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Vorwort
Stephanie von Schmadel/Ulrike Muhlschlegel

Die einst sehr beliebten Formen des spanischen Musiktheaters, die unter dem
Begriff Zarzuela zusammengefasst werden, sind heutzutage oftmals in Verges-
senheit geraten. Und das obwohl sie neben der klassischen Oper und Operette
zu den Vorldufern von heute noch bestehenden Unterhaltungsformen wie der
Revue, dem Varieté oder dem Kino gehdren. Zarzuela - das ist typisch spani-
sches Musiktheater, das seine Wurzeln in der spanischen Theatertradition des
Siglo de Oro hat und diese mit Einfllissen aus der Oper und Operette verbin-
det. In den meist humorvollen und opulenten Biihneninszenierungen wech-
seln sich Text und Schauspiel mit Musik, Gesang und Tanz ab. Anders als bei
der in Italien entstandenen Oper, die kaum oder keine gesprochenen Passagen
enthalt, charakterisiert sich die Zarzuela auBerdem durch die Perspektive ,von
unten” und den Einbezug von popularen Elementen wie lokalen Schauplatzen,
folkloristischen Liedern und Tanzen, regionalen Sprachen und Dialekten sowie
typischen Figuren der spanischen und hispanoamerikanischen Gesellschaft.

Im 19. Jahrhundert entwickelt sich die Zarzuela unter dem Einfluss von
Romantik und Nationalismus, von italienischer Oper und franzosischer Opéra
comique in den spanischen und kurz darauf auch in den hispanoamerikani-
schen Stadten zu einer der beliebtesten Arten der Freizeitunterhaltung. Die mit
der Urbanisierung einhergehenden gesellschaftlichen und demographischen
Verdanderungen zu jener Zeit bringen neben einer Mehrklassengesellschaft
ein neues Freizeitverhalten der Stadtbewohner und die Kommerzialisierung
von Kulturereignissen hervor. Das spanische Musiktheater passt sich in Inhalt,
Form und Quantitdt an die aufkommenden kommerziellen Bedirfnisse an. So
werden in den grof3en Stadten ab 1890 Uber das Jahr hinweg kontinuierlich
mehrere hundert Zarzuelas aufgefiihrt, die eine grofe Vielfalt an Gberwiegend
populdrkulturellen Themen bedienen und typische Alltagsszenen der Stadter
oder der landlichen Bevdlkerung auf die Biihne bringen und nur manchmal an
exotischen Schauplatzen spielen. Im Vordergrund der Handlung stehen haufig
Liebes- und Familienbeziehungen, aber auch Themen rund um Geldangelegen-
heiten und Erbschaften oder Religion und Kirche. Wahrend manche Stiicke ak-
tuelle politische Geschehnisse aus Madrid, Buenos Aires, Havanna oder aus den
Provinzen aufgreifen, handeln andere wiederum von historischen Begebenhei-
ten und Gbernatirlichen Ereignissen. Daneben finden sich des Weiteren humor-
volle Bearbeitungen von beliebten Opern, Mythen und literarischen Klassikern.

Der Erfolg der Zarzuela ist zudem eng mit dem Phdanomen des Teatro
por horas verknipft. Im Einklang mit den veranderten Gewohnheiten der neu-
en stadtischen Arbeiterklasse werden mehrere kiirzere Vorstellungen an einem
Abend zu unterschiedlichen Preisen angeboten. Dadurch treten neue drama-
tische Kurzformen in Erscheinung, wie die einaktige Zarzuela des Género Chi-
co, die sich im Gegensatz zur bisherigen zwei- bis dreiaktigen Zarzuela grande,
durch ihre maximale Auffiihrungsdauer von einer Stunde auszeichnet. Um die
Jahrhundertwende werden immer mehr Untergattungen der Zarzuela wie bei-
spielsweise das Género infimo und Género frivolo sowie ganz neue Arten der
Unterhaltung wie das Varieté kreiert.

Das Aufkommen von Film und Radio ist es schlussendlich, was der BIlu-
tezeit des spanischen Musiktheaters ein Ende bereitet. Schrittweise werden in
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das Teatro por horas Filmvorfihrungen eingeflochten, die die Auffihrungen
der Zarzuela ersetzen.

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts gilt die Zarzuela als nationa-
listisch vereinnahmte und mit der spanischen Franco-Diktatur verbundene Gat-
tung. Erst seit der Jahrtausendwende sind ein erneuter Aufschwung in der Auffiih-
rungspraxis wie auch ein deutlicher Zuwachs des wissenschaftlichen Interesses
festzustellen. So bringt das seit 1856 bestehende Teatro de la Zarzuela in Madrid
gegenwartig wieder der Moderne angemessene Inszenierungen auf die Biihne
und gibt sorgfaltig kommentierte Ausgaben der Libretti heraus. In der Forschung
gewinnt die Zarzuela aul3erdem an Bedeutung als Quelle fiir Zeitgeschehen, Sit-
ten und Mode, Gesellschaft und populdre Sprache. Sie ist gleichermal3en fiir die
Kulturwissenschaft, Literaturwissenschaft und Sprachwissenschaft, aber auch ftir
die Geschichte und Landeskunde ein interessanter Untersuchungsgegenstand.

Die Ausstellung Zarzuela. Spanisches Musiktheater im Lesesaal des Ibero-
Amerikanischen Instituts setzt sich innerhalb des Schwerpunkts Spanien der
Stiftung PreuBBischer Kulturbesitz mit den Besonderheiten dieser Musiktheater-
gattung auseinander. Anhand der vielfdltigen Bestande in der Bibliothek ladt
die Ausstellung dazu ein, einen multimedialen Blick auf das Genre der Zarzuela
und ihre Verbreitung in Spanien und Hispanoamerika von der Vergangenheit
bis heute zu werfen. Neben papierbasierten Medien wie dem Libretto, Noten-
druck und Plakat werden auch Szenenbilder sowie Filmausschnitte aus Zarzue-
la-Auffiihrungen und Horbeispiele der schénen und eingangigen Musikstlicke
ausgestellt. Der Katalog erganzt diese Annaherung in Bild, Ton und Text durch
aktuelle Erkenntnisse aus der Zarzuela-Forschung. So beleuchtet der Beitrag
von Ulrike Mihlschlegel die Einordnung der Zarzuela-Sammlung in die popu-
larkulturellen Sammlungen im Ibero-Amerikanischen Institut und die Proveni-
enz dieser Bestdnde. Tobias Brandenberger beschéftigt sich in seiner Abhand-
lung mit Aspekten der kulturellen Ubersetzung von Inhalten und Techniken der
Zarzuela zwischen Spanien und Kuba, wobei deutlich gemacht wird, dass der
Austausch in beide Richtungen stattfindet. Der Artikel von Antje Dreyer setzt
sich kritisch mit dem Phanomen der Selbstbezeichnungen der Zarzuela aus-
einander und wie mit diesen in der Forschung umgegangen wird. Sie befasst
sich daher mit einer Grundsatzfrage in der Zarzuela-Forschung, die die haufig
willkiirliche Identifizierung von Subgattungen im Konvolut von Texten behan-
delt. Und schlieBlich beleuchtet Stephanie von Schmadel die Besonderheiten
der argentinischen Zarzuela und die Entstehung einer eigenen lokaltypischen
Form des populdren Musiktheaters.

Zu guter Letzt moéchten wir all denjenigen ein herzliches Dankeschén
aussprechen, die diese Ausstellung und den Katalog ermdglicht haben. Allen
voran danken wir den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Ibero-Amerika-
nischen Instituts, die mit ihrem grof3en Engagement im Wesentlichen zum Ge-
lingen des Projektes beigetragen haben. Ein besonderer Dank gilt der Beauf-
tragten der Bundesregierung fur Kultur und Medien durch deren grof3ziigige
Unterstlitzung die Ausstellung und Digitalisierung der Zarzuela Sammlung er-
moglicht wurde. Unter www.iaidigital.de sind die Zarzuela-Libretti und Noten-
drucke des Ibero-Amerikanischen Instituts weltweit frei und direkt zuganglich.
Damit wird eine dauerhafte Verbesserung des Zugangs zur Gattung des Musik-
theaters in Spanien und Hispanoamerika ermoglicht. In diesem Sinne: Biihne
frei und gute Unterhaltung mit diesem Stiick spanischer und hispanoamerika-
nischer Popularkultur!
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Liebe, Lust und Leidenschaft
zwischen Buchseiten: Die Zarzuela-

Sammlung des Ibero-Amerikanischen Instituts

Ulrike Muhlschlegel

Ibero-Amerikanisches Institut Berlin

Die Zarzuela-Bestande am Ibero-Amerikanischen Institut gehen sowohl
auf die Grlindungszeit des Instituts und seiner Bibliothek zurlick als auch
auf kontinuierliche Ankdufe und die Weiterentwicklung der Sammlung in
den vergangenen 85 Jahren. Sie fligen sich nahtlos ein in die umfangrei-
chen Sammlungen des Instituts zum Theater und zur Popularkultur, die
unter anderem die argentinischen Theater- und Romanzeitschriften und
die Biblioteca criolla von Robert Lehmann-Nitsche umfassen.

Die Bibliothek des Ibero-Amerikanischen Instituts besitzt eine
Sammlung mit ber 1.600 Titeln spanischer und hispanoamerikanischer
Musiktheaterstlicke bzw. Singspiele aus dem 19. und 20. Jahrhundert. Der
Schwerpunkt liegt dabei auf Werken, die in Spanien zwischen 1800 und
1930 gedruckt wurden, Druckwerke aus Lateinamerika sind nur in gerin-
ger Anzahl vorhanden.! Der Gattungsbegriff Zarzuela umfasst auch For-
men wie Entremeses und Sainetes.?

Zarzuela-Texte wurden vor allem im 19. Jahrhundert aus Kosten-
griinden auf diinnem, fragilem Papier gedruckt. Sie sollten die populdren
Stlicke preiswert weiter verbreiten und die Zarzuela-Auffiihrungen beglei-
ten. Aufgrund dieser mangelnden Qualitat der Druckerzeugnisse sowie
ihres populdren Charakters sind Zarzuela-Texte in zeitgendssischen Biblio-
theken nur selten erhalten. Die ehemals bedeutende Zarzuela-Sammlung
der Staatsbibliothek zu Berlin mit ca. 1.300 Texten aus der Zeit 1840 bis
1930 gilt komplett als Kriegsverlust. Deshalb ist die Sammlung des Ibero-Ame-
rikanischen Instituts aufgrund ihrer Gré3e und ihres Inhaltes in Deutschland
nunmehr einzigartig.

Die Biblioteca criolla

Erste Zarzuela-Texte finden sich bereits in der heute als Biblioteca criolla bekann-
ten Sammlung, die der deutsche Anthropologe Robert Lehmann-Nitsche (1872-
1938) aufbaute. Lehmann-Nitsche lebte zwischen 1897 und 1930 in La Plata
(Argentinien) und unternahm im Rahmen seiner Forschungen zur physischen
Anthropologie, Kulturanthropologie und Ethnologie - darin eingeschlossen My-
thologie, Folklore und Kultur der Gauchos - zahlreiche Reisen im Land.? Seine
Aufgeschlossenheit fiir fremde Kulturen, seine Neugierde und seine Sammellei-
denschaft flhrten dazu, dass Lehmann-Nitsche eine Vielzahl von Materialien zu-
sammentrug, die den tiefgreifenden sozialen, kulturellen, politischen und 6ko-
nomischen Wandel Argentiniens an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert
dokumentierte.n In seinen Sammlungen finden sich Materialien und Zeugnisse,
die zur damaligen Zeit scheinbar keinen dokumentarischen Wert hatten, die
heute aber wichtige und wertvolle Quellen fiir die Forschung darstellen: Fotos
und Postkarten, Zeitungsausschnitte, Werbebroschiiren und Groschenhefte.*

Exlibris der Biblioteca criolla von Robert
Lehmann-Nitsche

1 Zur problematischen Quellenlage der hispanoame-
rikanischen Zarzuelas siehe Reinstadler (2014) sowie
den Beitrag von Brandenberger in diesem Band.

2 Zu den Gattungsbegriffen siehe den Beitrag von
Antje Dreyer in diesem Band .

3 Zur Biographie von Robert Lehmann-Nitsche siehe
Carreras (2015) und die dort aufgefiihrte Literatur,

zu seinem Werk siehe Carreras (2015), Carrillo Zeiter
(2015) sowie Chicote (2007 und 2015); zum Nachlass
am Ibero-Amerikanischen Institut siehe Bremer
(2008); zur Biblioteca criolla siehe ebenfalls Carrillo
Zeiter (2015) sowie Parodi Lisi/Morales Saravia (1986).

* Das Ibero-Amerikanische Institut bewahrt auBer-
dem den Nachlass von Robert Lehmann-Nitsche mit
seiner umfangreichen Korrespondenz auf.

Die Zarzuela-Sammlung des Ibero-Amerikanischen Instituts 7



Titelbild des Katalogs zur Ausstellung der
Theater- und Romanzeitschriften im Ibero-
Amerikanischen Institut (2014)

° Das Material wurde 2015/2016 im Rahmen des
Projektes ,Biblioteca criolla: Populdrkultur vom Rio
de la Plata’, gefordert durch die Beauftragte der
Bundesregierung fir Kultur und Medien (BKM),
digitalisiert und steht in den Digitalen Sammlungen
des Ibero-Amerikanischen Instituts zur Verfligung
(<www.iaidigital.de>).

6 Zum Erwerb der Biblioteca criolla durch das Ibero-
Amerikanische Institut siehe auch Carreras 2015: 19.

7 Fiir eine ausfiihrliche Darstellung des Genres der
Theater- und Romanzeitschriften sowie der Herstel-
lung und Verbreitung der Heftchenliteratur siehe Bre-
mer (2014), Carrillo Zeiter (2014) und Richter (2014).

8 Ein groRer Teil der Sammlung wurde — um ihn vom
Saurefrall und Papierzerfall zu retten - im Jahr 2013
im Rahmen des Projektes , Argentinische Populdrkul-
tur’, gefordert durch die BKM, digitalisiert und steht
seither in den Digitalen Sammlungen des Ibero-
Amerikanischen Instituts zur Verfligung (<www.
iaidigital.de>).

Die Biblioteca criolla besteht aus mehr als 1.000 Heftchen, Broschi-
ren und kleinen Blichern mit Popularliteratur und Gaucho-Literatur, Kurz-
romanen, Theaterstlicken, Zarzuelas, Sainetes und Tango-Texten, aber
auch den grof3en Klassikern der europdischen Literatur, wie sie damals
am Rio de la Plata verbreitet und rezipiert wurden. Lehmann-Nitsche fass-
te diese zwischen 1880 und 1925 entstandenen kleinformatigen Drucke,
Uberwiegend aus Argentinien und Uruguay, in der Biblioteca criolla zu-
sammen. Zundchst erhielten die Druckwerke einen Stempel,R. Lehmann-
Nitsche Biblioteca criolla”, spater klebte er ein entsprechendes Exlibris
,Biblioteca criolla Robert Lehmann-Nitsche” ein. So erhielten diese Ma-
terialien den Charakter einer systematisch zusammengetragenen Samm-
lung, wenn sie auch zuerst als Einzelstlicke und Zeugnisse einer grof3en
Sammelleidenschaft erworben wurden.®

Die Sammlung Theater- und Romanzeitschriften

Der Erwerb von gro3en Teilen der Biblioteca criolla durch den Bibliotheks-

direktor Hermann Hagen begriindete die umfangreichen Sammlungen

von Materialien der Populdrkultur am Ibero-Amerikanischen Institut.® Ihr
schlieB3t sich chronologisch die Sammlung der Theater- und Romanzeitschriften
an, die die darauf folgende Epoche der argentinischen Popularliteratur vertritt.
Dabei handelt es sich um periodisch (hdufig im Wochenrhythmus) erschienene
Publikationen in Heftchenform, ca. 30 Seiten umfassend, die jeweils einen ab-
geschlossenen Kurzroman oder ein Theaterstiick enthalten. Die Bliitezeit die-
ser Gattung lag in den 1920er und 1930er Jahren, in denen der argentinische
Buchmarkt noch unterentwickelt war und Blicher zu hohen Preisen verkauft
wurden. Als in den 1940er Jahren immer mehr neue Verlage und Buchhand-
lungen entstanden und zugleich der Rundfunk immer mehr Verbreitung fand,
verschwanden die Theater- und Romanzeitschriften nach und nach.’

Diese Sammlung des Ibero-Amerikanischen Instituts umfasst tiber 160
verschiedene Titel mit mehr als 6.000 Einzelheften. AuBBer den bereits erwdhn-
ten Kurzromanen und Theaterstlicken finden sich hier Tangotexte, erotische
Literatur, Skripte von Horspielen, Erzahlungen fiir Kinder und auch einige Zar-
zuelas und Sainetes.®

Die Sammlung Zarzuela

Ein Grof3teil der Libretti dieser Sammlung wurde im Jahr 2002 von der University
of North Carolina (Chapel Hill) ilbernommen, im Rahmen eines Tauschprojektes,
bei dem das Ibero-Amerikanische Institut Dubletten katalanischer Blicher nach
Chapel Hill schickte. Dieser Teil der Sammlung enthalt Zarzuelas, Entremeses,
Sainetes und Dramen aus dem 19. und friihen 20. Jahrhundert. Die Verlagsorte
liegen in den meisten Fallen in Spanien, einige wenige Libretti wurden in spa-
nischer Sprache in Frankreich oder Italien gedruckt. Die Texte sind auf Spanisch
und Katalanisch verfasst, vereinzelt auch Valencianisch oder Galicisch, oder sie
enthalten baskische, valencianische bzw. galicische Textpassagen. Neben origi-
nalen spanischen Zarzuelas finden sich auch Ubersetzungen und Adaptionen
von Operetten von Jacques Offenbach, Paul Lincke und anderen.

