13 Schlussbetrachtung

Nach ihren Erfolgen in Italien in den 1730er- und 1740er-Jahren konnte sich die dreiakti-
ge Operabuffain Europa — so hates der statistische Zugriffund das die Auffithrungsseri-
enverortende Mapping in den ersten Kapiteln gezeigt — erst allmahlich in einer gewissen
Breite etablieren: von den eher zaghaften Anfingen einzelner Auffithrungen ab 1740 iiber
die ersten reisenden Truppen ab 1745 bis hin zu einer grofien Auffithrungsdichte erst ab
den 1760er-Jahren. Diese quantitativen Ergebnisse bildeten den Ausgangspunkt dafiir,
das Phinomen der Verbreitung der Opera buffa im Rahmen breiterer gesellschaftlicher
Kontexte zu betrachten. Die Gattung Oper insgesamt, beziehungsweise die komische
Oper im Speziellen, ist im 18. Jahrhundert in Europa in vielfiltige und sehr dynamische
Funktionskontexte und Organisationstrukturen eingebunden. Daher reagiert die Opera
buffa um die Jahrhundertmitte wie ein Seismograph auf unterschiedliche politisch-ge-
sellschaftliche Umbriiche. Sie ist mafgeblich beteiligt an den damit verbundenen, sich
sukzessive verindernden Produktionsbedingungen im Bereich der Oper.

Da wire zunichst das zogerliche und vollig unterschiedliche Aufgreifen des Genres
im hofischen oder hofnahen Kontext zu nennen. In den 1740er-Jahren sind nur einzel-
ne Auffithrungsserien an weit voneinander entfernt gelegenen Orten (Lissabon, Valletta
und Wien) nachzuweisen. Die umfassenderen Versuche in Wien (1747/48) komische Oper
zu etablieren, waren zunichst von mafligem Erfolg gekront; der kaiserliche Obersthof-
marschall Johann Joseph von Khevenhiiller-Metsch etwa bezeichnete 1747 La Zannina ma-
ga per amore als »sehr abgeschmackt und ennuyante«'. Mediale Aufmerksambkeit erlang-
ten in der Frithzeit der Verbreitung vor allem die Auffithrungen der Buffa-Truppe Eusta-
chio Bambinis zwischen 1752 und 1754 an der Pariser Opéra, die nicht nur eine musikis-
thetische, sondern auch politische Debatte auslosten. Ein genauerer Blick auf die ge-
spielten Fassungen zeigt allerdings, dass die dreiaktige Opera buffa nur sehr beschrinkt
sowie mit wenig Erfolg zum Einsatz kam und eigentlich die Intermezzi Bambinis Auf-
fithrungsserien dominierten. Ahnliches ist auch fiir den Preulischen Hof feststellbar:
Friedrich II., einer der wenigen Regenten, der Opera buffa sehr frith an seinem Hof eta-
blierte, lieR das neue Genre in Bearbeitungen auffithren, die den Charakter von Inter-
mezzi hatten und kombinierte diese mit Balletten. Die Opera buffa wird damit im hofi-

1 KHEVENHULLER-METSCH und SCHLITTER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 2, S. 174.
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schen und hofnahen Kontext in den 1740er- und frithen 1750er-Jahren — wenn itberhaupt
rezipiert — als Repertoireerweiterung oder Abwechslung zur dominierenden Opera seria
angesehen, erwuchs aber noch nicht zur ernsthaften Konkurrentin ihres Pendants.

