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Vorwort

Seit Beginn meiner Karriere als lyrischer Sénger habe ich mir ein Repertoire in

Fremdsprachen angeeignet, aber ich habe auch versucht, mich in meiner Muttersprache
auszudriicken: Spanisch. Diese Wahl umfasst populdre Lieder, aber auch Zarzuelas.
Ich hatte die Gelegenheit, in meinem Herkunftsland Kolumbien einige der bekanntesten
Titel des Repertoires zur Auffithrung zu bringen. Die Zarzuela erfreut sich dort groBer
Beliebtheit und teilt dieselbe Sprache, Situationen, Charaktere und Musik, die unsere
Idiosynkrasie widerspiegeln.

Wiéhrend meines Master-Studiums vertiefte ich mein Wissen in verschiedenen
Gesangsformen wie Oper, Oratorium und Lied. Als ich dieses Wissen liber Zarzuelas
erweitern wollte, fiel mir jedoch auf, dass es in Osterreich nicht viel Literatur dariiber gab.
Nach langem Suchen hatte ich Zugriff auf Literatur in Bibliotheken in Kolumbien und
Spanien sowie auf Internetquellen, wodurch ich die Informationen zur Vorbereitung dieses
Textes vervollstindigen konnte.

Eine der groBen Beweggriinde fiir das Schreiben dieser Arbeit bestand darin,
meinen Kolleginnen und Kollegen an der Universitét eine Konsultationsquelle anzubieten,
die ihnen den Zugang zu diesem Genre erleichtert.

Hoffentlich weckt dieses Schreiben die Neugier meiner Linzer Kollegen an der

Zarzuela und ist der erste Schritt, um ihren Bekanntheitsgrad in diesen Breiten zu steigern.
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1 Einleitung

Diese Arbeit soll eine Anndherung an die wichtigsten historischen Momente der
Zarzuela, ihre Anfinge, ihre Entwicklung und ihren Niedergang ermoglichen, die als die
populérste und reprisentativste der spanischen Kultur gilt, obwohl sie sich in ihrem
formalen Aspekt nicht wesentlich von anderen europdischen musikalischen Darbietungen
wie dem deutschen Singspiel oder der franzésischen opéra-comique unterscheidet, in

welchen sich ebenfalls Dialoge und Gesang abwechseln.

Diese chronologische Beschreibung soll die zahlreichen Varianten der Zarzuela
darstellen, die die Struktur und den Inhalt des Genres beeinflussten, sowie die
unterschiedlichen Thematiken und musikalischen Formen im Zusammenhang mit der

jeweiligen Epoche.

Fiir die Analyse dieses Themas habe ich meine Arbeit in vier Kapiteln gegliedert.

Den ersten Teil widme ich den Urspriingen der Zarzuela und den ersten
Auffiihrungen, die in einem koniglichen Jagdschloss in der Ndhe von Madrid dargeboten
wurden. Er zeigt auch die Einfliisse aus dem italienischen Theater und der spanischen

Literatur des Goldenen Zeitalters auf.

Das zweite Kapitel stellt die Entwicklung des Genres im 18. Jahrhundert dar.
Zudem wird ein ausfiihrlicher Uberblick iiber die Tonadilla, die am Ende des Jahrhunderts

die Szene dominierte, gegeben.

Das dritte Kapitel widmet sich denVeranderungen des 19. Jahrhunderts, dem
Ubergang von der “romantischen Zarzuela" zur "Zarzuela Grande (GroB) und zeigt die

Bedeutung der Phianomene des Genres Bufo und Teatro por horas.



Im vierten Kapitel wird zum Einen die Glanzzeit der Zarzuela Grande, zum
Anderen ihr Niedergang dargestellt. Diese Entwicklungen waren zum Teil auf die
soziobkonomischen Bedingungen in Spanien zuriickzufiihren und auch auf die Invasion
von neuen Modellen der Unterhaltung und der Mangel an neuen Komponisten, dass neue

Stiicke anbieten.

Dieses Genre ist aulerhalb Spaniens relativ unbekannt. Ziel meiner Arbeit ist daher,
in kompakter Weise einen Uberblick iiber diese eigentiimliche und wertvolle Schauspiel zu

vermitteln.



2. Entstehung der Zarzuela

2.1 Definition

Die Zarzuela ist ein spanisches musikalisch-theatralisches Werk, welches Gesang,
Tanz und gesprochenem Dialog ohne Unterbrechung der Handlungsentwicklung verbindet.
Den Gipfel an Popularitit erreichte sie in der Mitte und Ende des 19. Jahrhunderts.

Sie ist dem deutschen Singspiel, der franzdsischen und italienischen Operette und
dem englischen Musical gleichzusetzen.

Das Wort Zarzuela kommt aus dem Arabischen ,Zerzel“ und ist die
Verkleinerungsform von Zarza'.

Die ersten Werke dieser Gattung wurden 1653 im Zarzuelapalast in der
Regierunszeit von Konig Philipp IV aufgefiihrt. Dieses Gebdude befindet sich auf einem
weiten Rosenbuschgeldnde, genannt ,,.Die Zarzuela“, neben dem Pardopalast auferhalb
Madrids, heutzutage Residenz der spanischen Konige.

Der Urheber der Zarzuela, Pedro Calderon de la Barca (1600-1681) legte nie eine
schriftliche Definition fest. Trotzdem bezeichnete er sie in einem Brief an seinen
Kollegen Francisco de Avellaneda als ,,diese unbedeutende Gattung (Stein, 1997), wobei
er deutlich machte, dass die Zarzuelas nicht als literarische Werke sondern als
Theaterstlicke geschrieben wurden, um in ,,geschmiickter Kleidung, mit groBem Theater
und lauter Musik® aufgefiihrt zu werden.

Cotareo y Mori (1934) erklirt, dass die Zarzuela wurde als keine vulgire Fabel
definiert, sondern als ein kurzes Werk, das auf einer ausgewahlten Episode der klassischen,
idealisierten Hirtenmythologie beruht, mit Figuren wie Gottern, Helden und Herrschern,
angepasst an den Monarchengeschmack und im eleganten poetischen Stil geschrieben.
Bevorzugt wurde die tragische Komddie, die die Auffiihrung von populédren Elementen wie
Liedern, Tanzen und Gedichten von gesellschaftlich niedrigen Personen erlaubt. Diese

Sterblichen und Halbgétter erscheinen in den Rollen von Narren, Nymphen, Hirten,

! -dt. Dornbusch

2 Philipp IV. -span. Felipe IV- (1605-1665) war ein spanischer Monarch aus dem Haus Habsburg.
Von 1621 bis 1665 regierte er die Lander der spanischen Krone.



Giértnern, Schurken und Dienern, die eine gingige und einfache Sprache benutzen.

Sie unterscheidet sich von der spanischen Komddie Mitte des 17. Jahrhunderts, da
sie nur zwei statt drei Akte hat. Es ist ein hybrides Genre, das heil3t, sie ist und ist nicht
Komddie und es wird gesungen und es wird eine Handlung dargestellt. Sie beinhaltet nicht
nur mehr Musik als die Komodie, sie verwendet auch den lyrischen Gesang als natiirliches

Ausdrucksmittel (Bordas, et al., 2000).

2.2 Vorgeschichte

Spanien hat eine groBe lyrische Tradition. Beispielshaft sind hier die reichen und
vielfdltigen Liedersammlungen wie die des Palastes, aus Sevilla, aus Upsala, usw. zu
nennen.

AuBerdem war die Schauspielkunst sehr in der spanischen Kultur verwurzelt.
Wihrend sie in Portugal verboten wurde und sich in Frankreich lediglich im héfischen
Theater zeigte, entwickelte sich sowohl in England als auch in Spanien das Volkstheater
gleichzeitig mit dem Hoftheater, obwohl zwischen beiden thematische Unterschiede
bestanden.

So fiihrt Teresa Cascudo aus (Bordas, et al., 2000): ,,Musik im Theater war seit dem
16. Jahrhundert iiblich. Die ersten Biihnenmusikbelege finden wir in Spanien, da es dort
iiblich war, musikalische Fragmente in die Theaterauffithrungen einzufiigen, ob es nun
religiose (Sakramentsspiele) oder weltliche (Zwischenspiele oder Komddien) waren
(S.31).

Urspriinglich begannen die Theaterauffilhrungen mit einem Gesang, der ein
Eingangsquartett sein konnte, das spiter Tono benannt wurde, oder etwa mit Gitarrenmusik
hinter der Biihne, um den Larm im Publikum zu reduzieren. Darauf folgten Tdnze, wie der
,Escarraman®, die ,,Sarabande® oder die ,,Chaconne. Danach kam eine Huldigung der
Person, der das Werk gewidmet war. Sie bestand aus einem Monolog oder Dialog, der von
einer oder zwei der wichtigsten Darsteller des Dramas gesprochen wurde.

Unmittelbar danach folgte der erste Akt der Komddie. Zum Schluss gab es
gelegentlich einen Tanz, zum Beispiel eine Sarabande, der einen sinnlichen Charakter hatte

und von einer der Schauspielerinnen ausgefiihrt wurde. Im zweiten Akt der Komddie folgte



dann ein Zwischenspiel, ein lustiges Stiick als Gegenpart zu den idealistischen Werken der
Epoche.

Den Schlussteil bildete der dritte Akt als das Ende des Festes oder der
Mummenschanz, der einen komischen Charakter besal. An ihm nahmen lacherliche und
extravagante Figuren unter schriller Musik teil, die von allen Darstellern interpretiert
wurden. Das Spektakel hatte eine ununterbrochene Dauer von zwei bis zweieinhalb
Stunden.

Alle Vorfiihrungen wurden von Komddiengruppen gestaltet. Diese Kompanien
waren populdr, gelangten gelegentlich an die Hoftheater, die sogenannten Lyzeen, die
koniglich sein konnten, da sie von Hofes wegen geschiitzt waren. Grundsétzlich war
Eintritt zu entrichten, es sei denn es handelte sich um einen Palatin, der ausschlie8lich der

koniglichen Familie und dem Hofe vorbehalten war.

2.3 Einfliisse
2.3.1 Das italienische Theater.

Am Ende des 16. Jahrhunderts entstand in Italien das “Dramma in musica”, das
spiter als Oper bekannt wurde. Dieses neue Genre beeinflusste entscheidend das
europdische Theater im Allgemeinen. Auch in Spanien gab es einige Imitationsversuche,
wie es In dem Wald ohne Liebe mit Versen von Lope de Vega (1562 — 1635) der Fall ist.
Sie gilt als die erste Oper, die auf der iberischen Halbinsel entstanden ist. Im 17.
Jahrhundert verhinderte unter anderem die wirtschaftliche Krise der spanischen Monarchie,
dass sich das italienische Schauspiel in Spanien etablieren konnte. Trotzdem war der
italienische Einfluss bemerkbar und zeigte sich vor allem in zwei Aspekten: durch die
Verwendung der neuentwickelten Bithnenmaschinen und bei der Schaffung typischer

Gestalten, wie des spanischen Narren, der ganz deutlich der commedia dell arte entstammt,

2.3.2El siglo de oro-Das goldene Zeitalter

Diese Epoche umfasst die Zeit von der Veroffentlichung der spanischen Grammatik

(1492) von Antonio Nebrija (1441-1522), dem Jahre der Entdeckung Amerikas, bis zum



Tode von Calderén de la Barca (1681). Sie schlieit einen Teil der Renaissance (16. Jh.)
und des Barocks (17. Jh.) ein. Es war eine Epoche groBler politischer und wirtschaftlicher
Entwicklung, in der Spanien internationales Prestige und Bedeutung erlangte. Alles ,,Neue*
kam aus Spanien bis zu dem Punkt, dass es modern war, Spanisch zu sprechen.

Zu dieser Zeit florierten in Spanien die Kiinste und die Literatur, was mit dem
politischen Aufstieg und spiteren Verfall der spanischen Linie der Dynastie des Hauses
Osterreich einherging.’

Im Umfeld des Palastes versammelten sich Personlichkeiten von Bedeutung wie
Rubens, Zurbaran, Velasquez in der Malerei, Cervantes, Lope de Vega, Calderon de la
Barca, Quevedo, Tirso de Molina, San Juan de Avila, Santa Teresa de Jesus, Juan de la
Cruz in der Literatur und Mateo Flecha, Tomas Luis de Victoria, Juan Hidalgo y Francisco
Guerrero in der Musik. Das Zusammentreffen so vieler hervorragender Kiinstler und

Vordenker bildete den Nahrboden fiir die Entstehung dieser neuen lyrischen Gattung.

2.4 Erste Auffithrungen

Zur Belustigung und Entspannung nach seinen Jagdausfliigen, ordnete der Konig
Phillip IV die Anstellung Madrider Kompanien an, damit diese irgendwelche kurzen
Stiicke, die einen ausgiebigen musikalischen Teil mit Gesang beinhalteten, zum Besten
gaben. Diese Ereignisse nannte man ,,Zarzuelafeste, die mit der Zeit und zur Abkiirzung
nur noch als ,,Zarzuelas‘ bezeichnet wurden.

Wihrend die Mehrheit der Komddien dazu gedacht waren, in 6ffentlichen Theatern
oder auf Hofen aufgefihrt zu werden, corrales de comedias® war die Zarzuela an ein

ausgewahltes, hofisches Publikum gerichtet, obgleich danach viele Werke dem normalen

3 Das Haus der Habsburger (das Haus Osterreich) war eines der einflussreichsten und méchtigsten Hiuser
Europas. Die Habsburger besetzten den Thron des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation
ununterbrochen zwischen 1438 — 1740. Sie besetzten zu verschiedenen Zeiten auch die Throne des
Bohmischen, des Englischen, des Ungarischen, des Kroatischen, des Portugiesischen und des Spanischen
Reiches von 1516 bis 1700.

* Corral de Comedias: Im sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert wurde ein Modell eines permanenten
offentlichen Theaters in den offenen Innenhdfen und Innenstéllen installiert, die die Nachbarschaftsgebdude
in den wichtigsten Stidten Spaniens und spéter im hispanischen Amerika trennten. Sie waren der Rahmen
der Dramaturgie des Goldenen Zeitalters, mit Autoren wie Lope de Vega, Tirso de Molina und Pedro
Calderon de la Barca, und in ihren Einrichtungen genossen die Stadt, zusammen mit Kénigen, Adligen und
Priélaten.



Volke dargeboten wurden.

Um 1648 schrieb Pedro Calderon de la Barca (1600- 1681) einige Werke, damit sie
in dem kleinen Theater des Koniglichen Palastes der Zarzuela aufgefiihrt wiirden. Eines
dieser Werke war Der Garten der Falerina, in zwei Akten mit Musik von Juan Risco,
geschrieben fiir die zweite Hochzeit Philipp IV mit Maria Anna von Osterreich’. Viele
Musikologen stufen sie als erste Zarzuela Calderons ein, obwohl diese neue Kunstform
noch gar nicht als solche bekannt war. Diese neue musikalische Gattung wird in der
Entstehungszeit von Choren beherrscht und beinhaltet keine Soli oder Duette. (Covo,
2000).

Das erste Stiick, das explizit die Bezeichnung Zarzuela tragt ist Der Lorbeer des
Apollo von Calderon, geschrieben aus Anlass des Festes zur Geburt des Prinzen Philipp
Prosper von Spanien (1657-1661), Sohn Philipps IV und Mariannes von Osterreich,
geboren am 28. November 1657. AuBler dass es Musikszenen enthilt, fiihrt der Komponist
die neue Form ein, indem er die Hirtenkomddie mit einem groBeren Anteil an
musikalischen und spéttischen Elementen versieht.

Von den meisten Zarzuelas aus dem 17. und 18. Jahrhundert sind zwar die Texte,
jedoch nicht die Partituren erhalten. Ebenso wenig gibt es aus dieser Zeit Abhandlungen
iiber die Theorie, Kunstform und Normen der Zarzuela.

Es ist hervorzuheben, dass Calderon einen symbolischen Gebrauch der Musik
macht: Zu jeder Szenensituation gehorte ein bestimmter Musiktyp. Die verschiedenen
Figuren hatten ihre musikalischen Auftritte im Einklang mit ihrem Charakter. Die
Rezitative fiir die Adligen verliefen im bindren Takt, wihrend die Singweise (Arien) im
terndren Takt denjenigen der niederen Schichten, wie Plebejern oder Strolchen vorbehalten
war. Es sei hinzugefiigt, dass das spanische Rezitativ flexibler als das italienische und
weniger deklamatorisch ist. Die Chore wurden in vertikalen und monorhythmischen
Akkorden verfasst.

Obwohl die Zarzuela als ,,mindere Gattung“ geboren wurde und im Schatten der

klassischen spanischen Komdodie zur Zeit Calderons de la Barca existierte, schaffte sie es,

> Maria Anna von Habsburg (1634-1696) Spanisch: Mariana de Austria war durch Heirat mit Philipp IV. von
1649 bis 1665 Konigin von Spanien und von 1665 bis 1675 wihrend der Minderjéhrigkeit ihres Sohnes Karl
II. Regentin von Spanien.



den Jahreszyklus der koniglichen Feste auf den Biithnen des spanischen Hofes wihrend der
letzten Jahrzehnte des 17. und der ersten des 18. Jahrhunderts zu beherrschen.

Die hervorragendsten Komponisten waren mehrheitlich Musiker am Hofe: Juan
Hidalgo de Polanco (1614-1685), Cristobal Galan (1635-1684), Juan de Navas (1650-
1719), Sebastian Durdn Picazo (1660-1716) und Antonio Literes (1673-1747).



3 Die Zarzuela in den ersten Halfte des 18. Jahrhunderts

Die Merkmale der Zarzuela, die die Verbindung von gesprochenen und
musikalischen Teilen sowie Themen aus der Welt der Mythologie beinhaltete, scheinen

wihrend des ersten Jahrzehntes des 18. Jh. ziemlich unveréndert geblieben zu sein.

Nichts desto trotz, dank Komponisten und Schriftstellern wie Antonio de Zamora
(1665 -1727) und José de Caiizares (1676 — 1750), die die Zarzuela maligeblich prigten,

beginnen die ersten Schritte ihrer Umwandlung vom héfischen zum volkstiimlichen Genre.

Die in den gesprochenen Dialog eingefiigten musikalischen Szenen und der
Handlungsablauf beinhalten Choralteile zu vier Stimmen, Duos, Tone und Sologesinge,
meist in Reimform und einige als Volkslied mit Refrain. Beziiglich des Rezitativs belegt
die vorhandene Musik im Hinblick auf die Zarzuela, dass man dieses in dieser Epoche
wenig benutzte. Verschiedene Komponisten reservierten es fiir den Dialog oder die
Ansprache der Gétter in sehr kurzen Fragmenten. Ein klares Beispiel findet sich in Salir el
amor del mundo (1696) mit Text von Canizares und Musik des Komponisten Sebastian

Durén, ein Werk in dem das Rezitativ nur in drei Szenen benutzt wurde.

