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Die Rekonstruktion der Tätigkeit des Impresario im Gebiet der östlichen 
Adriaküste an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert gewährt einen Ein-
blick in die Entstehungsprozesse und Organisationsstrukturen der Oper in 
dieser Gegend. Beleuchtet man die Tätigkeit dieser wichtigsten Akteure der 
Theaterproduktion, wird das engmaschige Beziehungsnetz zwischen The-
aterdirektionen, Verlegern, Sängern und Musikern deutlich, die mit den 
Theatern zwischen Pula und Dubrovnik in Verbindung standen.1

In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts und darüber hinaus fiel im-
mer noch dem Impresario die Aufgabe zu, den Kontakt mit den Theater-
direktionen zu pflegen. Mit seinen Entwürfen einer Opernsaison musste 
er sich gegen zahlreiche Konkurrenten durchsetzen, die sich ebenfalls um 
Aufträge am jeweiligen Theater bemühten. Auch war er es, der Künstler „di 
primo cartello“ („von erstem Rang“) als Besetzung empfahl, wobei er wohl 
auch Sorge trug, seine guten Kontakte zur Opernwelt zur Schau zu stel-
len, und seine Zahlungsfähigkeit beteuerte, selbst wenn diese offenkundig 
nicht zu garantieren war. Der Bildungshintergrund der Impresari variierte 
1	 Die Verfasserin dankt den LeiterInnen und MitarbeiterInnen der Staatsarchive in 

Pazin, Rijeka, Šibenik, Zadar und Dubrovnik, der städtischen Bibliothek von Pula 
und dem Stadtmuseum von Split für ihre Hilfsbereitschaft. Das Büro für Internatio-
nale Beziehungen sowie das Institut für Musikwissenschaft der Karl-Franzens-Uni-
versität Graz haben die Recherchearbeit zur Sichtung der Archivmaterialen an der 
istrischen und dalmatischen Küste unterstützt. Ein besonderer Dank gilt Ivano Ca-
vallini, Fabrizio Della Seta, Nicola Montenz, Vittorio Vella und Michael Walter für 
ihre Ratschläge. – Übersetzung: Sophie Hollwöger.

Teatri d’oltremare:  
Impresari und ihr Beziehungsnetz 
an der ostadriatische Küste 
um die Jahrhundertwende 
Cristina Scuderi
Univerza Karla Franca v Gradcu
Karl-Franzens-University of Graz
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stark: Wie hundert Jahre zuvor kamen viele aus der musikalischen Praxis, 
etwa als Musiker, Sänger oder nun auch als Dirigenten; aber auch ein Tän-
zer, ein Choreograph und sogar ein Journalist oder Anwalt konnte als Im-
presario agieren, etwa am Ende seiner Karriere oder auch parallel zur Aus-
übung seines Erstberufes.

Wer waren also die Impresari, die im Gebiet der östlichen Adriaküste 
tätig waren? Woher kamen sie? Welche Strategien setzten sie ein, um sich 
eine oder mehrere Spielzeiten in den Theatern der Küstenstädte zu sichern?

Manche Impresari mögen aus dem Gebiet von Istrien und Dalmatien 
gebürtig und an Ort und Stelle tätig gewesen sein, viele kamen aber von 
außerhalb. Tatsächlich stellten die ortsansässigen Impresari eine Minder-
heit dar; die zahlenmäßig größte Gruppe der sich bewerbenden Impresa-
ri stammte aus Mailand oder hatte doch zumindest zum Zeitpunkt ihres 
Briefwechsels mit den Theaterleitern an der Küste dort ihren Sitz. Ange-
sichts der Tatsache, dass Mailand als Hochburg der Oper in Italien fun-
gierte, ist dies wenig überraschend. Die Archive zwischen Rijeka und Split 
geben zudem Aufschluss über die Namen diverser Impresari und Agenten, 
die von Städten wie Triest aus ihre Verhandlungen führten, allen voran Gi-
useppe Ullmann, Giovanni Simonetti und Enrico Gallina, die gleichzei-
tig an mehreren Theatern aktiv waren. Einen kleineren Anteil stellen Brief-
wechsel mit Impresari aus Rom, Venedig, Bologna, Florenz und Neapel dar.

Ein Register von Impresari und Agenten, die in den Theatern der öst-
lichen Adriaküste tätig waren – oder zumindest mit den dortigen Theaterdi-
rektoren in Briefkontakt traten – wird von der Verfasserin derzeit vorberei-
tet. Augenblicklich sind darin bereits über 230 Personen erfasst. Die Listen 
von Impresari im italienischen Raum, die uns zur Verfügung stehen – ein 
in den 1980er-Jahren von John Rosselli erstelltes Verzeichnis2 sowie ein bi-
obibliographisches Nachschlagewerk von Livia Cavaglieri3 – erhellen die Si-
tuation in Istrien und Dalmatien kaum, sei es aus chronologischen Grün-
den (die hier erfassten Impresari sind in einem Zeitfenster tätig, das bis zum 
Ende des Ersten Weltkriegs reicht), sei es aufgrund der unterschiedlichen 
Quellen, aus denen man das Material geschöpft hat. An biographische In-
formationen zu gelangen, ist in den meisten Fällen heute schier unmöglich. 
2	 Elenco provvisorio degli impresari e agenti teatrali italiani dal 1770 al 1890 [Vorläufi-

ges Verzeichnis der italienischen Impresari und Theateragenten zwischen 1770 und 
1890], einzusehen in der Bibliothek des Instituts für Kunst an der Universität von 
Bologna.

3	 Vgl. Livia Cavaglieri, Tra arte e mercato. Agenti e agenzie teatrali nel XIX secolo 
(Rom: Bulzoni, 2006).
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Es handelt sich um Personen, über die nicht geschrieben wurde; was über sie 
erhalten ist, muss in erster Linie aus den Primärquellen erschlossen werden.

