
Dir bramatilthe Mufil
Jnhaltsüberlicht

Einleitung: Förderung bet dramatischen Musi durch Herzog Karl................................................................557

I. Dirrolo Jommelli
MUgemeines .....

Jommellis Kunstschaffen in Stuttgart.....................................................................................................................558
Jommellis Entwicklungsgang..................................................................................................................... 559
ietastasios .. ...................................................................................................................................................................... 561
Bestandteile bet Stuttgarter Opern.......................................................................................................................... 562
»Pelope«........................................................................................................................ 562
»Enea nel Lazio«.................................................................................................................... 564
»L’Olimpiade«.............................................................................................. 566
»Didone abbandonata« ........................................................................................................................567
»Demofoonte«.................................................................................................................... 568
»Vologeso«............................................................................................................................. 568
»Fetonte«................................................................................................................................. 569
Jommelli unb bie opera buffa..................................................................................................................................... 570
»La critica«............................................................................................................................. 571
»Semiramide in bernesco« (II cacciator . ............................................................................................... 572
»La schiava liberata«......................................................................................... 573
Jommelli unb bie neapolitanische Oper...................................................................................... 575

II. Jtalieniihe Opern nac Jommelli
Miebergang bet opera seria nac Jommellis Weggang.....................................................................................575
»Callirroe« von Sacchini ................................................................................................................. 575
»Minerva« von Poli...................................................................................... ' 578
»Le feste della Tessaglia« von Poli-Dieter-Saus-Zumsteeg ................................................................ 579
Die opera buffa...................................................................................................... 580
»Le contese per amore« von §L Deller................................................................................ 580

III. Ballette, Singpirie und Melodramen rinljrimifcher Künitier 
Jommellis Einfluß auf bie ganze Schule  . 583

1. Florian Deller
Programmatischer Charakter feinet Ballette.......................................................................................................... 583
»Orfeo ed Euridice«....................................................................... 584
Dramatischer Zug unb nationale Färbung bet Dellerschen Nusit (»La Polonoise«)............................... 586
Dellers Orchester...................................................................................................... 587

2. Christian Ludwig Dieter
Charakteristik feiner  ..........................................................   588
„Belmonte unb Konstanze" unb Dieters Verhältnis zu Mozart.....................................................................590
„Der Irrwisch"........................................................................................................................................................... .....
„Saura Rosetti"........................................................................................................................... 595
„Der Rekrutenaushub"........................................................................................................... 595
„Das Freischieszen"...........................................................................................................................................................596
„Der Eremit auf Formentera"................................................................................................................ 597
Charakteristik Dieters......................................................................................................................... 598

3. Johann Rudolf Zumsteeg
AUgemeine Charakteristik..........................................................................   599
„Das tatarische Gesetz"..................................................................................................................... 599
„Der Schuß von Sänsewiz" .................................................................................................................. 601
»Rinaldo ed Armida«......................................................................................... 603
»Zalaor«.......................................................................................................................................... ....
Das Melodram ....................................................  605
Würdigung von Zumsteegs Jugendopern................................................................................................ 606
Die italienische Oper »Ippolito ed Aricia« ................................................................................ 607
Die Schauspielmusiken ............................................................................................ 607



Dir uramatifthe Mufil
ie Förderung, welche die deutsche Conkunst durch Herzog Karl Eugen erfahren 
hat, betrifft ganz vorwiegend die dramatische Musik. Was die Pflege der 
Kirchenmusik anlangt, so ließ er sic zwar eine strenge Durchführung des 

überkommenen Rituells angelegen fein, aber ein so tief einschneidendes Interesse, wie er es 
der Cheatermusit entgegenbrachte, vermochte er der geistlichen Nusit nicht zu widmen. 
Den Opernkomponisten Sommelli überschüttete er mit allen Zeichen fürstlicher Snade 
und Anerkennung, der Kirchenkomponis dagegen, der jenem an künstlerischer Bedeutung 
zum mindesten ebenbürtig ist, ging gewöhnlich leer aus. Was von einheimischen Kräften 
für die Kirche produziert würbe, ist unbebeutenb und fiel alsbald der Vergessenheit an- 
heim; sommelli selbst begnügte sic mit der Aufführung älterer Werfe und kehrte erst 
am Schluß feines Lebens wieder zur Kirchenmusik zurück.

Auc die Kammers und Orchestermuj it hat von feiten bes Herzogs feine 
nennenswerte Anregung erfahren. Den Jntrumentalkonzerten ber Karlsschüler wohnte 
er zwar an, aber bei weitem nicht mit bem Wah von Interesse, bas er ber Oper zu- 
wandte; die gewaltige Bedeutung ber aufblühenden deutschen Bnftrumentalmufif ist ihm 
eigentlich erst indirekt durc ben von ihr ftarf beeinflussten sommelli zum Zewusztsein 
gebracht worben. Was bie einheimischen Künstler auf diesem Gebiete leisteten, sann 
sich mit ben Erzeugnissen ber Mannheimer Schule nicht im entferntesten messen.

Besser steht es mit ber Pflege des Liedes. Der große Aufschwung, ben bas deutsche 
Lied feit ber Witte bes Jahrhunderts erlebte, macht sic auc in Stuttgart bemerfbar. 
Der Stuttgarter Wufiferfreis hat sic mit grossem Alachdruc ber Liedkomposition zu- 
gewanbt, Wänner wie Schubart]) haben bie schwäbische Liederkunst mit Ehren vertreten, 
unb Zumsteeg vollends war gerabe auf diesem Gebiete zu wirklicher musikgeschichtlicher 
Bedeutung berufen.

Aber auch diese Entwicklung vollzog sic vollständig ohne Zutun bes Herzogs. 
Siel sie doc in eine Zeit, ba fein Interesse für Theater unb Wufif überhaupt bereits 
ftarf im Rückgang begriffen war. Für bie Geschichte bes beutfehen Liedes fommt fein 
Käme barum so gut wie gar nicht in Betracht.

Dagegen gehört bie Oper unter Karl Eugen zu ben glänzendsten Erscheinungen, 
welche bie Beschichte biefer Kunstform aufzuweisen hat. Für bie dramatische Wufif befaß 
ber Herzog Interesse unb Verständnis in gleichem Waße; bie Art unb Weife, wie er 
sie förberte, gewährt uns ein treues Spiegelbild bes Geistes feiner Kegierung über- 
haupt. Zugleich aber spielt sic während biefer langen Zeit ein bebeutfames Stücf 
Operngeschichte ab. Zu Beginn sind bie Italiener unb italienifierten Deutschen, wie 
Hasse unb Sraun, unbestrittene Herren ber Stuttgarter Opernbühne. Ihren Höhepunkt 
erreichen diese Bestrebungen in ber Tätigkeit Jommellis, um bann jählings nac feinem 
Weggang abzuflauen. Kur bie opera buffa überbauert diese Wanblung, aber auc sie 
muß sehr halb bie Herrschaft mit ber komischen Oper ber Franzosen teilen, die bereits 
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unter Jommelli die Gattung des Balletts für sic in Beschlag genommen haben. 3m 
Anschluß an die französische komische Oper aber wagt sic gegen Schluß dieses Alb- 
schnittes noc das deutsche Singspiel hervor, dem jic gerade die bedeutendsten schwä- 
bischen Salente zuwenden. Auc das Melodram Bendas hält feinen Einzug in Stutts 
gart und fasziniert, wie überall, alle jungen Künstlerherzen.

Der Zrennpunkt des gesamten Musiklebens aber ist und bleibt Jommelli, nicht 
allein wegen seiner eigenen Bedeutung, sondern wegen feines Einflusses auf die jüngere 
Generation. Die italienische Oper selbst siegte nac feinem Weggang dahin, aber bas 
Singspiel ber Schwaben steht, zumal in seinen Hauptvertretern Dieter unb Zumsteeg, 
durchaus unter bem Banne feiner Kunst.

Er unb feine Kunst müssen daher auc in unserer Darstellung ben Mittelpunkt 
bilben.

I. Dirrolo Jommelli
Unter allen Epochen ber neueren Musikgeschichte hat wohl seine mehr unter all- 

gemeinen unb fest eingenifteten Vorurteilen zu leiben, wie bic ber neapolitanischen Oper 
in ber zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Das Sünbenregifter ber Eraetta, Cerra- 
bellas, Jommelli unb Piccinni wirb in einer Weise belastet, bie einen eigentümlichen 
Segensat zu bem begeisterten Lobe ber Zeitgenossen bildet.

Erft in jüngster Zeit ist unter Anregung Hermann Kretzschmars bic wisenschaft- 
liche Forschung einer Revision jenes vernichtenden Urteils nähergetreten, bas, in einer 
Zeit leidenschaftlicher Erregung entstauben, in feiner Allgemeinheit einer objektiv-fritischen 
Prüfung in seiner Weise standzuhalten vermag. Ein einziger oberflächlicher Vlies in 
jene Opernpartituren genügt, um uns zu belehren, daß jene Männer keineswegs bie 
leichtsinnigen, nur auf Gelb unb Hugcnblicfscrfolge bedachten Opcrnffribcnten waren, 
als bic sie ber trabitionellen Anschauung erscheinen, fonbern Consetzer von staunenswert 
vielseitiger Bildung unb vor allem von hohem künstlerischem Ernst. Jommelli bilbet 
ein sehr instruktives Beispiel dafür.2) Zur richtigen Würbigung ber Stuttgarter Opern 
ist aber bic Kenntnis seines Schaffensganges unentbehrlich3), denn er ist nicht allein 
von persönlichem unb psychologischem Interesse, fonbern entroUt auch einen sehr lehr- 
reichen Abschnitt in ber Geschichte ber Oper überhaupt. Er offenbart uns zugleich 
ein Maß von Selbftfritif unb Anpassungsfähigkeit bes Künstlers, bas im Betrachter 
lebhaft bie Erinnerung an Verbi wachruft. Derselbe weite Weg, ber bei biefem vom 
„Habucco" zum „Othello" führt, leitet auc bei Jommelli hinüber vom „Ricimero" zur 
„Armida". An langsamem, aber sicherem Sortschreiten löst sic ber Künstler aus bem 
strengen Vanne feiner Schule los unb nähert sic Schritt für Schritt bem ihm vor 
schwebenden mujikdramatischen Ideal. Er besaß ein scharfes Auge für bic veränderten 
Vebürfniffe der Zeit, unb ohne feinem heimatlichen Kunftftil als solchem untreu zu 
werben, verschmähte er cs nicht, bic Anregungen, bic ihm, dem weitgereisten Wanne, 
von überallher in Hülle unb Sülle zuströmten, für sein eigenes Schaffen nutzbar zu 
machen. Seine künstlerische Laufbahn bewegt sic barum bis zum Enbe in aufsteigender 
Richtung, mit unablässigem Fleiß war er an ber Arbeit, feinen Stil von allen ton- 
ventioncllcn Schlacken zu befreien, ihm ein inbivibuelles Gepräge zu verleihen unb ben 
dramatischen Husbrucf seiner Opernschöpfungen zu vertiefen.

In Stuttgart hat Jommelli ben Höhepunkt seines künstlerischen Schaffens erreicht. 
Unter ben vielen glücklichen Italienern, bic von deutscher gürftengunft getragen würben, 
war er einer ber glücklichsten. Denn er würbe an ben Stuttgarter Hof zu einer zeit 
berufen, ba ber ihm eigentümliche Stil in feinen Srundzügen bereits fertig vorlag unb 
feine musikdramatischen Anschauungen geklärt waren.
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Karl Eugen hat sein Vertrauen feinem Unwürdigen geschenkt. Jommelli hat die 
ungeheure Aachtfülle, die der Herzog ihm mit einem Schlage verlieh, nicht etwa dazu 
benützt, um fiel) im Schatten seines früheren Ruhms leichte Lorbeeren zu pflücken, sondern 
dem erhöhten äusseren Slan der Stuttgarter Opern entspricht auc eine stetig fort- 
schreitende Vertiefung ihres musikalischen und dramatischen Gehalts. Inmitten all des 
äußeren Prunkes, der ihm zu geböte stand, galt ihm die künstlerische Seite stets als 
die Hauptjache. Er hat seine strenge Selbittritit auc auf dem Gipfelpunkt feines Glücks 
nicht cingcbüht. Alle die ungeheuren Hilfsquellen, die ihm die dekorative Ausstattung, 
sowie das ausgezeichnete Sänger und Orchesterpersonal an die Hand gab, suchte er 
im rein künstlerischen Interesse zu verwerten, und es ist ihm dies auch gelungen, soweit 
dies überhaupt bei den damaligen Anschauungen vom Wesen und der Hufgabe der Oper 
möglich war. Dazu gehört aber ausser der künstlerischen Veranlagung noch ein außer- 
gewöhnliches Alaß von Einsicht in die Verhältnisse und ein starker, zielbewuszter Wille. 
Beides war Jommelli seit feinen jungen Jahren in hohem Grade zu eigen. Er war 
weit entfernt von dem aalglatten, selbstsüchtigen und intriganten Eypus des italienischen 
Maestro jener Zeit, und seine charakterfeste Persönlichkeit gehört zu den erfreulichsten 
Erscheinungen in dem bunten und nicht immer ganz sauberen Künstlerleben und Treiben 
am Hofe Herzog Karls.

Als Sommelli an das württembergische Hoflager berufen warb, hatte er bereits 
eine bewegte, an künstlerischen Erfolgen aller Hrt überaus reiche Vergangenheit hinter 
sich.4) Seine äusseren Lebensschickjale sind von Hufang an auc für die Weiterentwicklung 
seines Schaffens von beftimmenbem Einfluß gewesen, unb es ist im höchsten Grade be- 
merkenswert, wie er jebe äussere Konjunftur durc emsiges Stubium zur -Erweiterung 
seines fünjtlerischen Sesichtsfreises, zur Vervollfommnung seines Stils ausnützt.

Das Slüic war ihm schon bei seiner Geburt günstig. Er fam als ber Sohn eines 
reichen Kaufmanns am 10. September 1714 zu Aversa bei Neapel zur Welt. Seine 
musikalische Erziehung war von Anbeginn an eine sehr sorgfältige unb vielseitige. Mit 
ben Elementen bes Sesangs, des Klavierspiels unb ber Theorie durch den Kanonikus 
iiuzzillo in seiner Vaterftabt vertraut gemacht, trat er mit 16 Jahren in bas Conser- 
vatorio di S. Onofrio a Capuana in Neapel ein, wo Francesco Durante sein Lehrer 
war, darnach setzte er feine Stubien im Conservatorio della Pietâ de’ Turchini unter 
Seo, Prota, Sago, Mancini unb Leonardo Leo fort. Der zuletzt genannte Meister, ber 
ihn im dramatischen unb religiösen Stil unterrichtete, sollte ben meisten Einfluss auf 
fein ferneres Schaffen ausüben, zumal ba sich auch ein enger persönlicher Versehr 
zwischen Lehrer unb Schüler anbahnte. 1736 trat Jommelli erstmals mit einer Kantate 
an bic Öffentlichkeit, unb hauptsächlich Leos Protektion hatte er es zu verbauten, ba^ 
er als Kapellmeister bes Marchese bei Vafto Avalos 1737 seine erste komische Oper 
»Lerrore amoroso« am Ceatro Huovo in Aeapel (wenn auc zunächst unter bem 
Pseudonym Valentino) mit Erfolg zur Aufführung bringen sonnte. 1738 folgte ber 
»Odoardo« für bas Ceatro be’ Siorentini.

Huf biefen ersten Erfolg auf bem gebiete ber opera seria folgten wieberum neue 
&ebr- unb Wanderjahre, während bereu Jommelli die bebeutenbften Theater feiner 
Heimat mit Opernschöpfungen bedachte. Sein Ruhm war fortwährenb im Steigen, er 
trug ihm bie Protektion hochgestellter Persönlichkeiten ein, so vor allem bes Kardinals 
berogs von Zork. Unter beffen Ägide brachte er 1740 im Eeatro Argentina zu Rom 
feinen »Ricimero« zur Aufführung, ihm folgte 1741 ebendaselbst ber »Astianatte«. Im 
selben Schr treffen wir ihn in Bologna, wo fein Ezio in Szene ging. Von höchster 
Bedeutung aber sollte fein Bologneser Hufenthalt burch ben Unterricht bei Padre Martini 
werben, bamals ber anertannt ersten Hutorität auf bem gebiete ber musikalischen



560 Siebter Abschnitt.

Theorie. Im Frühjahr 1742 folgte noc der »Eumene« ebenfalls für Bologna, bann 
trat eine vierjährige Pause ein, während beren ber junge Maestro unter dem Einfluß 
Martinis emsig an ber Dervollkommnung und Vertiefung feines Stiles arbeitete. Die 
Frucht dieser Stubien tritt in ben nunmehr folgenden Opern: Didone für bas Ceatro 
Argentina in Rom 1746, Cajo Mario 1746, ber Aeubearbeitung bes Ezio für Neapel 
1748 unb bes »Artaserse« 1749 wiederum für Rom, ganz deutlich zutage.

In Venebig hatte seine »Merope« einen solchen Erfolg gehabt, daß ber Rat ber 
Zehn ihn ganz für diese Stabt zu gewinnen suchte. Er ernannte ihn zum Direktor des 
Conservatorio degli Incurabili, eine Stellung, welche Dominelli zwei Jahre hindurch, 
1747—1749, bekleidet hat. Sie sollte deshalb von allergrösster Wichtigkeit für seine 
weitere Entwicklung werben, weil ihn die Berufopilichten hier zum erstenmal auf bas 
Gebiet ber Kirchenmusik hinüberführten. Was ber Unterricht bei pabre Martini an- 
gebahnt, eine Vertiefung unb Individualisierung seines Stils, bas gelangte nunmehr 
unter bem Einfluß biefer äußeren Tätigkeit zu voller Entfaltung.

urc einen Antrag, für Wien einige Opern zu schreiben, kam Sommelli 1749 
erstmals mit bem Huslande in Berührung. Wien hat ihn für 11/2 Sahre gefesselt. Hier 
entstauben »Achille in Sciro« unb »Catone in Utica«, sowie bie Neubearbeitung von 
»Merope« unb »Ezio«. Aoc wichtiger aber ist, daß Sommelli damals mit Uletaftafio 
in engeren Verkehr trat. Dieser Umgang mit bem berühmten Librettisten bahnte eine 
neue Wandlung in Dominellis Kunstichaffen an. Er war hingerissen von ber perfom 
licht eit unb bem Geiste bes Dichters, von bem er mehr gelernt zu haben behauptete, als 
von feinen Musiklehrern. Da Dominelli literarisch außzerordentlic gebilbet war unb sich 
gelegentlich auch dichterisch versuchte, so sonnte es nicht ausbleiben, daß Dichter unb 
Komponist gegenseitig ihre Ideen über bas musikalische Drama, über bas Verhältnis 
von Dichtung und Mujit in ber Oper austauschten unb einer vom anbern nachhaltig 
angeregt würbe. Die Frucht dieser Anregungen zeigte sich bereits in ben Wiener Opern- 
schöpfungen, noc mehr aber in bem nac ber Rückkehr aus Wien für bas Centro 
Argentina in Rom geschriebenen Oper Artaserse (1749). 5)

Ein neuer Triumph wartete feiner in Rom. Kardinal Albani, fein neuer Pro: 
tettor, setzte feine Ernennung zum Kapellmeister an St. Peter an Stelle Bencinis, durch 
(1750). Du biefer Stellung warf er sic aufs neue intensiv auf bie Kirchenmulit, Der- 
sorgte aber bauchen eine ganze Reihe von Stäbten mit neuen Opernwerten. Es ent- 
stauben damals: Ifigenia in Aulide, Attilio Regolo , beide 1751 unb Talestri 1752 
für Rom, Ipermestra 1751 für Spoleto, endlich Bajazette 1753 für Surin unb 
Vologeso (Lucio Vero) für Mailand. .

Eutfcheibenb für sein späteres Lebensjchickjal sollte sein Aufenthalt in Paris werben, 
wohin er sich 1753 Urlaub erbat. Die äußere Veranlassung dazu gab seine neue tos 
mische Oper »II Paratajo« (La Pipée), bie im genannten Sahre durch bie in Paris 
gastierende italienische Nuffoniftentruppe zur Aufführung gebracht würbe. Dommel i 
geriet bamit mitten hinein in bie hochgradige Erregung, welche bas Auftreten oteler 
Truppe in allen gebildeten Kreisen von Paris hervorgerufen hatte, er würbe beuge 
bes heftigen literarisch-musikalischen Streits über bas Dbeal bes mujikaliichen Aroma®, 
ber sich im Anschlußz an jene Aufführungen entspann, er lernte aber auch bei oteler 
Gelegenheit bie von ber italienischen so grundverschiedene nationalsfranzolliche ° Per 
tennen. . ,

So war benn Sommelli, als ihn ber Ruf Herzog Karls erreichte, mit sämtlichen 
damals bie Oper beherrschenden Anschauungen unb Richtungen aufs engste vertraut. 
Er hat bie Anregungen, bie ihm von allen Seiten in Hülle undSülle zuströmten, nicht 
unbenutzt gelassen. Das Glück, bas ihm bisher auf seinem Lebensweg mit seltener
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Sreue zur Seite gestanden hatte, strahlte ihm nunmehr in vollem Slanze; es verlieh 
ihm eine Stellung, in der er das bisher Erworbene verarbeiten und fein musitorama- 
tisches Sdeal, ohne sic in der Verwendung der äußeren Wittel irgendwelche Beschränkung 
auferlegen zu müssen, verwirklichen sonnte.

Als er 1753 in Stuttgart eintraf, war er dem Stuttgarter Publikum längst fein 
Srembling mehr. Don feinen älteren Opern hatten bereits 1750 und 1751 Ezio und 
Didone den Weg nach der schwäbischen Residenz gefunden, ihnen folgte 1754 der Ca- 
tone und 1756 die Merope. Heu kam 1753 die erste Bearbeitung des Fetonte hinzu.

Die Eertbücher der aus Wien übernommenen Opern stellen die Glanzleistungen 
der beiden großen Wiener Operndichter Mletastasio und Apostolo Zeno (Merope) 
bar. hier entfaltet die italienische Librettistit alle ihre Licht- und Schattenseiten.

Wirkliche Dramen mit logisch sic entwickelnder Handlung und namentlich mit 
fonfequent burchgeführter dramatischer Charakteristit der einzelnen Personen bürfen wir 
von biefen Dichtern nicht erwarten, bas lag nicht im Geschmack ber Zeit. Die opera 
seria war immer noc ein höfisches Produkt, zur Erhöhung bes fürstlichen Glanzes unb 
Zur Unterhaltung ber höchsten Sesellschaftsklassen bestimmt. Schon die mit seltenen 
Ausnahmen aufrecht erhaltene Forderung, ba^ jeder Opernfonflift zu einem glücklichen 
Ende geführt werben müsse, benahm den Dichtern die Möglichkeit einer wirklich folgen 
richtigen dramatischen Entwicklung. Sie führen uns am Schluß bes zweiten ober zu 
Beginn bes brüten Aktes regelmäßig bis an die Schwelle einer Katastrophe, um bann 
pletlic mit einem bramatifchen Sewaltstreich, bei bem die unwahrscheinlichsten Kombis 
nationen gewagt werben, ben Knoten zu zerhauen unb alles zum guten Ende zu führen. 
Huch bie dramatische Sharafteriftif bewegt sic innerhalb einer sehr eng begrenzten 
Sphäre. Die typischen Figuren kehren immer wieber, ber edle Kriegsheib, ber selbst 
unter ben schwersten Anschuldigungen feinem Fürsten bie Sreue hält, dieser selbst, ein 
Wufterbilb von Syrannenlaune, der starre Freiheitshelb, der um bes Vaterlandes willen 
[ein eigen Sleijc unb Blut nicht schont, bie verlassene Seliebte, bie unglückliche, ver- 
folgte Uiutter usw. Selbst in ber dramaturgischen Sechnif dieser Libretti haben sich 
bereits gewisse stereotype Szenengattungen herausgebildet. So bilbet 3. B. eine große, 
bewegte Soloszene ben Höhepunkt ber Verwicklungen, eine Szene, in ber bie vermeint’ 
liegen Opfer ber Katastrophe der schuldbeladenen Hauptperson, sei es nur in bereu 
Phantasie ober aber als wirkliche Seistererscheinungen gegenübertreten, Effekte, bie auch 
bie fompofitorifche Sechnif dieser Opern in entscheidender Weise beeinflußt haben.

Innerhalb dieser Grenzen zeigen jedoc jene beiden Dichter bas ganz offentunbige 
Bestreben, ben Anforderungen ber Logit unb bes guten Seschmacks gerecht zu werben. 
Jene Sorglosigkeit bezüglich bes bramatifchen Sefüges, bie noch in den früheren Zeiten 
der neapolitanischen Oper geherrscht hatte, ist hier verschwunden, mit Sewandheit unb 
Sicherheit werben bie gäben ber Handlung ineinanber geschlungen, wenn auch freilich 
bie bramatifche Charakteristik unb Seelenschilderung noch durchaus in ben Anfängen 
stehen bleibt. Die Hauptstärke all biefer Opern ruht nicht auf ber dramatischen, fonbern 
auf ber lyrischen Seite. Die in ben Sologesängen gezeichneten Stimmungsbilber finb 
ole Hauptsache in biefen Opern. Aber bie barin enthaltene Lyrif entspricht feineswegs 
unseren mobernen, namentlich ben deutschen Anschauungen. Es sind zumeist feine rein 
lubjettiven, aus dem Innern ber betreffenben Person frei hervortretenden Selbstbetennt- 
mffe, fonbern sie tragen ein mehr objektives, gewissermaßen episches Gepräge. In breit 
ausgeführten Sleichnissen unb Bilbern aus Hatur unb Menschenleben offenbart uns ber 
Sanger feine Gefühle, unb nur allzuoft gewinnen wir ben Eindruck, als läge bem Dichter 
dieses äußere Spiegelbild mehr am Herzen, als bie ihm zugrunde liegende Seelenstimmung. 
Der Dichter gebuchte mit biefen Haturbilbern bem Consetzer in die Hände zu arbeiten 
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tatsächlich aber hat er ihm damit eine Klippe geschaffen, die er nicht immer mit Ölüic 
zu umsegeln vermochte. Auc bei Jommelli, zumal in den früheren Opern, überwiegt 
die Zeigung zu tonmalerischen Effekten den eigentlichen lyrischen Stimmungsausbruc, 
und erst in seinen reifsten Opernschöpfungen ist es ihm gelungen, das Sleichnis und 
die ihm zugrunde liegende seelische Stimmung in das richtige harmonische Verhältnis 
zu bringen.

Wo die Dichter aber auf diese metaphorische Ausdrucksweise verzichten, oa wulen 
sie nicht selten den echten Con tiefer Empfindung anzuschlagen, der uns daran erinnert, 
baßz wir hier wirkliche poetennaturen vor uns haben. Solche von aller Konvention 
freie lyrische Ergüsse sind nicht allein dichterisch von Wert, sondern sie kommen auch 
dem Musiker wie von selbst entgegen. Mietastajio war ein grosses Talent, wenn auch 
sein Schwerpunkt auf der formalen Seite lag. Er hatte einen feinen Sinn für bas 
musikalische Element seiner Muttersprache, bie er mit großer Tewandtheit und Elegano 
handhabte; fein durchaus vornehmes Stilgefühl hat ihn von allem Anfang an von 
jenen oben unb geistlosen Reimereien ferngehalten, bie vor unb auch noc wahren 
feiner Tätigkeit bei den kleineren Geistern im Schwange waren. Serabe Jommelli it, 
wie wir gesehen haben, ein sehr inftruftives Beispiel für bie mächtige Wirfung, bie 
von bem Dichter auc auf bie Komponisten ausging. . . .

So finb denn bie Stuttgarter Opern für ben Historiker ziemlich tomplizterte Ve- 
bilde. Die Einflüsse, bie bis zur Stuttgarter Zeit für fein Schafen beftimmenb waren, 
finb in kurzer Zusammenfassung folgende: _ .

1. Der Einfluß ber älteren Neapolitaner, vor allem Leonardo 2e0s, von bereu 
Grunoprinzipien Jommelli auc in seinen spätesten Werten nicht abgegangen ist;

2 bic durch Padre Martini bewirkte Hinwendung zur strengen Schreibweile unb 
bie Beschäftigung mit ber Kirchenmuji; baneben geht in ber venezicniichen Seit bie 
Bekanntschaft mit haffes Werfen her;

3. ber poetijch-musikalische Verkehr mit Atetajtajio;
4. bic Bekanntschaft mit ber pariser Oper; _ _
5. bie Bekanntschaft mit ber deutschen Onstrumentalmujit, die nunmehr in Stutt* 

gart von größter Wichtigkeit wird.— 
Jommellis ausschließzliches Verdienst aber ist die Verschmelzung aller dieler 2um 

’ Feit sehr bivergierenben Elemente zu einem einheitlichen Sanzen, zu einem individuellen 
Stil. Seine eigene künstlerische Persönlichkeit ist es, bie bem Ganzen ihren weithin 
sichtbaren Stempel aufgedrückt hat. Sein Hauptziel aber, bem er alle jene fremben 
Unregungen unb Einflüsse bienftbar gemacht hat, war die Vertiefung der dramatischen 
Seite soweit sie innerhalb des Nahmens bet bamaligen italienischen Oper überhaupt 
erreichbar war. Diesem Endzwecke biente seine gesamte Erweiterung unb I ertiefung 
ber rbnthmifchen unb melodischen, vor allem aber ber harmonischen und instrumentalen 
Seite Die starre Geschlossenheit ber alten Opernformen beginnt sic zu losen, bie aus: 
bru^svoUe Deklamation ihre Rechte dem bei canto gegenüber immer startet gelten, 
ui machen. So hat denn auch in Jommellis Schaffen, ähnlich wie es bei Piccinni um 
Sacchini ber gau war, bie neapolitanische Schule ihre höchite Blüte nicht in ihrer 
Beimat, fonbern in ber Fremde, unter Einwirkung ausländischer Einflüsse, erreicht.

