


Wollten Sie auch schon immer einmal wissen, was in einer Oper abseits
der Bihne so geschieht? Die Dramen jedenfalls fallen nicht selten gerin-
ger aus als in den gespielten Stlcken - das lehrt uns zumindest Domenico
Cimarosas Theatersatire »Der Operndirektor«. Streit, Intrigen, Liebschaften:
Das Personal macht es dem Direktor Don Crisobolo wahrlich nicht leicht.
Wie soll da grofie Kunst entstehen?

Dass das Backstage-Geschehen einer Oper nicht nur interessant ist, son-
dern durchaus dramatischen und komischen Wert hat, haben Librettis-
ten und Komponisten im 18. Jahrhundert bereits frih erkannt. Auch der
Opernkomponist Domenico Cimarosa - ein Star der komischen italieni-
schen Oper - hat mit seinem unverkennbaren GespUr fir humoristische
Stoffe schnell angebissen. Vorlage ist dabei Benedetto Marcellos Satire-
schrift von 1720 »ll teatro alla modac.

Dauer: circa 2 Stunden, inklusive einer Pause

Eine musikalische Satire von Domenico Cimarosa

Mannheimer Textfassung von Annika Nitsch und Daniel Joshua Busche
nach \Walter Zimmer und Hermann Bérner

Gesangstexte in deutscher Sprache

von Walter Zimmer und Hermann Borner

UrauffGhrung von »L'impresario in angustie« 1786 am Teatro Nuovo in Neapel

Mannheimer Erstauffihrung am 07.02.2025 in der Oper am Luisenpark (OPAL)



MUSIKALISCHE LEITUNG: Anton Legkii
REGIE: Annika Nitsch
BUHNE: Anna-Sofia Kirsch
Kantine KOSTUM: Linda Siegismund
Pforte LICHT: Damian Chmielarz
DRAMATURGIE: Daniel Joshua Busche

Probebiihne

DON CRISOBOLO (DER OPERNDIREKTOR): Bartosz Urbanowicz
FIORDISPINA (DIE KOLORATURSANGERIN): Estelle Kruger / Amelia Scicolone
DON PERIZONIO FATTAPANE (DER HAUSDICHTER): llya Lapich
GELINDO SCAGLIOZZI (DER KAPELLMEISTER): Rafael Helbig-Kostka
MERLINA (DIE SOUBRETTE): Ruth Hade
DORALBA (DIE ALTISTIN): Marie-Belle Sandis
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Im Betrieb des Operndirektors Don Crisobolo steht die Premiere einer
grofien Oper bevor: »Pyrrhus und Andromaché« soll in einer \Woche
zum grofien Erfolg werden. Fir den von Schulden und Misserfolgen ge-
plagten Crisobolo steht einiges auf dem Spiel. Doch (bt sich das Haus-
personal lieber in gegenseitigen Anschuldigungen und Feindseligkeiten
- Crisobolo droht, bald unter all dem Krach zu zerbrechen. Doralba
(die Altistin) weigert sich, ihr Kostiim zu tragen, Merlina (die Soubrette)
streitet mit ihr um die Hauptrolle und Gelindo (der Kapellmeister) kann
vor La&rm nicht komponieren. »Ja, so ein Operndirektor kdnnte einem
manchmal fast leidtuns, weil schon Perizonio (der Hausdichter) anzu-
merken. Statt das Libretto endlich fertigzustellen, ist dieser damit be-
schéaftigt, eine neuverpflichtete Sédngerin zu empfangen. Die Ankunft
von Fiordispina (der Koloratursidngerin) 15st in Crisobolo flammende Lust,
in Doralba und Merlina - die nun um ihre Rollen bangen - blankes Ent-
setzen aus. Zu allem Elend stellt sich heraus, dass Gelindo und Fiordispi-
na durch ein voriges Engagement bereits bestens miteinander vertraut
sind. Schlieflilich hat Crisobolo genug von den Spielereien im Theater
und fordert eine Librettolesung des »Pyrrhus« mit allen Beteiligten. VVoller
Stolz und mit schdumendem Ubereifer tragt Perizonio sein furchterli-
ches Libretto vor - die Szene endet im volligen Chaos:

»Pyrrhus und Andromachéc ist abgesetzt. Statt der grofien Premiere will
Crisobolo nun ein eigens uminszeniertes Stlck aus dem Repertoire spie-
len. Mittlerweile entwickelt sich aus der anfanglichen Ablehnung Ge-
lindos gegenUber Fiordispina ein neckisches Spiel. Fiordispina offenbart,
dass sie nur am Theater anheuerte, um ihn wiederzusehen - nicht etwa
wegen der Gage oder der Hauptrollen. Als die beiden sich annahern,
platzt Crisobolo herein. Von Eifersucht erfasst, entlasst er beide umge-
hend. Immer noch in Rage entlasst er nun auch Merlina, die dem Ge-
schehen gelauscht hat und Perizonio, der gerade seine nicht sehr hilfrei-
chen Anderungsvorschlige firs Libretto kundtun wollte. Ohne jegliches
Personal zurlckgelassen, glaubt Crisobolo, die bald anstehende Orches-
terprobe flr das neue Stlck alleine meistern zu kénnen und endlich
einmal mit den Schlampereien in seinem Betrieb aufzurdumen. Doch wer
sich an einem Orchester nicht schon alles die Zéhne ausgebissen hat...
Crisobolo blamiert sich vor der gesamten Belegschaft, die nun selbst
ihre Kindigungen einreicht. Schulden, Misserfolge, die Abonnenten und
der Stiftungsrat: Crisobolo sieht nur noch einen Ausweg und entschwin-
det durch sein Bucherregal.
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Titelblatt von Benedetto Marcellos Satireschrift »Il teatro alla moda, 1720

»ANWEISUNGEN FUR OPERNDIREKTOREN«

»Der moderne Operndirektor darf nicht die geringste Kenntnis von den
Dingen, die zum Theater gehdren, besitzen, und weder von Musik, noch
von Dicht- oder Malkunst irgendetwas verstehen. Auf dringendes Anra-
ten seiner Freunde engagiere er zwar Theatermaschinisten, Musikmeis-
ter, Tanzer, Schneider und Statisten, beobachte aber bei diesen Leuten
die strengste Sparsamkeit, um auf die Sanger, besonders die Sédngerin-
nen, auf den Theaterbaren und -tiger, auf die Blitze, Gewitter und Erd-
beben mehr verwenden zu kénnen.

Er erwahle fUr sein Theater einen Gonner, in dessen Begleitung er die
Sangerinnen empféngt, die von auswarts kommen. Und wenn sie ein-
getroffen sind, Ubergebe er sie samt ihren Papageien, Hindchen, Eulen,
Vétern, MUttern, Bridern und Schwestern seiner Obhut.

