisi jouira dune représentation a bénéfice dans chacune des deux saisons sus
enoncées, dont le jour et la composition du spectacle seront déterminés par M Laporte. La
recette de sa représentation de la premiére saison lui est apurée a Dix mille francs, et en cas
on le produit de cette soirée seleverait au dela de la somme de Dix mille francs garantie,

lexcédent en appartienta sera partagé entre M Laporte ex Mlle Grisi.



338 8 Anhang

Quant a sa représentation i bénéfice de la deuxiéme saison, elle lui est assurée & quinze
mille francs et dans le cas ou son produit seleverait au dela, U'excédent est appartient &
Mite-Grisi-elle et M Laporte. Les cadeaux personnels appartiennent & Mlle Grisi.

Are. XXIT
En cas sur de di]ﬁcultés ou contestations séleveraient entre le Directeur et [artiste, celle ci
ne pourra suspendre son service, sans peine de damages intéréss.
Are. XXIT
Mile Grisi ne pourra choisir pour ses déburs quinze piéces au courant du réperroire.
Art. XXIV

M Laporte sengage a faire au commencement de chaque saison, un dépor dun mois
d'appointemens qui devra avoir lieu chez un Banquier de Paris, avant le départ de Mlle Grisi,
et il est également convenu qu’il ne sera pas tenu de remplir les conditions spécifiés a ['égard
de la deuxieme saison, si avant la cloture de la premiére saison, il signifie & Mlle Grisi son

intention de ne pas continue la seconde.

Fait double & Paris le quatre avril mil huit cent trente trois

Giulia Grisi

Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Giulia Grisi und Pierre Francois Laporte

(4. April 1833)

Thétre Royal Italien
Engagement

M. EDOUARDROBERT Laporte, Directeur-Entrepreneur der Kéniglichen Italieni-
schen Oper in London, wohnhaft inParis, in London, Pall-Mall N° 18.

Und Mlle Julie Grisi, artiste lyrique andererseits, sind wie folgt iibereingekommen:

ERSTER ARTIKEL

Ich, Julie Grisi, verpflichte mich, opera seria, semi-seria und buffa als prima donna
soprano zu spielen, singen und vorzutragen, sowohl in den genannten Opern als auch
in Konzerten, Oratorien und Kantaten, die am besagten Theater oder in einem anderen
der Hauptstadt aufgefiihrt werden, innethalbeines Umkreises vonrsechs EieusvonParts;
und auch jederzeit zu erscheinen, wenn es notwendig ist und mich piinktich zu den

festgelegten Zeiten fiir Versammlungen, Proben und Auffithrungen einzufinden.
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ART. II.

ART. III.

Ich erklire mich wihrend der Dauer meines Engagements mit allen Anspriichen des

Theaters und mit Schadenersatzanspriichen, zu denen mich der Unternehmer zwingen
kann, einverstanden; ich erklire auch, meine Talente bei keinem Theater oder 6ffentli-
chem Konzert oder gesellschaftlichemKonzert zu gebrauchen, sei es bei freiem Eintritt,
sei es bei Bestehen eines Kartenverkaufs, Abonnements oder von Subskriptionen und
werde im Falle eines Verstof3es eine Ponale in Hohe einer Monatsgage entrichten.

ART. IV.

Ich verpflichte mich, keine der Partien, fiir die ich engagiert wurde, zu verweigern
oder aufzugeben, wovon auch Partien betroffen sind, die vor meinem oder wihrend
meines Engagements von Kiinstlern desselben Status’ gesungen wurden; ich verpflichte
mich dariiber hinaus die Partien zu spielen, singen und vorzutragen, die der Entrepre-
neur im Interesse seiner Geschiftstitigkeit fiir eine Auffithrung auswihle.

ART. V.

Im Krankheitsfall ist es mir nicht méglich jene Rollen zuriickzulegen, die in der
Zwischenzeit auf Anraten des Entrepreneurs durch einen anderen Kiinstler zur Auf-
fihrung kommen; es ist mir gleichfalls untersagt, mich zu weigern diese Partien nach
meiner Genesung wieder aufzunehmen; ich verpflichte mich auch die Partien meines
Debiits, fiir die Debiits von neu engagierten Kiinstlern aufzugeben. Ich erklire mich
einverstanden, dass ich, im Falle einer Krankheit eines Kiinstlers desselben Status’, fiir
ihn einspringen werde, sofern ich die notwendige Zeit habe, die Rollen einzustudieren,
die mir aufgetragen wurden.

ART. VL.

Ich erklire mich einverstanden, dass ich im Falle von Schwierigkeiten, Protesten oder
Diskussionen, diese, ohne Hinzuziehen eines Gerichtes, den von den Vertragsparteien
nominierten Unabhingigen zur Urteilsfindung melde.

ART. VIL.

Nach Auslaufen meines Engagements verspreche ich, alle Rollen, Particells und Kos-
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tiime, die mir iiberlassen wurden, zuriickzugeben, ansonsten drohen Geldstrafen in der
Hohe der jeweiligen Werte.
ART. VIIL

Die Dauer dieses Engagements belduft sich auf zwei Folgesaisons, namlich: vom fiinften
April bis zu den ersten Tagen des August Ac/atzebnhundertvierunddrezﬁi w und vom ﬁ}inﬁ‘m
April bis zu den ersten Augusttagen AchtzehnhundertfiinfunddreifSig.

ART. IX.

M. ROBERT Laporte verpflichtet sich, Mile Julie Grisi auf Grundlage der zuvor
stipulierten Artikel eine Summe von sechstausendzweibhundertfiinfzig Francs monatlich
zu zahlen, [fiir die erste Saison, und eine Summe von zehntausend Francs, pro Monat, fiir
die zweite Saison. Verweis bestitigt] ohne jeden Vorbehalt und jedwede Einbehaltung,
die dem Kiinstler auferlegten Strafen exklusive, unter Beachtung der folgenden Artikel.

Die Auszahlung der Gage beginnt erst mit dem Tag, an dem sich der Kiinstler dem
Entrepreneur zur Verfiigung stell; Im Falle einer iiber den Zeitraum eines Monats
hinausgehenden Erkrankung werden die Beziige bis zur Wiederaufnahme des reguliren
Dienstes eingestellt.

ART. X.

Im Falle eines durch hohere Gewalt verursachten SchliefSens des Theaters wird die Bezahlung

der im letzten Artikel festgelegten Summe bis zur Wiederaufnahme des Dienstes eingestellt.
ART. XI.

Auflerdem verspricht der Entrepreneur Mlle Julie Grisi alle fiir ihre Partien notwendigen
Kostiime zur Verfligung zu stellen, mit Ausnahme derer, aus denen sich die Alltagskleidung
zusammensetzt, darunter die Frisur, die Schuhe, fiir die sie selbst aufzukommen hat. Die
vom Entrepreneur zur Verfiigung gestellten Kostiime sind sauber, angemessen und in einem
guten Zustand. Und jene, die fiir die Ausfilhrung der Partien Bedeutung besitzen, werden
nur neu angefertigt, wenn sie den Anforderungen des Werkes folgen und Bedarf danach
besteht. Schuhe und Handschuhe werden nur vom Entrepreneur zur Verfiigung gestellt.

ART. XII.

Wenn der Kiinstler, nachdem er wegen einer Erkrankung Vorstellungen abgesagt hat,
bei einer anderen Vorstellung oder an einem anderen Ort auftritt, oder in einem Privatkon-
zert singt, hat er eine Strafe in der Hohe eines Drittels seiner Monatsgage zu entrichten.

ART. XIII.
Der Kiinstler hat piinktlich zu den Proben zu erscheinen; sollte er dies nicht tun, hat

er cine Strafe in Hohe einer Tagesgage zu entrichten.
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ART. XIV.

Der Kiinstler, der, aus eigenem Willen oder Verschulden, nicht jedoch im Fall héhe-
rer Gewalt, am Tag der Vorstellung eine Anderung einer bereits angekiindigten Vorstel-
lung erzwingt, hat eine Geldstrafe in Hohe einer Monatsgage zu entrichten. Falls dies
das Schlieffen des Theaters zur Folge hat, muss der Kiinstler mit einer Erstattung der
entgangenen Einnahmen rechnen, die aktuell auf 4000 Francs festgelegt wurden.

ART. XV.

Es ist den Kiinstlern untersagt, sich aus Paris zu entfernen, selbst fiir einen Tag, ohne
die schriftliche Erlaubnis des Entrepreneurs, ansonsten ist eine Geldstrafe in der Hohe
von flinfzehn Tagesgagen fiir jeden Verstof§ fillig.

ART. XVI.

Der Kiinstler hat wihrend seines Engagements an den Vorstellungstagen bis acht
Uhr abends zu Verfiigung zu stehen, auch wenn er im angekiindigten Werk nicht spiel,
um im Falle einer Anderung bereitzustehen; Aus diesem Grund muss er, im Falle eines
Entfernens vom Theater, die Adresse des Ortes hinterlassen, an dem er sich an diesem
Tag befindet. Ansonsten ist eine Geldstrafe analog zu Art. 14 fillig.

ART. XVII.

Von dem Tag an, an dem das Engagement zwischen den jeweiligen Parteien geschlos-
sen wurde, darf seine Ausfithrung weder verzogert noch verhindert werden, und der
unterzeichnende Kiinstler, der den Vertrag nicht erfiillt, wird gezwungen werden, auf
Grundlage desselben Vertrages, der vor den Gerichten und Behorden die Giiltigkeit
eines Wechsels besitzt, dafiir den Geldbetrag am jeweiligen Ort, an dem er sich befindet,
zu zahlen, unter personlicher Haftung und unter Garantie seines aktuellen Verméogens,
und anzureisen.

ART. XVIIIL.

Ab dem Tag, an dem sich der Kiinstler in Paris einfindet, darf er in keinem Fall gegen
die oben stipulierten Konditionen verstof8en, andernfalls ist ein Abstandsgeld von zwei
Dritteln der Monatsgage des Engagements zu begleichen, zahlbar innerhalb von vier-
undzwanzig Stunden nach dem Verzicht, es sei denn, falls die Kiindigung einvernehm-
lich und schriftlich zwischen den Vertragsparteien beschlossen wird.

ART. XIX.

Mlle Julie Grisi, wenn auch Auslinderin, erklirt, den Inhalt des gegenwirtigen Enga-

gements vollstindig zu verstehen und sieht von allen Schwierigkeiten ab, die aus diesem

Sachverhalt entstehen kénnten.
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Zweifach und ehrlich unterzeichnet, zwischen den beiden Parteien.
In am
Art. XX

Mlle Grisi verpflichtet sich aus Paris unmittelbar nach dem Saisonende abzureisen, um in

London am fiinften April singen zu kinnen.
Art. XXI

Mlle Grisi tritt in jeder der beiden Saisons in einer Benefit-Vorstellung auf, wobei der
Tag und die Werke der Vorstellung von M Laporte bestimmt werden. Als Einnahmen der
Vorstellung der ersten Saison sind der Kiinstlerin zehntausend Francs garantiert und falls der
Ertrag des Abends die Summe von zehntausend Francs iibersteigt, erbitt-den-Bberschuss wird
der Uberschuss zwischen den beiden Vertragsparteien geteilt.

Fiir ibre Vorstellung in der zweiten Saison werden Einnahmen in der Hohe von fiinfzehn-
tausend Francs garantiert und falls der Ertrag des Abends die garantierte Summe iibersteigt,
erbiltMite—Grisi teilen sie und M Laporte den Uberschuss. Personliche Geschenke bebilt
Mlle Grisi.

Are. XXIT
Sollten Schwierigkeiten oder Proteste zwischen dem Direktor und der Kinstlerin auftre-
ten, dmf diese ihren Dienst nicht obne Schﬂdenermtzza/ﬂ/ungm wieder aufhe/amm.
Are. XXIIT
Mlle Grisi wihlt fiir ihre Debiits nur fiinfzehn Werke aus dem aktuellen Repertoire.
Are. XXIV

M Laporte verpflichtet sich, am Beginn der zweiten Saison vor Abreise Mlle Grisis eine
Monatsgage bei einem Bankier in Paris zu deponieren, und es sei ferner festgehalten, dass er
nicht verpflichtet ist, diese Konditionen im Hinblick auf die zweite Saison zu erfiillen, wenn

er vor Ende der ersten Saison Mlle Grisi bekannt gibt, sie nicht engagieren zu wollen.

Zweifach unterzeichnet in Paris am vierten April AchtzehnhundertdreiunddreifCig.
Giulia Grisi
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IV.Vertragsrevision zwischen Pauline Viardot und Charles Lewis
Gruneisen (14. September 1847)

Théatre Royal de Covent Garden
Les Soussignés
M. Charles Lewis Gruneisen, homme de lettres, demeurant & Londres, et agissant en nom et
par M. Beale, Directeur du Royal Italian Opera de Covent Garden, dont il a les pouvoirs et
dont il promet la ratification, d’un part,
Et Made Pauline Viardot, née Garcia, artiste lyrique, duement assistée de son mari d autre
part sont convenus de ce qui suit:
Le contrat signé par M. Beale le 27 Mars dernier & Londpres, et par Made Viardot le 6 Avril
suivant, a Berlin, contenant engagement par cette derniére pour le Théatre Anglais, de
Covent Garden du 16 Octobre, au 18 Decre [Decembre] prochain est et demeure résiliée
d’un common accord.
Ce contrat est nul et non avenu des deux parts. La présente résiliation est faite & deux
conditions.
1° M. Beale paiera & Madame Viardot a titre de dedommagement la somme de mittetivres
sterling en deux portions de cing—enttivres, le dix-hui octobre et le dix-huir novembre
prochain. Le paiement de cette somme sera fait a Paris entre les mains du fondé de pouvais
que designera Made Viardos, si elle-méme w'est pas la pour la recevoir.
2° Made Viardot sengage, sans peine d’un dédit de la méme somme de mille livres sterling &
ne point chanter & Londres avant le premier mai, dell'an prochain 1848.