3.1 Entwicklungsetappen der Zarzuela

Zum Studium der Entwicklung der Zarzuela im ersten Jahrhundert kdnnen wir ihre

Fortschritte in drei Etappen untergliedern, so wie beschreibt (Stein, 1997),

1. Die erste entspricht der klassischen Form der Zarzuela, so wie sie Pedro
Calderon de la Barca konzipiert hat, mit Liedern und kurzen, vierstimmigen
Choren, die von Juan Hidalgo komponiert waren. Diese Gruppe schlief3t
zum Beispiel auch Los celos hacen estrellas (1672) ein, mit Text von Juan
Vélez de Guevara und Musik von Juan Hidalgo, sowie Los juegos olimpicos
(1673) mit Text von Salazar und Torres.

2. Die zweite Etappe stellen die Werke von Juan de Navas und bis zu einem
bestimmten Punkt die von Sebastian Duron dar, wie Amor, industria y poder

(1692) mit Musik von Navas und Text von Lorenzo de Llamosas, sowie



Salir el amor del mundo (1696) von Duréon und Jupiter y Danae (1700) von
Literes.

3. Die dritte Etappe schlieB3t die Spatwerke Durons ein. Die Rezitative werden
in kleinen Sektionen zur Einflihrung der Arien, Lieder und Choére benutzt.
José Nebra présentiert in seinem beriihmten Werk Viento es la dicha del
amor (1743) Arien italienischen Einflusses und vervollstindigt sie durch
typisch spanische Teile wie Volkslieder mit Refrain, Tonos, Sologeséinge,

Seguidillas, Chére und einfache Duos in perfektemTempo®.

Die Anderungen im musikalischen und formellen Inhalt der Zarzuela wihrend der
ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts gehen mit dem Szenenwechsel und bis zu einem

gewissen Grade mit dem des Genres einher.

Die Gewohnbheit, die Feste und die sakralen Spiele in erster Linie dem Hofe und
danach dem Volke vorzufiihren, war im 17. Jh. zur Tradition geworden und zog sich bis in
die ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts hinein. Diese Tradition bezog sich nicht nur auf
Kolosseum des Buen Retiro, sondern man begann auch, die Palaststiicke auf die

Wirtschaftshofe (corrales) zu bringen. Dort bekamen sie einen volkstiimlicheren Charakter.

Mit der heldenhaften Zarzuela Acis y Galatea von Antonio Literes und José de
Cailizares, uraufgefiihrt am 19. Dezember 1708 zum Geburtstag Philips II im Konigspalast,
zeigt sich, wie sich die hofische Kunstform in eine andere fiir das allgemeine Publikum
verwandelt. Es war das bekannteste Werk in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts. Es hatte
so viel Erfolg, dass es bis 1744 regelmiBig aufgefiihrt wurde und gelangte auch in Valencia
und Lissabon auf die Biihne. Dieses Stiick ist ein Beispiel fiir den hybriden Charakter des
Biithnenwerks zum Jahrhundertbeginn. Es beinhaltet typisch spanische Lieder und Gesénge,
wie Refrains, Coplas und die beriihmte Seguidilla und gleichzeitig musikalische Formen

und Vorgehensweisen italienischen Stils, wie die Formen Rezitativ, Dacapo-Arien und

% Der terniire Takt, das Tempus perfektum, wurde als perfekt betrachtet, weil man ihn mit der Heiligen
Dreifaltigkeit verband, wihrend als Tempus imperfektum als bindrer Takt bezeichnet wurde, da ihm ein
Schlag fehlt.

10



Melismen.

Nach der Ankunft des franzdsischen Philip V (1683 — 1746) neigte das Konigshaus
mehr zu italienischen Oper, da weder er noch seine Gemahlin, Isabel von Franesio,
Interesse an einem Theaterschauspiel auf Spanisch hatten. Trotzdem benutzte man die
Zarzuela als vom Konig ausgewihltes Werk aus Anla3 verschiedener Festlichkeiten,

Geburtstage oder Geburten.

Zur Geburt des koniglichen Erstlings im Jahre 1707 beschloss das Rathaus von
Madrid das Ereignis mit der Erstauffithrung eine ,,Zarzuelafestes” von Antonio de Zamora
zu begehen. Das Werk bezeichnete sich Todo lo vence el amor und wurde im Kolisseum
del Buen Retiro am 17 November 1707 uraufgefiihrt. Das Werk hatte einen allegorischen
Charakter und beinhaltete Hirtenmidchen (Zagales)’, Rezitate und Arien von
mythologischen Wesen: Jupiter, Cupido, Mars, Vulkan, Herkules, Minerva, Belona und

Venus.
3.2 Die italienischen Kompanien

Philip V brachte eine italienische Theatergruppe aus Neapel mit, die er im
Kolisseum des Buen Retiros installierte. Am 25. August 1703 wurde die Oper El pomo de
oro para la mas hermosa uraufgefiihrt, ein Werk von Marco Antonio Cesti (1623 — 1669),
dessen Hauptperson, Merkur, sich wéhrend der Handlung in eine komische Figur der
italienischen Komdodie, Trufaldin, verwandelt. Auf Grund dieser Tatsache wurde die
Gruppe, die dieses Werk auffiihrte, im Volke unter dem Namen ,,Die Trufaldinen* bekannt
und wurde von dem italienischen Sénger Francesco Bartoli gefiihrt. Er erhielt 1708 das
Recht, ein Theater an der Stelle zu errichten, wo sich die als ,,Los Cafios del Peral®
genannten Waschplétze befanden. An diesem Platz befindet sich heutzutage das Teatro

Real von Madrid.

7 Zagal: Schafhirte, der der niedrigsten Klasse angehort. In bestimmten andalusischen Dorfern ist es auch
gebrauchlich, das Wort zagal als Synonym zur Anrede einer jungen Person zu verwenden.
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Das Kolisseum, das damals eine lédndliche, zum grofiten Teil aus Holz bestehende
Konstruktion war, fiihrte den Spitznamen ,.Der Hof der Trufaldinen“ und war im
Wesentlichen auf Opern spezialisiert. Es etablierte sich als klare Konkurrenz zu den

Madrider corrales ,,de la Cruz* und ,,del Principe®.

Die italienischen Kompanien genossen Privilegien wie Miet- und Steuerfreiheit zum
Nachteil der Landesgruppen aus den Volkstheatern (corrales), die darin einen unlauteren
Wettbewerbsvorteil sahen. Seitens des Hofes traf man die Entscheidung, diesen Typ von
Schauspielen zu Ungunsten des spanischen Genres vorzuziehen, indem man das Kolisseum
del Buen Retiro fiir Opernauffiihrungen umbaute, ein neuesTheater fiir den Hof in der
,»Qranja‘“ konstruierte und das Theater ,,LLas Cafias del Peral“ 1738 wiedererrichtete, um auf

diese Weise das Ubergewicht des italienischen Theaters zu gewihrleisten.

Als Folge dieser Entscheidung nahm das spanische Genre seit den zwanziger Jahren bis
fast zur ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts zwei parallele Formen beziiglich des

musikalischen Aspektes des Theaters an:

a) Die Zusammenarbeit zwischen italienischen Hofmusikern und spanischen
Librettisten, welche eine Verbindung von kulturellen Traditionen darstellte.

b) Die Anstrengung der Landeskompanien und —autoren, um die autochthonen
Elemente und das eigene Flair zu verstirken, ohne den Einfluss der italienischen
Musik und den ausschlieBlichen Gebrauch des Spanischen in den Texten aus den

Augen zu verlieren.

Die Rivalitdt mit den italienischen Auffithrungen und die allméhliche Bevorzugung der
Oper seitens des Publikums, bewirkten, dass die Zarzuela sich hinter undeutlichen

Begriffen wie ,,Zarzuela a la italiana* oder ,,Harmonische Komdodie* versteckte.

Selbst die Theatermusik, die nicht zum Hof gehorte, erfédhrt einen Wechsel in der
Erscheinung von italienischen Komponisten wie Jaime Facco, Antonio Duni und Francesco
Corradini, wihrend unter den Schriftstellern die Spanier Antonio de Zamora und Cafizares
hervorragten. Einige der Werke, die in dieser Epoche entstehen, sind Amor es toda

invencion, Jupiter y Amphitrion (1721) von Facco und Caiizares, aufgefiihrt im Buen
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Retiro, sowie Locura hay que dan juicio y engario y son verdad (1726) im Theater de la

Cruz.

Von den drei, in Spanien ansédssigen Komponisten, war es Corradini sein, der das
italienische Model in die spanische Musik des X VIII Jahrhunderts einfiihrte. Er wurde 1700
in Napolis geboren und starb 1769 in Madrid. Er {ibte das Amt des Orchesterdirigenten in
den koniglichen Kolosseen wéhrend der Herrschaft Ferdinand V aus. Er lief sich 1730 in
Madrid nieder, wo er weitgehend mit José de Cafizares bis 1745 zusammenarbeitete. Mit
dem ,Harmonischen Melodrama im italienischen Stil Con amor no hay libertad,

uraufgefiihrt 1731, tritt der zwiespaltige Stil zwischen Zarzuela und Oper zu Tage.

In demselben Jahrzehnt werden die italienischen Opern auf Spanisch aufgefiihrt. Dieses
Ereignis ebnet den Weg fiir die Ankunft Carlo Broschis (1705 — 1782), bekannt als

Farinelli, der berlihmteste Séanger Europas.
3.3 Spanische Komponisten

In dieser Epoche ragen die Komponisten José de San Juan (1685 — 1747) und José de
Nebra (1702 — 1768) hervor. Letzterer war der erste Berater fir die Reform der
Konigskapelle und iibte einen groflen Einfluss auf die spanische Musik wéhrend der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts aus. Er schrieb ungefihr 60 Theaterstiicke, 97 Partituren
religioser Musik und eine groBe Anzahl an Hymnen, Responsorien, Weihnachtsliedern
weiteren musikalischen Werken. Er war der Einzige unter den spanischen Komponisten
Madrids, der in der Lage war, der Ubermacht von italienschen Musikern, die fiir die
hofischen und Volkstheater arbeiteten, die Stirn zu bieten. Zusammen mit José de
Canizares bewerkstelligte er 1725 die Urauffilhrung von De los encantos del amor la

musica es el mayor im Corral de los Principes.

Es erscheinen neue Elemente, die sich denen des mythologischen Typs hinzufiigen.
Magische Zarzuelas, Legenden und religiose Geschichten sind die Thematik, die das Genre
bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts entwickelt. Glorias de Jesus cautivo y prodigios de
rescate (1731) von Corradini und Téllez, La eficacia del bautismo y nueva fe de Tartaria

(1731) von José Herrando (1680 — 1763) und Alvarez de Eulate, La Rosa de Alejandria,
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Santa Eugenia (1735) von Corradini und Joaquin de Anaya und San Cayetano (1734) von
Diego Lana und Vicente Camacho sind einige der Zarzuelas mit religiésenThemen in dieser

Epoche.

Die Italiener erleben nach dem Erscheinen Farinellis am spanischen Hofe wieder einen
Aufschwung seit ihrer Unterbringung im Kolosseum des Buen Retiro im Jahre 1738.
Trotzdem schreiben die Komponisten und Librettisten wie Nebra, Guerrero, Corradini,
Mateo de la Roca, Cafiizares, etc zwischen 1739 und 1745 eine gro3e Anzahl von Werken
fiir die beiden Madrider ,,Corrales”. Unter anderen seien genannt Viento es la dicha de
Amor von Nebra und Zamora, das 1743 in Madrid uraufgefiihrt wird, sowie Cautelas

contra cautelas und Rapto de Ganimedes von Nebra und Cafiizares.

Im Sterbejahr Philips V 1746 wird im Theater de Is Santa Cruz in Barcelona die

Zarzuela von Josep Marti Una vez da el amor la paz mit Text von Pere Pau uraufgefiihrt.

Wihrend der Regentschaft Fernandos VI (1746 — 1759) erreicht die italienische Oper
ihren Glanzpunkt auf der Halbinsel. Es gab in Europa kein anderes Theater, das es mit den
auBergewohnlichen Auffithrungen, die Farinelli fiir den spanischen Hof auf den Biihnen
des Buen Retiros und des Real Sitio von Aranjuez inszenierte, héitte aufnehmen kdnnen.

Trotzdem konnte sich die Zarzuela nach wie vor gegeniiber der Oper behaupten.

1759 endet die italienische Vorherrschaft in der Biihnenmusik wegen des Todes
Fernandos VI. Der neue Monarch, Carlos I1I(1716-1788)° und sein Hof entbehrten der
philharmonischen Begeisterung seiner Vorginger. Das zeigte sich in der Absetzung
Farinellis und der Erlaubnisverweigerung fiir die italienische Truppe des Buen Retiros, sich
in Opera buffa am Theater der Cafios del Peral zu verwandeln. Die groflen
Opernproduktionen verschwinden und an ihrer Stelle werden kleinere Opern, Anpassungen

der Oper an die Zarzuela und mythologische Zarzuelas aufgefiihrt, die wieder Erfolg haben.

8 Konig von Spanien von 1759 bis 1788.
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3.4 Der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ging die Zarzuela in eine neue Richtung
dank des Librettisten und Dramaturgen Ramoén de la Cruz (1731 — 1794), betrachtet als
einer der Bestimmer des casticismo madrilefio (Madrider Urart) im Zusammenhang mit der
,.heuen Kunst, die Komddien zu schaffen®, die sich in Form von Burlesken (Sainete)9 und
Zwischenakten (Entremés)' darstellt, ausgedriickt durch volkstiimliche Elemente und
Brauchtumsbilder und die in ihren Werken einen einfachen Realismus pflegt. Madrid war
in dieser Zeit ein Einwandererort, sodass die Themen mit Sehnsucht nach dem Lande
groflen Erfolg beim Publikum hatten. Ramén de la Cruz verfasste insgesamt 542 Werke

darunter Dramen, Burlesken und Zarzuelas. (Cotarelo y Mori, 1934).

Seine ersten Produktionen beschrinkten sich auf die Ubersetzung italienischer und
franzdsischer Opern ins Spanische, wobei er Rezitative in Reden verwandelte und die
Musik mit Hilfe eines spanischen Komponisten verénderte, um einen mehr landestypischen
Charakter zu erzielen. Dieser Versuch, die Oper zu ,,zarzuelisieren®, misslang in ganz
Spanien. Im Moment aber, als er sich entschloss, originelle Werke zu schreiben, erreichte

er einen tatsdchlichen Impuls fiir das Genre.

1768 fiihrte er die Zarzuela La Briselda mit Musik von Antonio Rodriguez de Hita
(1724 — 1787) im Madrider Theater del Principe erstmalig auf. Die ersten Biicher der Ilias
waren seine Inspirationsquelle; er erreichte viel Erfolg und eine groBartige Aufnahme. Es

entwickelt sich so eine historische Zusammenarbeit zwischen beiden Autoren.

Mit der Urauffiihrung der Zarzuela Las segadoras de Vallecas (1768) erreichte man die

® Sainete ist ein dramatisches, scherzhaftes Stiick in einem Akt, brauchtiimlichen und populiaren Charakters,
aufgefiihrt in Spanien wihrend des Zwischenaktes oder am Ende eine Auffithrung. Sie ersetzte den
Zwischenakt in den 18., 19. und 20. Jahrhunderten.

“Entremés ist in kurzes Stiick, das man am Anfang eines Theaterwerkes oder zwischen den ersten beiden
Akten desselben spielt. Das Argument des Zwischenaktes hat tiblicherweise keinen grofleren Zusammenhang
mit dem des Hauptwerkes und ist gewohnlich humorvoll mit karnevalesken Elementen im Gegensatz zum
mehr ernsten Charakter des Werkes, das er unterbricht. Seine Figuren sind Typen aus dem Volke, wie der
Messdiener, der Dummbkopf, der arme Soldat, der ausgenutzte Student, der gehdrnte Alte, etc.
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Einfiihrung der spanischen Brauche in das Genre, mit einer endgiiltigen Trennung von der
hofischen Umwelt. Ein Jahr spiter kronte wieder eine burleske Zarzuela, Las labradoras
de Murcia (1769) die Reform mit der Préasentation einer ausdrucksvollen, pittoresken
Musik, die durch einen populdren Akzent bei der Wiedergabe folkloristischer Themen
gekennzeichnet war. Im selben Jahre wurden die Zarzuelaorchester durch die Hinzufiigung
von zwei Bratschen, zwei Cembalos, drei Klarinen und die Verdoppelung des Restes der

Instrumente bis zur Gesamtzahl von einundzwanzig veridndert.

Ramon de la Cruz arbeitet auch mit anderen spanischen Komponisten wie Antonio
Palomino zusammen, mit dem er La mesonerilla (1769) auffiihrte, welche voller
volkstiimlicher Allusionen und Seguidillas ist, sowie 1772 die satirisch-scherzhafte

Zarzuela Las Foncarraleras mit Musik von Ventua Galvan.

In Zusammenarbeit mit dem Musiker Antoni Rosales erstellte er die burleske Zarzuela
El licenciado Farfulla, uraufgefiihrt 1776 im Theater del Principe. Dieses Werk, das sich
leicht vom ldndlichen Thema, sowohl von der Thematik als auch von der Musik her
entfernt, stellt eine Mischung spanischer Flairs dar. Seitdem werden die Zarzuelas

»afarfulladas® genannt, die statt Arien ein Potpourri von Rhythmen présentieren.

1775 stellt Vicente Martin y Soler (1756 — 1806) seine Oper in drei Akten I/ tutore
burlato im Kolosseum von Ildefonso de la Graja vor. Dieses Werk wird in eine Zarzuela
von zwei Akten und 1778 unter dem Titel La madrileria o el tutor burlado umgeformt und
im Theater de la Cruz uraufgefiihrt. Die Verdnderung schlieft mit ein, dass die Rezitative

gesprochen werden und die Musik kleine Anderungen erfihrt.

Die Zarzuela hielt sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, wihrend Ramoén de la Cruz
Librettos lieferte. Nach einem kurzen Wiederaufleben fiel sie erneut in Vergessenheit
wegen des Ubergewichtes der italienischen Oper, die erneut in Madrid und Barcelona
Wurzeln schldgt und auch weil zwei neue Genres im spanischen Theater in Konkurrenz

treten: Das Bithnencouplet (La Tonadilla escénica) und der Melolog (El Mel6logo).
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3.5 La Tonadilla-Das szenische Couplet

Es handelt sich um ein typisch spanisches, lyrisch-leichtes Genre, reprédsentiert
durch eine Gruppe literarisch-musikalischer Werke, die in den Theatern und
Komodienhdfen Madrids, sowie anderer spanischer und latein-amerikanischer Stidte mit
groBem Erfolg seit 1750 bis in die ersten Jahrzehnte des 14 Jahrhunderts aufgefiihrt
wurden, wonach es aber in Vergessenheit geriet. ,,Tonadilla* (Couplet) und das dhnliche
»Tonada“ (Lied) haben ihren Ursprung in ,,Tono“ (Melodie), ein losgeldstes Lied, das man
in jedwedem Augenblick und an jedem Ort in Form von den volkstiimlichsten Weisen bis
zu den vornehmsten Arien singen konnte; es konnte sowohl theatralisch, als auch populér
oder religios sein. Gegenwirtig sind etwa zweitausend Werke erhalten.