349 erste Wert, bas voUftänbig klar bie neue unb letzte Wandlung in Sommellis 
Kunstschaffen offenbart, ist ber 1755 entftanbene »Pelopes, dessen Eert, die antike Sage 
von Pelops unb ber Gewinnung der Hippodamia vermittelst ber göttlichen Rose des 
meergottes bchanoett. Es war die erste selbständige Arbeit, die der Hofdichter "atteo 
Oerau für Jommeli geliefert hat. Derazi arbeitet durchaus nach dem, Schema 211 et ' 
ftafios, nur balz er bie piastit des szenischen Aufbaus unb die ftüäjsige "Behandlung bes
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Dialogs bei weitem nicht erreicht und alles, was bei jenem bereits Manier gewesen war, 
noc um ein Beträchtliches übertreibt. Dies bekundet sic namentlich in der Verwendung 
der Sleichnijse, die sic gerade bei den Arien des „Pelope" weit aufdringlicher bemerkbar 
machen, als in irgend einem metastasianischen Libretto. Da wirb 3. 3. ein Gebirgsbach 
geschildert (11), das glättern bes Schmetterlings (13), bas Standhalten eines Felsen 
im Sturm (II 3), endlich ber beliebte Schiffbruch (III1). Jommelli zeigt sic hier bereits 
auf ber Höhe feiner instrumentalen Virtuosität.

Bei biefen Tonmalereien ist eine stehende Eigentümlichkeit in Jommellis Streich- 
orchester, bic ihre letzten Wurzeln in ber Kunst Leonardo Leos hat, bas charakteristische 
Verhältnis ber beiden Geigen zueinander. Schon sehr früh emanzipiert sich die zweite 
von ber ersten unb erhält ihre bestimmte Mission, bie im weiteren Verlaufe immer deut- 
lieber zutage tritt. Während nämlich bie erste Violine entweder bie Melodie ber He- 
sangsstimme stützt ober eine eigene Gantilene übernimmt, fällt ber zweiten, zumal in 
ben raschen Sätzen, bie Schilderung bes bewegten Stimmungshintergrundes zu, sei es 
nun, daß ihr ein tonmalerijches Motiv übertragen wirb, ober daßz sie ben leibenschaft- 
liehen Charakter ber Stimmung ganz allgemein in durchgehenden rauschenden Sechzehntel- 
ober Zweiunddreiszigitelfiguren festhält. Die dadurch erstellen eigentümlichen Wirkungen 
erregten bereits Schubarts Bewunderung, unb daß Jommelli hierin für bie schwäbische 
Singspielschule vorbildlich würbe, wirb uns bei dieser selbst noch klar werben.

Was ben Bau ber Arien anlangt, so hatte Jommelli geraume Zeit hindurch bem 
Srundsat gehuldigt: ben Hauptsatz bem Sänger, ben Mittelsatz bem Komponisten; er 
hatte allen Koloraturenschmuc aus biefen Wittelfähen verbannt unb allein durch rein 
musikalische Wittel unb gelegentlich durch charakteristische Instrumentation zu wirten 
gesucht. Dieses Prinzip schimmert auch im „Pelope" noch deutlich hindurch, wenn auch 
nicht mehr mit derselben Schärfe, ba einerseits bie Hauptsätze weit dramatischer gestaltet 
finb unb anbererfeits auc bie Wittelfähe ein reicheres äusseres Sewand erhalten. Was 
früher bie Kegel war, nämlich den Wittels ah ebenfalls aus bem Thema bes Hauptsatzes 
herauszuspinnen, wirb nunmehr zur Ausnahme. Einmal (I 6) erscheint in charakteristischer 
Weise ein Motiv bes Hauptsatzes im Wittelsah im Orchester. Im übrigen aber tragen 
bie Wittelfätje anher ben schon erwähnten Kennzeichen sehr häufig einen durch 
GatV unb Tempowechsel hervorgerufenen felbftänbigen Charakter. Zur bie Snftrw 
mentation (gewöhnlich Streichorchester, gelegentlich mit einem Bläsersolo) gemahnt noch 
an bie ältere Wanier, auch bic Vorliebe für chromatische Bässe unb bie damit verbun- 
bene Sequenzenmelodit tritt hier noc deutlicher hervor, als in ben späteren Opern.

3m allgemeinen aber offenbaren bie Arien bes „Pelope", soweit sie nicht breit aus- 
geführte tonmalerische Gemälbe darstellen, ein deutliches Streben nac individueller 
Charakteristik. Am stärksten aber zeigt sic dieses Streben in ber -Moll-Arie ber 
Jppobamia »Fra speme et timore« (16), mit ihrer ausdrucksvollen Chromatit unb 
komplizierten Orchesterpolyphonie.

Der »Pelope« enthält nur ein Duett zwischen pelope unb Sppobamia »Ma tu 
piangi?" am Schluß bes zweiten Aktes, ein Stück voll tiefster Empfindung unb 
reinstem Wohllaut. Es weist noc in feinem Hauptteil bie alte Scarlattische Be- 
ftaltung auf, nimmt aber im Mittelsat bie von Jommelli von jetzt ab bevorzugte gönn 
des Kanons an.

Weit bebeutenber unb interessanter aber als bie lyrischen Gefangsnummern finb 
bie breit ausgeführten rezitativischen Szenen, in bereu Behandlung ber „Pelope" eine 
vollständig neue Epoche in Jommellis Kunstschaffen inauguriert. Schon ihrem äusseren 
Umfang nac unterscheiden sie sic start von ihren Vorgängern. In ben früheren Opern 
bilbete bas Orchesterrezitativ mit ber ihm folgenben Urie ein Ganges innerhalb einer
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einzelnen Szene, nunmehr aber erstreckt sic diese Zehandlungsweise auf ganze Szenen- 
tomplere. Es entstehen vollständig freie musikalisch-dramatische Gebilde, innerhalb bereu 
Orchesterrezitative, Seccorezitativ, kavatinenartige Sätze, reine Snstrumentalpartien, ja 
sogar Chorsätze der dramatischen Situation entsprechend in bunter Soge miteinander 
abwechseln. Alle drei Akte des „Pelope" schließen mit solchen dramatischen Szenenreihen, 
von benen namentlich die des zweiten Aktes die Hand des Meisters verrät.Der Schlup des brüten Aktes ist deshalb bemerkenswert, weil Sommelli hier oe 
Sonn des Rundgesangs zur Anwendung bringt. Diermal kehrt ber Refrain auf ben 
Spric La gloria è un gran bene, la brama ogni cor (G 4/4 Andantino) wieder; 
Sazwiichen fingen bie einzelnen Personen kurze Sätzchen im 3/s-Eakt. Auch hierin werben 
wir wohl mit Recht einen Aachhall aus ben pariser Sagen zu erblicken haben.

Das Schwergewicht und die Bedeutung dieser Oper liegt auf ber orchestralen 
Seite Auc bie Arienbegleitung ist individueller und mannigfaltiger geworben; neben 
ber üblichen Besetzung von Streichern, Oboen unb Hörnern treten originellere Nombl: 
nationen auf, so in ber tief empfundenen Sopranarie Perder l’amato bene (II 5) 96- 
Sämpftes Streichorchester mit pizzikiertem Baß, Flöten und Hörnern. Immerhin aber 
Gewinnen wir ben Eindruck, als ob sommelli bem ihm nunmehr zur Verfügung stehenden 
duegeseichneten Orchestermaterial zuliebe den glänzenden Virtuosen bes Instrumentierens 
noch allzusehr herausgekehrt hätte. Die instrumentalen Tonmalereien nehmen immer 
noch einen unerhältniomäßzig breiten Kaum ein, selbst ba, wo sie für bie bramatiiche 
Entwicklung taum von Belang finb; sie tragen zudem nicht selten noch einen ziemlich 
auberlichen Charakter. Die richtige Vermittlung zwischen dramatischen Kuckten unb 
ben instrumentalen Zeigungen ihres Schöpfers sollte erst ben spateren Opern vorbehalten 
sein. Mertwürdig ist übrigens, das Jommelli gerabe in feinen Ouvertüren am aller- 
längsten an bem fraktionellen Schema festgehalten hat. Wohl sind die € reheftertom 
nationen reichhaltiger unb ba unb bort auch ber mujitalijche Jmhalt mehr vertieit 
worben. Aber §orm unb Srundcharakter ber Sätze haben auc in Stuttgart m 
einiger Ausnahme des »Fetonte« seine nennenswerte Kiteration erfahren. 2oo"dr 
mene, hohle Pathos ber ersten KUegrofä^e, ber beschauliche, sehr häufig, wie auch im 
Pelope", auf einer unb derselben melodischen Phrase sic aufbauende Charakter der lang: 

famen Seile, endlich bas locter 3ufammengeftücfelte, glänzend-heitere KDeien, bey Schlut: 
pEeiti _ alles bies hat sich feit bem »Ricimero« nur wenig geändert. Ouvertüre 
rum „Pelope" unterscheidet sich vom Bros ihrer Schwestern nur dadurch, daß sie 1 c 
bas Kndante mit vollem Orchester ausführt unb sich nicht bloß auf ben Streicbetchot 

beicbränitt: pelope folgte noch in demselben Jahre ber »Enea nel Lazio«, dessen Eert 
ebenfalls von Derazi stammt.6) Es scheint, als hätte Sommelli mit diesen beiden Opern 
bie Vielseitigkeit feines Salentes gianzvot beweisen wollen, denn in ihrem ganzen 
Sbarafter ist biefe Oper ber vorhergehenden so unähnlich als möglich. Die Orchester: 
bebandlung steht zwar auch hier auf berfelben Böhe, aber sie drängt jic nicht mehr 
so in den Vordergrund wie bort. Oie großen programmatischen Orchesterrezita we find 
auf ein Bescheideneres saß zurüctgef ührt; der Schwerpuntt dieser Oper wlbören 
mehr auf den lyrischen Gesangsitücken, den Ensemblesätzen unb namentlich ben Chören. 
Gleich ber erste Kft beginnt in unerwarteter Weife mit einem Chor: Sia Prop i 
ai nostri voti, der nicht bloß ein Beispiel bes üblichen farblosen Chorjingens gibt, 
sondern wirtlich bie Sebetostimmung in treffenber Weise zum Ausdruck bringt; ex vir 
128 einem bazwischengeschobenen begleiteten Rezitativ wiederholt, sodaß dieser erste "b: 
Mnitt her Szene einen0 in sic abgeschbtossenen Charakter erhält. Von böchiter)3ebe" tue 
aber ins bie Chöre in ber achten Szene des ersten und in der vierten Szene bes 1
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Aktes. Im ersten Falle wirb das Erscheinen von Didos Schatten von einem Chore 
von Geisterstimmen begleitet. Das Originelle dabei ist, ba^ diese Geisterstimmen 
unisono fingen. Hier haben wir also bereits sieben Jahre vor Slucks Orfeo ein Bei- 
spiel von einstimmigem Georgesang zum Zwecke ber Darstellung des Grauenhaften unb 
Dämonischen. Der Chor wirft schon durc feine prägnante Kürze; begleitet wirb er 
von rauschenden Diolinpassagen.

Eine weitere charakteristische Verwendung fällt bem Chor in ber zehnten Szene 
des zweiten unb in ber vierten des brüten Aktes zu. Hier tritt bas erstemal Dulkan, 
das zweitemal Denus in Begleitung ber Zyklopen auf. In ber musikalischen Charakte- 
riftif Pulfans erscheint zum ersten Male ein ben früheren Opern frembes Element. 
Sein in fortwährenben Sprüngen sic bewegenber Gesang reiht ihn ben übrigen pol- 
ternben Cölpeln, als welche bie bamalige Zeit alle derartigen Anholde auffaßzte (man 
denke 3. 33. an Holus bei Bac ober Polyphem bei Händel), würbig an. Der Chor da- 
gegen, beftehenb aus Cenor unb Bah, begnügt sich mit einigen kurzen Zwischensätzen, 
bie deutlich bas Streben nach realistischer Zeichnung dieser ungeschlachten Gesellen be- 
funben. Das Gegenftücf zu biefer derben Weife Dulkans bilbet bie überaus zierliche, 
ja gezierte Szene ber Denus, bie unter einer sorgfältig instrumentierten, reiflich mit 
Flöten bebauten Orchestermusi erscheint und alsbann eine tänbclnbe, mit Koloraturen 
in ber Singftimme unb mit Oboern unb glötenfoli im Orchester ergiebig ausgeftattete 
Kavatine fingt. Auc hier fallen in ergötzlichem Kontrast bie Zyklopen mit kurzen 
achttaktigen Sätzchen ein. Wir haben also in biefer Oper eine dramatische Verwendung 
bes Chores vor uns, bie ber neapolitanischen Oper von Hause aus fremd war unb aus 
ber französischen Oper stammt.

Auc im Ensemblesat zeigt ber »Enea« einen bedeutenden Fortschritt. Das Quintett 
am Schlüsse bes brüten Aktes weist eine Meisterschaft im mehrstimmigen Satze unb in 
ber Gruppierung ber verschiedenen Stimmen auf, bie von ber lotteren Art ber früheren 
Opern merklic absticht. 3m Mittelsatze finb bie an biefer Stelle bereits früher so be- 
liebten imitatorischen Stimmeneinsätze in sehr wirksamer Weise in ben Dienst bes dra- 
matischen Ausdruckes gestellt.

In ben Arien macht sic bas deklamatorische Element erstmals in entscheidender 
Weife geltenb. Sie enthalten ganze Sätze, bereu Melodi lediglich durc ben sprachlichen 
Husbrucf bedingt ist; namentlich bie Mittelsätze nehmen öfter einen solchen ausgesprochen 
rezitatorischen Charakter an (vgl. II 6; 15; 13). Ausdrucksvolle Pausen unb Fermaten 
verstärken biefen akzentischen Zug. Auc bie Rhythmik unb namentlich bie Harmonik 
wirb gegen früher bedeutend vertieft, besonders bie Ghromatif erfährt eine häufigere 
Verwendung in dramatischem Sinne, man vergleiche 3. B. bie Stelle in Eneas Arie III 5:

Die feit Anbeginn von Sommelli so beliebten tonmalerischen Illustrationen ein- 
seiner, auch im Texte beinahe stereotyp wiederkehrender Worte, wie palpitare, aghiac- 
ciare, gelare usw. fehlen auc hier nicht, werben aber durc bie reichere Orchester- 
behandlung in ein helleres Licht gesetzt.



566 Siebter Abschnitt.

Die nächste für Stuttgart komponierte Oper, die sic erhalten hat, war »L’Olim- 
piade« (1761), ebenfalls mit einem voraufgehenden Prolog. 7) Der Text gehörte zu den 
am meisten gefeierten und komponierten Dichtungen von Aletastasio.

Die Musit dieser Oper inauguriert die reichste und abgeklärteste Periode in Jom- 
mellis dramatischem Schaffen. Sie faszt alle die neuen Errungenschaften des „Pelope" 
und „Enea" zusammen und verwendet sie in bewußter künstlerisch-dramatijcher Absicht. 
Der Charakter des Experimentierens ist vollständig geschwunden, mit souveräner greis 
heit verfügt der Künstler über alle Formen und Ausdrucksmittel, die er sic im Laufe 
feines reichbewegten Lebens zu eigen gemacht hat.

Auc in dieser Oper spielen die grossen frei-dramatijchen Szenen eine grosse Rolle. 
Aur ist die Deklamation noc ausdrucksvoller, die Orchesterbehandlung noc mannig- 
faltiger und individueller geworden. Aamentlic hat die Rhythmit eine bedeutende 
Erweiterung erfahren; charakteristische, punktierte und synkopische Bildungen treten von 
nun an sehr häufig auf.

Die grossen Soloszenen mit Chor, die wir erstmals im „Enea" antrafen, finden 
hier ebenfalls ihre Fortsetzung. 14 erblicken wir Argene mit einem Chor von Ninfe 
e Pastori; es ist ein pastorale im kleinen mit sehr effektvoller Instrumentation. Zum 
erstenmal ist hier die Pikkoloflöte angewandt, auc treten die Celli selbständig her- 
vor. Der an Koloraturen sehr reiche Gesang Hrgenes wirb fortwährend durc Bläsers 
soll unterbrochen. Das richtige Seitenstück zu bem Zyflopenchor bes „Enea" aber bildet 
der Aufmaric unb Chor ber Atleti II5, zugleich ein Seitenjtüc zu bem Athletenchor 
in Glucks Paris unb Helena. Beide tonnen ihre Abstammung aus bem Ramecuschen 
Dorbilb nicht verleugnen. Jommelli beginnt auc hier mit einem wuchtigen Unisono 
bes ganzen aus Alt, zwei Eenören unb Bas bestehenden Chores. Der derbe, ungeschlachte 
Charakter ber Melodie mit bem abwärts führenden Leitton, die kurz unb brutal her- 
vorgestoßzenen Kufe: mai! mai! entwerfen ein sehr lebensvolles Conbild, das durch 
bic Kegleitung bes vollen Orchesters mit Piftoloflöten unb Hornjoli bie richtige Färbung 
erhält. Der vorhergehende Einzugsmaric ber Athleten ist bei gleicher Instrumentation 
ein glanzvolles Orchesterjtück von einem Umfang, ber weit über bie analogen Sätze ber 
früheren Opern hinausgeht. Hhnlic verhält es sic mit bem Chor I tuoi strali terror 
di mortali III 6, ebenfalls mit vorhergehender Marcia in derselben Orchestration. Auch 
ber Chor weist dieselbe dreistimmige Besetzung nebst bem Unifonogefang auf:

Er wirb am Ende ber nächsten Szene in verkürzter Sestalt wiederholt, so daß auch hier 
bas Sanze einen geschlossenen Charakter erhält.

Was bie Enjemblejätze anlangt, so weist bas Duett 110 die für solche Süße bei 
Jommelli allmählich typisch werdende Form auf: ber Hauptsatz folgt bem Scarlattiichen 
Dorbilb, ber Mittelsat bagegen, ber in Eakt unb Zeitmaß einen starken Kontrast zu 
jenem bildet, bringt einen sorgfältig ausgeführten Kanon. Ein intensiveres Streben 
nac charakteristischem Husbrucf bekundet bagegen bas Cerzett III7. Auch hier treten 
zunächst, wie bei Scarlatti, bie Singftimmen nacheinander ein, aber bereits beim hin 
Zutreten Cliftenes nimmt bas Orchester eine befonbere Färbung an (Synkopen unb 
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bewegte Bässe), kurze Ausrufe von einem halben Takt alternieren miteinander, das Zu- 
sammensingen steigert sic bis zum dreistimmigen Kanon. Das Sanze schlieszt in charak- 
teristischen, abgebrochenen Akkorden auf der Dominante von &-oll und leitet so un- 
mittelbar in den folgenden Chor über.

Die Keigung zur Kanonit tritt auc sonst hervor. Kleine kanonische Sänge 
zwischen Singstimmen und Instrumenten liebt Jommelli auc in den Arien (vgl. II 9). 
Bei der orchestralen Ausmalung der Gleichnisse geigt sic das Bestreben, auc die zu- 
grunde liegende psychologische Stimmung zu schildern, so namentlich bei der berühmten 
Arie Licidas: Quel destrier ehe all’ albergo, wo das in echt Jommellischer Weise 
wiederum der zweiten Violine zugeteilte anapästische Motiv zwar zunächst an das Salop- 
pieren des Pferdes anknüpft, dabei zugleich aber auc die freudig bewegte Hoffnung 
des Singenden sehr treffend zum Ausdruck bringt.

1762 brachte Jommelli wieder ein älteres Werk, die Semiramide riconosciuta, 
zur Aufführung; der Sept stammt wiederum von Mletastasio. 8) Die Musik gehört nac 
der formalen wie der inhaltlichen Seite zu den Erstlingen der Jommellischen Ruse und 
sticht von den Stuttgarter Opern bedeutend ab. Dagegen war die 1763 aufgeführte 
Didone abbandonata ein vollständig neues Werk. Jommelli hat den Mletastasioschen 
Sept im ganzen breimal komponiert, 1746 für Rom, 1749 für Wien unb nunmehr für 
Stuttgart. 9)

Die Musit biefer Oper weift dieselbe Sorgfalt des polyphonen Satzes unb dieselbe 
Freiheit in ber Behandlung ber Form auf wie die früheren. Die imitatorische Satz- 
weife tritt hier mit Vorliebe in ben Orchesterrezitativen auf, insofern bas diesen zu- 
grunbe liegende Orchestermotiv alsbald eine kontrapunktische, meist kanonische Behand- 
lung erfährt, so 3. 33. in dem Larghettosat :

Das vorhergehende Andante weist sogar ein regelrechtes Fugato auf.
Koben biefer Keigung zur Polyphonie bekundet diese Oper ein lebhaftes Bestreben, 

bie harmonische Seite zu vertiefen. Angewöhnliche Modulationen, kühne enharmonische 
Verwechslungen, charakteristische chromatische Sänge in ben Mittelstimmen unb im Bap 
finben sic fast in jeder Kummer. Ein besonders beliebtes Ausdrucksmittel in diesen 
späteren Opern ist ber unvermittelte Wechsel von Dur unb Moll an befonbers bedeut- 
famen Stellen (II1). Was endlich ben instrumentalen Seil betrifft, so finben sic auc 
hier bie besonnten bewegten Figuren in ben zweiten Violinen auf Schritt unb Sritt 
wieder (vgl. namentlich bie Arie Sono regina e sono amante 15), aber auc bie 
Bratschen beginnen von jetzt ab selbständig hervorzutreten (13). Endlich biegt auch zum 
ersten Male bie Ouvertüre von ben traditionellen Geleisen ab unb zwar am Schlüsse, 
ber in ein pianissimo auf einem Orgelpunkt auf ber Conika ausläuft. Offenbar liegt 
hier eine programmatische Absicht vor unb Jommelli hat damit eine Bahn eingeschlagen, 
bie er bann im „getonte" fortsetzte.

Auc im Jahre 1764 hat Jommelli auf einen bereits früher von ihm in Musi 
gesetzten Stoff zurückgegriffen: ben »Demofoonte« von Mletastasio, ben er bereits früher



568 Siebter Abschnitt.

für Padua geschrieben hatte.10) Die Vergleichung beider Fassungen zeigt, dasz die Stutts 
gartet Oper bis auf einige wenige Seccorezitative eine vollständige Aeuschöpfung ist. 
Sie gibt uns zugleich aber auch eine deutliche Anschauung von dem stetig fortschreitenden 
Läuterungsprozesz des Jommellischen Opernideals. Auf den ersten Blick sollte man 
kaum glauben, daß die beiden Opern bas Werk eines und desselben Künstlers sind. 
In ber älteren herrscht noc vollständig bas trabitionelle Prinzip ber Einteilung in 
Arien unb Seccorezitativ, bic begleiteten Rezitative treten nur selten auf unb zeigen bie 
einfachste Struktur. Die jüngere Oper bagegen ist voll dramatischen Lebens; was bort 
im Secco nur flüchtig angebeutet war, ist hier mit vollen Farben ausgeführt unb zu 
grossen dramatischen Orchesterszenen ausgearbeitet. Wert unb Bedeutung bes Stutts 
gartet „Demofoonte" beruhen hauptsächlich auf bem zweiten Akt, ber einen Höhepunkt 
nicht nur in Jommellis Schaffen, sondern in ber Entwicklung ber neapolitanischen Oper 
überhaupt bilbet. Das Seccorezitativ tritt hier vollftänbig zurück, es finbet sic nur 
noc in zwei von den elf Szenen, während bic übrigen neun alle mit Orchester aus- 
geführt finb. And diese grossen Orchesterrezitative selbst haben zum grossen Teil ihren 
früheren vorbereitenben Charakter abgestreift; sie finb es unb nicht bic Arien, welche 
bic Kulminationspunkte ber Szenen enthalten, unb bic Arien, bic ebenfalls bic grössten 
Dimensionen aufweifen, haben nur bic Aufgabe, bie bort aufgewühlten Wogen ber Er- 
regung majestätisch zum Straube branben zu lassen.

1766 brachte Jommelli ben »Vologeso« zur Aufführung. 11) Auc biefes Werk 
bat einen Vorgänger aus früherer Zeit. Wir wissen nämlich, bah Jommelli 1753 für 
Mailand eine Oper desselben Sujets geschrieben hat. Wir kennen diese frühere Raffung; 
sie ist uns sogar im Autograph unter bem Kamen Lucio Vero in Neapel erhalten. 
Das Sujet ist in beiben Opern basfelbe, nur bie Bearbeiter finb verschieden. Der Sept 
ber Stuttgarter Oper rührt allem Anschein nach von Matteo Derazi her.

3n musikalischer Beziehung leitet ber „Dologeso" bereits jene letzte Periode ein, 
bereu Erzeugnisse später Jommellis Landsleuten als zu gelehrt unb zu reflektiert er- 
schienen. Die ganze Oper ist ein Kabinettsftücf fein durchdachter musikalischer Charak- 
terisierungskunst. Die Aktschlüsse werben hier durchweg durc breit angelegte Ensemble- 
sätze gebildet, bie formal ebenso frei gehalten finb, wie bas Schluszterzett im zweiten 
Akt bes „Demofoonte". Sommelli zeigt dabei bas Bestreben, nicht allein bic betreffenbe 
Situation zu schildern, fonbern auc ben Segensat ber Charaktere ber einzelnen am 
Sesang beteiligten Personen zum Husbrucf zu bringen. Das Quartett Quel silenzio? 
quel sospiro 112 zeichnet bic über ber Situation schwebende schwüle Stimmung im 
Orchester in einer Weife, bie auc bei modernen Hörern ihres tiefen Eindrucks sicher 
wäre. Die Gruppierung ber Stimmen verrät bic Hand bes Meisters. Auc in biefem 
Stück werben durc ben Wechsel von Saft unb Sempo, sowie durc Einflechtung aus: 
drucksvoller rezitativischer Partien grosze Wirkungen erzielt. Das Slanzstüc ber freien 
musikalischen Szenen in biefer Oper bilbet Berenices grosze Solofzene im brüten Akt, 
Ar. 6. Die Situation ist uns bereits aus zahlreichen früheren Opern besannt. Bere- 
nice glaubt ben lugubre apparato di spavento zu sehen, ber ihrem Geliebten ben Sob 
bringt, sie glaubt seine lebten Seufzer zu hören unb ben Schatten bes Soten aufsteigen 
Zu sehen. Wir haben auc bereits früher gesehen, wie bic musikalische Behandlung 
berartiger Szenen allmählich einen typischen Charakter angenommen hat. Dieser Eypus 
ber „Geiftcrmufif" erfährt in biefer Oper seine höchste Ausbildung. Oboen, Hörner 
unb bic hier sehr selbständig hervortretenden Fagotte sind bic musikalischen Interpreten 
jener Schreckbilder ber Phantasie, während bic bewegten Figuren bes Streichorchesters 
bas Entsetzen ihres Opfers schildern. Auc bie folgende Arie hält an biefer „roman- 
tischen" Instrumentation fest, währenb bie Singftimme sic bei ber Anrufung ber pal-
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Iida ombra wieder in den üblichen langgezogenen Koten ergeht. Aber nicht nur Vere- 
nice, sondern auch Lucio Dero wirb von diesen Schrecknissen gequält. Seine Szene 
schließt sich derjenigen ber Berenice unmittelbar an. Fier steigert sic bic Dision bis 
zum Erklingen eines förmlichen Trauermarsches bei ben Worten Che debile armonia. 
Charakteristisch ist dabei ber vorhergehenden Szene gegenüber ber Unterschied in ber 
Instrumentation, die hier gedämpfte Violinen, Flöten, Hörner unb plattierte Bässe 
auf weist.

Derartige realistische Wirkungen liebt Jommelli in bieten späteren Opern be- 
sonders. Sorgfältige Arbeit zeigt, sehr im Degenjatz zur Gepflogenheit ber neapolita- 
nisten Oper, ber Schlußzchor Al mare invitano placide l’onde (Moderato D-Dur 3/2). 
Der Chor weist ben in jener Zeit so beliebten „avalen" Charakter auf; b. h. über 
einem längeren Orgelpunkt im Baffe schaukelt sich, getragen von einer leise wogenben 
Begleitung, eine sanfte, zarte Melodie. Das Orchester bringt bie charakteristischen Flöten 
unb trompeten hinzu. Aac bem Chor folgt ein längeres Ballett, bei bem bem Kom- 
poniften bic Franzosen als Vorbild gebient haben. Französisch ist auc bic Znstrumen- 
tation so mancher Abschnitte, wo Oboen unb Flöten bic Melodie führen, während bic 
Streicher ben Baß ausführen, eine schon in ber älteren französischen Anftrumentalmufit 
häufig erscheinende Kombination. Aac diesem Ballett folgt eine Wiederholung bes 
Chorsatzes, aber nur im Orchester, bas ber ganzen Oper einen breit ausgeführten glän- 
zenden Abschluß verleiht.