Fait double & Courtavenel canton di Rozoy, Dept [Departement] de Seine er Maine, le
quatorze Septre [Septembre] mil huit cent quarante septe.
Pauline Viardor
Approuvé Louis Viardot
On the part of M. Beale
C. L. Gruneisen
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Deutsche Ubersetzung der Vertragsrevision zwischen Pauline Viardot und Charles

Lewis Gruneisen (14. September 1847)

Konigliches Theater Covent Garden
Die Unterzeichnenden
M. Charles Lewis Gruneisen, Schrifisteller, wobnbaft in London, und im Namen M. Beales
handelnd, Direktor der Kiniglichen Italienischen Oper Covent Garden, die Machtbefugnis
habend und die Ratifikation desselben versprechend, einerseits,
Und Made Pauline Viardor, geborene Garcia, artiste lyrique, vorschrifismdifSig unterstiitzt
durch ibren Ehemann, andererseits,
erkliren wie folgt:
Der Kontrakt, der von M. Beale am letzten 27. Mirz in London und von Made Viardot
am folgenden 6. April in Berlin unterzeichner wurde, das Engagement am Englischen
Theater Covent Garden vom nichsten 16. Oktober bis 18. Dez. zum Inhalt habend, wird
einvernehmlich aufgelist.
Der Kontrakt ist von beiden Seiten in Zukunft nichtig. Die bestehende Auflosung wurde
unter zwei Konditionen beschlossen.
1° M. Beale wird Madame Viardot als Schadenersatz die Summe von EintansendLivres
Sterling zablen, zahlbar zu zwei Teilen von je fiinfhundert Livres-am ndchsten achizehnten
Oktober und am achtzehnten November. Die Zahlung dieser Summe wird an einen von
Made Viardot bestimmten Prokuristen in Paris ergehen, falls sie selbst dort nicht anwesend
sein sollte.
2° Made Viardot verpflichtet sich, ohne Strafe in Form eines Abstandsgeld in der Hohe
derselben Summe von eintausend Livres Sterling, in keiner Weise vor dem ersten Mai des
Jahres 1848 in London zu singen.

Zweifach untergeichnet in Courtavenel, Kanton von Rozoy, Dept. Seine und Maine, am
vierzehnten Sept. achtzehnhundertsiebenundvierzig.
Pauline Viardor
Genehmigt Louis Viardot
Seitens M. Beale
C. L. Gruneisen
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V.Vertrag zwischen Pauline Viardot und Charles Lewis Gruneisen
(15. September 1847)

Théatre-Royal-Italien de Covent Garden a Londres

Les Soussignés

M. Charles Lewis Gruneisen, homme de lettres, demeurant & Londres, et agissant au nom

et pour M. Beale, Directeur du Royal Italian Opera de Covent Garden dont il a les pouvoirs

et dont il promet la ratification, d’'une part

Et Made Pauline Viardot, née Garcia, artiste lyrique, duement assistée de son mari, d autre

part sont convenus de ce que suit:

Art 17 Made Viardot, libre de tout engagement ainsi quelle le déclare, sengage par ces
présentes, a remplir au dit Théatre l'emploi la de premiére cantatrice, prima donna
assoluta, a partir du premier mai jusqu’au vingt quatre aolit de lannée proc/mz'ne
mil huit cent quarante huit cest & dire & chanter en Iralien, l'opera seria, semi-seria et
buffa, et dans les concerts donnés sur le théatre.

Art 2. Made. Pauline Viardot promet et sengage de se trouver & Londres, quelques jours avant
le premier mai; de préter son nom pour une représentation a benefice, sans qu’elle puisse
prétendre i aucune indemnité au-dela de ses appointements; de jouer réciter et chanter
pas moins ni pas plus de trois fois par semaine; et de faire le service de son emploi
conformément aux usages des théatres lyriques, dont elle déclare avoir pleine et entiére
connaissance.

Art 3 En cas de maladie justifiée qui préserverait la Direction des services de Mad Viardot
pendant plus de huit jours, ses appointements seraient suspendus pour le temps de son
inactivité, a partir des huit Jours, et ju:qu’z‘z la reprise régulz'ére de son service.

Art 4 Sans nuire aucunement aux intéréts de la Directeur et au service du Théatre,
Made. Viardot, pourra pendant la durée du présent engagement, chanter dans les
concerts particuliers, dans les concerts de la cour er dans eux de Musique Ancienne
ou autres instituts de méme nature. Tous concerts publics, soit & billets payants, soit
par abonnement ou suscription lui sont interdits. Elle sinterdit également de se faire
entendre & Londres et dans les villes & ['Angleterre avant son appartien sur le Théatre
de Covent Garden.

Art. 5 Le répertoire deés a présent convenu en M. Beale et Made. Viardot confinent les opéras

suivants: Les Huguenots — La Sonnambula — I Capuletti e Montecchi (avec le 3me Acte

de Vaccai; Iphegenia en lauride — Fidelio — il Flauto Magico (un réle de Soprano &
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choisir) La Juive d’Halevy; LElisir d’amore ou Don Pasquale. Made Viardot choisira

dans ce répertoire son réle de debut; la Direction lui indiquera en suite les opéras qui

devront étre mis a ['étude et en scéne. Tous les réles non designés dans la liste si dessus
devront étre proposés par la Direction et acceptés par Made Viardot, laquelle consentira
de bonne grace i les chanter si elle n’y trouve des motifs raisonnables pour sy réfuser.
Art 6 M. Beale fournira a Made Viardot tous les costumes de Théatre avec coiffure et
chaussures pour les divers roles dont elle sera chargée. Elle se pourvoiera elle-méme que
des costumes appelés de ville.
Art 7 Les appointements de Made Viardor pour le tems de son engagement du 1 Mai au

24 Aoiit 1848, demeurant [fixés A la] somme de deux mille cing cents livres sterling,

payables, savoir cing cent livres sterling & son arrivée a Londres, pour les répétitions que

précéderont son début, et les deux mille livres sterling restant par quart de cing cents
livres, de mois en mois, fin mai, fin juin, fin juillet, et vingt quatre aoit.

Art 8 Toutes les contestations qui puissant sélever sur l'exécution au Uinterprétation du present
contrat, seront jugés par des arbitres, amiables compositeurs, qui décideront sans appel.

Fait double et de bonne foi & Courtavenel, canton de Rozoy, departement de Seine et Maine,

le quinze Septe [Septembre] mil hui cent quarante sepre.

Pauline Viardor

Approuvé Louis Viardot

On the part of M. Beale

C. L. Gruneisen

Edward Delafield

Arthur Webster

Articles Supplémentaires

No 1 Tous le cas de force majeure sont reservés en faveur de la Direction.

No 2 M Beale pourra, sil le juge convenable pour Made Viardot du droit de chanter dans les
concertes particuliers, et toutes espéces de concerts autres que ceux de la cour et de musique
ancienne, auxquel: la Reine et le Prince Mai donnant leur nom, en ajoutant cing cents livres
sterlings a ses appointements, payables en cing partie, ce qui porterait a six cent livres chacun
des paiements stipulés au Dessus.

Pauline Viardor

Louis Viardot
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Deutsche ('Jbersetzung des Vertrags zwischen Pauline Viardot und Charles Lewis

Gruneisen (15. September 1847)

Konigliches ltalienisches Theater Covent Garden in London

Die Unterzeichnenden

M. Charles Lewis Gruneisen, Schrifisteller, wohnbaft in London, und im Namen M. Beales

handelnd, Direktor der Koniglichen Italienischen Oper Covent Garden, die Machtbefugnis

habend und die Ratifikation desselben versprechend, einerseits,

Und Made Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste lyrique, vorschrifismifSig unterstiitzt

durch ibren Ehemann, andererseits,

erkliren wie folgt:

Art. 1 Made Viardo, frei von allen anderen Engagements, aufSer von denen, die sie bekannt
gab, wird hiermit am besagten Theater engagiert, den Dienst einer ersten Singerin,
prima donna assoluta, vom ersten Mai bis vierundzwanzigsten August im ndchsten
Jahr achtzehnhundertachtundvierzig zu erfiillen, und in italienischer Sprache, opera
seria, semi-seria und buffa, und in den vom Theater gegebenen Konzerten zu singen.

Art. 2 Made Pauline Viardot verspric/ﬂt und verpﬂz’c/atet sich, einige Tage vor dem ersten Mai
in London einzutreffen; ibren Namen fiir eine Benefit-Vorstellung zur Verfiigung zu
stellen, obhne Anspruch auf eine Abfindung auflerhalb der reguliren Entlohnung zu
haben; nicht mehr und nicht weniger als dreimal pro Woche zu spielen, vorzutragen
und zu singen; und ibhren Dienst im Rahmen der Regeln der lyrischen Theater zu
verrichten, von denen sie erklirt volle Kenntnis zu besitzen.

Art. 3 Im Falle einer nachweislichen Erkrankung, welche die Direktion linger als achr Tage
davon abhilt, die Dienste von Mad Viardot in Anspruch zu nehmen, werden die
Beziige fiir die Zeit der Inaktivitir einbehalten, ab acht Tagen und bis zur reguliren
Wiederaufnahme des Dienstes.

Art. 4 Obne Schidigung der Interessen des Direktors und des Theaters darf Made. Viardot
wihrend des Engagements in privaten Konzerten singen, in Konzerten des Hofe: und
in jenen der Alten Musik, oder jenen von anderen Einrichtungen dhnlicher Natur. Alle
b'jﬁntlic/am Konzerte, entweder mit Kﬂrtmver/muﬁ oder mit einem Abonnement, oder
mit einer Subskription sind ibr untersagt. Es ist ibr gleichfalls untersagt, vor ibrem
Auftritt am Covent Garden Theater in London oder in anderen englischen Stidten
zu singen.

Art. 5 Das Repertoire, das zwischen M. Beale und Made. Viardotr abgesprochen wurde,
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beliuft sich auf folgende Opern: Les Huguenots — L£aSonnambuta — 1 Capuletti e
Montecchi (mit dem dritten Akt von Vaccai); Iphegenia en Tauride — Fidelio — il

Flauto Magico (wablweise eine der Sopran-Partien) La Juive d’Halevy; L'Elisir

d'amore oder Don Pasquale. Made Viardot wird aus diesem Repertoire die Partie ibres

Debiits auswihlen; die Direktion bittet sie, die Opern, die in Proben gehen miissen
und zur Auffiibrung kommen, sofort bekannt zu geben. Alle hier nicht bestimmten
Partien, die sie mit Anstand singen kinne, miissen von der Direktion vorgeschlagen
und von Made Viardor akzeptiert werden, sofern sie keine verniinftigen Griinde findet,
diese zu verweigern.

Art. 6 M. Beale stellt Made Viardot kostenfrei alle Kostiime, inklusive Frisur und Schube,
fiir ihre Rollen zur Verfiigung. Sie kiimmert sich selbst darum, dass die Kostiime denen
der Stadt entsprechen.

Art. 7 Die Gage von Made Viardot fiir den Zeitraum des Engagements, vom 1. Mai bis
24. August 1848, beliuft sich auf die Summe von zweitausendfiinfhundert Livres
Sterling, zahlbar wie folgt: fiinfhundert Livres Sterling bei ibrer Ankungt in London,
fiir die Proben, die ibrem Debiit vorausgehen, und die verbleibenden zweitausend
Livres Sterling in vier Teilen von fiinfhundert Livres monatlich, Ende Mai, Ende Juni,
Ende Juli und am vierundzwanzigsten August.

Art. 8 Simtliche Proteste, die sich aus der Ausfiibrung und Interpretation dieses Kontrakts
ergeben, werden von Unabhiingigen ohne Gerichtsverfabren endgiiltig beurteils.

Zweifach und in Treu und Glauben unterzeichnet in Courtavenel, Kanton von Rozoy,

Departement Seine und Maine, am fiinfzehnten September achizehnhundertsicbenundvierzig.

Pauline Viardor

Genebmigt Louis Viardot

Seitens M. Beale

C. L. Gruneisen

Edward Delafield

Arthur Webster

Zusatzartikel

Nr. 1 Alle Fiille hherer Gewalt sind zu Gunsten der Direktion auszulegen.

Nr. 2 M. Beale kann, wenn er es fiir Made Viardot als angemessen erachtet, ibr das Recht
einriumen, bei privaten Konzerten und allen anderen Konzertveranstaltungen, aufler jenen

des Hofs und der Alten Musik, und auch bei jenen, fiir welche die Konigin und der Prinz ibren
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Namen verwenden, zu singen und dafiir fiinfhundert Livres zur Gage hinguzufiigen, zahlbar
in fiinf leilen, weshalb sich jede der oben angefiibrten Zahlungen auf sechshundert Livres
erhéhen wird.

Pauline Viardor

Louis Viardot

VI.Vertrag zwischen Pauline Viardot und Edward Delafield
(11. Dezember 1848)

Théatre Royal de Covent Garden & Londres

Les Soussignés

M. Edouard Thomas Delﬂﬁeld, Directeur du %éatre—Royal—[m[im de Covent Garden, a
Londpes, de présent & Paris, hotel Maurice d’un part,

Et Mad. Pauline Viardot, neé Garcia, artiste dramatique, demt [demeurant] & Paris rue
de Donai N° 16, duement assisteé de son mari, d autre part,

Sont convenus de ce qui suit:

Art 1: Made. Viardot, libre de rour engagement, ainsi quelle le déclare, sengage par ces

présentes & remplir lemploi de premier cantatrice (prima donna assoluta) a partir du

dix juillet et jusqu'au dix septembre de la prochaine année mil huit cent quarante neuf,
d'abord au théatre royal-italien de Covent-Garden, jusqu'i sa cloture dans le cours de mois
d'aotit, puis dans les villes d’Angleterre et d’Ecosse (mais non d’Irlande), on M. Delafield
la conduira en tournée.

Art. 2: Au théatre de Covent-Garden, Made Viardot chantera, en Italien, l'opera seria, semi-
seria, et buffa, et dans les concerts donnés sur le théatre, pas moins et pas plus de trois fois par
semaine. Pendant la tournée dans les villes d ’Ang[eterre et d’Ecosse, Made Viardot ne sera tenue
également de chanter que trois fois par semaine, si M. Delafield donne des représentations
théitrales, et sil donne des concerts, elle ne sera jamais tenue de chanter que dans un concert
par jour. Toutefois si elle était engagée pour le festival di Birmingham, elle se conformerait aux
usages de les fétes musicales pour le nombre des concerss elle choix des nouveaux.

Art 3: Made Viardot sengage i préter son nom pour une représentation a bénéfice sans qu'elle
puisse prétendre & aucune indemnité au dela de ses appointements et de faire d ailleurs le
service de son emploi conformément aux usages des théatres lyriques dont elle déclare avoir

pleine et entiére connaissance.
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Art. 4: En cas de maladie justifiée qui préserverait la Direction des services de Made Viardot
pendant plus de huit jours, ses appointements seraient suspendus pour le temps de son
inactivité, a partir des huit jours, et jusqu'a la reprise réguliére de son service.

