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BEMERKUNGEN ZUM OPERNLIBRETTO

Die Geschichte des Opernlibrettos ist eine Kriegsgeschichte.
Um das Strategische dieses Krieges genauer zu bezeichnen: es
handelt sich um einen regelrechten Zweifrontenkrieg, also eine Art
von Krieg, dessen besondere Gefihrlichkeit weniger darin besteht,
daf man auf beiden Seiten unterliegen konnte, als daffi man ab-
wechselnd hier siegt, dort unterliegt, hier unterliegt, dort siegt, bis
man zwischen den Fronten allmihlich zerrieben ist — ganz gleich,
wie oft und wie gut man gesiegt hat.

Auf der einen Seite hat sich das Opernlibretto als dramatisches
Gebilde der Literatur gegeniiber zu verantworten, auf der andern
Seite hat es, als textlicher Vorwurf, die Anspriiche der Musik zu
befriedigen. Dort soll es sich als Form erweisen, withrend es hier
wieder Stoff sein muB. Es soll schopferisch sein, aber da, wo die
Arbeit aus ihrer Idee die schipferische Lust ziehen machte, soll es
verzichten und sein Ausdrucksrecht an den Ton abtreten. Es soll
mit Anteilnahme gelesen werden, aber der Leser soll nach der
Lektiire noch Wiinsche offen behalten, damit er gelockt wird, sich
diese Wiinsche von der Musik erfilllen zu lassen. Das Opern-
libretto miiBte, da es zu seinem Dasein zwei Gesichter braucht,
Ci;IHGOI.t sein, wenn es sich nicht einen Zwitter schimpfen lassen
will.

Ein schwieriges Schicksal? Aber das Libretto hat ja noch nicht
einmal sein eigenes Schicksal, sondern es teilt nur das Schicksal
seiner Herrin, der Oper, oder noch besser: es nimmé den dunkleren
Teil dieses Schicksals auf sich und tritt den helleren an die Musik
ab. Dann und wann aber will es — die typische Rache des Ent-
wurzelten — noch untergeordneter sein, als es gemacht wird, und
withrend es in den Abgrund springt, hat es sich im letzten Augen-
blick noch an die Musik geklammert und reifit sie mit hinab . ..
cine verschollene Oper mehr oder weniger, Was macht das? Fiir
die Zusammenstellung unserer Opernspielpline reicht eine Aus-
lese (oder sagen wir vorsichtiger: cine Auswahl) aus einer dre}-
hundertjihrigen Produktion véllig aus, jedenfalls doch so lange, bis
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sich aus der Weiterentwicklung die wertbestindigen Werke
herausgesiebt haben.

Das Libretto also sitzt, gewissermaflen von Natur, zwischen zwei
Stiihlen — den einen, besonderen Teil des echten Musikdramas
ausgenommen, dem es gelingt, die Stiithle der Literatur und Musik
so weit zusammenzuschieben, dafl sich ohne weiteres ein dritter
Platz ergibt. Man hat zwar diese Zwischenstellung des Librettos
eine Schliisselstellung nennen wollen, aber das Lebendigsein vieler
Opern mit offenbar schlechtem und der Untergang so mancher
Oper mit gutem Libretto stellt dessen Wichtigleeit doch einiger-
mafien in IFrage. Wie ich denn iiberhaupt glaube, daff die Sprache
sich nur in ihren einfachsten Artikulationen ganz und gar in die
Musik auflésen, mit der Musik verschmelzen kann, dann némlich,
wenn sie kreatiirlich und elementar ist. Das echte Volkslied, bei
dem Text und Musik gleich so verwachsen sind, dafl die Prioritit
nicht mehr festzustellen ist, wiire das eine Beispiel, der ekstatische
Ausbruch von Liebe, Not, Zorn, Hafl, Verzweiflung und Lebenslust
wiire das andere. Die Mitte zwischen diesen beiden Extremen der
Noch-und-Wieder-Kreatiirlichkeit, diese Mitte, wo der praktische
Verstand herrscht, widerstrebt der grofien Gefithlstriigerin Musik.
Daher wirkt denn auch das Rezitativ, ob es nun offen zwei Musik-
nummern aneinanderkittet oder in der durchkomponierten Oper
heimlich untergeschoben wird, fast immer musikwidrig. Uber
gesungene Botenmeldungen, Briefe, Protokolle und Tagesnach-
richten scheint auch die ernsthafteste Musik leise zu licheln.
Aber das unmogliche Kunstwerk der Oper wird solange miglich
sein, als es die Miéglichkeiten zu Schéinheit und Griilte birgt, und
daher muff sich das Libretto entscheiden. Das , Zuriick zur
Literatur®, das in der jingeren Produktion iiberall zu spiiren war,
hat sich schlecht bewihrt. Alle sogenannten Literaturopern sind
miide Kinder, die kaum ihre Taufe iiberleben.