Das Couplet ist fixer Bestandteil der spanischen Komddie, welche sich in drei

Zeitabschnitte bzw drei Akte gliederte:

Tabelle 1

Schema einer Performance im spanischen Theater. 17. Jahrhundert.

ERSTER | Zwischen- | Couplet | ZWEITER | Burleske | Couplet | DRITTER
AKT spiel AKT AKT
Komaodie Komaodie Komaodie
oder oder oder
Drama Drama Drama

Quelle: Eigene Darstellung

Zwischen die ersten beiden fiigte man ein Zwischenspiel und zwischen die letzten
beiden eine Burleske ein. Man sang ein unabhingiges Couplet nach dem Zwischenspiel und
ein weiteres nach der Burleske. Sie wurden in dhnlicher Weise wie die italienischen

¢

Hintermezzi“ aufgefiihrt, die man in die Zwischenakte der ernsten Opern einsetzte. Ein
meisterhaftes Beispiel wére La serva padrona von Pergolesi. Mitte des 18. Jahrhunderts

verselbstindigte es sich, um eine neue Schauspielform zu bilden.
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Die Tonadilla war ein kurzes, gesprochenes und gesungenes Werk, mit
unabhéingigem Charakter. Fiir gewohnlich dauerte es nicht mehr als zwanzig
Minuten. AuBer der Absicht zu unterhalten, verbreitete es Sozialkritik und
driickte Oppositionshaltung in dhnlicher Form, wie wir es heutzutage als
,Protestlied kennen, aus. Es wendete sich gegen den auslidndischen
Charakter der italienischen Oper und die Nachahmung franzosischer Art in
der Literatur. (Lolo, 2003, S. 18)

Die Musik war schlicht, melodisch, mit einfachen Harmonien und ohne technische
Verfeinerung. Die Sprache war verstindlich und direkt unter Verwendung volkstiimlicher
Sdtze und Ausdriicke. Daher beabsichtigte der geringe literarische Wert ihrer Texte
lediglich zu unterhalten und zu belustigen. Es sind authentische Dokumente, die die Sitten
der Epoche widerspiegeln. Da sie in den Pausen der grolen Werke aufgefiihrt wurden,
verwandte man keine spezielle Dekoration oder Szenographie.

Das volkstiimliche Element verstirkte seinen Charme und seine Attraktivitét durch
die Einbeziehung von Volksliedern und —tdnzen wie z.B. die Seguidilla, den Polo, den
Fandango, den Bolero, die Jota und die Tirana.

Die Tonadilla drang in die Szenen der Theater Madrids, das heifit das Kreuz und
das Prinzentheater, beide koniglichen Biithnen und spéter in die der Provinzen ein, wobei
sie eine unumgehbare Belustigung zwischen den einzelnen Akten der Komdodien
darstellten. Das Theater Cafios del Peral war lange Zeit geschlossen und wurde erst Jahre
spéter fiir die Auffithrungen von italienischen Opern geoffnet.

Das grundsitzlich spanische Genre hatte Anhinger und Gegner. Unter den ersteren
stach Pierre Agustin de Beaumarchais (1732-1799) hervor, der um 1760 in Madrid weilte
und bei seiner Riickkehr 1765 einen Freund bat, er moge ihm Couplets von Mison und
anderen bemerkenswerten Komponisten schicken, da er die vorherigen verloren hatte.

Unter den Gegnern befanden sich Leandro Fernandéz de Moratin (1760-1828), der
es vorzog, auslidndisches Material einzufilhren, da er das inldndische als minderwertig
betrachtete; Félix Maria Samaniego (1745-1801) kritisierte genauso wie de Moratin den

literarischen Gehalt, da er meinte, die Librettos seien so fehlerhaft wie bei den Burlesken.
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Desgleichen wurden sie von der aristokratischen Gesellschaft, die eine franzosische
Erziehung genossen hatte, gehasst und verachtet sowie von allen Personen, die darauf

versessen waren, der Mode des Nachbarlandes zu folgen.

3.5.1 Die Themen der szenischen Couplets

Die Thematik, die sie inspirierte, war unterschiedlich: Liebesverhéltnisse,
Enttduschung, Eifersucht, Rache, Verachtung..., kurz eine Widerspiegelung des Charakters
des spanischen Volkes. Von daher versuchte seine Sprache, seine Geschichten, seine
gesellschaftlichen Situationen und konsequenterweise die begleitende Musik die im
Volkstiimlichen verhaftete Atmosphire darzustellen.

Einige Musikforscher gliederten die Couplets nach deren Thematik in verschiedene

Gruppen: moralische, mythologische, idyllische, allegorische, wiirdigende, parodistische
oder autobiographische Possen und andere, die dem Innenleben des Theaters galten.
Es wurden ebenfalls Couplets verfasst, um Ereignisse zu feiern, wie La parmesana und Las
majas, um 1765 die Ankunft der Prinzessin Maria Luisa von Parma zu ehren. Es gab einige
militdrischen und patriotischen Charakters, wie Die Eroberung von Mahon oder Die
Belagerung von Melilla. Es fehlten nicht diejenigen, welche die Eigenschaften einiger
Interpreten hervorhoben, obwohl sie nicht immer gegenwirtig waren. Fiir die letzteren
konnen Der kranke Garrido und sein Testament von 1785 fiir den populédren Schauspieler
Miguel Garrido, Das Couplet des Malers von Luis Mison fiir Maria Ladevenant und Die
Wiinsche der Pulpillo von 1881 fiir Maria Pupillo y Barco (1763-1809), die zweite Frau des
Komponisten Bals de Laserna zitiert werden. (Subira, 1933).

Es wurde eine Vielzahl sozialer Klassen auf die Biihne gebracht: der
grobschliachtige Bauer, der schlaue Héndler, der angeberische Soldat, der geckenhafte
Pedant, der selbstgefillige, groBe Herr, das unschuldige Méidchen, der schiichterne
Verliebte, die weinerliche oder kokette Witwe, die widerwértige Fromme, usw.

Seine Figuren nahm man aus dem tdglichen Leben der damaligen Zeit: Stutzer,
Pfannkuchenverkiufer, Biiglerinnen, Abte, Nichtzigeuner, Zigeuner, Wirte, Girtner,
Toreros, Lakaien, Musiker, Dichter usw. Seine Formen waren unterschiedlich,

entsprechend der Entwicklungsepoche und der Zahl der Figuren. Die Satire und die



Brauchtumsweisen waren vorwiegende Merkmale wihrend etlicher Dekaden, obwohl am
Ende ein betonter Akzent auf Biirgerlichkeit und Moral lag. Seine Musik, inspiriert durch
nationales Flair, geriet letztendlich unter den Einflu} der italienischen Oper, da es sie zu
imitieren versuchte, weil man ihr grofBeren Wert und Bedeutung zusprach, eine Tatsache,

die seinen Verfall bewirkte.

3.5.2 Die Struktur des szenischen Couplets

Die Grundstruktur des szenischen Couplets besteht aus drei Teilen: Einfiihrung,
Coplas (Béankelgesidnge) und Seguidillas. Ab 1760 wurde es iiblich, vier Nummern zu
haben; die zweite und die vierte waren normalerweise Seguidillas, mit den Coplas auf dem
dritten Platz. Einigen Nummern konnten Rezitative vorausgehen, genau wie in der
italienischen Oper.

Den ersten Teil, der der Einfiihrung des Couplets diente, nannte man ,,entable* (von
Tafel bereiten), da in ihm die zu entwickelnde Handlung vorbereitet wurde. In den
Solocouplets prisentierten sich die Sénger selbst, indem sie autobiographische Ziige mit
einfligten.

In diesem Teil tauchten ganz klar vollig populdre Ausdruckselemente auf. So fiigten
die berithmtesten Coupletmusiker, besonders Esteve und Laserna pittoreske Lobhudeleien
besonders am Beginn der Stiicke hinzu, wie ,,de primor*, linda y bona®“, ,,de garabato®,
»~muy salada®, ,,de bulla y gracia“. Blas de Laserna geht in seinem Couplet Atencion tengan
so weit, schmeichelnde Beiworter eigener Schopfung, wie ,,de rechupete” und ,,muy
agraciada® zu verwenden. Diese Worte sind nur sehr schwer in die deutsche Sprache zu
iibersetzen, aber generell beinhalten sie {iberschwingliche, &uflerst positive
Begrifflichkeiten.

In Bezug auf die Bitte um Aufmerksamkeit und Ruhe fiir das Couplet, verwendete
man verschiedene Formen von den bescheidensten bis zu den gewagtesten, einschlieSlich
des Befehlstones. Einige Muster der Ausrufe, die sich in den Unterlagen finden lassen,

sind: ,,Chi, chi,chi,chi,!*, ,,Sprechen Sie nicht!*, ,,Chito, Ruhe, Ruhe!*.



Nach dem ,,entable” und vor Beginn der Coplas pflegte man eine kleine Anzahl von Versen
mit eigener Musik, genannt ,,Coleta”, ein spanisches Wort fiir das italienische ,,Coda‘“ als
abschliefenden Teil eines musikalischen Satzes, vorzutragen.

Die Coplas, auch ,,cuento® (Geschichte) genannt, stellten den Hauptteil dar, in dem
die Rahmenhandlung verlief. Im Unterschied zu den anderen Sektionen wies ihre Struktur
eine grofBere, dramatische Einheit auf, vor allem seit 1770, wobei die Einheitlichkeit der
sechs- und achtsilbigen Strophen durch die Benutzung kleiner Texte verstiarkt wurde, die
am Ende der Gesdnge hingen und die in Form eines Refrains den Hauptgedanken
wiederholten.

Die Seguidilla oder Epilog, der letzte und vom Publikum am meisten geliebte und
bewertete Teil, konnte gesungen und getanzt oder nur mit Instrumentalbegleitung gesungen
werden, im allgemeinen auch mit Kastagnetten. Sie wurde mit der Zeit der Hohepunkt des
Couplets; das Publikum ftrillerte sie im Theater und die Leute sangen sie an den
StraBenecken Madrids, sodass die miindliche Ubermittlung zu einem entscheidenden
Element ihrer Popularittssteigerung wurde.

In den letzten Stufen der Entwicklung des Genres teilten sich die Seguidillas die
Szene mit Tiranas, Polkas, Boleras, Manchegas, Murcianas und anderen Ténzen am Ende
der Vorfithrung; sie konnten einschlieflich in anderen Sprachen, wie Katalanisch,
Franzosisch, Italienisch oder Lateinisch sein und stellten eine Moral, einen Ratschlag oder

eine Empfehlung in den Raum (Prieto Marugan, 2016).

3.5.3 Musikalische und sprachliche Eigenschaften des Couplets

Es gab welche fiir eine bis zu sechs Personen sowie ,iibergreifende, wenn eine
noch groBere Anzahl Kiinstler auftrat. Das bisher bekannte personenintensivste Beispiel
eines ibergreifenden Couplets scheint La plaza de Palacio de Barcelona von Jacinto
Valledor zu sein mit 12 geforderten Sangern. Es wurde im Theater des Heiligen Kreuzes in
Barcelona 1774 aufgefiihrt. (Garcia Franco & Regidor Arribas, 1999).

Einige Couplets benutzten einen Chor, jedoch im Allgemeinen sehr wenige. Unter

denen, die fiir mehrere Darsteller geschrieben waren, iiberwogen konzertierende Duette,

21



Terzette und Quartette. AuBerdem begann die Gewohnheit, unter den verschiedenen Rollen

den Inhalt jeder Strophe der Coplas aufzuteilen.

Auf gesanglichem Niveau zeigte das Genre grundsétzlich drei Aspekte:

1- Die ,,Parole” oder der Vortrag mit moglicher Instrumentalbegleitung
2- Das Rezitativ mit ,,secco® oder ,,obligatto* Begleitung

3- Der Gesang, begleitet entweder vom Orchester oder Cembalo.

Die ,Parole” und ,dargestellt* waren zwei Bezeichnungen, womit man das
spezifizierte, was deklamiert und nicht gesungen werden musste. Wéahrend der ersten Jahre
des szenischen Couplets war die Deklamation nur sporadisch vorzufinden. Sie weitete sich
jedoch allmdhlich weiter aus bis zu dem Punkt, wo sie die gesamte Inszenierung
beanspruchte. Die Parolen sprach man mit musikalischer Unterstiitzung von
Pedalakkorden, von Arpeggios oder auch einschlieBlich iiber einer kurzen Melodie, die
sich, wihrend die Darsteller sprachen, wiederholen musste.

Die instrumentale Begleitung war in den ersten Jahren spérlich; manchmal reichten
einfache Kastagnetten, obwohl am hédufigsten der Gebrauch einer Gitarre war, die vom
Schauspielsidnger selbst gespielt wurde. Spater wurde dies durch ein kleines Orchester

ersetzt, dem man die folgenden Funktionen auferlegte:

1- Rein instrumental zur Interpretation von Tanzstlicken, Mérschen, Schlachten usw.,
2- Begleitung von Parolen oder Deklamationen,
3- Begleitung von Rezitativen im italienischen Stil

4- Begleitung von Liedern, Duetten, Trios konzertantes und Choren

Ab 1790 zeigt die Musik den Einfluss der italienischen Oper, die sich in Spanien dank
der Unterstiitzung der bourbonischen Konige einfiihrte. Trotzdem hélt man noch am

Gebrauch der eigenen spanischen Rhythmen und Ténze fest
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3.5.4 Die Entwicklungsetappen des szenischen Couplets

Der spanische Musikologe José Subira (1882 — 1980) war es, der diese lyrische
Musikform als ,,szenisches Couplet® bezeichnete. In seinem Buch legt er flinf

Entwicklungsetappen des Genres fest: (Subira, 1933)

3.5.4.1.Erste Etappe: Erscheinung und Morgendimmerung (1751-1757).

Das Couplet war an die Burleske oder an das Zwischenspiel gebunden, das auch
,lanz® genannt wurde und konnte sowohl Zwischenakt als auch Epilog des
Zwischenspiels, sowie gleichfalls literarischer Zwischenakt einer Komddie sein, in der sich
Wort, Musik und Tanz vermischten.

Wihrend dieser Jahre koexistierten die an Burlesken oder Zwischenspiele gebundenen mit
den unabhéngigen Couplets.
Der bedeutendste Komponist dieser Periode war der sevillanische Gitarrist Antonio

Guerrero (1710-1776).

3.5.4.2 Zweite Etappe: Wachstum und Jugend (1757-1770).

Das Couplet begann sein eigenes Leben, indem es auf Quellen des Volksgeistes
zuriickgriff, den es je nachdem bespéttelte oder rithmte. Es war Luis Mison (1727-1766)
der es erreichte, dass man es als eigenstindige Kunstform betrachtete, war es doch bis
dahin stets an das Zwischenspiel gebunden. Er verdringte auch die Gitarre als Begleitung
und setzte an deren Stelle ein Orchester, das im Jahre 1765 aus fiinf Geigen, zwei
Waldhornern, zwei Oboen, einem Fagott und einem Kontrabass bestand. Die Musiker
nahmen hinter den Gardinen Platz, die als hinterer Biihnenabschluss dienten.

Spiter, als das Couplet seinen Hohepunkt erreicht hatte und dessen Abstieg beginnt,
gibt es vollere Besetzungen mit Celli, Bratschen, Klarinetten, Fagotten, Trompeten und
Pauken. Es waren auch gelegentlich folgende Instrumente dabei: Pikkolofldte, Mandoline,
Hackbrett, galizischer Dudelsack, Schalmei, Schellen, Kastagnetten, Reibtrommeln,

Schellentrommeln, Trommeln, Handtrommeln und sogar das Klavier.
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Dank Mison fand das Publikum Geschmack an einer lyrischen Darbietung, in der
die Musik das tragende Element war und der Text an zweiter Stelle stand im Gegensatz zu
den gewohnten Burlesken und Zwischenspielen. Als letztes hob er das ésthetische Niveau
dessen, was man als Volkslied oder lidndliche Weise kannte, wenn ihr Ursprung
folkloristisch war, und der vulgéiren und rohen Lieder, wenn sie von pseudogebildeten
Komponisten stammten.

El Novato, vertont 1758 durch Misoén, ist ein gutes Beispiel dieser ersten Couplets.
Es war ein Sologesang und hatte eine dreifache Unterteilung (Einfithrung, Burlesken und
Epilog).

Die Handlung umfasste immer drei getrennte Zeitabschnitte. Jeder Zeitabschnitt
entsprach dabei einem Akt. Man sang ein szenisches Couplet nach dem Zwischenspiel,
welches zwischen den beiden ersten Akten vorgetragen wurde. Nach Misons Reformen
begann man zwei szenische Couplets in jeder Auffiihrung zwischen den beiden ersten
Akten zu interpretieren, eins nach dem Zwischenspiel und das andere nach der Burleske
zwischen dem zweiten und dritten Akt. Das Couplet erlangte im Rahmen seiner
Entwicklung zunehmende Bedeutung, schlieBlich verdringte es das Zwischenspiel und
ersetzte es vollstindig.

Zu jener Zeit wurden die Couplets von den Schauspielerinnen, die in der
Auffiihrung auftraten, vorgetragen, je nach Turnus oder auf Bitte des Publikums. Catalina
Pacheco und Teresa Garrido, waren die ersten Schauspielerinnen, die Couplets sangen.

Die bedeutenden Komponisten dieser Zeit waren Pedro Aranaz, Antonio Palomino, Pablo

Esteve, Jacinto Valledor, José Castel, Ventura Galvan, Antonio Rosales und Manuel Pla.

3.5.4.3 Dritte Etappe: Reife und Hohepunkt (1770-1791)

Der Umfang der Werke war so grof3, dass sie sogar in der Auffiihrungsdauer einem
ganzen Akt entsprachen. Die monologischen Couplets haben einen satirischen Charakter in
Strophenform mit kurzem Text und sind Burlesken im musikalischen Bezug. Die Couplets
fiir mehrere Rollen stellten im Allgemeinen Szenen aus dem normalen Leben dar und vor

allem aus dem des weniger kultivierten Volkes. Madrid und vor allem das bescheidenere
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Madrid leistete in diesem Sinne einen Beitrag, der weitgehend genutzt wurde. Nach und
nach schlich sich der Einfluss italienischer Musik ein.
In dieser Phase fiigte sich das Hackbrett zu den Coupletorchesterinstrumenten hinzu
da gewisse Sanger es mit Geschick zupften, wie die bekannte Vicenta Ronquillo (1760-
1790) in dem Stiick La bien recomendada von 1784, komponiert von Ramon de la Cruz.
Die beriihmtesten Namen dieser Zeit waren Pablo Esteve und Laserna, beide

Komponisten der Madrider Theaterkompanien.