Aus dem Blickwinkel von mobilen Operntruppen, die fir die Verbreitung der Opera
buffa in den ersten Jahrzehnten mafigeblich waren, stellt sich die Sachlage anders dar.
War Bambinis Pariser Gastspiel insofern untypisch, als seine italienischen Auffithrun-
genhiufig an einem Abend mit franzésischen Werken kombiniert wurden, so stellte sich
fir die meisten italienischen Opernunternehmer die Frage, ob sich das neue, in ihrer
Heimat erfolgreiche Genre, auch anderswo bewihren wiirde, in grofierer Ausschlief3-
lichkeit. Sowohl ein Seria- als auch ein Buffa-Ensemble zu engagieren, um damit einen
abwechslungsreichen, moglichst flexiblen Spielplan den unterschiedlichen Spielstitten
anzubieten, kam finanziell kaum in Frage. Wenn Angelo Mingotti 1745 im Vorwort zum
Grazer Libretto von La finta cameriera ausfithrt, dass die Opera buffa »in denen berithm-
testen Stidten in Welschland« erfolgreich und er wegen der »absonderlich auserlesenen
Music deren berithmtesten Cappel-Meistern« nun auch zur komischen Oper gegriffen
habe,” so zeigt sich darin ein konkreter Erklirungsbedarf gegeniiber einem Publikum,
dem er und sein Bruder Pietro bislang ausschliefilich Opera seria in Verbindung mit In-
termezzi geboten hatten. Dass Angelo Mingotti nach einer reinen Buffa-Saison 1745 be-
reits ein Jahr spiter in Graz doch wieder auf die ernste Oper umschwenkte, da er den Ein-
druck hatte, »als ob eine Serieuse Vorstellung ein zahlreicheres Auditorium werben kon-
te«’, bestitigt im Umbkehrschluss, dass ein Opera buffa-Spielplan fiir reisende Truppen
zunichst ein Experiment darstellte, das an seinem Erfolg und Publikumszulauf gemes-
sen werden musste. Motivation dafiir, mit Opera buffa iiberhaupt auf Reisen zu gehen,
war dabei klar der Erfolg des Genres in Norditalien. Die vier mafigeblichen Impresari,
die Opera buffa mit ihren mobilen Truppen in den 1740er- und frithen 1750er-Jahren in
Europa verbreiteten (Angelo Mingotti, Giovanni Francesco Crosa, Nicola Setaro und Eu-
stachio Bambini), weisen dabei allesamt eine zentrale Gemeinsambkeit auf: Sie waren in
Norditalien titig gewesen, wo sie grof3teils ihre Operisti engagiert und ihr Repertoire an
unterschiedlichen Theatern erprobt hatten, um es anschliefdend auflerhalb der italieni-
schen Halbinsel aufzufithren. Wihrend dieses Repertoire mit L'Orazio, La finta camerie-
ra, La commedia in commedia oder Madama Ciana noch weitgehend auf neapolitanischen
oder romischen Musikkomddien beruhte, also bereits einen umfassenden inneritalieni-
schen Migrations- und Transformationsprozess hinter sich hatte, wurde Venedig in den
1750er-Jahren insbesondere durch die erfolgreichen Opere buffe von Carlo Goldoni und
Baldassare Galuppi zum Zentrum der Opera buffa bzw. zum Ausgangspunkt der aufler-
italienischen Transfers. Dies zeigt sich auch auf der Ebene des Materials und hier beson-
ders an der europaweiten Verbreitung venezianischer Manuskripte im Untersuchungs-
zeitraum. Lassen sich die inneritalienischen Bezugspunkte der aufleritalienischen Ope-
ra buffa-Rezeption demnach klar geographisch in Norditalien verorten, so konnten in
dieser Studie ganz unterschiedliche Migrations- und Mobilititsphinomene im Zuge ih-
rer weiteren europdischen Diffusion herausgearbeitet werden.

2 La finta cameriera [..] da rappresentarsi nel nuovo teatro al Tummel-Plaz in Graz [..] nel Carne-
vale dell’Anno 1745, Graz 1745, [S. 5].
3 Antrag auf Spielgenehmigung vom 24. Dezember 1745, A-GIA Regierung expedita 1745 Xl 65.
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In den ersten Jahren verbreitete sich die Gattung in Europa zunichst durch ein re-
lativ schmales Repertoire an italienischen Erfolgswerken, die von mehreren Opernun-
ternehmern aufgegriffen wurden. Die bereits genannten Impresari bedienten dabei un-
terschiedliche Reiserouten mit Aufenthalten vollig ungleicher Linge an den jeweiligen
Stationen. Wihrend Setaro und spiter José Llad6 in Barcelona tiber einige Jahre hin-
weg gleichsam stationir titig waren, bereisten Impresari wie Crosa, Santo Lapis oder
Francesco Ferrari zahlreiche Stidte im Nordwesten Europas mit kiirzeren Aufenthalts-
dauern und waren dort meist nur fiir eine Saison titig. Auch die Route Prag, Dresden,
Leipzig, Hamburg, die sowohl von den Mingotti-Briidern als auch spiter von Giovanni
Battista Locatelli bedient wurde, richtete sich nach saisonal verschiedenen Spielzeiten
aus, die man am jeweiligen Ort gestaltete, um anschliefiend weiterzureisen. Am Bei-
spiel Crosas hat sich gezeigt, wie sehr die Impresari darum bemiiht waren, viele Spiel-
genehmigungen an unterschiedlichen, méglichst attraktiven Orten zu erlangen, so dass
Engagements im Idealfall nahtlos aneinander anschlossen und die Einkommensquel-
len stetig flossen. Die damit verbundene Mobilitit der Operisti war in vielerlei Hinsicht
von Unsicherheiten und alltiglichen Strapazen gekennzeichnet. Hiufig bot man an un-
terschiedlichen Spielorten das gleiche Repertoire an, das erst sukzessive erneuert wur-
de, wenn alle Stationen besucht waren. Die statistischen Daten verdeutlichten dabei das
recht rasche Aufgreifen des in Norditalien, und insbesondere Venedig gespielten Reper-
toires auch aufderhalb Italiens. Fiir iiber 70 % der hier untersuchten Opern war dies be-
reits nach maximal zwei Jahren der Fall. Die detaillierte Auswertung der Verbreitung von
LOrazio zeigte jedoch auch, dass Erfolgswerke an verschiedenen Spielorten immer wie-
der — von unterschiedlichen Impresari — auf den Spielplan gesetzt wurden.