Auch die beriihmteste Verbindung zwischen Literatur und Musik,
die Verbindung Hofmannsthal-Strauff, hat bei aller vortrefflichen
Absicht den experimentellen Charakter nie verloren, und wenn
Oskar Bie schon anlifilich des ,Rosenkavaliers” meinte, dafd sich
Literatur und Musik bisweilen freundlich ihre Kopfe einschliigen,
so miifite er anlifilich der ,Frau ohne Schatten” und der ,Agyp-
tischen Helena® von todlicher Hafiliebe sprechen. Ist nicht
Schikaneders aus lauter Effekten zusammengeschriebenes Zauber-
flotenstiick immer noch ansprechender und brauchbarer als die
symbolbehiingte, #sthetisch aufgeplusterte ,,Frau ohne Schatten®,
die so gern eine neue Zauberflite geworden wiire?

Das Genie wird immer tun, was es nicht lassen kann, und es wird
recht tun. Aber fiir den talentaren Durchschnitt, der an den
laufenden Repertoiren der Operbithnen einen wesentlichen Anteil
hat, wird es besser ausgehen, wenn die Poesie ,der Musik gehor-
same Tochter” bleibt. Schopenhauer meint: ,Bei einer Oper miifite
eigentlich die Musik zuerst da sein, und der Text miifite dann dazu
komponiert werden. Praktisch ist diese Reihenfolge nicht maglich,
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aber theoretisch, in der Bestiitigung der musikalischen Hegemonie,
‘stimmt’s.

Mozart sprach von der gehorsamen Tochter der Musik, nicht von
der Magd. Obgleich er im Sinne der italienischen Oper absoluter
Musikherrscher ist, denkt er sich den Librettisten nicht als servilen
Handlanger, sondern als Familienmitglied. Seine Autoritit iiber den
Textdichter, die er unbedingt anerkannt wissen will, ist kiinst-
lerisch und menschlich weit entfernt von jener Knechtung etwa,
die Meyerbeer seinen Textlieferanten auferlegte. Mozart, dieser
Kiinstlermensch sondergleichen, empfand instinktiv, was J\Vagncr
hundert Jahre spiiter bewufit formulierte, dal néimlich der Musiker
vom Dichter den Menschen erwarte und nicht ,,vom Mechaniker den
Gliedermann®,

Indem sich also das Libretto der Musik ausliefert, braucht es die
Dichtung durchaus nicht zu verraten. Es muff nicht notwendig
Kitsch oder verwirrter Unsinn werden, um die verlogene Folie
abzugeben fiic die Wahrheiten der musikalischen Aussage. Denn
die Verlogenheit ist nie, nie eine Folie fiic die Wahrheit, sondern
immer ihr strenger Gegensatz. Noch nie ist eine Opernmusil um
das besser geworden, was das Opernbuch schlecht war; sondern
die Liige oder Schwiichlichlceit des Buches ging unmerklich durch
den Musiker hindurch in seine Musik ein und zog auch diese
herunter.