Die Orchesterbehandlung hat in dieser Oper überhaupt eine bemerkenswerte Er- 
Weiterung erfahren. Hier zeigt sic ber Einfluß ber jungen deutschen Orchejtermusit 
auf seiner vollen Höhe. Bisher hatte tro^ aller Mannigfaltigkeit ber Kombinationen 
unb aller Erweiterungsversuche im Streichorchester doc bie alte neapolitanische 3e- 
setzung von zwei Violinen unb Bast bic Grundlage gebildet. In ben bem „Dologeso" 
vorhergehenden Opern mehrten sic bie Versuche, zunächst bic Bratschen, bann aber auc 
die Celli von ben Bässen zu emanzipieren. Aunmehr wirb bic fclbftänbige Führung 
ber Diolen zur Kegel (in ber Arie I 5 erscheinen sogar geteilte Diolen) unb bamit bie 
Annäherung an das moberne Streichquartett vollzogen. Auc bie Bioloncelli treten 
gelegentlich selbständig auf, wie in ber fleinen stimmungsvollen Cavatine ber Bere- 
nice III 7. Auc im Bläserchor zeigt ber häufige Sebrauc ber Flöten unb namentlich 
bic charakteristische Verwendung ber Fagotte bas deutliche Bestreben nac Emanzipation 
von bem alten chormäßzigen Orchestersat.

Die letzte großze Oper, bic Sommelli für ben Stuttgarter Hof schrieb, war »Fe- 
tonte«, Eert von Matteo Derazi. Es ist bas erstemal, das sic Jommelli einen ber 
französischen Literatur geläufigen Opernstoff ausersehen hat. Quinaults Drama war 
bereits von Dillati zum Opernlibretto umgearbeitet unb mit ber Nusit von Karl Heinrich 
Traun 1750 in Berlin aufgeführt worben. Auc Derazi schließt sich durchaus an ben 
Oang bei Handlung bei Quinault an, nur ist fein Libretto abwechslungsreicher unb 
vor allem mufifbramatifch wirksamer ausgefallen als bas Dillatische. Namentlich ist 
ben Ensembles, Chor- unb Ballettsätzen eine bebeutenbe Kolle zugewiesen: bie Oper 
enthält sieben Enjembles unb vier große Chorscenen, von benen drei mit Pantomimen 
unb Aufzügen verbunben finb.

Gleich ber Beginn ber Oper entfernt sic burchaus von Jommellis bisheriger 
Opernpraris. Statt ber Scarlattischen Sinfonie hat hier Jommelli nämlich die Form 
ber freien Programmouvertüre gewählt. Kur ber Beginn in 3-Dur mit bem Orgel- 
punkt unb bem barüber ausgeführten traditionellen großen Crescendo erinnert noch an 
bie alte Sanier. Dann aber tauchen plötzlic imitatorisch sic nachjagende Zweiund- 
breißigstelskalen im Streichorchester auf Was sie zu bebeuten haben, ersehen wir aus
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der Bemerkung des Textbuches: „Die Schaubühne wird gegen dem Ende des ersten 
Allegro der Symphonie eröffnet. Es bienet dasselbe zum Eingang eines Priester- 
Balletts, welche mit brennenden Fackeln um ben Altar herumtanzen unb das heilige 
Seuer anzünden." Allmählich legt sic die Erregung. Ruhig klingt das Stüc unter 
Slötentrillern auf ber dominante von 3-Dur aus unb leitet so unmittelbar zur ersten 
Szene über. Diese Programmouvertüre steht unter allen uns erhaltenen Jommellischen 
Ouvertüren einzig ba unb Jommelli mag wohl dazu durch bie Franzosen angeregt 
worden fein; bah ihm aber dieses Experiment im großen unb ganzen nicht recht zu- 
sagen mochte, bas beweisen seine allerletzten Opern, in benen er wieder zu ber früheren 
Weise zurückkehrt. Die an bie Ouvertüre bes „Getonte" sich unmittelbar anjchlieszende Arie 
ber Climene mit Chor De’ liquidi regni (Larghetto 3/4, im Segenjat zur Ouvertüre 
in 3-Mol stehend) ist ein Idyll, wie wir es schon im „Pelope" angetroffen haben. Auc 
bie realistischen Anijonochöre fehlen nicht. Die Ensemblejätze in dieser Oper finb formell 
mit großer Freiheit gestaltet. Der erste besteht sogar aus sechs nac Stil unb Charakter 
vollständig verschiedenen selbständigen Abschnitten, eine Mannigfaltigkeit, die, gan wie 
in ben Finales, sic auf bas genaueste bem Wechsel in Situation unb Stimmung an- 
schließt. Rezitative unb reine Orchesterpartien sind dazwischen gestreut, homophone Sätze 
wechseln ab mit polyphonen, Zwiegesänge mit bem vollen Quartett.

In ben meisten Fällen hängt diese Freiheit ber formalen Gestaltung zusammen mit 
bem schon im „Pelope" erkennbaren Bestreben, ganze Szenen nac ber Art ber Sinales 
zu gröberen musikalischen Komplexen zujammenzufajjen. Auf diese Weise sind bie Schlüsse 
bes zweiten unb brüten Aktes gestaltet, AEtschlüjie, bie weit über bie sonstige Gepflogen 
heit ber neapolitanischen Oper hinausgehen. Aamentlic bie Schlußszene bes „getonte 
gehört zum dramatisch Wirkungsvollsten, was wir von Sommelli besitzen; sie entfaltet 
eine Wucht bes Ausdrucks, bie ber Künstler weber früher noch später mehr erreicht hat.

Die Arien bes „getonte" gehen nicht über ben bisherigen Standpunkt hinaus, nur 
bap die Instrumentalbegleitung mannigfaltiger unb individueller geworben ist. Ihrem 
künstlerischen Gehalt nach finb sie ziemlich ungleich. Heben ziemlich zopfigen Stücken, 
wie ber Arie E la donna s’io scorgo (110), neben virtuosen Tonmalereien (12) unb 
groben Prunkarien (II 4) stehen tiefempfundene Stücke voll individuellsten Lebens (II 18, 
III1). Bemerkenswert ist übrigens, bah in dieser Oper das Hauptthema ber Arie bereits 
in bem vorhergehenden Orchesterrezitativ auf tritt (I 7), ein Versuch, ber mit bem Streben 
nac einheitlicher musikalischer Gestaltung gröberer Komplexe eng zusammenhängt.

Man kann mit Fug behaupten, bah SommcUi bas ihm vorschwebende mufübrama= 
tische Bdeal in ben vier Stuttgarter Opern: Olimpiade, Dologejo, Demofoonte und 86- 
tonte erreicht hat. Was er nach feinem Abschied von Stuttgart an Opern noch ge- 
schaffen hat, weist alles benfelben Eypus auf. Die unterscheidenden Slerfmale biefer 
letzten Opern liegen nicht in ber Gefamtgeftaltung, sondern in ben Einzelbildungen.

Aber nicht nur auf bem Gebiet ber groben Oper, sondern auch auf bem ber 
komischen Oper bilbet bie Stuttgarter Periode ben Höhepunkt von Sommellis Kunit- 
schaffen. Das erhaltene Material ist allerdings weit weniger ergiebig: bie acht für ben 
württembergischen Hof komponierten Pastorales finb alle verschollen, unb von ben fämt: 
liehen komischen Opern Sommellis finb nur fünf erhalten. Da von entfallen ber »Don 
Trastullo« unb ber 1753 in Paris aufgeführte »Paratajo« in bie frühere Zeit, bie 
übrigen: »La Critica« 12), »Le chasseur trompé (Semiramide in bernesco)« 13) unb 
»La schiava liberata« (Die befreite Sklavin) 14) fallen in bie Stuttgarter Zeit (1766, 
11. Hov. 1767 unb 18. Dez. 1768).15)

Was bie früheren beiben Opern anlangt, so weist bereits ber Don Trastullo bie 
für Sommellis Buffoopern charakteristische Aleigung zum Parodieren unb persiflieren 
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bei damaligen Cheaterverhältnisse, besonders der opera seria, auf, während der harm- 
losere Paratajo sic ganz innerhalb der Sphäre des komischen Intermezzo mit feinen 
typischen Figuren hält. Auc bie Personenzahl ist bie denkbar einfachste, bie erste Oper 
spielt sic nur zwischen drei, bie zweite zwischen vier Personen ab.

Die Stuttgarter Opern bagegen erfordern einen weit größeren Hpparat. In ben 
beiden ersten tritt bie parodistische Tendenz ganz unverhüllt auf. Der nie verjagende 
Kunstgriff, das Sweater im Sweater, bie Schauspieler als Schauspieler darzustellen, gibt, 
zumal in ber »Critica«, bem Komponisten Gelegenheit zu einer ebenso ergötzlichen wie 
drastischen Schilderung aller beim Zustandekommen einer Opernaufführung beteiligten 
Personen, vom Dichter und Komponisten an bis herab zum Souffleur. Gleich der erste 
Akt führt uns mitten in eine Opernprobe. Während poet unb Musiker mit ber seconda 
donna flirten, stellt sic heraus, das ber Souffleur nicht zur Stelle ist. Lesbia, bie 
primabonna, bereu Aufgeblasenheit nac bem Leben geschildert ist, äußert sic weg- 
werfend: i sonatori devon sempre aspettar e sol per questo sono pagati. Man 
beginnt einstweilen bie probe mit einer Arie des Acamante, bann folgen sehr charat- 
teriftifche Verhandlungen zwischen Komponist unb Primadonna. Placido verspricht 
Sesbia eine große Arie »d’ Arianna», wenn sie ihm bas Versprechen gebe, ihn in Ruhe 
zu lassen. Dabei macht Placido bie poeten schlecht in einer ergötzlichen Parodie eines 
begleiteten Rezitativs, wogegen ber primo uomo für ben Dichter Severino eintritt. Kun 
fingt piacibo selbst ber Sesbia ihre Bravourarie Giâ fucina e guesto petto vor, ein 
köstliches Stück, worin Sommelli feinen eigenen Arienstil persifliert. Aoc immer bleibt 
ber Souffleur aus; während bes Wartens entspinnt sich eine Unterhaltung über ben 
französischen Opernstil, ber ber primabonna wegen feiner Undankbarkeit grünblich ver- 
haßt ist. Da ber Souffleur nunmehr als frans gemeldet wirb, beschließt man, sic ohne 
ihn zu behelfen. Severino tritt mit bem Geständnis hervor, baß er bem piacibo schon 
öfter auf alte Arien von zweifelhafter Originalität habe neue Worte setzen müssen.

Alun wirb eine große Szene aus ber Oper Giasone probiert. Huf ein großes 
pathetisches Orcheiterrezitativ folgen zwei Bravourarien bes Giasone-Siface unb ber 
Medea-Lesbia, beide in aufdringlichem Pathos gehalten unb mit Koloraturen über- 
laben, barauf ein Duett beiber. Aunmehr aber geraten prima unb seconda donna 
heftig aneinander, unb zwar wieberum über ben französischen Gefangsftil. Sesbia 
schimpft ingrimmig auf bie französischen sospiri, pianti, svenimenti e il cantar senza 
grazia fra li denti. Sioconda bagegen antwortet mit einem französischen Sieb: Heureuse 
paix, bas von gedämpften Violinen mit Pizzikati im Baß begleitet unb öfters durc 
aufgeregte Rezitative unterbrochen wirb. Sesbias Urteil lautet: un’ arietta trivial 
senza passaggi, senza trilli e cadenza. Über Sioconda läßt sic nicht abfehreefen, 
sie fingt ein zweites, sehr graziöses Liedchen mit Menuettcharakter:

Das ist zu viel für Sesbia, bie nunmehr ihrer ganzen Hoffart unb Eitelkeit freien 
Sauf läßt. Sie erinnert zunächst ihren Partner an feine Pflicht: la prima donna cor- 
teggiata dev’ esser dal prim’ uomo, unb schwört Allen grimmige Rache für ihren 
Mangel an Anerkennung unb Unterstützung, darnach tritt wiederum Severino in ben 
Vordergrund, ber jic nunmehr als Filarmonico accademico auffpielt; er läßt ein
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Cerzett seiner Dichtung vortragen, dessen Aujit von Tonmalereien aller Art, Dogel- 
gezwitscher und Sagofanfaren strotzt. Infolge der allgemeinen, in übertriebener Weise 
kunogegebenen Anerkennung steigert fid? fein eitles Selbstgefühl, ja er schwingt sic sogar 
zum Sänger auf und trägt eine groteske Buffoarie von einem von seiner Stau ge- 
prügelten Ehemann vor. Damit schlieszt der künstlerische Teil der probe. 3n einem 
sehr gelungenen Buffoterzett geben sic die Künstler allerhand launige Rätsel auf, bis 
schlieszlic der eitle Poet ins Stocken und in Verwirrung gerät. Im Finale findet das 
Siebesgetändet des Anfangs feine Fortsetzung; die kokette Sioconda schlägt dem Dichter 
und dem Komponisten wie auc dem Acamante ein Schnippchen und erklärt sich für den 
primo uomo, wofür sie von palmira und Lesbia reiches Lob erntet. Der resignierte 
placido dagegen wendet sic wieder Lesbia zu, die den ungetreuen maestro denn auch 
am Schlusse wieder zu Knaben annimmt.

Das einer eigentlichen Handlung entbehrende, aber überaus amüsante Stück, bas 
aus einem einigen Akt besteht, stellt ein sehr charakteristisches Kultur- unb Zeitbildchen 
bar. Der souveräne Dünkel ber Sänger unb Sängerinnen, bas aufgeblasene Wesen ber 
Librettisten, bie Skrupellosigkeit ber Mujiker, die nur vor ben tyrannischen Saunen ber 
Sänger Respekt hat, überhaupt bas ganze lockere Treiben des Opernvölechens, alles 
bas steht hier mit drastischer Deutlichkeit vor uns. Auc ber Segensat zwischen ita- 
lienischer unb französischer Opern- unb Sesangsweise, ber Segenstand so vieler lite- 
carischer Fehden, gelangt treffenb zum Husbrucf. Was bie betreffenben Arien unb Sieber 
anlangt, so ist Jommelli bie Schilderung bes Kontrastes beider Stilarten vorzüglich ge- 
lungen, bie beiden französischen Stücke wirten an sic schon durch Anmut unb Hrazie.

Die nicht parodistischen Tendenzen bienenben Hummern finb start in ber Minder- 
zahl. Jommelis komische Ader fliest nicht so ergiebig wie bie feines großen Kollegen 
Piccinni; ihm fehlen bie glänzenden Schlaglichter, bie pitanten Einfälle, ber leichte Sluß 
ber Piccinnischen Buffosätze. Seine Komis hat nicht selten etwas Schwerfälliges, Breit- 
fpuriges, sie offenbart mehr Humor als Wit unb wirb wirklich packend erst bann, 
wenn ber Künstler Gelegenheit zur Entfaltung seines parodistischen Talentes gewinnt.

Trotzdem scheint Jommelli mit biefem Werte Slüic bei Hofe gehabt zu haben, 
benn schon im Sahr barauf komponierte er im Chasseur trompé (II cacciator deluso) 
einen verwandten Stoff, insofern auc hier eine großze Eheaterscene im mittetpunft ber 
Fanolung steht. Fier wirb von einer wandernden Komödiantentruppe unter Direktion 
eines Franzosen, Mr. Painblanc (Weiszbrot), ein ganzer zusammenhängender Abschnitt 
aus ber Metastasioschen Oper La Semiramide zur Aufführung gebracht") (11—5, 

7, II2). Es ist bie richtige Schmierengesellschaft, die da ihre Kunst zum besten gibt. 
Tragödie unb Wirklichkeit wechseln beftänbig miteinander ab. Schon dadurch, baß zwei 
Bässe an ber Heldentragödie beteiligt finb, gewinnt bie Sache einen komischen Anitrich. 
Hicht selten fallen biefe Akteurs mit persönlichen Bemerkungen aus ber Kolle. So be- 

ginnt 3. 3. Srcano mit ben Worten Metastajios : sospiri e pianti non son pregj fra 
noi. Pregio alla Scita unb fährt bann von sic aus fort: e dormir tutta la vita, 
trattar da cavaliere ed a carte giocar tutte le sere. Aber auc die Arien, welche 
biefe Operisten fingen, finb überaus charakteristisch. Auc hier wird des öfteren ber 
Sept bes Originals verlassen, so poltert 3. 3. ber Bassist Scitalce in feine Arie Vorrei 
spiegar laffanno mit einem Male mit bem brutalen Ausruf Oh diavolo herein. Ja 
selbst bie Instrumente beteiligen sic an bem parodistischen Ausdruck, so weist 3- 3. der 
Marsch, unter beffen Klängen Semiramis ihren Chron besteigt, folgende Instrumentation 
auf: Violini pizz. e piano sempre, Oboi, Flauti, Corni, Viole coli’ arco e forte 
sempre, Bassi pizz., eine Kombination, bie im Wittelsate ber Sinfonie ber Critica 

einen Vorläufer besitzt.
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Das gelungenste Stück des Ganzen ist das Finale des zweiten Aktes, wo das die 
Tragödie jählings beendende Handgemenge der Schauspieler geschildert wird. Das 
Sanze, in sieben Abschnitte gegliederte Stück ist voll unmittelbarsten Lebens. Die Schil- 
derung der allgemeinen Erregung ist wiederum dem Orchester anvertraut, das durchaus 
selbständig neben den Singstimmen hergeht. Diese selbst stürmen teils in rollenden 
Cerzen zwei zu zwei gegeneinander an, teils vereinigen sie fid) zu energischen Unisoni, 
im Andante 3/4 erscheint sogar eine sehr kunstvolle Stimmführung. Das Sanze klingt 
in sehr wirkungsvoller Weife in Lärm und Erregung aus. Weniger packend und ein- 
heitlic ist dagegen die aus drei selbständigen Abschnitten bestehende Schlußszene mit 
ihrer unvermittelten Apostrophierung des almo Signor, des Herzogs.

Während die beiden besprochenen Werfe sich durchaus innerhalb ber Grenzen der 
Buffooper halten, ist bie »Schiava liberata« eine richtige opera semiseria. Sie gehört 
Zu ber damals sehr beliebten Sattung ber Cürkenopern unb besitzt eine sehr komplizierte, 
von Unwahrscheinlichkeiten aller Art strotzende Handlung, bie in manchen Zügen ein 
Kreßners „Entführung aus bem Serail" gemahnt. Auc hier handelt es sic um bie 
Kefreiung einer mit einem Stammesgenoffen Dvn Sarcia verlobten Abendländerin Do- 
rimene unb ihrer Zofe Giulietta aus ben Händen eines nac ihrem Besitze lüsternen 
Türken Selim. Keine Buffofiguren sind ber Türke Albumazar, ber bem Osmin Bret- 
ners entspricht, unb ber schlaue Pallottino, bas Scitenftücf zu Pedrillo.

Seriöse unb buffomäßige Kummern halten sic in dieser Oper bie Wage; am 
Schlüsse aller brei Akte stehen voll ausgebilbete Buffofinales.

Die seriösen Sesänge offenbaren alle Vorzüge ber Arien in ben großen Stuttgarter 
Opern. Aamentlic bie S-Moll-Arie Dorimenes Sfortunata non ritrovo I 7 mit ihrem 
scharfen Kontrast zwischen ber rührenden Klage bes Hauptteils unb ber plötzlich hervor- 
brechenden Wut bes Mittelsatzes muß Jommellis besten Ariensätzen beigezählt werben.

Aoc interessanter sind bie Sätze, bie sic bem Buffocharakter nähern. Da sind 
Zunächst bie beiden Arien ber Giulietta Soletta s’io starb I 4 unb Se il mio cor per 
lui sospira III 3, Stücke, bie in ihrem anmutsvollen Charakter lebhaft an bie ent- 
sprechenden Mozartschen Figuren erinnern; nebst ben Gesängen bes Siebespaares sind 
sie es hauptsächlich, bie sich dem halb treuherzigen, halb sentimentalen Con bes deutschen 
Singspiels nähern. Giuliettas Partner pallottino bagegen steht mit feinen beiden Arien 
Parmi sentir sul collo I 5 unb Regna nel volto mio III4 durchaus auf bem Koben 
ber opera buffa. Ein sehr originelles Stück ist bas Ständchen Reveillez vous belle 
endormie II11, bas er als französischer Konsul verfleibet fingt, eine volkstümliche Ro- 
manze, bie wiederum bem berühmten Ständchen Pedrillos bei Mozart entspricht. Eine 
noc nähere Verwandtschaft betunbet ber bramarbafierenbe poltron unb tölpelhafte Lieb- 
haber Albumazar mit bem Mozartschen Osmin. Sogar ber Text weift auffallenbe An- 
klänge an Kreßner auf, so in feiner Arie Giulietta è troppo amabile II12, wo er 
feinem verhaßten Gegner Pallottin folgenbe angenehmen Aussichten eröffnet: per li ca- 
pelli lo prenderei, con le mie mani lo grassieret nè mai contento di strappazzarlo 
di maltrattarlo di bastonarlo di fracassarlo farei ehe in polvere volasse ancor. 
Freilich, an ben Charakterkopf feines Mozartschen Kollegen reicht Albumazar bei weitem 
nicht heran, vor allem fehlt ihm jener Zug fanatischer Graufamfeit, wie schon bas gut­
mütig schlendernde Hauptthema dieser Arie zeigt:

9=038=788—2=988/59=8/2===== -
Giu - liet - ta e trop- po a - ma - bi - le Giu - liet - ta fa per me.

Dagegen tritt er in feiner ersten Arie Sono il grande Albumazar 113 mit bem Chema
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So-no il gran - de Al - bu - ma - zar

als echter Bramarbas auf; es ist eine richtige Buffoarie mit dem charakteristischen 
raschen Parlando.

In den Ensembles und finales dieser Oper erreicht die opera buffa Sommellis, 
soweit wir sie kennen, ihren Höhepunkt. Ein wahres Kabinettstück komischer Sharas; 
terijtit ist bas zweite Schett Chi sei tu? zwischen Albumazar, Giulietta und Pallottin 
II4. Das schnippische Dersteckspiel zwischen beiden Parteien, bas fortwährende Schwanken 
zwischen Verstellung unb Wahrheit ist mit drastischer Komis durchgeführt.

Das erste Finale enthält im Certe die für bic opera buffa bezeichnende, durch 
Verkleidung, Verwechslung unb Mliszverständnisse aller Art herbeigeführte grosse allgemeine 
Verwirrung. Albumazar hat sic in Weiberkleidung zu Giulietta geschlichen unb dabei 
pallottin überrascht. Elmira dagegen, bic von Soliman für seinen Sohn Selim be- 
stimmte Braut, hält pallottin für den Liebhaber Dorimenes. Die allgemeine Konfusion 
endet schlieszlic mit der Festnahme bcs Albumazar, ber hier wieberum bie Zeche be- 
zahlen musz. Das Sause besteht aus sieben Abschnitten, bie zum Seil durch erregte 
Rezitative voneinander getrennt finb. Allerdings herrschen dabei bie langsamen Tempi 
vor, fobah bas Sanze nicht recht in Flusz kommen will; auch hier zeigt sic eine gewisse 
schwerfällige Art, bie dem eigentlichen Buffocharakter nicht günstig ist. Sehr brollig ist 
bagegen, wenn Albumazar auf bem Gipfel seiner Entrüstung plötzlich wieber in bas 
Thema feiner Arie Sono il grande Albumazar (f. o.) zurückfällt.

Weit gelungener ist bas zweite Finale, welchem eine bem ersten analoge Situation zu- 
grunbe liegt. pallottin erscheint als französischer Konsul Guillaume Perruqueton, Marquis 
de Châtillon, um Dorimene loszukaufen. Von ber andern Seite erscheint Albumazar, eben- 
falls als Franzose verkleidet. Wieberum spinnen sic tolle Verwechslungen an. Albumazar, 
ber mit bem Französischen auf gespanntem Susze steht, wirb zuerst entlarvt, aber auch 
Pallottin entgeht trotz aller Gewandtheit feinem Schicksal nicht. Die Form ist ebenso loder, 
wie im ersten Finale. Auc hier herrschen bie langsamen Zeitmasze vor, ein Allegro er- 
scheint sogar erst ganz am Schlusz. Immerhin aber ist bie Sliederung klarer unb durch- 
sichtiger unb finb bic Kontraste zwischen ben einzelnen Abschnitten wohl berechnet. Von 
irgendwelcher Vertiefung ber Affekte ist natürlich nicht bie Rede, bagegen sind bie ein- 
zelnen Situationen treffenb gekennzeichnet. 3n sehr drastischer Weise hebt sic ber Zwie- 
gcfang ber beiden Pseudofranzosen heraus, ber schlieszlic zu ihrer Entlarvung führt.

Weit einfacher ist bas letzte Finale. Soliman, grossmütig wie sein Kollege, der 
Bassa Selim bei Mozart, hat sic schlieszlic trotz aller listigen Anschläge ber Europäer 
auf bic Fürbitte Elmiras hin entschlossen, ben Liebenden Verzeihung unb Befreiung zu 
gewähren. Sic bereiten ihre Abreise vor, während Selim sic bereit erklärt, seine lange 
verschmähte Elmira nun doc noc heimzuführen. 3n rührenden Cönen nimmt Albu- 
mazar von Siulietta Abschied:

Ca - ra, Ca - ra Giu - liet - ta mi - a, Ca - ra Giu - liet - ta

5**8====*=
mi - a, ti pre - go in cor - te - si - a!
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Den echten Buffostil hat Sommelli aber auc hier nicht erreicht. Er läszt das 
schwere Seschüt kontrapunktischer Künste und reicher Koloraturen auffahren; das Allegro 
(D-Dur 4/4) mit feinen rauschenden Figuren in der zweiten Seige und feinen rollenden 
Baszgängen nähert sic der Sphäre der opera seria in bedenklicher Weise.

Überblicken wir Jommellis gesamte reiche Tätigkeit für den Stuttgarter Hof, so 
zeigt sich, ba^ die noc von Sittard 17) ausgesprochene Ansicht, als wären alle diese 
Opern gewissermaßen über einen Seiften geschlagen, nicht mehr zu ß alten ist. sommelli 
ist niemals ein Mann der Schablonenarbeit gewesen. Der Säuterungsprogeß feines 
Opernideals erstreckt sic von den vierziger Jahren feines Jahrhunderts an bis zu 
seinem Code. Er hat später zu einem Überwiegen des reflektierenden -Elements geführt, 
von dem sic die Stuttgarter Opern jedoc im großen und gangen noc freihalten. 18) 
n ihnen hat Sommelli die volle Höhe feines Künstlertums erreicht, hier vereinigen sic 

angeborenes Talent und reiche Kunsterfahrung zu Kunstwerken, die die hohen Lob- 
Pressungen der Zeitgenossen vollauf verdienen. Urteilte doc auc schon Mozart über 
Sommelli: „Der Mann hat sein Sach, worin er glänzt, und so baß wir’s wohl werben 
bleiben lassen müssen, ihn bei dem, der's versteht, baraus zu verbrängen." 19)

Die Bedeutung dieser Opern innerhalb Jommellis eigenem Kunstschaffen liegt darin, 
baß sein schon in ben letzten italienischen unb ben Wiener Opern bekundetes Streben, 
bas dramatische Prinzip in ber neapolitanischen Oper wieber in ben Vordergrund zu 
rücken, unter dem Einfluß ber in Frankreich gemachten Erfahrungen, zum letzten, bem 
Meister selbst erreichbar scheinenden Endziel geführt ist. In Verfolgung dieses Ziels hat 
sic Sommelli, troß allen Sesthaltens an ber neapolitanischen Srundlage, alle ihm be- 
mertenswert unb zweckdienlich bünfenben Errungenschaften des Auslandes zu eigen 
gemacht. Er hat im deklamatorischen Musbrucf unb in ber charakteristischen Behandlung 
bes Chors, ben er ber italienischen Oper zurückgegeben hat, von ben Franzosen, in ber 
Behandlung bes orchestralen Seiles von ber jungen beutfehen Instrumentalmusik gelernt. 
Seine großen, freien, rezitativischen Orchesterszenen nehmen nac langer, durc bie reine 
Kongertoper bewirkter Unterbrechung ben gaben ber alten venezianischen Schule wieber 
auf. Unb bas alles erfolgte, wie wohl zu bemerken ist, bereits mehrere Jahre, ehe 
Sluc mit feinen Reformplänen hervortrat, von feiten eines Angehörigen der so lange 
verfemt gewesenen neapolitanischen Schule. Man sieht deutlich, wie bie Sbeen, bie 
schlieszlic zur Opernreform Slucks geführt haben, auc feine italienischen Segner tief 
unb nachhaltig bewegten. Serade Jommellis Entwicklungsgang ist ein lebendiges Bei- 
spiel für ben Wandel ber Zeiten.

II. Jtalienifce Opern nady Jommelli
Aac Jommellis Weggang von Stuttgart ging es mit bem Slang ber italienischen 

Oper am Stuttgarter Hofe Schritt für Stritt abwärts. Opernschöpfungen im alten 
großen Stil erscheinen nur noch sporadisch; gum großen Teile begnügte man sic mit ber 
Wiederaufführung ber bewährten Jommellischen Werfe. Was auf diesem Scbiete Heues 
geschaffen würbe, erhebt sic mit einziger Ausnahme ber »Callirroe« von Sacchini nicht 
wesentlich über ben Rahmen ber gewöhnlichen Selegenheitsfestkantate. »Callirroe« war 
bas letzte künstlerisch bedeutende Werf auf bem Scbiete ber opera seria am Hofe Karls.