3.5.4.4.Vierte Etappe: Hypertrophie und Verfall (1791-1809)

Das Genre erlitt in dieser Phase einen strukturellen Wandel der zu seinem
definitiven Verfall fiihrte: Es hdufte Szenen an und zog sie in die Lidnge. Man erhdhte
beachtlich die Zahl der Texte in dem Glauben, das Interesse am Stiick zu erh6hen. Die
Themen erlitten eine Verblirgerlichung und es zeigte sich eine klare Tendenz zum Ernst
und zur Tiefe.

Es akzentuierten sich einige Charakteristika aus den vorhergegangenen Epochen bis
zum Uberdruss, wie die Volksszenen, die bis zur Wut reizten. Mit der zunehmenden Liinge
der Stiicke und aufgrund des Einflusses der neapolitanischen Oper verloren die Madrider
Couplets ihre Essenz und verwandelten sich in kleine komische Opern.

Die bedeutendsten Komponisten dieser Zeit waren Blas de la Serna, Pablo del Moral und

der berithmte Manuel Garcia, sowie die Italiener Remessi, Bruzzoni und Francesconi.

3.5.4.5 Fiinfte Etappe: Untergang und Vergessen (1809- 1850)

Diese Epoche charakterisierte sich durch die stets weniger werdenden
Auffithrungen der Couplets. Man brachte einige zu Weihnachten zur Auffiihrung und nahm
besonders die fiinf oder sechs populédrsten des traditionellen Repertoires oder einige
Fragmente von welchen aus dem 18. Jahrhundert, denen man bestimmte musikalische
Nummern aus sehr bekannten Couplets, wie La tirana von El Tripili oder El polo aus El
Contrabandista hinzufiigte. Das Genre geriet derartig in Vergessenheit, dass im 20.

Jahrhundert das Couplet als losgeldstes Stiick oder als einfaches Lied betrachtete wurde.
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3.5.5 Librettisten und Komponisten

Die Textdichter der Couplets fliichteten sich haufig in die Anonymitit, um
artistisch-literarische Verantwortlichkeit zu vermeiden. Der geringe Wert der Librettos
wegen ihrer Kiirze und weil sie lediglich fiir den Gesang bestimmt waren, verpflichtete die
Autoren nicht zu besonderer Sorgfalt beziiglich des literarischen Stiles des Textes. Den
schriftstellerischen Beruf bewertete man nicht geniigend und daher war er schlecht bezahlt.
Gelegentlich erklérten sogar die Coupletsédnger, sie seien die Autoren der Stiicke, die sie
interpretierten und gingen soweit, zu behaupten, dass sie das Werk improvisieren wiirden.

Folgende Autoren ragen besonders hervor: Tomas Iriarte (1750 —1791), ist Autor
etlicher Couplets, von welchen aber nur wenige erhalten geblieben sind. Luciano Francisco
Comella (1751 —1812) schrieb Texte zu Zarzuelas, Komodien, Zwischenspielen und
Einfiihrungen. Seine anonymen Couplets waren zahlreich, genau wie die von Ramoén de la
Cruz (1731 — 1794) , Librettist von E/ cazador mit Musik von Luis Misén, moglicher Autor
des El recitado und zahlreicher Librettos, fast alle davon unbekannt Autorenschaft. Gaspar
de Zabala war der Librettist von El novio sin novia, 1784 geschrieben. Man kannte auch die
Namen von Pedro Rodriguez, Sebastian Vazquez, Manuel del Pozo und Vicente Rodriguez
de Arellano (1750 - 1815).

Obwohl auch die Komponisten ihre Verantwortung hinter der Anonymitét
schiitzten, sind folgende bekannt: Luis Mison, in Matar6, Barcelona, am 26. August 1727
geboren. Man schreibt ihm die Urheberschaft des Genres zu, da seines das erste szenische
Couplet war, welches man als solches kennt, und das geschrieben wurde, um zu
Fronleichnam 1757 aufgefiihrt zu werden. Es handelt sich um das Werk Una mesonera y un
arriero, welches die Liebschaft zwischen einer Gastwirtin und einem vagabundierenden
Zigeuner behandelt. Die Rollen wurden den seinerzeit beriihmten Schauspielerinnen Teresa
Garrido und Catalina Pacheco, genannt ,,La Catuja“ zugeteilt. Eigentlich war Mison nicht
der Urheber des Couplets, jedoch derjenige, der ihm seine Personlichkeit und seinen
Charakter mit dem Versuch, ein neues szenisches Genre zu erschaffen, verliechen hat. Er
zog nach Madrid, wo er als befdhigter Flotist und Oboist zu Ruhm gelangte Er komponierte
Burlesken, Zwischenspiele, Komodien, 4 Zarzuelas und um die 80 Couplets. Er schrieb

einschlieBlich fiir einige von ihnen die dazu gehdrigen Librettos. 1758 komponierte er E/
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novato und Ich erinnere mich eines Tages, bei denen er keinerlei Originalitét zeigt, sondern
der Vorgehensweise des Andalusiers Antonio Guerrero folgt. In den beiden Werken wird
das Couplet, wie bislang {iblich, noch mit der Gitarre begleitet.,, Im selben Jahre
komponierte er jedoch zwei weitere Couplets, Los maestros und Los ciegos, mit denen er
einen neuen Stil begriindete, und zwar dergestalt, dass der Gesang mit Orchester begleitet
wird. Er starb am 13. Februar 1766.

Antonio Guerrero (1700 — 1776), ein sevillanischer Komponist und Gitarrist, hatte
schon viele Couplets in seine Theaterstiicke einbezogen, die ersten in Los seriores fingidos
und Los naufragos. Die dlteste, vorhandene Partitur ist von 1752: La huerta de Casani,
geschrieben fiir die Comedia del Arca de Noé.

Pedro Aranz y Videz wurde 1742 in Tudela, Navarra, geboren. In Madrid hatte er
den Spitznamen “Tudela” wegen seines Geburtsortes. Als groBer Pddagoge schrieb er
Lehrbiicher wie Allgemeine Regeln fiir die Komposition perfekter Musik und Ubungsplan
fiir die Kapellmeisteraufnahmepriifungen. Sein Couplet La maja limonera hielt sich lang
Zeit im Repertoire. Er starb 1820.

José Palomino wurde 1755 in Madrid geboren und starb 1810 in Las Palmas. Mit 14
Jahren (1769) schrieb er sein Couplet £/ Canape, mit dem er auBerordentliche Popularitét
erreichte.

Pablo Esteve y Grimau (1730 — 1794), ein Katalane, geboren in Barcelona, war
wihrend 30 Jahren Kapellmeister und Kompositor der Madrider Kompanien. Er schrieb
etwa 350 Couplets, verschiedene Zarzuelas, Komddien, Lobgesinge und Burlesken. Er
tibersetzte italienische Opern ins Spanische wie Los portentosos efectos de la naturaleza
von Scarlatti und La buena muchacha von Niccold Piccinni(1728-1800)

Am Anfang hatte er Vorurteile gegen das Genre. ,Jedweder Friseur konnte
Couplets zum Zupfen seiner schlechten Gitarre komponieren. ... befreie uns Gott von
Poeten, Burleskenkomponisten und Coupletmusikern.” (Subird, 1933). Mit der Zeit dnderte
er jedoch radikal seine Meinung.

Don Blas de Laserna y de Nieva, in Corella, Navarra, 1751 geboren, debiitierte als
Coupletkomponist 1774 in Madrid. 1779 begann er seine Karriere als Komponist. Er
schrieb fast 600 Couplets. Er war ein grofer Kritiker der Italienisierung der spanischen

Musik. Eines seiner populdrsten Werke war El majo y la italiana fingida, in dem er den
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musikalischen Neapolitismus verspottete. 1790 brachte er eine Denkschrift heraus, in der er
die Griindung einer Gesangschule zur Unterrichtung von Couplets vorschlédgt parallel zu
der von Andreozzi, die in Madrid Erfolg hatte und in der der Unterricht der italienischen
Musik gewidmet war. 1792 wurde sein Vorschlag abgelehnt. Er starb 1816 in Madrid.

Antonio Rosales, Madrid 1740. Er debiitierte als Komponist 1762 und schrieb um
die 70 Couplets. Er starb 1801.

Don Jacinto Valledor, geboren in Madrid 1744, festigte jedoch seinen Ruf in

Barcelona. 1785 fithrte er das Couplet La cantada vida y muerte del general Malbru
erstmalig auf, das einen auBerordentlichen Erfolg hatte. Er starb 1809.
Ventura Galvan war sehr bekannt mit seiner Theatermusik, die Lobgesidnge, Zarzuelas,
mehr als zwanzig Couplets und Burlesken umfasste. Er arbeitete auch 1772 mit Ramon de
la Cruz zusammen an der Zarzuela Las Foncarraleras, die, genau wie Los vagabundos und
Ciegos fingidos, einen breiten Erfolg hatte.

José Castel (1737- 1807) wurde in Navarra geboren. Er war ein Komponist von
Zarzuelas, Couplets und Burlesken der 6ffentlichen Madrider Theater von 1761 bis 1781.
Er arbeitete mit Ramoén de la Cruz in verschiedenen Couplets zusammen.

Juan Marcolini, italienischer Komponist und Geiger, der zum Orchester der Capilla Real
von Madrid gehorte. Er nahm sehr schnell den Geist der spanischen Volksmusik auf, den
er in mehr als 50 Couplets darstellte.

Fernando Ferandiere (1740- 1816) Geiger, Gitarrist und Komponist. Er schrieb auch

die Biicher Prontuorio musico para el instrumentista de violin y cantor (Malaga, 1771) und
Arte de tocar la guitarra espaiiola por musica (Madrid, 1779).
Pablo del Moral (165 — 1805), ein hervorragender Geiger, komponierte 1782 das Solo-
Couplet Los defectos de los hombres und 1799 La dpera casera, die beide zu ihrer Zeit sehr
populdr waren. Er schrieb weitere 100 Couplets, Komddien, Burlesken, Lobgesidnge und
eine Oper, La dama inconstante.

Manuel Garcia (1775 — 1832). Sein wahrer Name war Manuel del Popolo Vicente
Garcia, Tenor und beriihmter Komponist. Er war ab 1791 zunichst als Sanger tétig, dies an
den Theatern von Cadiz und Madrid, wo er am 16. Mai 1798 als achter Galan im Theater
de la Cruz debiitierte, in dem er das Couplet A costumbres corrumpidas, desengarios y

correcciones von Vacas y Cubas sang. Im selben Jahr sang er mit seiner Frau Manuela
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Morales das von ihm selbst komponierte Couplet El majo y la maja, das mehrere rein
andalusische Nummern beinhaltet.

In der folgenden Saison, (1799 — 1800) wurde er, dank seiner guten Leistung, zum
flinften Galan befordert. Noch beachtenswerter ist sein Erfolg in anderen Repertoires, wie
Oper und Oratorium. Die Couplets, die Garcia interpretierte, hatten wenig mit dem
urspriinglichen Genre zu tun. Die Geschichten von Nichtzigeunern und Zigeunern, Majos
und Majas sind dazu iibergegangen, sich mit Liebesgeschichten, in denen der verliebte
Galan vorherrschte, den Platz zu teilen. Es begann sogar damit, dass man héaufig
Anweisungen wie ,,Andante amoroso“ in den Arien vorfand, um die Expressivitit zu
begiinstigen.

Die lautmalerischen Spiele, redesprachliche Wendungen, Krawalle, Schreie und die
iibrigen Kiinste aus dem volkstiimlichen Straflenflair, die zu Beginn so charakteristisch
waren, verschwanden zunehmend.

Unter Garcias bekanntesten Stiicken stechen ,,El Polo* in El poeta calculista, el

Caballo® in El Contrabandista, el majo y la maja (1798), La declaracion (1799) und die
Burleske Donde menos se piensa salta la liebre (1799) hervor.
In dem Couplet konnte Garcia einen GroBteil der charakteristischen Besonderheiten, die
ihm spéter so viel Ruhm in seiner Karriere als erstklassiger Sénger brachten, entwickeln
und verfestigen, wie zum Beispiel den sogenannten blumigen Stil, beruhend auf seiner
Improvisationsfahigkeit und der Ornamentierung mit vielen Chromatiken.

Uberflutet von verschiedenen Widernissen und bitteren Erlebnissen, verlieB er
Madrid und begann dann eine brillante internationale Karriere als Interpret in Paris,
London, Neapel und Sankt Petersburg. Er brachte einschlieBlich die Oper nach
Nordamerika. Gioachino Rossini wéhlte ihn als ersten Tenor der Hauptrollen fiir die
Urauffithrung in Otello und dem Barbier von Sevilla.

Seine Tochter Maria Malibran (1808 — 1836) und Pauline Viardot-Garcia (1821 —
1910) hatten viel Erfolg als Sidngerinnen der Opern des Belcantos. Sein Sohn Manuel
Patricio Garcia (1805 — 1906) konnte nicht den Erfolg seines Vaters als Sdnger
wiederholen, aber er wurde zum einflussreichsten Gesangslehrer des 19. und des Anfangs
des 20. Jahrhunderts, indem er die véterliche Schule fortsetzte. [hm wird die Erfindung des
Kehlkopfspiegels zugeschrieben.
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3.5.6 Coupletinterpreten

Die Schauspielsénger, die die Couplets vortrugen, waren sehr popular, so sehr, dass
gelegentlich die Leute vorrangig das Theater besuchten, um diese zu erleben. Dem
aufgefiihrten Stiick kam diesbeziiglich eher nachrangige Bedeutung zu. Einige dieser
Interpreten, besonders die Frauen, erreichten eine derartige Bekanntheit, dass sie von
berithmten Malern dieser Zeit, einschlieBlich Francisco Goya (1746 — 1828), portritiert
wurden. Die Interpreten dieser Art wurden fonadilleros und tonadilleras genannt, eine
Bezeichnung, welche die Coupletsinger'' des 20. Jahrhunderts spiter erbten.

Auch sehr populdr waren das Geschrei, der Tumult und die Rivalititen der
Gruppen, die in den Coupletauffithrungen erschienen, wie die ,,chorizos®, ,,polacos* und
,.,panduros'. Thre Provokationen waren gegenseitig, bestimmte Singer verherrlichend und
andere disqualifizierend. Einige pflegten ohne Verdienst Boten zu bezahlen, damit sie
klatschten, wie heutzutage die Claque'?, wie es ein Couplet von Blas de Laserna von 1783
mit dem Titel la operista y la comica 1783 beschreibt.

Hervorzuheben sind: Lorenza Correa (Malaga, 1773 — Madrid, 1831). Ihre grof3e
musikalische Ausbildung erlaubte es ihr, auf bedeutenden Biihnen, wie der Pariser Oper
und der Scala von Mailand zu singen. Rossini schrieb fiir sie die Rolle der Zenobia in
Aurelio en Palmira.

Sie war die Ehefrau, des Schauspielers Manuel Garcia Parra, genannt ,,El malo®, weil er
Kriminellenrollen interpretierte und, um ihn von dem gleichnamigen Singer zu
unterscheiden.

Maria Antonia Ferndndez, La Caramba (Motril, Granada, 1750 — Madrid, 1787). Sie

war Spezialistin in Couplets und Burlesken. Sie trug ein Band am Kopf und sang ein Lied,

! Coupletisten : Coupletdarsteller, leichter Gesang, typisch von Spanien, mit allgemein spitzbiibischen
Themen aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts, die man auf Revuen, Varietiten und anderen
musikalischen Vorfithrungen sang.

'2 Das Madrider Publikum war in zwei unverséhnliche Gruppen gespalten je nachdem, welches Theater sie
besuchten: Die ,,chorizos* (Publikum des Theater Principe) gegen die ,,polacos® (dem Theater de la Cruz
ergeben, ohne jedoch deswegen die ,,panduros® (Anhinger des Kolosseums de los cafios del Peral) in Ruhe zu
lassen.

13 Aus dem Franzésischen Claque, definiert sich als Gruppe von Personen, die einem Spektakel mit der
Absicht beiwohnt, um in vorher abgesprochenen Momenten zu applaudieren.
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das im Refrain wiederholt das Wort ,,Caramba, Caramba“ beinhaltete. Daher riihrt der
Spitzname. Das Band nannte sich ebenfalls ,,Caramba“.

Maria Ladevenant (Valencia, 1741 — Madrid, 1767). Sie wurde die ,,Divina“
genannt und triumphierte in Madrid im Kolosseum de la Cruz und anderen Hoftheatern wie
der Buen Retiro und der Principe. Sie verursachte derartige Begeisterung, dass ihre
Anhénger, ,,Chorizos*, mit goldenen Seidenbandern auf den Kopfen, sich mit dem Gefolge
ihrer Rivalin, Mariana Alcazar, priigelten. Sie starb bereits mit 26 Jahren.

Maria del Rosario Fernandez (Sevilla, 1755 — Madrid, 1803), ,,La Tirana“. Sie heiratete den
Schauspieler Francisco Castellanos, mehr bekannt als “El Tirano”, wodurch sie seinen
Spitznamen mit iibernahm. Francisco de Goya malte sie zweimal (1794 und 1799).

Rita Luna (Malaga, 28.4. 1770 — Madrid, 6.3.1832), Kiinstlername von Rita
Alfonso Garcia. Sie war eine wiirdige Rivalin der ,,Tirana“. Sie wurde ebenfalls von Goya
zu Beginn des 19. Jahrhunderts (etwa 1814 — 1818) portratiert.

Maria Pulpillo y Barco, ,,La Pulpillo® (1763 — 1809), war die zweite Frau von Blas de La
Serna und ihr waren etliche beriihmte Couplets gewidmet.

Maria Mayor Ordoéfiez, der Kiinstlername dieser Coupletsingerin und komischen
Sopranistin ,,La Mayorita®, im 18. Jahrhundert in Cadiz geboren. Sie wurde in ihrer
Geburtsstadt vorgestellt, wo sie bis 1778 sang, dem Jahre ihres Debiits in Madrid mit dem
Stiick La consulta von Fernando Fernandiere. Sie war zu ihrer Zeit die gefeierteste
Sopranistin.

Auch Maria Rabosa aus Cadiz, Teresa Garrido, Joaquina Arteaga, Maria de la Chica

“La Granadina”, Catalina Pacheco “La Catuja”, Maria de Guzman “Guzman la buena” y
Mariana Alcazar, Rivalin von “La Divina” wurden sehr beriihmt.
Unter den ménnlichen Singern, die weniger bekannt als ihre weiblichen Kolleginnen
waren, erinnert man sich an die Namen Diego Coronado, José Espejo (1720 — 1797),
Sebastian Brifioli, in Spanien ansdssiger Italiener und Vicente Sanchez Camas,
zigeunerischen Ursprungs und Ehemann von Mariana Raboso.

Die am Meistverehrten waren Miguel Garrido (Madrid, 1745 — 1807), genannt ,,El

principé de los graciosos* und der berithmte Tenor und Komponist Manuel Garcia.
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3.6 El Melo6logo - Melologe

Man bezeichnet als Melologe die Stiicke des Musiktheaters franzdsischen
Einflusses, in denen ein Darsteller auf der Biihne einen dramatischen Text mit einem
derartigen Gleichgewicht zwischen dem gesprochenen Wort und der Musik rezitiert, dass
das Werk ohne eines der beiden seinen Sinn verliert.