Nein: der Dichter im Librettisten verliert sich nicht, sondern
bescheidet sich. Er wird wortkarg . . ., und hat in dieser ‘Wort-
kargheit den Beweis seiner Grofe, seiner Kraft zu geben! Ist es
da tiberhaupt noch denkbar, daff er der literarisch-dramaturgische
Laufjunge des Musikers werden kénnte? Er gehorcht doch ein-
fach dem Genius, dem auch der Musiker gehorchen muf}, das
Gesetz der Kunst steht iiber beiden, genau so wie iiber Mutter und
Tochter das Gesetz der Familie und der Generationen steht! Sich
selbst kann man immer und iiberall verlieren, in der Heimat und in
der Fremde: aber wer sich in der Fremde bewahrte, bringt eine
neue Festigkeit mit in die Heimat zuriick.

Der Dichter wage einen Operntext! Geht er als Dichter daraus
hervor, so weifs er, daB er sich selbst so nennen darf.

Menschen zu schaffen ist der Dichter da, Menschen zu schaffen
auch der Textdichter. Die dramaturgischen Probleme bleiben
daneben bestehen, das Handwerk stellt seine Forderungen, die
man nicht {ibergehen kann, die Tatsache, daff die Menschen der
Oper singen, verlangt vom Wortarbeiter eine Sprachbehandlung,
die gelernt sein will — kurz: Talent und Fleil 51'nd hier wie
iiberall selbstverstindlich. Aber nicht die Theatralik ist als erstes
vom Textdichter zu fordern, nicht Handlungsfille und massige
Situationen, nicht {iberraschende Wendungen und Qpannungsrewh-
tum, sondern die Gestaltung von wirklichen, lebendigen, atmenden,
leidenden und sich freuenden Menschen, ganz gleich, ob diese
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Menschen vor oder in unserer Zeit leben, ob sie aus der Sage
stammen oder von der Strafle genommen sind. Wagner wollte den
plebendigen Organismus einer menschlichen Handlung®, was in
Verdis naiver Ausdrucksweise lautet: ,Kein Schaustiick, sondern
ein von Empfindung getragenes Sujet!” Pfitzner sucht von jeher
nach diesem tiefmenschlichen Text, und es ist sein tragisches
Schicksal, daB er, der vielleicht einzige Bewahrer des Musik-
dramas, diese Suche nur selbst und nur ein einziges Mal zum
letzten Gelingen fithren durfte, im ,Palestrina®. Ist der ,Fidelio*
etwas anderes als der verzweifelte Versuch, den singenden
Menschen gegen den Opernsiinger durchzusetzen? Ein Versuch,
den Wagner spiiter mit aller Konsequenz fortsetzte und bis zur
tatsiichlichen Schaffung eines neuen Singertyps zu Ende fithrte,
niimlich desjenigen Siingers, der ,ein kiinstlerisch Menschen dar-
stellender Mensch® ist. Es ruft aber niemand nach dem Menschen-
darsteller, der nur eine Stimme fiir seine Arien und Ensembles
braucht,

Ich glaube nicht an die ,,Tosca” und ,,Hugenotten™, nicht an die
Brutalhandlungen d’Alberts und die Schauerromantik Marschners,
ich glaube noch nicht einmal an den jungen Verdi, eben darum,
weil ich an den Verdi des ,,Othello” und des ,Falstaff* glaube.
Dauernd leben wird in der Oper, wie in der dramatischen Kunst,
wie in der Kunst iiberhaupt, nicht das Ausgekliigelte, sondern das
Gewachsene, nicht das Gehiufte, sondern das Einfache, nicht das
Laute, sondern das still Eindringliche, nicht die Handlung, sondern
die Handelnden. Wenn aber das der Fall ist, so mag es gleich sein,
ob das Kunstgebilde Oper oder Musikdrama heifit, ob es naiv
empfangen oder bewuBt erarbeitet wurde, ob es vom Dichterkompo-
nisten allein herriihrt oder vom Textdichter und Tondichter als
zwei Briider in Apoll.

