DER DRESDNER HOF DES 18. JAHRHUNDERTS UND SEINE STIMMGÖTTER · TEIL 5  
Abschließende Gedanken zu dieser Reihe | In seiner verdienstvollen Publikation «Chronik der Dresdner Oper» erfasst Michael Hochmuth für den Zeitraum 1700 bis 1800 157 am Dresdner Hof agierende Sängerinnen und Sänger, darunter 134 Italiener, das sind annähernd 90 %. Gerade einmal fünf Porträts konnten wir in unserer Artikelserie vorstellen. Repräsentativ ist diese Auswahl nicht. Andererseits: Wer kann aus einer historischen Distanz von mehr als zwei Jahrhunderten die künstlerischen Leistungen der damaligen Dresdner Sängerinnen und Sänger – die Primadonnen und Kastraten von europäischem Rang einmal ausgenommen – angemessen beurteilen, zumal sich deren Lebensspuren bald verloren haben? Und dennoch kommt unserer Auswahl in einer anderen Beziehung Repräsentanz zu. Jeder der Porträtierten hat ein Stück Dresdner Musikgeschichte mitgeschrieben: In ihren Viten spiegelt sich der Aufstieg der italienischen Opera seria zur führenden musikdramatischen Gattung des 18. Jahrhunderts wider. Es lassen sich die beispiellosen künstlerischen Erfolge der Sängerkastraten und der hohe Tribut, den sie dafür zu zahlen hatten, ablesen. Zudem nehmen wir das Organisationsgefüge der Dresdner Oper unter gewandelten gesellschaftlichen Bedingungen wahr. Neben der das gesamte Jahrhundert dominierenden Hofoper in Dresden lassen sich nach 1750 in der Elbmetropole zunehmend deutsche (von uns nicht näher betrachtete) Schauspielergesellschaften nieder, die dem ständigen Novitätenhunger des vorwiegend bürgerlichen Publikums mit einer bunten Auswahl von Komödien, Possen, Singspielen, deutsch übersetzten Opere buffe, Balletten etc. Rechnung tragen. Dafür stehen Namen wie Koch, Wäser, Seyler, J. Seconda u. v. a. In einem solchen Milieu wird die Idee einer deutschen Nationaloper diskutiert und eine Entwicklung ausgelöst, die im 19. Jahrhundert Webers «Freischütz» hervorbringt. Aus der Ära Morlacchi-Weber-Wagner-Schuch wollen wir im nächsten Jahrgang von «semper!» weitere fünf Porträts zusammenstellen. 
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VOM SÄNGER ZUM REGISSEUR UND INTENDANTEN 