Vermeintlich weit entfernt, aber durch die Erfindung des Dampf-
schiffs näher an die Theater der östlichen Adriaküste gerückt waren Städ-
te wie Bari und Ancona. Auch von hier aus schrieben und verhandelten 
Impresari mit den Theatern dort. Mangelte es in Dubrovnik oder Split an 
Orchestermusikern, wurden sie bisweilen direkt in Bari engagiert und rei-
sten dann über das Meer an.4 Kroatischstämmige Impresari aus den Thea-
tern von Osijek oder Zagreb stellten eine verschwindende Minderheit dar, 
und nur in den seltensten Fällen sahen ihre Programmvorschläge Auffüh-
rungen italienischer Opern vor.5 Darüber hinaus kamen einige Impresari 
aus Brünn, darunter Johann Pistek, Direktor des Stadttheaters, der Werke 
von Smetana und Tschaikowski, aber auch einige Werke von Verdi spielen 
lassen wollte. Allerdings war zu dem Zeitpunkt, als der Impresario seinen 
Entwurf des Opernprogramms im Theater von Split vorlegte, die Stadtver-
waltung aus italienischen in kroatische Hände übergegangen, und so hätte 
er vertraglich zusichern müssen, dass die Vorstellungen in kroatischer und 
nicht in italienischer Sprache erfolgen würden.6 In Šibenik kamen mit Be-
ginn des 20. Jahrhunderts Opernaufführungen durch kroatische Truppen 
auf, obwohl man, um der Wahrheit die Ehre zu geben, im dortigen Thea-
ter weiterhin auch auf Italienisch spielte. Im Gegensatz dazu war in Rije-
ka – wie auch in den Ausschreibungsunterlagen festgelegt – die italienische 
Sprache sogar verpflichtend. 7 In Pula und Zadar spielte man ebenso auf 
4	 Bisweilen wirkten Epidemien abschreckend auf Wandertruppen: In Dubrovnik bei-

spielsweise fürchtete man in den Jahren 1910 und 1911 die Ankunft der Künstler aus 
Bari, wo eine Cholera-Epidemie ausgebrochen war. Bereits 1886 wurde in Zadar das 
Künstlergepäck einer Desinfektion unterzogen, was Kosten nach sich zog, die wo-
möglich ausländische Künstler von einer Einreise abhielten. Vgl. einen Brief des Bür-
germeisters von Zadar an die Theaterdirektion, Zadar, 31. 8. 1886, HR-DAZD-252: 
Kazalište „Verdi“ u Zadru 1863–1936, Ordner 25.

5	 Vgl. den Briefwechsel in HR-DAŠI-103, Kazalište i kino „Mazzoleni” – Šibenik 
(1863–1945), Ordner 1, und den Vertrag zwischen dem Teatro Mazzoleni und Leon 
Dragutinović, Verwalter des Hrvatsko Narodno Kazalište u Osijeku, HR-DAŠI-103, 
Ordner 4 und 10.

6	 1882 wurde in Split die italienische Stadtverwaltung von einer kroatischen abgelöst. 
Der neue Bürgermeister Gajo Filomen Bulat war, wie sein italienischer Amtsvor-
gänger Antonio Bajamonti vor ihm, zugleich auch Theaterdirektor. Vgl. den Vertrag 
zwischen der Theaterdirektion von Split und Johann Pistek, Buchstabe „m“, Art. 1, 
Split, Jänner 1896, HR-MGS: Kazalište, 1/I-XII.

7	 Vgl. z. B. Art. 1 der Ausschreibungsunterlagen für den Betrieb des Stadttheaters im 
Zeitraum 1. Jänner 1909–31. Dezember 1911 und für den Zeitraum 1. Jänner 1912–
31. Dezember 1914, HR-DARI, Opcinsko kazalište „G. Verdi“, DS 60.
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Italienisch, wenn auch in den erhaltenen Ausschreibungsunterlagen und 
Verträgen zwischen Theaterleitung und Impresario die Sprache nicht als 
zwingende Bedingung festgelegt war.

Wer die Organisation einer Spielzeit übernahm, befasste sich nicht 
notwendigerweise nur mit Opern, sondern auch mit Prosatheater und 
gegen Ende des Jahrhunderts sogar mit Operetten und Varieté. Etwai-
ge von Impresari gegründete Agenturen waren also sozusagen „Multispe-
zialisten“. Wie es damals Brauch war, gaben einige von ihnen außerdem 
Kunstzeitschriften heraus, die als Sprachrohr der Theateragentur fungier-
ten, und sie wandten sich auch an die Leiter der Küstenstadttheater mit der 
Einladung, ein Abonnement abzuschließen oder zu erneuern. Um nur ei-
nige wenige Beispiele asu dem Gebeit der östlichen Adriaküste zu nennen, 
seien die Theateragentur Curiel mit La Frusta, die Agentur von Frances-
co Lamperti mit La Rivista teatrale oder Giovanni Simonetti mit der Zeit-
schrift L’Art genannt.

Wenn Agenten nach Istrien und Dalmatien schrieben, verfolgten sie 
das Ziel, sich Aufführungsorte in der Gegend zu sichern – und zwar mehr 
als einen. Die Anreise war weit, und so zog man eine ausgiebige Tour ent-
lang der Küste einem einzigen Spieltermin vor. Wem es gelungen war, sich 
eine Bühne in Pula zu sichern, der wollte auch Zadar erreichen; wer in Za-
dar auftreten durfte, versuchte, weiter nach Süden zu gelangen, zumindest 
bis nach Split. Gewöhnlich reiste man – das legt zumindest der bisherige 
Forschungsstand nahe – eher von Norden nach Süden als umgekehrt. Die-
se Reisen kosteten die Impresari im Durchschnitt mehr als der Transport 
ihrer Truppen innerhalb der italienischen Halbinsel; und in Anbetracht der 
Tatsache, dass sich die Eintrittspreise meist nicht anheben ließen, stellten 
sie auf alle Fälle ein finanzielles Risiko dar, zu dem die Vorteile in keinem 
Verhältnis standen.