Art. § Sans nuire aucunement aux interéts dela Direction et au service du théatre, Mad Viardot
pourra, pendﬂnt la durée du présent engagement, chanter dans les concerts particulairs,
dans les concerss de la cours et dans ceux de musique ancienne ou autres instituts de méme
nature. Tous concerts publz'a, faz't a billets payants, fﬂit pour abonnement ou souscription,
lui sont interdits.

Art. 6: Made Viardor ira creér d Londbres le réle de Fidés du Prophéte de M Meyerbeer, qui lui

est réservé. Il est de méme expressément convenu que si pendant le séjour de Mad Viardor
a Londpres, la Direction de Covent-Garden donne lopera des Huguenots, Mad Viardot
reprendra le réle de Valentine qu'elle y a creé la'anneé derniére.
Le reste du répertoire deés & présent convenu entre M Delafield er Mad Viardot comprend les
opéras suivants: La Sonnambula, I Capuletti ¢ Montecchi (avec le 3ieme acte de Vaccai),
Ifigenia in lauride, Fidelio, ['Ebrea de M. Halevy, il Barbiere di Siviglia, I’Elisir d’amore,
Don Pasquale, et le réle de Donna Anna de Don Giovanni; aux quels opéras il faut ajouter,

pendant la tournée dans les provinces, ceux d’Otello et de Norma.

Tous les roles non désignés dans cette liste devront étre proposés par la Direction et acceptés
par Made Viardot, qui consentira de bonne grice & les chanter si elle ny trouve des motifs
raisonnables de les refuser.

Art 7: M Delafield fournira & Made Viardot tous les costumes de théatre avec coiffure et
chaussures pour les divers réles dont elle sera chargée. Elle se pourvoiera elle-méme des
costumes apreés ses de ville.

Art 8: Les appointements de Made Viardot pour le temps de son engagement de deux mois, du

dix juillet au dix septembre prochain, demeurant fixés & la somme de mille huit cents livres

sterlings, payables, savoir: quatre cent cingquante livres & son arrivée a Londres, quatre
cent cinquante livres le trente un juillet suivant, quatre cent cinquante livres le jour dela
cloture du théatre de Londres dans le cours du mois d'aoti, et enfin quatre cent cinquante
livres le m‘uf septembre, veille de [ ’expiration du contrat.
En outre, il est convenu que, pendant la tournée dans les provinces, la Direction pourvoiera
a tous les frais de voyage, de nourriture et de logement pour Mad Viardot, la personne qui
Laccompagnera et un domestique.

Art 9: Si, par suite d arrangements avec la Direction de ['opéra de Paris, Mad Viardot pourrait

se rendre a Londres et commencer son service avant le dix juillet, la Direction de Théatre
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de Covent-Garden lui paierair pour ce temps antérieur au dix juillet des appointements
égales & ceux de son engagement de deux mois, et calculés au pro rata de cet engagement.

Art 10: Dans les cas de force majeure sont réservés en faveur de la Direction.

Art 11: Toutes les contestations que pourraient sélever pour 'execution ou linterprétation du
présent contrar seraient juges par des arbitres, amiables compositeurs, qui décideront sans
appel.

Fait double er de bonne foi a Paris le onze décembre mil huit cent quarante huir.

Approuvé lécriture

Edward Delafield

Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Pauline Viardot und Edward Delafield
(11. Dezember 1848)

Konigliches Theater Covent Garden in London

Die Unterzeichnenden

M. Edouard Thomas Delafield, Direktor des Koniglichen Italienischen Theaters Covent

Garden in London, derzeit in Paris, Hotel Maurice, einerseits,

Und Mad. Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste dramatique, wohnhaft in Paris, Rue de

Donai Nr. 16, vorschriftsmdfSig unterstiitzt durch ihren Ehemann, andererseits,

erkliren wie folgt:

Art. 1: Made. Viardot, frei von allen anderen Engagements, aufler von denen, die sie bekannt
gab, wird hiermit am besagten Theater engagiert, den Dienst einer ersten Singerin

(prima_donna_assoluta) vom zehnten Juli bis zebnten September im nichsten Jahr

achtzehnhundertneunundvierzig, zuerst im Koniglichen Italienischen Theater Covent
Garden bis zum Saisonende im Monat August und dann in den Stidten Englands und
Schottlands (aber nicht Irlands) zu erfiillen, durch die M. Delafield eine Tournee veranstaltet.
Art. 2: Im Covent Garden Theater wird Made Viardot in italienischer Sprache opera seria,
semi-seria und /mﬂlz und bei im Theater veranstalteten Konzerten singen, aber weder
weniger noch mebr als dreimal pro Woche. Wihrend der Tournee durch die Stiidte Englands
und Schottlands ist Viardot gleichfalls verpflichtet, wenn M. Delafield Opernvorstellungen
gibt, nur dreimal pro Woche zu singen, und falls er Konzerte gibt, muss sie niemals mebr
als ein Kongert pro lag singen. Falls sie allerdings fiir das Birmingham Festival engagiert
wird, unterwirft sie sich den Regeln der Musikfestivals und fiir die Anzahl der Konzerte

wiihlt sie Neues.



352 8 Anhang

Art. 3: Made Viardot verpflichtet sich, ihren Namen fiir eine Benefit-Vorstellung zur Verfiigung
zu stellen, ohne Anspruch auf eine Abfindung auflerhalb der requliren Entlohnung zu
haben, und ibren Dienst im Rahmen der Regeln der lyrischen Theater zu verrichten, von
denen sie erklirt volle Kenntnis zu besitzen.

Art. 4: Im Falle einer nachweislichen Er/emn/eung, welche die Direktion lc'inger als acht Tage
davon abhilt, die Dienste Made Viardots in Anspruch zu nehmen, werden die Beziige fiir
die Zeit der Inaktivitit einbebalten, ab acht Tagen und bis zur reguliren Wiederaufnahme
des Dienstes.

Art. 5: Ohne Schidigung der Interessen des Direktors und des Theaters darf Mad Viardot
wihrend des Engagements in privaten Konzerten singen, in Konzerten des Hofes und
in jenen der Alten Musik, oder jenen von anderen Einrichtungen dhnlicher Natur. Alle
dffentlichen Konzerte, entweder mit Kartenverkauf, oder mit einem Abonnement, oder
mit einer Subskription sind ihr untersagt.

Art. 6: Made Viardot wird in London die Partie der Fidés im Prophéte von M Meyerbeer

gestalten, die fiir sie reserviert ist. Es wird hier gleichfalls ausdriicklich erklirt, dass,
falls die Direktion wihrend des Aufenthalts von Mad. Viardot in London die Oper der
Huguenots gibt, Mad Viardot die Partie der Valentine wieder aufnehmen wird, die sie
hier im letzten Jabr kreiert hat.
Das iibrige Repertoire, das zwischen M Delafield und Made Viardot abgesprochen wurde,
enthiilt folgende Opern: La Sonnambula, 1 Capuletti e Montecchi (mit dem dritten Akt
von Vaccai), Ifigenia in Tauride, Fidelio, ’Ebrea von M. Halevy, il Barbiere di Siviglia,

[Elisir d'amore, Don Pasquale, und die Partie der Donna Anna im Don Giovanni;

zu diesen Opern kommen wihrend der Tournee durch die Provinzen noch Otello und

Norma.

Alle hier nicht bestimmten Partien, die sie mit Anstand singen kinne, miissen von
der Direktion vorgeschlagen und von Made Viardot akzeptiert werden, sofern sie keine
verniinftigen Griinde findet, diese zu verweigern.

Art. 7: M. Beale stellt Made Viardot kostenfrei alle Kostiime, inklusive Frisur und Schube,
ﬁir ihre Rollen zur Ve‘;ﬁigung. Sie kitmmert sich selbst, dass die Kostiime denen der Stadr
entsprechen.

Art. 8: Die Gage von Made Viardor ﬁir den Zeitraum ibres Engagements von zwei Monaten,

von zehnten Juli bis zehnten September, wird auf eine Summe von eintausendachthundert

Livres Sterlings festgelegt, zahlbar, wie folgt: 450 Livres Sterling bei ibrer Ankunft in
London, vierhundertfiinfzig Livres am folgenden dreifSigsten Juli, vierhundertfiinfzig Livres
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am 1ag des Saisonendes in London, im Monar August, und schlieflich vierhundertfiinfzig
Livres am neunten September, am Vortag vor Auslaufen des Vertrags.

AufSerdem wird iibereingekommen, dass wihrend der Tournee durch die Provinzen die
Direktion alle Kosten fit'r Reise, Verpﬂegung und Unterkunﬁ‘ ﬁir Mad Viardot, eine
Begleitperson und ein Hausmddchen dibernimms.

Art. 9: Falls, aufgrund eines Arrangements mit der Direktion der Pariser Oper, Mad Viardot
vor dem zehnten Juli nach London kommen und ihren Dienst antreten kinnte, wiirde
die Direktion des Covent Garden Theaters fiir die Zeit vor dem zehnten Juli eine zum
Engagement von zwei Monaten vergleichbare Gage zahlen, die anteilig berechnet wird.

Art. 10: Alle Fille hoherer Gewalt sind zu Gunsten der Direktion auszulegen.

Art. 11: Simtliche Proteste, die sich aus der Ausfiihrung und Interpretation dieses Kontrakts
ergeben konnten, werden von Unabhingigen ohne Gerichtsverfabren endgiiltig beurteilt.
Zweifach und in Trew und Glauben unterzeichnet in Paris am elften Dezember

achtzehnhundertachtundvierzig.

Rechtmiiflig unterzeichnet
Edward Delafield

VII. Vertragsrevision zwischen Pauline Viardot und Frederick Beale
(10.Juli1849)

Les Soussignés
M Frédéric Beale, éditeur de Musique, demeurant & Londres, 261 Regent Street, agissant
comme administration non-responsable du Théatre Royal-Italien de Covent-Garden, d'un part,

Et Madame Pauline Viardot, née Garcia, artiste lyrique, duement assistée et autorisée de
son mari, demeurant & Londres 27 Clifton Villas, Maida Vale, d'autre part,

Voulant réformer d’'une convenue accord le contrat d'engagement signé a Paris, le onze
décembre dernier entre M. Delafield, directeur du dit théatre de Covent-Garden et Made.
Pauline Viardot,

sont convenus de ce qui suit:
1° La durée de l'engagement de Mad. Viardot est réduite & [‘époque comprise entre ce jour

d’hui dix juillet et le vingt cing aodit prochain, termine de la saison théitrale. La partie de

cet engagement relative & une tournée dans les provinces est supprimée.
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2° Au lieu d'avoir droit aux appointements fixes de mille huit cents Livres Sterlings pour

Lengagement de deux mois, Made. Viardot recevra une somme de Soixante Livres Sterlings

pour chaque représentation & laquelle elle prendra part sur le théatre de Covent-Garden.

3° Mad. Viardot fera ses débuts pour le role de Fideés dans lopéra le Prophéte de M. Meyerbeer,
et ne sera tenue de chanter aucun autre role avant celui-la!
4° M Beale remettra immédiatement a Mad. Viardot, méme avant quelle commence les

représentations du Prazz/aét . la somme de Trois cents Livres Sterlz'ng;, qui sera le paiement

anticipé des cing premiéres représentations faites par Mad. Viardor. Néanmoins cerre
somme de trois cents Livres Sterlings demeure dés & présent acquise a Made. Viardot,
quoiqu’il arrive, et méme dans le cas o1, non par sa faute l'opéra le Prophéte ne serait pas
représenté.

5° En outre, tous que les débuts de Mad. Viardot auront en lieu dans le Prophéte, et pourvu
que le Théatre de Covent-Garden reste ouvert jusquau trente-un juiller présent mois,
M. Beale sengage personnellement & fournier & Made. Viardot loccasion de faire cing
autres représentations des opéras de son répertoire, au méme prix de soixante Livres par
représentation, ou & lui en payer la reprise; Mad. Viardot ne devait pas, si ses débuts vont
bien, faire moins de dix représentations avant la cloture du théatre.

6° Apré: cette série de dix représentations, si l’epoque de vingt cing aoit west pas encore
atteinte, M. Beale et Mad. Viardot auront réciproquement le droit, I'un de proposer,
Lautre d'accepter, un ou plusieurs autres représentations au méme prix.

7° Toutes les clauses et conditions de contrat signé a Paris le onze decembre dernier, non
abrogés ou modifiés par le présent, conserveront leur plein et entier effet.
Les contestations qui pourraient sélever sur lexécution ou linterprétation du présent
contrat seront signeés par des arbitres, amiables compositeurs, qui prononceront sans appel.

Fair double er de bonne foi & Londres, le dix juillet mil huit cent quarante-neuf:

Approuvé I’ écriture

E Beale
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Deutsche Ubersetzung der Vertragsrevision zwischen Pauline Viardot und Frederick

Beale (10. Juli 1849)

Die Unterzeichnenden

M Frédéric Beale, Musikverleger, wobnbaft in London, 261 Regent Street, handelnd als
nicht-verantwortlicher Aufiraggeber des Koniglichen Italienischen Theaters Covent-Garden,
einerseits,

Und Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste lyrique, rechtmifSig unterstiitzt und
genehmigt durch ihren Ebemann, wohnhaft in London, 27 Clifton Villas, Maide Vale,
andererseits,

wollen in gegenseitigem Einverstindnis den Kontrakt, unterzeichnet am elften Dezember
in Paris zwischen M. Delafield, Direktor des besagten Covent Garden Theaters, und Made.
Pauline Viardot indern und erkliren wie folgt:
1° Die Dauer des Engagements von Mad. Viardot wurde auf den Zeitraum zwischen dem

heutigen Tag, dem zehnten Juli und dem fiinfundzwanzigsten August in der Theatersaison

redugiert. Der 1éil des Engagements in Bezug auf eine Tournee durch die Provinzen ist
nichtig.