DOMENICO GUARDASONI  

NEIN, EINER DER DRESDNER STIMMGÖTTER, von denen unsere Porträtreihe berichtet, war der vermutlich 1731 in Modena geborene Domenico Guardasoni gewiss nicht. In seiner Dresdner Zeit von 1765 bis 1777 sang er überwiegend zweite Rollen. Wenn Guardasoni dennoch in unsere Reihe aufgenommen wird, dann, weil er musikhistorisch gesehen in einer Zeit wirkte, in der sich in der Dresdner Hofoper gravierende Wandlungen vollzogen. Hinzu kommt, dass Guardasoni durch seine Zusammenarbeit mit Mozart gleichsam post mortem eine gewisse Berühmtheit erlangte. Die 1760er Jahre verkörpern innerhalb der Dresdner Opernentwicklung einen Neuanfang hin zum sogenannten Impresa-Betrieb (Im Artikel «Die Lyra des Orpheus – Maddaléna Laura Lombardini-Sirmen» im letzten «semper!»-Heft wurde darauf näher eingegangen). Als Guardasoni im September 1765 als Mitglied des Bustellischen Ensembles aus Prag nach Dresden kam, traf er auf instabile Verhältnisse im höfischen Musikleben und eine eigentümliche Mischung von Alt und Neu. Das Sängerpersonal wechselte in dieser Zeit besonders häufig. Die Ära der großen, repräsentativen Hofoper war endgültig vorüber. Dort, wo die Tradition noch einmal aufflackerte, etwa bei der Aufführung von Johann Gottlieb Naumanns Opera seria La Clemenza di Tito am 1. Februar 1769 anlässlich der Hochzeit des Kurfürsten Friedrich Augusts III. mit Marie Amalie Auguste von Zweibrücken-Birkenfeld- Bischweiler, behalf man sich mit «Ausleihen»: Regina Mingotti als Vitellia, einst eine Vorzeige-Sängerin in der Zeit Johann Adolf Hasses, hatte längst ihren Dienst in Dresden quittiert. Zur Uraufführung der Naumann- Oper kam sie aus München ebenso wie ihre Schülerin Rosa Capranica. Gasparo Pacchiarotti (im Titus sang er  den Sextus), der wohl bedeutendste Kastrat seiner Zeit, blieb nur ein Jahr in Dresden, um danach in Italien eine glanzvolle Laufbahn zu beginnen. Von den 26 zwischen 1763 und 1776 engagierten Sängern verließen fünfzehn Dresden nach nur einer Spielzeit. Erst seit den 1780er Jahren, nach dem Ende des Bayerischen Erbfolgekrieges, scheinen sich die Besetzungsverhältnisse konsolidiert zu haben. Es ist die Zeit der Dresdner Opern Naumanns, Joseph Schusters und Franz Seydelmanns. Stellvertretend seien genannt: Elisa (1781), Tutto per amore (1785), La dama soldato (1791), Amore giustificato (1792), Aci e Galatea (1801). Und es ist die Zeit der Allegranti, der Poggi-Capeletti sowie des Tenors Antonio Peregrino Benelli, der am 25. April 1801 die Titelpartie in Naumanns Aci e Galatea sang. Doch das ist bereits ein neues Kapitel Dresdner Operngeschichte. Zurück zu Guardasoni: Dieser fand in Dresden insbesondere in der Opera buffa vielfältige Einsatzmöglichkeiten. In annähernd fünfzig Produktionen war er zu hören, besonders in den dramatischen Werken Galuppis, Piccinis und Traettas. Aber auch in den Opern der Dresdner Kapellmeister Naumann (neben der Partie als Publio im Titus auch in Il Villano geloso) und Schuster (L’idolo Cinese) wurde Guardasoni eingesetzt. Die damit verbundene enorme Repertoirekenntnis dürfte dem künftigen Regisseur und Theaterprinzipal zugute gekommen sein. Außer einer Notiz in Joh. Fr. Schützes Hamburgische Theater-Geschichte (1794) wissen wir nichts über Guardasonis Resonanz und Wertschätzung beim zeitgenössischen Publikum. Schütze berichtet von einer Aufführung der Gesellschaft Bustellis 1770 in Hamburg: «Er [Bustelli] brachte 3 gute Sängerinnen, Mad. Kalori, Demois. Moreschi und Lodi, die auch leidliche Aktrizen waren, einen Kastraten mit, welcher nicht sonderlich sey, und nur einen braven Sänger und Spieler Guardasoni. » Der kompositorischen Faktur der von ihm gesungenen Arien nach zu urteilen waren vor allem lyrisch-empfindsame Qualitäten gefragt, wie das Beispiel der Arie «Tardi s’avvede d’un tradimento» aus Naumanns La Clemenza di Tito zeigt. Eingeschränkte Verdienstmöglichkeiten in Dresden und Prag, aber auch ein durch die Übernahme von nebenrangigen Partien bedingter künstlerischer Stillstand sowie offensichtlich vorhandene organisatorische Fähigkeiten mögen Guardasonis Entschluss erleichtert haben, fortan im Bereich der Theateradministration tätig zu sein. Da sich die in Prag ansässige Bustellische Theatergesellschaft nur zweitweise in Dresden aufhielt, führten Gastspiele Guardasoni nach Leipzig (sehr häufig!), Wien und Warschau. Bustellis Truppe übernahm 1779 Pasquale Bondini, wobei ihm Guardasoni als Impresario und Arrangeur zur Seite stand, ehe er auch Bondinis Nachfolger wurde. Guardasoni war im Herbst 1787 maßgeblich an der Inszenierung von Mozarts Don Giovanni am Prager Ständetheater (Nostitzsches Theater) beteiligt. Nach einem zweijährigen Aufenthalt in Warschau wurde er 1791 Direktor des Prager Nationaltheaters, wo unter seiner Leitung Mozarts La Clemenza di Tito uraufgeführt wurde. Noch bis zum 2. Mai 1806, seit 1799 auch für das von ihm wenig ästimierte deutsche Repertoire zuständig, ging Guardasoni seinen Aufgaben nach. Die Mozart betreffenden Fakten ließen Leben und Wirken Guardasonis für die Forschung interessant werden. Persönlich trafen Mozart und Guardasoni wohl erstmals Anfang 1787 in Prag zusammen, wo am 17. Januar Le nozze di Figaro gegeben wurde. Guardasoni wird als Regisseur genannt und dürfte demzufolge am Erfolg der Oper seinen Anteil gehabt haben. Der Mozart- Biograph Franz Xaver Niemetschek berichtete rückblickend: «So wie jedes seiner [Mozarts] Werke in Böhmen nach seinem wahren Werthe erkannt und geschätzt wurde: so geschah es auch mit dieser Opera. Sie wurde im Jahre 1787 von der Bondinischen Gesellschaft in Prag auf das Theater gebracht und gleich bey der ersten Vorstellung mit einem Beyfall aufgenommen, der nur mit demjenigen, welchen Die Zauberflöte nachher erhielt, verglichen werden kann.» Abermals begegneten der Komponist und der Regisseur im Herbst 1787 einander. Mozart weilte zur Premiere seines Don Giovanni in Prag. Den Erfolg der Uraufführung am 29. Oktober 1787 bestätigte rückwirkend der Librettist Lorenzo da Ponte in seinen Memoiren: «Der Aufführung des ‚Don Giovanni‘ […] hatte ich nicht beigewohnt, Mozart gab mir aber sogleich Nachricht von der außerordentlich guten Aufnahme, und Guardasoni schrieb mir: ‚Es lebe Da Ponte, es lebe Mozart! Alle Theaterunternehmer, alle Bühnenkünstler müssen sie segnen. Solange sie leben, wird man nichts Erbärmliches mehr in der Oper hören‘.» Ein drittes Mal kamen beide im April 1789 zusammen. Mozart, der sich auf seiner Reise nach Berlin befand, schrieb an seine Frau Konstanze: «[…] Nach Tisch fuhr ich zu Canal und Pachta, traf aber Niemand zu Hause an; – ich ging also zu Guardasoni – welcher es auf künftigen Herbst fast richtig machte mir für die Oper 200 # [Dukaten] und 50 # Reisegeld zu geben. – dan ging ich nach Haus um dem lieben Weibchen, dieß alles zu schreiben. […]» Die erwähnte Summe bezieht sich möglicherweise auf die Komposition von La Clemenza di Tito, die – so die Vermutung des Mozartforschers Rudolph Angermüller – dann für einen anderen Anlass vorgeplant gewesen wäre. Die Aufführung dieser Oper am 6. September 1791 anlässlich der Krönungsfeierlichkeiten des Kaisers Leopold II. zum König von Böhmen führte Mozart und Guardasoni erneut zusammen. Von einer späteren Aufführung des Titus im Dezember 1794 berichtete Niemetschek: «Dieses göttliche Werk des unsterblichen Geistes gab uns Hr. Guardasoni am 3ten Dezember d.J. [1794] bei gedrängt vollem Hause und unter dem ungetheiltesten Beifalle des Publikums; er hat dadurch die langen Wünsche aller Kenner und Schätzer des wahren Schönen erfüllt und ihren vollkommensten Beifall erhalten. Möchte er doch reichlich für dieses Vergnügen unterstützt, und seine Kasse gefüllt werden!» Diese schmeichelhaften Worte Niemetscheks über Guardasoni unterstreichen noch einmal seine Qualitäten als Theaterleiter und «letzter italienischer Impresario Prags» (O. Teuber) sowie sein Engagement für die Pflege der Opern Mozarts. Die Dresdner Musikhistoriographie sollte künftig verstärkt ihren Fokus auch auf das künstlerische Personal der elbestädtischen musikkulturellen Institutionen des 18. Jahrhunderts legen: Komponisten, Kapellmeister, Instrumentalisten, Sängerinnen und Sänger, Kantoren, Organisten, Instrumentenbauer, Musiktheoretiker und -schriftsteller. Sie alle haben dazu beigetragen, den Ruhm der Musikstadt Dresden zu festigen und dauerhaft zu bewahren. 