Neben den Impresari waren es vor allem die Singerinnen und Singer, die einen
wichtigen Beitrag zur Verbreitung und Bekanntmachung der Opera buffa leisteten.
Diejenigen, die aufderhalb Italiens auftraten, hatten iblicherweise bereits Erfahrung
mit dem Genre in Italien gesammelt und agierten auf unterschiedliche Art und Weise als
Netzwerker und Netzwerkerinnen, etwa indem sie ganz generell ihre genrespezifischen
Kenntnisse einbrachten und weitertrugen oder im Speziellen z.B. das Repertoire durch
die Vermittlung von Libretti oder Musikalien verbreiteten. Die fiir das Opera buffa-
Netzwerk zentralen Singerinnen und Singer wie Teresa Alberis, Marianna de Grandis
Cattani, Pietro Manelli oder Francesca Santarelli Buini, die durch einen statistischen
wie netzwerkanalytischen Zugriff identifiziert werden konnten, erweisen sich in ihren
Karrierewegen als sehr unterschiedlich. Auffallend ist allerdings, dass alle vier von
Norditalien aus ihre Auslandstitigkeit starteten bzw. zwischenzeitlich immer wieder
dorthin zuriickkehrten, was das Kennenlernen neuer Werke, aber auch das Kniipfen
neuer Kontakte beférderte.

Deutlich tritt auch hervor, dass das Gesangspersonal ganz wesentlich fiir die Trans-
formationsprozesse verantwortlich war, die fir die gespielten Werke in einzelnen Auf-
fithrungsserien zu beobachten sind. Musikalische Verinderungen wurden in vielen Fil-
len von Umbesetzungen ausgelost und in iiberlieferten Partituren ist erkennbar, welche
grof3e Rolle Einlagearien spielten, die teils dem personlichen Repertoire eines bestimm-
ten Singers oder einer bestimmten Singerin entstammten oder geographisch durch de-
ren Karrierewege an eine spezifische Auffithrungsstation zuriickverfolgt werden kon-
nen, auch wenn der Singer oder die Singerin mit dieser oder jener Arie zuvor noch nicht
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aufgetreten war. Gerade fiir jene, die die parti serie verkdrperten, ging es immer wieder
darum, sich mit virtuosen Arien aus dem Seria-Repertoire vor dem Publikum zu produ-
zieren.

An den Verinderungsprozessen, die einzelne Werke durchliefen, lassen sich jedoch
nicht nur Einfliisse des Gesangspersonals ablesen. So belegen die Pariser Bearbeitun-
gen sehr deutlich wie die Werke den asthetischen Vorstellungen vor Ort angepasst wur-
den. L'Orazio, das in der vorliegenden Studie als Fallbeispiel herangezogen wurde, weil
es iiber den gesamten Untersuchungszeitraum hinweg von unterschiedlichen Truppen
gespielt wurde, steht symptomatisch fiir Transformationsprozesse der Gattung Opera
buffa selbst, wie sie sich auf ihren Reisen durch Europa beobachten lassen. Die Analy-
se zeigte, dass die durchaus grof3flichigen Anpassungen zum einen von situativen, al-
so stirker kontext- bzw. personenbezogenen Aspekten wie die schon genannten Beset-
zungswechsel, ausgelést wurden. Zum anderen lassen sich aber auch lingerfristige auf-
fihrungsiibergreifende Transformationen identifizieren, die vor allem zur Straffung des
Handlungsgeschehens durch Streichung von Rollen oder Szenen bzw. der Verringerung
oder aber auch Kiirzung der musikalischen Nummern fithrten. Faktoren, die sowohl die
inner- wie die aufleritalienische Rezeption des Genres betreffen, sind hingegen in der
zunehmenden Reduktion von mehrteiligen Arien und der abnehmenden Bedeutung der
parti serie zu sehen. An derlei Transformationen einzelner Werke lisst sich somit auch
der Geschmackswandel um 1750 beobachten, der zu Verinderungen im Bereich der mu-
sikalischen Textur fiihrte.