Das Synonym des Melodramas, ,,Dialog in der Musik®, leitet sich etymologisch
vom Griechischen (melos = Musik) und (logos = Rede) ab. Die Begriffsbestimmung
verdankt man José¢ Subird. Im Melolog verbindet sich das Wort in Versform mit der
Orchestermusik und der Mimik. Bei der Auffiihrung ergibt sich ein stindiger Dialog
zwischen Orchester und Darsteller auf der Biihne. Die Musik driickt die Gefiihle und den
Seelenzustand, welche die Person zu vermitteln hat, sowie den Ablauf der Handlung selbst
aus. Es wird im Allgemeinen die Form des Monologes in einem einzigen Akt verwendet,
obwohl auch mehrere Figuren in bis zu drei Akten erscheinen konnen.

Im Unterschied zu anderen Musikformen, wird der Text im Melolog nicht gesungen
sondern gesprochen und darin driickt sich seine Besonderheit aus. Wéahrend des Rezitierens
macht der Darsteller des Monologes fiir musikalische Zwischenspiele Pausen, wihrend
derer er sich mittels der Mimik ausdriickt, indem er all seine Ausdrucks- und
Handlungsféhigkeit ins Spiel bringt, um das Publikum in enger Zusammenarbeit mit den
musikalischen Fragmenten zu fesseln. Der Moment, in dem die Zwischenspiele erklingen
sollen, sowie deren Charakter, Dauer, Tempo und sonstige musikalische Aspekte sind in
den Anmerkungen des Librettos festgehalten, was zu der Vermutung Anlass gibt, dass ein
bestimmte Koordination zwischen Dramaturg und Komponist im Gestaltungsprozef3
bestand.

Man schreibt seine Erfindung Jean-Jaques Rousseau (1712 — 1778) zu, der ihn mit
den Werken Le devin du Village (1752) und Pygmalion (1762) einfiihrte.

Der Melolog erschien in Spanien wihrend des letzten Jahrzehntes des 18.
Jahrhunderts und seine Popularitit dauert bis zu den ersten des 19. Jahrhunderts. Dieses
Genre bedeutet eine neue Art die Bithnenmusik zu verwenden, indem sie sich mit dem Text

abwechselt und die musikalischen Momente mit der Mimik des Schauspielers arrangiert.
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Die ersten Melologe, die in Spanien komponiert wurden, hatten einen ernsten
Charakter. Allerdings, wihrend der im 18. Jh. erfolgten Entwicklung bekamen sie einen
komischen Stil und ndherten sich mehr der Burleske und dem Couplet an.

Juan Ignacio Gonzalez del Castillo aus Cadiz schrieb Hannibal (1788), den man fiir
den Vorlaufer des Genres hélt, obwohl Guzman el Bueno (1790) des Fabeldichters Tomas
de Iriarte (1750 — 1791) der erste Melolog ist, der als solcher anerkannt ist. Er wurde in
Madrid im Theater Cafios del Pereal zum ersten Male gespielt. In den Folgejahren wird
eine Unmenge von Melologen uraufgefiihrt. Die Spielplédne der Epoche belegen uns ihren
grolen Erfolg durch die Zahl der Auffiihrungen und die lippigen Einnahmen. Einer der
erfolgsreichsten war Doria Inés de Castro (1793), eine tragisch- lyrische Szene von
Comella mit Musik von Blas de Laserna.

Das Erscheinen dieser neuen Gattung forderte andere Kiinstler dazu heraus, etwa
durch Parodie, diese musikalischen Werke ldcherlich zu machen. Ein konkretes Beispiel ist
der Fabeldichter Félix Maria Samaniego (1745 — 1801) in seinem Werk La Parodia de
Guzman el Bueno, eine bissige Verspottung des Originals, dass sein Rivale Iriarte
geschrieben hatte. In dieser Linie wurden danach E/ cochero Domingo (1791) von
Gonzalez del Castillo, El poeta escribiendo un monologo (1793) von einem anonymen
Autor und Musik von Blas de Laserna oder Perico el de los Palotes (1793) und Juana de
la Enreda von Comella aufgefiihrt. (Cotarelo y Mori, 1934)

Die Thematik des Melologes war aullerordentlich unterschiedlich: mythologisch,

hispanisch, amerikanisch, exotisch, sentimental, patriotisch oder schrecklich. Es sind etwa
hundert Melologe aus der Zeit zwischen 1790 und 1808 erhalten.
In Spanien nannte man den Melolog ,,unipersonal®, weil er ein kurzes Stiick fiir eine
einzige Figur war, die lange Versserien unter musikalischer Begleitung zur Untermalung
und Handlungskommentierung deklamierte. Spéter entwickelte sich das Format zu
,Dilogen® und ,,Trilogen®.

Im spanischen Melolog, unterbrach der Darsteller, wéhrend die Musik spielte, seine
Deklamation und ging dazu iiber, die verschiedenen Situationen und Emotionen, die die
Figur erlebte, korperlich auszudriicken. Diese Momente waren wesentlich und in ihnen
kann man zwei Handlungstypen unterscheiden: Pantomimen oder stumme sowie statische

Szenen.
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Erstere waren Gesten in Bewegung, wihrend die ,tableaux vivants® (lebende
Bilder) eingefrorene, fixe Gebidrden darstellten. Sowohl die Pantomimen als auch die
stummen Szenen waren unabhingige Formen; man konnte sie auch in anderen Genres
eingebettet vorfinden; aber im Melolog waren sie unentbehrlich. Sie tauchten in konkreten
Augenblicken auf, wenn der Dramaturg eine Situation klarmachen musste, wenn ein
wichtiger Moment szenischer Spannung oder eine Uberlegung bestand und sogar wihrend
des Hohepunktes des Werkes.

Einige der bedeutendsten Vertreter dieser Modalitit waren Luciano Francisco
Comella (1751 -1812), Leandro Fernandez de Moratin (Madrid, 10. Mérz 1760 — Paris, 21.
Juni 1828), Blas de Laserna (Corella, Navarra, 1751 — Madrid, 1816) und Manuel Garcia
(1775 — 1832), der beriihmte andalusische Tenor.
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4 Die Zarzuela in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts

4.1 Die historische Entwicklung

Der Musikwissenschaftler Emilio Cotarelo y Mori (1857-1936) stellte, dass diese
Musikgattung durch den Aufstieg der Tonadilla'* beinahe von den spanischen Biihnen
verdriangt wurde. (Cotarelo y Mori, 1934)

Im Jahr 1799 erlieB Carlos IV einen koniglichen Erlass, wonach alle
ausldndischen Werke auf Kastilisch und ausschlieBlich mit spanischen Interpreten und
landestypischen Ténzen aufzufiihren seien.

Obgleich damit beabsichtigt wurde, die Zarzuela wiederzubeleben, erreichte man
das Gegenteil. Regidor Arri (Garcia Franco & Regidor Arribas, 1999)bas und Garcia
Franco (1997) fithren aus, dass eher ein Anreiz entstand, Werke aus dem Italienischen oder
Franzosischen zu iibersetzen, wodurch die Biihnen von importierten Stiicken
iiberschwemmt wurden. Das Gesetz war bis 1808 giiltig, als fremdsprachige Werke wieder
in der Originalsprache aufgefiihrt werden konnten.

Einige Jahre spiter begann der “Spanische Unabhingigkeitskrieg”'®, ein besonders
ungliickliches Ereignis in Bezug auf die spanische Musik, denn die franzosische Besatzung
ging mit der Dominanz der Opéra-comique aus Frankreich einher. Werke der Komponisten
André Grétry (1741-1813), Nicolas Isouard (1775-1818) und Francois Adrien Boildieu
(1775-1834), die bis dahin in Spanien unbekannt gewesen waren, wurden nach und nach
aufgefiihrt, wenngleich mit geringer Akzeptanz beim Publikum.

Im Jahre 1814 kehrte wieder Frieden ein und damit die italienische Oper, die unter
dem Schutz des Kénigs Ferdinand VIL.'” stand, und auf den Bithnen die ersten dreiBig Jahre

des 19. Jahrhunderts vorherrschte. Die spanische sowie die Musikwelt anderer européischer

' Diminutiv des spanischen Wort tonada: das Lied. Leichtes Lied von populdrem Charakter.

!5 Carlos IV.(1748-1819) spanischer Kénig vom 1788 bis 1808.

' Ein Kriegskonflikt entwickelte sich zwischen 1808 und 1814 im Rahmen der Napoleonischen Kriege, in
denen die alliierten Méchte Spaniens, des Vereinigten Konigreichs und Portugals gegen das Erste
Franzosische Reich standen, das auf dem spanischen Thron Joseph Bonaparte, Napoleons Bruder,
installieren wollte.

' Ferdinand VIL(1784-1833), spanischer Kénig Mirz-Mai 1808 und 1813-1833.
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Lander stand zu diesem Zeitpunkt unter dem starken Einfluss von Gioacchino Rossini
(1792-1868) und in geringerem Ausmal} von Kiinstlern wie Cesare Spontini (1774-1851),
Vincenzo Bellini (1801-1835) und Gaetano Donizetti (1797-1848).

Die spanischen Komponisten suchten den Erfolg beim Publikum, indem sie den
italienischen “Bel canto” imitierten, wéhrend von den urspriinglichen spanischen
Volksliedern nur Spuren blieben. Vereinzelt tauchten diese Stiicke wieder auf den Biithnen
auf, aber das einzige mit gewissem Bekanntheitsgrad war die Zarzuela eines unbekannten
Komponisten La Isabela, die in Madrid 1794, in Barcelona 1814 und 1815 erneut in
Madrid aufgefiihrt wurde. (Alier, 2002; Valverde,1979).

4.1.1 Die romantische Zarzuela (1832-1849).

Dank einer Initiative der Konigin Maria Cristina wurde 1830 die Musikhochschule
Real Conservatorio de Musica de Madrid gegrindet, wo die Grundlagen fiir den
Wiederaufstieg des Genres geschaffen wurden.

Die erste Zarzuela des 19. Jahrhunderts wurde dort 1832 zur Feier der Geburt der
Infantin Maria Luisa Fernanda'® aufgefiihrt. Das Werk trug den Namen Los enredos de un
curioso und bestand aus zwei Akten und zehn Musikstiicken von Félix Castrillon (1780-
18407). Die Musik wurde von den Professoren der Musikhochschule Pedro Albéniz (1795-
1855), Ramoén Carnicer (1789-1855), Baltasar Saldoni (1807-1889) und vom Tenor
Francesco Piermarini (179?-1853) beigesteuert und unter der Mitwirkung von Studenten
aufgefiihrt. (Alier, 2002).

Humoristische Elemente, Szenen aus dem alltdglichen Leben, Arrangements von

Liedern und Volkstidnzen, die bereits in der Tonadilla vorkamen, wurden nun in ein

formales System zusammengefiihrt, das auf franzdsischen Ansdtzen basiert und

dem Werk groflere stilistische Einheitlichkeit und mehr dramatische Kohirenz

verleiht. (Stein, Cortizo, Casares Rodicio, & Barce, 2000, S. 1145).

Das Genre, das unter einer Vielzahl von Namen bekannt war (lyrisches Melodram,

spanische Oper, Zarzuela-Komodie, Neue Zarzuela, Spanische Tonadilla, Andalusische

'8 Maria Luisa Fernanda (1832-1897)Infantin von Spanien.
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Zarzuela und Komische Zarzuela) so wie beschrieben vom Stein-Cortizo et al. (1999) und

(Cotarelo y Mori, 1934), wies folgende Eigenschaften auf:

1. Der dramatische Aufbau besteht aus einem Akt und fiinf bis acht Musikstiicken, die
sich mit Dialogen abwechseln

2. Dreigliedrige Struktur bestehend aus:

- Einfithrung, bei der fiir gewohnlich ein Chor sang und die Charaktere
vorgestellt wurden

- Verwicklung, jener Teil, in dem der dramatische Hohepunkt durch Duos und
Terzette dargestellt wird

- Auflésung des Handlungsknoten, unter Einsatz eines Chores oder auch eines
»tutti* bei komplexeren Werken

3. Dramatische Kohérenz: Durch die Handlung wurde eine neue Ausrichtung des
Musiktheaters geschaffen, die sich vom italienisch-franzosischen Pastiche abgrenzt.

4. Dramen, in denen nur drei Hauptpersonen vorkommen.

5. Entwicklung eines musikalischen Ausdrucks mit klar volkstiimlicher Ausprigung,
mit dessen Form und musikalischer Gestaltung sich das Publikum identifizieren
konnte.

6. Weitreichender Riickgriff auf andalusische Lieder, Seguidillas, Boleros, Tiranas,
Fandangos, Cachuchas und Polos, die Teil der volkstiimlichen Sprache waren. Die
Elemente tauchten bereits in der Tonadilla auf, waren jetzt aber Bestandteil eines
Modells, das von der franzdsischen Opéra-comique sichtlich beeinflusst war.

7. Starke musikalische Charakterisierung der Personen, bis hin zur Karikatur.

8. Einteilung der Nebenpersonen aufgrund ihrer oberfldchlichen Eigenschaften in gut
oder schlecht, wodurch die Zuschauer fiir oder gegen diese Partei ergreifen sollten.

9. Verteidigung von traditionellen, konservativen Werten. Besonders hervorzuheben
ist die patriotische Leidenschaft, die sich allem Auslidndischen, in diesem Fall der

italienischen Musik oder den franzosisch-napoleonischen Invasoren entgegenstellt.

Die Madrider Musiktheater waren Ort der musikalischen Rehabilitierung der

Zarzuela. Am 16. Juli 18. wurde im Teatro de la Cruz das Stiick El rapto aufgefiihrt, ein



Werk in zwei Akten mit Libretto von Mariano José de Larra (1809-1837) und der Musik
von Tomas Genovés (1805-1861). Obwohl die Komponisten ihr den Namen ,,Spanische
Oper* gaben, war Cotarelo (1934) damit nicht einverstanden und merkte an, dass ,,diese
Oper in Wirklichkeit eine Zarzuela war, da sie viele gesprochene Passagen enthielt.
(S.175)

Wenig spiter, am 12. Mai 1839 wurde im Teatro del Principe die Zarzuela-
Komédie El novio y el concierto aufgefiihrt, bestehend aus einem Akt mit Musik von
Basilio Basili (1803-1895) und Libretto von Breton de los Herreros (1796-1873). Die
Handlung stellte den Konflikt zwischen italienischer und spanischer Musik nach, wobei
natiirlich letztere den Sieg davontrug. Dieses Motiv war seit der zweiten Hailfte des 18.
Jahrhunderts in der spanischen Opernwelt haufig anzutreffen. (Garcia Franco et al. 1997).

Gegen Ende des Jahres 1846 schuf der Komponist Agustin Azcona (?-1860) die
sogenannte ,,Komische Zarzuela®, in der beliebte Fragmente aus italienischen Opern in
spanischsprachige Librettos iibertragen wurden. Das erste Werk dieser Musikgattung war
La venganza de Alifonso (1846), uraufgefiihrt im Teatro de la Cruz in Madrid. Dabei
handelte es sich um ecine Karikatur der Lucrezia Borgia von Donizetti, die einige
Musikstiicke aus der besagten Oper enthielt. Ein Jahr danach wurde E! suicidio de la Rosa,
mit Teilen aus La Straniera e Il Pirata von Bellini, und Belisario von Donizeti aufgefiihrt.
In jenem Jahr war noch E! Sacristan de San Lorenzo hervorzuheben, in dem die gefeierte
Oper Lucia di Lammermoor parodiert wurde. Das Genre war jedoch recht kurzlebig,
obwohl solche Parodien Jahrzehnte spéter in der Zarzuela erneut auftreten sollten.
(Valverde, 1980)

1848 begann sich das Genre formal festzulegen. Entscheidend dafiir war die
Urauffithrung von El ensayo de una opera o los Esparioles en otro mundo, eine Zarzuela
mit einem Akt mit Libretto von Juan del Peral (1804-18?) und Musik von Oudrid y Rafael
Hernando (1822-1888), in der die Schwierigkeiten einer Kiinstlertruppe mit der Oper Las
sacerdotisas del Sol beschrieben werden. Die Zarzuela entfernte sich mehr und mehr von
den Liedern der “Gitanos” (spanische Roma), Stierkdmpfer, Schmuggler oder des
gewohnlichen Volks in Madrid oder anderen Landesteilen und es bildete sich ein anderes
Modell heraus, dass sich mehr der franzésischen Opéra-comique annéherte.

Es gab auch Auffilhrungen in anderen spanischen Stidten wie Cadiz, Valencia,
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Zaragoza und Sevilla, wo 1849 El tio Caniyitas o El mundo nuevo de Cadiz (Musik von
Mariano Soriano Fuertes (1817-1880) und Libretto von José Sanz Pérez (1818-1870) mit
groBBem Erfolg aufgefiihrt wurde.

4.1.2 Die erneuerte Zarzuela (1849-1851)

Nach mehreren Anldufen wurde die dramatische Struktur im 19. Jahrhundert in E/
duende festgelegt, einem Werk von Luis de Olona mit Musik von Rafael Hernando, das am
6. Juni 1849 im Teatro Variedades aufgefiihrt wurde. Sein iliberwiltigender Erfolg fiihrte
dazu, dass das Stiick an mehr als 120 Abenden am Programm stand. Aus diesem Grund
wurde es als ,,Eckpfeiler der modernen Zarzuela® bezeichnet. Es hatte 17 Gesangsnummern
und eine Einfiihrung bzw. Sinfonie, die der Komponist als ,,musikalische Erheiterung®
bezeichnete.

Der Begriff Zarzuela scheint als einzige Definition auf, mit der alle kurzen

Einakter bezeichnet werden, die auf den Madrider Biithnen dargeboten wurden,

beginnend 1847 bis zur Urauffiihrung 1849 der ersten erneuerten Zarzuela mit

zwei Akten, Colegialas y Soldados y El duende. (Stein, Cortizo, Casares

Rodicio, & Barce, 1999).

Diese Einteilung basiert auf folgenden Eigenschaften:

1. Formale Struktur in zwei Akten im Gegensatz zur romantischen Zarzuela mit nur
einem.

2. Verteidigung der traditionellen Werte, wobei die Schwarzweiimalerei der Werke in
den Jahren davor beibehalten wurde.

3. Abkehr von den spanischen Musikformen, wodurch eine Phase der Abhéngigkeit

vom europédischen (franzosischen und italienischen) Theatermodell begann.

In diesem Zeitraum war die Musik nicht mehr bloBe Dekoration der Stiicke sondern
wurde in die Handlung integriert und untermalte den Charakter der Handlungspersonen.
Musik und Rezitativ wurden zusammengefiihrt.

Dies war die Grundlage, welche die Entwicklung der Zarzuela in den folgenden

Jahrzehnten ermoglichen sollte.
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4.2 Die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erreichte die Zarzuela ihren Hohepunkt.
Ihr Aufbau erweiterte sich auf bis zu drei Akte oder mehr und in manchen Féllen glich sie
sich stark dem Opernformat an.