2° Anstatt Anrecht auf eine fixe Gage von eintausendachthundert Livres Sterling fiir ein

Engagement von zwei Monaten zu haben, erhiilt Made. Viardot eine Summe von sechzig
Livres Sterlings fiir jede Vorstellung, an der sie im Covent Garden Theater teilnimms.
3° Mad. Viardot wird ibr Debiit in der Partie der Fidés in der Oper des Prophéte von

M. Meyerbeer geben und wird keine andere Partie vor dieser singen!

4° M Beale hindigt Mad. Viardot sofort, schon bevor diese mit den Proben des Prophéte

beginnt, die Summe von dreihundert Livres Sterling aus, welche die vorgezogene Bezahlung

Siir die ersten fiinf Vorstellungen von Mad. Viardot ist. Trotzdem bleibt diese Summe von
dreihundert Livres Sterling im Besitz von Made. Viardot, wenngleich und selbst wenn die
Oper des Prophéte ohne ibhre Schuld nicht zur Auffiihrung kommsz.

5° Falls alle Debiits von Mad. Viardot im Prolz/aéte Smttﬁnden, und soﬁ‘rn das Covent
Garden Theater bis einundreifSigsten Juli desselben Monats gedffnet bleibt, verpflichtet sich
M. Beale persinlich, Made. Viardot die Gelegenheit zu fiinf anderen Opernvorstellungen
aus ihrem Repertoire zu geben, zum selben Preis von sechzig Livres pro Vorstellung und
dies auch fiir Wiederaufnahmen zu zablen; Mad. Viardor darf nicht, falls ibre Debiits
Erfolg haben, weniger als zehn Vorstellungen vor Ende der Saison geben.
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6° Nach dieser Serie von zehn Vorstellungen, falls die Periode des fiinfundzwanzigsten August
noch nicht erreicht wurde, haben M. Beale und Mad. Viardor gegenseitig das Recht, eine
oder mebrere andere Vorstellungen zum selben Preis, der eine vorzuschlagen, die andere
zu akzeptieren.

7° Alle Klauseln und Konditionen des Vertrags, der in Paris am letzten elﬁen Dezember
unterzgeichnet wurde, und die nicht aufler Kraft gesetzt oder modifiziert wurden, bleiben
in ihrem vollen und ganzen Umfang erbalten.
Siamtliche Proteste, die sich aus der Ausfiibrung und Interpretation dieses Kontrakts
ergeben konnten, werden von Unabhingigen ohne Gerichtsverfabren endgiiltig beurteilt.

Zweifach und in Trew und Glauben in London unterzeichnet, am zehnten Juli

achtzehnhundertneunundvierzig.

RechtmdifSig unterzeichnet

E Beale

VIII. Vertrag zwischen Pauline Viardot und Frederick Beale (30.Juli 1849)

Les Soussignés,

Mad. Pauline Viardot, née Garcia, artiste lyrique, duement assiste de son mari, d'un parr,
Et M. Frédéric Beale, éditeur de musique, & Londres, Regent Street 261, dautre part,

sont convenus de ce qui suit:

Mad. Viardot sengage envers M. Beale & chanter dans les différents concerts du matin et du
soir, qui composeront le Festival de Liverpool, pendant les cing jours compris entre le lundi 27
et le vendredi 31 aoiit prochain.

Le programme de ses concerts, pour ce qui regarde Mad. Viardot, sera réglé d'un commun
accord entre elle et M. Julius Benedict, Directeur des chaeurs et de ['orchestre.

M Beale sengage & payer la somme de trois cents Livres sterlings & Mad. Viardot, qui prmd a

sa charge les frais de voyage et de séjour.

Cette somme de trois cents Livres sera remise par M. Beale i Mad. Viardot pendant son séjour
a Liverpool, er avant le dernier concert du 31 aoiit, de facon que Mad. Viardot puisse repartir
immédiatement.

Les contestations qui pourraient séléver sur exécution ou Uinterprétation du présent contrat
seront signés par des arbitres, amiables compositeurs, qui prononceront sans appel et sans

Jformalités judicaires.



8.1 Transkriptionen und Ubersetzungen der Sangervertrige 357

Fait double et de bonne fois, & Londres, le trente Juillet mil huite cent quarante neuf.
Approuvé ['écriture
E Beale

Deutsche Ubersetzung des Vertrag zwischen Pauline Viardot und Frederick Beale

(30. Juli 1849)

Die Unterzeichnenden,

Mad. Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste lyrique, rechtmifSig unterstiitzt durch ibhren
Ehemann, einerseits,

und M. Frédéric Beale, Musikverleger, in London, Regent Street 261, andererseits,

erkliren wie folgt:

Mad. Viardot verpflichter sich gegeniiber M. Beale in unterschiedlichen Konzerten des
Liverpool Festivals am Morgen und Abend zu singen, wihrend der fiinf Tage zwischen
Montag, 27. und Mittwoch, 31. August.

Das Programm dieser Konzgerte, die Mad. Viardor betreffen, wird in einer gemeinsamen
Uberez'nkunﬁ‘ zwischen ihr und M. Julius Benedict, Leiter der Chére und des Orchesters,
bestimmt.

M Beale verpflichtet sich, die Summe von dreihundert Livres Sterling an Mad. Viardot zu
zablen, die selbst fiir die Reise- und Aufenthaltskosten aufkomms.

Diese Summe von dreibhundert Livres wird von M. Beale an Mad. Viardot wihrend des

Aufenthalts in Liverpool ausbezahlt, vor dem letzten Konzert am 31. August, so dass Mad.
Viardot sofort abreisen kann.

Simtliche Proteste, die sich aus der Ausfiibrung und Interpretation dieses Kontrakts
ergeben kinnten, werden von Unabhingigen obne Gerichtsverfabren und ohne rechtliche
Formalititen endgiiltig beurteilt.

Zweifach unterzeichner in Treuw wund Glauben in London, am dreifSigsten Juli
achtzehnhundertneunundvierzig.

RechtmdifSig unterzeichnet

E Beale
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IX. Vertrag zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye (15. November 1849)

Théatre Royal Italien de Covent Garden, &4 Londres.

Les Soussignés,

M. Frédéric Gye, Directeur du théatre Royal-Italien de Covent-Garden, & Londres, de présent

a Paris, hotel de Bristol d’un part,

Et Made. Pauline Viardot, née Garcia, artiste dramatique, demt [demeurant] & Paris, rue

de Donai No 28, duement assistée de son mari, d'autre part,

sont convenus de ce qui suit.

Art 1er. Mad. Viardot sengage a remplir lemploi de premiére cantatrice (prima donna

assoluta) sur le théatre de Covent Garden, du 15 juin prochain 1850, au 15 aoit suivant.
Ses appointements, pour cette période de deux mois, sont fixés i la somme de quinze cents

livres sterlings.

Art 2. Tourefois M Gye pourra prolonger 'engagement de Mad. Viardot jusqu'au vingt huir

aoit, inclus; mais en ce cas, il devra la prévenir le premier juin précédent, et les appointements

de Made. Viardot, pour cette periode du 15 juin en 28 adut, seront postés a la somme de mille

huit cent livres sterlings.
Art 3. Mad. Viardot chantera le role de Fideés, du Prophéte, celui de Rachel de la Juive,

celui di Fidelio [+celui d’Iphigénie en lauride, si ces ouvrages sont représentés au théatre de

Covent-Garden, ] et enfin celui d’Adina dans UElisir d'amore, si le dernier opéra n'avait point
encore été mis en scéne avant son arrivée, ou si la cantatrice qui avrait chanté le role avait
quitté le théatre de Covent-Garden.

Les réles non désignés ci-dessus devront étre proposés par la Direction, et acceptés par Mad.
Viardo.
Art 4. Mad. Viardot chantera dans les concerts du théatre, aussi bien que dans les opéras, mais
Jjamais plus de trois fois par semaine.

Elle ne chantera nulle part loin du théatre, excepté dans les concerts particuliers, sans la
permission du directeur.
Art 5. Mad. Viardot se conformera aux régles ordinaires du théatre, et la direction la fournira
tous ses costumes, avec coiffures et chaussures, pour les divers roles dont elle sera chargé.
Art 6. Mad. Viardot contient i ce que les appointements ci-dessus stipulés lui soient payés a
la casse du théatre, dans la forme et suivant les conditions d’un contrat fait entre M. Gye et
diverses autres personnes, /equel content est égﬂlemmt signé pour Mad. Viardot, & la date de

ce jour.
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Fait double & Paris le quinzge novembre mil huit cent quarante neuf:
Approuvé l'ecriture

Frederick Gye

Pauline Viardor

Approuvé Louis Viardot

Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye

(5. November 1849)

Konigliches Italienisches Theater Covent Garden, in London.
Die Unterzeichnenden,
M. Frédéric Gye, Direktor des Koniglichen Italienischen Theaters Covent Garden, in London,
derzeit in Paris, Hotel de Bristol, einerseits,
Und Made. Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste dramatique, wohnhaft in Paris, Rue de
Donai Nr. 28, rechtmiifSig unterstiitzt durch ihren Ebemann, andererseits,
erkliren wie folgt:
Erster Artikel. Mad. Viardot verpflichter sich, die Anstellung einer ersten Siingerin (prima
donna_assoluta) am Covent Garden Theater von 15s. Juni 1850 bis folgenden 15. August
auszutiben.

Ihre Gage fiir diese Periode von zwei Monaten beliuft sich auf die Summe von
eintausendfiinfhunderr Livres Sterling.
Art. 2 Allerdings kann M. Gye das Engagement von Mad. Viardot bis einschliefflich
achtundzwanzigsten August verlingern; aber in diesem Fall muss er sie bis ersten Juni
verstindigen; und die Gage von Made. Viardot fiir diese Periode von 15. Juni bis 28. August
belauft sich auf eintausendachthundert Livres Sterling.
Art. 3 Mad. Viardot wird die Partie der Fides im Propheéte, jene der Rachel in der Juive, und

Jjene von Fidelio singen [+ jene der Iphigénie en Tauride, falls diese Werke im Covent Garden
Theater zur Au]ﬁi/ﬂmng kommen,] und sclaliefflifla Jene der Adina in L’Elisir d'amore, falls
letztere nicht bereits vor ibrer Ankunyft aufgefiihrt wurde oder falls die Singerin, welche die

Partie gesungen hat, das Covent Garden Theater bereits verlassen hat.

Die nicht oben aufgefiihrten Partien miissen von der Direktion vorgeschlagen und von
Mad. Viardot akzeptiert werden.

Art. 4 Mad. Viardot singt in den Konzerten des Theaters und auch in den Opern, aber

nicht mehr als dreimal pro Woche.
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Sie singt keinesfalls an einem anderen Ort auflerhalb des Theaters obne die Erlaubnis des
Direktors, ausgenommen bei privaten Konzerten.
Art. s Mad. Viardot unterwirft sich den gewéhnlichen Regeln des Theaters, und die Direktion
stellt ibr kostenfrei alle Kostiime, inklusive Frisur und Schube, fiir ihre unterschiedlichen
Rollen zur Verfiigung.
Art. 6 Mad. Viardot bestimms, dass ibr die oben stipulierte Gage aus der Kasse des Theaters
bezahlt wird, in der Art und den Konditionen einem Kontrakt zwischen M. Gye und diversen
anderen Personen folgend, dessen Inhalt gleichermaflen fiir Mad. Viardot mit dem heutigen
Datum unterzeichner wurde.
Zweifach unterzeichnet in Paris am fiinfzehnten November achtzehnhundertneunundvierzig.
RechtmdifSig unterzeichnet
Frederick Gye
Pauline Viardor
Genehmigt Louis Viardot

X.Vertrag zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye (28. Februar 1851)

Royal-Italian-Opera de Londres

Les Soussignés
M. Frédéric Gye, Directeur du Royal-Italian-Opera de Covent Garden, & Londres, de présent
a Paris, hotel de Bristol, d’une parte,
Et Made. Pauline Viardot, née Garcia, artiste dramatique, demt [demeurant] & Paris, rue de
Donai No 98, duement assistée de son mari, d'autre part,
sont convenus de ce qui suit:

Art 1. Made. Viardot sengage & remplir l'emploi de premiére cantatrice (prima donna
assoluta) sur le théatre de Covent-Garden, du dix Juin prot/min 1851 au dix aoiit suivant.
Ses appointements, pour cette période de deux mois, sont fixés a la somme de mille Livres

Sterlings, payables savoir & son arrivée a Londres le 10 juin, deux cent cinquante Livres;

le 30 juin, deux cent cinquante Livres; le 20 juillet; deux cent cinquante Livres, et enfin le

10 aoit, deux cent cinquante Livres.

Art. 2 M. Gye pourra prolonger l'engagement de Made. Viardot jusqu’au vingt cing aodit dela
méme année 1851, sous la condition qu’il la préviendra officiellement avant le premier juillet
précédant; et, dans le cas, les appointements de Made. Viardot seront augmentés des deux cents

Livres Sterlings, payables le 24 aoii.
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Art. 3 Made. Viardot chantera le role de Fidés du Prophéte, celui de Rachel de la Juive, et celui

d’Amina de la Sonnambula, si ces ouvrages sont représentés au théatre de Covent- Garden. I/ est

en outre, réservé et assuré a Made. Viardot ['un des deux réles de Rosina du Barbiér de Seville,

ou d’Adina del’ Elisir d'amore. Enfin M. Gye sengage a faire représenter dans le cours de la
prochaine saison, l'opéra de Sapho, musique de M. Charles Gounod, qui sera prochainement
donné sur la scéne del'opéra de Paris, et dont Made. Viardot se réserve [Le role de début de
Made. Viardot sera celui de Fidés ou celui de Sapho] expressément le principal réle.

Les réles non désignés ci-dessus devront étre proposés par la Direction, et acceptés par
Made. Viardos.

Art 4. Made. Viardot chantera dans les concerts du théatre, aussi bien que dans les opéras,
mais jamais plus de trois fois par semaine.

Elle ne chantera nulle part hors du théatre sans la permission du Directenr, excepté dans
les concerts particuliers.
Art. 5. Made. Viardor se conformera aux régles ordinaires du théatre, et la direction lui
Sfournira tous les costumes, avec coiffures et chaussures, pour les divers roles dont elle sera
chargée.
Art. 6. Made. Viardot sengage & ne chanter & Londres, pendant la saison de la prochaine
année mil huit cent cinquante deux, que dans le théatre dirigé par M. Gye, pourvu que ce
soit dans l'une des salles de Covent Garden, Queen’s Theater ou Drury Lane que M. Gye
continuerait de diriger un opera italien, et aux mémes conditions que celles contenues dans
le présent contrat.
Art. 7 Toutes les contestations qui pourraient sélever sur ['exécution ou linterprération de ce
contrat seront jugées par des arbitres, amiables compositeurs, qui décideront sans appel.
Fair double & Paris le vingt huit fevrier mil huit cent cinquante un.
Approuvé lecriture
FE Gye

Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye
(28. Februar 1851)

Koniglich Italienische Oper in London

Die Unterzeichnenden
M. Frédéric Gye, Direktor des Kiniglichen Italienischen Opernbauses in London, zur Zeit in

Paris, Hotel de Bristol, einerseits,
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Und Made. Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste dramatique, wohnhbaft in Paris, Rue de
Donai Nr. 98, rechtmifSig unterstiitzt durch ihren Ebemann, andererseits,
erkliren wie folgt:

Art. I. Made. Viardot verpflichtet sich, die Anstellung einer ersten Singerin (prima donna

assoluta), im Theater Covent Garden vom zehnten Juni 1851 bis fo[gmdm zehnten August,

auszuiiben.