Sobald er das Libretto erhalten hat, gehe er damit umgehend, ohne es
erst gelesen zu haben, zur Primadonna und bitte sie, es anzuhdren. Flr
diese Librettolesung mdgen aufier der Primadonna folgende Personen
hinzugezogen werden: |hr Protektor, ihre Anwiélte, die Souffleure, ein Por-
tier, der Schneider, der Kopist, der Theaterbar, der Kammerdiener des
Protektors und einige andere. \Wahrend dieser Librettolesung mogen sie
alle ihre Meinung kundtun, verschiedenste Dinge flr schlecht befinden
und schliefllich wird der Operndirektor ehrerbietig verkiinden, alle diese
Fehler zu beheben.

Dem Komponisten stelle er das Libretto am 4. des Monats zu und sage
ihm, dass die Oper am 12. unbedingt in Szene gehen muUsse. Er solle
daher, um rasch vorwérts zu kommen, auf unmdglich auszuflihrende
Passagen, auf Quint- oder Oktavparallelen und Einklange nicht allzu viel
Gewicht legen.«

Benedetto Marcello (1720)

DER OPERNDIREKTOR _ IL TEATRO ALLA MODA
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Gaetano Berenstadt, Francesca Cuzzoni und Senesino
Karikatur Gber die >Opera seria¢, verm. William Hogarth (ca. 1725)

\VVON DEN SITTEN UND UNSITTEN DES THEATERS

Barocker Exzess und Meta-Oper

Autoreflexitivat

Gehen wir einmal zurlck zu den Anfdngen der Oper: Egal ob Jacopo
Peris »La Dafne« (1598), »L'Euridice« (1600) oder Monteverdis »L'Orfeo«
(1607) - es ist kein Zufall, dass ausgerechnet Orpheus und Apoll die my-
thologischen Helden der frihen Oper darstellen. Der Kunstform Oper
wohnt bereits seit ihren Anfdngen ein autoreflexives Element inne: die
Fahigkeit, sich mit sich selbst auseinanderzusetzen und daraus ein sinn-
stiftendes und produktives Moment zu ziehen.

\Wenn schon im Prolog des »Orfeo« die »Musica« auftritt und von ihrer
Macht singt, wenn Gesang zentrales Thema eines gesungenen Kunst-
werks wird, sehen wir die Oper sich nach sich selbst fragen und diese
Auseinandersetzung kinstlerisch darstellen.

Schon bald aber sind es nicht mehr nur mythologische Stoffe, aus denen
die Kunstform Oper ihren Sinn ableitet. Sie 16st sich im 17. Jahrhundert
allmahlich aus ihrem héfischen Rahmen, mit dem Teatro San Cassiano
erdffnet in Venedig 1637 das erste 6ffentliche Opernhaus seine Pforten.
Das Mythologisch-Bukolische wird gegentber historischen Stoffen zu-
rickgedrangt, feste musikalische Formen kristallisieren sich heraus und
die Kunstform Oper gewinnt im spaten 17. und frGhen 18. Jahrhundert
einen immer ausgepragteren betrieblichen Aspekt: Neue Theater sprie-
fen nur so aus dem Boden; Sénger, die sich im Spiel auf mittlerweile
feste Rollentypen spezialisieren; Mazene und Goénner, die einander im
Schmuck mit der Kunst Uberbieten; schlieBllich die Impresarii, die zwi-
schen Primadonnen, Publikum und dkonomischen Zwéangen ersticken.
Die vielzitierten Anfange der Oper liegen noch nicht weit zurtck, doch
gibt es bereits eine Menge zu verhandeln...
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Als Benedetto Marcello 1720 seine Satireschrift »ll teatro alla moda« ver-
offentlicht, ist der barocke Opernbetrieb womaoglich auf der Hohe seiner
Strahlkraft - aber in seiner vorherrschenden Form der »Opera seria< auch
stereotyp, durchschaubar und artifiziell. Gerade in seiner Heimatstadt
Venedig ist die Unterhaltung derart opulent, die vorherrschenden Ei-
geninteressen und sinnlosen Routinen derart offensichtlich wie in sonst
kaum einer Stadt. Marcellos VVenedig war zwar schon lange nicht mehr
die machtige und reiche Handelsmetropole einstiger Zeit, doch in der
Ausgelassenheit der Unterhaltung machte man keine Abstriche. Zynisch
formuliert Marcello in seinem Traktat Anweisungen an verschiedenste
Protagonisten des Opernbetriebs - vom Impresario, Gber den Dichter
und die Primadonna bis zum Schneider. Die nachlassende klnstlerische
Qualitat, das genussstchtige und frenetische Publikum sind ihm Antrieb
beim Verfassen der Schrift. Der Impresario dirfe keine Ahnung vom
Theater haben, der Dichter keine Klassiker gelesen haben, der Komponist
keine Kompositionsregeln beherrschen: das alles, um den absurden Ge-
schmack eines schon lange verdorbenen Publikums zu bedienen. Mar-
cello sollte zu Lebzeiten nie in der Oper fest Fufl fassen und lasst kein
gutes Haar am dekadenten und verkommenen Betrieb.

Mit »ll teatro alla modac trifft er ins Schwarze: Die Schrift verbreitet sich
wie ein Lauffeuer und wird vielfach rezipiert. Von Marcellos Schrift und
der autoreflexiven Ausrichtung der Kunstform verleitet, l1asst es sich bald
auch das komische Operngenre der »Buffac< nicht mehr nehmen, sich zu
einigen Spitzen gegen die >Seria« anstacheln zu lassen.

So nimmt eine ironische Umkehrung Gestalt an, in der die Oper die
eigenen Konventionen und AuswUchse hinterfragt und parodistisch be-
handelt - in Gestalt einer Oper. Der autoreflexive Akt bezieht sich nun-
mehr vor allem auf den betrieblichen Aspekt, Persénlichkeiten auf und
hinter der Buhne, auf den Rickgang der Kunst angesichts verharteter
Konventionen.