Als Textdichter dieser Oper 20) figuriert nochmals Matteo Derazi. Bemerkenswert 
ist, baß er sic dabei nicht an bie antike Sage angelehnt, fonbern ben Stoff vollständig 
frei erfunben hat.

Mffprer unb Skythen liegen in erbitterter Fehde miteinander. Zu Beginn ber 
Oper kehrt ber Skythenkönig Agricanes unter bem Jubel bes Voltes als Sieger nac
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Hause zurück, und hier entspinnt sic nun das der italienischen Certdichtung geläufige 
Liebesintrigenspiel mit großer politischer Staffage. Die an der Entwicklung der großen 
Staatsaftion Beteiligten sind auszer Agricanes dessen Seguer Arsaces, bei König von 
Medien, nebst seinem Sohn Sidonius unb Karfiles, ber Sohn des von Agricanes ver- 
triebenen Assyrerfürsten. Carsiles ist der Geliebte ber Eitelheldin ber Oper, ber Tochter 
des Meders Arsaces, die sic in Agricans Semalt befindet unb von ihm ebenfalls 
mit Siebesanträgen verfolgt wird. Arsaces plant einen Feldzug gegen ben Skythen 
unb setzt sic zu diesem Behufe mit Karfiles ins Benehmen. Die beiden Liebenden ent- 
schlieszen sic um ihrer eigenen Sicherheit willen zur Krennung voneinander. Prinzessin 
Bicestris, Agricans Schwester, ber in ber Oper die Rolle ber edelmütigen Vermittlerin 
zufällt, sucht ben Zwiespalt auszugleichen unb beschlieszt, ihrer geheimen Siebe zu Car- 
files zu Callirroes Sunften zu entsagen. Aber alle ihre Bemühungen werben vereitelt 
durc ben glänzenden Seefieg ihres Bruders über bie verbündeten Segnet, bet Arsaces, 
Sidonius unb Callirroe als Sefangene in feine Sewalt bringt. 3m zweiten Akt schlägt 
eine erneute Verschwörung des Arsaces unb Karfiles fehl. Beide wanbern in ben 
Kerfer, doc verspricht Agrican bem Karfiles Leben unb Khton, falls er ihm Callirroe 
abtrete, natürlich zieht Karfiles ben Kerfer vor. Da greift wieberum Biceftris ein 
unb verhilft bem Gefangenen zu nächtlicher Flucht. Kurz barauf erscheint Sidonius mit 
bem blutigen Schwert des Carsiles, ber baraufhin allgemein als tot angesehen wirb. 
Während ber unermüdliche Arsaces einen britten Feldzug ins Wer setzt, erfährt Cal- 
lirroe Karfiles’ Kob unb will sic „nac ber Sitte ber Indianer" durc Sift selbst ben 
Kob geben. Agrican macht einen lebten Versuch, sie zu feinen Sunften umzustimmen, 
wobei sic allerdings in seiner Brust schon starte Gewissensbisse einstellen. 3m brüten 
Akt will Agricanes, um sich an Callirroe zu rächen, ihren Vater Arsaces durch feine 
Schergen töten lassen, ba trinft Callirroe ben Giftbecher unb setzt durc ihren Kob 
Arsaces sowie Agrican in hellste Verzweiflung. Der totgeglaubte Karfiles erscheint; er 
hatte auf seiner Flucht nur bie Kleidung gewechselt unb erfährt nun, nachdem er Arsaces 
befreit, seinerseits ben Kob feiner Geliebten. Schon hegt er Selbftmorbgebanfen, ba 
brechen gerade, als Agrican sic zum prunfvollen Krönungsfeste rüstet, bie siegreichen 
Meder ein. Sibonius melbet, Callirroe, bie bamals nur einen Schlaftrunk bekommen, 
kehre als Sebenbe zurück, unb nun schliesst bie Oper mit ber Vereinigung ber Siebenben 
unter Jubel unb Freude.

Der Text ist ein wahres Musterbeispiel für bie Schablone ber italienischen Opern- 
librettiftif, wie sie uns schon bei Jommelli entgegentrat. Maschinist unb Regisseur waren 
in dieser Oper zum mindesten ebenso beschäftigt, als Kapellmeister unb Sänger. Kuper 
bem eigentlichen Bühnenpersonal würbe auc noc bas Militär ausgiebig herangezogen. 
(S. 528.) Der maschinelle Slanzpunft war ohne 3 weif el bie Seeschlacht. Das Regiebuc 
gibt hierüber bie detailliertesten Anordnungen. Da heist es 3. B. von ben unterliegenden 
Mebern: „Da sie sic noc nicht ergeben, werben einige (Schiff e) in ben Srunb gesenkt, 
anbere an bie golfen gestossen unb zertrümmert, viele, mit bem unverlöschlichen geuer 
angezündet, werben unter bem schauervollen Zusammen plagen ber Wellen unb unter 
bem Geschrey unb Sewinfel bes sterbenden Schiffsvolks in Asche verwandelt."

Sacchinis Partitur enthält 26 Hummern. Die Zahl ber Arien unb ariöfen Stücfe 
(Kavatinen) beträgt 14, bazu kommen noch 3 Duette, 2 Kerzette, 1 Quintett unb 3 Chor- 
izenen, endlic 3 reine Orchesternummern (Ouvertüre unb 2 Märsche). Von ben auf- 
tretenben Personen fingt bie überwiegenbe Mehrzahl (Callirroe, Biceftre, Dorijia unb 
Sibonio) Sopran, bie beiden Verbünbeten Karfile unb Arsace Cenor unb ber Eyrann 
Agricane Alt; ber Bass ist der Gepflogenheit ber opera seria gemäss, überhaupt nicht 
vertreten.
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Wenn ber Vater des modernen Mujikjournalismus, Wilhelm Heinse, von Sacchini 

behauptet, er habe nächst Piccinni und Guglielmi ben lieblichen Stil in die neuere italie- 
nische Oper eingeführt, so hätte er die »Callirroe« mit Fug unb Recht als Beispiel an- 
führen sönnen. Wo ber Komponist weiche unb träumerische Stimmungen zu schildern 
hat, da gelingen ihm Nielodien von wirklich berückender Süßzigkeit unb Wärme, von 
einer Innigkeit, wie wir sie selbst bei Jommelli selten antresfen. 3n ben heroisch- 
pathetischen Arien dagegen verfällt Sacchini allzuleicht ber gespreizten konventionellen 
Schablone, die durch äuszerlic ausgesiebte Tonmalereien unb Koloraturenflitter ben 
Wangel an wirklichem Empfindungsgehalt zu verbeten sucht. Aac bet formalen Seite 
vertritt diese Oper in ihren Arien einen durchaus fortgeschrittenen Standpunkt, ber 
direkt an Sommellis reifste Werfe anknüpft. Was aber vor allem wichtig ist: Sacchini 
legt gleich bem späteren Jommelli bas Hauptgewicht nicht mehr allein auf die Arie, 
fonbern auf die aus Snstrumentalrezitativ unb ariöfen Partien bestehende unb schließzlic 
in einer Arie kulminierende dramatische Szene. Aac dieser Richtung hin erhebt sic 
auch Callirroe weit über bas Niveau ber bloßen Opernkantate hinaus. Von ben 14 
lyrischen Solonummern entbehren nur 4 bes einleitenden Rezitativs con stromenti, 
bagcgen tritt biefes ziemlich häufig auc selbständig, ohne nachfolgende Hrie auf. Ein- 
mal (I 10) strebt Sacchini sogar die motivische Einheit einer ganzen Szenengruppe an, 
indem er in bem Snstrumentalrezitativ bas klagende Oboenrezitativ bes vorausgehenden 
Terzetts »Padre, germano« weiterspinnt. Es ist natürlich, ba£, wie bei Jommelli 
so auch bei Sacchini, in solchen Szenen bem Orchester ein erhöhter Anteil am Stimmungs- 
ausdruc Zuteil wirb. Sacchini knüpft babei bireft an bie reifsten Werfe OommeUis 
an; auch er sucht bie Einheit einer Arie ober auc einer rezitativischen Szene dadurch 
herzustellen, bass er ihr eine durchgehende begleitende Orchesterfigur von charafteriftifchem 
Gepräge zugrunbc legt. Freilich, jene stets wechselnde Beleuchtung, in bie Jommelli 
solche Motive vermöge feines auszerordentlichen Kombinationsvermögens zu rücfen ver- 
mag, fehlt bei seinem Nachfolger. Sacchini zieht es meistens vor, statt großzügiger 
musikalischer Szenenbiiber einzelne Begriffe, ja selbst Worte zu illustrieren, wobei ihm 
benn bas alterprobte Arsenal ber tonmalerischen Effekte sehr zustatten fommt. Fehlt 
ihm ein solcher Anhaltspunkt, so weiß er, sehr im Gegensatz zu Jommelli, bas Rezitativ 
nicht anbers zu begleiten, als burch getragene Noten (I 3). 3n ber Instrumentation steht 
Sacchini auf ber Höhe ber Zeit, ohne jedoc neue Kombinationen zu wagen. Die 
Ouvertüre entfaltet eine große äußere Pracht, ohne sich inbes über bie Schablone ber 
neapolitanischen Sinfonie zu erheben. Wir finden dasselbe bis zum Lärm sich fteigernbe 
Crescendo auf bem burch Achtel repräsentierten Orgelpunkt im Ba^, wie so oft bei 
Jommelli. Allerdings fehlt ber langsame Mittelsatz; überhaupt zeichnet sic ber Satz durch 
große Knappheit aus. Er wirb fast durchweg von bem Hauptmotiv bes Anfangs bestritten, 
während ein eigentliches Nebenthema fast gänzlich fehlt. Die Ensemblejätze, Duette, Eer- 
Zette unb bas Quintett bewegen sich durchaus in ben Bahnen Alessandro Scarlattis, 
von einer wirklichen Polyphonie ist feine Nebe, geschweige benn von einem charakteristi- 
sehen Auseinanderhalten ber einzelnen Stimmen. Nur im lebten Finale finbet sic ein Ansatz 
Zu imitatorischer Führung ber Singftimmen. Das sehr lange unb sehr locker gefügte Quin- 
test im zweiten Akt ist typisc bafür. Daß natürlich bie Koloratur auc in ben Ensemble- 
sähen, zumal auch beim Zujammenjingen, eine grosse Rolle spielt, ist selbstverständlich.

Die Einfügung von Chören weist auf bas französische Dorbild hin. Überaus 
effektvoll ist gleich bie erste Szene ber Oper mit bem glänzenben Aufmaric ber Skythen, 
bem Coro (zwei Tenöre unb Baß, Allegro D-dur 3/s), bem damit sehr wirffam ton- 
traftierenben, zart melodischen Duo zwischen Biceftre unb Agricane unb endlich ber 
Schluszwiederholung des Chors.

Herzog Karl von Württemberg 3-
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seensätifchen Einfius; zcigen enblic auch die genannten grossen dramatischen Solo- 
f.enen in ihrem Bestreben nach ausdrucksvoller Deklamation. Überhaupt weijt die Oper 
eine Eendenz zur Vertiefung des musikalischen Ausdrucks auf, die offenbar dem120 
gange Jommellis zu verdanken ist. Mancher fein charakterisierende dug [ndet " ch: 
so werben 1114 Mgricans Gewissensbisse durch charakteristische Syntopenbild ungen ge- 
jchilbert, und im Terzett 19 kennzeichnet sich die gedrückte Stimmung ber Beteiligten 
durch das durchgehende seufzende Orchestermotiv:

0 ci a . . . . : as Erinnerungsmotiv zurückkehrt. In bem Duett zwischen
Agricane unb Arsace (HI 5) malt sic die verzweifelnde §affungslofigteit ber beiden 

aus, baß bie beiden Singftimmen in bem KUegrofaß No
das später noc einmal als

Seqner sehr realistisc barin —, . . —
assai piü barbaro (B 2/4) sic fast ausschließlich um bie beiden aone a unb b bewegen 
während bie Aufregung in ben rauschenden Figuren ber Violinen zum Auobruc tommt 
Reben diesen entschieden fortschrittlichen Partien finben sic allerdings auch start tüict: 
ständige, bie ben ganzen Moderduft der neapolitanischen Schablone ausatmem Sacchini 
hat es hier nicht verstauben, gleich Jommelli durc harmonische Mittel die Blößen ber 
Trivialität zu beeten. Auc er zieht in solchen sällen die Chromatit heran, allein b09 
Kefultat fällt weit schwächlicher aus, als bei feinem Vorgänger.

So ist benn seine sCallirroe das Wert einer Mlischkunit, die Altes unb Keues, Ab: 
sterbendes unb Zutunftofräftiges in buntem Wechsel vorführt. Sommelli hat in feinen 
spätesten Opern biefen Zwiespalt mit Slüc auozugleichen gesucht, Sacchini gelingt es 
in ber „Callirroe« nicht immer. Dies rührt in erster Linie daher, das, während Sommelli 
in ben Stuttgarter Opern auf ber vollen Höhe feiner Meisterschaft staub, Sacchini, d $ 
er bie „Callirroe schrieb, sic noch mitten in seiner künstlerischen Entwicklung befand und 
vor allem mit bem Ausland noc nicht in nähere persönliche Berührung gekommen war 
50 bezeichnet benn bicfes Stuttgarter Wert nur eine Station auf bem langen Kege 
seiner Entwicklung, die bann später in ben pariser Opern, bem Tarbanus unb bem 
Öbipus auf Kolonos, ihr Ziel erreichte.

Bon ber beträchtlichen Anzahl dramatischer Werke, bie Dominellis Aachfolger 3 ’ 
tont für Stuttgart schrieb, ist uns nichts erhalten. Die Eitel beweisen uns aber, afs 
bas tünitlerische Interesse bei Hofe sic von der großzen italienischen Oper 19 dem 
leichteren Genre ber komischen Oper und vor allem dem franzöliichen Singspiel 2" 
BerG"ßt.2Aeh i uns von Agoftino poli die grosse Ausstattungskantate „Minerva", 
Sert oon Betagt, erhalten?!) (aufgeführt 10. Januar 1781, dem Geburtstag Sranzistas) 
Die Oper, die an die Kunst des Maschinisten geradezu ungeheure Anforderungen itellt, 
beginnt mit der Erstürmung des Olymp durch Enceladus und die Kiesen, die bd2" 
fagengetreu die Berge Pelion und Ossa aufeinandertürmen. Die erste Szene endigt mi 
ber Abwehr ber Riesen durch die in diesem Moment der Sefahr aus Jupiters baut 
entsprungene, ägisbewehrte Minerva. Die Musen, die durc diese Katastrophe aus ihren 
heimatlichen Sitzen verjagt sind, stimmen am oben Sestade einen Erauergejang an un 
erhalten barauf ben tröstenden Weissagespruch, das „eine Erhabene" zu ihnen hernieder 
steigen unb ihnen einen neuen Wohnsitz anweisen werbe. Dieser Spruch geht denn duc 
alsbals in Erfüllung. Jupiter beruft eine Sötterversammlung, in der dlinerod" nter 
anfänglichem Widerstreben Neptuns ein neues Keich des Friedens begründet. Woßm 
aber ber neue Ausensitz verlegt würbe, bas erfuhr ber Zuschauer durch ein von 3me1
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Genien hereingetragenes Transparent mit dem Bildnis Franziskas und der Inschrift 
»Fausta dies hodie«. Also eine Art Licenza, nur daßz sie dichterisch nicht voll aus- 
geführt ist.

Die am 2 5. Dezember 1780 22) vollendete Mujit hält sic durchaus innerhalb der 
Sphäre der üblichen theatralischen Serenaden. Poli erweist sic als routinierter Kom- 
ponist, der den gesamten Apparat der damaligen italienischen Oper, vor allem auc die 
Orchejtertechnit Sommellis, durchaus beherrscht. Don einer wirklich dramatischen Cha- 
ratteriftif der handelnden Personen sann natürlich nicht die Rede fein. Die Solo- 
gcfänge weisen den Cypus der italienischen Konzertarie, die Duette die herkömmliche 
Scarlattische Form auf. Chöre allerprimitivsten homophonen Gefüges und vor allem 
Bankeinlagen nehmen einen sehr breiten Raum ein. Faßzliche, graziöse Melodit, wohl- 
klingende Harmonik und geschmackvolle, zum Seil sogar glänzende Orchestration gieren 
fast jede Hummer. Tiefere Empfindungen werben nur selten angeregt, so gleic in der 
S-zlloll-Arie Polimnias »Chi non piangec ober in bem Coro ber siebenten Szene 
»Ouanto amor fra questi affanni« (F-moll 3/4 Flebile), bessert düsteres Kolorit durc 
bie mit ben Geigen zujammengehenden Fagotte eine sehr wirkungsvolle Steigerung er- 
fährt. Ein Ansatz zu einer einheitlichen musikalischen Zusammenfassung eines größeren 
Szenenkompleres findet sic in ber achten Szene, wo Bris unter ben Klängen einer 
längeren Sinfonia auf bem Regenbogen herniedersteigt, um bie trauernben Musen zu 
trösten. Das Hauptmotiv ihrer Arie »La donna immortale« wirb später vom Coro in 
glänzender instrumentaler Steigerung wieber ausgenommen unb felbftänbig weitergeführt, 
dazu erklingen einzelne Phrasen aus bem unmittelbar vorhergehenden Orchester-Allegretto.

Die Instrumentation ist glänzend, ohne überlaben zu fein, unb es ist nur zu be- 
bauern, daß bie Ouvertüre, in ber bem Certbuche zufolge ein Erdbeben geschildert war, 
nicht mehr erhalten ist.

Der Besuc des Herzogs Friedrich Eugen unb bes Großfürsten Paul Petrowitsch von 
Ruszland im Jahre 1782 gab ben Anlaß dazu, baß sic bie fähigsten Köpfe unter ben 
schwäbischen Musikern, Zumsteeg, Dieter unb Gauß, mit ihrem Lehrer Poli zu einer 
Sestoper »Le feste della Tessaglia« 23) vereinigten, bereu Sept von Derazi herrührt. 
Die Partitur trägt bas Datum bes 10. Januar \c82. Zumsteeg unb Poli tragen dabei 
ben Hauptanteil, während Dieter unb Gauß je nur eine Szene mit Rezitativ unb Arie 
bzw. Ensemble geliefert haben. Certlic stellt sic bas Wer als Seitenstück zur „Minerva" 
bar, mit Chören, Aufzügen unb zahlreichen Tänzen.

Man sann nicht gerabe sagen, baß biefer Wettstreit, ber übrigens für bie damalige 
Zeit durchaus nichts Ungewöhnliches an sic trug, ben Genius bes Italieners unb feiner 

drei schwäbischen Schüler befonbers beflügelt hätte. Am schwersten ist es augenscheinlich 
Dieter gefallen, sic in bas italienische Gewanb hineinzuzwängen. Sein begleitetes Re- 
zitativ trägt einen durchaus tonventionellen Charakter, unb fein Quintett schleicht sic 
troß aller Ansätze zu einer schärferen Charakteristik matt unb monoton dahin. Weit 
besser weiß Gauß abzuschneiden, ber in seiner großen Szene bes Testino mit nach- 
folgenbem Quartett ein wirkungsvolles, sic teilweise zu großer Kraft erhebendes Ganzes 
schuf. Zumsteeg treffen wir auf bem hohen Kothurn bes „Ippolito" an, nur baß bei 
diesen eingeftreuten Arien unb Balletts bie individuelleren Züge fehlen. Charakteristisch 
ist für ihn bas zweimalige Auftreten bes Solovioloncells. Polis Sätze endlich besitzen 
ben übrigen gegenüber ben Vorzug einer natürlich dahinflieszenden, graziösen Melodik, 
hm fiel zumeist bie Komposition ber Chor- unb Canzszenen zu, bie uns zwar keines- 

wegs etwas Heues sagen, aber doc durch ihre anspruchslose Heiterkeit, ihren Woßb 
klang unb ihre geschickte Instrumentation erfreuliche Oasen in ber allegorischen Öbe 
biefes Selegenheitsspiels barfteUen.
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Ein weit erfreulicheres Bild als die rasc dahinwelkende große Oper bietet die 
komische Oper. Zwar ist uns auc auf diesem Sebiet nicht mehr viel erhalten, immer- 
hin aber besitzen wir ein von einem Schwaben herrührendes Werk, das sic damals 
der allergrößten Beliebtheit erfreute und auc heute noc als die beste Stuttgarter 
Leistung auf diesem Gebiete gelten kann, nämlich die opera buffa »Le contese per 
amore« 24) (in der deutschen Übersetzung von Großmann „Was sic neckt, bas liebt sich") 
von Florian Deller. Es ist eine echte italienische opera buffa mit all ihren stehenden 
Eypen unb grotesken Verwechslungen. Es treten barin auf eine vornehme Dame 
namens Costanza, die, ein Seitenstück zu Mozarts Donna Elvira, ihrem ungetreuen 
Liebhaber, bem Cenente Bombasecca, auf all seinen geheimen Schlichen nachläuft. Dieser 
Cenente ist benn auc ber miles gloriosus, ber stets feine Heldentaten im Runde führt, 
zumeist in fürchterlicher Wut sic beßnbet unb stets mit dem Huffpicßcn bei ber Hand 
ist, dazu ein richtiger Don Juan von sehr frivolen Ansichten über bas weibliche Se- 
schlecht. Diesem vornehmem Paare steht ein zweites gegenüber, Toralice, eine auf- 
geblasene Sängerin von großer Borniertheit, die einen Liebhaber sucht, ehe sia bello 
e titolato unb die gelungenste Gestalt bes Sanzen, ber Schankwirt (locandiere) Mar- 
chetto, ein pßffiger, aber überaus feiger Seselle, ber sic auf ber Suche nac einer reichen 
Frau beßnbet. Als Sekundarier treten ferner noc auf Menghino, Doralices Bruder, 
eine ziemlich farblose Sestalt, unb beffen Partnerin Rosina, bas Kammerkätzchen ber 
Primadonna. Die Verwicklung besteht nun hauptsächlich barin, baß ber Cenente, 
Costanzas überdrüssig, sic an Doralice macht. Hier läuft ihm aber ber schlaue Mlar- 
chetto ben Rang ab, ber sic als deutscher „Barone Strinf" verkleidet unb ber Sängerin 
gerabewegs bic Ehe verspricht. Allein ber Offizier gibt nicht nach, er treibt ben Feig- 
ling Marchetto bergeftalt in die Enge, baß er Toralice mit ben klassischen Worten „mir 
ist ber Frau zu tair" feinem Rivalen abtreten will. Tiefe selbst beginnt ebenfalls ein 
sehr kokettes Spiel mit bem Cenente, ohne sic jedoc von bem vermeintlich reicheren 
Liebhaber loszusagen. Bei Gelegenheit eines großen festlichen »pranzo« gelingt es 
endlich Costanza, Marchetto zum größten Schrecken ber bereits mit ihm verheirateten 
Toralice zu entlarven. Reumütig kehrt ber Cenente nac all feinen Seitensprüngen zu 
Costanza zurück. Beide leiten eine allseitige Dersöhnungsszene ein, unb bas Ganje schließt 
mit ben Worten:

II contento, l’allegria
Regni ormai nel nostro core!
Le contese per amore 
Ebber fin in questo di.

Wie bas Libretto, so trägt auc Tellers Musi ausgesprochenen Buffocharakter. 
Sie besteht aus 13 Arien, 3 Ensemblesätzen unb 2 ausgeführten Buffofinales. Was bic 
musikalische Charakteristik anlangt, so finb bic beiben Rivalen, Marchetto unb ber Ce- 
nente, beibes Baszpartien, am besten weggekommen. In feiner ersten Arie »Nel' orror 
d’oscura notte« (I 8) tritt ber letztere als richtiger Bramarbas auf. Er schildert hier 
eine gewaltige Schlacht, aus ber er selbstverständlich als glänzender Sieger hervorging. 
Tellers tonmalerisches Talent, bas wir bei ben Balletts näher fennen lernen werben, 
feiert hier einen glänzenden Triumph- Tic Arie bildet mit ihrem treffenden musikalischen 
Realismus unb ihrer köstlichen Parodie ber plumpen Srandezza bes Helden ein Slanz- 
stück ber ganzen Oper. Auc bic zweite Arie bes Tenente »Donne mie, con vostra 
pace«, in ber er sic an die Tarnen mit ihrem närrischen Liebesgetändel wenbet, verrät 
ein Streben nach originell-drastischer Ausdrucksweise.

Zu diesem Kriegs- unb Maulhelden bildet ber bummpßfßge, durc unb durc feige 
Mlarchetto, ber in manchen Zügen an die Sphäre Leporellos gemahnt, einen sehr er- 
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götzlichen Kontrast. Im Certe ist er allerdings mit ziemlich plumpen und rohen Mitteln 
gezeichnet. Alamentlic die zahlreichen deutschen Brocken, die er als Baron vorbringt 
(der Caifel! wart a pissel!) und fein gebrochenes Deutsch-Stalienisc (nix amar camer- 
jungfre, ie Star barone; ah maine schätz, tu star bella e sciarmente), gehören schon 
mehr ins Sebiet der Pojjenkomit, mögen aber auf bas deutsche Publikum ihre Wirkung 
nicht verfehlt haben. In seiner ersten Arie »Dal tratto mio cortese« (I 5), in ber er 
selbstgefällig sein aristokratisches Auszere schildert, spricht dieses Universalgenie auc noc 
französisch. In dieser Arie mit ihrer geschmeidig sic wiegenden Melodie auf ber einen 
unb ihrem festlic glänzenden Charakter auf ber anbern Seite hat Teller Mlarchettos 
stolzes Bewusztsein von seinem eleganten, kavaliermäszigen Huftreten sehr treffend ge- 
schildert. Mit drastischer Komis schildert er fein Huftreten als gewandter Franzose:

Mon - sieur, vos ser - vi - teur, Mon - sieur, de tout mon coeur A-

N b

dieu mon eher mon - sieur, com - ment vous por - tez vous?

Den beiben Bässen tritt ber Cenor Menghino gegenüber. Seine zweite Arie »Giâ 
parmi squadronato« besitzt einen sehr eigentümlichen Charakter. Die Situation, in 
ber Renghino sic hier befinbet, ähnelt ziemlich derjenigen in Mozarts Figaro, wo Figaro 
bem Pagen bas Bild feines militärischen Lebens ausmalt. Auc Renghino soll als 
Kabett unter die Solbaten gesteckt werben, auc ihm ist es dabei im Hinblick auf bie 
Trennung von seiner Rosina feineswegs wohl ums Herz. Auc bei Teller fällt bem 
Orchester bie Hufgabe zu, diese soldatische Perspektive auszumalen, unb nur einmal, 
wenn Menghino Rosina direkt apostrophiert, gelangt inmitten bes militärischen Orchester- 
pomps bas eigentliche Gefühl bes armen Jungen in weinerlich-drolliger Weise zum Aus- 
druck. Bedeutend farbloser als bie Männer finb bie Frauen charakterisiert. Dor allem 
Costanza, aus ber Teller offenbar nichts Rechtes zu machen wuszte.

Mehr Lebenswahrheit weist bie Gestalt ber Toralice (Hitpartie) auf. Tiefes herz- 
lose, kokette Dämchen, bem es nur um ben Reichtum bes Liebhabers zu tun ist, findet 
in seiner ersten Arie »Tutto per voi mi sento« (19) bie einschmeichelndsten Töne, um 
bie Liebe bes vermeintlichen Baroncino zu erwidern. 3m Mittelsat dieser Arie gelangt 
vermöge eines sehr charakteristischen Caktwechsels unb einer ungebulbig pochenden Melodie 
plötzlich ihr wahres Sefühl, bie Freude über ihre bevorstehende Erhebung aus bem Kreise 
bes Plebejertums, zu einem sehr glücklichen Ausdruck.

Don ben Ensemblesätzen ist ber erste, bas bie Oper eröffnende Quartett zwischen 
Costanza, Kosina, Menghino unb Marchetto, ein harmlos unb fröhlic dahinflieszendes 
Stück, durchaus homophon gehalten unb durc einige in raschem Parlando sic abwickelnde 
Soli in einzelne Abschnitte abgeteilt. Denselben homophonen unb ziemlich banalen Cha- 
ratter trägt auch ber kurze Coro am Schluß, in ben nac einigen Seccorezitativen bas 
vorangehende Finale einmündet.

Tie brei finales weisen zumeist ein sehr lockeres Gefüge auf. Zu einem größeren 
einheitlichen Sanken kommt es nie. Im ersten Finale entwickelt sic eine Hrt Daudeville, 
wie wir es aus Mozarts Entführung kennen; dramatischen Charakter erhält es erst mit 
bem brutalen Eingreifen bes Cenente, bas sogar eine wohlgelungene, bildliche Sewitter- 
schilderung nac sic zieht. Alachdem biefe zu Ende ist, bringt Teller sogar bei ben
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Worten »Ecco che stritola« einen regelrechten kanonischen Einsal sämtlicher Sing- 
stimmen, der sic aber bald in einzelne charakteristische Schreckensrufe verflüchtigt und 
in einem lärmenden homophonen Ensembles at endigt.