Wenn das Werk lebt, immer wieder aus sich selbst erfrischt,
gibt es keine Fragen mehr.
Herbert Scheffler

WOLF-FERRARI

. Wenn ich sehe, wie viele Menschen durch die Hiirte des
Lebens die Miglichkeit zur Freude verlieren, mufl ich die
Kunst unbedingt als eine Art des Balsams gegen dieses
Uebel ansehen, eine Verjiingungskur fiir jene, die frithzei-
tig alt werden, eine Erheiterung fiir die Traurigen oder fiir

jene, die nicht selbst Frende schaffen kénnen...."
Wolf-Ferrari
‘Wolf-Ferrari: ein urdeutscher und ein uritalienischer Name, ver-
binden sich hier zum Triiger einer Wesenheit von einer ganz
seltenen, ganz besonderen, ja, villig einmaligen Art, an welcher
die beiden im Doppelnamen sich andeutenden Kulturen, romanische
und germanische, uns geradezu hilftig gleichmifliigen Anteil zu
hgbcn scheinen. Ermanno Wolf-Ferrari, der groBe deutsch-italie-
nische Komponist, ist viiterlicherseits ein Sproff aus gutem, alten
badisch - pfiilzischen Geschlecht, der Sohn jenes der deutschen
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Malerromantik angehorigen, 1842 geborenen Kunstmalers August
Wolf aus Weinheim an der Bergstrafle, von Mutterseite her ist
er Venezianer und in Venedig am 12. Januar 1876 geboren.

Der Junge wuchs bis zum 15. Jahre ganz in Italien auf, vielfach
kiinstlerisch angeregt in der Atmosphiire des Vaterhauses wie
von der ihn umgebenden zauberisch schénen Natur. Welche der
zahlreichen #sthetischen Neigungen sich bei ihm bis zur Macht
der kiinstlerischen Berufung durchsetzen michte, ob der Bildhauer,
Maler, Musiker, Schriftsteller, ja selbst Schauspieler schlieflich
die Oberhand unter diesen Fihigkeiten gewinnen wiirde, das mochte
und mufite zuniichst ganz unklar bleiben. Aber etwas macht sich
um so frither in diesem #uferlich als Vollitaliener aufwachsenden
Jungen bemerkbar: das viterliche Geisteserbe treibt ihn yon
friihester Jugend an zur Beschiiftigung mit deutscher Kunst, zumal
mit der Musik seines ihm vorliufig noch unbekannten . Vater*-
landes. Und zwar nun gleich mit der strengsten und deutschesten,
mit Bach.

Mit 16 Jahren wird Wolf-Ferrari Schiiler der Miinchener Akademie
der Tonkunst bei Rheinberger. Mit 19 Jahren, 1895, ist er schon
Dirigent einer grofen Chorvereinigung in Mailand, dann lebt er
wieder fiir einige Jahre zum groferen Teil in dem ihm zur zweiten
Heimat werdenden Miinchen. Die ersten musikalischen Arbeiten
bereiten sich fiir die Offentlichkeit vor: ein erstes Chorwerk
,Thalita Kumi* (,Die Tochter des Jairus“), die so ganz unter
Bachs Einfluf steht, daft die Italiener nichts damit anfangen
konnen, und seine erste Oper ,Aschenbridel™ (,,Cenerentola®),
die 1900 in Venedig durchfillt, aber 1902 bei der deutschen Ur-
auffihrung in Bremen schon auf ihn aufmerksam werden lifit.
Im gleichen Jahre 1902 ist der Fiinfundzwanzigjihrige mit einem
zweiten Chorwerk: ,,La Vita Nuova® (nach Dante) in der ganzen
internationalen Musikwelt durchgesetzt, einem Oratorium von
einer im 20. Jahrhundert bis jetzt noch nicht ibertroffenen
Schinheit und Grofartiglkeit.