Der erste satirische Fausthieb folgt sogleich: »L'impresario delle canarie«
von 1724 stltzt sich auf »ll teatro alla moda«. Nicht ganz unumstritten,
wird das Libretto hdufig dem grofien Autor ernster Stoffe Pietro Metasta-
sio zugeschrieben. Domenico Sarros gewitzte VVertonung gerat im Tea-
tro San Bartolomeo (dem heutigen San Carlo) in Neapel zu einem gro-
f3en Erfolg. Die Oper hat einen berlchtigten Vorgang zum Thema: Das
Vorsingen und Engagieren einer Primadonna. Diese stellt bei Metastasio
immer aberwitzigere Forderungen an den Impresario, bis dieser schlief3-
lich nachgibt und einen Blanko-Vertrag unterschreibt. »L'impresario del-
le canarie« zeigt das satirisch musiktheatralische Potenzial von Marcellos
Vorlage und das Libretto wird von vielen weiteren Komponisten vertont.
Uberhaupt konnte sich Neapel im frithen 18. Jahrhundert zunehmend als
Zentrum der komischen Oper behaupten. Mit dem Teatro dei Fiorentini
bestand seit 7706 gar erstmals eine grofle Blhne, die sich ausschliefllich
der Auffiihrung komischer Stoffe fur ein birgerliches Publikum widme-
te. Im Jahre 1772 sollte auf dem Spielplan dieses Teatro dei Fiorentini
erstmals der Name Domenico Cimarosa auftauchen. Mit »Le stravaganze
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del conte« sticht der junge ltaliener aus Aversa erstmals in die rauen
Gewadsser des italienischen Opernbetriebs vor und beginnt sich schon
bald einen Namen zu machen als Komponist von humorvollen Opern
und reiflerischen Farcen. Mit seinem unverkennbaren GespUr fur Bih-
nenstoffe und Komik wendet sich Domenico Cimarosa auch bald Be-
nedetto Marcellos Pamphlet zu. Natlrlich musste es Neapel sein: Mit
einem Libretto von Giuseppe Maria Diodati, dem Hausdichter des Teatro
Nuovo in Neapel, kommt im Jahre 1786 Cimarosas »Limpresario in an-
gustie« auf die Buhne. Der Erfolg ist gewaltig und die zeitgendssische
Rezeption dréngt vergleichbare \Werke wie Mozarts »Schauspieldirektor«
oder Salieris »Prima la musica e poi le parole« (alle Werke wurden 1786
uraufgeflhrt) in den Schatten. Neben den Ublichen Intrigen und Ver-
ballhornungen bleibt bei Cimarosas »L'impresario« vor allem der unmit-
telbar satirische Aspekt von Marcellos Schrift erhalten: Hier in Gestalt der
geplanten UrauffUhrung von »Pyrrhus und Andromaché«. Der erhabene
historische Stoff, bekanntermafien vom grofien Dramatiker Racine fur die
BUhne adaptiert, steht hier stellvertretend fur alle Absurditdten und Aus-
wilchse der »Opera seriac.

Schon bald laufen in ganz Europa verschiedenste »Impresarii« Uber die
BUhne - mal zu einer zweiaktigen »Opera buffac< ergdnzt, mal in die Lan-
dessprache Ubersetzt (wie auch in der Mannheimer Auffiihrung), mal mit
neuen Texten und Handlungsanderungen. Der bissige Stoff und Cimaro-
sas lebendige Musik verlangen dem Interpreten in ihrer Unmittelbarkeit
und Direktheit geradezu ab, immer wieder neu gedacht zu werden.

"r’.l's 1
S

e

Der Grundriss des Teatro Nuovo in Neapel,
Domenico Cimarosas wichtigste Wirkungsstatte,

Cosimo Morelli (1780)

Librettoumschlag einer Ausgabe von »L'impresario in angustie«

DER OPERNDIREKTOR _ VVON DEN SITTEN UND UNSITTEN DES THEATERS
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»ANWEISUNGEN FUR DICHTER«

»Vor allem darf der moderne Operndichter die griechischen und lateini-
schen Klassiker nie gelesen haben und sollte dies auch zukUnftig unterlas-
sen. Schliefilich haben auch die alten Griechen und Lateiner niemals die
modernen gelesen. Ebensowenig darf er irgendeine Kenntnis des italie-
nischen Metrums und Verses besitzen. [...] Dagegen riihme er sich, dass
er die Mathematik, die Malerei, Chemie, Medizin, Jurisprudenz usw. von
Grund auf studiert habe und gestehe dann ein, dass einzig sein Genie ihn
mit Gewalt zur Dichtkunst getrieben habe. Auch der Gebrauch poetischer
Sprache, die Mythologie und Geschichte mégen ihm verschlossene Turen
bleiben. Um das aufzuwiegen, wird er bei jeder Gelegenheit in seinen
Werken Fachbegriffe aus verschiedensten \Wissenschaften verwenden,
die nicht im Geringsten etwas mit der Dichtkunst zu tun haben.

Er mdge die gesamte Oper nicht nach einem Plan verfassen, sondern sich
viel eher \ers fUr Vers vorarbeiten. Denn versteht das Publikum zu keinem
Zeitpunkt die Handlung, ist seine Aufmerksamkeit bis zum Ende der Oper
bereits gesichert. [...]

Am Ende der Oper mdge er eine Prachtszene ungeheuren Ausmafies an-
bringen, damit das Publikum nicht schon vor Hélfte des \Werkes davon-
rennt. An das Finale setze er den unvermeidlichen Chor zum Preis der
Sonne, des Mondes oder des Operndirektors.

Niemals lese er dem Operndirektor sein ganzes \Werk vor. \\ohl aber re-
zitiere er ihm die eine oder andere Szene bruchstlckweise, die Szene mit
dem Gift, der Opferung [...], oder dem Baren kann er ihm gar nicht oft
genug vortragen und schwore dabei: Wenn diese Szene nicht einschlage,
werde er keine Zeile mehr schreiben.«

Benedetto Marcello, Portrét von Vincenzo Roscioni (1845-1878)

Benedetto Marcello (1720)

DER OPERNDIREKTOR _ IL TEATRO ALLA MODA 15




Regisseurin Annika Nitsch im Gesprach mit Daniel Joshua Busche

Wenn das Publikum eine Opernauffihrung besucht, sieht es in der
Regel nur die fertige Produktion - die sprichwortliche Spitze des
Eisbergs. Der immense Aufwand, der dahintersteckt, bleibt oft ver-
borgen. Bis eine Premiere stattfinden kann, verbringen Kunstler*in-
nen unzdhlige Stunden auf der Probeblhne, finden unglaublich
viele Vorgdnge an allerlei Stellen statt. Der Kontrast zwischen dem
»Schein« und dem tatsdchlichen »Sein« kdnnte kaum gréfier sein.

FUr mich war es besonders wichtig, dem Publikum augenzwinkernd
zu zeigen, was »wirklich« hinter den Kulissen geschieht, gleichzeitig
aber den »Zauber« der Kunstform beizubehalten - wir bleiben stets
Oper. Ich glaube, aus der humorvollen Auseinandersetzung mit sich
selbst und ihren Auspragungen kdnnen die Oper und auch ein Pu-
blikum viel ziehen.

Der »Operndirektor« ist Uberraschend aktuell. Der betriebliche
Aspekt im Theater hat sich ja gegenltber Marcellos Vorlage und
dem 18. Jahrhundert, wenn Uberhaupt, nur verstarkt. Auch mit den
Eigenheiten von Menschen, egal ob Primadonnen oder Opern-
direktoren, hat man damals wie heute umzughen. Auch Debatten

Uber sexuelle Beldstigung und Machtmissbrauch flammen leider
immer wieder auf. In Zeiten, in denen die mediale Auseinander-
setzung mit dem Theater haufig von Haushaltsléchern, Bausinden
und anderen Ubeln geprigt ist, bietet »Der Operndirektor« eine
Chance zum Gegengewicht. Missstande nicht zu ignorieren, aber
zu zeigen, was Oper alles kann, wie wichtig Kunst und Kultur fur
eine Gesellschaft sind. Uns war es daher wichtig, eine Auseinan-
dersetzung zu schaffen und gerade darin einen opernhaft unter-
haltsamen Charakter zu suchen.