Ihre Gage fiir diese Periode von zwei Monaten beliuft sich auf die Summe von eintausend
Livres Sterling, zahlbar bei ihrer Ankunyt in London und zwar am 10. Juni zweibundertfiinfzig
Livres; am 30. Juni zweihundertfiinfzig Livres; am 20. Juli zweibundertfiinfzig Livres und

schliefSlich am 10. August zweibundertfiinfzig Livres.

Art. 2 M. Gye kann das Engagement von Made. Viardot bis fiinfundzwanzigsten August
desselben Jahres 1851 verlingern, unter der Bedingung, dass er sie offiziell vor vorausgehendem
ersten Juli verstindigt; in diesem Fall wird die Gage von Made. Viardot um zweibhundert
Livres Sterling erhoht, zahlbar am 24. August.

Art. 3 Made. Viardot wird die Rolle der Fidés im Prophéte, jene der Rachel in der Juive,

und jene der Amina aus der Sonnambula singen, falls diese Werke am Covent Garden

Theater aufgefiihrt werden. Es wird aufSerdem eine der beiden Partien der Rosina aus dem

Barbiere di Siviglia oder jene der Adina aus Elisir d'amore fiir Made. Viardot reserviert und

gewihrleistet. SchliefSlich verpflichtet sich M. Gye im Laufe der nichsten Saison die Oper
Sapho, Musik von M. Charles Gounod, aufzufiihren, welche demnichst auf der Biihne der
Pariser Oper gegeben wird, und in der sich Made. Viardot [Die Partie von Made. Viardots
Debiit wird die der Fidés, oder die der Sapho sein] ausdriicklich die Hauptrolle reserviert hat.
Die nicht oben angefiihrten Partien miissen von der Direktion vorgeschlagen und von
Made. Viardor akzeptiert werden.
Art. 4 Made. Viardot singt in den Konzerten des Theaters genauso wie in den Opern, aber
nicht mehr als dreimal pro Woche.
Sie singt keinesfalls an einem anderen Ort auflerhalb des Theaters ohne die Erlaubnis des
Direktors, ausgenommen bei privaten Konzerten.
Art. s Mad. Viardot unterwirft sich den gewihnlichen Regeln des Theaters und die Direktion
stellt ibr kostenfrei alle Kostiime, inklusive Frisur und Schube, fiir ihre unterschiedlichen
Rollen zur Verfiigung.
Art. 6 Made. Viardot verpflichtet sich, wihrend der Saison des nichsten Jahres achtzehn-
hundertzweiundfiinzig nicht in London zu singen, aufer in dem Theater, das von M. Gye

geleitet wird, sei es in einem der Sile von Covent Garden, des Queens Theaters oder Drury
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Lanes, in dem M. Gye die Leitung der italienischen Oper fortfiibrt und zu denselben
Konditionen, wie die im vorliegenden Kontrakt.

Art. 7 Simtliche Proteste, die sich aus der Ausfiibrung und Interpretation dieses Kontrakts
ergebm kdnnen, werden von Unala/adngigen obne Geric/ﬂt;ye;ﬁ/ﬂren mdgiiltig beurteilt.
Zweifach untergeichnet in Paris am achtundzwanzigsten Februar achtzehnbundert-
einundfiinfzig.

RechtmdifSig unterzeichnet

E Gye

XI. Vertragsrevision zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye
(27. Februar 1852)

Les Soussignés,

Interprétant, pour la prochaine saison théitrale de la présente année 1852, l'art. 6 de leur
contrat précedent;

Sont convenus de ce qui suit:

Mad. Viardot avertira M. Gye, au moins quinze jours en l'avance, de I'époque, ou il lui
sera possible, de prendre un service actif au théatre-Royal-Italien, et, en tous cas, non avant
le premier juillet.

M. Gye, de son coté, avait le droit de limiter l'engagement de Mad. Viardot & Uespace d'un mois,
qui courra soit de quinze juiller au quinze aoiit, soit de vingt cing juiller au vingt cing aoi.

Les appointements de Mad. Viardot lui seront comptés, A saison de cing cents Livres Sterlings

par mois, et au prorata du temps de son service actif.
Les réles de Mad. Viardot seront: 1° ceux de Fidés du Prophéte, de Rachel dela Juive et

d’Amina dela Sonnambula; 2° ceux qui pourraient étre, en outre, proposés par la Direction

et acceptés par elle.

Le contrat précédent est maintenu dans toutes les autres clauses.

Fair double & Dunse Castle (Ecosse), le vingt sept fevrier mil huit cent cinquante deux.
Approuvé lécriture

FE Gye

Approuvé écriture

Pauline Viardor

Approuvé Louis Viardot
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Deutsche Ubersetzung der Vertragsrevision zwischen Pauline Viardot und Frederick

Gye (27. Februar 1852)

Die Untergeichnenden,

nebhmen, ﬁt’r die néchste Theatersaison des gegenwirtigen ]d/ﬂre: 1852, Art. 6 ihres vor/aerz'gm
Kontraktes, auf,

und erkliren wie folgt:

Mad. Viardot benachrichtigt M. Gye wenigstens fiinf lage vor dem Zeitraum, an dem es
ihr moglich ist, einen aktiven Dienst am Koniglichen Italienischen Theater anzunehmen, in
Jjedem Fall nicht vor dem ersten Juli.

M. Gye hat seinerseits das Recht, das Engagement Mad. Viardots auf den Zeitraum eines
Monats zu verkiirzen, der entweder vom fiinfzehnten Juni bis fiinfzehnten August oder vom
gwanzigsten fuli bis zwanzigsten August gebt.

Die Gage Mad. Viardots wird auf Basis einer Saisongage von fiinfhundert Livres Sterling

anteilig fiir die Zeit ibres aktiven Dienstes berechnet.

Die Partien von Mad. Viardot sind: 1° jene der Fidés im Prophéte, jene der Rachel in der

Juive und jene der Amina in der Sonnambula; 2° jene, die zusitzlich in Frage kommen und

von der Direktion vorgeschlagen und von ibr akzeptiert werden.
Der letzte Kontrakt wird in allen anderen Klauseln beibehalten.
Rechtmiiflig unterzeichnet

E Gye

RechtmdifSig unterzeichnet

Pauline Viardot

Genebmigt Louis Viardot

XIl. Vertrag zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye (15. Marz 1854)

Royal Italian-Opera de Londres.

Saison de 1854
Les Soussignés,

M. Frédéric Gye, Directeur du Royal-Italian-Opera de Covent-Garden, a Londres, de présent

a Paris, Hétel Bristol, d’une part,
Et Made. Pauline Viardot, née Garcia, artiste dramatique, demt [demeuerant] & Paris, rue

Donai N° 28, duement assistée de son mari, d autre part,
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sont convenus de ce qui suit:

Art 1er. Made. Viardot sengage, pour la saison théitrale, de la présente année, & se mettre
a la disposition de M. Gye, en qualité de premiére cantatrice, aussitor qu’il lui sera possible
de reprmdre ses roles habituels au théatre. Ce ne sera [par touteﬁz':, a moins que M. G)/e
y consente, avant le premier juin prochain. Dés le moment ou Mad. Viardot aura mis ses
services & la disposition de M. Gye] Déscemoment; et jusqu'is la fin de la saison théitrale,
[fixée an—avtit—prochain. M Gye devra fournier & Made. Viardot loccasion de faire, en
minimum, six représentations dans espace d’un mois, et en proportion, d aprés cette régle, du
temps que durera son engagement. Faute par lui d'offvir & Made. Viardor le moyen de faire
au moins six représentations par mois, M. Gye serait tenue de payer & Made. Viardot méme
les représentations qu'elle w'aurait pas faites jusqu'ac concurrence de ce nombre. En revanche,
les représentations offertes & Mad. Viardot, et qu'elle ne feraient point, seraient comptées dans
ce nombre de six par mois qui lui sont dues.

Art. 2 Chaque représentation sera payée par M. Gye a Made. Viardot, a raison de Soixante
Livres Sterlings.

Art. 3 Mad. Viardot ne pourra pas étre tenue de chanter plus de trois fois dans la méme
semaine.

Elle ne chantera nulle part hors du théatre sans la permission du Directeur, sauf dans les
concerts particuliers [er gratuits, en ce sens que les assistants ny paient point leurs places] et
dans ceux de la Philharmonic Sociery, qu'elle se réserve expressément.

Art. 4 Mad. Viardot fera son début dans le réle de Rosine du Barbier de Seville, qui lui

appartiendra le reste de la saison. Elle reprendra, en entrant au théatre, le role de Fidés du

Prophéte. Les autres roles seront proposés par la direction er acceptés par elle.

Art. s Mad. Viardot se conformera aux régles ordinaires du théatre, et la Direction lui fournira

tous les costumes, avec coiffures et chaussures, pour les divers réles dont elle sera chargée.

Art. 6 Toutes les contestations qui pourraient sélever sur l'exécution ou linterprétation du

présent contrat seront jugées par des arbitres, amiables compositeurs, qui décideront sans appel.
Fait double & Paris le quinze mars mil huit cent cinquante quatre.

Approuvé [écriture

Pauline Viardot

Approuvé

Louis Viardot

Approuvé ['écriture

E Gye
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Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye

(15. Mirz 1854)

Konigliche Italienische Oper in London.

Saison 1854
Die Unterzeichnenden,

M. Frédéric Gye, Direktor der Koniglichen Italienischen Oper Covent Garden in London,

derzeir in Paris, Horel Bristol, einerseits,

Und Made. Pauline Viardot, geborene Garcia, artiste dramatique, wobnhaft in Paris, Rue
Donai Nr. 28, rechtmiifSig unterstiitzt durch ihren Ebemann, andererseits,

erkliren wie folgt:

1. Art. Made. Viardot verpflichtet sich, in der Theatersaison dieses Jahres M. Gye als erste
Singerin zur Verfiigung zu stehen und wenn es ibr sofort maglich ist, ibre iiblichen Partien
am Theater wieder aufzunehmen. Nicht [jedoch, wenn M. Gye zustimmt, vor dem néichsten
ersten Juni. Aber jedenfalls zum Zeitpunkt an dem Mad. Viardot ihre Dienste M. Gye zur
Verfiigung stellt] bereitssofort und bis zum Ende der Theatersaison, imniichstenAugust:
M. Gye muss Made. Viardot die Gelegenheit bieten, mindestens sechs Vorstellungen im
Laufe eines Monats zu geben und auf Grundlage dieser Regel anteilig fiir die Dauer ibres
Engagements. Sollten die Mittel fehlen, um Made. Viardor wenigstens sechs Vorstellungen
pro Monat anzubieten, ist M. Gye daran gehalten, Made. Viardot selbst fiir die angebotenen
Vorstellungen zu bezablen, die sie bis zum Erreichen dieser Anzahl nicht gegeben hat.
Dagegen werden die Vorstellungen, die Made. Viardot angeboten wurden und die sie nicht
gibt, zur Anzahl von sechs Vorstellungen pro Monat hinzugezihlt, die sie ihm schuldez.

Art. 2 Fir jede Vorstellung bekommr Made. Viardot von M. Gye sechzig Livres Sterling.

Art. 3 Mad. Viardot darf nicht verpflichtet werden, mebr als dreimal in derselben Woche zu
singen.

Sie singt nirgendwo aufSerbalb des Theaters obne die Erlaubnis des Direktors, ausgenommen
bei privaten Konzerten [und unentgeltlich, im Sinne, dass die Anwesenden nichts fiir ihre

Pliitze bezahlen] und bei Jenen der Philharmonic Society, die sie sich ausdriicklich reserviert

hat.
Art. 4 Mad. Viardot gibt ihr Debiit in der Partie der Rosine im Barbiere de Seville, die ibr

fiir den Rest der Saison zustebt.

Art. s Mad. Viardot unterwirft sich den gewéhnlichen Regeln des Theaters, und die Direktion
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stellt ibr kostenfrei simtliche Kostiime, inklusive Frisur und Schube, fiir ibre unterschiedlichen

Rollen zur Verfiigung.

Art. 6 Simtliche Proteste, die sich aus der Ausfiibrung und Interpretation dieses Kontrakts

ergebm konnten, werden von Unﬂb/ﬂ[ingigen, obne Geric/atwe;ﬁz/arm endgiiltig beurteilt.
Zweifach unterzeichnet in Paris am fiinfzehnten Mirz achtzehnhundertvierundfiinfzig.

RechtmiifSig unterzeichnet

Pauline Viardor

Genehmigt

Louis Viardot

RechtmiifSig unterzeichnet

FE Gye

XIII. Vertrag zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye (19. Marz 1855)

Royal-Italian-Opera de Londres

Saison de 1855

Les Soussignés,

M. Frédéric Gye, Directeur du Royal-Italian-Opera de Covent Garden & Londres, de présent
a Paris, hotel Bristol, d'un part,

Et Made. Pauline Viardot, née Garcia, artiste dramatique, demr [demeurant] & Paris, rue
de Donai, N° 28, duement assistée de son mari, d'autre part,

sont convenus de ce qui suit:

Art 1er. Made. Viardot sengage & remplir l'emploi de premiére cantatrice mezzo-soprano sur
théatre italien de Covent-Garden; du vingt-quatre avril prochain inclus, au vingt quatre
Jjuillet suivant inclus.