8 Ulrike Mihlschlegel



Die Herkunft der Sammlung in der University of North Carolina (Chapel
Hill), aus der die meisten der Libretti des Ibero-Amerikanischen Instituts stam-
men, ldsst sich nicht in vollem Umfang kléren. Eine Reihe US-amerikanischer
Bibliotheken verfiigt Uber grole Sammlungen, sogenannte Spanish Drama
Collections, die Werke vom Siglo de Oro bis zum 20. Jahrhundert umfassen. Zu
den Bibliotheken mit den wichtigsten Bestdanden - jeweils ca. 10.000 bis 15.000
Titel — gehoren die Einrichtungen der University of North Carolina (Chapel Hill),
University of lllinois (Urbana-Champaign), University of Dartmouth (Hanover/
New Haven), Northwestern University (Evanston/Illinois) und University of Te-
xas (Austin), aber auch die Kongressbibliothek in Washington und die Offentli-
che Bibliothek in New York.° Die Sammlungen sind durch eine Reihe von biblio-
graphischen Studien ndher beschrieben und erschlossen.' Bei der Entstehung
dieser Sammlungen standen meist interessierte Einzelpersonen, sowohl Wis-
senschaftler als auch Privatpersonen, im Zentrum. Von ihnen erwarb die jewei-
lige Bibliothek zu einem spateren Zeitpunkt die Werke.

Die Spanish Drama Collection oder auch comedias sueltas an der Univer-
sity of North Carolina umfasst rund 25.000 Titel. Die meisten wurden ab 1830
gedruckt, etwa 2.000 Titel sind alter.'" Nach Valladares (2008: 325) wurden etwa
12.000 Titel im Jahr 1933 {iber die Buchhandlung Milla in Barcelona erworben,
die Uiber ein groBes Archiv von Dramen und verwandten Texten verfligte.'? Ein
anderer Teil, die sogenannte Sammlung Borras mit 3.000 Titeln, wurde von Wil-
liam A. McKnight (1911-1986) erworben, der als Professor flir romanische Litera-
turen von 1936 bis 1978 am Department of Romance Languages der University
of North Carolina in Chapel Hill tatig war.'®

Die Zarzuela-Libretti, die aus Chapel Hill in die Bibliothek des lbero-
Amerikanischen Instituts gekommen sind, gehoren auf jeden Fall zu einzelnen
unterschiedlichen Gruppen. Es befinden sich darunter Exemplare ohne jegliche
Gebrauchsspuren, Exemplare mit Widmungen, Besitzernamen oder Stempeln
von Buchhandlungen und Exemplare mit handschriftlichen Anmerkungen in
Tinte oder Bleistift. Durch die mehrfache buchbinderische Bearbeitung und
den Beschnitt der Seiten in den Bibliotheken sind wichtige Indizien fir die
Provenienz heute nicht mehr nachzuweisen Die Besitzernamen sind zu einem
groBen Teil beschnitten und unleserlich, da sie sich am duBersten oberen Rand
des Titelblatts befanden. Andere Namen sind sehr allgemein (,Miguel Alva-
rez"), so dass eine Zuordnung nicht mdglich ist. Die Widmungen deuten auf
Buchschenkungen unter verschiedenen Beteiligten der Zarzuela hin, darunter
Autoren und Dirigenten. Einige Libretti tragen Stempel von Buchhandlungen,
so beispielsweise denjenigen der Libreria de Cuesta Madrid” bzw. Libreria de
la Viuda e Hijos de D" J. Cuesta Madrid”. Weitere Besitzstempel weisen auf die
Herkunft aus dem Archiv des Verlegers Enrique Arregui'™ hin (,Biblioteca Lirico
Draméatica Enrique Arregui Editor” oder,Gran Archivo Musical y Copisteria Arre-
guiy Aruej”). Arregui besal3 einen der flihrenden Theaterverlage im Madrid des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, wenn er auch nicht an die Monopolstellung
von Florencio Fiscowich y Diaz de Antonanay Valverde (1851-1915) heranreich-
te. Diese Verleger kauften den Autoren und Komponisten ihre Werke mitsamt
den Rechten ab, um die Texte und Noten anschlieBend zu vervielféltigen und zu
verkaufen oder fiir Auffiihrungen zu verleihen. Teilweise betrieben sie auch die
Ubersetzung der Werke und ihre Auffiihrungen im Ausland. Alle Einnahmen da-
raus gingen an den Verleger. Um die Interessen und Rechte der Autoren starker
zu gewabhrleisten, wurde 1899 die Sociedad de Autores Espanoles (SAE) gegriin-

° Fir eine ausfiihrliche Auflistung siehe Valladares
(2008: 325-333), jeweils mit kurzen Bestandsangaben
und Informationen zur Herkunft der Sammlungen.

10 Siehe McKnight/Barret Jones (1965) zu den come-
dias sueltas in der Universitatsbibliothek in Chapel
Hill, Regueiro (1971) zu Theaterstticken des Siglo de
Oro in der Bibliothek der University of Pennsylvania,
Vilar-Paya (1993) zur Zarzuela-Sammlung der Univer-
sity of Columbia sowie zahlreiche weitere Literatur,
die Valladares 2008 verzeichnet.

" Siehe McKnight/Barrett Jones (1965: v) und Valla-
dares (2008: 325).

121901 von Lluis Milla in der Carrer de Sant Pau im
Stadtviertel Raval gegriindet und von drei Generatio-
nen der Familie Milla gefiihrt, musste die Buchhand-
lung im Mai 2015 schlieBen und ist seither nur noch
im Internet und auf StraBenmarkten aktiv.

'3 Inzwischen sind ca. 12.000 Werke unter dem Titel
Spanish Drama Collection Chapel Hill online verfligbar
(<https://archive.org/details/spandr>).

4 Auch: Enrique Larrumbe y Arregui.

Die Zarzuela-Sammlung des Ibero-Amerikanischen Instituts 9



Schallplatten-Cover von El Pufiao de Rosas in
einer Aufnahme aus dem Jahr 1962

15 Zur Sociedad de Autores Esparioles und zur starken
Stellung der Verleger siehe Sanchez Garcia (2002b:
115-125), zum Urheberrecht in Spanien in jener Zeit
siehe Sanchez Garcia (2002a).

16 Siehe Sanchez Garcia (2002b: 126-128).

17 Bei den Digitalisaten (<https://archive.org/details/
spandr>; siehe FuBBnote 13) fehlen teilweise die
Titelblatter.

'8 Aharonian (1999) stellt Alden Dittmann ausfiihrlich
vor.

det, die einen Teil der fiir die Auffiihrungsrechte erzielten
Einnahmen an die Autoren weitergab.”” Auch aus dem
Archiv der SAE sind Libretti mit Besitzstempel (,Sociedad
de Autores Espafioles Madrid“) in der Sammlung vor-
handen. 1934 ging die SAE zusammen mit vier weiteren
Verwertungs- und Rechtegesellschaften in der Sociedad
General de Autores Espanioles auf.’® Treibende Kraft war
dabei derVorstand, dem unter anderem der Schriftsteller
Tomas Borras angehorte. Dieser war wiederum der Besit-
zer der oben erwahnten, von William McKnight fir die
University of North Carolina erworbenen Borrds Collec-
tion for the Study of the Spanish Drama.

Ruickschlisse auf die Rolle der Verleger wie En-
rique Arregui bei der Vermarktung der Zarzuelas und ih-
ren Auffihrungen im Ausland lassen sich aus den hand-
schriftlichen Notizen ziehen, die mit Bleistift auf den
Titelblattern einiger Zarzuelas gemacht wurden. Hier fin-
det sich ,excelente” neben ,chato” und ,poco apto para
Viena” Eine ausfiihrliche Untersuchung aller Libretti aus

der Sammlung des Ibero-Amerikanischen Instituts, wie auch (soweit vorhan-
den)'” der Titelbldtter aus der Sammlung der University of North Carolina im
Hinblick auf Besitzstempel, Widmungen und handschriftliche Anmerkungen
kdnnte substanziell dazu beitragen, die Verbreitungs- und Vermarktungswege
der Zarzuela im ausgehenden 19. und frilhen 20. Jahrhundert in Spanien zu
erhellen.

Die beschriebene Sammlung von Zarzuela-Libretti wird im Ibero-Ame-
rikanischen Institut erganzt durch Partituren und Notenausziige sowie durch
eine Anzahl von Programmbheften, die von kleinen Faltblattern bis zu den auf-
wandigen Ausgaben aus dem Teatro de la Zarzuela (Madrid) reichen, die kriti-
sche Ausgaben der Partituren einschlief3en.

Zarzuelas in den Sondersammlungen des Ibero-Amerikanischen Instituts

Die in den Sondersammlungen des Ibero-Amerikanischen Instituts vorhande-
nen Materialien ermdglichen eine umfassende Betrachtung dieses multimedi-
alen Genres in Bild und Ton und erganzen damit die gedruckten Materialien.
Hier ist an erster Stelle die Phonothek zu nennen. Sie entstand aus einer kleinen
Sammlung von Tonaufnahmen, Partituren und Blichern zur Musik, die von 1939
bis 1943 aufgebaut wurde. Der systematische Ausbau der Phonothek ist jedoch
Alden Dittmann (1930-2003) zu verdanken.' Der chilenische Agronom uber-
nahm 1964 die Sondersammlungen und setzte dabei die Schwerpunkten in der
klassischen Musik, der Folklore und den ethnographischen Aufnahmen in der
Phonothek. Heute umfasst diese 41.000 Tontrdger: LPs, Singles und Schellack-
platten, Kassetten, Tonbander und CDs. Den Nutzerinnen und Nutzern stehen
Abspielgerate fir all diese Materialien zur Verfligung. In der Phonothek finden
sich ca. 300 Aufnahmen von Zarzuelas und Sainetes, sowohl auf Vinyl als auch
auf CD, darunter die komplette von Televisién Espafola produzierte Serie mit
ca. 100 LPs.
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Auch in der Filmsammlung, die ca. 6.000 Filme auf Video und DVD
anbietet, sind Zarzuelas zu finden. Sie bringen vor allem die Auffiihrungen
des Teatro Real de Madrid und des Teatro de la Zarzuela (ebenfalls Madrid)
auf den Bildschirm.

Ausblick

In der Forschung gewinnt die Zarzuela zunehmend an Bedeutung als Quel-

le fiir Zeitgeschehen, Sitten und Mode, Gesellschaft und populére Sprache.

Sie ist gleichermal3en fiir Kulturwissenschaft, Literaturwissenschaft und
Sprachwissenschaft, aber auch in Geschichte und Landeskunde ein inte-
ressanter Untersuchungsgegenstand. Dabei stellt die Verfligbarkeit der
alteren Originaltexte ein groBes Desiderat flir Forscherinnen und Forscher
dar. Das von der Beauftragten der Bundesregierung fur Kultur und Me-
dien (BKM) geforderte Projekt zur Digitalisierung der Zarzuelas aus dem
Ibero-Amerikanischen Institut und ihre Bereitstellung im Open Access ist
aufgrund dieses gewachsenen Interesses aus Wissenschaft und Kultur ent-
standen.” Mit dem Projekt sollen wissenschaftliche und bibliothekarische
Desiderata verringert und das spanische Musiktheater einer breiteren Of-
fentlichkeit vermittelt werden. Die durch ihre Grof3e international bedeu-
tende Sammlung spanischer Musikkultur wird durch die vollstandige Digitali-
sierung Uberregional zuganglich gemacht und das vom Papierzerfall bedrohte
Kulturgut wird dauerhaft erhalten.
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Zweimal Kuba und zuruck:
Transatlantische Passagen der Zarzuela*

Tobias Brandenberger

Georg-August-Universitdt Gottingen

Die Zarzuela, gemeinhin als typisch spanisch angesehenes Genre populdren
Musiktheaters, befindet sich durch ihre hdufig auch von der Forschung zu
wenig beachtete Multimedialitat an einer faszinierenden Schnittstelle, an der
Text, Musik und Theater aufeinander treffen. Anhand dieser Tradition,’ die ihre
Bliitezeit in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und im ersten Drittel des
20. Jahrhunderts erreicht, werden auch Aspekte genau jener transkulturel-
len Dynamik deutlich, die zwischen verschiedenen Arealen der hispanischen
Welt stattfinden. So ist die Zarzuela trotz der vorherrschenden und in ihrer
Eingeschranktheit falschen Wahrnehmung, die sie vorwiegend oder sogar aus-
schlieBlich in Spanien verortet — parallel zu einigen cantes flamencos, besonders
den colombianas oder den gugjiras, deren andalusische Vorbilder nach Amerika
gebracht wurden, von dort zurlickkehrten und wieder die einheimische Tradliti-
on beeinflussten — ein Phdanomen des transatlantischen Austauschs.

Naturlich ist es offensichtlich, dass wir es hier zunachst mit einer zutiefst
spanischen Gattung zu tun haben: durch ihre historische Verwurzelung (nicht
umsonst nimmt ihr Name Bezug auf die Dornbiische, die das kdnigliche Schloss
in der Nahe von Madrid umgaben), durch das volkstiimliche spanische Kultur-
erbe, das die Musik der Zarzuela charakterisiert, und durch ihre friiher frequen-
ten und heute selteneren Auffiihrungen in den Theatern Madrids, Barcelonas
und auf den Biihnen zwischen Oviedo, Valencia und Cadiz. Andererseits pra-
sentiert sich dieses Genre mit einigem Erfolg auch au3erhalb der Landesgren-
zen als ein von Spanien ausgehendes Exportprodukt. So werden vereinzelt in
europdischen Theatern und Konzertsalen Zarzuelas aufgefiihrt; und umgekehrt
darf nicht vergessen werden, dass die Arbeit der spanischen Komponisten und
Librettisten zu jener Zeit in intensiver Beziehung mit der Pariser und Wiener
Operette steht.

Doch findet die Zarzuela mit ihrer Mischung und Interaktion verschiede-
ner Komponenten - gesprochenem und gesungenem Text, Instrumentalmusik,
Tanz, aufbereitet fiir die Umsetzung und Ubermittlung auf der Biihne und mit
ausdriicklichem Bezug zur kulturellen Tradition, die in vielen Werken Hand in
Hand geht mit einer sozialen und politischen Funktion - ihren eigenen Platz
auch in verschiedenen hispanoamerikanischen Landern und 6ffnet damit neue
Wege, die wiederum zur Iberischen Halbinsel zuriickfiihren. Es soll hier gezeigt
werden, welche Mechanismen bei der kulturellen Ubertragung zwischen der
ehemaligen Kolonie (im konkreten Fall Kuba) und Spanien wirken: Auf welche
Weise fiihrt ein Rezeptionsprozess innerhalb eines anderen kulturellen Kontex-
tes zu einer eigenstandigen Produktion? Und was ist das, was wiederum aus
dem amerikanischen Land nach Spanien zurlickkehrt und Eingang in die spa-
nische Zarzuela findet?

Uns interessiert vor allem (und in zwei komplementaren Aspekten) die
Herausbildung des Eigenen, nicht nur als Ansammlung von Charakteristika, die
die Asthetik eines Produkts ausmachen, sondern ebenso als Schliissel zur Iden-
titat, die Entwicklung einer kollektiven Selbstwahrnehmung, eines kohdrenten

’ Ubersetzung aus dem Spanischen ins Deutsche
von Cornelia Klinghammer, Ulrike Mihlschlegel und
Stephanie von Schmédel.

! Ubergreifendes Referenzwerk ist Casares Rodicio
(%2006); ausfiihrliche Uberblicke bieten auch Alier
(2002), Webber (2002) und Temes (2014), sowie die
kirzlich publizierten Bande von Gonzalez Lapuente
und Honrado Pinilla (2014 und 2015), Brandenberger
(2014) und Brandenberger/Dreyer (2016).

Zweimal Kuba und zurtick: transatlantische Passagen der Zarzuela 13



Das Teatro de Tacén in Havanna (1855)
(© B. May & Compafiia, Havana; Storch &
Kramer, Berlin / Wikimedia Commons)

2 Zur Geschichte der kubanischen Zarzuela siehe
(zusatzlich zu den Arbeiten von Thomas 2008 und
2010) Ruiz Elcoro (1996-1997), Vazquez Millares
(1996-1997), MacCarthy 2007.

3 Weitere Informationen zur friihen Geschichte
des Genres in Kuba auch bei Diez Pérez (2006) und
Reinstadler (2014).

kollektiven Bewusstseins mithilfe
dieser Merkmale. Auf welche Weise
wird die spanische Zarzuela kuba-
nisiert und wie tragt sie zur Unter-
mauerung der Identitdtsparame-
ter derer bei, die sie auf der Insel
praktizieren? Und in welcher Form
ist Kuba in der spanischen Zarzue-
la prasent, auch mit dem Ziel der
Spanier zur damaligen Zeit, sich ihres Wesens selbst zu vergewissern?

Eine auch nur oberflachliche Untersuchung dieser Fragen erfordert
zweifellos eine interdisziplindre Anndherung, wenngleich derartige Herange-
hensweisen in den Arbeiten zu unserem Genre nicht besonders stark reprasen-
tiert sind. Eine ungeeignete Methodologie zu wahlen, wiirde jedoch bedeuten,
die untersuchten Manifestationen mal in ihrer Gesamtheit, mal als Einzelwerke
auf etwas zu reduzieren, das sie nicht sind: ein Produkt, das ausschlieB3lich ei-
nem einzigen Bereich zuzuordnen ist, Literaturwissenschaften, Musikwissen-
schaft oder, mit etwas Gliick, Theaterwissenschaften. Somit wiirden sie eines
ihrer herausragendsten Charakteristika beraubt: der Interaktion verschiedener
Komponenten sowohl bei ihrer Herstellung durch Librettisten und Komponis-
ten als auch bei ihrer Verbreitung und Umsetzung durch Theaterauffihrungen
oder Uiber Kanale wie Radio, Kino, Fernsehen oder Video und der entsprechen-
den Rezeption durch das Publikum.

Bei der Beschédftigung mit Zarzuela(s) ist also idealerweise eine erweiter-
te Perspektive anzuwenden, die dem Phdnomen an sich gerecht wird, indem
das Textsubstrat (Libretto), die Partitur und, wo dies mdglich ist, die szenische
Realisierung (sowohl die Umsetzung auf der Biihne als auch die filmische Um-
setzung) untersucht werden.

Bereits zu einem friihen Zeitpunkt ist Kuba - ohne die Geschichte in
Landern wie Kolumbien, Argentinien, Peru oder Mexiko aul3er Acht zu lassen
zu wollen - ein privilegierter Ort fiir die Zarzuela? und mit Sicherheit die Um-
gebung, in der das Genre im Laufe des 19. Jahrhunderts am besten Wurzeln
schlagen kann. Spanische Theaterkompanien kommen, wie auch in andere
hispanoamerikanische kulturelle Zentren, insbesondere ab den 50er Jahren?
auf die Insel und ihre Biihnen, wo sie diese Art des lyrischen Theaters pflegen,
verbreiten und fordern.