Daher wollten die Truppen sich eine nicht unerhebliche Anzahl an 
Vorstellungen garantieren oder bezahlen lassen. Gegen Ende des Jahrhun-
derts waren die Truppen von Rang nicht mehr willens, sich nach Istrien 
und Dalmatien zu begeben, wenn sie nicht in Lire bezahlt würden. Beschei-
denere Truppen und Varietékünstler nahmen Engagements an, wenn ihnen 
die Hälfte oder zwei Drittel ihres Lohns in Lire ausgezahlt wurden, und ak-
zeptierten den Restbetrag in Kronen. Um eine Truppe zu verpflichten, be-
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durfte es also einer Vorschusszahlung in Lire, die manche Theaterdirekti-
onen nur leisten konnten, indem sie zunächst Kronen in Lire wechselten.8

Die vielen Ausgaben für Impresari und jene Theaterdirektionen, die 
selbst als Impresari agierten, hätten niedriger gehalten werden können, 
hätte es ein funktionierendes Netzwerk zwischen den Theaterdirektionen 
gegeben. Dass man sich bereits um 1870 darüber im Klaren war, wie drin-
gend notwendig ein solcher Austausch wäre, belegen folgende Zeilen von 
einem noch nicht identifizierten Kollegen an Paolo Mazzoleni, Direktor des 
Theaters von Šibenik:

	 [...] und so wird es mit uns immer weiter abwärts gehen. Solange 
wir Theaterdirektoren uns nicht zusammenschließen, werden wir 
immer im Nachteil sein. Immer werden wir im letzten Moment un-
sere Anforderungen herunterschrauben und verdorbene Ware als 
gute bezahlen müssen und so das arme Dalmatien immer weiter in 
Misskredit bringen. „Gemeinsam sind wir stark“, heißt es, aber wir 
arbeiten nicht gemeinsam. Umso schlimmer für uns.9

Im Jahr 1884 hatte Pietro Ciscutti, der Gründer des später nach ihm 
benannten Politeama in Pula, den Versuch unternommen, zwischen den 
Theatern von Pula, Rijeka und Zadar eine Übereinkunft zur Auftragsver-
gabe für Theaterproduktionen zu erreichen. „Die Angebote, die man uns 
machen würde“, schrieb Ciscutti im Brustton der Überzeugung an die Di-
rektion von Zadar, „würden wir auch Ihnen machen, sodass Sie Ihrerseits 
den Truppen anbieten könnten, von Zadar nach Pula weiterzureisen. Das 
würde die enormen Reise- und Transportkosten reduzieren.“10 Damit wä-
ren nicht ständig neue Inszenierungen notwendig, und die Proben wür-
8	 Vgl. den Bericht der Theaterdirektion von Šibenik an das örtliche Garnisonskom-

mando, Šibenik, 5. 9. 1919, HR-DAŠI-103, Ordner 4. Zur Thematik der damals im 
Umlauf befindlichen Währungen in Bezug auf das Opern- und Theatermilieu vgl. 
Michael Walter, Oper. Geschichte einer Institution (Springer, 2016), Kapitel „Geld 
und Münzen“, 13–36.

9	 [„[…] e sempre andremo di male in peggio, mentre mancando l’unione fra i vari cor-
pi Presidenziali dei Teatri, mai e poi mai avremo alcunchè di buono e sempre ridu-
cendoci agli ultimi momenti dovremo pagare per buona, mercanzia avariata, e scre-
ditare sempre più la povera Dalmazia. „L’unione forma la forza“ e noi siamo disuniti. 
Dunque peggio per noi.“] Brief von [Ant. Jeoli?] an Paolo Mazzoleni, Split, 6. 10. 
1870, HR-DAŠI-103, Ordner 1.

10	 [„Le proposte che verrebbero fatte a noi, noi le faressimo anche a loro, così a vicever-
sa loro nel carteggio potrebbero dire, dopo Zara, potreste combinare Pola che allora 
le immense spese di viaggio e trasporti sarebbero diminuite.“] Brief von Pietro Ci-
scutti an die Theaterdirektion von Zadar, Pula, 3. 5. 1884, HR-DAZD-252, Ordner 5.
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den schneller vonstattengehen. Der Vorschlag wurde von der Theaterlei-
tung in Zadar größtenteils angenommen. Eine erste praktische Umsetzung 
wagte man mit der Operettentruppe Meridionale, die im Oktober 1884 Pula 
passierte, um im folgenden November anlässlich der Wiedereröffnung des 
örtlichen Theaters in Zadar aufzutreten (das Theater war infolge eines mi-
nisteriellen Beschlusses vorübergehend geschlossen worden, da man aus 
Brandschutzgründen am Gebäude und an der Einrichtung Änderungen 
hatte vornehmen müssen).11 In der Folge hatten auch Dubrovnik und Šibe-
nik dem Vorschlag zugestimmt, ein Netzwerk aufzubauen. Ciscutti hatte 
mehr als einmal auf die Schwierigkeiten hingewiesen, die eine Reise nach 
Pula für einen Aufführungszyklus vielen Impresari bereitete, die aber ent-
sprechend erleichtert worden wären, hätten die Truppen in mehreren The-
atern auftreten können, was wesentliche Ersparnisse bei Reise- und Trans-
portkosten bedeutet hätte. Leider waren jedoch die Rahmenbedingen nicht 
gegeben, um dieses System zu festigen, und so verhinderte Ciscuttis Tod 
1890 die Fortführung des Projektes. Den Impresari waren die Risiken und 
die nun tendenziell unvorteilhafte Situation durchaus bewusst, nichtsde-
stoweniger fuhren sie fort, sich wiederholt bei den Theaterdirektionen zu 
bewerben.

Wenn es wahr ist, dass, um John Rosselli zu zitieren, „das Unterneh-
men Oper gegen Ende des 19. Jahrhunderts mehr eine Geißel als ein Me-
tier war“,12 hielt das dennoch viele Impresari nicht davon ab, sich an der 
Organisation von Spielzeiten zu versuchen. Der Impresario schrieb an eine 
Theaterdirektion, um sich zu bewerben, und vor allem, wenn er zum er-
sten Mal mit dieser in Kontakt trat, musste er sich besondere Mühe geben, 
sein Angebot so attraktiv wie möglich zu gestalten. Eine Analyse der zahl-
reichen in den lokalen Archiven erhaltenen Briefe zeigt einige Charakteri-
stika auf: Unter den immer wiederkehrenden Punkten ist die Anfrage, ob 
die Opera seria13 oder ein anderes Genre ein breiteres Publikum ansprechen 
würde – denn schließlich musste es dem Impresario auch bzw. in erster Li-
nie ein Anliegen sein, die Allgemeinheit zufriedenzustellen. Manche Im-
presari listeten gleich zu Beginn des Briefverkehrs ihre Werkauswahl auf, 
um dann beispielsweise hinzuzufügen: „Wenn diese Vorschläge nicht ge-
11	 Vgl. den Brief der Theaterdirektion von Zadar an Francesco Lucerna, Zadar, 28. 7. 