Art. 2 Ses appointements pour cette période de trois mois sont fixés a la somme de mille deux

cents livres sterlings, payables savoir:
asonarrivésLondresdenxcentstivres le vingt-quatre mai denx quatre cents livres; le vingt-

quatre juin quatre cents livres, et le vingt-quatre juillet quatre cents livres.
Art. 3 Le répertoire de Made. Viardot se composera des réles suivants: Fidés du Prophéte,

Azucena du Trovarore, Rosina du Barbier de Seville, Desdemona d’Otello, et enfin Valentine

des Huguenots, dans le cas on Made. Giulia Grisi ne serait point attachée, cette saison, au

théatre de Covent-Garden.
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Made. Viardot n'aura droit a ces réles que si les operas dont ils sont partie sont mis en scéne
par la Direction. Mais, dans ce cas, ils lui appartiendraient pendant toute la durée de son
engagement.

Les roles non désignés ci-dessus devront étre proposés par la direction, et acceptés par l'artiste.
Art. 4 Made. Viardot chantera dans les concerts du théatre, aussi bien que dans les opéras,
mais jouirais plus de trois fois par semaine.

Elle ne chantera nulle part hors du théatre sans la permission de Directeur, sauf dans les
concerts particuliers et gratuits en ce sens que les assistants ny paient point lewrs places, er dans

ceux dela Philharmonic Society.

Art. s Made. Viardot se conformera aux régles ordinaires du théatre, et la Direction lui fournira
tous les costumes, avec coiffures et chaussures, pour les divers réles dont elle sera chargée.

Art. 6. M. Gye aura la faculté de prolonger 'engagement de Made. Viardor du vingt-quatre
Jjuilletr au treize—aotit—suivant, jour dela cloture du théatre, en lavertissant au moins wn
mots-deux semaines & l'avance, et, dans le cas, Made. Viardot recevra des appointements

proportionnels, calculés sur le taux de quatre cents livres sterlings par mois.

Art. 7 Made. Viardot dans le cours de la présente année 1855, ne pourra faire de tournée
dans les provinces d’Angleterre quavec M. Gye, et pour son compte. Elle sinterdit méme
Jormellement le droit de chanter en public dans les provinces jusqu's la fin dela présente
année, sauf toutefois au festival de Birmingham, pour lequel elle a déja fait une promesse, ex
qu'elle se réserve expressément.
Art. 8 Si Made. Viardot se décide & faire une tournée dans les provinces pour le compte de
M. Gye, ce sera aux conditions suivantes, dés & présent consentis entre eux:

1° M. Gye devra prolonger l'engagement de Made. Viardot du vingt quatre juillet auonze
wotit 4 la fin de la saison.

2° Lengagement de Made. Viardot pour la tournée au compre de M. Gye seradun-mots,tu

CA0ULl AU AIX IePLermntore; crecerra poi c 7770 aecliourriee guair

pourra pas se prolonger au dela du dix septembre; elle recevra des appointements proportionnels

a4 quatre cents livres sterlings par mois, et sera en outre défrayée par M. Gye de toutes les dépenses

de transport, nourriture et [ogemmt, en un mot de toutes les dépeme: conséquentes pour le

voyage , pour elle, la personne qui l'accompagnera, et une femme de chambre.

3°Made. Viardot ne sera tenue de chanter, dans le cours de cette tournée, que les roles d'opéras
ci-dessus désignés ou ceux dont elle conviendrait d'accord avec M. Gye, et les morceaux de
concerts quelle choisirait ou accepterait. Opéra ou concert, elle ne sera tenue de chanter

quune fois par jour ou plus.
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Art. 9. Toutes contestations qui pourraient sélever sur ['exécution ou l'interprétation du présent
contrat seront jugées par des arbitres, amiables compositeurs, qui décideront sans appel.

Fait doubles & Paris le dix-neuf mars mil huit cent cinquante cing.

Approuvé [écriture

Pauline Viardor

Approuvé

Louis Viardor

Frederick Gye

Art. Supplémentaire: 1 est bien entendu que, dans le cas d’une tournée dans les provinces
[Jaite par Mad. Viardot pour le compte de M. Gye, le festival de Birmingham appartiendra
a ce dernier, comme tous les produits obtenus entre la cloture du théatre et le dix septembre.
FE Gye

Deutsche Ubersetzung des Vertrags zwischen Pauline Viardot und Frederick Gye

(19. Mirz 1855)

Konigliche Italienische Oper in London

Saison 1855

Die Unterzeichnenden,

M. Frédéric Gye, Direkror der Koniglichen Italienischen Oper Covent Garden in London,
zurzeit in Paris, Hotel Bristol, einerseits,

Und Made. Pauline Viardor, geborene Garcia, artiste dramatique, wobnhaft in Paris, rue de
Donai Nr. 28, rechtmiifSig unterstiitzt durch ihre Ehemann, andererseits,

erkliren wie folgt:

1. Art. Made. Viardor verpflichtet sich, die Anstellung als erste Singerin mezzo-soprano am
italienischen Theater Covent Garden zu erfiillen; vom vierundzwanzigsten April bis inklusive
Jfolgenden vierundzwanzigsten Juli.

Art. 2 Ihre Gage fiir den Zeitraum von drei Monaten ist auf die Summe von
eintausendzweihundert Livres Sterling fixiert, zahlbar wie folgt:

bei—threr—Ankunft—zweibundert—Livres; am vierundzwanzigsten Mai zwei vierhundert

Livres; am vierundzwanzigsten Juni vierhundert Livres, und am vierundzwanzgigsten Juli

vierhundert Livres.

Art. 3 Das Repertoire Made. Viardors setzt sich aus folgenden Rollen zusammen: Fidés im
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Prophéte, Azucena im Trovatore, Rosina im Barbier de Seville, Desdemona im Otello, und

schliefSlich Valentine in den Huguenots, wenn Made. Grisi in dieser Saison nicht am Covent
Garden Theater engagiert ist.

Made. Viardot hat nur ein Anrecht auf diese Partien, wenn die Opern, an denen sie Anteil
hat, von der Direktion ﬂuf die Biihne gebmc/?t werden. Aber in diesem Fall werden sie ibr
wihrend der gesamten Dauer ibres Engagements zugestanden.

Die oben nicht angefiihrten Partien miissen von der Direktion vorgeschlagen und von der
Kiinstlerin akzeptiert werden.

Art. 4 Made. Viardot singt in den Konzerten des Theaters gleichermafSen wie in den Opern,
aber spielt nicht mebr als dreimal pro Woche.

Sie singt nirgendwo aufSerhalb des Theaters ohne die Erlaubnis des Direktors, ausgenommen
bei privaten und unentgeltlichen Konzerten, im Sinne dass die Anwesenden nichts fiir ihre

Pliitze bezahlen, und bei jenen der Philharmonic Society.

Art. s Made. Viardot unterwirft sich den gewéhnlichen Regeln des Theaters und die
Direktion stellt ihr kostenfrei simtliche Kostiime, inklusive Frisuren und Schube, fiir ibre
unterschiedlichen Rollen zur Verfiigung.

Art. 6 M. Gye hat das Recht, das Engagement von Made. Viardot vom vierundzwanzigsten
Juli ﬁ@?n#zm#mzzﬁfmﬂngm bis zum Tag des Saisonendes, bei Ankundzgung wenigstens
einMonat zwei Wochen vorher, zu verlingern, und in diesem Fall erhiilt Made. Viardot eine

anteilige Gage, berechnet als Anteil von vierhundert Livres Sterling pro Monat.

Art. 7 Made. Viardot darf im Lauf des gegenwiirtigen Jabres 1855 keine Tournee durch
die Provinzen Englands unternebmen, aufSer mit M. Gye und auf seine Rechnung. Ihr
ist ferner ausdriicklich untersagt in der Offentlichkeit in den Provinzen bis zum Ende des

gegenwirtigen Jabres zu singen, das Birmingham Festival ausgenommen, bei dem sie bereits

verpflichtet wurde und das sie sich ausdriicklich vorbehalten hat.
Art. 8 Falls sich Made. Viardor fiir eine Tournee durch die Provingen auf die Rechnung
M. Gyes entscheidet, geschieht dies ab sofort mit folgenden Konditionen im gegenseitigen
Einvernehmen:

1° M. Gye muss den Vertrag von Made. Viardot vom vierundzwanzigsten Juli bis elften
August bis zum Ende der Saison verlingern.

2° Der Vertmg von Made. Vzam’atﬁzr die Tournee aufRec/mungM Gye:giﬁﬁzri’in

vzrr‘fmnn'mt—bmm—&wﬁng darf nicht diber den ze/mtm September hinaus verlangert

werden; sie erhilt eine anteilige Gage von vierhundert Livres Sterling pro Monat, und
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M. Gye iibernimme ferner simtliche Reise-, Verpflegungs- und Unterkunfiskosten,
in—einemWort-atte betrichttichenKosten—der—Reise, fiir sie, eine Begleitperson und ein
Hausmddchen.

3° Made. Viardot muss wihrend dieser Tournee nur die Opernpartien singen, die oben
angefiihrt wurden, oder jene, iiber die sie sich mit M. Gye einverstanden erklirt hat und die
Konzertstiicke, die sie gewiblt oder akzeptiert hat. Weder in der Oper noch im Konzert muss
sie mebr als einmal pro lag singen.
Art. 9 Simtliche Proteste, die sich aus der Ausfiibrung und Interpretation dieses Kontrakts
ergeben, werden von Unabhingigen obne Gerichtsverfabren endgiiltig beurteilt.
Zweifach unterzeichnet in Paris am neunzehnten Mirz achtzehnhundertfiinfundfiinfzig.
RechtmdifSig unterzeichnet
Pauline Viardor
Genehmigt
Louis Viardot
Frederick Gye

Zusatzartikel: Es ist selbstverstindlich, dass im Fall einer Tournee Made. Viardots durch die
Provinzen auf die Rechnung M. Gyes, das Birmingham Festival letzterer angehort, wie alle

erbaltenen Erlose zwischen dem Schlieffen des Theaters und dem zehnten September.

XIV. Vertragsversionen zwischen Mario und Frederick Gye (1861)>°

Erste Version:

[Handschriftlicher Vermerk Gyes am Anfang der Seite:] 7he counterpart of this was sent
to Mario for his signature, but was returned with alterations which FG could not agree to
and therefore sent another.

Les soussignés M. Frederick Gye, Proprietaire et Directeur du Théatre de LOpéra
Royal Italien, 4 Londres, d‘une part, et M. Mario artiste dramatique, d’ I'autre part, son

convenus ce qui suit.

210 Die folgende Transkription der franzésischen Originalvertrige wurde aus Matthew Ringel,
Opera in , The Donizettian Dark Ages'. Management, Competition and Artistic Policy in London,
1861—70, Dissertation, London 1996, S. 291—296 {ibernommen.
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1°. M. Mario sengage 2 faire l'emploi de Premier Tenor Absolu aux Théitres et Salles en
Angleterre, en Ireland, et en Ecosse, pendant la durée de son engagement avec M. Gye.
2°. Cet engagement commencera le premier Juin et finira le 3 Aodit 1861.

3°. Les appointements de M Mario pour cette période seront £1400 par mois, étre payés
par mois en parties égales —

4°. M. Mario chantera dans les Concerts aussi bien que les Opéras mais i/ ne chantera
nulle part hors du théitre 1 . 5
pendant 'année 1861, sans la permission écrite de M. Gye excepté a une distance de plus
de 50 miles de Londres —

5°. M. Gye fournira les costumes & M. Mario pour ses divers roles, selon 'usage ordinaire
des théitres.

6°. M. Mario se conformera aux régles ordinaires du théatre en cas de maladie, d’incendie,
répétitions, etc.

7°. M. Mario sengage de se trouver & Londres six jours avant le commencement de cet
engagement pour les répétitions.

8°. Dans la cas ot M. Gye aurait besoin des services de M. Mario & une distance de plus
de dix miles de Londres, il lui payera les frais de voyage.

9°. M. Mario ne sera pas forcé de chanter plus que trois fois par semaine y compris les
concerts.

10°. M Gye 4 la fin de cet engagement aura droit de le renouveller aux conditions
proportionelles, mais pour une époque pas plus tard que jusqu’a la fin du mois de
September—d’Aout dans 'année 1861.

11°. M Gye aura aussi le droit de renouveller cet engagement pour les années du 1862 et
1863 avec les memes conditions ma la durée de l'engagement sera pour trois mois dans chaque
saison (commengant au commencement de la saison) et les appointements seront £2500 pour
chaque saison.

Londpres

Le 15 Aout 1861 Frederick Gye

Zweite Version:
[Handschriftlicher Vermerk Gyes am Anfang der Seite:] A copy of this was sent to Mario

on April 17 1861 but returned on the 20th with many alterations — E G then made out

another engagement ¢ sent it by Woodford on the 20th —
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Les soussignés M. Frederick Gye, Proprietaire et Directeur du Théitre de LOpéra Royal
Italien, & Londres, d’une part, et Monsieur G Mario artiste dramatique, d’ 'autre part,
son convenus ce qui suit.

1°. M. Mario sengage 2 faire l'emploi de Premier Tenor Absolu aux Théitres et Salles en
Angleterre, en Ireland, et en Ecosse, pendant la durée de son engagement avec M. Gye.

2°. Cet engagement commencera le Premier Juin et finira le Trois Aoiit 1861.

3°. Les appointements de M Mario pour cette période seront £1400 étre payés la moitié

dans la premiére semaine de Juillet, la moitié dans la premiére semaine dAodit. — parmots;

4°. M. Mario chantera dans les Concerts aussi bien que les Opéras mais i/ ne chantera
nulle part hors du théitre dans la royaume de la Grande Bretagne, ni dans 'Irlande,
pendant 'année 1861, sans la permission écrite de M. Gye excepté & une distance de plus
de 50 miles de Londres et dans les concerts non payants de société —

5°. M. Gye fournira les costumes & M. Mario pour ses divers roles, selon I'usage ordinaire
des théitres.

6°. M. Mario se conformera aux régles ordinaires du théatre en cas de maladie, d’incendie,
répétitions, etc.

7°. M. Mario s'engage de se trouver & Londres T7ois six jours avant le commencement de
cet engagement pour les répétitions.

8°. Dans la cas ot M. Gye aurait besoin des services de M. Mario & une distance de plus
de dix miles de Londres, il lui payera les frais de voyage.

9°. M. Mario ne sera pas forcé de chanter plus que trois fois par semaine y compris les concerts
10°. M Gye a la fin de cet engagement aura droit de le renouveller aux conditions
proportionelles, mais pour une époque pas plus tard que jusqua la fin du mois de
September—dAout dans 'année 1861.