Die Figuren im Stick sind zunachst bewusst stereotyp angelegt -
das erlaubt es, mit den Erwartungen des Publikums zu spielen. Jeder
hat bestimmte Vorstellungen davon, wie sich ein Operndirektor oder
eine Diva verhalten sollte. Doch in meiner Inszenierung entwickeln
sich diese Typen zu eigenstédndigen, individuellen Persénlichkeiten.
Um das zu unterstreichen, haben wir den Kinstler*innen Namen
gegeben, die ihre Charaktere noch greifbarer machen. Mir ist es
wichtig, bei einer Inszenierung immer die Ideen und die Persdnlich-
keit der ausfUhrenden Sanger*innen einzubeziehen. So entstehen
Momente, die gezielt mit den Stereotypen brechen und die Figuren
lebendig und einzigartig wirken lassen. Das Mannheimer Ensemble
ist daflr ideal, denn es besteht aus groflartigen Sdnger*innen mit
beeindruckenden Persdnlichkeiten.

DER OPERNDIREKTOR _ INTERVIEW
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Arie der Merlina: »Man fragt oft, welche Rollen« | lllustration von Finja Siegelmann aus dem Probenprozess

18

Lied der Doralba: »An dem reinsten Frihlingsmorgen« | lllustration von Finja Siegelmann
aus dem Probenprozess
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Musikalische Grenzgénge und Pasticcio-Praxis

20

»L'impresario in angustie« wird einer der grofien Erfolge in der Opernkar-
riere Domenico Cimarosas. Nach der Urauffihrung in Neapel 1786 folgen
Barcelona, Mailand, Paris und bald schon tourt der »Impresario« durch
ganz Europa. So weit, so beeindruckend! Obwohl er auch im deutsch-
sprachigen Raum vielfach adaptiert wurde (bspw. in \Weimar, Dresden,
Wien), sollte die Mannheimer Erstauffiihrung der gewitzten Opernsatire
bis 2025 auf sich warten lassen.

Bei den genannten Adaptionen kann von Cimarosas »Impresario« aller-
dings fast nur noch in Gestalt einer Vorlage die Rede sein: Man ergénzte
und vertauschte Arien, dnderte Rollennamen, Handlungselemente und
Werkgestalt. Im 18. Jahrhundert ist, neben Cimarosas grofier Opernkunst,
eines vor allem ein Grund fur die Beliebtheit des Stlcks: Die Anpas-
sungsfahigkeit des Sujets und des musikalisch-textlichen Humors. In
einem wilden Dschungel an Adaptionen und Bearbeitungen sind dabei
zweierlei ganz besonders hervorzuheben - nicht zuletzt fir die Gestalt
der Mannheimer Fassung von »Der Operndirektor«.

J. W. Goethe, der als Minister und Freund des Herzogs Carl August von
Sachsen-Weimar-Eisenach auch ein viertel Jahrhundert lang das Weima-
rer Hoftheater leitete, verarbeitete Cimarosas »Impresario« etwa in einer
zweiaktigen Fassung. Der Altmeister konzentriert sich in der Adaption
von 1791 (spatere Uberarbeitung 1797) ganz auf die Ubersetzung der ita-
lienischen Gesangsnummern, Uberldsst das Neuverfassen der Rezitative
Christian August Vulpius. Hier erscheint erstmals das Lied der Altistin
»An dem reinsten Frdhlingsmorgen« am Anfang des zweiten Aktes - als
Vertonung von Goethes eigenem Gedichtpaar »Die Spréde« und »Die
Bekehrte«. Goethe hat einen respektablen Erfolg, das \Werk blieb bis 1810
im Spielplan und es folgten Nachdrucke in anderen Stadten.

Im Jahre 1792 geht im Pariser Théatre Feydeau ein »Directeur dans I'em-
barras« Uber die Bihne. Mutmaflich beim Pariser Verleger und Kompo-
nist Jean-Georges Sieber wurde die Oper zu einer zweiaktigen Fassung
ergénzt und dabei Arien und Ensemblenummern von Cimarosa-Zeitge-
nossen verwendet. Hier wird die Arie »Fiume, che corre altero« (»Gleich
dem Bache«), die Gelindo angesichts der Anstellung von Fiordispina
singt, inkludiert. Sie stammt vom Cimarosa-Zeitgenossen und Shooting-
Star der Pariser »concert spirituels« Felice Alessandri und liefert, auch
musikalisch, ein kontrastierendes Moment der Introversion. Ebenso er-
scheint das Terzett »\/aga mano sospirata« (»Schénste Hand, o welch
Entzlcken«) aus Pietro Alessandro Guglielmis Oper »La virtuosa in Mer-
gellina« (1785) als Streitszene zwischen den beiden Liebenden Fiordispi-
na und Gelindo und dem aufgebrachten Crisobolo. Als Ouvertire und
Opernfinale verwendet Sieber Musik aus Cimarosas Opera buffa »La villa-
nella riconosciuta« (1783). Der Ostberliner Henschel Verlag publiziert 1962
eine Fassung des Werks mit genannten Ergénzungen und flgt einen
dramaturgischen Husarenstreich hinzu: Cimarosas Intermezzo comico
»|l maestro di capella« (ca. 1786) wird zur riesigen Soloszene des Opern-
direktors, der sich bei einer Orchesterprobe endgultig blamiert. Diese
Ausgabe bildet die Grundlage des Mannheimer »Operndirektors«, wobei
die deutschen Gesangstexte und Dialoge jene Unmittelbarkeit des mu-
sikalisch-textlichen Humors vermitteln sollen. \Was manch einem wie ein
unverzeihliches \Vergehen gegen eine originale Werkgestalt erscheinen
mag, war gangige Praxis. »Pasticcio« (zu Deutsch wértlich: »Auflauf«) ist
der Begriff fur die AuffGhrungspraxis, in der man Werke nach vorherr-
schenden Geschmackern und Verflgbarkeiten an den heimischen Bih-
nen adaptierte. Das Beste aus mehreren \Welten.
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»EIN QUINTETT, DA DER POETA SEIN STUCK VORLIEST«

J. W. Goethes Begegnung mit dem »Impresar«
- aus der »ltalienischen Reise«, Rom am 31. Juli 1787

»Nachts in die komische Oper. Ein neues In-
termezz »l'impresario in angustie«, ist ganz
vortrefflich und wird uns manche Nacht unter-
halten, so heifl es auch im Schauspiele sein
mag. Ein Quintett, da der Poeta sein Stlick vor-
liest, der Impresar und die prima donna auf der
einen Seite ihm Beifall geben, der Komponist
und die seconda donna auf der andern ihn ta-
deln, worlber sie zuletzt in einen allgemeinen
Streit geraten, ist gar gllcklich.