SYL VIA OTTENBERG  

BIOGRAFISCHE DATEN

· 1731 (?) in Modena (?) + 13. oder 14. Juni 1806 Wien 

· 1764 erste Nachrichten als Sänger in Venedig

· ab 1765 Sänger (Tenor) an der vom Dresdner Hof subventionierten Italienischen Oper 

· ab 1776 Mitdirektor und Regisseur der Truppe Giuseppe Bustellis

· 1779 in Venedig und mehrfach in Wien

· Regisseur am Prager Ständetheater (1787 UA von Mozarts Don Giovanni)

· 1789 in Warschau • ab 1791 Direktor des Prager Nationaltheaters (1791 UA von Mozarts La Clemenza di Tito)

· seine Ehefrau Faustina Guardasoni war eine bekannte Sängerin und in der Bustellischen Gesellschaft in Dresden als Tänzerin engagiert R E P E R T O I R E ( A U S WA H L )
· Scipione, «Sofonisba», A. Boroni, Venedig 1764 • Rinaldo, «Il Filisofo di Campagna», B. Galuppi, Dresden 19. 9. 1765 • Florindo, «Il Cavaliere per amore», N. Piccini, Dresden 25. 2. 1766 • Giannino, «La serve rivali», T. Traetta, Dresden 11. 10. 1768 • Publio, «La Clemenza di Tito», J. G. Naumann, Dresden 1. 2. 1769 • Marchese, «Il Villano geloso», J. G. Naumann, Dresden 20. 11. 1770 • Ripafratta, «La Locandiera», A. Salieri, Wien 1773 [Die Fakten und statistischen Angaben basieren auf Michael Hochmuth, Chronik der Dresdner Oper, Bd. 2: Die Solisten, Dresden 2002] 