Der Sechsundzwanzigjihrige wird Enrico Bossis Nachfolger als
Direktor des Konservatoriums in Mailand und bleibt 7 Jahre,
1002—1909, Leiter dieses ,Liceo Benedetto Marcello®, von wo ab
er, bis zum heutigen Tage, freier und unabhingiger Herr seiner
Zeit und Arbeit geworden ist, die ihm meist in der Umgebung
Miinchens, auf seinem schonen Besitztum in Krailling bei Planegg,
festhiilt und von Zeit zu Zeit wieder gen Stden, nach Mailand,
Venedig und Rom treibt.

Schon ein Jahr nach der ,Vita Nuova“ ist Wolf-Ferrari cin
berithmter Mann der deutschen Opernbiihne, seit dem Abend des
97. November 1903, wo im Miinchener Residenztheater die [{raui‘-
fiihrung der ,Neugierigen Frauen® unter Felix Mottls Leitung
stattfand.

Mit den ,Neugierigen Frauen* ist geradezu ci_ne neue Form der
komischen Oper gepriigt worden, trotz Verdis gleichfalls vom
kiinstlerischen Geist zweier Volker befruchteten kstlichen
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wFalstaff — eine Form, wie sie zwar kaum berufen sein kann,
Schule zu machen, weil sie dafiir doch zu innig mit der individuellen
Persénlichkeit und der rassischen Eigenart ihres Schiipfers verkniipft
ist. Inmitten des deutschen Musik-Verismo: des d’Albert’schen
»liefland* einerseits, der Richard Strauf’schen ,,Salome® anderer-
seits — dies waren die beiden anderen Siegerwerke des deutschen
Opernspielplans jener Jahre — stand dieses zarte, licbenswiirdige,
melodiése Musik-Lustspiel nach Goldoni, den dieser gebildete und
grundgescheite, universell kultivierte Kiinstler damit ganz nebenbei
gleichzeitig indirekt auch fiir die deutsche Schauspielbiihne wieder-
entdecken half, wo spiter geradezu ecine Goldoni-Renaissance
einsetzte.

Sie wurde von Wolf-Ferrari vom Musikalischen her aufs gliick-
lichste vorbereitet. Auf die ,Neugierigen Frauen® folgte ein
zweites Meisterwerk, ebenfalls nach einer Vorlage des gleichen
venezianischen Meisters: ,,Die vier Grobiane®, noch meloditser
und kriftiger im Stil, das ebenfalls in der Miinchener Staatsoper
am 19. Mirz 1906 seine Urauffihrung erlebte, dann mit selbst-
erfundenem, aber quasi goldonisierendem Text das kiastliche Einakt-
Intermezzo ,,Susannes Geheimnis® (1911), eine komische Oper nach
Moliére ,,Der Liebhaber als Arzt* (1913), endlich nach dem Kriege
nochmals zwei Goldoni-Opern: ,Das Liebesband der Marchesa®
(Urauifithrung in Venedig und Dresden im Frihjahr 1925) und die
yochalkhafte Witwe* (Urauffithrung Mirz 1931 in Rom). Da-
zwischen und danach steht u. a. eine spiitveristische Oper ,Der
Schmuck der Madonna® (1912), ferner eine romantisch-religitise
Oper ,Das Himmelskleid” und eine romantisch-realistische Oper
aus englischem Renaissance-Milieu ,Sly“ — sein in Deutschland
erfolgreichstes Nachkriegswerk (Urauffithrung in Dresden, Oktober
1928). Dazu kommen wertvolle Kammermusikwerke (u. a. eine
Kammersymphonie) und eine iiberaus gelungene Neubearbeitung
der wunderbaren Mozartschen opera seria ,Jdomeneo®.