1884, HR-DAZD-252, Ordner 5.
12	 [„più che un mestiere, l’impresa d’opera verso il tardo Ottocento stava diventando 

un flagello“] John Rosselli, L’impresario d’opera (Turin: EDT, 1985), 36.
13	 Der Ausdruck Opera seria im Gegensatz zur Opera buffa (die anders budgetiert war), 

war in den Briefwechseln und in sämtlichen zeitgenössischen Dokumenten geläufig.
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fallen, bitte ich Euer Wohlgeboren zu sagen, welche lieber gesehen würden, 
damit wir unser Repertoire entsprechend anpassen.“14 Man war also durch-
aus bereit, das Repertoire zu ändern, um die Konkurrenz auszubooten.

Manch einer erkundigte sich auch nach den Ausschreibungsbedin-
gungen, wenn diese nicht in Zeitschriften oder durch Agenturen veröf-
fentlicht worden waren. Zuallererst wurden natürlich Informationen dazu 
eingeholt, zu welcher Jahreszeit und wie lange eine Spielzeit idealerweise 
anzusetzen sei, ebenso wie viele Vorstellungen pro Woche und insgesamt 
machbar seien. Kam man zum Geschäftlichen, so erkundigte man sich 
nach der Höhe der Kaution, die verlangt wurde, um den Vertrag zwischen 
Theaterdirektion und Impresario zu besiegeln (ein Vertrag ohne Kauti-
on war wertlos), nach der Höhe der staatlichen und gewerblichen Abga-
ben und nach der Dotierung. Im endgültigen Vertrag mit dem Impresario 
konnte die Dotierung in Kombination mit einer bestimmten Anzahl von 
Logen zugesichert werden. Ob die Logen sich in Privatbesitz befanden oder 
vom Theaterbetreiber zu vermieten waren, war ein weiteres wesentliches 
Detail. Darüber hinaus erfragte man die Kosten für das Theater pro Abend 
(mit oder ohne Orchester) und die zu erwartenden Einnahmen bei ausver-
kaufter Vorstellung (dafür konsultierte man beispielsweise die Buchfüh-
rung der vergangenen Jahre), die Löhne für die Mitglieder des lokalen Or-
chesters (wobei zwischen Opera seria und Operette unterschieden wurde) 
und die Zahlungsmodalitäten für das Personal.

Natürlich war es unumgänglich, in Erfahrung zu bringen, wie viele 
Mitglieder das Orchester vor Ort hatte und wie es um das Personal be-
stellt war, um bei Bedarf externe Instrumentalisten als Verstärkung hinzu-
holen zu können. Die Anzahl der Chormitglieder für eine Opera seria (im 
Falle von Operetten war üblicherweise ein vollständiger Chor bereits Be-
standteil der Truppe) musste man ebenso in Erfahrung bringen wie das 
Vorhandensein oder Fehlen von Bühnentechnikern (und entsprechender 
Ausstattung), Chorleitern, Souffleuren und dergleichen sowie die Maße 
des Theaters (Höhe, Breite und Tiefe des Gebäudes, Bühnenöffnung, Büh-
ne etc.) und der Bühnen.

Mithilfe der bei der ersten Kontaktaufnahme erhaltenen Informati-
onen konnte der Impresario mit seinen Planungen fortfahren. Eine per-
sönliche Begegnung und etwaige persönliche Verhandlungen blieben 
14	 [„e se non le piacessero, la S.V. dica quali sarebbero più accette cambiando reperto-

rio“] Brief von der Mailänder Theateragentur Ceruso an die Theaterdirektion von 
Split, Mailand, 9. 1. 1898, HR-MGS: Kazalište 4/I-XVII.
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einem späteren Zeitpunkt vorbehalten. Die erste Phase bestand aus einer 
brieflichen Zusendung eines einfachen Programmentwurfes. Dies geschah 
üblicherweise eine Saison im Voraus, d. h. man begann die Verhandlungen 
für den Herbst im Mai. Manch einer aber reichte seine Bewerbung erst ei-
nen Monat oder noch weniger im Voraus ein, sei es, weil es bei der Orga-
nisation zu Verzögerungen gekommen war, oder aus der stillschweigenden 
Hoffnung – oder Gewissheit –, dass der Kollege, der den Auftrag für die 
fragliche Saison erhalten hatte, diesen nicht würde erfüllen können und so-
mit ein Ersatz nötig werden würde.15

Was teilten die Impresari in diesen Briefen mit? Im Wesentlichen 
eine Auflistung ihrer Künstler und Werke. Die Werke wurden dann mit 
der Theaterdirektion abgestimmt, wobei die Direktion mancher Küsten-
stadttheater die Auswahl zusätzlich von der Aktionärsversammlung bestä-
tigen lassen musste. Wenn diese, wie in Zadar, aus 48 Aktionären bestand, 
kann man sich vorstellen, dass die Entscheidungsfindung umso länger und 
mühsamer war, je mehr Personen daran beteiligt waren.16

Manche Impresari hatten gleich eine Broschüre erstellt, die sie den 
Theaterdirektionen zusenden konnten, anstatt denselben Brief dutzende 
15	 Vgl. z. B. den Brief des Impresario Vecchi an die Theaterdirektion von Zadar, aufge-

setzt am 27. 3. 1885, der sich auf die unmittelbar bevorstehende Frühlingssaison be-
zieht, HR-DAZD-252, Ordner 5.