Zwei Besonderheiten sind ausgesprochen relevant und sollen hier her-
vorgehoben werden. Zum einen ist es bemerkenswert, dass sehr bald neben
den herausragenden Stlicken des spanischen Repertoires im engeren Sinne
(z.B. Zarzuelas von Barbieri, Gaztambide) kubanische Librettisten und Kom-
ponisten versuchen, sich diesem Genre, das Erfolg, Ruhm und Wohlstand ver-
spricht, zu widmen. Zu beobachten ist eine schnelle Ubernahme dieser neuen
kulturellen Manifestation, nicht nur als ein aus Europa importiertes Produkt,
sondern als eine eigene Tradition der kubanischen Gesellschaft. Zum anderen
- genau parallel zu dem, was wir auf der Iberischen Halbinsel wahrnehmen -
zeigt sich eine groBe Nahe zu und teilweise gar eine Verwechslung mit ver-
schiedenen Formen des Populartheaters, die sich Gberlappen und gegenseitig
beeinflussen. Es handelt sich speziell um das Sainete, ein kurzes, heiteres Thea-
terstiick, bei dem Musikstiicke (mal improvisiert, mal vorbereitet) erlaubt oder
sogar unbedingt gewiinscht sind. Besonders die gewchnlich von den Buffo-
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Kompanien aufgefiihrten Sainetes dhneln sehr einer primitiven Zarzuela, noch
ganz nach Art der europadischen Tradition.

Trotz einer dem Verlust eines GroBteils der Libretti und Partituren ge-
schuldeten schwierigen Dokumentation ist es dank der Presse und anderen
Quellen der damaligen Zeit moglich, in groben Ziigen die Tendenzen zu skizzie-
ren, die sich bei der Ubernahme sui generis dieser einst so spanischen Asthetik
und Manifestation zeigen.

Zunachst werden verschiedene Charaktere der Ursprungsform durch Fi-
guren ersetzt, die auf die koloniale Realitdt Bezug nehmen, wie der campesino
cubano, der Schwarze in Form des negro bozal (mit seiner sprachlichen Cha-
rakteristik) und des negro curro, der guajiro bufo oder etwas spater der chino
de Manila (Diez Pérez 2006: 582). Parallel dazu entwickelt sich auf der musikali-
schen Seite ein deutlich karibischer Modalitatenfacher: die Décima (hdufig am
Ende einer Szene), die Gugjira, die Guaracha, der Son, die Comba und die Conga
ersetzen die europaischen Seguidillas oder Villancicos. So soll Lokalkolorit in das
importierte Schauspiel gebracht werden,* sogar ,distinktive nationale Merkma-
le” (Diez Pérez 2006: 582). Angestrebt wird damit eine sichtbare Andersartig-
keit gegeniiber dem tibernommenen Modell, die als Zeichen eines bewussten
Unterschiedes, als Bestatigung des Eigenen und zugleich des Selbstvertrauens
interpretiert werden kann und muss.

Besonders bedeutsam erscheint uns in diesem Zusammenhang die Ent-
wicklung des Genres wahrend des Zehnjahrigen Krieges (1868-1878), als - viel
mehr als in der Anfangsphase der kubanischen Zarzuela, in der verschiedene
Kompanien entstehen, die Zarzuela-Kompanien in ausgewiesenen Theatern®
sowie auch die Buffo-Kompanien - die Theater Havannas die Auseinanderset-
zung mittels der Gegenuberstellung von separatistischen beziehungsweise
kolonialen Ideologien der Iberischen Halbinsel widerspiegeln.® Das Teatro Vi-
llanueva wird sozusagen als Vorreiter des nationalistisch-separatistisch beein-
flussten Gedankenguts errichtet und schlie8lich 1869 aufgrund von Zensur und
Repression wieder geschlossen. Erst mit Ende des Zehnjahrigen Krieges kann
der erfolgreiche und fruchtbare Weg des Genres wieder aufgenommen werden
mit Titeln, die immer starker von kubanischen Formen, Rhythmen, Sprachen
und Themen durchdrungen sind.

Nach dem Zehnjahrigen Krieg, dem eine schwierige Zwischenkriegszeit
und der Beginn der Unabhdngigkeitsbewegung sowie des Abolitionismus fol-
gen, ist die Zarzuela nach wie vor im kulturellen Leben Kubas prasent. 1890
wird in Havanna das Teatro Alhambra gegriindet, in dem bis zu seinem Abriss
1935 (genauso wie in zahlreichen anderen Theatern) vorwiegend das Genre des
populdren Musiktheaters aufgefiihrt wird, in diesem paradigmatischen Fall mit
deutlicher Tendenz zum Varieté mit erotischen Szenen, seichter und unzusam-
menhdngender Handlung, Auftritten von guaracheros und grandiosen Finales.
Darin zeigt sich trotz Differenzen ein Parallelismus zum wahrend dieser Jahr-
zehnte in Spanien boomenden Teatro por horas, das sich zu den revistas (Re-
vuen), dem género infimo oder frivolo und zur sicalipsis entwickelt.”

Unterdessen beginnt der Unabhdngigkeitskrieg, der mit dem Pariser
Frieden 1898 endet: Zu diesem Zeitpunkt, aber auch schon friiher, sieht sich das
spanische Zarzuela-Publikum im Theater mit Kuba konfrontiert. Kuba und sei-
ne politische Bedeutung sind ein Problem, das flir Spanien néher liegt als man
meinen konnte, ein Problem, das hervorragend geeignet ist, auf die Notwen-
digkeit einer Neudefinition des eigenen Wesens zu bestehen. Der Schockim-

4 Leal, der den Text El industrial de nuevo cufio von Pe-
dro Carrefio (1854) studierte, zeigt, dass die Zarzuela
,ofrece una verdadera ensalada de irlandeses, negros,
islefios, catalanes, billeteros, baratilleros, guajiros,
musica popular cubana, bailes y gracejo vernaculo”
(Leal 1982, zitiert nach Vazquez Millares 1996-1997:
445).

> Zum Beispiel das Teatro Tacon, spiter Nacional und
Villanueva.

6 Zur unbestrittenen Rivalitat zwischen spanischer
und kubanischer Zarzuela siehe auch Rio Prado (0.J.).

7 Fiir Erlauterungen zu den Begriffen siehe das Nach-
schlagewerk von Casares Rodicio (>2006).
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Titelbild des Libretto Gigantes y cabezudos
(1900)

8 Zum ersten Beispiel, einer anderen Zarzuela
gegeniibergestellt, siehe Brandenberger (2012). Zu
diesem Thema siehe auch die folgenden Monogra-
fien: Encabo Fernandez (2006), Moral Ruiz (2004, hier
besonders die Seiten 157-195).

puls des Desasters von 1898 mit dem Verlust der letzten spanischen Kolonien
(Kuba, Puerto Rico, Philippinen) zeigt nicht nur unter den spanischen Intellek-
tuellen Wirkung; die Krise und ihr Kontext tragen auch im Bereich der Zarzuela
Friichte, und zwar nicht unwesentliche hinsichtlich des Problems der eigenen
Identitat, fir die wir hier nur zwei Beispiele vorstellen mochten.®

Im Teatro Apolo der spanischen Hauptstadt hat 1887 das ,lyri-
sche und beinahe historische” Sainete jCuba libre! mit einem Libret-
to von Federico Jaques und Musik von Manuel Fernandez Caballero
Premiere. Beeindruckt vom Aufstand der Inselbewohner bewundert
das Madrider Publikum tiber mehr als zwei Monate hinweg und ohne
Unterbrechung entziickt die Auffiihrungen, mit teils deutlich mariti-
mem Dekor, angefangen in einer Pension in Cadiz Giber das Deck eines
Schiffs bis hin zum Hafenkai von Havanna, mal mit tropischem Biih-
nenbild in Form des Waldes der Antillen. Die Zuschauer lassen sich
vom karibischen Kleidungsstil und Musikstlicken mit kubanischen
Wurzeln verfiihren: ein Chor schwarzer Markthandlerinnen und ein
kubanischer Volkstanz, beide im Rhythmus der gudgjira, eine guaracha
und ein Lied in der Art des cocoyé. Jedoch - und die politische Funkti-
onalisierung, die durch das Libretto zum Vorschein kommt, ist h6chst
symptomatisch - bietet sich hier eine Handlung, die sich auf einen
spanischen Patriotismus stiitzt, fir welchen die Unabhéngigkeit Ku-
bas unmdglich, ja sogar absurd ist: Kuba wird immer spanisch sein
- selbst die guerrilleros behaupten, dass die Rebellion bald zu Ende
sei — und Kubas Wohlstand lasst sich mit einer politischen Unabhan-

gigkeit, die fiir nicht umsetzbar gehalten wird, nicht vereinbaren.
Natirlich verlief die Geschichte anders, als es sich die Schopfer
von jCuba libre! vorgestellt hatten, dessen Ausrufezeichen letztlich fiir
einen Triumph der Separatisten und Freiheitskampfer stehen - viel-
leicht etwas bitter angesichts der kommenden politischen Bedin-
gungen. Eine Antwort der Zarzuela ldsst nicht lange auf sich warten.
Kurze Zeit nach der fiir Spanien schicksalhaften Krise fiihrt
derselbe Manuel Fernandez Caballero, der schon fiir die Partitur von
jCuba libre! verantwortlich gezeichnet hatte, am 29. November 1898
im Madrider Teatro de la Zarzuela die Zarzuela Gigantes y cabezudos
auf; der Text stammt von Miguel Echegaray. Es ist ein Einakter, der durch seine
Ansiedlung in der aragonesischen Hauptstadt auf den ersten Blick nicht viel mit
Kuba zu tun zu haben scheint. Die Charaktere stammen alle aus Aragon, es do-
minieren die jota und die einheimische Folklore mit ihren typischen festlichen
Figuren sowie eine besondere Vorliebe fiir sprachliche Elemente der Aragonier.
Doch im schwankenden Gliick der Protagonisten sind auch hier Kuba und
sein Krieg prasent. Die Handlung spielt in der Gegenwart der Zuschauer und
nimmt klar auf konkrete politisch-historische Umstdande Bezug. Jesus, der Ver-
lobte der Protagonistin Pilar, befindet sich als Soldat auf Kuba. Von dort schickt
er ihr einen Brief, in welchem er seine leidvolle Situation schildert. Erst als er in
die Heimat zuriickkehrt — und in seinem ersten Bihnenauftritt, quasi als geisti-
ger Fuhrer einer Gruppe von Heimkehrern, am Ufer des Ebro die Traurigkeit der
Ferne und die Freude uber die Rickkehr beim Anblick der Kathedrale besingt
- findet das Wiedersehen des Paars trotz Hindernissen und Intrigen statt; das
gluckliche Ende wird im Kontext eines Volksfestes zu Ehren der aus Zaragoza
stammenden Namensschwester der Protagonistin, der Virgen del Pilar, gefeiert.
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Kuba ist in diesem Stiick das Gegengewicht zur eigenen Heimat: ein Ge-
gengewicht, das trotz der Entfernung nicht ungefahrlich ist — sowohl in Bezug
auf kriegerische Auseinandersetzungen, als auch auf die Attraktivitat seiner
Frauen —, am Ende aber verloren geht. Die Riickkehr des verlorenen Sohnes,
der von einem Konflikt auf nationaler Ebene entfihrt wurde, deutet auf eine
Botschaft hin, die weit iber das Regionalistische hinausgeht, wie es eine ober-
flachliche Lektiire zundchst nahelegen kénnte. Das, wenn man so will,
antitraumatische Ziel ist das Ergebnis einer Ideologie, die die Heimat
als Kern und Basis eines patriotischen Geistes auf nationaler Ebene
begreift.

Wenn wir noch einmal den Atlantik Giberqueren und uns einer
anderen Phase der Krise widmen, derjenigen der wirtschaftlichen und
politischen Depression der 20er und 30er Jahre des 20. Jahrhunderts,
stellen wir fest, dass sich in Kuba unser Genre zu dieser Zeit in einer
unglaublichen Glanzzeit befindet; so herausragend, dass einige hier
die wahre Geburtsstunde der kubanischen Zarzuela verorten wollen —
eine etwas fragwirdige Aussage, wenn man an die friihe Musikthea-
terszene Kubas denkt, so wie wir sie bis hier beschrieben haben.

Allerdings ist zu diesem Zeitpunkt die Zarzuela auf Kuba im
Kontext ihrer Produktion vollstandig von spanischen Elementen los-
gelost: sie wird jetzt fast ausschlieflich von Einheimischen zur Auf-
flihrung gebracht. Besonders herausragend sind die Beitrage von drei
Komponisten, die mit einem halben Dutzend Titeln in nur wenigen
Jahren ein unverwechselbares Werk geschaffen haben (Ernesto Lecu-
ona, Rodrigo Prats, Gonzalo Roig). Diese kubanischen Zarzuelas kom-
men mit groBem Erfolg wiederum auch liber den Atlantik nach Europa
und sind heute zweifellos, wenn auch exotischer, Teil des Repertoires.

Zahlreiche Studien widmen sich dieser Phase der kubanischen
Zarzuela, heben ihre besonderen Merkmale hervor, Merkmale, die be-
wusst eine Abgrenzung gegeniiber dem Vorbild setzen und damit eine asthe-
tische Andersartigkeit betonen. Dabei muss angemerkt werden, dass dasselbe
Bewusstsein spater durch die Adaptationen der kubanischen Zarzuelas an das
rivalisierende Format, das Kino, deutlich wird, mit dem die lyrischen Theater
verzweifelt um Publikum kdampfen. Susan Thomas (2008 und 2010) hat gezeigt,
wie wichtig es den Libretti und Partituren ist, Situationen darzustellen, in denen
Figuren, die Ausgrenzung und Ausschluss erleben, eine fiihrende Rolle spielen.
Ein solcher Protagonismus ist in gewisser Weise doppeldeutig, da er zwar Sym-
pathie und Verstandnis hervorruft, jedoch dadurch noch keine positiven Lésun-
gen angeboten, sondern eher die traditionellen Strukturen bestatigt werden.

Andererseits sind es zweifellos nicht nur diese Figuren, sondern auch die
Handlung, in der sie verortet sind, die Sprache und die Musik, die dazu beitra-
gen, eine Buhne fiir die kiinstlerische Debatte zu schaffen, in der - ohne explizit
werden zu missen - brennende Themen im Kontext eines nicht so sehr politi-
schen als kulturellen und asthetischen gelauterten Nationalismus sowie allge-
meine Probleme der kubanischen Gesellschaft zur Diskussion gestellt werden.
Gender (die Geschlechterrolle), die Sozialpolitik und die Situation der verschie-
denen ethnischen Gruppen sind Elemente, die hervorgehoben werden sollten
und von denen wir glauben, dass sie mit dem Erfolg dieser Werke nicht nur auf
Kuba, sondern auch in anderen hispanoamerikanischen Landern sowie auf der
anderen Seite des Atlantik, in Europa, verbunden sind.’

Titelblatt der edierten Ausgabe von Briefen
Ernesto Lecuonas (2014)

° Es sind vor allem die Zarzuelas von Ernesto
Lecuona, die international Anerkennung finden, was
u.a. mit den vielen Reisen des Komponisten zu tun
hat, auf die ihn teilweise junge kubanische Sanger
begleiten (zum Beispiel nach Mexiko und Spanien),
aber sicherlich auch mit dem parallelen Erfolg seiner
anderen Werke, wie der berihmten Stuicke fir Klavier.
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Plattencover einer Aufnahme von E/ cafetal

Plattencover einer Aufnahme von Maria la O mit
Luis Sagi-Vela, Dolores Pérez, Luisa Decordoba
und weiteren

Bereits mit einem ihrer ersten gro3en Erfolge, Nifia Rita o la Habana en
1830, das 1927 auf der Biihne des gerade in Havanna eroffneten Teatro Regina
aufgefiihrt wurde, schaffen es Ernesto Lecuona und Eliseo Grenet, ausgehend
von einigen wenig originellen amourdsen Verstrickungen, das Interesse des Pu-
blikums mithilfe eines historischen Rahmens zu wecken, der dem Stiick defini-
tiv eine nationale Pragung verleiht.

Eine dhnliche Tendenz ist in den beiden Zarzuelas zu beob-
achten, mit denen Lecuona endgliltig Beriihmtheit erlangt, E/ cafe-
tal und Maria la O, von 1929 bzw. 1930.

In beiden Werken wird, so Thomas (2008), die Mulattin wie-
derbelebt. Die traditionelle Rolle der mit groBer sexueller Anzie-
hungskraft ausgestatteten femme fatale, die sich zur Vertreterin
eines Mestizentums erklart, welches symbolisch fiir die Bestrebun-
gen der Unabhangigkeitskampfer steht, [6st sich nun vom Humor
der guaracha und der ehemaligen Trias der komischen Charakte-
re, in welcher sie zusammen mit dem negrito und dem gallego das
Publikum unterhdlt. Es entsteht vielmehr die ernste oder melodra-
matische Mulattin, die Verlangen, Ubertretung von Grenzen und
Scheitern darstellt und in diesem Sinne die komplexe Bandbreite
der Bedeutungen von fatal umspannt und damit den entscheiden-
den Unterschied im Umgang mit ethnischen und sozialen Proble-
men macht.

Speziell Maria la O, basierend auf dem Roman Cecilia Valdés
von Cirilo Villaverde aus dem Jahr 1888, ist ein in diesem Sinne
symptomatischer Titel. Damit Figur und Handlung eine positive
Botschaft ausstrahlen, muss die Protagonistin, die eine Liebesbezie-

hung mit einem jungen weil3en Aristokraten eingeht, der sie verlasst, um eine
Frau seines Standes zu heiraten, nicht verteidigt oder gar gerdacht werden, wie

es ihr ungliicklicher und verargerter schwarzer Freier mit dem be-
deutsamen Namen José Inocente versucht. Mit einem ethnischen
Klassenbewusstsein, das weit Uber die einfache Selbstsicherheit
beziiglich ihres attraktiven AuBeren hinausgeht und das durch die
Musik standig unterstrichen wird, stellt Maria la O einen fordernden
Stolz zur Schau, der auf ernste Weise die Aufmerksamkeit auf die
durch weille und patriarchalische Strukturen ausgegrenzten oder
manipulierten Teile der Gesellschaft lenkt.

