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Es war ein echt italienisches Musikstiick, aus irgendeiner beliebten Opera buffa,
jener wundersamen Gattung, die dem Humor den freiesten Spielraum gewihrt,
und worin er sich all seiner springenden Lust, seiner tollen Empfindelei, seiner
lachenden Wehmut, und seiner lebenssiichtigen Todesbegeisterung iiberlassen
kann. Es war ganz Rossinische Weise, wie sie sich im ,,Barbier von Sevilla* am
lieblichsten offenbart. Die Veriichter italienischer Musik, die auch dieser Gattung
den Stab brechen, werden einst in der Holle ihrer wohlverdienten Strafe nicht
entgehen, und sind vielleicht verdammt, die lange Ewigkeit hindurch nichts an-
deres zu horen, als Fugen von Sebastian Bach. Leid ist es mir um so manchen
meiner Kollegen, z. B. um Rellstab, der ebenfalls dieser Verdammnis nicht ent-
gehen wird, wenn er sich nicht vor seinem Tode zu Rossini bekehrt. Rossini, di-
vino Maestro, Helios von Italien, der du deine klingenden Strahlen tiber die Welt
verbreitest! verzeih meinen armen Landsleuten, die dich listern auf Schreibpa-
pier und auf Léschpapier! Ich aber freue mich deiner goldenen Tone, deiner me-
lodischen Lichter, deiner funkelnden Schmetterlingstriilume, die mich so lieblich
umgaukeln, und mir das Herz kiissen, wie mit Lippen der Grazien! Divino Mae-
stro, verzeih meinen armen Landsleuten, die deine Tiefe nicht schen, weil du sie
mit Rosen bedeckst, und denen du nicht gedankenschwer und griindlich genug
bist, weil du so leicht flatterst, so gottbefliigelt! — Freilich, um die heutige italie-
nische Musik zu lieben und durch die Liebe zu verstehn, muss man das Volk
selbst vor Augen haben, seinen Himmel, seinen Charakter, seine Mienen, seine
Leiden, seine Freuden, kurz seine ‘ganze Geschichte, von Romulus, der das Hei-
lige Romische Reich gesti'ftet, bis auf die neueste Zeit, wo es zugrunde ging, un-
ter Romulus Augustulus II. Dem armen geknechteten Italien ist ja das Sprechen
verboten, und es darf nur durch Musik die Gefiihle seines Herzens kundgeben.
All sein Groll gegen fremde Herrschaft, seine Begeisterung fiir die Freiheit, sein
Wahnsinn iiber das Gefiihl der Ohnmacht, seine Wehmut bei der Erinnerung an
vergangene Herrlichkeit, dabei sein leises Hoffen, sein Lauschen, sein Lechzen
nach Hiilfe, alles dieses verkappt sich in jene Melodien, die von grotesker Le-
benstrunkenheit zu elegischer Weichheit herabgleiten, und in jene Pantomimen,
die von schmeichelnden Karessen zu drohendem Ingrimm iiberschnappen. Das
ist der esoterische Sinn der Opera buffa.
Heinrich Heine
(Aus: Reisebilder, Italien, Reise von Miinchen nach Genua, 1828)




s Erster Akt |

DIE HANDLUNG

Im Prado zu Madrid war Graf Almaviva einer jungen Schonheit
namens Rosina begegnet, die ihn so entzlickte, dass er ihr in Be-
gleitung seines Dieners Fiorillo nach Sevilla gefolgt ist. Dort hat
sich ihr Vormund Bartolo als Arzt niedergelassen. Tag und Nacht
streift der Graf nun erfolglos vor dessen Haus umher. Kurz vor
Anbruch der Morgendidmmerung versucht er vergeblich mit einer
Serenade Rosinas Aufmerksamkeit zu finden. Er entliisst die Mu-
sikanten, die er gemietet hatte, und verbirgt sich, um eine giinsti-
gere Gelegenheit abzuwarten. Unverhofft kommt ihm da der Bar-
bier Figaro, ein alter Bekannter, zu Hilfe, der sich als Faktotum
nicht nur im Hause Bartolos unentbehrlich gemacht hat. Er klirt
Almaviva auf, dass der Vormund durch baldige Heirat Rosinas
Erbschaft an sich bringen will und sie streng bewacht. Als Rosina
doch noch auf dem Balkon erscheint und mit einem zugeworfe-
nen Billett ihre Neugier verrit, ermuntert Figaro den Grafen zu ei-
nem weiteren Stindchen. Almaviva gibt sich unter dem Namen
Lindoro als mittelloser, aber treuer Verehrer aus. Nach Zusiche-
rung reichlicher Belohnung entwickelt Figaro einen Plan, wie der
Graf zu Rosina vordringen kann. Er soll sich als Soldat verklei-
den, betrunken stellen, um Bartolos Misstrauen zu zerstreuen,
und mit einem Einquartierungsbillett Unterkunft im Haus er-
zwingen.