16	 Die Aktionäre finanzierten die Oper und wollten daher auch ein Wörtchen mitre-
den. Es sind sogar Fälle von Aktionären belegt, die, wenn sie mit der Werkauswahl 
des Impresarios nicht einverstanden waren, nach einer Verlustsaison das investierte 
Geld zurückforderten. Innocente Monass etwa schrieb an die Theaterdirektion von 
Zadar: „Ehrenwerte Direktion! Im Namen meiner Gattin, der Besitzerin von Loge 10, 
1. Rang, hatte ich vor einiger Zeit eine Gebühr von 40 Kronen für die Spielzeit 1906 
zu entrichten. Da nach dem Misserfolg von Rigoletto nun auch Lucia di Lammermoor 
vom Spielplan genommen wird und somit die gesamte Spielzeit sich auf die Auffüh-
rung des Mefistofele reduziert, und da dem Impresario infolge der Nichteinhaltung 
seiner vertraglichen Verpflichtungen mit Sicherheit jegliche Subventionen gestrichen 
worden sind, ersuche ich die ehrenwerte Direktion, mir gütigst oben genannte Ge-
bühr zu erstatten – umso mehr, als, soweit ich unterrichtet bin, auch andere Logen-
inhaber mit vollem Recht ihren Beitrag verweigert haben. [„Spettabile Direzione! A 
nome della mia consorte quale proprietaria del palco di I ordine n. 10 ebbi tempo fa 
a versare il canone di corone 40 per la stagione d’opera 1906. Visto ora che in seguito 
all’insuccesso del Rigoletto venne anche desistito dalla rappresentazione di Lucia di 
Lammermoor, e che quindi tutta la stagione d’opera si ridusse alla sola rappresentazi-
one del Mefistofele, e certo che all’impresario sarà stata negata qualsiasi sovvenzione 
non avendo egli corrisposto ai relativi suoi obblighi contrattuali, prego Essa spettabi-
le Direzione a volermi restituire il suddetto canone, ciò tanto più in quanto mi consta, 
avere anche altri palchettisti rifiutato con piena ragione e diritto il proprio contribu-
to.“] Zadar, 17. 11. 1906, HR-DAZD-252, Ordner 22.
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Male mit der Hand abzuschreiben. Auch gab es mehr oder weniger detail-
lierte Formulare, die auf der ersten Seite eine knapp gehaltene Bitte um 
Auskünfte enthielt und auf der zweiten eine Liste der geplanten Werke und 
– wo bereits vorhanden – ein vollständiges Verzeichnis der Künstler, die 
Anzahl der Musiker und Choristen und den Bestand an Noten, Kostümen, 
Bühnenbildern und diversem Zubehör einschlossen. Die dritte Seite war 
abzutrennen und an den Absender zurückzuschicken: Darauf waren die 
Monate des Jahres aufgelistet, und die Direktion musste daneben jeweils 
diejenigen Tage angeben, an denen das Theater frei sein würde.17

Als die Fotografie aufkam, gingen manche Impresari dazu über, Fo-
tos der Truppe als Werbematerial zu verschicken, wie das etwa bei der be-
rühmten Compagnia Lillipuziana unter der Leitung von Ernesto Guerra 
der Fall war.18 Dabei handelte es sich um eine Truppe von Kindern aus teils 
ärmlichen Verhältnissen, die Guerra gegen Ende des 19. Jahrhunderts um 
sich geschart hatte und denen er eine musikalische Ausbildung angedeihen 
ließ.19 In den Staatsarchiven von Šibenik und Zadar sind Fotos erhalten, die 
diese Kinder in Kostümen für die verschiedenen Opern zeigen. Diese Wer-
bestrategie hatte natürlich ihren Preis, aber sie ermöglichte es den Theater-
direktionen, sich ein unmittelbares Bild von den Angeboten zu machen, 
die ihnen unterbreitet wurden. Die Truppe, die ein sehr großes Repertoire 
hatte, schlug in Zadar allein für die Frühlingssaison 1906 ca. sieben Opern 
vor. Wie ließ sich das in dieser krisengebeutelten Zeit bewerkstelligen? Die 
Truppe bestand aus zehn- bis vierzehnjährigen Kindern, deren Gagen na-

17	 Dieses Modell fand z. B. bei der Compagnia Internazionale di Opere von Samuel 
Lewis und Wilhem Tom Anwendung. Pietro Minciotti, Leiter und Verwalter, HR-
-DAZD-252, Ordner 5.

18	 Zu dieser Truppe s. Enrico Paganuzzi und Pierpaolo Brugnoli, La musica a Verona 
(Verona: Banca mutua popolare di Verona, 1976), 358. Dass eine Kindertruppe im 
Theater von Zadar zu sehen war, war keine Premiere: Im Jahr 1870 war dort unter 
der Leitung von Giovanni Pascucci eine Triester Gesangs- und Tanztruppe aufgetre-
ten, die ausschließlich aus Kindern bestand – die Primadonna war 16, der Tenor 12 
Jahre alt.

19	 In der Rivista di Roma war anlässlich einiger Auftritte dieser Truppe im Teatro Bi-
ondo in Palermo zu lesen: „Von 3. bis 10. November hat die bekannte Compagnia 
Lillipuziana im Teatro Biondo in Palermo eine Reihe hinreißender Vorstellungen 
gegeben. Der überaus fähige Maestro Ernesto Guerra hat es verstanden, mit seiner 
außergewöhnlichen Begabung und Geduld aus einem Haufen Gossenkinder wahre 
kleine Künstler zu machen.“ [„Dal 3 al 10 novembre hanno avuto luogo al Teatro Bi-
ondo di Palermo delle rappresentazioni deliziosissime della celebre Compagnia lil-
lipuziana diretta dal valoroso maestro Ernesto Guerra, che con la sua rara abilità e 
pazienza ha saputo fare di un buon numero di bambini raccolti sul lastrico, dei veri 
e piccoli meravigliosi artisti“], vgl. Rivista di Roma, [o.D.] 1904, 698.
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türlich nicht so hoch waren wie die erwachsener Sänger, was es möglich 
machte, an gerade dem Posten zu sparen, der normalerweise den größten 
Einfluss auf das Budget hatte, nämlich bei den Löhnen der Künstler. Dem 
Leiter der Compagnia, Ernesto Guerra, war es dank des Triester Agenten 
Enrico Gallina gelungen, sich in Dalmatien die ersten Aufführungen des 
beginnenden 20. Jahrhunderts zu sichern. In der Folge verhandelte Guer-
ra direkt mit den Theaterdirektionen und umging so die Vermittlung eines 
Agenten. Eine solche Vorgehensweise war möglich, sorgte aber naturge-
mäß für Unmut unter den Agenten, die so von den Verhandlungen ausge-
schlossen wurden. In der Anfangsphase stützte der Impresario sich auf die 
Dienste einer Agentur, doch sobald er das Theaterpersonal vor Ort kannte, 
wandte er sich direkt an dieses. Dadurch ersparte man sich den Anteil, der 
andernfalls dem Agenten hätte gezahlt werden müssen.