Was uns hier noch mit ein paar Siitzen beschiiftigen soll: das ist
der eigentlichste und persinlichste Wolf-Ferrari, der Schapfer
der Lustspiel-Opern, der Goldoni-Vertoner, der mit einer so froh-
gesinnten und frohstimmenden Musik die bunte Welt der lustigen
und listigen Weiber von Venedig heraufbeschwiirt. Wolf-Ferrari
hat der Sehnsucht einer von schwerster musikalischer Problematik
mifiverstehender Wagnerepigonen mehr zerquitlten als gehobenen
Zuhorerschaft Ausdruck gegeben, kostlichen musikalischen Aus-
druck, indem er zuniichst neuen Stoffgebieten — das hieB in diesem
Falle: alten und ewigen, niimlich dem italienischen Rokoko —
sich zuwandte, die Melodik wieder in ihre Rechte -einsetzte
und radikal mit dem groflen Orchester-Apparat brach. Es ergab
sich geradezu wieder ein Kammermusizieren. Aber das ,Zuriick
zu Mozart“ war nichts weniger als ein einfaches Ubernehmen
alter Formen. Nein, Wolf-Ferrari ist ein durch und durch modern
geschulter Musiker auch in seinen Lustspielopern, der nicht die
Zeit kiinstlich und archaisierend riickwiirts schraubt, sondern als
Sprofs einer ausgesprochen dramatisch-musikalischen Epoche sich
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gelegentlich aueh dem Einfluff Richard Wagners nicht verschliefit,
so deutlich seine bewufite Abkehr vom Stile des gewaltigen Bay-
reuther Meisters in jedem Takt, ja einfach in der Grundlinig
seines lustspiel-musikalischen Schaffens mit seiner Bevorzugung
des vokalen vor dem instrumentalen Element spiirhar wird.
Diese Musik ist so geistvoll wie sie warmherzig ist. Sie hat den
kiistlichsten und originellsten musikalischen Witz und besitzt die
Fiille gemiitvollsten Humors. ,Er schreibt wie ein Italiener und
empfindet wie ein Deutscher®, schrieb kiirzlich ein feinsinniger
Miinchener Musikkritiker. Er ist ein groBler Schiiler der grofien
Meister der Buffo-Oper von Mozart bis Rossini und selber ein
ganz seine eigene Sprache sprechender, von personlichen Einfillen
iibersprudelnder Meister, dessen Parlandostil aus dem alten Secco-
Rezitativ einen wunderbar lebendigen orchestral untermalenden
musikalischen Sprechstil ableitet und der andererseits das einfache
Lied so gut beherrseht wie den kompliziertesten Ensemble-Satz.
Wolf-Ferrari ist ein Musiker-Philosoph voller Anmut, voll inner-
licher Heiterkeit, voll liebenswiirdigster Empfindung, voll an-
steckendem, ja mitreifendem Optimismus — und darum gerade
in unseren Tagen gewil wieder innigst willkommen und nicht
mehr zu entbehren.

Ernst Leopold Stahl

GOLDONI UBER DIE STEGREIFKOMUDIE

(Goldonis Komidie ,,I Rusteghi” bilden die textliche Vorlage zu Woll-Fer-
raris ,,Die vier Grobiane™)

Das Lustspiel, das von jeher das Lieblingsschauspiel aller Kultur-
vilker gewesen, hat das Schicksal der Kiinste und Wissenschaften
geteilt und war bei dem Verfall der Gelehrsamkeit unter die
Triimmer des rémischen Reiches geraten. Der Keim des Lustspiels
war aber im fruchtbaren Schoffe Italiens noch nicht ganz erstorben.
Die ersten, die um seine Wiedergeburt bemiiht waren, konnten
in einem Jahrhundert tiefster Unwissenheit keinen ' tauglichen
Schriftsteller ausfindig machen und unterfingen sich, Entwiirfe zu
versuchen, sie in Akte und Szenen zu teilen, und die Einfille,
Gedanken und Scherze, die sie untereinander verabredet, aus dem
Stegreif herzusagen. Leute, die lesen konnten — und das waren
selten die Groflen und Reichen — entdeckten, dafl in den Lust-
spielen des Plautus und Terenz unausgesetzt betrogene Viten,
ausschweifende Sohne, verliebte Téchter, diebische Bediente und
verfilhrte Migde vorkamen. Nach diesem Vorbild sahen sie sich in
den verschiedenen Provinzen Italiens um und nahmen di? Vi:ll-er
aus Venedig und Bologna, die Bedienten aus Bergamo, die Lieb-
haber, die Liebhaberinnen und die Kammerzofen aus den riimlscl}cn
und toscanischen Staaten. Man darf hieriiber keine handschrift-
lichen Belege erwarten, weil es sich um ein Zeitalter handelt, in
dem man fast gar nicht geschrieben hat. Aber ich kann den Beweis
fiir meine Behauptung unschwer erbringen: der Pantalon war immer
ein Venezianer, der Doktor immer ein Bologneser, der Brighella