Das zweite Finale, das den dramatischen Höhepunkt des Sanzen, die Entlarvung 
Marchettos bringt, trägt, wenigstens was seine einzelnen Seile anlangt, einen geschlossen 
neren, einheitlicheren Charakter. So hat bereits das erste Allegro ein durchgehendes 
Orchestermotiv. Das darauf folgende Presto ist voll dramatischen Lebens und weist in 
dem Redegefecht zwischen dem Cenente und Marchetto, bas durch einzelne angstvolle 
Zwischenrufe ber übrigen unterbrochen wird, eine Menge individueller Züge auf. Costanzas 
Hinzukommen und Enthüllungen steigern noc bic allgemeine Aufregung, und sehr ergötz- 
lic klingt es, wenn die aus allen Himmeln stürzende Doralice sic ganz fassungslos 
an ein illotiv flammert:

Co - sa sen - to? me mes - chi - na! Tu non se - i? Ah tra - di - to - re!

unb ihr höhnisc darauf ber Cenente entgegnet:

955***2——=2/2/2/0/0/10/*/2/8/887/2I
Con la da - ma di gran ti - to - lo ri - ve - ren - te io mi con - gra - tu - lo

In einem sehr bewegten, von schwirrenden Seigenfiguren begleiteten Enjemblejat klingt 
bas Stück aus, bas Deller als komischem Opernkomponisten alle Ehre macht.

Das brüte Finale, eigentlich nur ein Cerzett zwischen Doralice, bem Cenente unb 
Marchetto, beginnt mit einem Larghetto, worin sic in sehr komischer unb auc muji- 
kalijc sehr treffend geschilderter Weise bie sic allmählich bis zu Eränen fteigernbe 
Rührung aller brei Personen ausprägt. Leider leibet bas barauf folgende Allegro an 
einer ziemlich starten rhythmischen Monotonie, bie erst mit bem Seplänkel zwischen Dora- 
lice unb Marchetto nachläszt.

Die vom Streichquartett, Flöten unb Hörnern vorgetragene Ouvertüre in BDur 
weist durchaus ben breiteiligen italienischen Schnitt auf. Sehr charakteristisch ist bas 
nac einer großen Steigerung in ben letzten vier Saften plötzlic eintretende »mancando 
il forte«, nac bem bas Stüct in einem sanften piano ausklingt.

Dem übermächtigen Einfluß Jommellis hat sic auc Deller nicht zu entziehen ver- 
mod)t. Die raffinierte Orchestrationskunst des Italieners ist bis in Einzelheiten hinein 
zum Gemeingut ber schwäbischen Komponisten geworben, ebenso hat fein Streben nac 
wirtlich dramatischem Musbrucf in ihnen willige Nachahmer gefunben. So findet am 
Stuttgarter Theater eine beständige Wechselwirkung zwischen deutscher unb italienischer 
Kunst statt. Jommelli empfängt zahlreiche Anregungen von ber deutschen Kunst, unb 
sein Vorbild ist wieberum bei ben deutschen Singspielen feiner Schüler wirffam. Erreicht 
hat bie großzügige Kunst bes Meisters feiner von ihnen. Aur auf bem Gebiet bei 
opera buffa ist es bem leichteren unb pikanteren Seiler gelungen, Jommelli zu über­
bieten. Seine »Contese per amore« offenbaren ein echtes, ursprüngliches Buffotalent, 
bas ber schwerblütigen komischen Oper Jommellis gegenüber start im Vorteil ist; sie 
finb zugleich bem in Wien 1771 aufgeführten »Maestro di capellac an Kunstwert zum 
minbeften ebenbürtig.
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III. Ballette, Singipiele unö Melodramen einteimifcjer Künstler
Hatte Jommelli auf seinem eigenen Felde seine Aachfolge gefunden, so übte er 

durch seinen Schülerkreis einen um so größeren mittelbaren Einslusz auf die Singspiel- 
fompofition aus. Man sonnte füglic von einer „Stuttgarter Schule" reden, deren 
Charakteristikum eben die Anlehnung an das Jommellijche Vorbild ist.

Wir kommen damit zur erfreulichsten Seite der Stuttgarter Hofmujit. Es hat dem 
Herzog nie an bedeutenden Salenten gefehlt. Solange Jommelli in Stuttgart wirkte, 
tat sic neben ihm Florian Deller auf dem Gebiete der opera buffa und des franzö- 
fifd)en Balletts hervor, nach seinem Weggang taucht ein ganzer Wusifertreis auf, 
der sic auf die nationalen Sattungen der Kammermujit, des Liedes, vor allem aber 
des Singspiels und Melodrams warf.

Deller haben wir bereits als einen Künstler von außergewöhnlicher Begabung 
kennen gelernt. Aber der Schwerpunkt feiner Bedeutung beruht nicht in der dramatischen, 
sondern in der Canzmusik.

1. Florian Deller

In der Eat sonnte sich Aloverre für feine choreographischen Ideen feinen besseren 
musikalischen Interpreten wünschen, als gerade Deller. Wohl geben uns die erhaltenen 
Partituren25) über diese selbst außer den Titeln seine genaueren Ausschlüsse, immerhin 
aber ist Seilers Consprache so deutlich und von solchem musikalischen Reiz an sich, baß 
wir uns sehr wohl ein Bitb von seiner künstlerischen Individualität machen sönnen.

Sie Wurzel von Seilers Canzpoemen ruht im französischen Ballett. Innerhalb 
dieses Rahmens jedoc entwickelt Seiler eine staunenswerte Mannigfaltigkeit, benn die 
erhaltenen Werfe unb Eitel zeigen, baß er nicht allein die Hauptgattung, bas mytho- 
logische Ballett, kultivierte, sondern auc Ballettidyllen allgemeinerer Art, Stoffe aus 
ber Sphäre ber italienischen Buffooper, komponierte, ja sogar in seinem polnischen Ballett 
bas Gebiet ber Aationalmufif streifte. Seilers Ballette vertreten einen ziemlich fort- 
geschrittenen Stanbpunft, benn sie enthalten nicht bloß reine Eänze, sondern versuchen 
sic auch in ber Schilderung seelischer Stimmungen unb fortlaufenber dramatischer Hand- 
lungen, also gewissermaßen in programmatischer Musik. Allerdings herrscht bie erstgenannte 
Art vor, wir treffen ba bie üblichen Canztypen (Chaconne, Savotte, Loure, Siciliano, 
Polonaise usw.), unb auc viele ber unbetitelten Stücke kennzeichnen sic durch ihren 
Charakter als einer biefer Sattungen angehörig. In allen diesen Stücten dominirt ber 
rein orchestische Rhythmus, es sind fnappe vier- ober achttaktige Sätzchen, bie entweber 
ganz locker aneinandergereiht ober durc Wiederholung zu ronboartigen Formen zusammen- 
gefügt werben. Sen Beschluß eines Balletts macht sehr häufig eine Contredanse. Be- 
zeichnend ist, baß in diesen Stücken ber zweiteilige Rhythmus bei weitem den Borrang 
vor bem breiteiligen hat.

Weit höheres Interesse bieten natürlich bie Partien, wo bem Orchester bie Huf- 
gäbe ber Situationsschilderung zufällt, wo ber Zwang bes orchestischen Rhythmus freieren 
rezitativischen ober rein melischen Bildungen Platz macht. Hier wirb natürlich ber Rahmen 
ber einfachen Sandform überschritten; es entstehen lockere Sebilbe, bie oft nur durc 
bie Einheit ber sich Schritt für Schritt weiter entwickelnden dramatischen Handlung zu- 
sammengehalten werben. Ein Bergleich ber im Stuttgarter Hof- unb Staatsarchiv be- 
findlichen Inhaltsangabe bes Balletts »Orfeo ed Euridice« mit ber Darmstädter Partitur 
mag uns eine Borstellung von bem Wesen ber Dellerschen Ballettmusiken geben. 26) Alac 
ber knappen unb durchaus farblos gehaltenen Ouvertüre beflagt Orpheus in einem tief 
empfunbenen Larghetto-Satz (B-Sur E Str.) den Derlust seiner Sattin am Ufer bes
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Acheron. Plötzlic lassen sic die Schreie des Orkus vernehmen. In dem flehenden 
Adagio Ar. 3 (33-Dur C Str. Ob.) mit feinem charakteristisch instrumentierten Seitensat

gewinnt Orpheus den Eotenfährmann und nun „öffnen sic die Pforten der Hölle 
ächzend". (33-Dur C Allegro Str. 81.)

Die zweite Szene führt uns nac den elysischen Sefilden, wo Orpheus die Ent- 
schwundene erstmals wiedersieht (Ar. 5, Es 3/4 Adagio Str. Ob.), umgaukelt von den 
Reigen der seligen Geister (Ar. 6 Savotte, Air. 8 Chaconne). In der dritten Szene 
langt Orpheus vor dem Palast des Pluto an, der uns in seiner finsteren Hoheit durc 
ein gemessenes Maestoso (33-Dur € Str. Hörn., Ar. 11) mit scharf punktierten Rhythmen 
und rauschenden 32stel-Passagen vorgeführt wirb. Orpheus bringt seine Bitte zunächst 
mit der charakteristischen, stockenden Melodie (Ar. 12),

bann in einem eindringlichen Adagio (S-Dur 3/4, Str. §1. Ar. 13) vor. Allein troß feines 
Erfolgs bei bem Fürsten des Hades erfolgt in ber grossen, streng programmatisch durch- 
geführten vierten Szene die Katastrophe. Die Szene ist von echt dramatischer Spannung. 
Eurydice, die bie scheinbare Kälte bes Satten nicht begreift, leibet alle Dualen ber 
Eifersucht. Die Dämonen ber Unterwelt versuchen sie ihm zu entreissen, ba wirft sie sic 
ihm an bie Brust. Kosmals gelingt es bem Sänger, bie Dämonen zu rühren, ba er- 
scheint Eisiphone unb vollzieht selbst bie (Trennung ber Liebenden. Dieser Sat ist wohl 
ber interessanteste, den bie erhaltenen Ballette bieten (S-Miol 3/4 Allegro furioso Str. Ob. 
Ar. 14). Losgelöst von jeder Sandform empfängt er seine Sestalt lediglic von ber dra- 
matischen Idee. Dumpf grollenb ist fein Beginn, halb jagen sic bie Violinen in charak- 
teristischen Amitationen. Da bricht bie Bewegung plötzlich ab: zwei schmerzlich klagende 
Adagio-Cakte künden Eurydices sehnsüchtiges Verlangen, um jedoc alsbald wieber von 
einem dämonischen Unisono ber Streiter verschlungen zu werben:
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Und nun erscheint nochmals Orpheus’ rührender Sesang in der uns bereits bekannten 
Form der Solooboe mit Pizzifatobegleitung; allein er gelangt zu seinem Abschlusz, son- 
dern mündet in eine vollständig freigehaltene Partie aus, in der rezitativische, chromatisch 
interessante Adagio-Eakte mit brutal dreinfahrenden Sängen alternieren, bis die Schluß 
taste die gewaltsame Entscheidung bringen. Ein Stück Programmujit, wie es charakteristi- 
scher nicht gebaut werben sann (j. Anhang).

An ber fünften Szene jagt Amor ben Furien schmerzerfüllt nac (r. 15 Allegro 
D 3/4 Str.), in ber sechsten treffen wir ben trauernben Orpheus an ber Quelle des Sebros, 
von Aymphen umgaufelt. Wiederum erscheint bie für die Klage bes Orpheus be- 
zeichnende Conart S-oll:

duc bie Solooboe mit ihrer Pizzikatobegleitung taucht wieber auf. Alle diese deutlichen 
Reminiszenzen befunben ganz unbestreitbar bas Bestreben, trotz aller Lockerung ber 
Form bie Einheit ber Stimmung nicht allein innerhalb bcrfclben Szene festzuhalten, 
sondern selbst grössere szenische Komplexe zu einem einheitlichen Ganzen zusammenzufügen, 
ein Bestreben, bas in ben anbern Balletten, wie gleich zu zeigen fein wirb, geradezu 
zum Erinnerungsmotiv geführt hat.

Leider hält sic ber Schluß bes »Orfeo« nicht auf derselben Höhe ber dramatischen 
Charakteristik, sondern weist lediglich ben einfachen Canzcharakter auf. Im Eertbuc 
erfahren wir, daß auf Orpheus’ Saitenspiel hin sic bie Szene verschönert, Orangen- 
bäume unb Rebstöcke emporiprieszen unb wilbc Eiere erscheinen. Darauf wirb Orpheus 
in ber achten Szene von ben tachedürstenden Nymphen unb Mänaden zerrissen. Bacchus 
erscheint unb zügelt bie Rasenden. Die Erde öffnet sich, Amor erscheint mit ber be- 
freiten Eurydice, worauf Bacchus seinerseits Orpheus wieber ins Leben zurückruft. Die 
hiezu komponierte Nujit besteht fast durchaus aus Eanzstücken.

Libretto unb Nusit bes »Orfeo« legen ein berebtes Zeugnis von ber hohen Ent- 
wicklungsstufe ab, bie bie Gattung bes Balletts unter ben Fänden Aoverres unb feiner
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Komponisten in Stuttgart erreichte. Die Behandlung des Sujets ist bis auf den an 
den Haaren herbeigezogenen glücklichen Ausgang, der ja auc in den zahlreichen Orpheus- 
opern bis auf Sluc die alte Sage aufs gröblichste entstellt, als wahrhaft dramatisch 
anzuerkennen, auc abgesehen von den vielen wirksamen Bühnenbildern, die habet vor 
unserem Auge vorüberziehen. Deller seinerseits hat diese neue dramatische ECendenz 
wohl verstauben unb auc in musikalischer Hinsicht bas Ballett weit über bas Aliveau 
blosser Canzreihen hinausgehoben. Er stellt ben Inhalt über bie Form ; wo es bic 
dramatische Idee erheischt, namentlich an ben Höhepunkten der Entwicklung, sagt er 
sic von aller orchestijchen Gebundenheit los unb schaltet mit voller künstlerischer Srei- 
heit. Er strebt sogar gelegentlich eine wirklich motivische Einheit an, so in Air. 2 
ber Schiava liberata, einem recht charakteristischen Stück mit langgezogenen glötentönen 
unb durchgehender, wogenber Seigenfigur. Auc kommt es gelegentlich vor, daß eine 
Hummer nac der Manier ber doubles nur bic Variation einer anbern darstellt (La 
Constance Ar. 5 unb 6), ober daß ihre Melodie im Laufe eines Stückes in einer 
anberen Tonart unb in gekürzter Raffung wiederkehrt (La schiava lib. Hr. 6 unb 9). 
Dergleichen Anjätze zu Erinnerungsmelodien tauchen öfter auf. Alicht nur daß bei ber 
Wiederkehr derselben choreographischen Bilder auc dieselbe Eanzmelodie wiederkehrt 
(La Polonoise Ar. 5, La Pauvre Air. 9), fonbern auc langsame Partien, die gan 
offenbar bem Ausdruck seelischer Stimmungen bienen, erfahren gelegentlich eine Wieder- 
holung. So erscheint in Ar. 7 von »La Constance« mitten unter ben marschmäßzigen 
Bang ber Melodie hinein plötzlich bic ausdrucksvolle Adagio -Melodie bes Mitteljahzes 
von 2r. 5 unb 6. So bescheiden biefe Ansätze auc fein mögen, für die Geschichte bes 
Prinzips ber leitmotivischen Entwicklung bilden sie jedenfalls einen nicht uninteressanten 
Beitrag. Sic zeigen, daß Deller es mit ber musikalischen Situationsmalerei unb cha- 
rattcriftif, soweit cs bie Ausdrucksmittel feiner Zeit zulieszen, sehr ernst genommen bat, 
bas? er mehr sein wollte, als ein bloßer Eanzkomponijt. Dasselbe Streben zeigt sich 
auch namentlich in feinen langsamen Sätzen, in denen nicht selten sehr tief empfundene 
Söne angeschlagen werben. Die Verwendung ber Chromatit unb ber verminderten 
Afforde Zum Husbrucf ber Klage unb Verzweiflung beweist deutlich, daß Deller für 
seine Zeit ein sehr fortgeschrittener, „moderner" Nujiker war, wenn ihm auch bei feinen 
musikalischen Charakterisierungsversuchen so manches mißglückte. Zugunjten ber mujita- 
lischen Charakteristit scheut er sic nicht bic Schranken bes Konventionellen zu. durch: 
brechen, so namentlich am Schluß bes Balletts »La Constance«, wo er statt bes üblichen 
Kontertanzes ein merkwürdig büfteres Stück anbringt, bas mit einem frommen tirch- 
liehen Anklang bas Ganze in überraschender Weise abschlieszt.

Sehr bezeichnend für Dellers fortgeschrittenen Standpunkt ist endlich auch, D0B 
er zum Zwecke ber musikalischen Charakteristit Anleihen beim Rationalliederichaß ein 
zelner Völker macht Sein „polnisches Ballett" liefert dafür ein interessantes Beispiel. 
Einzelne Sänge â la Polonoise haben ja auc schon frühere Conkünitler komponiert, 
bei Deller aber treten jene slawischen Anklänge in solchem Umfange auf, daß man hier 
geradezu von einem slawischen Aationalkolorit reden kann. Ein Drittel sämtlicher Sänze 
trägt diesen nationalen Charakter. Zwei bavon tragen bic ausdrückliche Bezeichnung 
»Polonese«, unb bie in Ar. 17 beigeschriebene Sempoangabe »Adagio« zeigt, baß es 
sic dabei um ben älteren Polonaisentypus handelt, ber bem mobernen gegenüber einen 
würbevoUeren und feierlicheren Charakter trug. Aber auch sonst finden sich zahlreiche 
Anklänge nationalen Charakters, wie folgenbe Beispiele zeigen mögen:
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Ob.

Das Orchester Dellers setzt sic aus Streichquartett, Oboen, Fagotts, Flöten und 
Hörnern zusammen; Srompeten und pausen fehlen in den erhaltenen Werken. Seilers 
Instrumentationskunst ist nicht ohne Interesse. Wenn auc freilich ein Drittel aller er- 
haltenen Stücke blosses Streichquartett aufweist, so oerraten doc die übrigen, reicher 
instrumentierten, ein deutliches Streben nac befonberen Klangwirkungen. Der ganze 
Bläserchor tritt nur selten, bei Märschen, Aufzügen usw., in Aktion, dagegen zeigt 
sic eine entschiedene Tendenz, die Klangfarbe ber einzelnen Blasinstrumente im Dienst 
der Situationsschilderung auszunützen. Sic Flöten, die sehr häufig coli’ ottava mit 
den Biotinen gehen, sind noc immer die Interpreten der heiteren, pastoralen Aatur- 
ftimmungen, die ja bei den Schäferidyllen ber bamaligen Zeit eine so großze Rolle 
spielten. Zuweilen treten sie in Berbinbung mit ihren Antipoden im Orchester, ben 
Fagotten, auf, eine Kombination, bie im 18. Jahrhundert zur Schilderung zwischen 
Furcht unb Hoffnung schwankender Empfindungen sehr beliebt war. Auc als melodie- 
führende Instrumente treten bie Fagotte auf, so im Minore ber Contredanse bes Orfeo 
unb in bem Es:Dur-Hdagio Air. 12 bes Ballo polonois. Sen Hörnern fällt ausser 
ber üblichen Harmoniefüllung bie Jagdfanfare zu. Mitunter wirb auc eine Melodie 
zwischen zwei Instrumente verteilt, so bap eine Art Frage- und Antwortspiel erscheint. 
Während sic somit in ben Säulen selbst ein ganz deutliches Streben nac Originalität 
offenbart, sind bie ben Balletten vorausgehenden Ouvertüren durchaus allgemein unb 
farblos gehalten. Schon ihr äusserer Umfang ist überaus knapp (16 ober 18 Satte), 
unb auc ihr Inhalt bewegt sic zumeist in tonventionellen Phrasen. Sie hatten offenbar 
nur bie Bestimmung, bie Aufmerksamkeit bes Publikums auf bie Bühne hinzulenken. 
Ser lärmenbe Charakter ist barum auc bei allen gleich; weber im Orfeo noc im pol- 
nischen Ballett enthält bie Ouvertüre irgendwelchen Hinweis auf bie charakteristischen 
Merkmale ber Stücke selbst.

3m großen unb ganzen genommen zeigt sic Seiler in ben Balletten von feiner 
vorteilhaftesten Seite. Sie Canzmelodien verraten einen erfindungsreichen Kopf, ber 
namentlich auc bie rhythmische Seite in abwechslungsreicher Weise zu gestalten weisz. 
Wenn Serber in feinem Leriton von ihm sagt: Er schrieb langsam unb mit tiefer Über- 
legung27), so bieten seine sic frei entwickelnden dramatischen Santenen ein deutliches
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Beispiel dafür dar. Hier war ganz vorwiegend die künstlerische Reflerion am Werte; 
hier arbeitete und feilte der Künstler so lange, bis er den gesamten dramatischen Sehalt 
feiner Vorlage völlig erschöpft zu haben glaubte. Er ist dabei nicht immer dem Fehler 
entgangen, Einzelheiten auszumalen, wo eine dramatische Gestaltung in großen Zügen 
am Platze gewesen wäre; immerhin aber ist fein Bestreben, die Gattung der Ballett- 
musit psychologisch zu vertiefen, aller Anerkennung wert, und die erhaltenen Canzpoeme 
bilden nach dieser Richtung hin einen sehr beachtenswerten Beitrag zur Geschichte der 
darstellenden Musik.

Don den Vertretern des deutschen Singspiels tommen aus der Schule Sommellis 
vor allem Dieter und Zumsteeg in Betracht. Eine beträchtliche Anzahl erhaltener Werte 
setzt uns hier in den Stand, uns ein vollständiges Bild von ber Pflege des Singspiels 
in Schwaben zu machen.

2. Christian Ludwig Dieter

Die Ceyte der erhaltenen Opern Dieters28), deren Verfasser nicht alle mit Sicher- 
heit zu eruieren find, rollen ein getreues Kultur- und Sittenbild jener Cage vor uns 
auf. Seine Figuren gehören sämtlich der Sphäre des damaligen deutschen Kleinbürger; 
tums an, bie selbst durc die türkische Staffage im „Eremit" unb in „Belmonte" deut 
lic genug hindurchschimmert. Es sind die wohlbekannten Charaktertypen der Zopfzeit, 
ber treue, als Schäfer verfleibetc prinzliche Liebhaber, bie frischen, heiteren Jliäbcßen, 
bie aber gelegentlich auc tief sentimental werben unb bie klagende „Philomele" an- 
rufen, ber salbungsvolle Alte, ber miles gloriosus usw. Der Hanswurst als folger 
ist zwar verbannt, immerhin aber erscheint im „Eremit" ein paar, Pedro unb Pebrillo, 
bie Mozarts Camino unb Papageno sehr nahe verwandt sind. Auc bie hausbackene 
Klugheit unb triviale Moral bes Spießbürgertums fehlt nicht; wir hören Sardinen- 
predigten unb Befferungsgelöbniffe, wie sie wirkungsvoller nicht gedacht werben sonnen. 
Insoweit finb Dieters Certe durchaus Abkömmlinge bes alten naiven, genrehaften Sing- 
spiels. Kulturhistorische Bedeutung erhalten sie erst dadurch, baß sichin ihnen bie 
sozialen Strömungen jener Sage widerspiegeln. Wenn man Mozarts Sigarotert ben 
„Sturmvogel ber Revolution" genannt hat, so gilt bies auch von ben meisten Opern: 
bichtungen Dieters. Es ist merkwürdig, wie ber Geist ber Hufflärung selbst in dielen 
an unb für sich recht harmlosen Operetten gleichsam ex cathedra geprebigt wirb. 
Lessing wäre jedenfalls sehr erstaunt gewesen, wenn er erfahren hätte, wie in ber 
Sürtenoper „Der Eremit auf Sormentera" ber „Vater" unb „Wcnfch" über ben 
„Christen" gesetzt unb am Schluss ber Gegenfaß zwischen Christentum unb Sslam in 
eine höhere „rein menschliche" Religion aufgelöst wirb. Alan wirb lebhaft an bie aus 
josephinischem Geiste heraus geborene Antithese von „Prinz" unb „Alenjch" in ber »ouuber- 
flöte" erinnert. Daß bies aber alles bloß theoretische Eiraden finb, geht baraus hervor, 
baß es sonst mit biefer „edlen Menschlichkeit" keineswegs glänzend bestellt ist. m 
Gegenteil, nicht selten kommt bie ganze moralische Depravation jener Zeit unb ihre 
gänzliche Verwirrung aller rechtlichen unb sittlichen Begriffe unverhüllt zum Husbrucf. 
Was pebrillo im „Eremiten" feinem Herrn über ben Begriff ber Ehre auseinanberfeßt, 
würbe einem Falstaff alle Ehre machen. Hub derselbe pebrillo läßt sich gleich in der 
folgenben Szene (Romanze Ar. 10) über bie Moral ber Pfaffen also vernehmen .

„Eins sagt’ ein Kapuziner mit: 
Ein Heide, Freund, ist nur ein Eier, 
And Eiere darf man schlachten.
Sib ihm von hinten einen Stich, 
Im Beichtstuhl absolvier’ ic dic 
Sür einen maravedis.
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Bet täglic einen Rosenkranz, 
Aiac allen heil’gen Firlefanz, 
So hast du meinen Segen.
Dann geh und schlachte auf mein Wort
Die ganze ottoman’sche Pfort’ — 
Was ist baran gelegen?
Es fräget weder Huhn noc Hahn 
Aac einem türkischen Sultan, 
Der Kerl ist nur ein Ketzer.
Er wälzt sic in verbotner Lust, 
Drum ftoB den Dolc ihm in bie Brust, 
And bring uns feine Weiber."

Ein sauberes Pärchen tritt uns in den beiden Sischersleuten Berthold und Roja 
entgegen. Während er sic als Säufer und hochgradig beschränkter Mensc vorstellt, 
ist sie ein geriebenes Frauenzimmer, das in Verfolgung feiner Zwecke sein Bedenken 
irgendwelcher Art fennt. Gemeinsam ist beiden nur die unbegrenzte Habgier. Verthold 
reflektiert folgendermaszen:

„Was ist Unschuld? Was ist Tugend? 
Aichts als -Einbilbung unb Wind.
Hab’ ic Selb, so hab’ ic Eugenb, 
Bin ic reich, so kauf’ ic Jugend, 
Reiz unb Anschuld nur geschwind."

Auc die eheliche Treue der beiden steht natürlich auf sehr schwachen Güszen. Um 
feine Frau als demahlin des Prinzen und sic selbst als Minister zu sehen, verzichtet 
er auf feine Rechte als Ehemann unb wird bafür von Rosa mit bem Versprechen be- 
lohnt, ba^ auc am Königshofe ab unb zu „etwas für ihn abfallen" soll.

Seradezu typisch für bie damalige Zeit ist aber ber Cert ber „Dorfdeputierten". 
Hier spricht sic ber soziale Segensat zwischen Abel unb Bauernstand tro^ ber scherz- 
haften Einkleidung mit einer Schärfe aus, bie bcn damaligen Edelleuten wohl zu benten 
gegeben haben mag. Zwar wirb ber Bauer zumeist noc als bumm unb aufgeblasen 
geschildert unb zieht benn auc am Ende ben kürzern. Allein vorher kommt es doc 
zu ganz energischen Auseinandersetzungen, nicht nur mit Worten („Junker ober Bauer, 
bas gilt mir gleich viel!"), fonbern auc mit Knüppel unb Flinte. Der Abel selbst ist 
vertreten durc bie alte Baronesse, eine wohlwollende, aber ihres Staubes sic durch- 
aus bewußte Aristokratin, unb ihren Sohn, ben Junker, einen richtigen Lumpen 
unb Schürzenjäger, ber sic sogleich hinter bie Weiber ber Bauern macht. Diese Dorf- 
schönen, echte Seistesverwandte Rosas, stehen benn auch alsbald bem „gnädigen 
Herrn" zu Diensten mit Ausnahme bes „schönen Gretchen", bie als frühere „Putz- 
macherin in ber Stabt" ihm ben Sieg etwas schwerer macht. Reben biefem Kampf 
aber, ben bie Bauern um bie Ehre ihres Hauses mit bem Junker führen, geht noc 
ein zweiter, bamals sicherlich ebenfalls aus bem Leben gegriffener her, nämlich ein 
Kampf um ben Besitz bes Rittergutes. Denn dieses gehört keineswegs ber gräflichen 
Samilie, fonbern einer armen Waise Luise, einem jener sentimentalen, stets unterdrückten, 
aber trotzdem von Edelmut überflieszenden Mlädchen, wie sie bamals Bühne unb Roman 
unsicher zu machen pflegten. Sie verzichtet schließlich sogar auf bas Majorat, bas ihr 
bie erbosten Bauern mit Gewalt zuwenden wollen — ein Beweis von Großmut, ben 
selbst ber anwesende Kotar als einen casus ipsa raritate rarior bezeichnet — unb reicht 
bann zum Überfluß bem verliebten, von ben Bauern arg bedrohten Junker bie Hand.

Es herrscht in biefem Stücke noc durchaus biefelbe Atmosphäre, wie sie später 
C. 2. v. Weber bei seinem Stuttgarter Aufenthalt vorgefunben hat. Daß natürlich 
bei solchen verrotteten Zuständen auch ber Servilismus zu seinem Rechte kommen muß, 
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versteht sic von selbst. So finden sic einige Huldigungschöre, die einer direkten Apo- 
strophe an die Hofloge gleichkommen. Einer davon lautet (ekrutenaushub II21):

„Fallt dem grossen Herrn zu Süszen, 
Last die gnäd’ge Hand uns küssen.
Die uns so viel Sutes tut."

Und später:
„Fürsten, die dem Sande nützen 
Und den Unterdrückten schützen.
Sind der Schöpfung Meisterstück."