Die als Frauenzimmer verkleideten Kastraten
machen ihre Rollen immer besser und gefallen
immer mehr. Wirklich fur eine kleine Sommer-
truppe, die sich nur so zusammengefunden hat,
ist sie recht artig. Sie spielen mit einer grofien
Natdrlichkeit und gutem Humor. \Von der Hitze
stehen die armen Teufel erbarmlich aus.«

Goethe war von jenem neuen »Intermezz« gar so angetan, dass er

»Goethe in der rémischen Campagnac, Johann Heinrich Wilhelm Tischbein (1787)

es - zurlck in Weimar in seiner Stellung als Direktor des Hoftheaters -
sogleich in einer deutschen Fassung adaptierte. Dieses Stlck sollte am
24. Oktober 1791 und in einer weiter ergdnzten Fassung 1797 unter dem
Titel »Die theatralischen Abenteuer« Uber die \Weimarer Blihne gehen.
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Der Musikalische Leiter Anton Legkii im Gesprach mit Daniel Joshua Busche

Cimarosas Musik ist mir schon seit meiner Zeit in der Musikschule
bekannt. Damals habe ich seine Sonaten am Klavier gespielt. Seine
Musik ist sehr elegant und in einer klassischen Klangasthetik ge-
halten. Bei »Der Operndirektor« haben wir es mit einer wunderbar
transparenten Instrumentation zu tun, die eine Arbeit an vielen Fein-
heiten des Klangs erlaubt. In diesem leichten Stil sind fir mich die
Passagen umso wichtiger, in denen Cimarosa ganz bewusst starke
Kontraste im musikalischen Ausdruck vorsieht.

Das sehen wir auch in der Musik. Die besteht nicht nur aus elegan-
tem, leichtem Ausdruck, sondern sie ist vor allem durchzogen von
einem musikalischen GespUr fur Humor. Ganz gezielt versieht Ci-
marosa gewisse Phrasen mit ironischen \Wendungen, die sich haufig
im theatralischen Kontext ergeben. Diese parodistischen Momen-
te brechen dann etwa mit lyrischen Liebestexten. Daflr muss man
ganz unterschiedliche Farben im Gesang und Orchesterklang fin-
den: Zartlichkeit, empfindsames Piano oder leidenschaftliche Cha-
rakterzige in der Artikulation. Andererseits, bei lustigen Passagen,
braucht man guten Schwung im Tempo, manchmal einen Ubertrie-
benen Wechsel der Stimmung. Die Musik hat das alles: Man muss
nur den Mut haben, kreativ mit ihr umzugehen.
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Bei »Der Operndirektor« handelt es sich um ein Pasticcio mit einer vielfach

ergéanzten und verdnderten \lWerkgestalt.

Genau, diese lockerere Werkgestalt hat es uns immer wieder er-

laubt, freier Uber Musik und Text nachzudenken. Es war eine sehr
lebendige Auseinandersetzung mit dem Stlck, bei der noch viele
Stellen verhandelt werden durften. So konnten wir Nuancen gestal-
ten, Tempi wechseln, Phrasierungen erdenken und kreativ mit Text

und Musik umgehen.

»Der Operndirektor« ist deine erste Neuproduktion in Mannheim.

Ich hatte bereits das Glick, in Mannheim mehrere Produktionen zu
dirigieren, darunter die Wiederaufnahmen von »Don Giovanni« und

»Hansel und Gretel« sowie Familienkonzerte. Doch »Der Operndi-

rektor« ist meine erste vollstdndig neue Inszenierung an diesem

Theater und wie jeder erste Schritt, wird sie mir ein Leben lang in
Erinnerung bleiben. Umso mehr freut es mich, dass dies hier ge-
schieht, mit wunderbaren Musikerinnen, Musikern und Solisten. Ich
geniefle das spritzige, humorvolle und farbenreiche Spiel unseres
groflartigen Ensembles. Die Proben sind intensiv, aber zugleich vol-
ler Leben, Energie, Witz und Lachen. Schon bald wird all diese Arbeit Beginn der »Librettolesung-Szene«, Autograph von Domenico Cimarosa (1786)

in einem heiteren und funkelnden Abend ihren Ausdruck finden.
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Ein Anstof} zu einer Uberfélligen Rezeption

L4

Dass Domenico Cimarosa (1749-1801) als ein »>vollgiiltiges< Genie aus eige-
nem Recht zu gelten habe, keineswegs als eine randstandige Episoden-
figur, diese Erkenntnis bricht sich allem Anschein nach zunehmend Bahn
- und die anstehende Mannheimer Premiere des »Operndirektors« durfte
zu dieser begrifienswerten Entwicklung das ihre beitragen... Mannheim
besitzt dabei auch eine mehr als 200-jdhrige Cimarosa-Tradition. Dort
fand unter dem Titel »Der adelsslchtige Blurger« am 13. Oktober 1791 die
mutmafllich erste »cisalpine« Auffihrung von Cimarosas ensemblereicher
und melodienspriihender commedia per musica »ll fanatico burlato« (Ne-
apel, 1787) mit glanzender Besetzung statt. Und im Juli 1792 klang in Mann-
heim als Intermezzo zwischen den beiden Akten von Haydns »Orlando
Paladino« die Solokantate »ll maestro di capella« - auch Teil der aktuellen
Mannheimer Fassung von »Der Operndirektor«. Auf ein »Buffa<-\\Werk des
grofien ltalieners nimmt auch J. W. Goethe in einem Brief vom 31. Janu-
ar 1799 Bezug, als er an seinen Dichterkollegen Friedrich Schiller von der
»hochsten dsthetischen Herrlichkeit der Musik« sprach. Und Gioacchino
Rossini, von bewunderungsvollen Zeitgenossen als »Schwan von Pesaro«
apostrophiert, bezog sich in einem Brief vom 28. Mai 1866, in welchem er
Cimarosa hinsichtlich der kompositorischen Meisterschaft Bach und Han-
del zur Seite stellte, insbesondere auf ein Buffa-\Werk des »Schwans von
Italien«<: der commedia per musica »Le trame deluse« (Neapel, 1786).
Trotz aller zeitgendssischen Verehrung gilt Domenico Cimarosa heute
bestenfalls noch als einer der Hauptvertreter der spéatneapolitanischen
Buffa-Tradition. Der Journalist, Literat und Dante-Ubersetzer Antony De-
schamps (1800-1869) brachte dieses reduktionistische Cimarosa-Bild
poetisch-sentenzidés auf den Punkt in seinem Vers: »Le divin Cimarose,
/ Le gai Napolitain a la bouche de rose« (»Der géttliche Cimarosa, / Der
heitere Neapolitaner mit dem Rosenmundx).