Gleichzeitig stellt auch die zweite ethnisch und sozial ge-
pragte Figur, die an der Seite der Mulattin die Sympathien des Pu-
blikums auf sich zieht, die alten Konventionen der Komik und der
Ubertragung bestimmter Funktionen an Vertreter einer auf der
StraBe allgegenwartigen, auf der Biihne jedoch kaum vertretenen
Ethnie in Frage: José Inocente in Maria la O und der Sklave Lazaro in
El cafetal sind einzigartige Beispiele des negro trdgico, undenkbar in
der Zarzuela des 19. Jahrhunderts.

Eine detaillierte Betrachtung dieser Figuren, ihres Auftretens
in der Handlung und gleichzeitig der dazugehorigen musikalischen
Konfiguration in diesen kubanischen Zarzuelas sowie weiteren, spa-
ter folgenden (wie Rosa la China von Lecuona, 1932, Cecilia Valdés

von Gonzalo Roig, aus demselben Jahr und nach demselben Roman von Villa-
verde, oder Amalia Batista von Rodrigo Prats, 1936 uraufgefiihrt und ebenso
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ein Titel mit eponymer mulattischer Heldin, die Opfer der sozialen
Konventionen wird und dieselbe tragische amourdse Konstellation
vorweist) zeigt zweifellos, dass diese Werke nicht nur durch ihr Am-
biente, Handlung, Figuren und Musik zutiefst kubanisch sind. Sie
sind es auch, weil sie sich auf verschiedene konkrete soziopolitische
und kulturelle Notwendigkeiten beziehen; und vor allem, weil sie
eindeutig unterschiedliche Identitaten schaffen.

Dass die Zarzuela (zu einem Zeitpunkt, als sie in Spanien be-
reits nicht mehr produziert wurde) in Kuba als ein geeignetes Vehi-
kel gesehen wird, um Identitatspostulate - so fragwurdig sie auch
sein mdgen — zu transportieren, zeigt ein Blick auf die relativ neuen
Versuche, das Genre auf der Insel zu erhalten'® und ihm eine politi-
sche oder zumindest engagierte Ausrichtung zu verleihen.

Neben der Unterstiitzung offizieller Institutionen fir
Gruppen und Theaterkompanien, die die Zarzuela spiel(t)en, wird
auch die Schaffung neuer Werke von offizieller Stelle gern gesehen.

Als 1978 Norman Milanés in Cienfuegos El triunfo de la rebelion vorstellt, basie-
rend auf Begebenheiten an der Zweiten Front im Osten Frank Pais in der Sierra

Cristal (wo der aktuelle kubanische Prasident Raul Castro kampfte),
trug der Titel nicht nur hervorragend zur Kultivierung einer kdmp-
ferischen Stromung der kubanischen Kultur dieser Zeit bei, sondern
auch zur Dokumentation eines besonders kubanischen Zweigs des
Genres. Gleiches bestétigt schlie3lich ein Werk von Humberto Lara,
Realengo, uraufgefiihrt 2006 in Havanna und basierend auf der
Schilderung Realengo 18 von Pablo de la Torriente Brau, der einen
Bauernaufstand aus dem Jahre 1934 in der Provinz Guantanamo auf
die Biihne bringt.

Die Zarzuela, kaum Gegenstand von Studien auBerhalb der
hispanischen Musikwissenschaft und trotz ihres unbestreitbaren
Interesses fur die Literaturwissenschaft, Theaterwissenschaft, The-
atergeschichte und Imagologie praktisch nie in Betracht gezogen,
wenn es um die Erforschung des Kulturtransfers geht, stellt sich so-
wohl bei diachronischer als auch bei diatopischer Betrachtung als
ideales Mittel zur Vermittlung der eigenen Identitat dar. Am Beispiel
der Wege des Genres zwischen Spanien und Kuba zeigt sich seine
enorme Fruchtbarkeit, in dem Sinne, dass sich auf dem transatlan-
tischen Weg und dank dessen Inhalte und Techniken immer wieder
neu gestalten.
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Die Untertitel im spanischen Musiktheater
Antje Dreyer

Europa-Universitdt Flensburg

Die Zarzuela ist ein komplexes kulturelles Phdnomen, was bereits in der An-
ndherung an den Gegenstand Uber seine Untertitel ersichtlich wird: Bei einem
Streifzug durch die Zarzuela-Bestande des Ibero-Amerikanischen Ins-
tituts (IAl) findet man ,klassisch” als Zarzuela untertitelte Werke wie La
tempranica (1900), sieht sich aber ebenso mit Apropdsitos,’ Comedias,?
Episodios,® Fantasias,* Humoradas,® Pasatiempos,® Pasillos,” Sainetes®
oder Viajes® und einer Vielzahl an weiteren Bezeichnungen konfron-
tiert. Was hat es damit auf sich? Um der Frage nachzugehen, beleuch-
tet dieser Beitrag kritisch die Forschungspraxis, Subgattungsbezeich-
nungen aus den Untertiteln herzuleiten, und diskutiert anschlieend
mogliche Griinde fiir die Bezeichnungsvielfalt.

Der Terminus Zarzuela bildete sich bereits im 17. Jahrhun-
dert heraus und bezog sich zu diesem Zeitpunkt auf die vorrangig
hofischen Singspiele im Palacio de la Zarzuela, dem koniglichen Ja-
dgschloss im Pardo auflerhalb von Madrid. Die Werke, die in diesem
Kontext zur Auffiihrung gelangten, werden im Folgenden jedoch nicht
naher betrachtet. Im Anschluss an Enrique Mejias sind in diesem Bei-
trag unter Zarzuela die Werke des spanischen Theaters zu verstehen,
in denen sich gesprochene und gesungene Passagen abwechseln und
die in Spanien zwischen den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts bis gut
in die 50er Jahre des 20. Jahrhunderts im Rahmen einer geregelten
Ensemble-Aktivitat produziert wurden (Mejias Garcia 2014: 23). In der
Forschung werden zumeist zwei Tendenzen in der Entwicklung der
Zarzuela des 19. und 20. Jahrhunderts beobachtet, die die Genese von
Stlicken langeren sowie kirzeren Umfangs betreffen. Wahrend Stiicke
langeren Umfangs hadufig als Zarzuela grande verhandelt werden, sind
es die kiirzeren Umfangs, die in der Forschung als Zarzuela chica oder Zarzuela
de Género Chico identifiziert und zumeist mit weiteren, diversen Subgattungs-
bezeichnungen wie Sainete, Revista oder Juguete versehen werden (Dougher-
ty/Vilches de Frutos 1990: 26; Versteeg 2000; Romero Ferrer 2005: 21 ff.; Casares
Rodicio 22006b: 969 f.; Espin Templado 2008: 838 ff. und 2011: 243 ff.). Unab-
hangig davon, welchen Umfang die Werke aufweisen und welchen Untertitel
sie tragen, werden sie unter dem Terminus Zarzuela zunachst gebiindelt, der
auf diese Weise als umfassender generischer Sammelbegriff fiir das spanische
Musiktheater fungiert. Ungeklart bleibt jedoch der Grund fir die Mannigfaltig-
keit an Untertiteln. Was verleitet die Librettisten und Komponisten dazu, solch
eigensinnige Bezeichnungen zu wahlen? Gibt es etwa markante Unterschie-
de zwischen den einzelnen Werken, sodass die einzelnen Bezeichnungen mit
Subgattungen identifizierbar sind? Oder verfolgen die Autoren eine bestimmte
Strategie mit ihrer Originalitat?

Gimenez, Gerénimo; Romea, Julidn (um 1901).
La tempranica. Zarzuela en un acto.
No. 2: Zapateado. Bilbao: Casa Dotesio, 1

1'7.B. Los tres millones (1898), El cake-walk (1905).

2 7.B.Laventa de Don Quijote (1902), DoAa Francisqui-
ta (1923).

3 7.B. Cddiz (1886), Trafalgar (1890).

4 7.B.Villa... y palos (1885), Las mujeres de Don Juan
(1912).

5 7.B. La gatita blanca (1906), La vida alegre (1907).
8 7.B. Los Madriles (1878), jApaga y vdmonos! (1907).
7 7.B. Sefioritas de Conil (1880), Los trabajadores (1891).

8 7.B. La verbena de la Paloma (1894), La reina mora
(1903).

9 7.B. De vuelta al mundo (1879), De Madrid a Paris
(1889).
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Chueca, Federico; Valverde Joaquin (1889).
De Madrid a Paris. Viage cémico-lirico en un acto.
Buenos Aires: Pérez

Versuche zur Gattungssystematik der Zarzuela

In der Forschung sind die zahlreichen Untertitel nicht unbemerkt geblieben.
1967 fiihrte Garcia Lorenzo in einem Aufsatz liber die Bezeichnungen der The-
ater-Gattungen in Spanien eine groBe Zahl von mdglichen Gattungsnamen
an. 1990 stellten Dougherty und Vilches fest, dass eine ,ingente variedad de
géneros y denominaciones de estos” in der Zarzuela des friihen 20. Jahrhun-
derts existiere und dass ,ciertos patrones se imponian como categorias genéri-
cas, creando una serie de expectativas en el espectador o lector” (beide Zitate
Dougherty/Vilches de Frutos 1990: 26). Die generischen Kategorien
schranken die beiden jedoch mit Hinblick auf deren Ungenauigkeit
in ihrer Anwendbarkeit ein, wie im Beispiel zum Sainete ersichtlich:
,Pero, en realidad, al hablar de sainete habria que cuestionarse qué
se denominaba como tal. Pasatiempos, juguetes, entremeses, pasillos
y sainetes parecen confluir en el género sainete” (Dougherty/Vilches
de Frutos 1990: 32). Montijano Ruiz belegt schlieBlich jiingst mehr als
2500 unterschiedliche Bezeichnungen sowohl fiir das Sprech- als auch
das Musiktheater, die in seinen Augen eine ,ingente cantidad de sub-
géneros” darstellen (Montijano Ruiz 2010: 13) und deren strukturierte
Kategorisierung nahezu hoffnungslos scheint.
Espin Templado (1995, 2008 und 2011) sowie Romero Ferrer
(2005) versuchen, aus dieser Untbersichtlichkeit der Untertitel (!) eine
sinnvolle generische Unterteilung zu deduzieren. Dabei schlagen bei-
de jeweils aus ihrer vorrangig literaturwissenschaftlichen Perspektive
sechs Subgattungen vor: Sainete, Revista, Juguete, Zarzuela chica,
Parodia und Opereta (Espin Templado) bzw. Pasillo (Romero Ferrer),
deren Differenzierung sich kompliziert gestaltet. Besonders in den Er-
lauterungen von Romero Ferrer zeigen sich die Schwierigkeiten einer
klaren Ordnung mehr als deutlich. Es gelingt ihm nicht, die einzelnen
Formen voneinander abzugrenzen, sodass er immer wieder auf Erldu-
terungen wie ,sus caracteristicas son muy parecidas a las del sainete”
(2005: 23) oder ,con rasgos muy préximos a los que definen el saine-
te” (2005: 28) rekurrieren muss. Wie verschwommen die Grenzen sind,
demonstriert auch Espin Templado in ihren Aussagen zu den Subgat-
tungen. Sie beteuert, dass es immer wieder hybride Stiicke gdbe, die
die (naturlich artifiziellen) Gattungseinteilungen nicht einhielten und
dass eine konstante gegenseitige Beeinflussung der Gattungen deren
individuelle Ausformung bestimmt hatte (Espin Templado 2008: 838). Die auf-
merksame Leserin stellt sich mit Blick auf diese Kategorisierungsversuche die
ungeklart bleibende Frage, warum gerade diese Bezeichnungen von den bei-
den Forschern gewahlt wurden. Hatten es aufgrund der Vielzahl der Untertitel
nicht auch andere sein kdnnen?

Das Anliegen der Forschung, den gro3en Bereich der Zarzuela zu unter-
teilen, ist gut verstandlich, denn,Gattungssystematiken unternehmen den Ver-
such, der scheinbar ungeordneten und chaotischen Fiille zahlloser einzelner
literarischer Texte eine Ordnungsstruktur zu unterlegen” (Dunker 2010a: 12).
Eine Gattungssystematik erlaubt schlief3lich, RegelmaBigkeiten innerhalb eines
Korpus auszumachen und auf diese Weise Gemeinsamkeiten festzulegen, die
sich einer Gruppe angehdrige Werke haufig teilen. Dadurch kénnen einerseits
offensichtlich nicht zu dieser Gruppe zdhlende Werke, d.h. anderer Gattungen,
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unterschieden werden. Andererseits ergibt sich die Moglichkeit, das
Besondere, das Einzigartige innerhalb eines einzelnen Werks gegen-
Gber dem Allgemeinen ausfindig zu machen. Dass es sich in vielen Fal-
len um ein schwieriges Unternehmen handelt, eine Ordnungsstruktur
auszumachen, hat unterschiedliche Griinde. So steht die Forscherin
vor einem grundsatzlichen Henne-Ei-Problem, wenn es um die sinn-
volle Korpusbildung zur Bestimmung von Gattungen geht. Bildet man
das Korpus induktiv, folgt man in der Regel Gattungsbegriffen, die sich
in der Nutzung durch Zeitgenossen und Kritiker zunehmend etabliert
haben, ohne eine Arbeitsdefinition zur untersuchten Gattung vorzu-
formulieren. Bei einer deduktiven Vorgehensweise hingegen wird eine
allgemeine, Gberhistorische Definition vorausgesetzt, ohne die histo-
rische Nutzung des Gattungsnamen hinreichend zu beachten (Mdiller
2010b). Die Gattungsbeschreibung steht daher vor dem Dilemma,
dass man etwa moglichen Synonymen fiir einen Gattungsnamen nicht
gerecht wird und auf diese Weise Teile eines potenziellen Korpus ver-
nachlassigt bzw. dass historischer Gattungswandel unzulénglich be-
rtcksichtigt und das Korpus auf unsinnige Weise extendiert wird.

Aber es besteht auch das Problem der Kategorisierung selbst. Obwohl
es sich um einen allseits bekannten Grundsatz der Gattungsforschung handeln
mag, ist an dieser Stelle zu betonen, dass ,Gattungsnamen [...] arbitrar im Sin-
ne von ,auf Konventionen beruhend’ [sind], sie werden willkirlich eingefiihrt
unter Orientierung an historischen Sachverhalten, begriffsstrategischen Erwa-
gungen, Gewohnheiten, die sich literaturhistorisch und forschungsgeschicht-
lich einspielen” (Dunker 2010b: 25). Genauso willkirlich ist es schlieBlich,
Uberschneidungen der Gattungen im Rahmen von strengen Klassifikationen
von vornherein auszuschlieBen oder aber Typologien zu erschaffen, die eher
unscharfe Kategorien anhand von Idealtypen entwerfen. Die Festlegung von
Gattungen erfolgt letztlich ,nach beliebigen Kriterien” (Mller 2010a: 22), wo-
bei immer die Frage zu stellen ist, wie gerecht man den Werken selbst mit der
Kategorisierung wird. Welche Kriterien der Kategorisierung der Zarzuela aber
zugrunde gelegt werden, wird in vielen Arbeiten nur unzuldnglich offengelegt.

Auch wenn es scheinen mag, als ware die Kategorisierung eines grof3en
Gegenstandsbereichs wie dem der Zarzuela aufgrund der benannten Grund-
satzproblematiken eine Sisyphusarbeit, soll eine Strukturierung der Gattung
nicht endgiiltig von der Hand gewiesen werden. Gattungen spiegeln schlie3-
lich nicht nur den Wunsch der Forschung nach (artifizieller) Struktur, sondern
entwickeln sich als gesellschaftlicher Konsens aus einem Konglomerat ver-
schiedener kinstlerischer Méglichkeiten (Gymnich 2010). Die Herausforderung
an den Forscher liegt darin, diesen Konsens nachvollziehbar aus der Masse an
Méglichkeiten riickblickend herauszufiltern und dabei die Kriterien, die ihn in
der Arbeit geleitet haben, transparent zu machen. Bis in welche Tiefe eine Gat-
tung schlief3lich unterstrukturiert werden sollte, ist dabei immer zu reflektieren.
Denn welchen Sinn erfiillt die feinste Systematik, wenn es keine Werke gibt,
denen sie gerecht wird?

Fur die Zarzuela kdonnte das heiflen, wenn man Sernas Schluss aus der
Masse an Untertiteln und deren mangelnder Ordnung folgte:, Inutile méme de
se fier au nom générique! car la plupart des pieces portent souvent les appela-
tions les plus diverses” (2012: 10). Die hdufig eigensinnigen Untertitel'® kénnten
nicht als verlassliche Gattungsnamen dienen, gerade angesichts ihrer Vielzahl

Chueca, Federico; Valverde, Joaquin; Burgos,
Javier (um 1888). Cddiz. Zarzuela en dos actos.
No. 5: Paso-doble. Madrid: Sociedad Anénima

Casa Dotésio, 30

19 Ein Exkurs zur Struktur der Untertitel: Nicht nur
eine vermeintliche Subgattungsbezeichnung wie
Sainete oder Juguete, um die es in diesem Beitrag
geht, machen die Untertitel aus. Eine Kombination
mit Adjektiven sowie Hinweisen zum Umfang des
Werks fiihrt zu der oft umfangreichen Kreation unter
dem eigentlichen Titel. Wéhrend haufig auftauchen-
de Adjektive wie  lirico” auf den musikalischen Anteil
im Werk oder ,draméatico” auf die Abgrenzung von
Epik und Lyrik verweisen und damit grundsatzlicher
Art sind, haben andere Adjektive eine qualitativ be-
schreibende Funktion inne und sind minder frequent
(abgesehen vom Verweis auf die Komik eines Stiickes,
sofern diese ein zentrales Charakteristikum ist).
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" Die Bezeichnung Sainete allein kann sich ebenfalls
auf Werke ohne musikalische Teile beziehen. Aus
diesem Grund ist das Adjektiv ,lirico” hinzuzufiigen.