Die in Europa vollig unterschiedlichen gesellschaftlichen Bedingungen und organi-
satorischen Strukturen, innerhalb derer Opernereignisse stattfanden, kommen vor al-
lem in der Einbettung der Opera buffa in ein héfisch-kommerzielles Spannungsfeld zum
Vorschein. Wie bereits erwihnt, wurde die Opera buffa zunichst nur sehr punktuell als
Hofoper im eigentlichen Sinne aufgegriffen. Zu hofisch-festlichen Anlidssen (Krénun-
gen, Hochzeiten, Geburts- und Namenstage) dominierten klar Gattungen wie Opera se-
ria oder Festa teatrale. Vertrige, wie derjenige des Wiener Hofes mit Baron Rocco de Lo
Presti von 1748, zeigen, dass der Hof vor allem in die prunkvollen Festveranstaltungen
investierte, die den ernsten Genres vorbehalten waren, es dariiber hinaus dem Opern-
unternehmer aber freistand, auch Opera buffa in Vorstellungen zu spielen, fiir die Ein-
trittsgelder zu bezahlen waren. In Dresden besuchte der Hofstaat hingegen die Opera
buffa-Auffithrungen der Truppe Locatellis gegen Bereitstellung einer Subvention frei.
Die sehr verschiedenen Subventionierungs- und Unterstiitzungsmodelle in den Resi-
denzstidten, die von der kostenlosen Bereitstellung des Theaters oder hofischer Musiker
bis zur direkten finanziellen Unterstiitzung des Impresarios reichen konnten, vermit-
teln ein differenziertes Bild von der variablen Teilhabe des Hofstaates an Opera buffa-
Auffithrungen und den Kooperationen der Hofe mit mobilen Operntruppen. Erst Mitte
der1760er-Jahre finden sich vermehrt Fille, bei denen die Opera buffa in anlassgebunde-
ne, explizit hofisch-reprisentative Kontexte eingebunden war, wie etwa die habsburgi-
schen Hochzeitsfeierlichkeiten in Innsbruck oder die Veranstaltungen zur preuf3ischen
Vermahlung in Berlin 1765. Dies geht insgesamt mit einem allmahlichen Umbau des Re-
pertoires in ganz Europa einher, indem die Opera buffa deutlich an Boden gewinnt und
die Opera seria zuriickdringt. Diese Transformationsprozesse fithrten an ihren Bruch-
stellen im Einzelfall zu durchaus kurios anmutenden Konstellationen, wenn etwa Glucks
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Alceste in Wien mit einem Buffa-Ensemble aufgefithrt wurde und in Mannheim mehrere
Kastraten-Singer der Opera seria sich plotzlich in Opera buffa-Auffithrungen zurecht-
finden mussten.

Im gesellschaftlichen Bedeutungs- und Funktionsgefiige, in das die Etablierung der
Opera buffa in Europa eingebunden ist, erweist sich das Genre als neuralgischer Kno-
tenpunkt, an dem sich Verschiebungen, Briiche und Neuorientierungen sowohl in iiber-
raschender Deutlichkeit wie auch in nicht zu unterschitzender Komplexitit und Wider-
spriichlichkeit zeigen. Im Untersuchungszeitraum ist einerseits zu beobachten, dass die
Hofe das neue Genre sukzessive in ihre Auffithrungskontexte integrieren, andererseits
kommt es aber zu einer immer stirkeren Auslagerung musiktheatraler Aktivititen an
kommerzielle Opernunternehmer. Die einzelnen Werke wurden immer wieder an an-
lassgebundene hofische Kontexte angepasst und durch verschiedene Strategien »nobili-
tiert«, aber in mehreren héfischen Auffithrungskontexten (Potsdam, Esterhiza) wurden
gerade die parti serie, die aus der heroischen Opera seria kamen, gestrichen. Die parti
serie verloren insgesamt im Untersuchungszeitraum unverkennbar an Bedeutung, wor-
auf Diskurse um Natiirlichkeit und die Aufklirung gewiss erheblichen Einfluss hatten,
gegenliufige Tendenzen sind aber ebenso anzutreffen, wie etwa die heroisch-komischen
Opern eines Niccolo Jommelli, die ab Mitte der 1760er-Jahre fir den Stuttgarter Hof ent-
standen. Mit solchen Neukompositionen emanzipierte sich die Opera buffa aufRerhalb
Europas schlief3lich von der Migration des Repertoires aus Italien. Die in dieser Studie
untersuchten umfassenden Transformationsprozesse, die die Gattung sowohl auf Pro-
duktions- als auch auf Werkebene in der Opernlandschaft um die Mitte des 18. Jahrhun-
derts ausloste und mittrug, lassen jedoch den Schluss zu, dass die europdische Opera
buffa immer schon mehr war, als lediglich ein Exportartikel aus Italien: ein Experimen-
tierfeld, dessen Erforschung noch lingst nicht abgeschlossen ist.
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