Angesichts der geografischen Lage kann man sich vorstellen, dass Rei-
sen von Italien an die östliche Adriaküste zumeist mittels Dampfschiff er-
folgten. Die Tatsache, dass der Großteil der Sänger und Kulissen auf dem 
Seeweg transportiert wurde, brachte im Falle von ungünstigen Witterungs-
bedingungen nicht zu unterschätzende logistische Herausforderungen mit 
sich: Wenn die Bora wehte, konnte ein Schiff von Triest aus nicht in See 
stechen, weshalb die Künstler mit Verspätung am Aufführungsort eintra-
fen. Dasselbe konnte passieren, wenn ein Schiff von Rijeka ablegen sollte. 
„Weiterreise unmöglich Grund schlechte Meeresbedingungen ankomme 
verspätet“,20 telegrafierte der Bariton Silvetti der Theaterdirektion von Ši-
benik; der Agent Gallina übermittelte: „Choristen ablegen morgen Grund 
Schlechtwetter Donnerstag ablegen Scheinwerfer Zubehör“.21 Solche ver-
kehrstechnischen Probleme führten oftmals zu Verzögerungen des Pro-
benbeginns oder selbst der Premiere.

Auch beim Versand der Ausstattung waren Komplikationen nicht aus-
geschlossen. Die Kulissen, die gewöhnlich von Mailand aus eintrafen, wur-
den, gemeinsam mit anderen Gütern wie Werkzeug oder Partituren, mit 
dem Zug bis nach Triest transportiert, wo sie auf Dampfschiffe wie bei-
spielsweise die Lloyd Thetis verladen wurden; das persönliche Gepäck der 
20	 [„Impossibilitato proseguire viaggio causa mare pessimo ritarderò“] Telegramm des 

Baritons Silvetti an die Theaterdirektion von Šibenik, HR-DAŠI-103, Ordner 9.
21	 [„Coristi partono domani causa tempo oribile [sic] giovedì partono riflettori acces-

sori“] Telegramm des Agenten Gallina an die Theaterdirektion von Šibenik, HR-
-DAŠI-103, Ordner 9.
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Künstler konnte mit der Transportfirma Gondrand verschickt werden.22 
Damals standen verschiedene Schifffahrtsgesellschaften zur Verfügung: 
neben dem Österreichischen Lloyd gab es auch ungarisch-kroatische und 
raguseische Unternehmen. Komplikationen und Irrtümer beim Transport 
konnten bisweilen vorkommen, etwa wenn die Ausrüstung für das Thea-
ter von Šibenik, statt mit dem Lloyd verschifft zu werden, in das Dampf-
boot Montenegro der Navigazione Generale Italiana verladen wurden, das 
in Dalmatien nicht anlegte, weshalb die Kisten, wie Theaterdirektor Maz-
zoleni es formulierte, „eine lange Vergnügungsfahrt“ bis in die Türkei und 
nach Griechenland unternahmen und so natürlich nicht rechtzeitig an ihr 
Ziel gelangten.23

Unter den verschickten Gütern waren auch die Bühnenkostüme. Da es 
wegen Zahlungsunfähigkeit des Impresario immer häufiger zu Beschlag-
nahmungen von Bühnenausstattung kam, zogen die Schneidereien es vor, 
sich zu schützen, indem sie deutlich machten, wem die Ausstattung ge-
hörte, wie etwa die namhafte Theaterschneiderei Antonio De Caro, die im 
Jahr 1895 das Theater von Split belieferte. Die Firma legte Wert darauf zu 
betonen, dass die Kostüme in ihrem Besitz und dem aktuellen Impresario 
nur geliehen seien, und beugte so einer Beschlagnahmung derselben vor:

	 [...] daher informiere ich die ehrenwerte Direktion, dass oben ge-
nannte Kleidungsstücke, die in der Folge zur Verwendung in den 
Theatern verschickt werden, mein alleiniges Eigentum sind, über 
die Herr Vecchi nur als Leihgabe verfügt. Es darf daher aus keinem 
wie auch immer gearteten Grund eine Konfiszierung der genann-
ten Ware oder Ähnliches vorgenommen werden.24

Manche forderten sogar eine Kaution, um die Rückgabe der Klei-
dungsstücke zu garantieren, so die Triester Theaterschneiderei Bonaven-
tura & Hofstätter, die Kostüme an das Theater von Šibenik verlieh. Der 
22	 Die 1866 gegründete Mailänder Firma Gondrand, spezialisiert auf nationale und in-

ternationale Transporte und Umzüge, gibt es bis heute. Sie eröffnete Filialen in 19 
italienischen Städten.

23	 [„un lungo viaggio di piacere“] Brief von Mazzoleni an Paolo Rocca, [Šibenik], 6. 2. 
[1909], HR-DAŠI-103, Ordner 9.

24	 [„[…] informo perciò codesta on.le Direzione che tanto il sud[detto] vestiario come 
quello che in seguito si spedirà per rappresentare le altre opere è mia esclusiva prop-
rietà, noleggiato al sig. Vecchi, e sulla detta merce non può quindi esercitarsi alcun 
atto di sequestro od altro per nessuna ragione.“] Brief von Antonio De Caro an Fi-
lomeno Bulat, Theaterdirektor in Split, Mailand, 24. 10. 1895, HR-MGS: Kazalište 
4/I-XVII.
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Theaterdirektor Mazzoleni jedoch erklärte in einem Brief an den Impresa-
rio Giuseppe Ponzio, dass man aus Prinzip keine Kaution leisten dürfe und 
eine solche Forderung in Theaterkreisen nicht üblich sei. Auf diese Weise 
würde man nur einen Präzedenzfall schaffen.25