Auch eine „romantische" Oper ist uns von Dieter erhalten, nämlic „Der Srrwijc 
auf einen Eert von &. 8. Bretzner. Freilich, an eine romantische Oper im Sinne Webers 
dürfen wir nicht denken, eher erinnert der Jugendtempel des „Irrwisch" an den Reis- 
heitstempel Sarastros. Immerhin ist nicht ohne Interesse, daß der Eert bereits bas 
später so bevorzugte Erlösungsmotiv behandelt. Alwin, ber Prinz der „grünen Snjel , 
ist nämlich von einer Fee „einiger kleiner Galanterien halber", wie er selbst gesteht, 
dazu verdammt worden, nachts als Jrrwisc in ben Sümpfen umherzuirren. Erlösung 
sann ihm nur von einer reinen Jungfrau kommen, die ihn um feiner selbst willen liebt. 
Dieje finbet sic natürlich auch, unb zwar in Blanka, einem jener zahllosen Opernfinbeh 
tinder, bie am Schluffe mit einem Schlage aus ber Hütte des Armen zum Königsthron 
emporsteigen. Das märchenhafte Element tritt start in ben Hintergrund; nur einmal, 
wenn bie goldgefüllte Urne vor ben Augen des beutegierigen Berthold in bie Erbe ver- 
stuft, erscheint cs mit einem leisen Unflug berb volkstümlicher Komis.

Ein ganz spezielles Interesse erweckt natürlich bie Oper „Belmonte unb Non- 
stanze", ber berfclbc Zretznersche Cert wie Mozarts „Entführung" zugrunde liegt.

Ob Dieter Mozarts Oper gesaunt hat, ist sehr fraglich. Er legte feinem Eerte 
keineswegs bie von Stephanie unb Mozart ausgeführte Bearbeitung zu ©runde, sondern 
bie Originalfassung Brenners, wie biefer sie 1781 für André geschrieben hatte. Es fehlen 
barum in Bieters Oper die beiben großen Arien Osmins im ersten unb zweiten Uft, 
ferner bas Duett zwischen Blondchen unb Osmin im zweiten Uft, Konstanzes, große 
Bravourarie unb endlich Blondchens zweite Urie, endlich im zweiten Uft bie Urie Beb 
montes. Sagegen überschlug Mozart seinerseits im zweiten Uft ein Duett zwiichen 
Konstanze unb Blondchen, „Hoffnung, Trösterin im Leiden" unb Konstanzes große 
Dankarie „Ach, mit freubigem Entzücken" im britten Uft. Der einichneidendite Unter: 
schieb zwischen beiden Opern ist jedoc der, daß die eigentliche Entführungsizene 3u 
Beginn des dritten Uftes, bie sic bei Mozart ganz im gesprochenen Tialog abipielt, 
von Dieter, ber ursprünglichen Absicht des Dichters gemäß, zu einem großen Eniembleiaß 
ausgearbeitet ist, an dem sic auper sämtlichen Personen auc noch die Wache beteiligt. 
Mag man jenen erstgenannten Ünbcrungen Mozarts unb Stephanies auch zugeitehen, 
bass sie wirkliche Berbefferungen bebeuten, in ber Beibehaltung dieses Enjemblejaßes, 
ber ben Höhepunkt ber ganzen Oper bilbet, ist bie Dietersche Oper ber Alozartichen ent- 
schieben überlegen.29)

Auc ber Komponist hat gerabe diesen Ensemblejat, den er als „Sertetto" bezeichnet, 
mit besonderer Sorgfalt ausgearbeitet. Schon die Instrumentation ist reicher: zu ber 
gewöhnlichen Besetzung (Streicher, Oboen, Hörner) treten noc Flöten, eine Viola d’amore 
„in A : gestimmt, so baß bie obere Saite C > ist". Alac einer ziemlich anipruchs: 
losen Sinfonia beginnt bas Ensemble mit einer durch warm empfundene Selodit aus: 
gezeichneten Kavatine des Belmonte („Welc ängstliches Leben" U-Tur C, Allegro molto . 
moderato) ein Saß, in dem eine von ben Streichern pizzikato begleitete Solooboe eine 
große Rolle spielt. Ihm schließt sic ein kurzes, sprudelndes Prestojätchen an (»Alles 



Die dramatische Mllusif. 591

ruhig, alles stille" D 2/4), wobei im Orchester statt der viola d’amore zwei gewöhnliche 
Violinen eintreten, bann kündigt Pedrillo sein Ständchen an.

Wiederum folgt ein charakteristischer Prestosatz „Zaudre nicht länger" G 2/4, worin 
ganz besonders ein hastig hervorgestoszenes Unisono in Diertelstakkatos Interesse erweckt, 
daneben aber auc Motive aus dem vorhergehenden presto benutzt sind und bas gespannte 
Lauschen Pedrillos sehr treffend wiebergegeben ist. Alac einem kurzen tonmalerijc gehaltenen 
Allegretto („0 weh, was rührt sic da") G 3/s folgt die bekannte Romanze Pedrillos. 
Dieter wahrt in diesem Stück weber ben Charakter des Ständchens, noc schlägt er in 
Harmonik unb Aelodit jenen genialen, erotischen Son an wie Mozart; er gibt einfad) 
eine Allerweltsmelodie in bem damals bei derartigen „Romanzen" üblichen derben, 
gelegentlich auc banalen Volkston.

Alac Beendigung des Ständchens erscheint wieber jenes tonmalerische Allegretto 
im 3/s Cakt, aber diesmal in A-Dur; ihm folgt ein Allegro „Sie öffnet" D 2/4, eines 
ber gelungensten Stücfe ber Oper, beffen Hauptmelodie

start an bie Zauberflöte gemahnt, nur daß Dieter sie hier zur Schilderung des Hustens 
anwendet.

Zum britten Male erscheint jene Allegretto-Alelodie, aber biesmal wieber in ber 
Unfangstonart S-Dur unb zu einem längeren Satze ausgefponnen. Die Wache, bie 
anfangs ben Osmin für ben Dieb hält, nimmt nunmehr ebenfalls teil. In einem längeren 
Allegro assai („Ali, komm doc unb bedeute diese unverschämten Leute") beschwichtigt 
Osmin bie Wache, unb nun beginnt er mit geschäftigem Eifer gegen bie Anglücklichen 
loszupoltern, bereu Schreckensrufe komisc genug wirten.

Sehr wirksam finb in diesem Schluszteil bie Singstimmen gruppiert: ben vier Flücht- 
lingen, bie hier noc einen legten Bestechungsversuc wagen, treten gegenüber bie in 
kühler, dienstlicher Haltung verharrenden Wachen unb Osmin, beffen anfängliche Be- 
stürzung halb in eine geradezu diabolische Freude über seinen guten Fang umfehlägt.

Einen Mozartschen Ensemblesat wirb von Mieter niemanb erwarten. Dazu fehlte 
ihm vor allem bie Sabe ber musikalischen Individualisierung, bie mitten im Sewebe ber 
Polyphonie jebe einzelne Figur als selbständig empfindende unb handelnde Persönlichkeit 
erscheinen läszt. Seine Charakteristik ist ziemlich grobkörnig; alsbalb nac bem Ab- 
flauen listigerer Gemütsbewegungen nimmt bie musikalische Physiognomie ber beteiligten 
denselben stereotypen Ausdruck an. Auc von dramatischer Polyphonie im Sinne Mo- 
garts ist in biefem Septett nicht bie Rede: bie Personen fingen entweder nacheinander 
ober vereinigen sic zu lediglich homophonen Gesängen.

Eine glücklichere Hand als in ber Charakterschilderung hat Dieter in ber musika- 
lischen Situationsmalerei. Wie alle Stuttgarter Komponisten ber damaligen Periode, 
erweist auc er sic als gründlichen Kenner aller tonmalerischen Effekte, als routi- 
nierten Programmusiker. Kleinere Züge biefer Art haben wir ja bereits tonnen gelernt. 
Was bem Künstler vermittelst ber musikalischen Charakteristik nicht gelang, nämlic diese 
gange bunte Szenenreihe gu einer Einheit gufammengufügen, bas versuchte er mit besserem 
Erfolge auf bem Gebiet ber musikalischen Situationsmalerei. Schon dadurch, baß er 
einen Satz breimal in immer verschiedener Beleuchtung wiederkehren unb auc sonst 
Motive eines Satzes im anbern nachklingen läßt, erhält bas Gange einen festgefügten
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Charakter. Die verschiedenen kontrastierenden Sätze ordnen sic zudem einer sehr wirk- 
sam und geschickt angelegten Steigerung unter, so daß wir vom Sanzen den Eindruck 
eines wenn auc nicht gerade genialen, so doc liebenswürdigen und bühnenerfahrenen 
Meisters davontragen.

Dieser Eindruck wirb durch bie übrigen Hummern ber Oper bestätigt. Aoc mehr 
als bei seinen schwäbischen Kollegen tritt bei Dieter bie Aeigung hervor, bie Lattung 
bes nationaldeutschen Singspiels mit italienischen Elementen zu durchsetzen, ein Moment, 
bas sehr deutlich auf bie Abhängigkeit biefer gangen Schule von Jommelli bin weist. 
Die Koloratur nimmt einen sehr breiten Kaum ein, doc bewies Dieter immerbin so viel 
Stilgefühl, bass er nur bie Partien ber Hauptpersonen Belmonte unb Konstante damit 
ausschmückte, während bie Gesänge ber Sekundarier (Osmin, Pedrillo unb Blondchen) 
bes italienischen Flitters entbehren unb durchaus volkstümlichen, gelegentlich auc trivialen 
Charakter tragen. In ben Arien Belmontes unb Konstantes tritt bas Jommellijche 
Dorbild bis in Einzelheiten, so zum Beispiel bie Sechzehntel in ber zweiten Seige, 
deutlich hervor.

Einen scharfen Kontrast zu biefen Hummern im hohen Stil bilben bie besänge 
ber Setunbarier. Fier strebt ber Komponist einzig unb allein Volkstümlichkeit an. Es 
fällt ihm nicht ein, feine Personen schärfer zu inbivibualifieren unb ein Widerspiel ver- 
fsiebener komischer Charaktere darzustellen, er denft auc nicht baran, dem Ganzen, 
wie Mozart, ein türkisches Lokalkolorit zu verlegen. Alle biefe Personen fingen in einem 
unb bcmfclbcn balb gemütlich schlendernden , balb berben unb burlesken Volkston. So 
finb benn ihre Hummern niemals befonbers tief ober charakteristisch, fonbern teils liebens- 
würbig heiter, teils possenhaft burschikos. Aamentlic Pedrillo streift gerne bas Gebiet 
ber nieberen Operette. Volkstümliche Formen finben Anwendung, so bie schon genannte 
Romanze unb bas von Mieter mit befonberer Vorliebe kultivierte Rondo, für bas im 
zweiten Akt bas Duett zwischen Konstante unb Blonde mit bem Anfang

ein hübsches Beispiel barftellt (f. auc ben Anhang).
Aloc gemütlicher unb behäbiger mutet uns ber Con an, ben Blondchen in ihrer 

Arie „Durch Zärtlichkeit unb Schmeicheln" (A 2/4, Streicher) anschlägt. Der Anfang lautet:

Durc Zärt-lic - feit unb Schmei = cheln

Hm sinnfälligsten wirft ber Unterschieb zwischen Mozart unb Mieter bei ber 36- 
handlung bes Osmin. Seine Charakteristik ist ziemlich farblos, fein Huftrittslieb 
sonnte mit feiner anmutigen, aber nicht allzu bebeutenben Aelodie ebensogut jeber 
anderen Person in ben Mund gelegt werben. Auc Pedrillos Cenorarie „Srijchzum 
Kampfe" (C 2/4 Presto non tanto) erhebt sich, einige glückliche tonmalerijche Eirekte 
abgerechnet, nicht über bas Hiveau bes Herkömmlichen. Sam operettenhait ist 
endlich bas Duett ^wischen beiben „Divat Bacchus, Bacchus lebe" (G E Vivace, Str.). 
Das Stücf besteht aus zwei Seilen nebst Reprise, ber erste ist durc ein freies Ke^itativ 
Osmins „Ob’s wohl Alla sehen kann?" vom zweiten getrennt; bei ber Reprije fingen 
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die anfangs getrennten Singstimmen zusammen, wie gewöhnlich, in der allereinfachsten 
Form der Cerzen und Sexten.

Die Ensembles, die die beiden ersten Akte abschlieszen, sind frisch und wohlklingend, 
aber ohne tiefere Kunst und ohne jede Charakteristik. Dasselbe gilt von den Chören 
im ersten und dritten Akt.

Den drei Akten gehen drei Orchestersinfonien voraus, von denen die beiden lebten 
sowohl hinsichtlich ihres Inhalts, als ihrer Form — es ist die einfache zweiteilige —, 
als endlic auc ihrer instrumentalen Einkleidung den Standpunkt anspruchslosester Unter- 
haltungsmujit vertreten. Örößzere Anforderungen stellt und erfüllt die Ouvertüre des 
Sanden (G € Allegro vivace, Str., Hörn., Ob., SL., Sag.). Sie stellt einen vollständigen 
Sonatensat mit verkürzter Reprise bar. Einem ziemlich prätentiös auftretenden, aber 
etwas dürftigen Hauptthema tritt ein anmutiger, mozartisierender Seitensatz gegenüber; 
im Derians ber sic im allgemeinen durchaus auf ber Oberfläche haltenden Durchführung 
erscheint mit einem Mal eine mit allerhand seltsamen Modulationen versehene Mancando- 
Stelle, die äugenscheinlic die Aufgabe hat, auf ben Konflikt bes Ganzen hinzudeuten. 
3m übrigen hält jedoc ber Sat durchaus den allgemeinen Charakter einer leicht- 
geschürzten Singspiel-Ouvertüre fest.

So haben wir benn neben dem Mozartschen unb dem Andréschen Singspiel als 
brittes bie Dietersche Entführung. Wir haben inhaltlich wie formell bebeutenbere Werte 
von bem schwäbischen Komponisten erhalten; auc bas zeitgenössische Publikum hat 
offenbar, wie aus ber Statiftif ber Aufführungen hervorgeht, anbere Singspiele Dieters 
bem Belmonte weit vorgezogen. Als bann voUenbs ber Stern Mozarts, wenn gleich 
erst spät, auc über ber schwäbischen Residenz zu leuchten begann, ba versauf Dieters 
Schöpfung lautlos im Staub ber Archive.

„Belmonte unb Konstanze" war keineswegs Dieters erste Oper. Alac ben Kajjen- 
büchern ber herzogt. Eheatralkajse fam sie zuerst am 27. August 1784 zur Aufführung. 
Um 5 Jahre zurück basiert fein erstes Singspiel: „Der Irrwisch" ober „Endlich fanb 
er sie" (Sept ebenfalls von Brenner, zuerst aufgeführt am 23. Aov. 177 9). An Frische 
unb Originalität ber Bedanken übertrifft biefes Singspiel bie Entführung um ein 3e- 
trächtliches; freilich tritt dabei auc in einigen Stücken ber Jommellische Einfluß weit 
unverhüllter zutage. Sleic bie Ouvertüre ist nicht nur ber Form, fonbern auc ben 
bebauten unb ihrer Einkleidung nach ein Kind seines Geistes, so namentlich bas Allegro 
(D 4/4) mit seinem lärmenben Orgelpunft zu Beginn unb feinen rauschenden Sechzehnteln 
in ben 2. Violinen unb bas presto (D 3/s). Auf diese Ouvertüre im italienischen Stil 
folgt nun aber, wenn wir von einigen Koloraturen unb Jommellischen Orchestereffekten 
abfehen, ein echtes deutsches Singspiel. Charakteristisch ist bafür vor allem, daß bie 
beiden Vertreter bes niedern Volkes, bas eble Fischerpaar Berthold unb Rosa, durchaus 
im Vordergrund stehen. Ihnen fallen 14 Sesänge zu, bem eigentlichen Feldenpaar Alwin 
unb Blanka bagegen nur 11. Die Scheidung zwischen ben pathetischen Gesängen ber 
Vornehmen unb ben volkstümlichen ber Untergebenen ist hier nicht so streng durchgeführt 
wie in ber Entführung; beibe Stilarten gehen vielfach durcheinander. Die volkstümliche 
„Romanze" fehlt auc hier nicht, sie wirb im zweiten Akt von Berthold vorgetragen 
(„Zu Stephan sprach im Craume ein graues Männchen klein"), ebenso finbet sich im 1. Akt 
ein Rondo „Schönheit gleicht ber jungen Rose" mit einem Minore in Moll, von Roja 
gesungen.

Mit besonderer Liebe ist Berthold behandelt; in seinen fast durchweg coupletmäszigen 
Gesängen zeigt sich Dieters Begabung für bie volkstümliche Schreibweise am vorteil- 
l)af testen. Schon fein Auf trittst leb mit bem Beginn:

Herzog Karl von Württemberg 38



594 Siebter Abschnitt.

3 c sasz am ark-te stun-den: lang und schrie, daß mir das Ohr er - klang.

und seinem dem Leben abgelauschten Refrain:

verfehlt feine Wirkung nicht. Sein Lied: „Was ist Unschuld? Was ist Cugend" gibt 
durch den fortwährend festgehaltenen ionischen Rhythmus:

dem frivolen Certinhalt den treffendsten Ausdruck. Der zweite Akt gehört zu drei 
Vierteln dem Fischerpaar. Rosa eröffnet ihn mit einer merkwürdigen Arie „Wenn in 
Finsternis und Grausen" (Es 4/4 Allegro con fortezza, Str., Hörn., Ob., 81.), in der 
die glänzende Tonmalerei, der unvermittelte Übergang von B nac D-dur und endlich die 
in Rosas Munde seltsam genug klingenden Koloraturen bemerkenswert sind. Vie drei 
Sieder Bertholds „Soll ic kucken", „Was gilt die Welt" und enblich bas in 8-Moll 2/4 
stehende „Ac Erbarmen" mit feiner ergötzlichen Tonmalerei bilden ein geschlossenes 
Ganzes, bas in sehr realistischer Weise Bertholds plumpen Übereifer unb beffen sofortige 
Bestrafung durc die überirdischen Mächte behandelt. Blankas unb Alwins Gesänge 
stammen textlich aus ber Sphäre ber Schäferpoesie. Erstere betont ihre ländliche Uiv 
schuld unb Naivität in manchmal geradezu widerlich gezierter Weise, letzterer erweist 
sich als ein Selabon vom üblichen Schlage. Dieter hat es verstauben, diese aängel 
zu beseitigen, indem er auc in diesen Partien Anleihen beim Volkslied macht unb da- 
durch bie Geziertheit feines Dichters verwischt. Dies gilt, wenn wir von ben in Eerzen 
auf unb nieder fteigenben Koloraturen bes ersten Duetts absehen, von ben sämtlichen 
sechs ersten Aummern bes ersten Aktes. Sie finb gan im voltsmäßigen Stil gehalten, 
dazu gesellen sich, namentlich in ben brei ersten, gelungene tonmalerische Effekte.

Aoc auffallender als in ber „Entführung" ist im „Irrwisch" bie hervorragende 3e 
beutung bes Orchesters. Conmalerische unb programmatische Züge, treten fast in jeder 
Bummer zutage. So ist ein bei aller Kürze wohlgelungenes , wildleidenichaitliches Stic 
bie ben 2. Akt eröffnende Sinfonie (D 4/a Allegro vivace, Str., Hörn., Ob., 81. 809.), 
wo, wie es nachher im Texte heiszt, „meermänner heulten, Sirenen schrien, gurten 
zischten". Auc hier gemahnt bas Sigurenwer ber Violinen lebhaft an ähnliche Stücke 
bei Jommelli. Ganz besonders festlich unb glänzend ist bie Instrumentation bei ben 
verschiedenen Aufzügen (»Divertimenti«) unb Chören, wobei zu bemerken ist, daß ber 
Chor „Göttin ber Eugend" im 2. Akt im 3. wiederholt wirb, ebenso bie inlujit, bie bas 
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Paar zum Cempel begleitet (letztere beim 2. Aial um 1/2 Con tiefer), ein einfaches und 
gefälliges Snstrumentalstück.

In der Begleitung der Sologesänge ist ein Streben nac charakteristischer und 
origineller Instrumentation unverkennbar. So wirb Bertholds Baßstimme des öfteren 
von bcr Flöte begleitet, ein Effekt, der namentlich in dem Duett mit Rosa „Ac ic 
bitte" (S-Roll 2/4) zur auffälligen Geltung gelangt, eine ganz eigenartige Verwendung 
ber Flöte zur Eharakteristit des bummpfiffigen Wesens bes charakterlosen Alten. Bes 
merkenswert ist endlich bie Rolle bes Violoncells, bas in bem Duett: „Ja ic schwöre 
ew’ge Liebe" im 3. Akt mit bem Fagott zusammen mehrfach zu charakteristischen Soli 
herangezogen wirb.

Die Statistik ber Aufführungen zeigt, bap ber „Zrrwijch" auc späterhin noc Dieters 
beliebtestes Werf gewesen ist. Der Srund bavon mag einesteils in feinem bem Seschmac 
ber Zeit entsprechenden, ein merkwürdiges Semisc von Schäfersentimentalität, Frivolität 
unb Romantif darstellenden Stoffe gelegen traben, zum guten Seile aber auc in ber 
Beschaffenheit ber Musik. Catsächlic hat ber Komponist hier niemals, wie häufig in 
feinen späteren Werfen, fein liebenswürbiges, bem Volkstümlichen am meisten zugeneigtes 
Talent überspannt. Frische unb Anmut ber Erfindung, feffelnber Reiz ber musikalischen 
Gestaltung unb sorgfältige Wahl ber Ausdrucksmittel charakterisieren bas ganze Werf bis 
zum Schluß unb verleihen ihm eine Einheitlichkeit, die bie späteren Werfe trotz allen 
Fortschritts in ber Cechnit nicht wieder erreicht haben.

Von ber am 9. Februar 1781 erstmals aufgeführten „Saura ofetti" Dieters hat 
sic nur ber 3. Akt erhalten. Soviel wir aus biefem ersehen sönnen, handelte es sic um 
einen ernsten Stoff, ber seine komischen Figuren zuliesz. Doc finb bie volkstümlichen 
Siebformen beshalb natürlich nicht aufgegeben. Auc in biefem Akte geigt sic Dieter 
in erster Linie als Conmaler unb gewanbten Instrumentator. So markiert er 3. B. in 
ber ersten Arie bas Slockengeläute durc 5maliges es’-b ber Hörner.

Don ben beiben Singspielen „Der Rekruten-Aushub ober Familien-Heurath" unb 
„Das Sreyschieszen" kennen wir bie genauen Aufführungsdaten nicht. Aus ben in ben 
Partituren angegebenen Besetzungen geht jedoc hervor, ba^ das „Freischieszen" bas jüngere 
Werf ist unb bah beide etwa in die Zeit von 1785—1790 fallen. Beibe finb Sing- 
spiele im eigentlichen Sinn, kleinbürgerliche Operetten im Sinne 3. A. Hillers, ohne 
jebes erotische ober romantische Beiwerf, richtige Spiegclbilbcr bes Biebermeiertums ber 
damaligen eit. Die STtufif spiegelt diesen Charakter bes Textes getreu wider. Was 
mentlic im „Rekrutenaushub" sind bie cingclncn Stücfe von einer Anspruchslosigkeit bcs 
Ausdrucks unb einer Knappheit bcr Form, bie wir bei Dieter nicht zum zweiten Male 
wieberfinben. Der Gang ber Handlung ist bei beiben Werfen nicht mehr mit Sicherheit 
festzustellen, ba ber Dialog uns nicht erhalten ist. 3m „Rekrutenaushub" ist es bie Ein- 
berufung zum Militär, bie ben Frieden ber Herzen stört. 3m 3. Akt fommt sogar ein 
sehr ergötzliches Quintett vor („Stehe, stehe! Den Kopf in bie Höhe", D 3/4 Allegro), 
wo bie beliebte Anteroffiziersszene zwischen 2 Senören unb 3 Sopranen sich abspielt. 
Letztere sträuben sic energisch gegen ihre beiben Drillmeifter, bie jedoc mit eiserner 
Ruhe ihres Amtes walten unb jebe Übung mit bem Refrain beschließen:

Ein bra = ver Sol - bat

3m übrigen finb bie auftretenben Personen durchweg bie befannten Singspieltypen: 
bcr eble §ürft, bas leidgeprüfte sentimentale Siebespaar unb sein Seitenstück, bas stets 
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heitere und neckische Paar aus den Reihen der dii minorum gentium, der behäbige, 
sich feines Pfeifchens freuende Baßz, ja sogar die für diese Stücke bezeichnende Figur der 
„Verwalterin" fehlt nicht.

In der Musit weisen am meisten die Gesänge ber Rosette ben Singspielcharakter 
auf; mit einer einzigen Ausnahme finb es durchaus anspruchslos heitere Couplets von 
einer nur wenige Satte umfaffenben Strophe. Auc bie sentimentalen Partien bewegen 
sic durchaus in ber Sphäre bes Couplets ober volkstümlichen Strophenliedes. Laura 
fingt zwei sehr einfach gehaltene gefällige Romanzen, Wahlhold, ber Cenor, einen Satz 
alla polacca, unb am Schlusse vereinigen sic alle zu einem „Divertimento" „oc sollte 
mich zwar billig schämen" (C 2/4 Allegretto), einem echten Vaudeville, worin dieselbe 
Melodie von Mund zu Mund wanbert unb am Schluß einer jebcn Strophe ber Chor 
einfält. Don ziemlich geringer Bedeutung finb bie übrigen Ensemblesätze.

Denselben anspruchslosen Singfpielcharattcr trägt „Das Freyschießzen"; ja es ist 
insofern ein noch reinerer Vertreter ber Gattung, als bie Zutaten italienischer Herkunft 
hier fast gänzlic fehlen. Das humoristische Element ist hier mit ganz befonberer Dor- 
liebe ausgebildet. Gleich bie zweite Arie ber Bolfin „Woher, du Trunkenbold" (B 4/4 
Allegro) bringt eine drastische Gardinenpredigt; sehr witzig babei ist ber Con bes Kom- 
mersliebes, ben bie erboste Sattin anschlägt:

Wo - her, du Crun - ken - bold? wo - her, du Bac - chus knecht? du

Crun-ken • bold, du Mü - szig = gän - ger du!

Die Wirkung biefes Stückes wirb durc bas folgenbc Duett bes sentimentalen 
Liebespaares Sutedel unb Friederike noch gesteigert, bas bem Vorhergehenden gegenüber 
bie Mäßzigkeit über alles preist unb mit ben Worten beginnt: „In jenen ungezognen 
Reyhn, wo wilde Menschen jic erfreun, mag ic nicht seyn" (F 3/4 Allegretto). 
Es ist ein länger ausgefponnenes Stück voll Nozartscher Antlänge, aber von bebens - 
licher Monotonie. Frischer unb origineller finb bie Gesänge bes burschikos polternben 
Pritschmeisters unb bes vertrockneten Aktuarius, ber bei ber Wahl seines Herzens mehr 
auf Geld, als auf Schönheit unb Tugend sieht. Ein echt singipielmäßziges, lockeres Se- 
bilbe ist bie Arie ber Brigitte „Liebe Morgenjonne" (F 4/4) am Schluß bes ersten Aktes. 
Die Rondoform (ein Hauptsatz alternierend mit zwei ilinores in 8- unb D4oll) liegt 
zugrunde. Dazwischen mischt sic aber auch noch gesprochener Dialog ein. Much ber 
Certinhalt ist charakteristisch. Brigitte wendet sich zunächst schmälend an bie Aorgenjonne :

Stets zu frühe bringet wieder
Durc das Sensterchen bein ©lang. 
Weiszt bu nicht, daßz meine Glieder 
Mürbe finb vom späten Eanz?

Der zweite Akt biefes Singspiels mit seiner festlichen Huldigung an ben „gütigen 
Herrn" entfaltet durchweg grossen Glanz, wozu namentlich bie reiche Orchestration bas 
Ihrige beiträgt.

Die Ouvertüren ber beiden letztgenannten Singspiele, beide sehr sorgfältig unb 
gewanbt instrumentiert, weifen bie Form bes Sonatenjatzes auf, bem sic im „Sreischießen 
noch ein lebhaft bahineilenbes presto anschlieszt. Diese Ouvertüre steht überhaupt unter
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den erhaltenen Ouvertüren Dieters an erster Stelle; sie ist eine lebensprühende, richtige Sujt- 
spielouvertüve. Ihr Hauptthema stellt eine interessante Variante des Eroikathemas bar:

Am 10. Januar 1791 ging zur Geburtstagsfeier der Herzogin „Der Eremit auf 
Sormentera" von Kotzebue und Dieter erstmals in Szene. Mit ihr betrat Dieter wiederum 
bas Gebiet der beliebten Eürkenoper. Aber hier weiß er bem orientalischen Kolorit 
weit besser gerecht zu werben, als in ber „Entführung". Der ganze Charakter dieses 
Singspiels weift deutlich barauf hin, das ber Komponist unterbeffen mit ben Opern 
Mozarts besannt geworben fein mußz. Als Ar. 7 im ersten Akt erscheint ein Aarich 
mit anschlieszendem Männerchor, dessen frembartige Nelodit unb fortwährend festge- 
haltenes Unisono des Chores ben Fanatismus ber Gürtenschar sehr treffend zum Aus- 
druck bringt. Allein nicht nur in ber Zeichnung bes iilieus, fonbern auch in ber 
Charakteristit ber Personen tritt bas Vorbild Mozarts deutlich zutage. Hm ergötzlichsten 
ist nach dieser Richtung hin bie Gestalt bes Genorbuffos Pedrillo, bes Dieners Don 
Pedros. Er ist verschlagener Diener, Hanswurst unb miles gloriosus in einer Person. 
Uicl)t selten streift er bas Gebiet bes Aiedrig-Komischen, ja geradezu Ordinären. Als 
echten Renommisten zeigt er sic in seiner Sotbatenarie mit ben Worten:

„Wenn ic mit dem besten Tagen 
Sorglos in ber Küche stand. 
Schlug mir eine grobe Kugel 
Meine Kalbskeul’ aus ber Hand."