11°. M Gye aura aussi le droit de renouveller cet engagement pour les années du
1862 et 1863 avec les memes conditions ma la durée de 'engagement sera pour trois
mois assurés dans c/mque saison, et les appointements seront £2500 pour c/mque saison —
Lengagement de 1862 commencerait le 22 Avril, celui de 1863 le 7 Avril. C'est entender
que M Gye waura pas le droit de forcer M. Mario de remplir l'engagement pour les années
de 1862 et 1863 si M. Mario se retire de la scene de théitre avant le commencement de
1862 ou 1863 — dans le cas que M. Mario se decide de se retirer de la scéne avant l'année
1862 et de ne pas remplir lengagement pour 1862 il doit avertir M. Gye avant le mois de

Janvier 1862 — et sil se decide de se retirer de la scéne aprés la saison de 1862 et avant
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lannée de 1863 et de ne pas remplir l'engagement de 1863 il doit avertir M. Gye avant
le mois de Janvier 1863 —

[Anmerkung mit Bleistift] A copy sent to Paris per ]. Woodford April 18:h/61
Dritte Version:

Les soussignés M. Frederick Gye, Proprietaire et Directeur du Théatre de LOpéra Royal
Italien, & Londres, d’une part, et Monsieur G. Mario artiste dramatique, d’ 'autre part,
son convenus ce qui suit.

1°. M. Mario s'engage 4 faire 'emploi de Premier Tenor Absolu aux Théatres de Covent
Garden et au Crystal Palace et-Sattes-enAngleterre;enTretand, et en Ecosse, pendant la
durée de son engagement avec M. Gye.

2°. Cet engagement commencera le Premier Juin et finira le Trois Aoiit 1861.

3°. Les appointements de M Mario pour cette période seront £1400 étre payés la moitié dans
la premiére semaine de Juillet, l'autre moitié dans la premiére semaine d’Aotit. — parmmots;
Etre-payésparmotis

4°. M. Mario chantera dans les Concerts aussi bien que les Opéras mais i/ ne chantera

nulle part hors du théitre [Woodford: pendant la saison ni pourra laisser afficher ou annoncer

son nom méme en vue de rappresentation prés la dite Saisons] danstaroyaumedetaGrande
Bretagnme; ni—dansHrlande;pendant Fanmée 1861, sans la permission écrite de M. Gye

excepté & une distance de plus de 50 miles de Londpres et dans les concerts non payants de société —

5°. M. Gye fournira les costumes & M. Mario [Woodford: expressement confectionné pour

lui] pour ses divers roles, selon 'usage ordinaire des théitres.

6°. M. Mario se conformera aux régles ordinaires du théatre en cas de maladie, d’incendie,

répétitions, etc.

7°. M. Mario s engage de se trouver 4 Londres 77ois six jours avant le commencement de

cet engagement pour les répétitions.

8°. PanstacasotrM—Gycaurait besoimrdesservices de M——runc—distanrce—de
i i —iHut i - [Woodford: M. Mario

sengage a chanter le role principal de tenor dans les operas Ugonotti — Trovatore — Rigoletto

— Marta — Un ballo in Maschera — Barbiere— et [celui?] de Don Giovanni s’il convenient

a Mr Gye de [le?] lui faire jouer. Tous les noveaux roles seront acceptés de gré a gré.]

9°. M. Mario ne sera pas forcé de chanter plus que trois fois par semaine y compris les concerts

et jamais deux jours consecutives.
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10°. M Gye a la fin de cet engagement aura droit de le renouveller aux conditions
proportionelles, mais pour une epoque pas plus tard que jusqua la fin du mois de
September dAodit dans 'année 1861.

11°. M Gye aura aussi le droit de renouveller cet engagement pour les années du 1862 et
1863 avec mémes conditions mais la durée de l'engagement sera pour trois mois assurés dans
chaque saison, et les appointements seront £2500 pour chaque saison — Lengagement de 1862
commencerait le Premier Mai, [Woodford: arrivant le 1 mais a Londpre), celui de 1863 le 7 Avril.
[Woodford: Dans chaque saison les appointements seront de £2500 payables en trois partiés égales
a un mois de distance & commencer le quingieme jour apres le commencement de la saison —|
Ceest entendre que M. Gye waura pas le droit de forcer M. Mario de remplir l'engagement
pour les annees de 1862 et 1863 si M. Mario ne chante pas & Londres ni dans les trois
Royaumes Unis de la Grand Bretagne pendant les susdites annees — Si M. Gye a lintention
de profiter de ce droit il doit avertir M. Mario avant la fin des années de 1861 et 1862— Si
M. Mario se decide de ne pas accepter 'engagement pour les anneées de 1862 ou 1863 et de ne
pas chanter & Londres ni dans les Royaumes de la Grande Bretagne pendant ces années il doit
aussi avertir M. Gye avant la fin des années de 1861 et 1862 —

[Woodford: Art 12. Si lune des parties venait & manquer & une des chéses du présent
engagement et contract — le susdit contract deviendrait mit et de mit effait & partir du
moment du manque d execution.)

Par autorization de Monsieur Mario

John Woodford

April 23 1861

Deutsche Ubersetzung der Vertragsversionen zwischen Mario und Frederick Gye aus 1861
Erste Version:

[Handschriftliche Anmerkung Gyes in englischer Sprache:] Eine Kopie wurde an Mario
zur Unterfertigung gesandt, aber wurde mit Anderungen retourniert, denen FG nicht
zustimmen konnte, weshalb er einen anderen [Kontrakt] sandte.

Die Unterzeichnenden M. Frederick Gye, Eigentiimer und Direktor des Koniglichen
Italienischen Theaters in London, einerseits, und M. Mario, artiste dramatique,
andererseits, erkliren wie folgt:

1° M. Mario verpflichtet sich, die Anstellung als Erster Absoluter Tenor in den Theatern
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und den Konzertsilen Englands, Irlands und Schottlands wihrend der Dauer seines
Engagements mit M. Gye auszuiiben.

2° Dieses Engagement beginnt am ersten Juni und endet am 3. August 1861.

3° Die Gage von M Mario fiir diese Periode belduft sich auf £ 7400 pro Monat, zahlbar
monatlich zu gleichen Teilen —

4° M. Mario wird in Konzerten wie auch in Opern singen, aber er singt keinesfalls an
einem anderen Ort auflerhalb des Theaters imKénigretch-Grofbritanniensoderfrland;
wihrend des Jahres 1861 ohne die schriftliche Erlaubnis von M. Gye, ausgenommen
aufSerhalb einer Entfernung von so Meilen von London —

5° M. Gye stellt M. Mario fiir seine unterschiedlichen Rollen die Kostiime nach dem
gewdhnlichen Brauch des Theaters zur Verfiigung.

6° M. Mario unterwirft sich den iiblichen Regeln des Theaters im Falle von Krankheit,
Brand, Proben, etc.

7° M. Mario ist verpflichtet, sich sechs Tage vor Beginn dieses Engagements fiir Proben
in London einzufinden.

8° Falls M. Gye die Dienste von M. Mario in einer Entfernung von mehr als zechn Meilen
von London benétigt, zahlt er ihm die Reisekosten.

9° M. Mario wird nicht gezwungen, mebr als dreimal pro Woche, Konzerte einge;ch/o;sen,
zZu singen.

10° M. Gye hat bei Auslaufen dieses Engagements das Recht, dieses mit anteiligen
Konditionen zu erneuern, aber nicht linger als bis Ende September August des Jahres
1861.

11° M. Gye hat auch das Recht, dieses Engagement fiir die Jahre 1862 und 1863 zu
erneuern mit denselben Konditionen, aber mit dreimonatiger Dauer jeder Saison (beginnend
mit dem Beginn der Saison) und die Gage beliuft sich auf £ 2500 fiir jede Saison.

London

Am 15. August 1861 Frederick Gye

Zweite Version:

[Handschritliche Anmerkung Gyes in englischer Sprache:] Eine Kopie wurde am 17. April
1861 an Mario gesandt, aber am 20. mit vielen Anderungen retourniert — E G. verfasste
daraufhin einen anderen Vertrag & sendete ihn iiber Woodford am 20. —

Die Unterzeichnenden M. Frederick Gye, Eigentiimer und Direktor des Koniglichen
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Italienischen Theaters in London einerseits, und Monsieur G. Mario, artiste dramatique,
andererseits, erkliren wie folgt:

1° M. Mario verpflichtet sich, die Anstellung als Erster Absoluter Tenor in den Theatern
und den Konzertsilen Englands, frlands—und-Schotttands; wihrend der Dauer seines
Engagements mit M. Gye, auszuiiben.

2° Dieses Engagement beginnt am ersten Juni und endet am 3. August 1861.

3° Die Gage von M Mario fiir diese Periode belduft sich auf £ 1400, eine Hilfte zahlbar
in der ersten Juli-Woche, die andere in der ersten August-Woche —~pro—Momat;—zahtbar
monatlich

4° M. Mario wird in Konzerten, wie auch in Opern singen, aber er singt keinesfalls an
einem anderen Ort auferhalb des Theaters im Kénigreich Grofbritannien oder in Irland,
wihrend des Jahres 1861 ohne die schriftliche Erlaubnis von M. Gye, ausgenommen
aufSerhalb einer Entfernung von 5o Meilen von London und in gesellschaftlichen Konzerten
ohne Eintritt —

5° M. Gye stellt M. Mario fiir seine unterschiedlichen Rollen die Kostiime nach dem
gewdhnlichen Brauch des Theaters zur Verfiigung.

6° M. Mario unterwirft sich den iiblichen Regeln des Theaters im Falle von Krankheit,
Brand, Proben, etc.

7° M. Mario ist verpflichtet, sich Drei sechs Tage vor Beginn dieses Engagements fiir
Proben in London einzufinden.

8° Falls M. Gye die Dienste von M. Mario in einer Entfernung von mehr als zehn Meilen
von London benétigt, zahlt er ihm die Reisekosten.

9° M. Mario wird nicht gezwungen, mebr als dreimal pro Woche, Konzerte eingeschlossen,
zZu singen.

10° M. Gye hat bei Auslaufen dieses Engagements das Recht, dieses mit anteiligen
Konditionen zu erneuern, aber nicht linger als bis Ende September August des Jahres
1861.

11° M. Gye hat auch das Recht, dieses Engagement fiir die Jahre 1862 und 1863 zu
erneuern mit denselben Konditionen, aber mit dreimonatiger Dauer jeder Saison (beginnend
mit dem Beginn der Saison) und die Gage beliuft sich auf £ 2500 fiir jede Saison — Das
Engagement von 1862 beginnt am 22. April, das von 1863 am 7. April.

M. Gye hat nicht das Recht, M. Mario zu zwingen, das Engagement der Jahre 1862 und
1863 zu erfiillen, falls sich M. Mario aus der Theaterszene vor Beginn des Jahres 1862 oder
1863 zuriickzieht — falls sich M. Mario entscheidet, sich aus der Szene vor dem Jahr 1862
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zuriickzuziehen und das Engagement fiir 1862 nicht zu erfiillen, muss er M. Gye vor dem
Monat Januar 1862 Bescheid geben — und falls er sich entscheidet, sich nach der Saison 1862
und vor dem Jahr 1863 aus der Szene zuriickzuziehen und das Engagement fiir 1863 nicht zu
erfiillen, muss er M. Gye vor dem Monat Januar 1863 Bescheid geben —

[Anmerkung in englischer Sprache und mit Bleistift:] Eine Kopie nach Paris iiber ].
Woodford gesender 18. April/61

Dritte Version:

Die Unterzeichnenden M. Frederick Gye, Eigentiimer und Direktor des Koniglichen
Italienischen Theaters in London, einerseits, und Monsieur G. Mario, artiste dramatique,
andererseits, erkliren wie folgt:

1° M. Mario verpflichtet sich, die Anstellung als Erster Absoluter Tenor im Theater Covent
Garden und im Crystal Palace vird-den¥KonzertsitenEnglands; Frlandsund-Schottlands
wihrend der Dauer seines Engagements mit M. Gye auszuiiben.

2° Dieses Engagement beginnt am ersten Juni und endet am 3. August 1861.

3° Die Gage von M Mario fiir diese Periode belduft sich auf £ 1400, eine Hilfte zahlbar
in der ersten Juli-Woche, die andere in der ersten Augu:t—‘%che.=pm—Mon—at,—zz-lﬂ-b—ar
momathich

4° M. Mario wird in Konzerten, wie auch in Opern singen, aber er singt keinesfalls an
einem anderen Ort auflerhalb des Theaters [Woodford: wihrend der Saison kann er weder
seinen Namen anschlagen, noch ankiindigen lassen, selbst in Bezug auf Vorstellungen in
der Nihe der besagten Saisons] imKonigreich-Grofibritannten;oder frlands-withrend-des
Jahres 1861 ohne die schriftliche Erlaubnis von M. Gye ausgenommen auflerhalb einer
Entfernung von 50 Meilen von London und in gesellschaftlichen Konzerten ohne Eintritt —
5° M. Gye stelle M. Mario [Woodford: ausdriicklich fiir ihn angefertigr] fiir seine
unterschiedlichen Rollen die Kostiime nach dem gewohnlichen Brauch des Theaters zur
Verfugung.

6° M. Mario unterwirft sich den iiblichen Regeln des Theaters im Falle von Krankheit,
Brand, Proben, etc.

7° M. Mario verpflichtet sich, sich Drei sechs Tage vor Beginn dieses Engagements in
London fiir Proben einzufinden.

8° Falts M—Gyedic Biemste vor M——inreiner Entfernung vormrmehrats zehmMeiten
vorrEondonrbendtigt,zahtter thmdieReisckosten:[ Woodford: M. Mario verpflichtet



8.1 Transkriptionen und Ubersetzungen der Sangervertrige 379

sich, die erste Ienorpartie in den Opern Ugonotti — Trovatore — Rigoletto — Marta — Un
ballo in Maschera — Barbiere — und Don Giovanni zu singen, wenn er M. Gye zusagt,
diese zu spielen. Alle neuen Partien sind in gegenseitigem Einvernehmen zu akzeptieren.]

9° M. Mario wird nicht gezwungen, mehr als dreimal pro Woche, Konzerte einge_vc/ﬂlo_v:m,
zZu singen.

10°M. Gye hatam Ende dieses Engagements das Recht, dieses mitanteiligen Konditionen
zu erneuern, aber nicht linger als bis Ende September August des Jahres 1861.