Was die Noten für Sänger und Orchester betraf, so wurden diese von 
der Theaterdirektion oder vom Impresario bei Verlegern oder deren Vertre-
tern angefordert. Etliche Anfragen von der Adriaküste ergingen an Carlo 
Schmidl, Vertreter der Casa Ricordi in Triest.26 Die Theaterdirektion oder 
der Impresario schickte eine Auflistung der benötigten Parts (Instrumente 
25	 „Schreiben Sie diesem Herrn Bonaventura, wenn die Theaterleitung von Šibenik Ih-

nen gegenüber genug Vertrauen aufbringt, um Ihnen das Theater zu reservieren, 
ohne Sie eine Kaution überweisen zu lassen (wie das in Theaterkreisen so üblich 
ist), dann kann auch eine Triester Schneiderei Ihnen so weit vertrauen, dass sie Ih-
nen diese paar Kostüme leiht, ohne dafür eine Garantie zu benötigen. Das ist näm-
lich in Theaterkreisen nicht üblich, und die Direktion kann aus Prinzip, und um 
keinen Präzedenzfall zu schaffen, der Schneiderei hierin nicht nachgeben. Ein Im-
presario wie Sie, der kein Neueinsteiger mehr ist, sondern dem die Theaterdirekti-
on von Lošinj Referenzen ausstellen kann, hat ein Recht auf dieses bisschen Vertrau-
en vonseiten einer Theaterschneiderei. Ich habe zwar mit dieser speziellen selbst nie 
Geschäfte gemacht, da sie als sehr teuer bekannt ist, aber von keiner anderen ist mir 
je eine derartige Forderung untergekommen. So eine Garantie kann die oberste Ebe-
ne einfordern, aber nicht eine untergeordnete, und man weiß ja nicht, welche An-
sprüche Herr Bonaventura bei der Rückgabe der Kostüme als nächstes stellen wird. 
Wenn es die Direktion ist, die auf Nummer sicher geht, bereiten diese Herren Lie-
feranten einem alle möglichen Scherereien, und selbst stellen sie die unmöglichs-
ten Ansprüche.“ [„Scriva a quel Signor Bonaventura che se la Direzione del teatro di 
Sebenico si è fidata di riservarle il teatro senza farLe versare una cauzione cosa che 
è nelle consuetudini teatrali, anche la sartoria di Trieste può fidarsi di noleggiarLe 
quei pochi vestiti senza bisogno di garanzie che non esistono nelle consuetudini te-
atrali e che la Direzione per principio e per non crear precedenti verso la sartoria non 
può concedere. Un impresario come Lei non più persona nuova ma della quale può 
dar referenze la direzione del Teatro di Lussino ha il diritto di questo poco di fidu-
cia da parte di una sartoria teatrale. Colla stessa io non ho fatto mai affari sapendola 
molto cara, ma mai da nessun altra vennero richieste di questo genere. Poteva anda-
re una garanzia richiesta da una prima piazza, ma non dalle piazze successive, inqu-
antochè non si può mai sapere che esigenze può avere più tardi il Signor Bonaventura 
alla restituzione dei vestiti. Quando si tratta di direzioni sapendo di andare su sicuro 
creano mille noie e hanno esigenze d’ogni genere questi signori fornitori.“] Brief von 
Mazzoleni an den Impresario Giuseppe Ponzio, 8. 4. 1911, HR-DAŠI-103, Ordner 10.

26	 Vgl. z. B. den Briefwechsel bezüglich der Ausleihkosten für die Noten zum Poliuto in 
Zadar 1914, HR-DAZD-252, Ordner 24; oder die Anfragen von Giovanni Mazzoleni 
aus Šibenik für Il Trovatore und La Traviata aus dem Jahr 1909, HR-DAŠI-103, Ord-
ner 9. Carlo Schmidl gründete 1889 die Firma Carlo Schmidl & Co., die 1902 in der 
Casa Ricordi aufging. Für Ricordi eröffnete er 1901 eine Filiale in Leipzig, die er bis 
1906 leitete, vgl. den Eintrag „Carlo Schmidl“ im Dizionario Enciclopedico Universa-
le della Musica e dei Musicisti, Bd. 7, 5.
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und Gesangsstimmen). Was er nicht auf Lager hatte, ließ Schmidl direkt 
aus Mailand kommen. Daneben wurden Anfragen an Antonio Gallo, den 
Vertreter von Ricordi „für Venetien und Illyrien“, oder an die Firma Fran-
cesco Lucca gestellt. Dann wurde – von Verleger zu Verleger unterschied-
lich – ein Leihvertrag ausgehandelt.27 Fallweise wurden die Klavierauszü-
ge nicht via Dampfschiff, sondern mit der normalen Post verschickt. Die 
Transportkosten gingen zu Lasten des Impresario, der als Garantie für die 
Einhaltung seiner Verpflichtungen eine Geldsumme deponieren musste.28 
Des Weiteren war er unter Androhung einer Geldstrafe verpflichtet, in den 
Programmen einen Eigentumsnachweis für das verwendete Notenmaterial 
abzudrucken.29 Die Noten wurden also versandt und bei der Lieferung mit 
einer genauen Auflistung der verliehenen Stimmen versehen.

Einen weiteren Kostenpunkt für den Impresario stellte die Entloh-
nung externer Mitwirkender dar. Nicht alles fand man an Ort und Stel-
le vor, vielmehr gilt es festzuhalten, dass auch an der östlichen Adriaküste 
– genauso wie bei Theatern auf der italienischen Halbinsel – die Orchester 
nur semiprofessionell waren und deshalb stets Bedarf an Aushilfen von au-
ßerhalb herrschte.30 Ebenso fehlte es an Choristen: Es mag seltsam anmu-
ten, aber im Theater von Zadar verzeichnete man im Jahr 1884 nur drei 
Chorsänger und keine einzige Chorsängerin. In Split gab es im darauffol-
genden Jahrzehnt überhaupt keine Choristen, und man konnte auf gerade 
27	 Antonio Gallo verfügte, obwohl er zu Ricordi gehörte, über ein eigenes Formular für 

den Verleih von Partituren und Klavierauszügen, das sich von dem der Casa Ricor-
di und natürlich auch von dem der Casa Lucca unterschied. In dem Dokument wa-
ren neben den Ausleihkosten für die Noten auch Anfang und Ende des Nutzungs-
zeitraumes festzuhalten. Bei verspäteter Rückgabe war eine Geldstrafe fällig, die von 
Woche zu Woche höher wurde. Vgl. z. B. den Ausleihvertrag zwischen der Firma 
Francesco Lucca und dem Impresario Carlo Vianello in Zadar aus dem Jahr 1875, 
HR-DAZD-252, Ordner 27.