Rosina hat Lindoro einen Brief geschrieben und hofft, dass Figa-
ro ihn iibergeben wird. Das Dazwischentreten Bartolos, dem der
geschiiftige Barbier lingst verdichtig ist, vereitelt ihr Vorhaben.
Rosinas Musiklehrer, der intrigante Don Basilio, lisst Bartolo
wissen, dass Graf Almaviva, der Rosina nachstelle, in der Stadt
sei. Wihrend er rit, sich mit einer Verleumdung des Rivalen zu
entledigen, driingt Bartolo auf eilige Heirat. Figaro, der versteckt
Zeuge des Gespriichs wird, warnt Rosina und bittet um ein Zei-
chen ihrer Zuneigung zu Lindoro. Uberrascht empfingt er die be-
reits verfasste Mitteilung. Als Bartolo zuriickkehrt, bemerkt er,
dass von den Briefbgen seines Miindels einer fehlt und Rosina
dariiber hinaus einen Tintenfleck am Finger hat. Diese weist je-
doch seine Verdichtigungen keck zuriick. Als betrunkener Soldat
dringt unterdessen Almaviva lirmend in das Haus ein. Es gelingt
ihm, sich Rosina als Lindoro zu entdecken und ihr eine Nachricht



zuzuspielen, Das eigentliche Ziel, Unterkunft im Haus zu erhal-
ten, verfehlt er, da Bartolo als Arzt Quartierbefreiung genief3t. Der
Streit mit dem Vormund endet in einem Tumult, der die Wache
auf den Plan ruft. Nur durch Vorweisen eines Papiers entgeht der
Graf seiner Festnahme.

Bartolo denkt iiber die Ereignisse nach: Er vermutet in dem Sol-
daten einen Abgesandten Almavivas. Dieser greift nach dem
Scheitern des ersten Plans zu einer weiteren Verkleidung. Er stellt
sich als Don Alonso vor, der als Schiiler des angeblich erkrankten
Basilio Rosinas Musikunterricht {ibernehmen soll. Um den arg-
wohnischen Bartolo zu tiberlisten und sein Vertrauen zu gewin-
nen, hiindigt er ihm notgedrungen Rosinas Brief aus. Die Musik-
stunde beginnt, wird aber darch Figaro unterbrochen. Er besteht
trotz Bartolos Gegenwehr darauf, ihn sofort zu rasieren. Unter
dem Vorwand, Rasiertiicher zu holen, bringt er den fiir eine Flucht
notwendigen Balkonschliissel an sich. Grofite Verwirrung ent-
steht, als plotzlich der krank geglaubte Basilio erscheint. Erst
Geld, das thm der Graf zusteckt, veranlasst ihn zum Riickzug.
Wiihrend der Rasur lenkt Figaro Bartolo ab, damit Almaviva und
Rosina den Fluchtplan besprechen konnen. Dennoch schnappt
Bartolo ein unbedachtes Wort des Grafen auf und durchschaut
dessen Verkleidung. Wiitend jagt er die Minner davon. Allein im
Chaos zuriickgeblieben, philosophiert Bartolos Haushélterin Ber-
ta melancholisch iiber das Universaliibel: die Liebe, die alle ver-
riickt macht. Bartolo spiirt, dass Eile geboten ist, und beauftragt
Basilio, unverziiglich den Notar zu bestellen. Um sein Miindel
gefiigig zu machen, weist er den von Alonso erhaltenen Brief vor.
Rosina ist itberzeugt, dass Lindoro im Dienst Almavivas steht,
und sie in dessen Arme treiben soll. Sie ist verzweifelt {iber den
Verrat. Withrend Bartolo auf die Wache eilt, um eine Entfiihrung
zu verhindern, dringen Almaviva und Figaro iiber den Balkon ins
Haus ein. Rosina iiberhioft den vermeintlichen Lindoro mit Vor-
wiirfen, bis er sich als Graf Almaviva zu erkennen gibt und die
Aufrichtigkeit seiner Gefiihle beteuert. Als Basilio mit dem Notar
kommt, lisst er sich bestechen, mit Figaro den Trauzeugen zu ma-
chen. Bartolo trifft zu spiit ein. Als er zurtickkehrt, ist alles ent-
schieden: Almaviva und Rosina sind ein Paar.