12 Enrique Mejias kritisiert die Kanonbrille, durch wel-
che die Forschung blickt und die sich bereits bei his-
torischen Vertretern wie Pefa y Goni duBert. Mit dem
ambitionierten Plan, eine Nationaloper zu etablieren,
wurden (und werden) zahlreiche Werke verachtet, die
nicht in das erwiinschte Schema passen und derart
kiinstliche Grenzen gezogen, die einen globalen Blick
auf die Zarzuela als Gattung verhindern. Die strenge,
wertende Haltung zwischen ,gut” und ,schlecht” ab-
zulegen und neutraler unterschiedliche Wege in der
klinstlerischen Ausgestaltung verschiedener Formen
der Zarzuela anzunehmen, ist ein Anliegen Mejias:
,Hasta los aflos 50 del siglo xx se aplicé la etiqueta de
zarzuela a una multitud de productos disimiles que, a
diferencia de la etapa isabelina, ya contaban con dos
vias creativas y de explotacién comercial muy dife-
renciadas. Dos caminos que en el resto de nacionales
musicales habian venido a constituir las escuelas de
6pera cdmica y de opereta hasta hoy asumidas como
tal por creadores, publico y estudiosos del teatro
lirico/musical” (Mejias Garcia 2014: 33).

und der Unmdglichkeit, bestimmte Charakteristika eindeutig einer Bezeich-
nung zuzuordnen, ohne dass sich uniiberschaubare Uberschneidungen mit an-
deren ergdben. Dass die Forschung sich zum Teil als renitent gegeniiber dieser
Problematik erwiesen hat, zeugt von einer unzureichenden Auseinanderset-
zung mit Gattungstheorie und -systematik, da der Wille zu dominieren scheint,
dem Gegenstandsbereich ein zu komplexes Raster aufzuzwingen, ohne den
Sinn und die Funktion der von den Autoren gewahlten Untertitel zu hinterfra-
gen. AuBBerdem zeigt sich eine Zurlickhaltung bei der notwendigen interdiszi-
plindren Anndherung an die Werke, werden doch haufig - aus literaturwissen-
schaftlicher Perspektive - Text, Musik und Inszenierung gesondert voneinander
betrachtet, ohne integrativ das gesamte Werk zu beurteilen.

Vor diesem Hintergrund wird die Unterteilung, die Emilio Casares im
Diccionario de la Zarzuela wahlt, den Werken eher gerecht. Insgesamt zahlt er
mehr als 369 unterschiedliche,,calificaciones” (Casares Rodicio 22006b: 969), die
jedoch keine signifikanten musikalischen Unterschiede aufwiesen. Dramatur-
gisch lielen sich aber zwei grof3e Systeme identifizieren, die Revista und der
Sainete. Den Sainete lirico’ bestimmt er dabei als einen Einakter im Musik-
theater, der zumeist in der Gegenwart situiert ist und in dem in einem stadti-
schen Raum, zumeist Madrid, populdre Figuren und Ambiente gezeigt werden.
Der Sainete ist in der Regel von komischem Charakter und weist eine strukturell
einfache Handlung auf, die ein gllickliches Ende nimmt. Die Revista — ebenfalls
als Einakter definiert — grenzt Casares von dem Sainete (ber ihren fehlenden
Handlungsstrang sowie die ihr eigene Abfolge von lose nebeneinander ge-
stellten Szenen ab (Casares Rodicio 22006b: 969). Drei Schlussfolgerungen sind
zuldssig: Erstens erstellt Casares ein Korpus in Kombination aus induktiver und
deduktiver Vorgehensweise, indem er sowohl die Fiille an historisch etablierten
Gattungsbezeichnungen beriicksichtigt, aber mit vorausgesetzten Arbeitsde-
finitionen eine grobe Unterteilung vorzunehmen versucht. Zweitens wahlt er
seine Gattungsnamen aus zeitgendssischen Bezeichnungen (ohne jedoch die
Auswahl genau dieser Bezeichnungen zu begriinden) und zieht ein eindeu-
tiges Klassifikationskriterium, die Existenz eines Handlungsstrangs, der zwei
Subgattungen heran. Drittens betrachtet er sowohl die Libretti als auch die
Musik und geht damit auf den intermedialen Charakter des Musiktheaters ein.
Kritisch betrachtet werden muss diese Einteilung dennoch, da Casares selbst
— widerspriichlicherweise — auf einen eigenen Eintrag zumindest zur Revista im
genannten Lexikon verzichtet. Sind die Gattungen fir die Zarzuela nicht von
gleichwertiger Bedeutung oder erweist sich die tiefgehende Definition dersel-
ben etwa aufgrund von Wandel und Entwicklung der Werke als schwierig?

Exkurs: Sainete und Revista

Ohne weiter auf die Frage nach dem kiinstlerischen Wert'? und der Entwicklung
einzelner (Sub-)gattungen eingehen zu kdnnen, fiir die ein eigenes Kapitel in
der Forschung aufgemacht werden misste, wird Casares’ generische Zweitei-
lung der Zarzuela kiirzeren Umfangs, des sogenannten Género Chico, mit Blick
auf einige Beispiele besser verstandlich. Gerade in kritischen Werkausgaben,
die dem Wesen der Zarzuela als Einheit von Text und Musik gerecht werden und
die sich ebenso mit der Auffiihrungsgeschichte auseinandersetzen, zeigt sich
deutlich, dass der Untertitel fur eine Gattungsbestimmung von geringerer Be-
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deutung ist, als von literaturwissenschaftlicher Seite oftmals
angenommen. Mit E/ baile de Luis Alonso,™ Agua, azucarillos
y aguardiente' sowie La Gran Via'™ werden an dieser Stelle
drei Werke des Género Chico illustrierend hinzugezogen,
die zu ihrer Zeit und bis heute wohlbekannt sind. Wahrend
die Autoren das erste der drei Werke mit Sainete betitelten,
wahlten sie fiir Agua, azucarillos y aguardiente den Untertitel
Fasillo veraniego und fiir La Gran Via den der Revista madrile-
Aa comico-lirica, fantdstico callejera.

An der Oberflache unterscheiden sich die Werke, alle-
samt Einakter, strukturell offenbar nicht signifikant. Romero
Ferrer ist dennoch zu dem Schluss gelangt, dass es sich — wie
es auch die Untertitel nahelegen - um drei verschiedene
Gattungen handeln muss: Sainete, Pasillo sowie Revista (vgl.
oben). Die Differenzierung der ersten beiden Gattungen
flhrt er auf eine literaturwissenschaftliche Betrachtung der
Libretti zurtick, die in der Tradition des ,teatro comico breve”
(Romero Ferrer 2005: 20) stiinden. Der Pasillo unterscheide
sich demnach von dem Sainete durch seinen literarischen
Anspruch: ,pretende un mayor prestigio literario conscien-
te en sus autores, al utilizar la denominacién de pasillo’ de
mayor arraigo en la tradicion del teatro breve, y una estruc-
tura mucho mas simple” (Romero Ferrer 2005: 23-24). Offen-
sichtlich ist es weniger ein textuell-strukturelles Kriterium,
sondern ein qualitatives, das Romero Ferrer anwendet, um Pasillo und Sainete
zu differenzieren. Dieses duBlert sich aber nur in dem divergierenden Untertitel
und weniger im Werk selbst, wodurch die Nachvollziehbarkeit des von Romero
Ferrer angesetzten Kriteriums nicht gegeben ist.

Dies ist in Kiirze zu zeigen: Gerade auch dem mit Pasillo untertitelten
Agua, azucarillos y aguardiente sind zahlreiche der Eigenschaften zuzusprechen,
die Ramon Barce in seinem Aufsatz zum Sainete lirico fiir den textuellen Teil
der Werke festhdlt: Grundlegend zeichnet sich dieser durch eine ,levedad del
argumento” aus (Barce 1995: 195). Die Handlung der beiden Bilder, das erste
kurz und humorvoll, das zweite langer und volkstiimlich, zeigt,,un sainete lleno
de vida y colorido, una visién amorosa de los barrios bajos madrilefios” (Ca-
sares Rodicio 22010: Xlll), in dem ebenso die Gewohnheiten der Bourgeoisie,
Uber den Paseo de Recoletos zu flanieren, gespiegelt werden. Eine pittoreske
Darstellung und Typifizierung der sozialen Schichten Madrids wird zugleich
Uber die Sprache und das Handeln der Figuren erreicht. Aquilino, ein Geschafts-
mann, bei dem sich verschiedene Figuren verschuldet haben, fiihrt die Kon-
fliktlinien zusammen: Sowohl Simona als auch Pepa haben sich Geld bei ihm
geliehen. Um dies zurlickzahlen zu kdnnen, soll einerseits Simonas Tochter Asia
sich um eine Heirat mit dem reich geglaubten Serafin bemihen. Dieser mdchte
Asia verfiihren und Simona dazu mit Morphium benebeln, wozu er der Mithilfe
Pepas bedarf, die einen Kiosk auf dem Paseo de Recoletos hat, bei dem sich Asia
und Serafin unter Aufsicht der Mutter treffen. Pepa verlangt dafiir eine Summe
Geld von Serafin, mit der sie ihre Schulden bei Aquilino begleichen kann. Durch
seine Angewohnheit, Geldscheine zu markieren, bemerkt Aquilino, dass er mit
seinem eigenen Geld zuriickbezahlt wird, denn auch Serafin leiht sich bei ihm
Geld. Serafins Versuch der Verfiihrung Asias sowie die Eifersucht Manuelas auf

Agua, azucarillos y aguardiente.
Coverbild der DVD von einer Auffiihrung der
Opera Cémica de Madrid (2006)

'3 Fl mundo comedia es o El baile de Luis Alonso, wie
der komplette Titel lautet, wurde am 27.02.1896 im
Teatro de la Zarzuela uraufgefiihrt. Der Text von Javier
de Burgos ist bereits zuvor in die Theater gekommen,
jedoch fir die Fiesta del Sainete mit Musik von Geré-
nimo Giménez unterlegt worden. Verwendet wird die
kritische Edition von Xavier de Paz und Javier Pérez
Batista (2006)

4 Agua, azucarillos y aguardiente. Pasillo veraniego en
un acto mit Text von Miguel Ramos Carrién und Musik
von Federico Chueca wurde am 23.6.1897 im Teatro
Apolo (Madrid) uraufgefiihrt. Verwendet wird die
kritische Edition von Benito Lauret (*2010).

15 | a Gran Via. Revista madrilefia cémico-lirica, fantds-
tico callejera. Text von Felipe Pérez Gonzélez, Musik
von Federico Chueca und Joaquin Valverde. Das Werk
wurde im Teatro Felipe in Madrid am 02.07.1886 mit
groBem Erfolg uraufgefiihrt. Verwendet wird die
kritische Edition von Maria Encina Cortizo und Ramén
Sobrino (22008).

Die Untertitel im spanischen Musiktheater 25



Pepa werden schlieBlich zu zentralen Gelenkstellen des Konflikts,
der sich auf dem belebten Paseo de Recoletos entladt.

Im Vergleich dazu das Libretto von El baile de Luis Alonso:
Luis Alonso, Tanzlehrer in Cadiz um 1840, organisiert regelma-
Big mit der Hilfe seiner Frau Maria Jesus Tanzabende, zu denen
die verschiedensten Personen aus der Gesellschaft kommen. Fir
Musik sorgt auf diesen Abenden Tinoco, der Maria Jesus verehrt
und ihr Schmuck schenkt, den sie in einem Anfall von Schwéche
annimmt. Andere Figuren haben ebenfalls Probleme: Heimliche
Liebe oder Schulden bringen sie in Bedrangnis. Die Konflikte
kommen inmitten der Feierlichkeiten zum Vorschein und sorgen
fir groe Verwirrung unter den Figuren. Kostumbristische Ele-
mente des Andalusischen kommen im Sainete zum Tragen und
zeigen eine humorvolle, kurze Darstellung eines konkreten Or-
tes: Cadiz. Uber Sprache, Verhaltensweisen und auch Kleidung
wird dies etwa markiert.

Zwar unterscheiden sich die Orte sowie die zeitliche Si-
tuation der Handlung,'® aber beide Werke weisen einen kurzen,
leichten Konflikt auf, der humorvoll die Gewohnheiten bestimm-
ter gesellschaftlicher Schichten determinierter Orte aufnimmt
und dies beispielsweise anhand sprachlicher Eigenheiten illus-
triert. AuBerdem sind sie Zeugnis einer ,peculiaridad dramatur-
gica [del sainete]: la aparicion, de manera casi sistemética, de
verbenas, fiestas, kermesses, meriendas junto al rio, comidas de
boda al aire libre, merenderos y bailes populares” (Barce 1995:
217). Mit diesen Annahmen zum Sainete konnen die Werke auch
aus literaturwissenschaftlicher Sicht — anders als Romero Ferrer
dies zeigt - einer einzigen Gattung zugeordnet werden, unge-

Burgos, Javier de/Giménez, Geronimo (21898):  achtet der differenten Untertitel. Setzt man sich zudem mit der Musik auseinan-
El mundo comedia es o El baile de Luis Alonso. der, wird die Zugehdrigkeit zu ein und derselben Gattung deutlicher:

Sainete lirico en un acto, dividido en tres cuad-
ros, en verso, original. Madrid: Velasco.

El género chico estd conformado musicalmente por cuatro grandes estratos
musicales: el folklore, el baile y la danza, la musica popular urbanay el lenguaje
internacional [...]. Tal es el peso de la danza y el baile [...] que varias de las obras
mas geniales del género se pueden definir estructuralmente como una suite
de danzas; asi sucede en Agua, azucarillos y aguardiente, en La Gran Via y en
tantas otras. (Casares Rodicio 2006a: XIlI)

Sowohl Agua, azucarillos y aguardiente als auch El baile de Luis Alonso weisen
eine Aneinanderreihung verschiedener Gesellschaftstéanze auf, was Ramon Bar-
ce als charakteristisch fir den Sainete zum Ende des 19. Jahrhunderts festhalt
(Barce 2012 [1994]). Dies ist der Abbildung'” zu entnehmen:

16 Ausgehend von den Erlduterungen von Ramén
Barce (1995) ist die zeitliche Situation kein gattungs-
relevantes Kriterium, bzw. fiihrt er dieses nicht ndher
aus. Emilio Casares (22006) setzt dieses Kriterium zwar
an; es wird im Rahmen des vorliegenden Beitrags
jedoch nicht ndher untersucht und damit auBen
vorgelassen.

7 Die Reihenfolge der musikalischen Nummern ist
den kritischen Ausgaben der beiden Werke entnom-
men (Chueca/Ramos Carrién 22010 sowie Burgos/
Giménez 2006).

26

Antje Dreyer



El baile de Luis Alonso (1896)

Preludio — Polka

N°1A - Presentacion de Luis Alonso
N°1B — Minueto y Varsoviana
N°1C — Schotis, Lanceros, Bolero

N°2 — Duo (Flamenco, bolero)

N°3 — Intermedio (Bolero)

N°4 — Romanza: Cancioén de la Gitana
(Flamenco)

N°5 — Polka

N°6 — Final con coro

Agua, azucarillos y aguardiente (1897)

Preludio

N°1 — Coro de nifieras

N°2 — Coro de barquilleros (Pasacalle)

N°3 — Vals de Serafin, Asia y Pepa

N°4A — Coro y mazurka de Garibaldi

N°4B — Panaderos de Pepa, Manuela y Coro
N°4C — Quarteto de Pepa, Manuela, Lorenzo
y Vicente

N°4D — Pasacalle y pasodoble torero

Final —Jota

Musiknummern: El baile de Luis Alonso und Agua, azucarillos y aguardiente

Die musikalische Struktur der Werke betreffend, findet man keine gattungsbil-
denden Unterschiede. Simpel ist die Feststellung, dass die Anzahl der Stiicke
anndhernd ahnlich ist. Dartiber hinaus stellen beide ein Praludium voran und
nehmen in den zum Teil mehrteiligen Stiicken verschiedene, zum Ende des 19.
Jahrhunderts moderne Tanze wie den Walzer, den Bolero oder Schottisch auf.
Auf diese Weise wird einerseits (wie im Falle von Agua, azucarillos y aguardiente)
ein volkstiimliches Ambiente hervorgerufen, andererseits sind die Tanze selbst
(in El baile de Luis Alonso) ein die Handlung motivierendes und strukturierendes
Element. Bemerkenswert ist bei Chuecas Agua, azucarillos y aguardiente, dass
die Musikstticke (bis auf das Praludium) lediglich im zweiten Bild eingearbeitet
wurden, wodurch vor allem das populdare Ambiente der Szenen im Pa-
seo de Recoletos verstarkt (oder wenn nicht gar hervorgerufen) wird,
in denen sich die Kleinbirger Madrids versammelten.

Denkt man an das Zitat von Casares Rodicio zurlick, steht auch
La Gran Via musikalisch in einer Reihe mit den beiden diskutierten Sai-
netes, denn in diesem Werk wird ebenfalls eine Reihe an Tanzen wie
Polka, Walzer, Tango, Jota, Schottisch oder Marsch aufgegriffen. Den-
noch scheint die Annahme einer eigenen Subgattung fiir Werke wie La
Gran Via zuldssig. Betrachtet man La Gran Via als ein Ganzes aus Musik,
Libretto und Inszenierung, tritt ein anderer Charakter als der eines Sai-
netes hervor. Strukturell — die Musik sowie das Libretto betreffend -
wird dies bereits durch die Reformen, denen das Werk im Laufe seiner
langjahrigen Auffiihrungsdauer unterlag, deutlich. Die reibungslosen
Hinzufligungen und Wegnahmen von Stiicken oder ganzen Bildern
aus dem Gesamtwerk ermdglichen eine konstante politische Aktualitat
desselben, ohne die bereits offene Struktur des Ganzen zu zerrei3en.