In den 50er-Jahren des 19. Jahrhunderts ergaben sich einige Faktoren, die zur
Perfektionierung des Genres fiihrten. 1851 siedelte sich die Opernproduktion am frisch
eingeweihten Teatro Real an, wodurch das Teatro del Circo den Zarzuela-Anhingern Platz
bot. Auf dieser Biihne fiihrte Cristobal Oudrid (1825-1877) im Januar 18.. erfolglos den
zweiten Teil von Misterios de bastidores auf. Einen Monat spéter folgte der zweite Teil von
El duende mit gleichem Misserfolg. Am 8. Mai jedoch triumphierte der Jungkomponist
José Inzenga (1828-1891) mit El campamento, einem einaktigen Stiick von Luis de Olona
(1823-1863). Gemeinsam mit A/ amanecer von Joaquin Gaztambide (1822-1870) mit Text
von Mariano Pina (1820-1833) erwarb es die Gunst des Publikums. Am 16. Mai fiihrte
Inzenga Los disfrazes, mit Text von Olona, auf. Seinerseits hatte Oudrid groBen Erfolg mit

Todo son raptos, mit Text von Luis Mariano de Larra (1830-1901).

4.2.1 Die Zarzuela Grande (Grof)

Aufgrund des wachsenden Erfolgs des Genres entschied sich Luis de Olona im
Sommer 1851 dazu, einige der Komponisten um sich zu sammeln, die am hiufigsten mit
ihm zusammengearbeitet hatten (Rafael Hernando, Joaquin Gaztambide (1822-1870),
Francisco Asenjo Barbieri (1923-1894), Cristobal Oudrid y José Inzenga).

Sein Vorschlag lautete, einen stéindigen Zarzuela-Spielplan am Teatro del Circo
einzurichten, um dem Publikum ein Repertoire an eigenen Werken bieten zu kénnen. Die
beteiligten Komponisten verpflichteten sich jahrlich drei Zarzuelas zu komponieren und die
Librettos wurden den damals renommiertesten Schriftstellern Madrids zugeteilt. (Espin
Templado, 1987)

Olona iibernahm die Aufgabe des Direktors, Gatzambide wurde Kapellmeister,
Barbieri Chorleiter, Hernando Buchhalter und Inzenga Archivist. Der Sédnger Fransisco

Salas wurde erster Schauspieler und Choreographiedirektor. Oudrid beteiligte sich
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ebenfalls, jedoch ohne offiziellem Amt, da er bereits an einem anderen Theater Dirigent
war.

Das Unternehmen begann seine Aktivititen unter dem Namen Sociedad Artistica
(Kiinstlergesellschaft) und stellte am 14. September 1851 ihre erste Produktion mit dem
Namen Tribulaciones vor, ein zweiaktiges Stiick mit Text von Tomas Rodriguez Rubi
(1817-1890) und Musik von Gatzambide, das ein vollstindiger wirtschaftlicher Misserfolg
wurde.

Mit Jugar con fuego, einer Zarzuela in drei Akten von Barbieri und Libretto von
Ventura de la Vega (1807-1865), fand man schnell Ersatz. Die Urauffithrung fand am 6.
Oktober statt und das Werk wurde vom Publikum enthusiastisch aufgenommen. Somit war
das Unternehmen vor einem frithzeitigen Bankrott gerettet.

Ab diesem Zeitpunkt wurden die Werke mit dem Namen zarzuela grande (1851-
1868) bezeichnet. Die grundlegenden Merkmale des Genres in der zweiten Hélfte des 19.
Jahrhunderts wurden in dieser Periode festgelegt: spanische Rhythmen, hofische Melodien
aus Italien, zarte Orchestrierung und Einbezug von volkstiimlichen Motiven.

Es gab jedoch auch kritische Stimmen zu Jugar con fuego, da das Libretto ein Plagiat der
franzdsischen Komddie La comtesse d’Egmont (1833) der Franzosen Frangois Ancelot
(1794-1854) und Alexis Decomberousse (1793-1862) war.

Dieser Vorgang zeigt gut, dass es in der zweiten Hilfte des 19. Jh. zur Gewohnheit
vieler Librettisten geworden war, die eigene Kreativitdt dem Talent ausléndische Werke,
besonders franzdsische, zu kopieren, hintanstellten.

Folgende Tabelle zeigt einige der bekanntesten Operntitel, die in Zarzuelas

umgeschrieben wurden:
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Tabelle 2

Opera Versionen in Zarzuela

Originaltitel und
Urauffiihrung

Komponist und
Librettist

Version als Zarzuela
und Urauffiihrung
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Komponist und
Librettist

Le domino noir

Giacomo Meyerbeer
(1791-1864)

El dominé azul

Emilio Arrieta
(1821-1894)

(1837) Eugene Scribe (1853) Francisco Camprodon
(1791-1861) (1816-1870)
Giacomo Meyerbeer Joaquin Gaztambide
L Etoile du Nord (1854)  (1791-1864) Catalina (1822-1870)
Eugene Scribe (1854) Luis de Olona

(1791-1861)

(1823-1863)

Fra Diavolo

Daniel Auber
(1782-1871)

Fra Diavolo

Martin Sanchez Alla
(1823-1858)

(1830) Eugene Scribe (1857) Jer6nimo Moran
(1791-1861) (1817-1872)
. Adolphe Adam Joaquin Gaztambide
ff;fg;ede}%”o””e (1803-1856) El Juramento (1822-1870)
Adolphe de Leuven (1858) Luis de Olona

(1802-1884)

(1823-1863)

Quelle:Eigene Darstellung

Weitere Publikumserfolge folgten mit der Zarzuela Por seguir a una mujer, ,.eine
Reise in vier Akten*, uraufgefiihrt am 24. September 1851, an deren Partitur die fiinf
Griinder des Unternehmens zusammen gearbeitet hatten. Das Libretto von Luis de Olona
war die Kopie des Vaudevilles Un Monsieur qui suit les femmes (Un caballero que sigue a
las mujeres) von Adrien Decourcelle (1821-1892) und Theodore Barriere(1823-1877).
Gatzambide erwarb die Gunst des Publikums mit den Stiicken E/ Valle de Andorra (1852)
und Catalina (1854) und Barbieri triumphierte mit Los diamantes de la corona (1854),
jenem Stiick das neben Jugar con fuego auch heute noch aufgefiihrt wird.

Durch den wirtschaftlichen und kiinstlerischen Erfolg schlossen sich andere
Komponisten der Gruppe an, nachdem die Zarzuela in Madrid fiir Aufsehen gesorgt hatte.
Selbst Musiker mit gewisser Abneigung gegeniiber dem Genre legten ihre Vorurteile ab. So
Emilio Arrieta (1821-1894), der 1853 seine ersten Stiicke auffiihrte: El domino azul, nach
Arrangement des katalanischen Dichters Francisco de Camprodon (1816-1870) und
inspiriert von Le domino noir, von Eugéne Scribe (1791-1861), und E! grumete, mit

Libretto von Antonio Garcia Gutiérrez (1813-1884).



Der Erfolgslauf der Sociedad Artistica wurde erstmals von Turbulenzen gestort, als

es einer Kapitalaufstockung seitens der Beteiligten bedurfte.
Hernando, Oudrid und Ynzenga wurden ausgeschlossen, da sie nicht iiber die geforderte
Summe von eintausend Duros8 verfiigten. Somit war 1854 die Gesellschaftergruppe auf
vier Personen geschrumpft: Barbieri, Salas, Gatzambide und der frisch dazu gestoBene
Arrieta. Mit dem neuen Kapital konnten Sidnger und Schauspieler erster Wahl engagiert
werden.

Die Zarzuela bliihte in Madrid auf. Viele bekannte Autoren schrieben die Librettos
fiir dieses Genre, auller Olona und Ventura de la Vega beteiligten sich auch der Dichter
Jos¢ Zorrilla (1817-1893), der Dramaturg Antonio Garcia Gutiérrez, Autor des
romantischen Dramas E! Trovador, das als Inspiration fiir /I Trovatore (1853) diente, der
Oper von Giuseppe Verdi, Luis Mariano de Larra (1809-1837) und der Dichter

Camprodoén, u.a.

4.2.2 Vereinnahmung als nationale Musikgattung

Vor 1850 stand das Genre unter dem Einfluss von Vaudeville und franzosischer
Komodie9 hinsichtlich den Texten und unter italienischem Einfluss in musikalischer
Hinsicht. Da die Struktur der Werke auf drei oder mehr Akte vergrofert wurde, néherte sich
die Gattung mehr und mehr der Opéra-comique an. Dieses Vorbild wurde von den
Schopfern der modernen Zarzuela weiterverfolgt, in der sich Gespridchsszenen und
Gesangsstiicke ohne Rezitativ abwechselten.

Schritt flir Schritt fanden nationalistische Motive Einzug, besonders Themen und
historische Personen mit Bezug zu Spanien sowie volkstiimliche Musikstiicke. In den
ersten Jahren dieser musikalischen Wiedergeburt standen Themen und Musik aus
Andalusien im Vordergrund. In Escenas de Chamberi (1850) kamen jedoch auch von
Madrid gepréigte Motive zum Ausdruck.

Diese ,,Madridisierung® der Zarzuela hatte zur Folge, dass europdische Volkstinze
inkludiert wurden, die eigentlich keinerlei Bezug zu Madrid und seiner mittelstdndischen
Bevolkerung sowie dem gemeinen Volk hatte. Sichtbar wird dies am Beispiel des

»chotis“11 in Anlehnung an ,,schottisch®, aber auch Mazurken wurden héufig in Zarzuelas
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dieser Zeit eingesetzt.

Der Grund fiir die seltsame Adaptierung lag darin, dass das einfache Volk Madrids
zu dieser Zeit aus anderen Gegenden Spaniens stammte und daher keinen starken Bezug
zur Tradition der Hauptstadt hatte. Die Diversitit der Bevolkerung fiihrte dazu, dass
bestimmte Ténze sich groBer Beliebtheit erfreuten und man sich diese aneignete.

Gelegentlich versuchten Autoren den spanischen Charakter der Werke besonders
hervorzuheben und lieBen sich dabei vom literarischen Schaffen der Renaissance oder das
Barocks inspirieren. So zum Beispiel im Fall der Zarzuela Moreto (1854) von Christobal
Oudrid mit Libretto von Agustin Azcona, das auf der Lebensgeschichte des groflen
Dramaturgen des spanischen Goldenen Zeitalters13, Agustin de Moreto (Madrid, 1618-
Toledo, 1669), basierte.

4.2.3 Expansion

Obwohl Madrid das Zentrum der Zarzuela-Komposition war, breitete sich die
Musikgattung schnell im ganzen Land aus. Neue Autoren und Kiinstlergruppen brachten
die Zarzuela ins restliche Europa, auf Kuba und andere lateinamerikanische Lander, wo sie
an Beliebtheit gewann.

In Sevilla fiihrte José Espin y Guillén (1812-1882) das Stiick Carlo Broschi auf,
welches das Leben des beriihmten Singers und Kastraten namens Farinelli im 18.
Jahrhundert darstellte.

In Valencia bestand 1854 bereits eine Zarzuela-Truppe, welche die beliebtesten Stiicke zum
Besten gab.

In Barcelona betraten Autoren wie Francesc Porcell (1813-1890) die Biihne, der u.a.
ein kurioses Stiick mit dem Titel No mds zarzuelas (Anm.: dt. Nie mehr Zaruelas) (1854)
auffiihrte. Andere Autoren wiederum schufen Werke in katalanischer Sprache, wie zum
Beispiel Setze jutges (1859) des Komponisten Josep Pujadas (;-1873) und L’aplec del
Remei (1858) von Josep Anselm Clave (1824-1874).

Der in Menorca geborene Komponist Nicolau Manent (1827-1887) begann seine
glinzende Karriere mit dem Stiick La tapada del retiro, uraufgefiihrt im Gran Teatro del

Liceu 1853.
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4.2.4 Ein neues Theater

1856 erkannten einige Mitglieder der Sociedad Artistica die Notwendigkeit einer
eigenen und exklusiven Produktionsstitte, da die Miete des Teatro del Circo zu teuer war.

In Vertrauen auf die Reife, die das Genre nach vielen erfolgreichen Jahren gezeigt
hatte, und dank eines Kredits einer Bank wurde am 6. Mérz der Bau eines Musikhauses in
der Calle Jovellanos in Madrid begonnen.

Zur gleichen Zeit wurden im Tetro del Circo weitere Stiicke aufgefiihrt, zum
Beispiel El postillon de la Rioja von Oudrid, mit Libretto von Luis de Olona, das vom
Publikum begeistert aufgenommen wurde.
Das neue Gebédude wurde Teatro de la Zarzuela getauft und am 10. Oktober eingeweiht. Es
verfiigte iiber 2000 Sitzpldtze und einer modernen Gasbeleuchtung. Barbieri feierte den
ersten groBen Erfolg im neuen Musiktheater mit dem Stiick E!/ diablo en el poder, mit
Libretto von Camprodon.

Im folgenden Jahrzehnt (1857-1867) wurden weitere Musikstiicke nach dem Muster

einer Zarzuela grande aufgefiihrt. Folgende Titel sind hervorzuheben:

Tabelle 3

Liste der erfolgreichsten Zarzuela Grande

Werk Anzahl der Akte  Urauffiihrung Komponist Librettist
Joaquin .

Los Magyares 4 1857 Gaztambide H;;f_ e] ;361;);1 a
(1822-1870)

. Ramon de
La corte de Monaco 2 1857 gzgl(t)z;s_alrgizgl)dom Navarrete
(1818-1897)

Manuel Fernandez Francisco

Juan Lanas 1 1857 Caballero Camprodon
(1835-1906) (1816-1870)
Joaquin Francisco

Un Pleito 1 1858 Gaztambide Camprodon
Joaquin .

El juramento 3 1858 Gaztambide Luis de Olona
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Frasquito 1859 Manuel Fernandez Ricardo de la
Caballero Vega (1839-1910)
Entre mi mujer 1859 Francisco Barbieri  Luis de Olona
y el negro (1823-1894) (1823-1863)
Joaquin Francisco
Una vieja 1860 Gaztambide Camprodon
(1816-1870)
Los circasianos 1860 Emilio Arrieta Luis de Olona
rreast (1821-1894) (1823-1863)
. Antonio Reparaz Francisco Garcia
La Gitanilla 1861 (1833-1886) (182-187)
. . Antonio Garcia
Llamada y tropa 1861 ](Elngéliolggr:)eta Gutiérrez
) (1813-1884)
Un tesoro 1861 Francisco Barbieri xzn;ura dela
escondido (1823-1894) (18%7_18 65)
Emilio Arrieta Antpp 0 Garcfa
Dos coronas 1861 (1821-1894) Gutiérrez
(1813-1884)
Joaquin
En las astas del . Carlos Frontaura
toro 1862 Gaztambide (1834-1910)
. José Inzenga Mariano Pina
; /
i yo fuera rey! 1862 (1828-1891) (1840-1895)
. . Mariano Vazquez  Carlos Frontaura
ELhijo de don José 1862 Gomez (1834-1910)
(1831-1894)
La vuelta  del 1863 Emilio Arrieta éﬁ:?énrlr(;z Garcia
Corsario (1821-1894) (1813-1884)
La  conquista de Joaquin Luis Mariano de
Madrid 1 1863 Gaztambide Larra
(1830-1901)
Pan y toros 1864 Francisco Barbieri  José Picon

(1823-1894)

(1829-1873)

46

Quelle:Eigene Darstellung

4.2.5 Musikalische, formale und ideologische Merkmale

Bei Analyse der Zarzuela dieser Epoche lassen sich folgende musikalische

Eigenschaften herausarbeiten:

1) Einsatz eines fiir den Romantizismus typischen Orchesters: jeweils zwei

Piccolofloten, Floten, Oboen, Klarinetten und Fagotte, zwei Horner und



Trompeten, zwei Pauken und Schlagzeug und Perkussion und Streicher.

2) Kombination von Handlungsteil (vorgetragener Text) mit nachdenklicheren
Passagen (Arien, Romanzen, Duetten und Ensembles)

3) Die Orchestrierung ist einfach gehalten und ahnlich den italienischen Vorbildern:
Streicher und Holzbldser folgen den hohen Stimmen, wihrend Blechbléser die
tiefen Stimmen begleiten, wie zum Beispiel den Duque de Medina in Jugar con
fuego, der von einem Bass gesungen wird und immer von Posaunen begleitet
wird. Manchmal erfiilllen die Blechbldser melodische Rollen, wie beim
Trompetensolo in der dritten Nummer von El juramento (1858) oder dem
Vorspann im dritten Akt der Opernversion von Marina (1871).

4) Die Beziehung zwischen Stimmen und Orchester kommt durch zwei Schichten zur
Geltung: einer gesprochenen und einer gesungenen. Der gesprochene Stil florierte
besonders bei italienischen und franzdsischen Komponisten vor Gounod und
weist dem Orchester die wichtigste melodische Rolle zu. Beim gesungenen Stil
fiihrten die Stimmen die Melodie.

5) Die Melodien waren einfach gehalten und hatten hohen Wiedererkennungswert.

6) Die Beziehung zwischen Musik und Text war immer an Silben orientiert.

Formale Eigenschaften:

1)  Weitreichender Einsatz von Choren. Gleich wie bei der seridsen Oper wurden diese
bei der Ouvertiire und dem Schlussteil des Werkes eingesetzt, sowie im Mittelteil.

2) Besetzung der Protagonisten mit Sopran oder Tenor und der Gegenspieler dazu mit
Bariton. Dies stellt eine Verdnderung in Bezug auf die ersten Werke im 19.
Jahrhundert dar, in denen die Hauptperson von einer tiefen Stimme gespielt
wurde.

3) Es gibt keine allgemeine tonale Konzeption. Zudem besteht kein Zusammenhang
zwischen den Tonalitdten der Akte, nicht einmal zwischen Anfang und Ende des

Werks.

Die ideologische Konzeption des Genres folgt folgenden Parametern:
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1)Die Handlung soll das Publikum emotionalisieren und involvieren. Dies steht in Kontrast
zur Pariser Operette, die weder Emotionen hervorrufen noch menschliche
Leidenschaften kritisieren wollte.

2)Ihre Personen waren nicht in der Lage sich weiter zu entwickeln oder zu verwandeln. Sie
stellten die menschlichen Schwichen und Stérken dar und lieen die Zuschauer von
Anfang an fiir die Darsteller Partei ergreifen.

3)Die Personen verteidigten die typischen Werte der Bourgeoisie der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts

4.3 Neue Vorbilder der Zarzuela

In den 70er-Jahren des 19. Jahrhunderts zeigten sich zwei besonders interessante
Phidnomene in der Geschichte des Genres: Die ,,Bufos von Madrid*“ und das ,,Teatro por

horas*

4.3.1 Die Bufos von Madrid

Circa ab 1865 erfuhr die Zarzuela einen Riickschlag, da keine bedeutenden Werke
verdffentlicht wurden und die Zuschauerzahlen sanken. Die politischen Turbulenzen, wie
der Spanisch-Siidamerikanische Krieg und die wirtschaftlichen Schwierigkeiten, unter
denen die Spanier litten, waren einige Griinde dafiir. Wéhrend die Zarzuela geschwécht
war, erregte in Madrid eine besondere Art der Darbietung Aufsehen, die schon in
Frankreich erfolgreich gewesen war.