11° M. Gye hat auch das Recht, dieses Engagement fiir die Jahre 1862 und 1863 zu
erneuern mit denselben Konditionen, aber mit dreimonatiger Dauer jeder Saison (beginnend
mit dem Beginn der Saison) und die Gage beliuft sich auf £ 2500 fiir jede Saison — Das
Engagement von 1862 beginnt am ersten Mai [Woodford: Ankunft in London am 1. Mai),
das von 1863 am 7. April.[Woodford: In jeder Saison beliuft sich die Gage auf £ 2500,
zahlbar in drei gleichen Teilen, monatlich, beginnend mit dem fiinfzehnten Tag nach
Saisonbeginn — |

M. Gye hat nicht das Recht, M. Mario zu zwingen das Engagement der Jahre 1862 und
1863 zu erfiillen, falls M. Mario nicht in London, oder in den drei Vereinigten Konigreichen
GrofSbritanniens wihrend der oben angefiibrten Jabre singt — Falls M. Gye intendiert von
seinem Recht zu profitieren, muss er M. Mario vor Ende der Jahre 1861 und 1862 Bescheid
geben — Falls M. Mario sich entscheidet, das Engagement fiir die Jahre 1862 und 1863
nicht zu akzeptieren und auch nicht in London oder in den Konigreichen GrofSbritanniens
wihrend dieser Jahre singt, muss er gleichfalls M. Gye vor Ende der Jahre 1861 und 1862
Bescheid geben —

[Woodford: Art. 12 Wenn eine der Parteien eine der Klauseln dieses Engagements und
Kontrakts nicht erfiillen sollte, wird der Kontrakt vom Zeitpunkt des Versiumnisses an null
und nichtig.]

Autorisiert von Moniseur Mario
John Woodford

23. April 1861
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8.2 Exemplarische Saisoniibersichten

Tanzeinlagen und Ballette erscheinen in den folgenden Ubersichten kursiv ge-
drucke.

Her Majesty’s Theatre, Season 1841
MARZ 11 | Gli Orazied i Le Diable
Curazi Amoureux
13 | Gli Orazied i Le Diable
Curazi Amoureux
16 | Gli Orazied i Le Diable
Curazi Amoureux
20 | Tancredi Le Diable
Amoureux
23 | Tancredi Le Diable
Amoureux
27 | Tancredi Le Diable
Amoureux
30 | Beatrice di Le Diable
Tenda Amoureux
APRIL 17 | Norma Divertissement Lucia di
Lammermoor
20 | Norma Divertissement Lucia di
Lammermoor
22 | I Puritani Auswahl aus Divertissement
Tancredi
24 | Norma La Sonnambula | Divertissement
(2. Ake)
27 | Otello Le Diable
Amoureux
29 | Otello Le Diable
Amoureux
MAI 1 La Sonnambula | Anna Bolena Le Diable
(letzte Szene) Amoureux
4 | Anna Bolena Le Fille de I’Exile
6 Il Matrimonio Le Fille de UExile
Segreto
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8 Il Matrimonio Le Fille de I’Exile
Segreto
11 | Anna Bolena Le Fille de I’Exile
13 | La Straniera Le nozze di Le Lac des Fees Benefit
Figaro (2. Akt) Tamburini
+ Divertissement
15 | La Straniera Le Fille de I’Exile
18 | Norma Le Lac des Fees
20 | Don Giovanni Le Lac des Fees Benefit
Lablache
22 | Don Giovanni Le Lac des Fees
25 | Don Giovanni Le Lac des Fees
27 | Lelisir d’amore Le Lac des Fees
29 | Fausta Le Lac des Fees
JUNI 1 Fausta Le Lac des Fees
5 Lucia di Le Lac des Fees
Lammermoor
8 Lelisir d’amore Le Lac des Fees
10 | Le nozze di Otello (letzte La Sylphide Benefit Coulon
Figaro Szene)
12 | Semiramide
15 | Semiramide La Sylphide
17 | Lucrezia Borgia | Tancredi La Sylphide Benefit Mario
(2. Akt)
19 | Lucrezia Borgia La Sylphide
22 | La Sonnambula La Sylphide
24 | Roberto Le Lac des Fees
Devereux
26 | Roberto Le Lac des Fees
Devereux
29 | Roberto La Gitana
Devereux
JULI 1 | Semiramide Lucia di La Gitana Benefit Grisi
Lammermoor
(letzte Szene)
3 | Lucrezia Borgia La Gitana




382 8 Anhang

6 | La Cenerentola La Gitana
8 11 Barbiere di Les Horaces Gli Israelite in Annual Benefit
Siviglia + Divertissement | Egitto (2. Akt)
+ La Gitana
(1. Akt)
10 | Roberto Leleve damour
Devereux
13 | Lelisir d’amore Leleve d'amour
15 | I Puritani Matilde Benefit Taglioni
17 | Il Barbiere di Matilde
Siviglia
20 | Anna Bolena Matilde
22 | Norma (2. Akt) | Leleve damour | La Gitana (1. Benefit Persiani
+ Il Turco in Akt)
Italia (einaktig)
24 | Lucrezia Borgia Le Lac des Fees
27 | Il Turco in I Puritani Divertissement
Italia (3. Akt)
29 | Don Giovanni Le Lac des Fees Benefit Albert
31 | Roberto Le Lac des Fees
Devereux
AUGUST | 3 | Roberto Le Lac des Fees
Devereux
5 Marino Faliero La Gitana (1. Benefit Loewe
Akt)
7 | Roberto Le Lac des Fees
Devereux
10 | Roberto Le Lac des Fees
Devereux
12 | La Gazza Ladra | Lucia di La Gitana (1. Benefit Cerito
Lammermoor Akt)
(Szenen aus
1. Akt)
14 | Lucrezia Borgia Le Lac des Fees
17 | Norma Le Diable

Amoureux
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21 | La Sonnambula | Marino Faliero | Le Diable Benefit Rubini
(2. Akt) (2. + 3. Akt) Amoureux
+ Lucia di
Lammermoor
(3. Akt)

Royal Italian Opera House Covent Garden, Season 1847

APRIL 6 | Semiramide L'Odalisque
8 | Semiramide L'Odalisque
10 | Semiramide L'Odalisque
13 | Lucia di Lammermoor L'Odalisque
15 | Lucia di Lammermoor L'Odalisque
17 | Semiramide L'Odalisque
20 | La Sonnambula La Reine des Fees
22 | Semiramide La Reine des Fees
24 | Lltaliana in Algieri La Reine des Fees
27 | Lucia di Lammermoor La Reine des Fees
29 | I Puritani ei Cavalieri La Reine des Fees
MAI 1 | I Puritani ei Cavalieri
4 | Lltaliana in Algieri La Reine des Fees
6 | Semiramide
8 | Maria di Rohan
11 | La Sonnambula
13 | Semiramide Lelisir d’amore | La Reine des Fees
15 | Lucrezia Borgia
18 | Lucrezia Borgia La Salamandrine
20 | Lltaliana in Algieri Lucrezia Borgia | La Salamandrine
22 | I Puritani ei Cavalieri La Salamandrine
25 | Lucrezia Borgia La Salamandrine
27 | Don Giovanni La Salamandrine
29 | Don Giovanni La Salamandrine
JUNI 1 Il Barbiere di Siviglia La Salamandrine
3 Don Giovanni La Salamandrine
5 Lucrezia Borgia La Reine des Fees
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8 | Norma La Salamandrine
10 | Lucrezia Borgia Il Barbiere di La Reine des Fees
Siviglia
12 | Norma Manon Lescaut
15 | Il Barbiere di Siviglia Manon Lescaut
17 | Il Barbiere di Siviglia | Norma Manon Lescaut
19 | I due Foscari Manon Lescaut
22 | I due Foscari Manon Lescaut
24 | Don Giovanni Manon Lescaut
26 | Lucrezia Borgia Manon Lescaut
29 | Il Barbiere di Siviglia Manon Lescaut
JULI I La Sonnambula Norma Manon Lescaut
3 Ernani Lamour et la danse
6 | Il Barbiere di Siviglia Lamour et la danse
8 | Anna Bolena Lamour et la danse
10 | Anna Bolena Lamour et la danse
13 | Anna Bolena
15 | Lucrezia Borgia Szene aus Betly
(Donizetti)
17 | Semiramide
20 | Ernani Szene aus Betly
(Donizetti)
22 | Le nozze di Figaro La Rosiera
24 | Le nozze di Figaro La Rosiera
27 | Le nozze di Figaro La Rosiera
29 | La gazza ladra La Rosiera
31 | La gazza ladra La Rosiera
AUGUST | 3 Maria di Rohan
5 Le nozze di Figaro La Rosiera
7 Lucrezia Borgia
10 | La gazza ladra La Rosiera
12 | La donna del lago La Rosiera
14 | La donna del lago
17 | La donna del lago
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19 | Le nozze di Figaro La Rosiera
21 | Semiramide
24 | La donna del lago La Rosiera
25 | Maria di Rohan Le nozze di La Rosiera
Figaro
Royal Italian Opera House Covent Garden, Season 1852
MARZ 27 | Maria di Rohan Divertissement
30 | Maria di Rohan Divertissement
APRIL I Guglielmo Tell
3 Guglielmo Tell
13 | Guglielmo Tell
17 | La Sonnambula Divertissement
20 | I Martiri
22 | I Martiri
24 | I Martiri
27 | I Martiri
29 | Norma Guglielmo Tell
(2. und 3. Akt)
MAI I Les Huguenots
4 Les Huguenots
6 | Don Giovanni
8 Les Huguenots
11 | Il Flauto Magico I Martiri (3. und 4. Akt)
13 | Lucia di Lammermoor
15 | Les Huguenots
18 | Il Flauto Magico
20 | LaJuive
22 | LaJuive
25 | I Puritani
27 | Norma (1. Akt) Il Barbiere di Siviglia
29 | I Puritani
JUNI I Lucrezia Borgia I Martiri (3. und 4. Akr)
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3 Les Huguenots

5 Il Flauto Magico

8 Roberto il Diavolo

10 | Lucrezia Borgia I Martiri (3. und 4. Akr)

12 | I Puritani

15 | Norma (1. Akt) Lelisir d’amore

17 | Lucrezia Borgia I Martiri (3. und 4. Akt)

19 | Roberto il Diavolo

22 | Roberto il Diavolo

24 | Les Huguenots

26 | Le Prophéte

29 | Le Prophéte

JULI 1 | Le Prophéte

3 | Lelisir d’amore Roberto il Diavolo
(Grand Act)

6 | Otello Il Barbiere di Siviglia
(1. Aky)

8 | Le Prophete

1o | Lucrezia Borgia I Martiri (4. Akt)

12 | Le Prophete

15 | Faust

17 | Faust

20 | Faust

22 | Les Huguenots

24 | I Puritani

27 | Anna Bolena

29 | Les Huguenots

31 | Faust

AUGUST |2 | Lucrezia Borgia I Martiri (3. und 4. Akr)

s | Le Propheéte

7 | Le Prophete

10 | Norma Roberto il Diavolo
(Grand Act)

12 | Le Prophete
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14 | Les Huguenots

16 | Pietro il Grande

19 | Pietro il Grande

21 | Pietro il Grande

24 | Pietro il Grande

26 | Les Huguenots

28 | Lucrezia Borgia Ernani
(1. Akt)

30 | Le Prophete

31 | [ Puritani

SEPTEM-
BER

Les Huguenots

Royal Italian Opera House Covent Garden; Season 1855

APRIL 12 | Il Conte d’Ory Létoile du Nord
14 | Il Conte d’Ory Létoile du Nord
17 | Il Conte d’Ory Létoile du Nord
19 | Fidelio Eva
21 | Fidelio Létoile du Nord
24 | Il Conte d’Ory Eva
26 | Ernani Eva
28 | Ernani Eva
MAI I Ernani Eva
3 Fidelio Létoile du Nord
5 Lelisir d’amore Eva
8 | Il Conte d’Ory Eva
10 | Il Trovatore
12 | Il Trovatore
15 | Il Trovatore Eva
17 | [ Puritani Eva
19 | I Puritani Eva
22 | lI Trovatore Eva
24 | La Favorita Eva
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26 | La Favorita
29 | Norma FEva
31 | Don Giovanni
JUNI 2 Norma FEva
4 Lucrezia Borgia Fva
5 Don Giovanni
7 | Gli Ugonotti
9 | Il Trovatore Eva
12 | Il Trovatore Eva
14 | Norma Il Barbiere di Siviglia
(1. Aky)
16 | Lucrezia Borgia Eva
18 | Gli Ugonotti
19 | Il Trovatore
21 | Norma Il Barbiere di Siviglia
(1. Akt)
23 | Il Trovatore Létoile du Nord
26 | Norma Lelisir d’amore (ein Akt)
28 | Don Pasquale La Vivandiere
29 | Il Trovatore La prova d’un opera seria
(eine Szene)
JULI 3 Gli Ugonortti
5 Lucrezia Borgia Il Barbiere di Siviglia
(2. Akt)
7 | Don Pasquale La Vivandiere
1o | Il Conte d’Ory 1l Barbiere di Siviglia
(1. Akt)
12 | Lucrezia Borgia La Vivandiere
14 | Il Barbiere di Siviglia La Vivandiere
17 | La Favorita Divertissements
19 | Léroile du Nord
21 | Létoile du Nord
24 | Létoile du Nord
26 | Létoile du Nord
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28 | Gli Ugonotti
30 | Létoile du Nord
31 | Le Prophete
AUGUST | 2 | Létoile du Nord
4 | Le Prophéte
6 | Létoile du Nord
7 | Otello Létoile du Nord
9 | Léroile du Nord
11 | Létoile du Nord (re-
duced pieces)
27 | Il Trovatore Lucia di Lammermoor
(1. Ake)
29 | Il Barbiere di Siviglia | Szene aus Masaniello

31

Don Giovanni
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Die italienischen Opernbiihnen Londons
fungierten im 19. Jahrhundert als wichtig-
ster Markt der internationalen Opernwelt.
Die tragenden Saulen dieses Systems
bildeten internationale Sangerstars. Das
Buch analysiert im Zeitraum von 1806
bis 1867 Aspekte des Sangerlebens der
englischen Hauptstadt. Faktoren wie der
Zusammensetzung des Londoner Opern-
publikums, der Gestaltung von Sangerver-
tragen und der gangigen Adaptions- und
Einlagearienpraxis kommt ein besonderes
Augenmerk zu.
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