Das Libretto selbst unterscheidet sich erheblich von den zuvor
besprochenen: Angesichts der bevorstehenden Geburt der Gran Via
haben sich zahlreiche Straen Madrids im Schlafzimmer von Dofa Mu-
nicipalidad versammelt, bei der sie sich auch Gber ihre Weise, die Stra-
Ben zu behandeln, beschweren. Der Caballero de Gracia, eine StraBe
Madrids, tritt ebenfalls auf und méchte der Geburt beiwohnen, aber da
dies noch etwas andauert, begibt er sich auf einen Spaziergang durch
die Stadt, wo er verschiedenen Figuren und Strallen begegnet. Im letz-
ten Bild wird die Geburt der Gran Via gebihrlich gefeiert. Es zeichnet sich ein
facettenreiches und zeitgendssisches Bild Madrids ab, das hochgradig kritisch
die Gegenwart beleuchtet:

Plakat zu La Gran Via (18867?)
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En la obra estd siempre presente la critica politica, tanto a nivel municipal
como nacional, aunque en este caso, al tratarse de una revista madrilefia, la
anécdota de la gran ciudad se convierta en argumento: aparece, ya desde el
comienzo, la constante ridiculizacion del Paseante desocpuado, que rellena su
tiempo de estancia en la Villa y Corte paseando por sus calles para informar-
se de cualquier asunto de acutalidad, o la de personajes de moda, como ,La
Gomosa'y,El sietemesino’, que acuden al Skating-Rink...; se criticaba también
el ,amiguismo politico’ y la ,yernocracia’ defectos frequentes de las clases en
poder; la inseguridad ciudadana con el apogeo de los tinadores o de los Ratas
[...]y lainoperativa policial. (Cortizo/Sobrino 22008: XII)

Diese kritische Betrachtungsweise ist, so Victor Sdnchez, ebenfalls in der Musik
ablesbar. In dieser und vor allem der ironisch-skeptischen Haltung, die durch
die Komposition vermittelt wird, sieht er den besonderen Erfolg des Werks: ,los
autores juegan con esos cédigos [semanticos de la musica] cruzando significa-
dos de forma irdnica. Ahi radica el éxito y la fortuna de La Gran Via que lejos de
ser una vision del Madrid de 1886, una foto de tipos y personajes, pone sobre
la escena la tensién social del mundo contemporaneo” (Sdnchez Sanchez 2016:
157). Eine dhnlich kritische Einstellung wie in La Gran Via gegeniiber aktuellen
Geschehnissen und Zusténden ist in den beiden zuvor thematisierten Werken
dagegen kaum zu erkennen. AuBerdem ist ersichtlich, dass in Chuecas Revista
eine grofRe Zahl der Figuren Allegorien oder Trager einer bestimmten Idee sind
und weniger die Handlung leiten und zusammenhalten, da sie immer wieder
punktuell abgerufen werden. Der fehlende Handlungsstrang laut Emilio Casa-
res (s.0.) zeigt sich im Besonderen in der Absenz eines, klassischen” Spannungs-
bogens bzw. der Entwicklung eines die einzelnen Bilder zusammenhaltenden
Konflikts.

Der Caballero de Gracia ist mit seinem Spaziergang durch Madrid
schlieBlich eine Art roter Faden, der die vielen nebeneinander gestellten Ein-
blicke in das Leben der Stadt zusammenfihrt. In dieser Figur ist auch die Wort-
bedeutung der Bezeichnung Revista verankert. Diese ist verbunden mit der
Konstruktion ,pasar revista“, etwas Revue passieren lassen, und beschreibt das
Examinieren von Figuren, Situationen, Orten... (Veersteeg 2000: 219), genau
wie es die allegorische Figur des Caballero de Gracia tut. Damit geht der Ter-
minus auf eine in Frankreich seit etwa den 1830er Jahren produktive Gattung
zurlick (Veersteeg 2000: 219-220), die sich im Laufe des 19. und zu Beginn des
20. Jahrhunderts nach und nach tber Europa und Nordamerika ausbreitet und
verschiedene Stromungen spektakuldren Theaters beschreibt. Die geographi-
sche sowie konzeptuelle Breite des Terminus Revista (auf die an dieser Stelle
nicht genauer eingegangen werden kann) ladt dazu ein, ihn als Gattungsbe-
zeichnung zu verwenden, ohne die temporalen und lokalen Eigenheiten der
Stlicke, die mit diesem bezeichnet werden, dabei aufler Acht zu lassen.

Wie in dem nur Uberblickartigen Exkurs deutlich wurde, sind zwischen
den von literaturwissenschaftlicher Seite postulierten Subgattungen nicht im-
mer eindeutig Grenzen zu ziehen. Sinnvoll erscheint letztlich, dhnlich wie bei
Emilio Casares, die Teilung der Werke des Género Chico in Sainete und Revis-
ta, da doch zwischen diesen strukturelle Differenzen besonders deutlich her-
vortreten. Natirlich sind zwischen den Werken, die jeweils unter den Begriff
Sainete oder Revista fallen, Unterschiede zu beobachten. Wann sind diese gat-
tungsbildend, wann nicht? Und wo fangt eine Gattung an, wo hort sie auf? Ein
zu hundert Prozent eindeutiges Schema zu entwickeln, ist unméglich, denn im-
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mer auch hangt es von der Auslegung der Bedeutsamkeit der Varianzen ab. Die
eindeutig wahrnehmbaren strukturellen Unterschiede zwischen La Gran Via
und den anderen beiden Werken sind jedoch ein erstes Indiz fir die Existenz
zweier verschiedener Systeme, dem eine Forscherin nachgehen sollte. Sowohl
musik- als auch literaturwissenschaftliche Perspektiven sollten dabei in den
Analyseprozess Eingang finden — und vorzugsweise auch theaterwissenschaft-
liche, da ein Gros der Werke fiir die Biihne konzipiert ist. Die (zeitgendssische)
Inszenierung zu beobachten ist dennoch gerade bei Werken, die nicht (mehr)
zur Auffiihrung kommen, eine grof3e Hiirde, die man aufgrund von Zeitzeugen-
berichten, Bildern oder Fotografien, Blihnenanweisungen und anderen Uberlie-
ferten Materialien wie Skizzen von Kleidern oder Biihnenbildern nur mihevoll
nehmen kann. Denn auch wenn dies in den vorangegangenen, knapp gehalte-
nen Erlduterungen nicht gezeigt werden konnte, sticht besonders die Revista
durch ,decorados fastuosos” (Veersteeg 2000: 219) hervor, wodurch auch ber
das Buhnenbild oder die Kleidung eine Differenzierung zwischen Revista und
Sainete moglich wird.

Die Untertitel als Strategie

Unabhangig von der Existenz von Subgattungen steht weiterhin die Frage nach
dem ,Warum?” im Raum. Was ist der Grund fiir die eigensinnige Verwendung
der Untertitel durch die Autoren? Wegweisend kdnnte die von Serge Salalin
und Claire-Nicole Robin vertretene Position sein: ,Hacia 1900, la situacion se
caracteriza por una gran confusién y la proliferacion de géneros y subgéneros
de espectaculos; la impresion general es que hay una profusion desordenada”
(1991: 131). Zwar sprechen auch sie von ,wuchernden” Gattungen und Sub-
gattungen und Ubergehen damit die notwendige Differenzierung zwischen
Gattungsbezeichnung und Untertitel. Ungeachtet dessen beobachten sie wei-
tergehend: ,De hecho, puede decirse que a partir de 1900 este género se frag-
menta en multiples formas comerciales” (Salatin/Robin 1991: 136). Besonders
Werke kiirzeren Umfangs unterliegen der zunehmenden Kommerzialisierung
des Theaterwesens. Salaiin und Robin schreiben der Diversifizierung und ho-
hen Produktivitat im Musiktheater gewinnorientierte Interessen der Autoren
zu.

Es ist unumstritten, dass bereits im Laufe der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts eine zunehmende Popularisierung des spanischen Musiktheaters
stattfand (Casares Rodicio 22006b: 968 f.). Davon ist unter anderem auch die
Herausbildung eines kommerziellen Systems Zeugnis, des Teatro por horas, fiir
das Stiicke kirzeren Umfangs — mit oder ohne Musik — produziert wurden. Die-
se Stlicke wurden und werden aufgrund ihrer Kiirze unter dem Terminus Géne-
ro Chico'® zusammengefasst. Auch vor der Herausbildung des Teatro por horas
gab es bereits Zarzuelas kiirzeren Umfangs, d.h. Einakter. Gerade aber ab den
1870er Jahren mit dem kommerziell motivierten Produktionssystem florieren
diese Werke und spiegeln das Aufkommen einer Massengesellschaft in Spani-
en, deren Bediirfnis nach Unterhaltung immer starker an Bedeutung gewinnt.

Ohne allgemeingiiltige Aussagen treffen zu wollen oder gar zu kénnen,
hat eine Recherche im Katalog des IAl zu zahlreichen Werkbezeichnungen' er-
geben, dass sich eine verstarkte Diversifizierung der Untertitel besonders ab
den 1870er Jahren abzeichnet. Betroffen von dieser Entwicklung waren haupt-

'8 Der Terminus Género Chico ist irrefiihrend, da
es sich um keine spezifische Gattungsbezeichnung
des Musiktheaters handelt, die Stiicke mit gleichen
oder dhnlichen Eigenschaften zusammenfasst. Es
werden Stlicke mit oder ohne Musik darunter gefasst,
die auch in ihrer Werkstruktur gro3e Differenzen
aufweisen kénnen. Die Bezeichnung kann eher

als traditioneller Sammelbegriff fiir Werke, die im
Auffiihrungskontext des Teatro por horas entstan-
den sind und dessen Anforderungen entsprechen,
gelten. Das Hauptkriterium fur die Zugehorigkeit
zu der Kategorie ist dabei der Umfang der Werke,
die in einem bestimmten Zeitraum (ca. 1870-1910)
entstanden sind.

"9 In der Recherche, die vor allem Werke aus der
»Sammlung Zarzuela” im Ibero-Amerikanischen
Institut beriicksichtigt, wurden unter anderem
folgende Stichworte verwendet: alegoria”, ,anécdota’,
Laproposito’, ,apuntes’, ,aventura’, ,boceto’, ,comedia’,
»cuadro”,,cuadro de costumbres’;  disparate’, ,drama’,
»6gloga“, ,ensayo’, ,entremés”, ,episodio’, ,espectacu-
lo", fantasia’, farsa’;  historieta’,,humorada’, ,juguete’,
Jectura’,,locura’,,novela’, ,pasatiempo’, ,pasillo’,
Jpieza’, revista’, ,romance”, ,sainete”, ,travesia’, ,viaje’,
,vodevil’, ,zarzuela"
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2 |nhaltliche Ankiindigungen im Untertitel sind keine
Seltenheit: Beispielsweise verweist Aventura bei Rosa
de Fuego (1924) auf die romantischen Erlebnisse einer
Frau aus Sevilla, und die Locura im Untertitel von
Manicomio politico (1886) intensiviert den metapho-
rischen Titel. Auch der haufig verwendete Untertitel
Viaje greift inhaltliche Elemente auf, denn es deutet
sich die Bewegung etwa einer Figur durch Raum (und
Zeit) an.

sachlich Werke in einem Akt, aber nicht ausschlieBlich. Natrlich ist nicht zu
leugnen, dass die Mehrzahl der Werke weiterhin an erster und zweiter Stelle
der Tradition folgend mit Zarzuela und im Geiste Ramon de la Cruz’ mit Sai-
nete untertitelt wurde, mit zwei schon seit dem 17. Jahrhundert produktiven
Gattungsbezeichnungen. Aber mit dem florierenden Teatro por horas und den
damit verbundenen kommerziellen Anspriichen sowie dem im ersten Drittel
des 20. Jahrhunderts aufkommenden Varieté veranderten sich auch die Anfor-
derungen an Librettisten und Komponisten, die sich im ,Dschungel” der Wer-
ke, die aufgrund der hohen Nachfrage wie am FlieBband produziert wurden,
profilieren mussten (Yxart y Moragas 1894: 79). Die Theaterwelt reagierte auf
den zunehmenden Bedarf an Freizeitangeboten, der in der aufkommenden
Massen- und Konsumgesellschaft im Entstehen war, und entwickelte zugleich
selbst das Bestreben, publikumswirksam zu sein, denn auf dem Spiel standen
zweierlei Dinge: ,popularidad y pesetas” (Gallego 1994: 187). Die variantenrei-
chen Untertitel kdnnen in diesem Rahmen als Versuch der Autoren interpretiert
werden, Aufmerksamkeit beim Publikum zu erwecken und sich so aus einer im-
mensen Masse an Werken herauszuheben (Yxart y Moragas 1894: 136 ff.). Dies
nimmt auch Iglesias de Souza wahr:,Parece como si los libretistas, dejando un
ancho campo de libertad a la fantasia, escudrifiasen en la extravagancia para
encontrar unas palabras atractivas para el publico, poco comprometedoras con
la preceptiva y que sirviesen de rubrica que justificasen las libertades tomadas
al escribir la obra” (1991: 15).

Ob die Autoren tatsachlich einen Effekt der Aufmerksamkeitslenkung
bei den Rezipienten durch die Untertitel erhofften, ob dieser tatsachlich er-
reicht wurde und ob das Publikum deshalb in die Theaterséle stromte, bleibt
zuletzt aufgrund der unzureichenden Quellenlage spekulativ. Fragwiirdig
bleibt jedoch die Interpretation der Untertitel als Gattungsbezeichnung, wenn
man die Worte José Forns im Heraldo de Madrid bedenkt:

Nunca hemos concedido importancia, por creer que estéticamente no ofrece
ninguna, a la tan manoseada cuestion de los géneros artisticos. Cuando acu-
dimos a un teatro no nos preocupa en absoluto la denominacién de opereta,
zarzuela o comedia lirica con que la obra figura en los carteles. Cada obra es un
todo complejo, con vida propia e independiente, y al que deba juzgarse por si
solo, siendo vana literatura cuanto se diga para clasificarla, y no siendo licito,
por tanto, que el género en que voluntariamente la catalogan sus autores o
impone la critica pueda servir de prejuicio favorable o desfavorable para ella.
(Forns 1923:5)

Gattungsbezeichnungen wurden in der zeitgendssischen Kritik bereits als we-
nig sinnvoll angesehen, da das Werk an sich, unabhangig von seiner Zugeho-
rigkeit zu einer bestimmten Gattung, im Mittelpunkt des Betrachters stand.
Was Forns und viele weitere Theaterkritiker in der Praxis trotzdem als Klassifizie-
rungspraxis der Autoren verstanden - die Untertitelung -, kann angesichts der
Fille und mangelnden Logik der Bezeichnungen, wie sie oben bereits erlautert
wurde, nicht als Gattungssystematik ibernommen werden. Ein Grund fir die
Schwierigkeiten im Umgang mit den diversen Untertiteln findet sich beispiels-
weise darin, dass diese teilweise Indizien zu Inhalt,?® Form und Charakter der
Werke mit sich bringen, was besonders literaturwissenschaftliche Perspektiven
auf allein die Texte verzerren mag. So konnte die Historieta auf die Kiirze und
Unbedeutsamkeit des verhandelten Stoffes verweisen, die Humorada auf die
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humorvolle Weise, eine Moral zu sprechen. Auch ein Boceto hebt durch seine
Bezeichnung die skizzenhafte Ausarbeitung des Themas hervor. Diese Charak-
terisierung der Werke ist jedoch nicht mit einer Kategorisierung in Gattungen
gleichzusetzen, denn zwischen diesen ergében sich unzihlige Uberschneidun-
gen, die etwa Form und Struktur, Inhalt, Musik, Umfang oder Stil betrafen und
Gattungsgrenzen zu schwammigen Detailfragen werden lie3en. Dies hat 1894
bereits Yxart festgehalten: ,Facil seria reducir @ unos cuantos ejemplares tipos y
a unas pocas férmulas, la aparente variedad infinita de asuntos en que se basan
los juguetes y piezas en un acto que devoran sin para los teatros chicos” (Yxart
y Moragas 1894: 136).?" Eine zu feine und kiinstliche Differenzierung ist daher
Uberflissig und dient kaum der Kategorisierung der Komplexitat und Vielzahl
der Werke.

Ein Pladoyer

Die wiederholten und scheiternden Versuche, die Zarzuela systematisch unter-
gliedern zu wollen, sind letztlich ein Indiz fiir die Komplexitat des spanischen
Musiktheaters. Die diversen Spielarten innerhalb der Zarzuela stellen das hohe
Bewusstsein der Autoren fiir den Raum, in welchem ihre Werke rezipiert werden,
sowie fur die Bedtrfnisse des Publikums unter Beweis. Die Vielzahl an Unterti-
teln lediglich eine ,costumbre ludica” (Espin Templado 2008: 837) zu nennen
und damit als simple Spielerei zu verstehen, ist moglicherweise unzureichend.
Es ist zu vermuten, dass sich dahinter ein Bestreben verbirgt, sich aus der Masse
von Werken, die im Rahmen des Teatro por horas und den Variedades - sprich:
im Kontext einer florierenden Unterhaltungsindustrie — aufgefiihrt wurden,
hervorzuheben.

Die Untertitel fiihren damit die Forschung vor ein Grundsatzproblem:
Wenn man die Werke gewaltvoll in ein differenziertes Raster von Subgattungen
zwingt, wird man ihnen nicht gerecht, da es eine Vielzahl von ihnen gibt, die in
den Rdumen,zwischen” den einzelnen Kategorien stehen und deren einzigarti-
ger und kunstvoller Charakter durch diese nicht erfasst werden kann. Die weni-
ger feine Unterteilung in,gro3e” und, kleine” Werke ist vor dem Hintergrund der
vermehrt produzierten Zweiakter als dazwischen fallende Form zu Beginn des
20. Jahrhunderts ebenfalls nicht ausreichend. Diesbeziiglich mag auch Enrique
Mejias' Frage zum,,Charakter’, zum ,Wesen” der Stiicke nicht unbedeutend sein:
»éN0 es posible que muchas zarzuelas con mas de un acto sean mas ,chicas” de
lo que aparecen?” (Mejias Garcia 2011: 10). So sind auch Einakter, die dem in
der Forschung oftmals nicht als kiinstlerisch hochwertig angesehenen Género
Chico zugeordnet werden, von nicht zu verachtender kompositorischer Quali-
tat und solcher Brisanz, dass sie — wie die oben verhandelten Werke — mehrere
Spielzeiten mit groBem Erfolg aufgefiihrt und dadurch zu Referenzwerken ihrer
Zeit wurden.