Gewiss: Auch auf dem Feld der Uberreichen, kaum Uberschaubaren Buffa-
Produktion Cimarosas sind noch zahlreiche, ungeahnte Schatze zu heben.
So etwa das frilhe dramma giocoso »ll matrimonio per raggiro« (Rom,
1778), dessen Finale mit einer bezaubernden Nachtszene beginnt, die auf
den vierten Akt von Mozarts »Le Nozze di Figaro« vorauszuweisen scheint.
Oder das burleske dramma giocoso »ll mercato di Malmantile« (Florenz,
1784), dessen zahlreiche Ensembles sich stilistisch véllig auf der Héhe der-
jenigen in »ll matrimonio segreto« befinden und dem Uberdies die beste
Libretto-Dichtung (von keinem geringeren als Carlo Goldoni) zugrunde
liegt, die Cimarosa je zu Gebote stand. Oder auch Cimarosas spate com-
media per musica »L'apprensivo raggirato« (Neapel, 17798): Neben einer
meisterhaften Quintettszene und einem innigen Duett des Liebespaares
Angelica-Valerio sowie einer serenadenhafte Zuge tragenden »scena ulti-
mag, fasziniert besonders auch die Soloszene des Oronzio im zweiten Akt:
Woméglich zum ersten Mal in der Operngeschichte, présentiert Cimarosa
hier einen im 18. Jahrhundert ungewohnten Arientypus, den man kollo-
quial als >Nostalgie-Arie« rubrizieren kdnnte. Eine Opernfigur blickt, >in die
Jahre gekommen¢, wehmUitig auf ihre nun fernliegende Jugendzeit zurick.
Oronzios Arie, nérdlich der Alpen mit deutschem Text im Druck verbreitet,
scheint auch im deutschen Opernrepertoire ein vielféltiges Echo gefun-
den zu haben. Dieses reicht vom ténzerisch-beschwingten Auftakt des
Duetts »On the banks of sweet Garonne« in C. M. von \Webers sublimem
Schwanengesang »Oberon« bis hin zum elegischen Monolog der Mar-
schallin in Strauss' / Hofmannsthals Meisterwerk »Der Rosenkavalierx.

Erweist sich Cimarosas an grandiosen musikalischen Einfallen Gberrei-
ches Buffa-Schaffen mithin auch als kunsthistorisch bedeutsam, so stellt
es doch nur eine Facette im weitgespannten CEuvre dieses Komponisten
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dar: Nicht minder authentisch und bedeutsam préasentieren sich zwei
weitere Schaffensbezirke Cimarosas, die diesem nicht weniger wichtig
waren: Die geistliche Musik und die Opera seria.

Erfreulicherweise liegen zwei hochbedeutende geistliche Werke des
neapolitanischen Maestro - sein klangprachtiges »Te deum« (1798) und
sein bewegendes »Kyrie« in B-Dur (1800) - in modernen Klavierauszii-
gen im Druck vor. Fur eine Wiederentdeckung geradezu pradestiniert
scheint im Ubrigen auch Cimarosas grofie Messe in Es-Dur (1796). Einer
im damaligen Neapel noch lebendigen barocken Tradition entspre-
chend, verzichtet der Maestro auch in dieser VVertonung des Messordi-
nariums auf jede »Durchkomposition<im Stil Haydns oder Mozarts. Nicht
alleine seine Messen und Motetten, sondern auch seine »Oratori sacric
besafien fur Cimarosa, der »Soli Deo gloria« oder »Finis laus Deo« auch
ans Ende mancher seiner Opern schrieb, wohl den Charakter von Be-
kenntnismusiken. Unter seinen insgesamt neun Oratorien - fUr einen
Komponisten seiner Zeit eine ungewodhnlich hohe Zahl - ragen beson-
ders »ll sacrificio di Abramo« (Neapel, 17786) und »Giuditta ed Oloferne«
(Ubrigens dasselbe Sujet wie Mozarts »La Betulia liberatac, \Venedig, 1782)
heraus. Aufféllig an Cimarosas Oratorien ist die Haufung alttestamenta-
rischer Stoffe. Es scheint wahrscheinlich, dass der Komponist die, zuletzt
an einer vulgaren Hetzkampagne gescheiterten, Bemthungen des Bour-
bonen-Kénigs Don Carlo von Neapel um eine Verbesserung des Rechts-
status der slditalienischen Judenheit ostentativ unterstltzte. Nimmt
man zu diesem Bild hinzu, dass Cimarosa wahrend der fatalen \WWochen
einer brutalen Prozesswelle in Neapel einen ihm véllig unbekannten In-
surgenten - unter eigener Lebensgefahr - mehrere Wochen in seiner

Wohnung versteckte, um ihn vor dem sicheren Tod zu retten, so rlckt der
grofie Mozart-Zeitgenosse in seiner menschlichen Qualitat als >musicien
engagé« charakterologisch in die N&he Ludwig van Beethovens (der Gbri-
gens Cimarosas Musik durchaus schatzte und in einem Brief an Erzherzog
Rudolph, Kardinal von Osterreich, humoristisch auf den jetzt in Mannheim
zur Auffihrung anstehenden »Impresario in angustie« Bezug nahm).

Als einzige Opera seria Cimarosas wurden »Gli Orazi e i Curazi« (Venedig,
1796) ab Mitte des 20. Jahrhunderts wiederholt aufgefihrt. Aufs AuBiers-
te vernachlédssigt erscheinen eine Reihe anderer, mindestens ebenso ge-
nialer Seria-Partituren des italienischen Maestro. »La vergine del sole« (St.
Petersburg, 1787/1788) enthélt im zweiten Teil des zweiten Aktes einen
die Formkomplexe von Recitativo accompagnato, Arioso, Duett, Quar-
tett, und Chor zu groBlartiger Synthese verbindenden »Szenenblock« von
nicht weniger als 867 Takten. Eine dhnliche Féhigkeit zu satztechnischer
Weitrdumigkeit offenbart das Finale des ersten Aktes von »Artemisia, re-
gina di Caria« (Neapel, 1797) - in Form des wohl gewaltigsten Kettenfina-
les der italienischen Seria-Literatur des Settecento. Der »Rokokoroman-
tiker« Cimarosa nimmt in jenem kontrastreichen harmonischen Verlauf
des Finales Stilentwicklungen der spateren Deutschen Romantischen
Oper vorweg: Zu verweisen ware etwa auf die Eroffnungsszene des drit-
ten Aktes von C. M. von Webers »Euryanthe«, in deren Orchester-Intro-
duktion ein ebenfalls so weiter Kreis von Tonarten berUhrt wird, dass
eine Vorzeichnung im herkdmmlichen Sinn kaum mehr moglich scheint.
Cimarosas zweite »Artemisia« von 1799/1800, wegen des tragisch friihen
Todes des Komponisten leider Fragment geblieben, ist ein von »Artemi-
sia, regina di Caria« vollig verschiedenes \Werk. Anders als jene verzichtet
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Cimarosas zweite »Artemisia« zur Ganze auf das zu seiner Zeit eigentlich
obligatorische slieto fine« (happy end) und schliefit, knapp zwei Jahr-
zehnte vor Gioacchino Rossinis »Otello«, hochtragisch mit dem durch
eine numinose Macht bewirkten Tod der weiblichen Heldin. Die Urauf-
fGhrung von Cimarosas von fremder Hand ergénzter, letzter Oper fand
posthum am 17. Januar 1801 am Teatro La Fenice in Venedig statt.