28	 1909 überwies Mazzoleni (der im fraglichen Jahr die Aufgabe des Impresarios über-
nahm) an Schmidl für die Noten von Il Trovatore und La Traviata, die 400 Lire ge-
kostet hatten, eine Kaution in der Höhe von 100 Lire.

29	 Laut den Vertragsbestimmungen waren überdies Strafzahlungen vorgesehen, wenn 
man die Noten vollständig oder teilweise kopierte. Es war vereinbart, dass im Fal-
le, dass ein Komponist seiner Musik anlässlich bestimmter Vorführungen Ergän-
zungen hinzufügte, diese dem Verleger abzutreten seien. Die Libretti wurden aus-
schließlich direkt beim Verleger gekauft und durften nicht vor Ort gedruckt werden.

30	 Für einen Vergleich mit den symphonischen Orchestern auf der italienischen 
Halbinsel s. z. B. Franco Piperno und Antonio Rostagno, „The Orchestra in Nine-
teenth-Century Italian Opera Houses“ in Niels Martin Jensen und Franco Piperno 
(Hg.), The Opera Orchestra in 18th- and 19th-Century Europe (BWV 2008), 15–62; so-
wie diverse Beiträge, die Renato Meucci in den 1980er- und 1990er-Jahren dem The-
ma der Orchesterbesetzung und des Orchesterklanges widmete.
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einmal ein Dutzend Orchestermusiker zählen, erste Stimmen nicht mitge-
rechnet.31 Daher musste ein Impresario, der dort eine Opera seria auffüh-
ren wollte, einen vollständigen Chor aufstellen und mindestens 18 Musiker 
zur Verstärkung des lokalen Orchesters hinzuziehen. Die Ausschreibungs-
unterlagen des Theaters von Zadar sahen einen Bestand von etwa vierzig 
Orchestermusikern vor; dieselbe Anzahl war 1876 in Rijeka offiziell festge-
setzt, daneben dreißig Choristen. Unterlagen aus Rijeka in den folgenden 
Jahren zeigen einen steten Anstieg dieser Zahlen: je fünfzig Musiker und 
Choristen im Jahr 1901, je 60 1909 und in den darauffolgenden Jahren, wo-
bei die Entwicklung des zeitgenössischen Repertoires diesen Anstieg recht-
fertigt.32 Dasselbe galt für das Corps de Ballet: Während das Theater von 
Zadar noch die klassischen „12 ballerine distinte di fila“ („zwölf Korpstän-
zerinnen“)33 vorsah, verlangte man in Rijeka in den ersten Jahren des 20. 
Jahrhunderts bereits dreißig. Dabei konnte es passieren, dass die fähigeren 
Ballerinen für Tourneen in Amerika abgeworben wurden und vor Ort, wie 
sich der Impresario Giorgio Trauner beklagte, nur „die hässlichen, alten, 
anmaßenden“ übrigblieben.34 In Zadar musste die Theaterdirektion selbst 
eingestehen, dass von ihren sechs Tänzerinnen „vier nicht tanzen können. 
[...] Die zwei, die tanzen können, sind alt.“35 Ein solch jämmerliches Bal-
lettkorps trug maßgeblich zur Unzufriedenheit des Publikums bei. Die 
Direktion wies deshalb darauf hin, dass der Impresario unbedingt neue 
Tänzerinnen würde engagieren müssen („die, wenn sie auch nicht tanzen 
können, doch wenigstens etwas präsentabler sind als diese hier“, wie die Di-
rektion kummervoll an den Agenten Gallina schrieb).36 Daher rührte also 
die Notwendigkeit, auch noch Mitglieder für das Ballettkorps aufzutrei-
ben. Und mehr Darsteller bedeuteten höhere Kosten.
31	 Vgl. den Brief von Antonio Lana an die Theaterdirektion von Split, Split, 2. 2. 1895, 

HR-MGS: Kazalište, 3, I-XII.
32	 Vgl. die Ausschreibungsunterlagen für den Betrieb des Stadttheaters im Zeitraum 1. 

Jänner 1909–31. Dezember 1911 und für den Zeitraum 1. Jänner 1912–31. Dezember 
1914, HR-DARI, Opcinsko kazalište „G. Verdi“, DS 60.

33	 Ausschreibungsunterlagen für das Teatro Nuovo in Zadar, Zadar, o.D., HR-
DAZD-252, Ordner 4.

34	 [„brutte, vecchie e piene di pretese“] Brief von Giorgio Trauner an die Theaterdirek-
tion von Zadar, Mailand, 12. 7. 1906, HR-DAZD-252, Ordner 26.

35	 [„quattro non sanno ballare. […] Le due che sanno ballare sono vecchie“]
36	 [„che se anche non sapranno ballare saranno almeno più presentabili di queste“] 

Die Theaterdirektion von Zadar an den Agenten Enrico Gallina, [Zadar, 1906], HR-
-DAZD-252, Ordner 21.
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Über die – wie man sie heute nennen würden – „künstlerischen In-
tentionen“ des Auftraggebers hinaus lassen sich Planung und Verlauf der 
Spielzeiten nur mithilfe einer eingehenden Analyse der Kosten im Verhält-
nis zu den vermutlichen Einnahmen erklären. Wer einen umfassenden 
Diskurs über die künstlerische Ausrichtung der Küstenstadttheater anre-
gen will, der kann nicht umhin, sich mit den ökonomischen Mechanismen 
zu befassen, die ihr zugrunde liegen. So gilt es beispielsweise zu verstehen, 
dass es nicht die Höhe der Dotierung per se war, die einen Impresario dazu 
verleitete, die Organisation einer Spielzeit in Angriff zu nehmen, sondern 
eine komplexe Gesamtheit von Faktoren wie etwa das Verhältnis von Do-
tierung und Kaution; oder dass die tatsächliche Liquidität eines Impresa-
rio in Kombination mit seinem guten Ruf ausschlaggebend für seinen Er-
folg im Wettbewerb mit seinen Kollegen war. All das ist grundlegend, um 
die erhaltenen Dokumente ins rechte Licht zu rücken und so einen tieferen 
Einblick in die Mechanismen der Theaterproduktion zu ermöglichen.
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