Géanzlich unbefriedigend ist schlieBlich die undifferenzierte Verwendung
einer einzigen, globalen Kategorie Zarzuela, die lediglich grobe Charakteristi-
ka, aber nicht die so typischen Spielformen des spanischen Musiktheaters zu
fassen vermag. Die Akzentuierung von Gemeinsamkeiten und Unterschieden
durch die Forschung bleibt ein notwendiges Instrument fir die reflektierte und
kontextualisierende Beschreibung der Werke, zeigt sich doch gerade in dieser
Weise das Besondere und Eingdngige einzelner Werke. Ob die Differenzierun-

21 yxart dient die von ihm postulierte inhaltliche
Ahnlichkeit in der Masse an Werken des Género Chico
dazu, den Autoren eine Praxis des gegenseitigen
Kopierens vorzuwerfen. Ob dies tatséchlich von den
Autoren umgesetzt wurde, soll an dieser Stelle offen
gelassen werden. Beobachtbar ist jedoch eine von
Beginn an dekonstruktive Haltung gegeniiber den
Formen kiirzeren Umfangs, die u.a. im kommerziel-
len Teatro por horas aufgefiihrt wurden. Bis heute

ist in der Forschung ein negativer Umgang bzw.

ein mangelnder Ernst gegeniiber diesen Formen
wahrnehmbar, wie Enrique Mejias (2014) beobachtet
hat. Der vorliegende Beitrag ruft mit der Ablehnung
zu schematischer Kategorisierungsversuche zu
einem neuen Umgang mit der Zarzuela auf, deren
Werke - in drei Akten oder aber nur in einem —in
das kulturelle Gedachtnis Spaniens eingegangen
sind und nicht aufgrund von Bestrebungen, eine
kiinstliche Nationaloper zu konstruieren, missachtet
werden sollten.
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gen zwangslaufig einen Riickschluss auf eine Vielzahl von Gattungen zulassen
oder nicht vielmehr eine produktive Varianz und vor allem eine Entwicklung
der Werke mit den sich wandelnden Bedirfnissen der rezipierenden Zeitgenos-
sen aufzeigen, sei in den Raum gestellt. Einer leichtfertigen Verwendung von
Gattungssystematiken in der Zarzuela, die sich in undurchsichtigen Klassifikati-
onen verlieren oder Spielarten innerhalb einzelner, vermeintlich identifizierter
Subgattungen keinen Raum lassen, kann schlief3lich vorgebeugt werden, in-
dem man sich den Werken selbst annimmt, ihren intermedialen Charakter wiir-
digt und sich diesen auf dreierlei Weise nahert: literatur-, musik- sowie theater-
wissenschaftlich.

Bibliographie

Barce, Ramoén (1995): ,El sainete lirico (1880-1915)" In: Casares Rodicio, Emilio/Alonso
Gonzalez, Celsa (Hg.): La musica espafiola en el siglo xix. Oviedo: Universidad de Oviedo,
S. 195-244.

— (32012 [1994]):,,Introduccion”. In: Breton, Tomas/Vega, Ricardo de la (Hg.): La verbena
de la Paloma o El boticario, las chulapas y celos mal reprimidos. Hg. von Ramoén Barce. Ma-
drid: ICCMU, XI-XXI. [= Mdsica Hispana. Partituras 7].

Burgos, Javier de/Giménez, Gerénimo (2006): El mundo comedia es o El baile de Luis Alon-
so/La boda de Luis Alonso o La noche de encierro. Sainetes liricos en un acto. Hg. von Xavier
de Paz und Javier Pérez Batista. Madrid: ICCMU. [= Mdsica Hispana. Partituras 61].

Casares Rodicio, Emilio (2006a): ,Introduccién”. In: Burgos, Javier de/Gerénimo Giménez
(2006): El mundo comedia es o El baile de Luis Alonso/ La boda de Luis Alonso o La noche de
encierro. Sainetes liricos en un acto. Hg. von Xavier de Paz und Javier Pérez Batista. Madrid:
ICCMU, XI-XVI. [= Mdsica Hispana. Partituras 61].

— (%2006b):, Zarzuela” In: Ders. (Hg.): Diccionario de la Zarzuela. Espaia e Hispanoameri-
call. Madrid: ICCMU, 963-983.

— (22010): ,Introduccién” In: Chueca, Federico/Ramos Carrién, Miguel (*2010): Agua,
azucarillos y aguardiente. Pasillo veraniego en un acto. Hg. von Benito Lauret. Segunda
edicién corregida y aumentada. Madrid: ICCMU, XI-XVIIl. [= Mdsica Hispana. Partituras
14].

Chueca, Federico/Pérez y Gonzélez, Felipe/Valverde, Joaquin (22008): La Gran Via. Revista
madrilefia cémico-lirica, fantdstico-callejera en un acto. Hg. von Maria Encina Cortizo und
Raman Sobrino. Madrid, ICCMU. [= Mdsica Hispana. Partituras 15].

Chueca, Federico/Ramos Carrién, Miguel (*2010): Agua, azucarillos y aguardiente. Pasillo
veraniego en un acto. Hg. von Benito Lauret. Segunda edicién corregida y aumentada.
Madrid: ICCMU. [= Musica Hispana. Partituras 14].

Cortizo, Maria Encina/Sobrino, Ramon (22008):,,Introduccion”. In: Chueca, Federico/Pérez
y Gonziélez, Felipe/Valverde, Joaquin (22008): La Gran Via. Revista madrilefia cémico-lirica,
fantdstico-callejera en un acto. Hg. von Maria Encina Cortizo und Ramén Sobrino. Madrid,
ICCMU, XI-XVIII. [= Musica Hispana. Partituras 15].

Dougherty, Dru/Vilches de Frutos, Maria Francisca (1990): La escena madrilefia entre 1918
y 1926. Andlisis y documentacién. Madrid: Fundamentos.

Dunker, Axel (2010a):,Gattungssystematiken” In: Zymner, Ridiger (Hg.): Handbuch Gat-
tungstheorie. Stuttgart: Metzler, S. 12-15.

32 Antje Dreyer



— (2010b): ,Terminologien und Gattungsnamen®” In: Zymner, Rudiger (Hg.): Handbuch
Gattungstheorie. Stuttgart: Metzler, S. 25-26.

Espin Templado, Maria Pilar (1995): El teatro por horas en Madrid (1870-1910). Madrid:
Fundacién Guerrero.

— (2008):,Tipologia de las formas teatrales breves dentro del Género Chico. El problema
de las denominaciones”. In: Huerta Calvo, Javier (Hg.): Historia del teatro breve en Espafia.
Madrid/Frankfurt am Main: Iberoamericana/Vervuert, S. 835-851.

— (2011): La escena espanola en el umbral de la modernidad. Estudios sobre el teatro del
siglo xix. Valencia: Tirant Humanidades.

Forns, José (1923):,La moza de Campanillas”. In: Heraldo de Madrid. Edicién de la noche,
11.10.1923,S. 5.

Gallego, Antonio (1994): ,Imagen publica de la Zarzuela a fines del siglo xix"“ In: Barce,
Ramén (Hg.): Actualidad y futuro de la Zarzuela. Actas de las Jornadas celebradas en Madrid
del 7 al 9 de noviembre de 1991. Madrid: Alpuerto, S. 183-199.

Garcia Lorenzo (1967):,La denominacion de los géneros teatrales en Espafia durante el
siglo xix y el primer tercio del xx. In: Segismundo. Revista hispdnica de teatro 5-6,S. 191-199.

Gymnich, Marion (2010):,Bediirfnissynthese, -erweiterung und -produktion”. In: Zymner,
Rudiger (Hg.): Handbuch Gattungstheorie. Stuttgart: Metzler, S. 131-132.

Iglesias de Souza, Luis (1991): El teatro lirico espanol. Volumen 1. Ensayo de Catdlogo: Let-
ras A-E. La Corufa: Excma. Diputacion Provincial de La Corunia.

Mejias Garcia, Enrique (2011): ,Un pufiao de tenorios”. In: Teatro de la Zarzuela (Hg.):
Programa Doble. El trust de los tenorios. El pufiao de rosas. Madrid: Teatro de la Zarzuela,
S.7-11.

— (2014): Cuestidn de géneros - la zarzuela espaiola frente al desafio historiografico.
In: Brandenberger, Tobias (Hg.): Dimensiones y desafios de la zarzuela. Berlin: LIT, S. 21-43.
[= LIT Ibéricas 5].

Montijano Ruiz, Juan José (2010): Una aportacién al estudio de la historia escénica espa-
Aola. El problema de la denominacién de los subgéneros teatrales. Andlisis y causas de su
diversidad.Vigo: Academia del Hispanismo. [= Biblioteca de Theatralia 9].

Mailler, Ralph (2010a):,Kategorisieren”.In: Zymner, Riidiger (Hg.): Handbuch Gattungstheo-
rie. Stuttgart: Metzler, S. 21-23.

— (2010b):,Korpusbildung®. In: Zymner, Ridiger (Hg.): Handbuch Gattungstheorie. Stutt-
gart: Metzler, S. 23-25.

Romero Ferrer, Alberto (Hg.) (2005): Antologia del Género Chico. Madrid: Catedra.

Salatin, Serge/Robin, Claire-Nicole (1991):,Artes y espectaculos. Tradicion y renovacién”.
In: Salalin, Serge/Serrano, Carlos (Hg.): 7900 en Espafia. Madrid: Espasa Calpe, S. 131-159.

Sanchez Sanchez, Victor (2016):,La revista La Gran Via: representaciones sociales a través
de la musica en el género chico” In: Brandenberger, Tobias/Dreyer, Antje (Hg.): La zarzue-
lay sus caminos. Del siglo xvi a la actualidad. Berlin: LIT 2016, S. 137-159. [= LIT Ibéricas 8].

Serna, Pierre-René (2012): La Zarzuela de Z a A. Paris: Bleu Nuit.

Versteeg, Margot (2000): De fusiladores y morcilleros. El discurso cémico del género chico.
Amsterdam: Rodopi.

Yxart y Moragas, José (1894): El arte escénico en Esparia. Barcelona: La Vanguardia.

Die Untertitel im spanischen Musiktheater 33






Zarzuela a lo criollo: Ezequiel Soria und
das argentinische Musiktheater

Stephanie von Schmadel

Humboldt-Universitdt zu Berlin

Die Zarzuela-Sammlung des Ibero-Amerikanischen Instituts umfasst neben ei-
nem Grof3teil an Libretti und Notendrucken aus Spanien auch einige wichtige
Zarzuela-Texte aus Hispanoamerika, vornehmlich aus Mexiko, Chile, Uruguay
und Argentinien. Die argentinischen Bestande in der Zarzuela-Sammlung stel-
len den groBten Anteil an erhaltenen hispanoamerikanischen Libretti dar. Dar-
unter befinden sich beispielsweise Werke des baskisch-argentinischen Kompo-
nisten Francisco Paya' oder seines Kiinstlerkollegen Enrique Cheli? sowie auch
des Schriftstellers Carlos Mauricio Pacheco.? Trotz ihres unbestrittenen Beitrags
zur Entwicklung eines argentinischen Nationaltheaters und der Popularisie-
rung des Tangos steht eine ausfiihrliche literatur-, theater- sowie musikwissen-
schaftliche Analyse der argentinischen Zarzuela und des Sainete lirico in der
Forschung bislang noch aus. Dieser Beitrag mochte anhand eines weiteren be-
deutenden argentinischen Autors, Ezequiel Soria, und seiner Zarzuela Justicia
criolla aus dem Jahr 1897 einen Einblick in die Entwicklung und die Inhalte der
argentinischen Zarzuela geben.

Der Sammelband Zarzuelas criollas von 1899, der sich im Ibero-Amerika-
nischen Institut befindet, vereint sechs Werke von Soria, die dieser gemeinsam
mit unterschiedlichen argentinischen Komponisten verfasst hat. Es handelt
sich um die Titel Amor y Lucha mit Musik von Andrés Abado Anton von 1895,
El sargento Martin mit Musik von Eduardo Garcia von 1896, Amor y claustro mit
Musik von Francisco Maiquez aus dem Jahr 1897 sowie Justicia criolla (1897),
Ley suprema (1897) und El deber (1898) mit Musik von Antonio Reynoso. Die
Stlicke wurden alle in den 1890er Jahren in Buenos Aires uraufgefiihrt, Amory
Lucha und Justicia criolla wurden gar ,con extraordinario éxito” gezeigt, wie im
Untertitel der Libretti geworben wird. Diese sechs Stiicke werden zu den ersten
Werken des autochton argentinischen Musiktheaters gerechnet, fiir das sich in
der Literatur unterschiedliche Bezeichnungen wie ,zarzuela criolla” (McCleary
2002), ,sainete lirico nacional” (Gimenez 1996-97), ,sainete criollo” oder ,sainete
portefo” (Paz 2002) wiederfinden. Obwohl sich die Stiicke vor allem zu Beginn
noch stark am Format des spanischen Vorbilds, dem Género Chico, orientieren,
sind es die regionalen populdrkulturellen Inhalte, die diese Form des Musik-
theaters ausmachen: lokale Schaupladtze und Typen aus Buenos Aires oder den
Provinzen, verschiedene Register der Alltagssprache, und vor allem die vor Ort
populdre Musik, vornehmlich der Tango.

Spanische Zarzuela in Argentinien und die Anfange des Sainete criollo

Die Geschichte der argentinischen Zarzuela beginnt, so wie auch in anderen
hispanoamerikanischen Landern, mit der Auffiihrung der erfolgreichen Stiicke
aus Madrid in den grof3en, transatlantischen Stadten. Mitte des 19. Jahrhun-
derts bringen auf ihren Tourneen durch Lateinamerika die Theaterkompanien
aus Spanien das neue Musiktheater mit. Argentinien, genauer gesagt Buenos

T Zum Beispiel Pay4, Francisco; Parravicini, Florencio
(1918). Music hall. Buenos Aires und Paya, Francisco;
Fontanella, Agustin (um 1915). La gente del barrio.
Buenos Aires: Ivaldi & Checchi.

2 Zum Beispiel Cheli, Enrique; Cruz, Manuel (um
1900). La tapera. Buenos Aires: Popular.

3 Zum Beispiel Reynoso, Antonio; Pacheco, Carlos
Mauricio (1912). Los disfrazados. Montevideo: Bertani.
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Aires, ist aufgrund einer bereits vorhandenen Infrastruktur an Schau-
spielhdusern und der damit verbundenen Theaterkultur einer der Orte,
an dem die Gruppen mit ihrem Programm innerhalb kurzer Zeit einen
durchschlagenden Erfolg haben (Paz 2002: 138). Zudem trifft die Zar-
zuela als neuartige Unterhaltungsform zu einer Zeit ein, als sich Buenos
Aires gerade demographisch und gesellschaftlich stark verandert. Eine
neue Politik der wirtschaftlichen Expansion und das damit verbunde-
ne Werben um Einwanderer, die Industrialisierung und der durch diese
Faktoren hervorgerufene Wandel des Arbeitsmarkts lassen die Stadt in-
nerhalb kurzer Zeit extrem wachsen. Wahrend Buenos Aires 1869 noch
177.787 Einwohner zdhlt, sind es 1904 bereits knapp eine Million bei
einem Einwandereranteil von rund 50%. Es sind zahlreiche italienische
und spanische Migranten, die sich in der verdnderten argentinischen
Hauptstadt niederlassen. Dieses Bevolkerungswachstum 16st einerseits
gesellschaftliche Veranderungen, wie die Entstehung einer Massenkul-
tur und einer Mehrklassengesellschaft aus (McCleary 2002: 1; Bremer
2014: 28). Auf der anderen Seite beeinflussen die neuen aus Spanien
und Italien zugezogenen Einwohner mit ihren Gewohnheiten die urba-
ne Kultur des Buenos Aires des Fin de Siécle und stellen - bildlich ge-
sprochen - eine Briicke des kulturellen Austauschs zwischen ihren Ur-
sprungslandern und Argentinien dar. Insbesondere die Entwicklung des
Populartheaters ist eng mit der Migrationsgeschichte des Argentiniens

des 19. Jahrhunderts verbunden (Bremer 2014).
Die ersten Darbietungen an Zarzuelas, die nach Buenos Aires ge-
langen - darunter Jugar con fuego (1851) von Francisco Asenjo Barbieri
und Ventura de la Vega sowie Geroma la castariera (1852) von Mariano Soriano
und Cristébal Oudrid - stellen nur den Anfang einer sich in den néachsten Jahr-
zehnten mehr und mehr professionalisierenden Unterhaltungsindustrie dar.
Die Zarzuela entwickelt sich in der argentinischen Hauptstadt gegen Ende des
19. Jahrhundert zum wichtigsten Medium der modernen Massenunterhaltung
(McCleary 2002: 2). Wahrend der Spielzeitpause in den europdischen Sommer-
monaten geben die spanischen Ensembles Gastspiele in SiGdamerika, wo es
dann Winter ist. Dadurch gelangen die neuesten Kompositionen ohne grof3e
zeitliche Verzogerung auch auf die Biihnen der argentinischen Theater. Den
Hohepunkt ihrer Beliebtheit erreicht die Zarzuela in den 1890er Jahren als rund
tausend Vorstellungen des spanischen Musiktheaters pro Jahr gezeigt werden.
So fuhren in Buenos Aires in dieser Zeit elf Theatergruppen gleichzeitig ihre
Stuicke auf. Wobei es (blich ist, bis zu vier verschiedene Zarzuelas am Abend
zu zeigen und aus einem Repertoir von Uber sechzig Musiktheaterstlicken zu
schopfen (McCleary 2002: 11-12). Dieser enorme Anstieg an Darbietungen
ist eng verkniipft mit dem Aufkommen der neuen Spielvariante der Zarzuela,
dem Género Chico, das in jener Zeit von Spanien nach Argentinien kommt. Die
schon in ihrem Entstehungsland erfolgreichen kurzen Musiktheaterstiicke der
Komponisten Chapi, Breton, Chueca, Valverde und Jiménez begeistern auch
das argentinische Publikum (Giménez 1996-97: 479). Das Merkmal der Zarzu-
elas des Género Chico ist, dass sie gezielt auf die Herstellung eines kommerzi-
ellen Unterhaltungstheaters ausgelegt sind. Sie haben nur einen Akt und dau-
ern nicht langer als eine Stunde. Nach dem Serienprinzip werden vier Einakter
hintereinander an einem Theaterabend angeboten, fiir die entweder einzeln
oder als Ganzes Karten erworben werden kdnnen. Viele Autoren und Kompo-
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nisten versuchen von dieser Kommerzialisierung des Musiktheaters zu profitie-
ren, was einen enormen Anstieg in der Produktivitat kurzer Musiktheaterstiicke
bewirkt und wodurch die hohen Stiickzahlen erreicht werden kdnnen, die der
Markt verlangt (Neuschéfer 22001: 296-297). Zudem trifft die moderne Zarzuela
aus Spanien mit ihren costumbristischen Schaupldtzen und Inhalten zu einem
Zeitpunkt in Hispanoamerika ein, an dem sich die erst vor kurzem unabhéngig
gewordenen Lander im Prozess der Suche nach einer eigenen kulturellen Iden-
titat und nationalen Werten befinden. Die Literatur, und im speziellen auch das
Theater, spielen eine wichtige Rolle in dieser Situation der Neufindung.