In Lukans noch heute lesenswertem Epos »De bello civilic - Cimarosa,
humanistisch gebildet und an der Geschichte, gerade auch der antiken,
interessiert, durfte es gekannt haben - findet sich der lapidare Vers: »Stat
magni nominis umbra.« Vielzitiert liefle er sich im Deutschen in etwa fol-
gendermafien Ubersetzen: »on dem einst grofien Namen ist nur noch
ein Schatten Ubrig.« Die Sentenz ware mUhelos auf Domenico Cimarosa
anwendbar: Solange sein den Wechsel der Zeit Gberdauernder Nach-
ruhm willkUrlich auf einige wenige Partituren beschrankt wird, verbleibt
der ehedem europaweit gerihmte Hilfsmaurer-Sohn aus dem Mezzo-
giorno unweigerlich in der Dunkelzone der Rezeptionsgeschichte. Die
Gestalt des grofien neapolitanischen Mozart-Zeitgenossen aus dieser
musikhistorischen Schattenexistenz Schritt fUr Schritt zu befreien, bleibt
eine Aufgabe, zu deren Bewéltigung die anstehende Cimarosa-Premiere
am Nationaltheater Mannheim einen wohl nicht unwesentlichen Beitrag
leisten kann.

Domenico Cimarosa,
Portrét von Giuseppe Asioli (1749-1801)
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Euripides verfasst die Tragddie »Andromache«. Der
mythologische Stoff um die Witwe Hektors, die in
Pyrrhus' Gefangenschaft gerét, sollte ab dem 17. Jahr-
hundert eine breite theatralische Rezeption erfahren.

Benedetto Giacomo Marcello wird in VVenedig in eine
wohlhabende Advokatenfamilie geboren und schlagt
eine juristische Laufbahn ein.

Das Teatro dei Fiorentini in Neapel verschreibt sich
der Pflege komischer Opernformen und wird zu
einem Zentrum der Intermezzo- und Buffo-Oper in
Italien. Barocke Gréfien wie Nicola Porpora, Leonardo
Vinci oder Pergolesi sollten bald von Neapel aus die
komische Oper europaweit bekannt machen.

Mit der Serenata »La morte d’Adone« fUhrt Benedetto
Marcello sein erstes szenisches Buhnenwerk in VVene-
dig auf. Der Erfolg auf dem Gebiet der Oper sollte
ihm allerdings verwehrt bleiben.

Eine bissige Theatersatire: Benedetto Marcello verdf-
fentlicht »ll teatro alla moda« und rechnet auf humor-
volle Weise mit dem \Wesen der ernsten Barockoper ab.

Domenico Sarros Intermezzo »L'impresario delle ca-
narie« wird im Teatro San Bartolomeo in Neapel ur-
aufgeflhrt. Der grofie Erfolg des Stoffs fuhrt zu Adap-
tionen durch Komponisten wie Tomaso Albinoni oder
Leonardo Leo.

Die Republik Venedig erhebt Marcello zum Gouver-
neur der Provinz Istrien im heutigen Kroatien. Sein Ge-
sundheitszustand verschlechtert sich dort vehement.

Benedetto Marcello verstirbt mit 53 Jahren in Brescia.
Im Jahr zuvor wird er als Kardinalkdimmerer dorthin
versetzt. Neben seiner beachtlichen Amterlaufbahn,
hinterlasst er ein umfassendes kUnstlerisches Erbe:
Hunderte Vokalwerke, zahlreiche Instrumentalmu-
siken, BUhnenwerke und nicht zuletzt &sthetische
Schriften - darunter »ll teatro alla modax.

Domenico Cimarosa wird in Aversa, im Kdénigreich
Neapel, geboren. Er erhalt frih eine musikalische
Ausbildung und tritt mit 12 Jahren dem Konservato-
rium Santa Maria de Loreto in Neapel bei.

Mittlerweile zahlt Cimarosa zu den fihrenden Opern-
komponisten in Italien und weist mit bisher 53 Opern
eine beachtliche Produktivitdt auf. »L'impresario in
angustie« wird im Teatro Nuovo in Neapel zu einem
bahnbrechenden Erfolg.

J. W. Goethe besucht eine Auffihrung von »L'impre-

sario in angustie« im Teatro Valle in Rom. Besonders
die Szene der Librettolesung begeistert ihn.
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J. W. Goethes zweite Weimarer Fassung von Cimaro-
sas Oper geht Uber die Buhne. Gegenlber der ersten
Version verbaut Goethe zusatzliche Musik aus Mo-
zarts »Schauspieldirektor«. Gleichzeitig kursieren an
verschiedensten deutschen H&fen unterschiedliche
Fassungen der Theatersatire.

Domenico Cimarosa stirbt auf dem \Weg nach St. Pe-
tersburg in Venedig. Aus seinem reichen und umfas-
senden Opernschaffen in verschiedensten Stadten
und Hofen wie Wien oder St. Petersburg bleibt dem
Opernkanon lediglich »ll matrimonio segreto« als
Zeugnis seiner grofien Kunst erhalten.

Der Ostberliner Henschel-Verlag verdffentlicht mit
»Der Operndirektor« eine deutsche Fassung der
Theatersatire.

Das Nationaltheater Mannheim bringt mit »Der
Operndirektor« das Geschehen hinter der BUhne
auf die neu erd6ffnete OPAL-BUhne. Damit erfolgt die
Mannheimer Erstauffihrung einer auf »L'impresario in
angustie« basierenden Oper.

Anton Legkii wurde im russischen Jekaterinburg geboren und wurde
wahrend des Studiums Chefdirigent des Jekaterinburg-Kammeror-
chesters. An seine Studien in Jekaterinburg und Moskau, wo er u. a. bei
Dirigenten wie Rozhdestvensky oder Jurowski hospitierte, schloss Legkii
ein postgraduales Studium an der Universitat fur Musik und darstellende
Kunst Wien an. Von 2012-2014 war Legkii Kapellmeister am Staatsthea-
ter Omsk und gewann 2016 den Internationalen Dirigier-\Wettbewerb in
Teplice. Von 2017-2024 war er 2. Kapellmeister am Pfalztheater Kaisers-
lautern und ist ab der Spielzeit 2024.25 2. Kapellmeister am Nationalthea-
ter Mannheim. Neben der Neuproduktion »Der Operndirektor« leitet er
Wiederaufnahmen wie »Don Giovanni« oder »Hénsel und Gretel« sowie
Familienkonzerte.