Von feiner Romanze „Einst sagt ein Kapuziner mir" ist bereits bie Rede ge- 
wesen; musikalisch ist sie bis auf ben charakteristischen Schluß ziemlich unbebeutenb.

Much einen komischen Enjemblesatz enthalt bas Werk, unb zwar in bem Terzett 
zwischen Selima, Fernando unb Pedrillo „Fraunzimmerchen frisch, sie sitzen bei Eijch". 
Aac bem gemütlich zopfigen Mnfang entwickelt sic bald eine luftige Erinkszene, wobei 
sich Selima nach kurzer Zeit nicht mehr ganz sicher auf ben Beinen fühlt. Aluc Pe- 
drillo schläft allmählich ein unb weiß nac erfolgtem Caktwechiel nur noch bie abge- 
riffenen Worte zu stammeln:

Denkt ihr denn, ic fei be - trun * ken ?

3n scharfem Segensat zu biefen possenhaften Elementen stehen bie durchweg hoch- 
pathetischen Gesänge ber Hauptpersonen. Die beiden Gesänge bes Eremiten, sein Lied 
an bie Morgensonne im ersten Akt unb feine Kavatine „Verzeih mir, Allerbarmer" im 
britten (mit obligatem Horn) schlagen mit Slück einen feierlich erhabenen Gon an. 
Don Pedro, ber Kitter unb Liebhaber, ist in seinen sentimentalen Gesängen sehr stark 
von Mozarts Alusit beeinflusst. Stellen wie diese:
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zeigen das Vorbild am allerdeutlichsten. Die Arien seiner Partnerin Selima tragen 
durchaus das Gepräge der italienischen Bravourarie, sie sind mehr pathetisch als charat- 
teristisc und mit Koloraturen förmlich übersät Kur die letzte davon macht mit ihrer 
ausdrucksvollen Hauptmelodie eine Ausnahme.

An Mozarts „Entführung" gemahnen endlich auc Ouvertüre und Schlußzjatz der 
Oper. Dieser ist ein Rundgejang, worin die fünf Hauptpersonen nacheinander ihren 
Sefühlen Ausdruck verleihen, unterbrochen von dem immer wiederkehrenden Refrain des 
Chores: „Ziehet hin in Frieden, Unser aller Sott mit euch! Unser Glaube ist ver- 
schieden. Unsre Herzen sind sic gleich!" Auc der letzte Zornesausbruc des Mozart- 
selten Osmin, der innerhalb des allgemeinen Schlußzgesanges plötzlic Saft und Sempo 
über den Haufen wirft, findet bei Dieter ein auffallendes Seitenstück in dem Gebaren 
Pedrillos. Die Ouvertüre erinnert insofern an Mozart, als sie direkt in die erste Arie des 
Eremiten ausmündet.

Das buntschillernde Wesen des damaligen Singspiels, bas Hinundhers chwant en 
zwischen italienischer Manier, nationaldeutscher Volksweise unb Kasperliade tritt in biefer 
Oper ganz befonbers offenkundig zutage. Man merkt es deutlich, ba^ ber Komponist 
zu biefer festlichen Belegenheit etwas ganz Besonderes schaffen wollte, benn die seriösen 
Hummern bes „Eremiten" atmen ein Pathos unb einen Schwung, ber ben übrigen Werfen 
abgeht. Um so unvermittelter steht baneben bas burlesfe Element, bas in biefem Werfe 
ebenfalls weit stärker zutage tritt, als in ben früheren. Zwischen biefen beiben Segen- 
polen tritt bas Einfach-Liedmäszige, in dessen Behandlung Dieter in ben früheren Werfen 
eine so glückliche Hand bewiesen, start in ben Hintergrund. Es erweckt ben Eindruck, 
als ob Dieter, ben fein anspruchsloses Salent von Hause aus auf die Sphäre bes 
Joh. Ad. Hillerschen Singspiels hinwies, durc Mozarts Erfolge sic dazu hätte ver- 
leiten lassen, höheren Zielen nachzujagen, ohne jedoc Seschmac unb Urteilskraft genug 
zu besitzen, bic ihm von feiner älteren Zeit her anhaftende Aleigung zum Operetten- 
unb Possenhaften zu unterdrücken. Leider finb seine späteren Opern „Elisinde" (1794) 
unb „Des Scufels Lustschlosz" (1802) nicht erhalten, so ba^ uns bic weitere Verfolgung 
seiner Entwicklung unmöglich ist

Überblicken wir Dieters gesamte Sätigfeit für bas deutsche Singspiel, so tritt uns 
eine sympathische Künftlcrgeftalt entgegen, die wohl wert ist, ber Vergessenheit entrissen 
zu werben. Seine Mujit flieszt, solange er fein Salent nicht forciert, leicht unb unge- 
zwungen dahin. Ihre Hauptstärke liegt in ber glücklichen Alachbildung bes Schlicht- 
Volkstümlichen. Den Schwaben sann Dieter in seinem feiner Werfe verleugnen; eine 
gewisse Behäbigkeit, ein treuherziger, gelegentlich auc etwas schwerfälliger Humor zieht 
sic durc alle diese Singspiele hindurch unb hat wohl mit am meisten dazu beigetragen, 
ben Komponisten zum Liebling feines Publikums zu machen. Daß seine Werfe nicht 
durchaus stilrein finb, insofern sic nicht selten italienische Elemente in einer für unser 
Sefühl störenden Weise vorbrängen, wirb man Dieter speziell nicht zum Vorwurf machen 
sönnen, wenn man bebenft, baf? selbst bic „Zauberflöte" von solchen Elementen noc 
nicht frei ist. Wo Dieter bem feinem Salent am meisten entsprechenden Senre 3. A. 
Hillers folgt, ist er am glücklichsten; von biefen Werfen aus feiner mittleren Periode 
hat sic auc am meisten erhalten. Von feinen sonstigen Vorbildern tritt am Anfang 
seiner Sätigfeit Jommelli hervor, bem er namentlich nac ber technischen, insbefonberc 
ber orchestralen Seite hin sehr viel zu verbaufen hat; in ber späteren Zeit zeigt sic 
in immer steigendem Srade ber Einfluß iozarts.

Denselben Tendenzen wie Dieter huldigte zu Beginn feiner Laufbahn ein weit 
stärkeres Salent, nämlic ber junge
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5. Juhan Ruuolf Zumsteeg
Aur drei Sahre jünger als Dieter, hat Zumiteeg denselben Lehrgang in der Akademie 

durchgemacht und, wenn auc mit ungleich mehr Selbständigkeit und Slück, dieselbe 
Bahn der künstlerischen Entwicklung durchlaufen. Auc er beginnt fein Schaffen als 
Schüler Sommellis, auc er versucht sic zunächst im Singspiele I. A. Fillers, um 
bann später immer mehr in Mozarts Bannkreis gezogen zu werben. Trotzdem 
weisen seine in unseren Zeitraum fallenden Jugendwerke bereits ein weit schärferes 
unb interessanteres Sepräge auf, als die Werte Dieters. Schon ihr äusseres Bild ist 
weit mannigfaltiger: wir treffen ba nicht bloß Singspiele, fonbern auc ein italienisches 
Festspiel, ein Melodram, sowie Schauspielmusiken. Auc ber Stofffreis biefer Werte 
ist bebeutenb vielseitiger, als bei Dieter: neben bem echten kleinbürgerlichen Sing- 
spiel steht bas orientalische Märchen, bas höfische Schäferspiel, die romantische Zauber- 
oper. Schon bie Wahl biefer verschiedenartigen Stoffe, die natürlich auc bie Beherrschung 
verschiedener Stilarten voraussetzte, zeigt, bass Zumsteegs Muse von Anfang an einen 
höheren ging nahm. Dor allem aber ist es ein Moment, bas Zumsteegs Schaffen von 
bem feines Kollegen grundsätzlich scheidet. Während Nieters Stärfe in ber Aachbildung 
bes Volkstons, feine Schwäche bagegcn in ber Charakteristik ber handelnden Personen 
liegt, hat Zumsteeg von Hause aus weit mehr dramatisches Blut in bcn Adern. Sein 
Bestreben geht von Anfang an daraufhin, in möglichst realistischer Weife Charaktere 
unb Situationen musikalisch zu schildern. Daß er fiel) babei zuweilen vergreift unb nicht 
selten über ber Ausmalung von Details ben Blies über bas Sanze verliert, bars man 
bei diesen Jugendwerken nicht allzu hoc anschlagen; wohl aber ist von hoher historischer 
Bebeutung, bass Zumsteeg schon sehr frühe fiel) von ber Sattung bes Melodrams beein- 
fluffen liess. Benbas „Ariadne" war bereits von 1780 an ein gern gesehener Saft auf 
ber Stuttgarter Bühne unb bem geradezu faszinierenden Eindruck, ben dieses Werf auf 
bie gesamte damalige Künftlcrgeneration, einen Mozart nicht ausgeschlossen, ausübte, 
sonnte sic auc ber junge Zumsteeg nicht entziehen. Alachdem er biefem Dorbild zu- 
nächst in verschiedenen Schauspielmusiken nachgestrebt hatte, versuchte er sic 1788 in 
einem felbftänbigen Duodrama, ber „Samira" von Huber. Diese eingehende Vejchäf- 
tigung mit bem Melodram fam natürlich auc ber dramatischen Ausgestaltung feiner 
eigentlichen Opern zu statten, sie verschaffte ihm zugleich aber auc bas Rüstzeug für feine 
späteren, reiferen Werfe, Sieber unb Bailaben. Für bie Erkenntnis von Zumsteegs 
Werbegang finb barum biefe noc unter Herzog Karl geschriebenen Jugendwerke unent- 
behrlich. Wir sehen, wie ber junge Künstler sic zunächst ber Reihe nac mit sämtlichen 
trabitionellen Opernformen auseinandersetzt, wie er ba unb bort, zum Seil mit sehr 
glücklichem Erfolg, fein Salent erprobt, um sic bann mit aller Kraft bem Heuen, bem 
Kunftwerf ber Zukunft — benn als solches würbe bas Melodrama damals allgemein 
betrachtet — in bie Arme zu werfen. Dem fonfervativen Mieter tritt ber fortschrittliche 
Zumsteeg gegenüber. Freilich fam auc er, wie Mozart, von bem erträumten Jdeal 
bes Welobrams wieder ab, immerhin aber hatte beiden biefe Sattung eine solche Sülle 
dramatischer Ausdrucksmittel erschlossen, bass ihre Kunst fortan einen wesentlich ver- 
änberten unb vertieften Charakter aufwies.

Zumsteeg eröffnete feine Sätigfeit für bie Bühne mit zwei Singspielen trabitionellen 
Schlages. Dem ersten bavon mit bem Eitel „Das tatarische Sejet", bas in ben er- 
wähnten Rechnungsbüchern ber Cheatralkajse zum erstenmal am 28. März 1780 erscheint, 
liegt eine orientalische Sabel zugrunde; ber Verfasser bes Certes ist Sotter. Das Süjet 
trägt einen überaus verwickelten unb abenteuerlichen Charakter. Gleich zu Beginn ver- 
stößzt Saubari seine Frau Zenide, um sofort darnach bittere Qualen ber Reue unb Sehn- 
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sucht durchzukosten. Allein die erstrebte Wiedervereinigung ist nac dem „tatarischen 
Gesetz" nur dann möglich, wenn die Geschiedene zuvor eine Scheinehe mit einem „Hulla" 
eingegangen und von diesem wiederum verstossen ist. Cauhari findet auc richtig einen 
Bettler, der zu dieser Scheinehe bereit ist: Saed. Allein Saeb ist in Wahrheit ber Se- 
liebte Zenidens, ber Sünstling des Königs von Karakorum, ben dieser von seinem Hofe 
verbannt hat, weil Saed, ein zweiter Syges, die königliche Lieblingsodaliske in unver- 
hülltem Zustand gesehen bat. Der vermeintliche Hulla begibt sich, nachdem er geschworen, 
sie nicht zu berühren, zu Zenide hinein, indes Cauhari in wütenber Eifersucht vor ihrer 
Süre lauscht. Die beiben erkennen sic wieder, Cauhari stürzt herein und läßt Saeb 
alsbald vor ben Kadi schleppen. Bereits steht Saeb am Marterpfahl: ba trifft ein 
Schreiben seines fürsten ein, bas „alles aufklärt" unb Saeb wieber in seine früheren 
Ehren einsetzt. Die Liebenden werben vereinigt, während Cauhari nac einem vergeb- 
lieben Nordversuc auf Saeb mit Zenidens Aussteuer abgefunben wirb.

Trotz feiner frassen Unwahrscheinlichkeiten enthält dieser Text doc einige Momente 
von echt dramatischer Spannung, die ber Komponist denn auc mit richtigem Instinkte 
herausgefunden unb entsprechend mufifalifd) wiebergegeben hat. Dor allem gehört 
hieher bas Duett zwischen Cauhari unb Saeb am Anfang bes zweiten Aktes, bas man 
wirklich als eine „dramatische Szené" in mobernem Sinne bezeichnen kann. Es ist bie 
Szene, wo Cauhari ben Hulla Saeb zu Zeniden hineinschickt unb dabei von stetig wach- 
fenber Eifersucht gequält wirb. Unmittelbar baran schlieszt sic bie grosse Eifersucht- 
ßenc Cauharis, bie mit Ausnahme bes wütenden Allegrosatzes (Es €) durchaus frei 
rezitativijc komponiert ist unb unter beftänbigem Tempowechsel bie Steigerung ber Eifer- 
sucht Cauharis bis zu feinem Einbringen in Zenidens Semac schildert. Die ganze 
Szene ist voll dramatischen Lebens unb verrät bereits troß aller jugendlichen Anzu- 
länglichkeiten — namentlich bas Orchester spielt babei noc eine ziemlich geringfügige 
Kolle — ben künftigen Meister ber Charakterzeichnung. Auc bie Söfung bes Kon- 
fitstes im zweiten Akt, eine Szene, bie mit ber Kerkerszene bes „Fidelio" manche Ana- 
logien aufweift, hat Zumsteeg sehr wirtungsvoll gestaltet. Einen breit ausgeführten 
Ensemblesatz suchen wir hier freilieb vergeblich, vielmehr bringt Zumsteeg bie Empfing 
bungen ber drei beteiligten Personen in drei charakteristischen Arien zum Husbrucf. 
Die in diesen Arien liegende wohlberechnete musikalische Charakteristit geht weit über 
bie Kunst Dieters hinaus; sie zeigt deutlich, wie Zumsteeg bas Sommellijche Vorbild 
nicht bloßz nac ber rein technischen Seite, fonbern auc nac ber Seite bes musikalischen 
Ausdrucks hin auszunützen verstaub. Auc sonst macht sic ber Einfluß bes Italieners 
immer wieber deutlich geltend, zumal nach ber orchestralen Seite hin.

Dieters Hauptdomäne, bas Dolksmäßzige, tritt schon in diesem Erstlingswerke Zum- 
steegs unverhältnismäßig zurück. In reiner Gestalt erscheint es nur ein einziges Aal, 
in Cauharis „Konbeau": „Die Undankbare lohnte mir mit Tränen" (BE Allegro), beffen 
fnappe Strophe viermal wiederholt wirb. Die gegebene Kolle für derartige einfache 
Gesänge im echten Singfpielcharafter wäre bie ber Fatme, ber Dienerin Zenidens, ge- 
wesen. Allein auc sie hat Zumsteeg vorwiegenb pathetisch gestaltet unb sic dadurch 

selbst eines sehr wirffamen Kontrastmittels begeben.
Beide Hfte leitet eine Orchestersinfonie ein. Die zweite bavon (D € Allegro, 

Str., Förn., Ob.) schlägt mit ihrem Orgelpunkt im Baßz unb ihrer Figuration in ben 
zweiten Violinen ganz den lärmenden Con ber Jommellischen Ouvertüre an. Weit sorg- 
fälliger gearbeitet unb bebeutenber ist bie erste. Ihr erstes HUegro (F8/4 Str., Hörn., 
§1., Ob.) folgt zwar im allgemeinen demselben Eypus, enthält aber dazwischen recht 
nachdenkliche Stellen unb schlieszt in ganz überraschender Weise auf dem 3-oll-Akkord 
mit nachfolgender Seneralpauje ab. Das Andante (8-Moll 2/4), nach italienischem illuster 
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nur vom Streichorchester vorgetragen, weist die knappe dreiteilige Liedform auf. Das 
Presto (F2li Str., Hörn., SL., Ob.) enthält bedeutsame Reminiszenzen an das erste Allegro; 
Zumiteeg bekundet damit ein Streben nac Abrundung der Ouvertürenform, das 
historisch nicht ohne Belang ist.

Sein zweites Opernwert „Der Schuß von Sänjewiz" ober „Der Betrug aus 
Liebe" wirb in den Akten ber Eheatralkasse erstmals unter bem 2. Februar 1781 auf- 
geführt. Es ist bas einzige Opernwert Zumsteegs, bas ber kleinbürgerlichen Sphäre 
bes Hillerschen Singspiels angehört. Alle die bekannten Eypen treten auf: das senti- 
mentale deutsche Mädchen mit ihrem treuen Liebhaber, bas schnippische Bauernmädchen, 
dessen Herzenswünsche nac ben Herrlichkeiten ber Stabt gerichtet sind („Ac bie Stabt, 
die schöne Stabt! Was man ba für Sachen hat!), ber Trunkenbold mit seinem zänkischen 
unb moralifd} keineswegs einwanbfreien Ehegespons, bie beiden Alten, ber eine ber 
würbige, salbungsreiche Pater, ber anbere, dessen Ideal ber volle Seibbeutel ist unb 
beffen Verse:

„Ja, du lieber, voller Beutel,
Du nur, du nur gibst Derstand;
Ales unterm Mond ist eitel,
Hat man dic nicht bei der Hand"

beinahe an ben Kertermeifter Rocco gemahnen. Die drolligste Figur bes Sanden ist 
aber ber Schuß von Sänsewiz selbst, ein bummer Eölpel, ber von seinem Pater auf bie 
Brautschau geschickt wirb unb bann unfreiwillig dazu beiträgt, bas Siebespaar Heinric 
unb Hannchen zu vereinigen. Dabei entwickelt sic am Schluß bes zweiten Aktes eine 
echte Buffofjene. Schuß wirb nämlic hier unter allgemeiner Heiterkeit unb Androhung 
von prügeln gezwungen, bem als Weib verkleideten Trunkenbold Susas eine Liebes- 
erklärung zu machen. Seine große Arie stellt ein instruktives Beispiel bafür bar, 
wie Zumsteeg, sehr im Segenfaß zu Dieter, seine Hufgabe als Komponist komischer 
Opern auffaßte. Zwar schließt auc er sic von Haus aus an ben Polfston an, unb 
namentlich Susas unb Srete bedienen sic gern bes strophischen Couplets. Mit einem 
unverfälschten Sajsenhauer intonieren endlich auc Susas unb Heinrich bas Terzett am 
Schluß bes ersten Aktes:

Fagotti Fag. colla parte

Schön ist’s, wenn der Ouel - le Aaßz durch die Wiesen fite - szet, a- ber schö-ner

wenn das Saß gold = ne Bä = che schen - fet.

Allein derartiger harmloser Stückchen finb es immerhin sehr wenige; in ber Regel 
schlägt Zumsteeg auc in diesen Partien weit charakteristischere Cone an; Susas’ erste 
Arie „Weib, ich sonne meine Pflicht!" (E 4/4 Maestoso, Str., Görn.) stellt mit ihrer 
feierlichen Würbe unb ihren scharfen Akzenten sogar eine sehr gelungene Parodie bes 
seriösen Stiles bar. Sretes Arie endlic am Schluß bes zweiten Aktes „Morden, hauen, 
schlagen, stechen, ist ihm nur ein Morgenbrot" (D 4/4 Allegro assai, Str., Hörn., Ob., 
Sag.) bietet mit ihrer glänzenden, das Gruseln sehr drollig versinnbildlichenden Orchestra'
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tion ein Beispiel drastischer musikalischer Komik, wie wir es bei Sieter vergebens juchen, 
überhaupt bedeutet dieses Werf dem „Catarischen Sesetz" gegenüber insofern einen großen 
Fortschritt, als es ganz deutlich das Bestreben zeigt, den musikalischen Ausdruck mit dem 
Inhalt des Textes in möglichst genaue Übereinstimmung zu bringen. Die breiteilige 
Liedform hält Zumsteeg nur in ihren allgemeinen Zügen fest, im einzelnen sucht er da- 
gegen feine Musit möglichst getreu den Certworten anzupajjen. Saft unb Tempowechsel 
sind nichts Seltenes, auc trägt die Harmonik unb Mielodif dieses Wertes einen weit 
individuelleren Charakter als in ber Erstlingsoper. Sanz offenkundig brängt ber junge 
Künstler bereits hier heraus aus den alten, ausgefahrenen Geleisen ber Tradition unb 
sucht sic seinen eigenen Stil zu bilden. Es ist sehr bezeichnend , daß ber „Schuß von 
Sänsewiz" sic von ben Einwirkungen ber italienischen Prunkarie durchaus frei erhält 
unb auch bem herkömmlichen volkstümlichen Stil nur einen bescheidenen Kaum vergönnt. 
Freilich beschränken sic alle biefe Vorzüge durchaus auf die Einzelgesänge. Die En- 
sembles folgen, vielleicht mit einiger Ausnahme bes sehr kunstvoll gearbeiteten Terzetts 
am Schluß bes ersten Akts „Kommt nur, fommt geschwinde", ber hergebrachten Schablone.

Einen großen Fortschritt bagegen bebeutet in dieser Oper die Behandlung bes 
Orchesters, bas weit mehr als bei Sieter in ben Dienst ber Situations- unb Charakter- 
fchilberung tritt. Derselbe Seist, der Zumsteeg schon im Jahre 1777 zur melodra- 
malischen Komposition von Klopitocks „Frühlingsfeier" getrieben hatte, beginnt sich nun- 
mehr auc in feinen Bühnenwerken zu regen. Er veranlasst ihn, mehr als bisher auf 
die Seilnahme ber Instrumente am Stimmungsausbrucf Gewicht zu legen. Sein Orchester 
ist über bie Rolle eines blossen Begleiters weit hinaus unb tritt ber Singftimme als 
nahezu ebenbürtiger Rivale gegenüber. Es fommt sogar bereits vor, bah, wie in der 
ersten Arie bes Thomas, bie Singftimme eine melobifche Phrase beginnt, bie bas 
Orchester bann aufnimmt unb selbständig zu Ende führt, freilich verraten Zumjteegs 
Orchesterwickungen in dieser Oper noc deutlic den Einfluß Jommellis, für ben na- 
mentlic bie auffallenb häufig auftretenden Crescendi unb Mancandi charakteristisch jind. 
Was Jommelli in seinen späteren Werfen mit ölüc angeftrebt hatte, eine selbjtän- 
bigere Führung ber einzelnen Instrumente, bas hatte Zumsteeg bereits in ber »Stüh- 
lingsfeier" fortzujetzen begonnen. Auc ihn hatte bas Nielodram auf bie Prade ber 
Programmusit gewiesen, unb bie dort gewonnenen orchestralen Errungenschaften über- 
trug er nunmehr zum ersten Male auf bas eigentliche mufifalifche Drama. Der stereotype 
Klang bes damaligen Orchesters beginnt zu verschwinden, einzelne Instrumente treten 
felbftänbig hervor, unb namentlich in ber tiefen Region kündigt sic zwischen ben bis 
dahin meist vereinigten Instrumenten Piola, Cello (eventuell auch Fagott) und Baß 
eine reinliche Scheidung zugunsten schärferer Charakteristit an. Die Fagotte treten, wie 
wir oben sahen, zur Erzeugung einer volkstümlich-fomijchen Wirkung felbftänbig auf, 
unb namentlich auch bas Dioloncell, Zumsteegs eigenes Instrument, wagt, wenn auch 
vorerst nur schüchtern, feine Rechte geltend zu machen.

Pon ben bie drei Akte wiederum einleitenden selbständigen Orchesterjinfonien bieten 
bie beiden leisten nichts Bemerkenswertes , wohl aber ist bie eigentliche Ouvertüre des 
Ganzen ein höchst merkwürdiges, von ber bisherigen Tradition vollständig abweichendes 
Gebilde. Ihr erster Seil charakterisiert sic durc einen fortwährenden Wechsel bes 
Sempos (Es 2/1 Presto, 8 Safte. — Adagio maestoso &, 14 Safte. — Presto 2 4/ 
4 Cakte. _ Adagio 3/4 [Bläser], 2 Safte. — Presto 2/4, 4 Safte. — Adagio 3 4, 2 Safte). 
Daß hier eine programmatische Absicht zugrunde liegt, ist unverfennbar, ebenso aber 
auch, bah der Cotaleindruc biefes Abschnittes in seiner Zerrissenheit gerabe fein fehl 
erfreulicher ist. Daran schliesst sic ein energisches Allegro (Es €) in Bommellifcher Hit, 
aber sehr lockerer Form, wobei Zumsteeg, wie in ber Ouvertüre zum „tatarischen 
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Öefeß" wieder Reminiszenzen an das einleitende presto bringt. Das Ganze ist ein, 
wenn auch nicht ästhetisch befriedigendes, so doc sehr bemerkenswertes Stüc Programm- 
musit, bas von ben harmlosen und zum großen Seil recht schablonenhaften Ouvertüren 
Dieters sehr schroff absticht.

Zumsteegs erfolgreichste Sugendoper war „Armiba",30) eine beutle Bearbeitung 
eines Raffos Dofvedo entnommenen unb in jener Zeit sehr beliebten Stoffes, von 30c 
verfaßt unb in bcn Kassenbüchern erstmals unter bem 24. Mai 1785 aufgeführt. Das 
Werf bebrütet einen weiteren Fortschritt des Condichters in ber Richtung auf bas Melo- 
oram. 3ie Partitur enthält verschiedene, nur im Baßz notierte Orchesterstücke, bie ganz 
ersichtlich darstellerische Zwecke verfolgen. Aamentlic aber finb es bie großen bra= 
matischen Soloizenen Rinaldos unb Armidas im zweiten unb dritten Akt, die Seutlic 
den, Einfluß ber melodramatischen Programmufif aufweifen. Die Anlage solcher 
großer rezitativijchsarioser Szenen wiesen bem Komponisten bereits bie späteren 
Schöpfungen Sommellis, bie Einzelausführung bagegen trägt bie sichtbaren Spuren ber 
neuen Errungenschaft eorg Bendas. Don hier stammt bie Manier, ben Inhalt bes 
remitierten Eertes jeweils durc charakteristische, unmittelbar folgenbe Orchestermalereien 
3" illustrieren, von hier bas Streben, durch bie Wiederkehr scharf ausgeprägter Leit- 
motwe ganze Komplexe zu einer Einheit zusammenzuschlieszen. Aber auch der Dra- 
matifer Sumiteeg zeigt sic hier, wo er zum erstenmal einem pathetischen Stoffe gegen- 
übersteht, im hellsten Lichte. Die genannten dramatischen Szenen offenbaren eine 
Aedliitit des musikalischen Ausdrucks unb eine Sülle ber packendsten Kontraste, wie sie 
ber Komponist auch in feinen reifsten Werfen nicht immer wieber erreicht hat. Der 
dritte Hst ist von Ubalbos Huftreten an Zumsteegs erstes dramatisches Meisterstück, 
fochpatbetiiche, ausbrucfsvoUe Deklamation, auszerordentliche Kühnheit ber Farmonit 
unb packende Verwertung aller orchestralen Mittel stempeln Armidas Racheszene zu 
einem Aachtstüc großen Stiles, bas in ber damaligen „romantischen" Oper wenige 
seinesgleichen finben bürste. Ein trotzig-düsteres Motiv:

Allegro assai.

brängt sic immer wieber hervor, bann ruft Armida bie Furien zur Rache auf. In 
einem längeren, geheimnisvoll schwirrenden Orchestersatze (Es 6/8 Str., Hörn., Ob., Allegro) 
folgen bie Rachegeister diesem Rufe. Da ertönen plötzlic neue Zauberharmonien, allein 
von ben Bläsern ausgeführt (Es 3/4 Larghetto, Hörn., &L., Ob., Fag.), 31) bie bas Haben 
ber bcn Konflikt löfenben Zauberfürstin Manto verfünben, ein Stücf, bas ganz deutlich 
auf analoge Szenen bei Sommelli zurückweist. Das Ganze schließt mit einem 33alo 
ab, ber in feinem letzten, von fortwährendem jähem SafK unb Cempowechsel beherrschten
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Abschnitt wieder ganz offenkundig in die Pfade der Programmujit einlenkt und lebhaft 
an analoge Sätze der Dellerschen Ballette gemahnt.