Der Ubergang in ein nationales Gattungsmuster ist flieBend. Zunéchst
beginnen spanische Schriftsteller ihre Zarzuelas an das Ambiente von Buenos
Aires anzupassen. So ensteht unter anderem 1887 La Gran Avenida - eine Pa-
rodie auf die in Madrid spielende Zarzuela La Gran Via - mit Buenos Aires als
Schauplatz der Handlung (McCleary 2002: 14; Aisemberg 2006: 15). Die ersten
Zarzuelas, die dann von argentinischen Kiinstlern verfasst werden, orientieren
sich zwar noch an der spanischen Genreasthetik, fiillen die Handlung aber mit
landestypischen Figuren, Sitten und Redeweisen. Die ersten in Argentinien ent-
standenen Stlicke, die noch explizit den Terminus Zarzuela in ihrem Untertitel
tragen, Uberlassen schon bald den als Sainete criollo bezeichneten Biihnenwer-
ken, als einer eigenen Form des argentinischen Musiktheaters, das Podium. Auf
die Beine geholfen haben dem Sainete criollo vor allem auch die dem Publi-
kum aus der spanischen Zarzuela bekannten Schauspieler wie Enrique Gil, Félix
Mesa oder Lola y Carlota Millares, die in den ersten Sainetes criollos mitwirken.
Dass das lokale Unterhaltungstheater bei den Zuschauerinnen und Zuschauern
ankommt zeigt sich daran, dass sich das Teatro Rivadavia ab 1897 auf das Saine-
te criollo spezialisiert (McCleary 2002: 15).

1890 wird im Teatro Variedades in Buenos Aires die Revista* De paso por
aqui von Miguel Ocampo mit der Musik von Andrés Abad Antén uraufgefiihrt.
Von diesem Stiick inspiriert, widmet sich auch der bekannte argentinische
Dramatiker Nemesio Trejo (1862-1916) dem Genre. Trejos Theater verarbeitet
inhaltlich die Situation der Immigranten und die politischen Probleme der
Jahrhundertwende (Bremer 2014: 32). In seiner ersten Zarzuela La fiesta de don
Marcos, die Trejo selbst als ,ensayo cdmico lirico local” untertitelt, versucht er
ein komddiantisches Abbild der Verhaltnisse seiner Zeit zu geben. Dieses Stlick
wird heutzutage als Briicke zwischen der von spanischen Themen und Schau-
spielern dominierten Theaterstiicke und dem Sainete criollo angesehen (Jara
2012). Ebenfalls mit der Musik von Abad Antén und im selben Jahr bringt Trejo
Un dia en la capital hervor. Beide Stiicke zeigen einen direkten Bezug zur poli-
tischen Aktualitat und thematisieren die Entwertung des Papiergelds, die nied-
rigen Lohne und hohen Lebenhaltungskosten, das Spekulationsfieber und die
negativen Eigenschaften der Einwohner von Buenos Aires in Form der Satire.
Nicht unerwdhnt bleiben soll Trejos erfolgreichstes Stiick in dieser Gattung, das
1897 uraufgefiihrte Los politicos. Hier wird zum ersten Mal ein tragisches Ende,
der gewaltsame Tod eines der Hauptprotagonisten, gezeigt, was spater charak-
teristisch flr das Sainete criollo werden soll (Paz 2002: 142).

Das typische Sainete criollo ist also ein Stlick in einem Akt, unterteilt in
drei Bilder, dessen charakteristischer Schauplatz die Stadt, also Buenos Aires, ist.
Populére Typen und Figuren bevélkern die Biihne, lokale Sitten und Gebrauche
werden aufgezeigt. Die Verwendung von Populdrmusik, eine zeitgendssische
Thematik und aktuelle Politikkritik zahlen zu den weiteren Merkmalen. Die Pro-

4 Zu den Gattungsbegriffen Revista und Sainete siehe
den Artikel von Antje Dreyer in diesem Katalog.
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Garcia, Eduardo; Soria, Ezequiel (1899).
,El Sargento Martin” In: Soria, Ezequiel (Hg.).
Zarzuelas Criollas. Buenos Aires: Padrd & Ros

5 Trejo und Soria sind beide an der Griindung der

Argentores, der Interessensvertretung der argenti-
nischen Theaterautoren beteiligt (Bremer 2014: 32;

Foppa 1961:639).

sa dominiert iber die Epik und in der Sprache finden sich alle Register der Um-
gangs- und Alltagssprache, wie fremdsprachliche Ausdriicke — vor allem des
Italienischen, Elemente der Gaucho-Sprache und des Lunfardo - wieder (Paz
2002: 140).

In den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts wenden sich weitere Schrift-
steller der neuen Theaterform zu. Bedeutende Autoren fiir die Entwicklung
des Genres sind Ezequiel Soria, Enrique Garcia Velloso, Enrique de Maria und
Enrique Buttaro. Sie pragen nicht nur die Sprache, Typen und Figuren, die Pro-
blematiken und den stadtischen Schauplatz als bevorzugtes Ambiente des Sai-

netes criollo (Paz 2002: 141). Sie treten auch als Regisseure ihrer Stiicke
in Erscheinung und spielen sowohl fiir die Entwicklung eines argentini-
schen Nationaltheaters als auch fiir die Professionalisierung des Berufs-
stands der Schriftstellerinnen und Schriftsteller sowie der Schauspiele-
rinnen und Schauspieler in Argentinien eine wichtige Rolle.

Im Folgenden soll ein kurzer Blick auf den Autor Ezequiel Soria
geworfen werden, in dessen Werk sich ebenfalls einige Musiktheatersti-
cke wiederfinden. In der Zarzuela-Sammlung des Ibero-Amerikanischen
Instituts befinden sich elf Zarzuela-Libretti von Soria, wobei Justicia crio-
lla, sein bekanntestes Stiick, in finf Auflagen von 1897 bis 1965 vorhan-
denist.

Ezequiel Soria - Autor der Zarzuelas criollas

Geboren in San Fernando Valle de Catamarca, kommt Ezequiel Soria
(1873-1916) zum Studium nach Buenos Aires, wo er zundchst fiir Recht
und dann fir Philosophie und Literatur eingeschrieben ist. Allerdings
beendete er keinen der Studiengadnge, sondern widmete sich friihzeitig
der Schriftstellerei. Er frequentiert unter anderem den beriihmten litera-
rischen Salon des Dichters Rafael Obligado im Café Lloveras, wo sich die
argentinische, amerikanische und spanische Literaturszene trifft. Dort
findet Soria die Inspiration zu seinem ersten Theaterstlick E/ afio 92, ei-
ner politischen Revue mit der Musik von Andrés Abad Antén. Das Stiick
wird am 31. August 1892 im Teatro Victoria in Buenos Aires uraufgefiihrt. Da-
rin werden zeitgendssische Ereignisse dargestellt und Politiker parodiert. Das
Stlick wird fiir Soria zum Tir6ffner in die Welt des Theaters.

Es folgen in den 1890er Jahren eine Reihe weiterer Zarzuelas wie die
schon erwahnten El Sargento Martin, Amor y lucha und Justicia criolla. Letzteres
Stiick sorgt fiir solch einen Aufruhr, dass es heute als Sinnbild des Ubergangs
vom spanischen zum modernen argentinischen Theater gilt. Soria schreibt Jus-
ticia criolla an nur einem Nachmittag, um einem Versprechen gegeniliber dem
Theaterdirektor des Teatro Olimpo nachzukommen. Zur Urauffiihrung kommt
der Schauspieler Enrique Gil, der das Stlick auch nach Spanien bringt, wo es ei-
nigen Erfolg hat. Die Stlicke orientieren sich recht stark am spanischen Modell.
Nur El deber enthalt schon deutlich mehr kreolische Inhalte.

Von seinen Reisen nach Europa, vor allem nach Frankreich, bringt Soria
die Vision eines argentinischen Nationaltheaters mit. Dieses soll sich erfolgrei-
cher spanischer Modelle bedienen, gleichzeitig jedoch, mit autochtonen Ele-
menten versehen, dem argentinischen Publikum etwas Neues bieten. Eine zen-
trale Schwierigkeit, mit der sich das argentinische Theater im ausgehenden 19.
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Jahrhundert konfrontiert sieht, sind die Gberwiegend aus Spanien
stammenden Schauspielerinnen und Schauspieler, die nur selten in
der Lage sind, argentinische Typen und lokale Eigenheiten tiberzeu-
gend darzustellen. Die argentinischen Schauspieler wiederum sind
schlecht ausgebildet und kénnen die neue urbane Alltagswelt nur
unzureichend verkdrpern. Unterstiitzung fiir sein Vorhaben, das The-
ater in Argentinien zu erneuern findet Soria bei Schriftstellern wie
Martin Coronado, Nicolads Granada, Lucio V. Mansilla und beim Po-
litiker Bartolomé Mitre. In Soria entsteht der Gedanke, ein wahrhaft
argentinisches Theater zu schaffen. Gemeinsam mit Enrique Garcia
Velloso und Mariano Galé plant er eine Kampagne und griindet ein
Ensemble, das ausschlie3lich argentinische Autoren auf die Biihne
bringt. Zudem griindet er 1901 gemeinsam mit dem spanischen
Schauspieler Mariano Galé eine Ausbildungsstatte fiir das neue ar-
gentinische Nationaltheater, die Academia del Teatro Nacional para
la formacién de actores y cantantes liricos (Nationale Theaterakade-
mie flr Schauspiel- und Gesangsausbildung). Die Akademie stellt ei-
nen wichtigen Vorldufer firr die spater in Buenos Aires entstehenden
Schulen fir Theater und Schauspiel dar.

Soria macht mit seinen Stlicken und seinem Engagement
fir die klnstlerische Bildung das argentinische Theater gesell-
schaftsfahig. Er engagiert sich weiterhin fiir die Belange von Kunst- und
Literaturschaffenden. So erwirkt er erstmalig in der Geschichte des argentini-
schen Theaters, dass ein Unternehmer Urheberrechtsabgaben zahlen muss.
Des Weiteren ist Soria nicht nur Direktor seiner selbstgegriindeten Theateraka-
demie, sondern auch Begriinder und Prasident der Argentores (Sociedad Ge-
neral de Autores de la Argentina) und Mitglied in der Asociacién Argentina de
Actores. Seine letzten Arbeitsjahre widmet er der Biblioteca del Congreso.

Ein auffalliges Merkmal des argentinischen Theaters der Jahrhundert-
wende ist der Bezug zu aktuellen politischen Geschehnissen. 1901 erscheint
Sorias politisch wichtigstes Stiick Politica Casera. Hier kritisiert er die korrup-
ten politischen Verhaltnisse, vor allem im Rahmen der Kandidatenwahl fiir die
Prasidentschaft. Dabei stellt er insbesondere die gegenseitige Denunziation
und das rlicksichtslose Vorgehen zur Erlangung politischer Ziele in Frage. In die-
sem Stiick verldsst Soria allerdings das klassische Sainete criollo sowohl was die
Form angeht - das Stiick ist in zwei Akten - als auch was die Figuren betrifft. Ins-
gesamt verfasst Soria noch weitere erfolgreiche Biihnenstiicke, darunter 1916
auch das Sainete criollo Yankees y Criollos (Bosch 1969; Zayas de Lima 1990: 274-
276; Pellettieri 2002: 148-151; Foppa 1961: 638-639).

Justicia criolla: ein Beispiel fiir das neue musikalische Populdrtheater in
Argentinien

Jusiticia criolla (1897) von Ezequiel Soria wird als Schliisselstiick angesehen, da
es mit seinem Erfolg beim Publikum unmittelbar an die spanischen Zarzuelas
anknupft und sich gleichzeitig davon unterscheidet, indem es ein neues na-
tionales Populartheater verkorpert. Dieses Stiick ist eine der ersten literarischen
Erwahnungen des Tangos, gleichsam wird der Tanz auf der Biihne vorgefiihrt.
Die Zarzuela besteht aus einem Akt aufgeteilt in sechzehn Szenenbilder.

Reynoso, Antonio; Soria, Ezequiel (1899).
,El deber”. In: Soria, Ezequiel (Hg.). Zarzuelas
Criollas. Buenos Aires: Padré & Rés
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Reynoso, Antonio; Soria, Ezequiel (1899).
LJusticia criolla” In: Soria, Ezequiel (Hg.).
Zarzuelas Criollas. Buenos Aires: Padré & Ros

Die Handlung spielt in einem conventillo, also einem Ort, an dem
typischerweise in den Vororten von Buenos Aires die migrantische
Bevolkerung in vielen kleinen Zimmern um einen zentralen Hof
und mit gemeinsamer Kiiche und Bad wohnt und der mit der Ent-
stehung der argentinischen Populdrkultur assoziiert wird.
Eroffnet wird das Stlick mit dem Chor der biigelnden Frau-
en, die mit ihrem Lied aufgeregt die am Abend stattfindende Feier
anlasslich des Geburtstages von Teresa, der Hauptprotagonistin,
ankiindigen. Eben jene Teresa, Verlobte des Soldaten Fernando,
wird von Fermin, Sohn eines Gutsbesitzers, dazu erpresst, den
Abend mit ihm zu verbringen. Fermin ist im Besitz eines Schrift-
stlicks, das beweist, dass Teresas Vater, Gregorio, vor einigen Jah-
ren einen Mann getdtet hat. Wenn Teresa sich auf die Forderun-
gen Fermins einldsst, so libergibt er ihr jedoch das Schriftstiick
und Gregorio kann vor dem Gefdangnis bewahrt werden. Was
Teresa allerdings nicht weil3 ist, dass derjenige, den ihr Vater ge-
totet hat, ein Auftragsmorder war. Diesen hatte der Gutsbesitzer
auf Gregorio angesetzt, nachdem Gregorio sich vor die Frau ei-
nes befreundeten Soldaten gestellt hatte, an der der Gutsbesitzer
sich vergehen wollte. Die Tat ist also in Notwehr geschehen. Tere-
sa aber, in der Hoffnung ihren Vater retten zu konnen, lasst sich
auf die Forderungen Fermins ein. Als ihr eiferstichtiger Geliebter
Fernando von der Geschichte erfahrt, geht er auf den Sohn des
Gutsbesitzers los und totet ihn. Am Schluss ist Fernando entschlossen, sich den
Richtern zu stellen und auf Freispruch fiir seine Tat zu hoffen, denn alles ge-
schah ja im Sinne der ,justicia a la criolla” (Reynoso/Soria 1899: 134).

Der Plot weist Zarzuela-typische Elemente auf: die Helden und Heldin-
nen sind ehrenhafte Leute aus dem einfachen Volk, wahrend in Opposition
dazu die Oberschicht als besitzergreifend und betrligerisch dargestellt wird.
Auch wenn das Ende in gewisser Weise offen bleibt, da das Publikum nicht er-
fahrt, ob Fernando freigesprochen wird oder nicht, so ist die Ehre der Teresa je-
doch wiederhergestellt und alle Zweifel an der jungen Liebe sind ausgerdumt.
Ergénzt werden die zentralen Figuren um zwei Typen, die portrathaft als von
der Handlung abldsbare Bilder gezeigt werden: Benito, der farbige Portier im
Parlament und José, der galizische Portier bei Gericht. Mit diesen beiden Figu-
ren wird die argentinische, multiethnische Populdrkultur in Szene gesetzt, wie
an folgendem Beispiel veranschaulicht werden kann. In dieser geht es darum,
mit welchem Tanz das Geburtstagsfest am Abend er6ffnet werden soll und Be-
nito ergreift das Wort:
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HOMB. 1° Un vals!

UNOS No, no, tangos.
OTROS Cuadrillas!
BENIITO] Cémo bueno criollo, propongo que se abra la sesién con

un tango y si la mayoria esta por la afirmativa, ya pueden
rascar sus cuerdas los guitarristas.

TODOS El tango, el tango!

BEN. Qué pronto lo arreglé! Para manejar mayorias tengo muy
buena muneca. (Tocan y bailan el tango. Después del tango
continta la escena hablada [...])

(Reynoso/Soria 1899: 129).

Obwohl in diesem Stilick das gesprochene Schauspiel tber die gesungenen
Passagen Uiberwiegt, ist es genau die hier veranschaulichte Art des Umgangs
mit populdrer Musik und Tanz, die dazu beitragt, dass die Zarzuela eine eigene,
argentinische Asthetik annimmt. Der bueno criollo wird als stolzer und selbst-
bewusster Charakter dargestellt, der sich vor dem Publikum nicht nur zu seiner
Vorliebe fiir den populdren Tanz bekennt, sondern auch die Masse dafir be-
geistern kann. Es ist die Populdrkultur des criollismo, also der ethnischen, kul-
turellen und sprachlichen Vermischung, die hier als Option einer distinktiven,
eigenen Identitat flr die argentinische Bevolkerung aufgezeigt wird. In diesem
Ausschnitt deutet sich bereits an, was im argentinischen Theater zu Beginn des
20. Jahrhunderts ausgebaut wird: die selbstreflexive Darstellung der eigenen,
urbanen und sich wandelnden Populdrkultur. Die Gattung des Sainete criollos
besteht noch bis in die 1920er Jahre hinein fort bis sie dann von neuen Theater-
und Kunstformen abgelost wird.

Die argentinischen Bestande in der Zarzuela-Sammlung ergdnzen die
umfangreichen Bestdnde des Ibero-Amerikanischen Instituts zu den argentini-
schen Theater- und Romanzeitschriften und zur Biblioteca criolla und geben
gemeinsam ein umfassendes literarisches und musikalisches Abbild der argen-
tinischen Volkskultur im Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert.
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