Annika Nitsch wurde in Rostock geboren und studierte Musikwissenschaft,
Altere und Neuere Literaturwissenschaft und Sprachwissenschaft in
der Universitat Greifswald. Anschlieflend war Nitsch als Spielleiterin und
Regieassistentin am Volkstheater Rostock, Staatstheater Augsburg sowie
am Staatstheater NUrnberg engagiert. Sie arbeitete mit Regisseuren
wie Peter Konwitschny, Calixto Bieito, Tatjana Glrbaca oder Yona Kim
zusammen. Im Rahmen der internationalen Gluck-Festspiele inszenierte
sie die Barockoper »Le Cinesi«. Nach Inszenierungen von »Die feuerrote
Friederike« in St. Gallen, »Der Méarchenprinz« in Ndrnberg, Hindemiths
»Neues vom Tage« in Neustrelitz und der »Fledermaus« in Geminden
debUtiert sie am Nationaltheater Mannheim in der Spielzeit 2024.25 mit
Cimarosas Theatersatire »Der Operndirektor«.
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Anna-Sofia Kirsch studierte Szenografie in Dortmund und war anschlie-
flend als BUhnenbildassistentin tatig. Seit 2020 arbeitet sie als freiberuf-
liche BUhnenbildnerin u. a. mit Yona Kim, Victoria Stevens und Krystian
Lada. Gemeinsam mit Calixto Bieito realisierte sie zahlreiche Produktio-
nen, darunter »Exterminating Angel« flr die Opéra Bastille, »Eliogabalo«
flr die Oper ZUrich, »Maometto ll« am Teatro di San Carlo sowie »Jakob
Lenz« am Nationaltheater Mannheim. 2022 erhielt Kirsch mit Victoria Ste-
vens den 2. Platz beim Europdischen Opernregie-Preis und gestaltete
das BUhnenbild flr »The House of Usher« an der Staatsoper Hannover.
2024 wurde sie fur den International Opera Award in der Kategorie »De-
signer of the Year« nominiert. Zu ihren kommenden Projekten zdhlen
BUhnenbilder fur die Oper Rom und die Staatsoper Prag.

Linda Siegismund studierte an der Hochschule fir Bildende Kinste
in Dresden BUhnen- und KostUmbild. Anschlieflend assistierte sie am
Stadttheater Bielefeld und seit 2015 am Staatstheater NUrnberg und
wurde als Bihnen- und Kostimbildnerin engagiert. 2021 stattete sie die
Kammeroper »\Weifle Rose« in der Gustav-Adolf-Gedéachtniskirche in
NUrnberg aus. Es folgten Ausstattungen fur »Drei miese, fiese Kerle« an der
Semperoper Dresden, »La cenerentola« (Mitarbeit Biihnenbild) und »Der
Méarchenprinz« in Nldrnberg sowie »Die feurrote Friederike« in St. Gallen.
Ihr Debut am Nationaltheater Mannheim gibt Linda Siegismund mit dem
Kostimbild fur »Der Operndirektor.
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(Stand: Februar 2025)
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JUST ONE MORE THING

TEXTNACHWEISE von Jessica Salzmann

Die Kurzeinfuhrung, die Handlung, die Texte Jon den Sitten und Unsitten des Theaters, Ein Stein im
Bunten Mosaik der Auffiihrungsgeschichte und Das CEuvre Domenico Cimarosas, die Interviews mit
Annika Nitsch und Anton Legkii sowie die Zeittafel sind Originalbeitrage fir dieses Programmheft

unter VVerwendung von: Marc Fécking/Giulia Lombardi (Hrsg.): »Einleitungg, in: Let's make an opera!

Autoreflexivitdt im Opernlibretto, S. 7-9. | Maddalena Fingerle/Elisabeth Seidel: »Wenn die Musik Gber

sich selbst singt. Anmerkungen zu Striggios und Monteverdis Orfeox, in ders., S. 49-60 | Marc Fécking: o F RAG E IN D E N RAU M
»Recitar & una miseria! Metastasios Meta-Metalodramma L'impresario delle canarie (1724)«, in ders.,
S.77-92. | Benedetto Marcello: Das Theater nach der Mode. Zum erstenmal ins Deutsche Ubertragen
von Alfred Einstein, Miinchen 1917. | Christina Ricca/Benedikt Jeling: »Die theatralischen Abenteuer
[Limpresario in angustiel«, in: Goethe-Handbuch. Musik und Tanz in den Blihnenwerken, Bd. 1, Berlin
2008, S. 373-377. | Reinhard G. Pauly: »Benedetto Marcello's Satire on Early 18th-Century Operac, in The
Musical Quarterly 34/2 (1948), S. 222-233.| S. 4: Gesangstext von Walter Zimmer und Hermann Bérner,
1962.S. 7, S. 15: Benedetto Marcello: Il teatro alla moda, Venedig 1720, S. 39-42, S. 5-13. | S. 24: aus
dem Textbuch zu »Der Operndirektor« nach Walter Zimmer und Hermann Bérner. | S. 37: J. W. Goethe:
Goethes Italienische Reise, Leipzig 1913, S. 396, K2: Ubersetzung des Italienischen von Walter Zimmer
und Hermann Bérner

BILDNACHWEISE ® FRAGEN ZUM \WERK

S.18, S. 19: lllustrationen von Finja Siegelmann zu Szenen aus »Der Operndirektor«. S. 6: Titelblatt zu »ll
teatro alla moda¢, Benedetto Marcello 1720, gemeinfrei. | S. 8: »Andromaque et Pyrrhosc, Pierre-Narcisse
Guerin 1810, gemeinfrei. Karikatur von William Hogwarth 1725, gemeinfrei. | S. 13: Das Teatro Nuovo in
Neapel, Zeichnung von Cosimo Morelli, 1780, gemeinfrei. Librettoumschlag zu »L'impresario in angustie,
o.J., 0. A., gemeinfrei | S. 14: Benedetto Marcello, Lithographie von Vincenzo Roscioni (1845-1878), o.

J., gemeinfrei. | S. 22: »Goethe in der rémischen Campagnac, Johann Heinrich Wilhelm Tischbein 1787,
Digitale Sammlung des Stadel-Museums Frankfurt, staedelmuseum.de/go/ds/1157 S. 43: Autograph von
»L'impresario in angustie«, Domenico Cimarosa 1786 S.,134. | S. 47: Portrat Domenico Cimarosas, Giusep-
pe Asioli, o. J., gemeinfrei.

Christian Kleiner fotografierte die Klavierhauptprobe am 01.02.2025 in der Oper am Luisenpark - OPAL.
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Auf dieser Seite finden Sie Fragen, flr die wir lhnen gerne das Du anbieten wollen.

Du kannst sie selbst beantworten oder als Anregung nehmen, mit anderen ins
Gesprach tUber den Opernabend zu kommen und so das eigene Erlebnis zu teilen.
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