Auc bei dem dramatischen Höhepunkt des Ganzen, Rinalds Einschläferung und 
Armidas innerem Kampfe, tritt das freie, vom Orchester begleitete Rezitativ in den 
Vordergrund. Diesen fortgeschritteneren Partien gegenüber gehen die übrigen Hummern 
faum über den Rahmen der Konvention hinaus. Die Melodit der Sologesänge über- 
trifft zwar die früheren Werfe um ein Bedeutendes, ergeht sic dabei aber auc in 
reichem Passagen- und Koloraturenwerk; in der Begleitung ist auc hier das tonmalerische 
Moment maßgebend.

Hatte das Melodram bereits in dieser Oper sozusagen schon vor der Sure ge- 
lauert, so tritt es in der nun folgenden unverhüllt zutage. Das Certbuc zu „Zalaor" 
stammt von de la Deaur, dem französischen Siteraturprofeffor an der Karlsschule, und 
stellt eine „romantische" Oper im Sejchmacke der Zeit bar. Die eigentliche Handlung 
ist ziemlich dürftig unb strotzt von Unwahrscheinlich eiten, bietet aber auf ber anderen 
Seite ausgiebige Gelegenheit zur Entfaltung von allerhand effektvollen Bühnenbildern, 
wie Seefturm, Schlachtgetümmel, Opfermaric usw. Dies speziell mag denn auch zum: 
steeg zur Komposition bewogen haben. Am 2. März 1787 ging bie Oper erstmals in 
Szene, würbe am 13. „vor ben Hofmujifus Zumsteeg" wiederholt unb war ihrem 
Schöpfer im Gegensatz zu ben übrigen Jugendopern berartig ans Herz gewachien, daß 
er trotz bes schlechten Sujets auc später noc „gewiß viel Sutes" darin erblickte.

Das Hauptcharakteristikum dieses Werkes ist, wie schon bemerkt, daß eine ganze 
Reihe von Partien, bie sonst bem begleiteten ober Secco-Rezitativ zugehören, melo- 
dramatisch bearbeitet finb. So beginnt 3- 33. jeber ber vier Akte mit einem aielobram. 
Auf eine regelrechte Ouvertüre hat Zumsteeg hier verzichtet, er führt ben Hörer in 
einem 21 Safte umfassenden Hörspiel mitten hinein in ben Seefturm, ber bie handelnden 
Personen auf eine „wüste Insel" verschlägt, unb schließt alsbald ein aielobram an, in 
besten musikalischem Husbrucf bie Schrecken bes Hörspiels lebhaft nachzittern. 306 
Seitenstück dazu bildet bie erste Szene bes vierten Aktes. Hier spielt sich hinter ber 
Szene eine vom Orchester in allen ihren Phasen mit fortwährender Steigerung ge: 
schilderte Schlacht ab, inbes Zilia auf ber Bühne in gesprochener Hebe ihrer Hufregung 
Husbrucf verleiht. Hber auch zwischen bie einzelnen Sesangsstüicke schieben sich fort 
während melodramatische Partien ein; ber erste Hst, wo Ludwig entfräftet zu Koben 
sinkt, schließt sogar mit einem Melodram ab. In ber musikalischen Behandlung tiefer 
Sätze erweist sich Zumsteeg als getreuen Alachfolger Bendas. Die orchestrale Begleitung 
folgt bem poetischen Husbrucf eines jeben Satzgliedes auf Schritt unb Tritt, auch bi 
schon mehrfach erwähnten Leitmotive fehlen nicht. Da unb bort gehen begleitetes Aezk 
tativ unb Melodram ohne weiteres ineinander über, wie in ber Szene der Doris 3" 
Beginn bes zweiten Aktes. Die Art und Weise, wie das in dieser Oper gang natur^ 
gemäßz mit einer Hauptrolle bedachte Orchester behandelt wirb, ist ein ichlagendes el 
spiel bafür, wie eben bas Melodram dazu beitrug, den Sinn für Klangfarben um Ire 
charakteristischen Mischungen bei ben Komponisten zu schärfen; man erkennt beut./ 
daß bie Orchestrationskunst unserer klassischen Opernkomponisten eben hier einen 100 
vorbereiteten Koben vorfanb. Zumsteeg hat in seinem „Zalaor" bas Orgeltet gan5 
besonders sorgfältig bedacht. Überhaupt ist ein ftarfer dekorativer oug in dieler 0 per 
nicht zu verfennen, wogegen bas eigentlich dramatische Moment, wie bies bet DCE 
Schwäche bes Eertes auc nicht anbers denkbar ist, im Vergleich öur „ rmi a 1 d 
zurüctritt 32)

Hlit Zalaor" war ber Komponist in ber unmittelbaren Alachbarschast bes ilelo- 
Brams angelangt. Im Jahr barauf trat er mit einem reinen Werf dieser Gattung 
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hervor, „Camira", zu dem ihm Johann Ludwig Huber den Eert geliefert hatte.33) 
Zugrunde liegt der vielbehandelte Stoff von der reinen Königstochter, die durch ihre 
Selbstaufopferung ihr Land von dem Unheil der Pest erlösen soll. Aur ist der Hus- 
gang bei Huber ein tragischer. Camira verliert ihre Reinheit dadurch, daßz sie sic am 
Vorabend der Opferung mit ihrem Geliebten Mora trauen last und dadurch selbst der 
rächenden Strafe ihres Vaters Hidalkan verfällt. Zusammen mit der Leiche des statt 
ihrer geopferten Nora wirb sie ben flammen übergeben.34)

Verglichen mit ber „Frühlingsfeyer", ben melodramatischen Partien ber vorher- 
gehenden Opern, ja auc ben späteren balladenmäszigen Gesängen, die als bie richtige 
Fortsetzung ber Bestrebungen des jungen Zumsteeg zu betrachten sind, trägt bie „Camira" 
durchaus das Gepräge ber Knappheit unb Gedrungenheit. Übermässig ausgedehnte 
tonmalerische ober rein dekorative Instrumentalpartien, wie sie im „Zalaor" unb noch 
in ben ersten Gesängen ben Slusz des Ganzen oft sehr empfindlich hemmen, fehlen hier. 
Auc bie tonale Einheit größerer szenischer Komplexe ist sorgfältiger gewahrt als in ben 
genannten Conschöpfungen, wo mit jebem neuen Abschnitt eine neue, mit ber vorher- 
gehenden oft nur rein mechanisch verbunbene Conart einsetzte. So ist 3. 3. für ben 
ganzen großen Anfangsmonolog Hidalkans das Festhalten an ben Sonarten S-Mou, 
bzw. 8-Dur charakteristisch. Endlich finben auc bie schon mehrfach genannten „Leit- 
motive" eine sehr wirkungsvolle Verwendung. Das büftere, Fidalkans Stimmung an- 
gesichts ber über bem Lande brütenben „fürchterlichen Pestnacht" kennzeichnende Motiv

Largo

kehrt in sehr charakteristischer Weise wieder in bem Moment, ba ber Fürst seine Tochter 
bem Code überantwortet. Auc das unglückliche Liebespaar hat ein ausdrucksvolle 
Wotiv:

Die Alusit ber „ Camira" offenbart einen naturalistischen Zug, von bem ber Künstler 
selbst später wieber zurückgekommen ist. So wirb 3. 3. zur Darstellung des Schlacht- 
getümmels in ber Partitur ein „takt- unb melodieloses Geräusc von Pauken unb Crom-
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peten" vorgeschrieben; ein ähnlicher grobkörniger Realismus herrscht in dem mehrere 
Male wiederholten Opfermarsch, ber als „eine wilde Opfer-iusit, mit Preiffen, Pauken 
unb Klapperblechen" bezeichnet wirb (s. Anhang).

Das Orchester selbst ist wiederum in durchaus feiner unb geistvoller Weise be- 
handelt. Zumsteeg ist wohl eines der instruktivsten Beispiele für die Raschheit, mit der 
gegen Ende bes 18. Jahrhunderts bie Verfeinerung ber Snftrumentalmufit, die Aus- 
beutung ber orchestralen Klangfarben vor sic ging. In ber „Samira" ist es nach bem 
Vorgänge Bendas befonbers bie Oboe, ber ber Musbrucf ber intimsten Herzensregungen 
zufält; auc bas Violoncell tritt selbständig hervor. In ber Szene, wo Wora feine 
Gefühle nac seiner Verurteilung schildert, einer ber schönsten bes Sanzen, teilen sic 
beide Instrumente sehr wirkungsvoll in ben Stimmungsausdruck.

Zumsteeg hat sein weiteres Melodram geschrieben; auc zur Oper ist er (einige 
Selegenheits-Festspiele abgerechnet) erst nac Ablauf von zehn Jahren mit ber „Seister- 
insel" wieber zurückgekehrt. Wir sahen ihn bisher fast mit jeder neuen drama- 
tischen Schöpfung sic bem Melodram um einen Stritt nähern. Aunmehr aber biegt 
ber weitere Verlauf ber Entwicklung sozusagen um. Das Welobram als solches ver- 
schwindet aus Zumiteegs künstlerischem Schaffen, aber bie Bereicherung, bie feine Kunst 
durc bie andauernde unb nachhaltige Beschäftigung mit dieser Sattung erfahren hatte, 
kam nunmehr seinen späteren grossen Opernwerfen unb vor allem ben kleineren Kunst- 
formen feiner lieber unb Balladen zugute. Hierin liegt bie geschichtliche Bedeutung ber 
unter Herzog Karl entstandenen dramatischen Jugendwerke Zumsteegs im Segenjat zu 
Dieter. Sie drängen heraus aus ben alten Teleisen bes lediglic ber Unterhaltung 
dienenden volks- unb liebmäpigen Musizierens unb streben nac Vertiefung bes musikalischen 
Ausdrucks unb vor allem nac schärferer musikalischer Charakteristik.

Was uns schon bei diesen Jugendwerken bes schwäbischen Weisters bie höchste 
Achtung abnötigt, bas ist ber weite unb fiebere Blick, mit bem er alle Errungenschaften 
seiner Zeit auf bem Gebiete ber dramatischen Nusit überschaut, ber feine künstlerische 
Instinkt, ber ihn jede ihm entwicklungsfähig erscheinende Anregung ersassen unb weiter- 
bilden lässt. Von Anfang an erscheint Zumsteeg als ein denkender Künstler, ber Krisis 
an seinen Vorbilbern zu üben unb scharf bas Absterbende von bem Zutunftskräftigen 
zu scheiden versteht. Er lieh alle Zauber Sommellischer Kunst auf sic wirsen unb 
suchte sie am geeigneten Orte nachzubilden, nicht allein in ber Eechnit bes Orchesters — 
benn Sommellis Orchejtration war für alle schwäbischen Künstler maßgebend — fonbern 
auch in Melodit unb Rhythmik. Das schwungvolle Pathos Sommellis, seine stolz ge- 
schwungene melodische Linienführung rührten in Zumjteegs Künstlertum verwandte 
Saiten an; auc später, als er sic ganz dem Melodram Bendas in bie Arme warf, 
bliest, namentlich in ben Arien, bas Ideal feiner jungen Cage hindurch. Weniger wollte 
es ihm mit bem schlichten Con bes deutschen Singspiels glücken, ben Dieter meist so gut 
zu treffen wusste. Zumsteeg, bem nac Pathosentfaltung unb scharfer Charakteristif 
Strebenden, wollten bie harmlosen Weifen bes Volfstons nicht genügen. An ben ver- 
hältnismäßzig feiten auftretenden Stellen, wo er ihnen überhaupt einen Platz in feinen 
Opern vergönnt, erscheinen sie nie in so ungezwungener, einfacher, freilich auc nie in 
so trivialer Gestalt, wie bei Dieter.

Der Einfluß Bendas auf Zumjteeg ist bereits erörtert. Als bie kurze Blütezeit 
bes Melodrams sic ihrem Ende zuneigte, ba leuchtete bereits Mozarts Stern am muji- 
falifchcn Fimmel, unb Zumsteeg, ber gereifte Künstler, ber bas junge Genie mit sicherem 
Blicke ersannt hatte, trug fein Bedenken, sic biefer neuen Kunst, bie biesmal wirklich 
bie Kunst ber Zukunft sein sollte, rückhaltslos anzuschlieszen. Doch gehört bas Der- 
hältnis zu Mozart nicht mehr in ben Rahmen biefes Wertes.
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Sitten in seiner Tätigkeit für die deutsche Oper kehrte Zumsteeg, wohl durc 
äussere Verhältnisse bestimmt, wieder zur italienischen Festoper zurück. Am 22. Sep- 
tember 1782 ging »Ippolito eAricia« ober »Ledeliziecampestri« mit bem berühmten 
Dal Prato als Sast35) in Szene. Der Eert weist ben gewöhnlichen Eypus biefer Prunt- 
opern auf: pastoralen Anstrich, schwächliche Handlung und viel mythologisches Wunder- 
gepränge. Selbst das beliebte »mostro«, das Seeungeheuer, fehlt nicht. Auc bie Musit 
treibt vollständig im Fahrwasser ber Italiener. Fünf Sopranen, barunter ben beiben 
Eitehhelden, stehen in untergeordneten Rollen zwei Sonore unb ein Baßz gegenüber. Der 
Komponist selbst scheint dieses Wert mehr als eine Gelegenheitsschöpfung betrachtet zu 
haben, benn seine Mujit erlebt sic nur selten über bas Gebiet des Konventionellen, 
ja sie weist gelegentlich Banalitäten auf, wie man sie sonst bei ihm nicht findet. 
Sommellis Vorbild flimmert überall durch. Und so tönntc man benn über bas 
Wert sehr rasch hinweggehen, wenn nicht bas Orchester auc hier eine bebeutfame ton- 
malerische Rolle spielte. Aamentlic bas Unwetter, in beffen Verlauf schlieszlic bas 
Seeungeheuer erscheint, wirb in aller Breite geschildert.

Zum Schlujie mögen noc einige Cheatermujiken Zumsteegs aus biefer Periode 
Erwähnung finden, zu benen er augenscheinlich ebenfalls durch feine Beschäftigung mit 
bem aielodram angeregt würbe. Das erste berartige Wert, bie Komposition ber de- 
fange aus Schillers „Räubern", mit benen Zumsteeg in seinem letzten Akademiejahr 
feine Genossen, Schiller inbegriffen, entflammte, bietet fein tieferes Interesse. Unter ben 
zahlreichen übrigen Schauspielmusiken ragen befonbers hervor bie Erauermusit zu 
Plümickes Schauspiel „Sanajja" (1784), vor allem aber bie beiben Shakespeare-Musiten 
zu „Hamlet" (1785?) unb „ilacbeth" (1785 ?). Die Mufit zur Pantomime im fünften 
Auftritt bes vierten Uftes in „Hamlet" ist ausgesprochene Programmujit in fünf Ab- 
schnitten (F 3/s Andante). Der erste schildert in einem reizvollen Zwiegespräch bas ver- 
liebte Königspaar. Plötzlich taucht ber Körber auf:

Allegro
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und schreitet rasc zur verbrecherischen Cat. Nochmals ertönt jenes sanfte Andante, 
bann beginnt in einem wildleidenjchaftlichen Allegro (S-loll C) bie entscheidende Aus: 
cinandersetzung bes Mörders mit ber Königin, bie nac einigen scharfen Akzenten des 
Orchesters ihren Widerstand allmählich aufgibt. Ihre Einwilligung schildert ein find- 
lieb naives Andante (Es 2/4) bes Streichorchesters, bann jetzt ein ziemlich zopfiges 
Cutti-Alllegretto (C 6/9) ein, an beffen Ende es heiszt: „Sogleic fängt bas betone ber 
Srompeten unb Pauken an." Diese Pantomime gehört zu Zumsteegs besten Leistungen 
auf bem Gebiete ber Programmujit; ohne allzusehr in Detailmalerei zu verfallen, folgt 
sie doc bem Sange ber Handlung Schritt für Stritt unb lässt Zumiteegs ausgesprochenes 
Talent für bie Situationsmalerei, seine Gewandtheit unb Sicherheit allen derartigen 
Aufgaben gegenüber in hellstem Lichte erscheinen. Aoc bedeutender ist die Herenmujit 
aus „Macbeth" für brei Soprane mit Orchester. Die musikalischen Ausdrucksmittel ber 
„Wolfsschlucht" freilich waren Zumiteeg noc verschlossen unb wo er dämonijc wirsen 
will, kommt manchmal ein recht gemütlicher Satz heraus, wie 3- 33. II 8, wo ber Con3 
ber Heren folgenbes Aussehen hat:

Auch feine Zachahmung ber Sierlaute wirft auf uns heutzutage kindlich, wie bie 
Stimme ber Krähe ober bas Miauen ber Katze in IV 1, mit bem sich aufserbem ein 

merfwürbiger Anklang an Mozarts „Von Juan verknüpft:

Manche dieser Effekte werben, offenbar um bie Wirkung bes Srui eins zu erhöhen, 
bis zum Übermass wiehertet. Erot alledem aber wirb man Zumiteeg nicht mit 
bie Gabe, bie Romantit des Schauerlichen musikalisch wiederzugeben, ich lauth in a : 
sprechen bürfen36); man denke nur 3- 33. an ben verminderten Septimenafforb, mit bem
bd9 Sgn3“,NCKFET“iebe geben unb Ereiben am Stuttgarter Hof nac Jommellis Abgang 

zeigt nicht im entferntesten ben grossen Zug, ber 3. 3. bas benachbarte Mannheim aus: 
Zeichnete. Fier ein tatkräftiger, funftverftänbiger Sürst, ber burch die Schöpfung leine® 
Zationaltheaters bie deutsche Oper aus ihrem jahrzehntelangen Schlummer wiebererweefte,
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dessen Orchester durch feine Leistungen für die deutsche Instrumentalmusik epochemachende 
Bedeutung erlangte; dort in Stuttgart der alternde Herzog, der nac Sommellis Ab- 
schied feine Hand mehr und mehr von der Oper abzog und die Dinge gehen liesz wie 
sie wollten. Mehr als den Anforderungen des Durchichnittsgeschmackes der damaligen 
Zeit tonnte und wollte in feinen letzten Jahren die Oper nicht mehr genügen. Aber 
in kritischen Zeiten der Musikgeschichte, wie den damaligen, ist auc ein derartiges Still- 
leben von Bedeutung. Die schwäbischen Opernkomponisten find ein lehrreiches Beispiel 
für den Wandel der Anschauungen in jener Zeit, da die nationalen Strömungen das 
allmächtige Stalienertum immer mehr zurückzudrängen beginnen. Sämtlich aus der 
Schule Sommellis hervorgegangen, traben sie dessen Errungenschaften doc nicht auf 
seinem eigenen Gebiete weitergebilbet, sondern für die nationale Gattung des Singspiels 
fruchtbar gemacht und sind dabei zum Seil in ganz andere Bahnen geraten. Der 
konservativste barunter ist Dieter, ber ben Rahmen bes zeitgenössischen deutschen Sing- 
fpiels nicht überschritten hat Deller wirft sic mit Slüc auf bas französische Ballett 
unb die italienische Buffooper; am felbftänbigften unb konsequentesten aber geht Zum- 
fteeg vor, ber sic mehr unb mehr von ber Gattung bes Melodrams beeinflussen lässt. 
Die beiden letztgenannten aber finb, ber eine vom Ballett, ber anbere vom Melodram 
her, mit ber programmufif in enge Berührung getreten. Dies ist von hoher geschicht- 
lieber Bedeutung; ist doc bamals, wie bereinft im 17. unb bann wieder im 19. Jahr 
hundert, durc bas Einbringen an^ermufifallster, poetischer Jdeen von ber Oper her 
ein neuer Aufschwung ber Snftrumentalmufif vorbereitet worben. Die historische Ze- 
beutung des Nielodrams beruht zum großen Seil eben barauf, ba^ es durc die neuen 
Aufgaben, die es ben Komponisten stellte, neues Leben in ber gesamten Instrumental- 
mufit hervorrief. Bei Zumiteeg freilich zeigen sic die Früchte biefer Anregung zunächst 
in feinen Liedern unb Balladen, bereu Wesen ohne die Kenntnis ber Sugendopern und 
ber hier treibenden Kräfte nicht voll erfasst werben sann.

Vieles wäre über bie Pflege bes Liedes in Schwaben zu sagen. Männer wie 
Schubart, Rheineck, Zumsteeg u. a. nehmen in ber Geschichte bes deutschen Siebes zum 
Seil einen sehr wichtigen Plat ein. Aber ba bie Sonne ber herzoglichen Gnade diesen 
bescheideneren Pflanzen nicht geleuchtet hat, glaubte ber Bers. in Anbetracht bes be- 
schränkten Baumes ben noch Gänzlich unbekannten dramatischen Werfen ben Bortritt 
lassen zu müssen, zumal ba ber schwäbischen Liedkomposition in letzter Zeit treffliche Ab- 
handlungen gewidmet worben finb.37) Freilich, im Bergleich zu andern Säubern ist ber 
Slan ber schwäbischen Nujikgeschichte ein recht bescheidener, aber biefer Umstand ent- 
bindet uns natürlich nicht von ber Pflicht treuer unb gewissenhafter Forschung.

Herzog Karl von Württemberg 39
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Jnmerhiungen
1) Leider ist es dem Verfasser nicht mehr möglich gewesen, das ausgezeichnete Buc E. Holzevs 

über „Schubart als Musiker" (Stuttgart 1905) heranzuziehen. Das Wert bietet insofern eine Ergänzung 
des vorliegenden, als es gerade diejenigen Seiten des schwäbischen Ausiklebens behandelt, zu bereu 
Darstellung hier bie beschränkten Raumverhältnisse nicht ausreichten, vor allem den Stand der Sieb- 

komposition in Schwaben.
2) Wenn 3. Sittard, Zur Geschichte ber Musik unb des Theaters am württembergischen Hofe, 

Stuttgart, w. Kohthammer, 1891, II. 30., S. 68, noc von dem schablonenhaften Charakter feiner 
Opern spricht unb behauptet, bie eine sehe genau so aus wie bie anbere, so ist dies eine Oberflächlichkeit 
des Urteils, bie nur beweist, bah Sittarb von bem künstlerischen Entwicklungsgang Jommellis feine 

Kenntnis hatte.
3) Ic behalte mir vor, biefen Entwicklungsgang, für dessen Schilderung in diesem Rahmen fein 

Raum ist, noc ausführlicher zu behandeln.
4) Über Jommellis Leben unb Wirten vgl. hauptsächlich Saverio Mattei, Elogio del J. o sia 

progresso della poesia e musica, 1785; 8 erber, Histor. biogr. Lexikon ber Conkünstler, 1790, S. 693 s.i 
Zeues histor.-biogr. Lexikon, 1812, II, 790 ff.; Burney, Eagebuc einer musikalischen Reise 1772, I, 237 ff.; 
P. Alfieri, Notizie biografiche di N. J., 1845 ; Florimo, La scuola di Napoli ed i suoi Conservatorii, 

Neapel 1881.
5) In bem Autograph dieser Oper finbet sic erstmals bie Bezeichnung »crescendo il lorte«. 

Jommeli ist also auf biefen Effekt bereits vor feiner Stuttgarter Zeit verfallen. Eine Beeinflussung 
durc bie Mannheimer Schule scheint demnach ausgeschlossen.

6) Inhalt unb Besetzung bei Sittarb a. a. 0., S. 75 ff.
7) Sittarb II, 93 f.
8) Sittarb II, 95 f. Die Partitur dieser Oper ist Sittarb entgangen, sie befinbet sich im Archiv 

bes Stuttgarter Kgl. Hoftheaters. Sie trägt auf ber Rückseite ben Kamen bes Bestimmungsortes Torino, 
ist also vielleicht mit bem ebenfalls für Surin geschriebenen Tito Manlio 1743 entstauben, wo" auch der 
Charakter ber musit stimmen mürbe. Die anbere Semiramide ist 1742 für Denedig komponiert worben.

9) Bon ber Stuttgarter Fassung ist uns nur bie Cembalopartie erhalten. Dgl. Sittarb II, 98 f.

10) Sittarb II, 95 f.
11) Sittarb II, 69 ff.; 83, 106 f.
12) Dieses Werf wirb von Sittarb nicht erwähnt. Die in Neapel befindliche Partitur enthält ben 

Dermert: Cantata posta in musica dal Sgr. Nic. Jommelli in Wirtemberg anno 1766 unb gibt bie 

Rollenbesetzung. ,
13) Den französischen Sitel gibt Sittarb II, 110 nach bem Septbuch, den italienischen ^ommeUt 

selbst in ber in Zeapel befindlichen autographen Partitur, in ber bie sechs ersten Szenen fehlen. Anhalts- 

angabe unb Rollenbesetzung bei Sittarb a. a. O.
14) Als opera semiseria in ber Aeapeler Partitur, als komisches Heldengedicht im Septbuch bebeichnet
15) Die Partitur setzt das britte Werf irrtümlicherweise in bas Jahr 1764.
16) In ber Partitur ist diese Szene in 7 azioni eingeteilt.
17) II, 83 nennt er ben 1749 für Rom geschriebenen »Artaserse« bas PrototP aller übrigen 

Jommellischen Opern.
18) Mozart urteilt zwar schon über ben Demofoonte, ben er 1770 in deapel hörte (1051, Jiosarts 

Briefe, 1877, S. 17): Die Oper hier ist von Jommelli, sie ist schön, aber zu gescheit unb zu altväterisch 

fürs Theater.
19) 0. Jahn, Mozart I, 493. .
20) Die Partitur, sowie ein Souffleurbuch in deutscher Übersetzung von Schlotterbec 01793) befinbet 

sic im Kgl. Foftheaterarchiv in Stuttgart. „_
21) Die Partitur, von ber S. 1—10 fehlen, befinbet sic auf ber Kgl. Öffentl. Bibliothet Stuttgart. 

Gedrucktes Septbuch im Kgl. Staatsarchiv.
22) Schluszbemerkung in ber Partitur.
23) Partitur im Kgl. Foftheaterarchiv Stuttgart. Dgl. Sittarb a. a. 0. 159 ff.
24) So lautet ber Sitel in ber auf ber Kgl. Öffentt. Bibliothet zu Dresden befindlichen Partitur. 

Gerbers Lexikon schreibt irrtümlich La contessa per amore.
25) Erhalten finb von ihm bie Ballette: »Orfeo ed Euridice«, »La Constance«, »Ballo Polonoise«, 

»La schiava liberata« unb »La Paravre (Pauvre?)«, sämtlich auf der Srosh. Bibliothek in Sarin stabt.
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26) Das Ballett wurde am 10. Januar 1778 während ber Zwischenakte von Jommellis Demofoonte 
aufgeführt.

27) I, 864.
28) Von Dieter führt Reichardt folgende Singspiele an: 1. Schulz im Dorf. 2. Der Irrwisch. 

3. Bekrutenaushub. 4. Slücklic zusammengelogen. 5. Freischieszen. 6. Laura Rosetti. 7. Die Dorf, 
deputierten. 8. Der Luftballon. Berber in seinem Lexikon fügt noch hinzu: 9. Belmonte und Konstanze. 
10. Elijinde. Die späteste Oper war: 11. Des Seufels Lustschlosz. Don biefen finb im Kgl. Foftheater- 
archir in Stuttgart erhalten: Ar. 3 unb 5 in Partitur, „Der Eremit von Formentera" unb ber 3. Akt 
von Ar. 6 im Klavierauszug, sowie ein Regiebuc ber „Dorfdeputierten"; auf ber Großzh. Regierungs- 
bibliothet Schwerin: Belmonte unb Konstanze (2 Ex. Part.) unb auf ber Großzh. Bibliothet Darmftabt 
„Der Irrwisch" (Part.).

29) Auc Mozart hat lange Zeit sic mit bem Gedanken eines ausgeführten Ensembles getragen, 
vgl. 0. Jahn, Mozart, 3. Aufl., I, S. 747 f.

30) In ber Partitur als «Rinaldo ed Armida« bezeichnet.
) on einer zweiten in ber Partitur enthaltenen Raffung finb noc Violinen c. sord. beigefügt.

32) S. s. Sandshoff, 3. X. Zumsteeg, Berlin 1902.
33) Der Eert erschien 1791 zu Sübingen bei Cotta. Ihm geht eine längere Abhandlung über bas 

Zielodram voraus.
- 34) Der Derfaffer stellt in feiner Einleitung ben Satz auf, bas „Duobrama" unterscheide sich von 

ber Sragöbie durc nichts als durc bie geringere Anzahl von Personen; es fenne außerdem weber 
Epifoben noc Verwicklungen. Dgl. überh. E. 3 ft el, Studien zur Beschichte bes Melodramas I, Leipzig 
1901. Brücner, Ceorg Benda unb bas deutsche Singspiel, Sammelbänbe ber Internat. Aufifdesetc 
Jahrg. V, 571 ff.

35) Die auf ber Stuttgarter Kgl. Landesbibliothet befindliche Partitur enthält verschiedene, für 
biefen Sänger eingelegte Arien von Paesiello.

36) iusikgeschichtliche Aufsätze, Berlin 1894, S. 422 ff.
37) Dgl. auszer ben bereits erwähnten Schriften von Sandshoff unb Holzer noch grieblänber 

Deutsches Lied I 311, 334 f.; 252 f.; 313 f.

Herman Hbert
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Anhang II.



22 Anhang III.
Outiikkslied des Comin 

aw Melmonle d Conslanze von Dielev. 
(A.GRE, 1.Sene.)
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Anhang IV.
ezmusik A^> bumsleeg» „Samo.