39




und der Arlecchino immer Bergamasker. Aus diesen Orten nahmen
also die Schauspieler ihre komischen Figuren, welche man die vier
Masken der italienischen Komidie nennt. Was ich hier erziihle,
ist indessen keineswegs eine blofie Vermutung von mir. Ich be-
sitze eine sehr gut erhaltene Handschrift aus dem 15. Jahrhundert
mit 120 Stoffen oder Skizzen von italienischen Stiicken, die man
commedie dell’ arte nennt. Ihre komische Grundlage bilden immer
Pantalon, ein venezianischer Kaufmann; der Doktor, ein Rechts-
gelehrter aus Bologna; Brighella oder Arlecchino, Bediente aus
Bergamo. Der erste ein Schelm und der zweite ein Tolpel. Ihre
lange Ahnenreihe und ihr Fortbestehen bekunden ihren Ursprung.
Was ihre Verwendung betrifft, so spielen der Pantalon und der
Doktor, welche die Italiener die beiden Alten nennen, die Rollen
der Viter und die iibrigen Mantelrollen. Der erste ist ein Kauf-
mann, weil Venedig in diesen alten Zeiten das Land war, dessen
Handel der reichste und ausgedehnteste von ganz Italién gewesen.
Der zweite Alte, den man den Doktor nennt, ist aus der Klasse
der Rechtskundigen genommen, um den Gelehrten mit dem Hindler
in Gegensatz zu bringen. Man hat Bologna gewiihlt, weil dort eine
Hochschule besteht, die trotz der damaligen allgemeinen Unwissen-
heit die Lehrstiihle und Gehiilter der Professoren beibehielt. Der
Brighella und der Arlecchino, in Italien die beiden Zanni genannt,
stammen aus Bergamo, weil der erste, der 1 d geschickt
und der zweite, der vollkommen vertrottelt ist, in diesen beiden
Extremen nirgends besser zu finden waren als im bergamaskischen
Volk. Brighella soll den schlauen, riinkevollen, spitzbiibischen
Bedienten vorstellen. Seine Kleidung ist eine Art Livree, seine
schwarzbraune Maske {ibertreibt die Hautfarbe dieses sonnver-
brannten Bergbauern. Die Arlecchini nehmen auch andere Namen
an. Ihr Kostiim gleicht dem eines armen Teufels, der verschiedene
Stofflappen in den verschiedensten Farben aufsammelt, um sein
Kleid damit zu flicken. Seine Kopfbedeckung pafit zu seiner ganzen
Bettelhaftigkeit, und dessen Zierde, das Hasenschwiinzchen, ist
auch heute der Hutschmuck der Bauern von Bergamo.

Zu unseren Beitriigen:

Herbert Schefflers ,Bemerkungen zum Opernlibretto” entnehimen wir dem
August-Helt der Zeitschrift Die Literatur™ (Deutsche Verlagsanstalt, Stutt-
gart), Goldonis Bemerkur iiber die Stegreifkomidie seiner Autobiographie
,&duig Leben und mein Theater” (Deutsch im Rikola-Verlag, Wien-Leipzig-
Miindien).
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