Es handelte sich um Le Thédtre des Bouffes Parisiens, eine Pariser Biihne, die von
Jacques Offenbach (1819-1880) seit 1855 geleitet wurde und mit groBem Erfolg mit Titeln
wie Orphée aux enfers(1858) y La Belle Héléne (1864) mythologische oder historische
Themen darbot, wobei ein betrdchtlicher Anteil an politischer Satire mitschwang. Seine
Theaterstiicke waren banal und volkstiimlich. Dialoge und eingéngige Lieder mit leichten
Ténzen wechselten sich ab.

Das Publikum genoss die Kombination von Parodie, Sarkasmus und Komddie,
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besonders wenn das Stiick mit einem Cancanl5 endete.

Francisco Arderius (1836-1886), Kaffechauspianist und Chorsidnger im Teatro de la
Zarzuela, beschloss eine Replik dieses Spektakels nach Madrid zu bringen, nachdem er den
gewaltigen Erfolg dieser Darbietungen wéhrend eines Parisaufenthalts bemerkt hatte.

Er lieB Mitte 1866 an den meistfrequentierten Ecken der Stadt riesige Plakate mit
dem Titel “Compaiiia de los Bufos Madrilefios” aufstellen, auf denen auflerdem die
beteiligten Schauspieler und Sanger aufgefiihrt waren. Am 22. September des selben Jahres
fiihrte er im Teatro de Variedades seine erste Produktion E! joven Telémaco auf, eine
Zarzuela bufa des Komponisten José Rogel (1829-1901) mit Libretto von Eusebio Blasco
(1844-1903). (Weber, 2002)

Darin wurden die Abenteuer des Protagonisten bei seiner Suche nach seinem Vater
Odysseus erzdhlt. Gleich wie das franzosische Vorbild war es ein Spott auf die
griechischen Tragddien. Mit diesem Stiick fuhr er einen auBlergewo6hnlichen Erfolg ein.
Einige Zeit spiter reichten die verfiigbaren Sitzplitze im Spielsaal nicht mehr aus, um alle
Interessenten an der neuen Mode aufzunehmen und man musste 1872 in ein grof3eres Haus,
das Teatro del Circo, umziehen. Dort wurden weitere Werke von Rogel aufgefiihrt, wie
zum Beispiel Un sarao y una soirée und El conjuro, beide vertont von Emilio Arrieta im
Jahre 1866.

Darin beabsichtigte der Autor das Publikum mit absurden Handlungsstringen zum
Lachen zu bringen. Dabei wurden Mythen, Geschichte, Personlichkeiten des politischen
Lebens, der Armee, der Aristokratie und des Konigshofs karikiert.

Die Dialoge charakterisierten sich durch Lebendigkeit, Humor und lustigen Wortspiele. Die
Gesangsstiicke beinhalteten Wortspiele, Lautmalereien und Kakophonienl6. Diese
Stilelemente wurden bereits in der Opera Bufa beginnend bei Cimarosa bis hin zu Rossini
und ebenso in den Operetten von Offenbach verwendet.

Das Stiick El joven Telémaco zeigte erstmals dieses komisch-literarische

Stilelement in einer Szene , in der ein Frauenchor in fehlerhaftem Griechisch singt:

Suripanta - la Suripanta,
Maka-truqui - de faripen,

Suripanta - la — Suripanta,
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Suripanta de somatén,
Maka-truqui de somatén,
Sun faribln, sun faribén,

Maka trupiten sangarinén.

Der Begriff Suripanta wurde von diesen Versen hergeleitet und bezeichnete
alle Aktivititen der Chorsédnger und Ténzer, die am Ende jedes Aktes einen
Galoppl7 oder Cancan tanzten und damit zu Wegbereitern des Erotismus™ auf
spanischen Thaeterbiihnen wurden. (Espin Templado, 1987, S. 53)

Die spanischen Bufos iiberraschten durch ihre musikalische Qualitét, obgleich sie
im Vergleich zur Oper und der Zarzuela Grande gewisse Vereinfachungen aufwies. Arien
wurden durch Romanzen, Lieder, Chore und Ténze ersetzt, die Virtuositit und die
stimmlichen Anforderungen nahmen ab.

Die Beziehung zwischen Musik und Text orientierte sich mehr an Silben als andere
Genres. Die Strophenform, in der die selbe einfache Melodie fiir verschiedene Verse
genutzt wurde und so héufig in den ,,Couplets* der franzdsischen Operetten zu finden war,
tauchte vielfach auch in der Zarzuela bufo auf.

Die Orchestrierung war iippig mit volkstiimlichen oder regionalen Rhythmen und
Instrumenten gestaltet. Prioritdt wurde der Perkussion eingerdumt. Harfe, Triangel,
Kuhglocken, Tamburin, Tamtam, Basstrommel und Pauken wurden verwendet. Die Musik
war festlich aber auch ausgearbeitet und erneuerte wesentlich das spanische Musiktheater.
Die Szenographie war detailreich und ausgesuchte und luxuriose Kostiime, die auf Magie
und raffinierte Zaubertricks anspielten, waren zahlreich vorhanden. Die Inszenierungen
wurden dsthetisch brillant umgesetzt.

Der Erfinder des Genres #nderte den Namen seiner Kiinstlertruppe in ,,Bufos
Arderius® in der Spielzeit 1868-1869, da er bemiiht war, sich als Griindungsvater dieser
Musikgattung in Spanien ein Denkmal zu setzen. Gleichzeitig ging es ihm darum, sich von
den Nachahmungen in Spanien und am amerikanischen Kontinent abzugrenzen, die nach
seinem Erfolg aus dem Boden schossen. (z.Bsp.: ,, Los Bufos Salamantinos in Salamanca
und ,,Los Bufos Habaneros* in Kuba)

Arderius schrieb weder Librettos noch Musik, aber war ein herausragender
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Unternehmer und Geschiftsmann, der mit strenger administrativer Disziplin und
Professionalitit den Kulturbetrieb in Spanien aufzog. Er organisierte ein Reklame-
Netzwerk mit markanten Plakaten, unterhielt enge Kontakte mit Presse und Politikern und
gab zudem eine Zeitung heraus, in der er das "Repertorio de los Bufos" veroffentlichte.

Arderius besal sein eigenes Theater, organisierte Tourneen in die diversen
Provinzen Spaniens und bis hin nach Portugal. Von seinen Mitgliedern der Kiinstlertruppe,
die 1867 aus 20 ménnlichen Choristen, 55 Schauspielern und 30 Chorsidngerinnen
(Suripantas) bestanden, verlangte er hochste Professionalitit bei den Proben. Abgesehen
von seiner Unternehmensstrategie war Arderius aulerdem mit den wichtigsten
Personlichkeiten der Musik seiner Epoche in partnerschaftlichem Kontakt. Gestiitzt auf sein
Charisma und groBartiges Organisationstalent konnte er auf die Mitarbeit der
bedeutendsten Komponisten und Librettisten zdhlen.

Die Kritik seitens der Konservativen zielte auf die nachldssigen Moralvorstellungen
der Bufos sowie ihre mutmaBliche sexuelle Freiziigigkeit bei ihren Darbietungen ab. Zwar
hoben die Chorséngerinnen ihre Récke nur bis zu ihren Knien, aber fiir viele der Zuschauer
war selbst dies skandalds. Auch im politischen und sozialen Umfeld wurden die Angriffe
und die Verspottung der Monarchie, der dekadenten Aristokratie sowie der unfdhigen

Militérs kritisiert.

4.3.2 Die Komponisten der Bufos

Bedeutende Komponisten schrieben fiir Los Bufos. Darunter war auch José Rogel,
ein Partner von Arderius von erster Stunde an, der dreiundzwanzig Werke fiir Los Bufos
verfasste, u.a. das erfolgreiche Stiick E/ joven Telémaco. Weitere Autoren waren:

Cristobal Oudrid mit Bazar de las novias (1867), La reina de los aires (1869), La gata de
Mari-Ramos (1870); Emilio Arrieta mit Un sarao y una soirée (1866) und El Potosi
submarino (1870); Francisco Barbieri mit acht Stiicken, darunter EI pan de la boda (1868),
Chorizos y polacos(1876). Vervollstindigen ldsst sich die Liste mit den Namen
Gaztambide, Inzenga, Cereceda, Chueca, Marqués, Manuel Nieto y Fernandez Caballero.
Auch die Partituren von Offenbach oder Charles Lecocq (1832-1918) mit ihren von den

Bufos plagiierten Librettos werden hinzugezéhlt.
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Beispiele dafiir sind La vie parisienne(1866), umgeschrieben in La vida madrileria

(1869) und Genevieve de Brabant (1859) in Genoveva de Brabante (1869) u.a.

4.3.3 Librettos und Librettisten der Bufos

Die Qualitdtsméngel der Librettos waren ein Punkt dieses Genres, an dem konstant
Kritik gelibt wurde. Die Handlung war belanglos, absurd, aberwitzig; die Dialoge und
Verse extravagant und voller exotischer Ausdriicke. Oftmals folgten die Geschichten streng
genommen keinem Handlungsstrang, sondern einer Abfolge von verschiedenen
malerischen und unterhaltsamen Szenen.

Anfangs wurde bei der Handlung auf die griechisch-romische Mythologie Bezug
genommen, z. Bsp. bei Orpheus in der Unterwelt (1866) und Die schone Helena (1870),
beide Kopien der Werke Offenbachs. Mythen, Abenteuerromane und Legenden wurden
ebenso herangezogen und verschiedenartig umgeformt bis hin zur Parodie. Beispiele dafiir
sind Los hijos del capitan Grant von Jules Verne (1828-1905) umgeschrieben in Los
sobrinos del capitan Grant (1876), vertont von Manuel Fernandez Caballero (1835-1906)
und Libretto von Miguel Ramos Carrion (1848-1915).

Hervorzuheben ist, dass sich unter den Librettisten, die fir Arderius arbeiteten,
einige der wichtigsten Autoren der Zarzuela grande befanden: Eusebio Blasco, Miguel
Ramos Carrion, Javier de Burgos, Miguel Pastorfido, Rafael Maria de Liern, Mariano Pina,
Francisco Camprodoén, Ricardo de la Vega, Salvador Granés, Ricardo Puente y Brafas,

José Maria Gutiérrez de Alba, Adelardo Lopez de Ayala und José Octavio Picon.

4.3.4 Der Niedergang der Bufos

Mitte der 70er-Jahre des 19. Jahrhunderts setzte sich der ,,Género chico* langsam durch,
wodurch sich Arderius gezwungen sah, seine Kiinstlertruppe im Januar 1873 aufzulGsen,
als sie gerade E! tributo de las cien doncellas mit Musik von Barbieri auffiihrten. Dennoch
wurden weiterhin einige Werke uraufgefiihrt. Am 28. Februar 1880 wurde dem ein Ende
gesetzt, als das Unternehmen, das mehr als 90 Stiicke aufgefiihrt hatte, offiziell eingestellt

wurde. Der Erfinder der Bufos schloss in Folge die Tore seines Theaters, nachdem er ein
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solides Vermdgen angehéuft hatte. Er vermietete das Teatro de la Zarzuela, um sich der
Erneuerung der Zarzuela und der Oper mit der gleichen wirtschaftlichen wie kiinstlerischen
Strenge zu widmen wie zuvor bei den Bufos. Schlielich setzte er sich im Juni 1881 zur

Ruhe.

4.3.5 Das Teatro por horas-Género chico

Im Jahre 1868 waren die Theater nicht mehr in der Lage geniigend Publikum
anzuziehen, einerseits aufgrund der erneuten Wirtschaftskrise im Vorfeld der spanischen
September-Revolutionl, andererseits wegen der hohen FEintrittspreise und die starren
Offnungszeitregelungen.

Inmitten dieser Rezession schufen die drei sehr beliebten Komdodiendarsteller, José
Vallés (18?-187?), Antonio Riquelme (1845-1888) y Juan José Lujan (1831-1889), ein neues
System, bei dem kurze Stiicke “stundenweise” aufgefiihrt wurden. Somit konnten sie vier
Auffiihrungen in Folge anbieten, wéhrend andere Biihnen in diesem Zeitraum um den Preis
von drei bis vier Reales nur ein Stiick zeigten. Da sie aber nun das Theater mehrmals fiillen
konnten, verbilligten sich die Eintrittspreise stark auf jeweils einen Real und dies
ermoglichte Zuschauern, die zuvor weder Zeit noch Geld dafiir aufwenden konnten, dem
Spektakel beizuwohnen. Die Einnahmen und die Produktion von Stiicken stieg betrédchtlich.

Die Auffithrungen wurden als “Género chico” bezeichnet, wobei man dabei auf die
kiirzere Dauer -eine Stunde oder kiirzer- Bezug nahm und nicht auf die kiinstlerische
Qualitdt der Theaterproduktionen. Typisch fiir das Genre war, dass sie teilweise gesungen
werden konnten, die Handlung sehr einfach gestrickt war und nur wenige Personen
auftraten. Milieutypische Szenen aus dem Madrider Alltagsleben und eine humoristische
Grundnote waren Markenzeichen. In dieser Art von Theatern wurden die selben Darsteller
sowie Dekoration und Garderobe fiir verschiedene Stiicke genutzt. (Mindlin, 1965)

Die Musik war eingingig, leicht mitzusummen, sollte den Charakter des Textes
unterstreichen und basierte auf der spanischen Folklore: Boleros, Jotas, Seguidillas, Soleas,
Pasacalles, Fandangos, Habaneras, Walzer, Mazurken, Polkas und natiirlich dem Chotis.

In der Bliitezeit des Genres von 1890 bis 1910 wurden in Madrid mehr als 1500
“Zarzuelas por horas” aufgefiihrt. Danach wandten sich die Zuschauer wieder

Musiktheaterproduktionen zu, die auf mehr Handlung und Musik setzten.
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4.3.6 Die Theaterproduktionen

Urspriinglich waren sie im Madrider Café-Theater El Recreo angesiedelt, wo sie in
der Spielsaison 1868-1869 so groBle Erfolge einspielten, dass sie ins Teatro Variedades
umziehen konnten, das nach dem Umzug der ,,Bufos Madrilefios” leer stand.

Der Erfolg des ,, Teatro por horas” hatte zur Folge, dass eine Vielzahl an Biihnen in
der spanischen Hauptstadt (Alhambra, Lara, Eslava, Comedia...) und einige Sommerbiihnen
diesem Trend folgten. (Espin Templado, 1987)

Das bedeutendste war jedoch das Teatro Apolo aus dem Jahr 1873, das sogar als
,,die Kathedrale des Género chico* bezeichnet wurde. Es widmete sich dem Versdrama, bot
eine Auffilhrung pro Tag und fiihrte die Werke der renommiertesten Autoren mit den
beriihmtesten Kiinstlertruppen auf. Das luxurios ausgestattete Theater bot Platz fiir 2.200
Zuschauer (nur iibertroffen vom Teatro Real) und war wie andere grofle europidische
Biihnen am neusten Stand der Technik, um spektakuldre Inszenierungen bieten zu konnen.

Nach einigen vielversprechenden Jahren wurden jedoch die angestrebten Ziele nicht
erreicht und ab der Spielsaison 1879-1880 wurde der ,,Género chico™ eingefiihrt. Ab
diesem Zeitpunkt und bis zu seiner SchlieBung 1929 war es das Zentrum der groBen
Erfolge des ,,Teatro por horas®. Unter den Madrider Fans war damals die letzte Auffiihrung
mit dem Namen ,,La cuarta del Apolo*, die um Mitternacht begann, besonders beliebt.

Das Ausbreiten des ,,Teatro por horas“ fiihrte zu einer groBen Nachfrage an
Stiicken, die anfangs aus kurzen gesprochenen und bereits frither aufgefiihrten Zarzuelas
bestanden. Das Angebot an kurzen Stiicken war jedoch nicht ausreichend, das Publikum
forderte konstant mehr ein und eine Urauffiihrung folgte der anderen. Dies zwang die
Autoren dazu, immerzu neue Stiicke zu liefern. Die beinahe industrielle Produktion fiihrte

zu einem fiir dieses Genre typischen Phédnomen: Kooperatives Schreiben.

4.3.7 Subgenres des ,,Género chico*

Durch die Vielzahl an Stiicken konnten verschiedene Variationen des Musiktheaters

abgedeckt werden. Seit der Anfangszeit des ,,Teatro por horas* bis zum Ende des 19.

Jahrhunderts dominierten komische und volkstimliche Stiicke, wie das Sainete, Pasillo,
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Juguete comico, Zarzuelita und Parodie. Am Beginn des 20. Jahrhunderts hielten
dramatische Finale im Repertoire Einzug und neue Formen tauchten auf: die Operette, die
Revista und das ,,Género infimo“.Jedes dieser Subgenres hatte Eigenheiten, die sie

voneinander abhoben:

4.3.7.1 Das Sainete oder Pasillo

Auf das Sainete, das seit dem Tod von Ramoén de la Cruz Ende des 18. Jahrhunderts
in Vergessenheit geraten war, griff man zuriick, um mit den Bufos konkurrieren zu kénnen
und ein eigenes Profil zu schérfen.

In der Zeit des “Género chico” blieb es lange Zeit unverindert: kurze Dauer, milieutypische
Szenen, niemals historisch, unterhaltsam komisch, unkompliziert und mit gliicklichem
Ende. (Mindlin, 1965).

Die Typologie der Personen entsprach den Tétigkeiten und dem Umfeld des
Proletariats. Im Allgemeinen traten Personen auf, die dem einfachen Volk (Chulapas und
Chulos2), einfachen Arbeitern und einer Mittelschicht aus Kaufleuten, Feuerwehrleuten,
Hausmeistern, Wischerinnen, Zigarrenarbeiterinnen, Gemiiseverkdufern, etc. bestand,
deren vulgirer Umgangston eine wichtige Rolle einnahm. Die Handlung spielte in ihrer
Umwelt: auf der StraBle, in Waischereien, Offentlichen Bédern, Innenhéfen oder
Werkstitten.(Espin. 1998, 187)

Obgleich Madrid die wesentliche Inspiration fiir die Handlung lieferte, kam auch

Andalusien in einigen Stiicken vor, z.Bsp. in E/ baile de Luis Alonso (1896) und La boda
de Luis Alonso (1897), beide in Cadiz angesiedelt, vertont von Gerénimo Giménez (1852-
1923) und mit Libretto von Javier de Burgos(1842-1902).
Zu den am héufigsten aufgefiihrten Werken z&hlen La verbena de la Paloma (1894),
Libretto von Ricardo de la Vega (1839-1910) und Musik von Tomas Bretén1850-1923),
und La revoltosa (1897), Libretto von José Lopez Silva (1861-1925), Carlos Fernandez
Shaw(1865-1911) und Musik von Ruperto Chapi (1851-1909).
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4.3.7.2 Parodia

Thren Ursprung hatte sie in den schelmischen Komddien des spanischen Goldenen
Jahrhunderts und den satirischen Saineten von Ramoén de la Cruz. Mit dem ,,Teatro por
horas* erreichte das Genre seinen Hohepunkt und zihlte zu den beliebtesten Subgenres.
Eine ganze Reihe von Nachahmungen wurde angefertigt, aber besonders jene sind

nennenswert, die sich auf bekannte Stiicke beziehen. Der bedeutendste Komponist war
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Salvador Maria Granés (1840-1911). In der folgenden Tabelle werden die

meistaufgefiihrten Stiicke genannt:

Tabelle 4

Parodien von Opern.

g::zflia der Urauffiihrung fl?(;ani(;)neltsttis " Originalwerk  Urauffiihrung Komponist

Carmela 1891 (Tl‘;n;f‘ls;;‘f;g Carmen 1875 gggg_elsﬁget

Dolores de Luis Arnedo

cabeza o el (1856-1911) Tomas Breton

. 1895 Salvador La Dolores 1895
colegial A (1850-1923)
. Granés

atrevido (1840-1911)
Luis Arnedo
(1856-1911) Giacomo

La Golfemia 1900 Salvador La bohéme 1896 Puccini
Granés (1858-1924)
(1840-1911)
Gerénimo
Giménez . . Gioacchino

ﬁzvizzrbero e 1901 (1852-1923) ééVZ;QS’ere 416 Rossini (1792-
Manuel Nieto 1868)
(1844-1915)
Luis Arnedo
(1856-1911) Giacomo

La Fosca 1905 Salvador Tosca 1900 Puccini
Granés (1858-1924)
(1840-1911)
Luis Arnedo

Lorencin, (1856-1911) Richard

o el camarero 1910 Salvador Lohengrin 1850 Wagner

del cine Granés (1813-1883)
(1840-1911)

[Simén es un Luis Arnedo Samson of Camille Saint-

; 1897 (1856-1911) ; 1877 Saéns
lila Dalila

EnriqueLopez

(1835-1921)



Marin (1866-
1919)

.. Mariano Pina ,
?ilémaco 97 1869 Dominguez l;élémacojoven 1866 g?gg;?ggll)
(1840-1895)

Gabriel
Merino y
Pichilo (1860-
La pequeria via 1886 1903) La gran via 1866 José Rogel
ManuelFernan
dez Grajal
(1838-1920)

. Luis Pascual . ,
Lar viuda mucho 1909 Frutos La viuda 1905 Franz Lehar
mas alegre

(1872-1939)  legre (1870-1948)
Quelle:Eigene Darstellung

4.3.7.3 La Revista

In einer Art Nachrichten-Revue wurden die Ereignisse eines Jahres, Monats oder
von Tagen mit lose zusammenhidngenden Szenen dargestellt. Es gab einen klaren Bezug
zum Journalismus und politische und aktuelle Themen wurden besonders satirisch
aufbereitet. Ohne einen linearen Handlungsstrang suggerierte das Stiick nur ein Thema,
wodurch mit jedem Hintergrund eine neue Szene einsetzte.

Die Revista iibernahm wichtige Elemente der ,,Bufos Madrilefios“, wie die sich
iiberschlagenden Stimmen und die erotische Ausstrahlung der Suripantas.

Einer oder zwei der Darsteller iibernahmen dabei die Rolle von Beobachtern oder
Kommentatoren, die manchmal die Einleitung iibernahmen, als Zeugen der Handlung
auftraten oder sogar mit den Schauspielern in Dialog traten.

Die Personen waren entweder real, also alltdgliche Gestalten, oder Allegorien (das
Vaterland, die Gliickseligkeit, die Elektrizitdt....). Es handelte sich um Einakter mit
Apotheose am Ende. La Gran Via (1886) mit Musik von Federico Chueca (1846-1908) und
Joaquin Valverde (1846-1910), mit Libretto von Felipe Pérez Gonzalez (1854-1910) sind

die wichtigsten Stiicke des Genres.
4.3.7.4 Juguete Cémico

Ein Genre franzosischer Herkunft, das durch die Ubersetzungen der “Vaudevilles”



noch vor dem “Teatro por horas” beliebt war und bestens dem “Género chico” angepasst
war. Es bestand aus einem Akt und hatte maximal sechs Darsteller.

Das Juguete comico war ausschlieBlich dem Drama zugehorig bzw. dem
Musiktheater, wenn Lieder und epochentypische Ténze (Polkas, Machichas, Garrotin...)
eingeschoben wurden. Die Handlung und Charakteristik der Personen folgte einer
konstanten Linie: Eine Liebesaffaire, bei der ein Darsteller Verwirrung stiftete (dem
Vaudevilles entnommen) und die in der kleinbiirgerlichen Welt angesiedelt war, ohne auf
den Jargon der Gefangnisse oder Chulos zuriickzugreifen. Und es nahm immer ein
gliickliches Ende.

Chateau Margaux von José Jackson(1852-1935) war das meist gefeierte Werk. Es
beinhaltete einige musikalische Zwischenspiele des Komponisten Manuel Fernandez
Caballero (1835-1906), die wenig mit der Handlung in Zusammenhang standen.

Das Stiick wurde mit auBergewdhnlichem Erfolg im Teatro Variedades am 5.

Oktober 1887 uraufgefiihrt und stand in den Folgejahren unzéhlige Male am Programm.

4.3.7.5 Die spanische Operette

Sie war ein Vorldufer des “Género chico” der “Bufos Madrilefios” von Francisco
Arderius und war stark von Offenbach beeinflusst. Diese Variante der franzosischen
Operette war hiufig am Ende des 19. Jahrhunderts anzutreffen. In den ersten Jahren des 20.
Jahrhunderts kam die Wiener Operette auf den Biihnen Spaniens in Mode, sodass die
Werke von Leo Fall, Franz Lehar, Franz von Suppé und anderen iibersetzt und adaptiert
wurden.

So im Fall von Der Graf von Luxemburg (1909), von Lehar, uraufgefiihrt in Madrid
unter dem Namen El conde de Luxemburgo (1910), dessen spanische Version deutliche
Unterschiede zum Original aufwies. Das Libretto wurde von José Juan Cadenas (1872-
1947) tbersetzt und adaptiert. Der Komponist Vicente Lled (1870-1922) organisierte die
Musikstiicke neu und fligte eigene Kompositionen hinzu.

In dieser Zeit befand sich der ,,Género chico” bereits im Niedergang und die
spanischen Autoren suchten einen Weg, das Genre mit neuen Kreationen zu beleben. Eines

der ersten Stiicke war die ,,biblische Operette” La Corte de Faraon, uraufgefiihrt im Teatro
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Eslava in Madrid am 21. Januar 1910. Mit Libretto von Guillermo Perrin (1857-1923) und
vertont von Vicente Lle6 war sie vielmehr eine Zarzuela, unter die man Elemente der
Operette, Revista und sogar des Couplets mischte. Andere Stiicke waren La generala,
(1912), El asombro de Damasco (1916) und El nifio judio (1918), die allesamt Wiener
Walzer und Mirsche beinhalteten. Dies stand in Kontrast zur Volkstiimlichkeit der anderen
Subgenres des ,,Género chico”, da streng genommen keine spanischen sondern
internationale und exotische Themen am Programm standen, die durch eine reichhaltige
Garderobe, Szenographie und Ténzerinnen untermalt wurden. Fiir gewohnlich waren es
Zweiakter.

Die wichtigsten Autoren waren Pablo Luna (1879-1942), Vicente Lle6, Rafael
Calleja Gomez (1870-1938), Manuel Penella (1880-1939) y Amadeo Vives (1871-1932).
Die Zarzuelita (auch komprimierte Zarzuela oder kleine Zarzuela genannt)

Volkstiimliche Geschichten wurden in einem Akt und drei Szenen dargestellt, wobei man
den Rezitativ mit verschiedenen Volkstinzen und -liedern abwechselte.

Zwei Themen waren vorherrschend:
1)Die komische Dorf-Zarzuela, die in einem beliebigen Dorf Spaniens gegen Ende des 19.

Jahrhunderts angesiedelt war. Fiir gewdhnlich traten ein Biirgermeister, ein lokaler

Machthaber, ein Gemeindesekretir, ein Militdrangehoriger und eine junge Frau auf,

die beiden letzteren verliebten sich dabei immer. Sein wichtigstes Stiick war

Gigantes y cabezudos (1898), Libretto von Miguel Echegaray y Eizaguirre (1848-

1927), Musik von Manuel Fernandez Caballero (1835-1906).
2)Die historische komische Zarzuela, die in fritheren Zeiten, sogar Jahrhunderte friiher,

spielte. In dieser Zarzuela spielte das Militér eine noch gréflere Rolle, da es die

glorreiche Vergangenheit in Anbetracht der aktuellen Krisen tiberhdhte.

Zu den wichtigsten Stiicken zahlt Viva el rey (1896), Libretto von Emilio Sanchez
Pastor (1853-1935) und Musik von Ruperto Chapi(1851-1909).

4.3.7.6 Género infimo

Dabei handelte es sich um eine sehr kurze Auffithrung, die zwei Varianten kannte:
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Bei der ersten wurde eine thematisch unzusammenhingende Abfolge von Liedern
dargeboten. Bei der zweiten wurden die Gesangsstiicke von einem vagen Handlungsstrang
zusammengehalten. Das bedeutsamste Stiick war Las Bribonas (1908), Libretto von

Antonio Martinez Viérgola (1872-1935) und Musik von Rafael Calleja (1870-1938).



5 Das 20. Jahrhundert

In den ersten Jahren spielte das Género Chico mit folgenden Titeln noch eine
wichtige Rolle: La tempranica (1900), Libretto von Julian Romea (1848-1903) und Musik
von Geronimo Gimenez(1852-1923); El bateo (1901) Libretto von Antonio Paso (1870-
1958), Musik von Federico Chueca (1846-1908) und Bohemios (1904) von Amadeo Vives
(1871-1932) mit Text von Guillermo Perrin (1857-1923) und Miguel de Palacios(1863-
1920).

Trotz seines Erfolgs begann der Niedergang des Teatro por horas. Das Publikum,
das der kurzen Darbietungen in allen seinen Subgenres bereits miide war, favorisierte
erneut umfangreichere Handlungen, die linger dauerten und mehr musikalische Tiefe
boten.

Schritt fiir Schritt hielt die Zarzuela grande wieder Einzug und stiitzte sich dabei auf
das Muster des Género chico. Die Wiener Oper iibte mit ihrer Eleganz und Brillianz groB3en
Einfluss aus. Das Sainete, die Musikkomddie, die Operette und die regionale Zarzuela
wurden auf zwei bis drei Akte ausgedehnt, die Gesangspartien wurden im Gegensatz zum
Género chico anspruchsvoller und die Orchestersprache war fortschrittlicher als im 19.
Jahrhundert. (Garcia Franco & Regidor Arribas, 1999).

Durch die Dominanz mitteleuropdischer Genres begannen die Komponisten
ausldndische Rhythmen wie den Foxtrott3 einzufithren, obwohl sie bei der Wahl der
Stilelemente auch weiterhin auf spanische Folklore und den Volkscharakter zuriickgriften.
Dies schlug manchmal in tibertriebenen Patriotismus um, was sich im Stiick E/ nifio judio
(1918) von Pablo Luna mit dem beriihmten Lied ,,De Espafia vengo, soy espafiola..”4 zeigt.

Maruxa (1914) von Amadeo Vives, Las golondrinas (1914) von José Maria
Usandizaga und E! principe bohemio (1914) von Rafael Millan (1893-1938) sind Beispiele
fiir die erneute Beliebtheit. Die Revista hielt sich, wurde jedoch einigen Variationen
unterzogen. Politische und soziale Fragen und aktuelle Themen verloren an Interesse, als
1915 die ,,Revista moderna™ auftauchte. Jetzt wurde die Rolle des Textes weitgehend
zuriickgesetzt und man legt mehr Wert auf die visuelle Komponente, indem man mehr auf
Tédnze und das Zeigen des weiblichen Korpers setzte. Wihrend bei den pompdsen

Inszenierungen auf Luxus und Pailletten Wert gelegt wurde, war die Protagonistin des

61



Genre die ,,Vedette”, eine attraktive und knapp bekleidete Kiinstlerin, die fiir gewohnlich
keiner besonderer Gesangs- oder Schauspielgabe bedurfte, um das Publikum zu
unterhalten.

Dazu Vizcaino (1995): ,,Die Vedettes sind glamourdse Frauen, in der Werbung
werden sie auch mit Skulpturen verglichen, und manche haben sogar eine gute Stimme.*
(Vizcaino Casas, 1995, S. 25)

Je mnach Qualitdtsanspriichen eines Stiicks, ihrer Laufbahn oder ihrer
Schauspieltalente nannte man sie auch Super-Vedettes oder Primer-Vedettes.

Reyes Castizo “La Yankee”(1900-195?), Conchita Leonardo (1902-1971) und Celia Gdmez
(1905-1992) zéhlten zu den beliebtesten.

Zu den bedeutendsten Stiicken der Zeit gehdren Las castigadoras (1927) von

Jacinto Guerrero und das sehr beliebte Stiick Las Leandras (1931) von Francisco Alonso

(1887-1948).

5.1 Das silberne Zeitalter der Zarzuela

Ab 1920 erlebte die Zarzuela grande ihren Hohepunkt. Musikwissenschaftler
nennen es ,,Das silberne Zeitalter der Zarzuela“5 und dieses dauerte bis zum Beginn des
spanischen Biirgerkrieges6.

Der Einfluss der Wiener Operette hielt an, obwohl man sich auch von der
spanischen und lateinamerikanischen Folklore inspirieren lief3.

In der Handlung stand weiterhin Madrid im Vordergrund, aber auch andere

Regionen Spaniens, sowie lindliche, historische und exotische Regionen kamen vor.
In diesem Zeitraum wurde der Grofteil jenes Repertoires aufgefiihrt, der auch heute
reprasentativ ist: Doria Francisquita (1923) von Amadeo Vives), La leyenda del beso
(1924) von Reveriano Soutullo (1880-1932) und Juan Vert (1890-1931), La linda tapada
(1924) und La parranda (1928) von Francisco Alonso (1887-1948), Sangre de Reyes
(1925) von Pablo Luna (1879-1942), Los Gavilanes (1923), El huésped del sevillano
(1926) und La rosa del azafran (1930) von Jacinto Guerrero (1895-1951), El caserio
(1926) von Jestus Guridi (1886-1961), Los de Aragon (1927) und La Dolorosa (1930) von
José Serrano (1873-1941.
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Hervorzuheben sind die beiden wichtigsten Vertreter der Zarzuela grande, die ihr
Fortbestehen bis ins spéte 20. Jahrhundert ermoglichten: Federico Moreno Torroba (1891-
1982) und Pablo Sorozabal (1897-1988). Der erstgenannte komponierte lber 80
Gesangsstiicke und widmete sich in seiner Spatphase besonders der Revista. Er schaffte es,
die kultivierten Elemente der Romantischen Zarzuela und die volkstiimlichen Elemente
des Género chico zu verbinden.

Seine Stiicke La marchenera (1928) y La chulapona (1934) hatten groflen Erfolg,
aber besonders fir Luisa Fernanda (1932), eine Zarzuela in drei Akten, wurde er
gewiirdigt. Das Libretto des Duos Federico Romero (1886-1976) und Guillermo
Fernandez-Shaw (1893-1965) trug zum Erfolg bei.

Pablo Sorozéabal schrieb Symphonien, Kammermusik und iiber zwanzig Zarzuelas.
Die bedeutendsten darunter sind: Katiuska, la mujer rusa (1931), Adios a la bohemia

(1933), La del manojo de rosas (1934) und La tabernera del puerto (1936).

5.2 Der Niedergang der Zarzuela

Obwohl das Genre gerade durch die Qualitdt seiner Musikstiicke und die groB3e
Beliebtheit beim Publikum florieren konnte, zeigten sich erste Zeichen des Niedergangs.
Der wachsende Einfluss der Operette, sowie die Verbreitung ausldndischer Tanzrhythmen
durch Grammophon und vor allem durch das Radio vertieften die Krise der Theaterwelt,
die nach dem Ausbruch des Spanischen Biirgerkriegs im Sommer 1936 noch vertieft
wurde.

Nach Ende des Krieges wurden einige Stiicke wie Black el payaso (1942), Don
Manolito (1943), Las de Cain (1958) von Pablo Sorozabal und E! cantar del organillo
(1949) und Maria Manuela (1957) von Moreno Torroba uraufgefiihrt. Das
Publikumsinteresse war jedoch auf frivolere und weniger kostspielige Produktionen
gerichtet. (Alier, 2002)

Das Aufkommen von neuen Unterhaltungsmedien wie Kino und Fernsehen trugen
ebenso das ihre bei.

Andere anerkannte Autoren wie Francisco Alonso oder Jacinto Guerrero kehrten der
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Zarzuela den Riicken zu und widmeten sich dem Komponieren von Revistas, die

wirtschaftlich eintréglicher waren.

5.3 Der Untergang der Zarzuela

Ab den 60er-Jahren hatte das Genre den Tiefpunkt erreicht. Die traditionelle

Zarzuela, die vor dem Biirgerkrieg komponiert worden war, zog auch weiterhin Publikum
an, aber es fehlte an Werken, um das Repertoire zu erneuern. Die neue Generation von
Komponisten richtete ihre Bemiihungen auf andere Musikshows. Verschérft wurde die
Krise dadurch, dass die elitdre Musikkritik die volkstiimlichen Elemente der Zarzuela und
ihre eingéingige Musik fiir das einfache Publikum verachtete und in Verruf brachte.
Nur im Bereich der Plattenproduktion konnte ein Aufschwung verzeichnet werden. Die
technische Erfindung von Langspielplatten ermdglichte die komplette Aufnahme einiger
der beliebtesten Titel. Dieser Trend blieb auch nach dem Aufkommen von CD und DVD in
den 1980ern und 90ern gleich.

Mit dem Tod seiner letzten beiden bedeutenden Komponisten war das Ende des
Genres eingeldutet: Moreno Torroba starb 1982, Zorozabal 1988.

Mit Unterstiitzung des Spanischen Kulturministeriums konnte der Betrieb im Teatro
de la Zarzuela in Madrid 1998 wieder aufgenommen werden. Dort werden pro Spielsaison
die bedeutendsten Stiicke vom Barock bis hin zur Zarzuela grande des 20. Jahrhunderts
aufgefiihrt.

Moglicherweise ist dies ein erster Schritt in Richtung einer Wiederbelebung des
Genres. Es bleibt zu hoffen, dass eine kommende Generation von Komponisten dadurch
inspiriert und neues Publikum erreicht wird. So konnte der Zarzuela wieder jene

Anerkennung zuteil werden, die sie verdient.
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