Zweiter Akt




Pierre Augustin Caron
de Beaumarchais
(1732-1799).

Gemdilde von

- " Jean M. Nattier, 1755

Udo Salzbrenner

WELTERFOLG MIT
STARTPROBLEMEN

Nach einer Stagnationsphase der italienischen Oper um 1800
setzte mit dem Erscheinen Gioachino Rossinis (1792 — 1868)
eine neue Bliitezeit ein, die erstmals in der Geschichte des Mu-
siktheaters von einem einzelnen Komponisten getragen wurde,
dessen Werke den Spielplan, — auch international konkurrenz-
los, absolut beherrschten. Fiir die langfristige Festigung seiner
{iberlegenen Stellung im Opernbetrieb spielte ,.Der Barbier von

Sevilla** (1] Barbiere

di Siviglia) — nach der gleichnamigen

Komddie des franzosischen Autors Pierre Augustin Caron de
Beaumarchais aus dem Jahre 1775, die Giovanni Paisiello

(1740 - 1816) bereits 1782 vertont hatte
— eine entscheidende Rolle.

Im Dezember 1815 erhielt Rossini durch
den Herzog Francesco Sforza-Cesarini,
den Impresario des romischen Teatro Ar-
gentina, den Vertrag, fiir die bevorstehen-
de Karnevalssaison des Jahres 1816 eine
neue Oper zu schreiben. Das Libretto
dazu verfasste Cesare Sterbini. Rossinis
etwa sechshundertseitige Partitur ent-
stand in weniger als drei Wochen.
Vorsorglich  versuchte Rossini  einen
Streit mit Paisiello und seinen geradezu
fanatischen Parteigiingern zu vermeiden:
,Ich schrieb Paisiello einen Brief, in dem
ich ihm erklirte, dass ich mir meiner
Minderwertigkeit bewusst sei und nicht
in einen Wettbewerb mit ihm treten wol-
le, sondern nur ein Thema, das mir Freu-
de machte, behandeln und dabei nach
Moglichkeit die gleichen Episoden in
seinem Libretto vermeiden wolle.”* Als



weiteres wurde dem gedruckten Li-
bretto des ,,Almaviva ossia L’inutile
precauzione®, wie der urspriingliche
Titel dieser Oper lautet, ein fast unter-
wiirfiges und langatmig rechtfertigen-
des ,,Avvertimento al publico™ voran-
gestellt: ,,.Dem Publikum zur Nach-
richt! Die Komddie des Herrn Beau-
marchais, betitelt ,Der Barbier von
Sevilla oder die nutzlose Vorsicht’,
wird in Rom als komisches Drama be-
arbeitet und unter dem Titel , Almavi-
va oder Die nutzlose Vorsicht® aufge-
fiihrt, um das Publikum von dem Ge-
fiihl der Achtung und Verehrung zu
iiberzeugen, welche den Urheber der
Musik des Dramas gegeniiber dem so
sehr berithmten Paisiello beseelen,
der diesen Stoff bereits unter seiner
urspriinglichen Bezeichnung vertont
hat. Der Maestro Gioachino Rossini,
zur Ubernahme dieses schwierigen Auftrages berufen, hat, um
nicht der kiihnen Rivalitit mit dem ihm vorangegangenen un-
sterblichen Verfasser geziehen zu werden, ausdriicklich ver-
langt, dass der ,Barbier’ von neuem vollstindig in Verse gesetzt
wird und dass einige neue Situationen fiir musikalische Stiicke

eingefiihrt wiirden, die jetzt vom modernen Geschmack der

Biihnen verlangt werden, der sich seit jener Zeit, in der der be-
wiihrte Paisiello seine Musik schrieb, so sehr geiindert hat.™
Beim ,,Barbier von Sevilla® handelt es sich um die friiheste Re-
pertoireoper, das erste musikalische Biihnenwerk tiberhaupt,
das eine Zeit, die von Aktualititen lebte und Repertoirebildung
kaum kannte, iiberdauerte und in ununterbrochener Kontinuitét
bis heute einen festen Platz im Spielplan einnimmt.

Dennoch sah es zunichst nicht danach aus, als wiirde die Oper

auch nur die ersten Vorstellungen iiberleben: Die Urauftiihrung
am 20. Februar 1816 wurde fiir Rossini geradezu zu einem
Fiasko.

Die Anhiinger Paisiellos, dessen klassische Vertonung noch im-
mer als unerreichbares Muster galt, lieBen es sich nicht nehmen,

Gioachino Rossini,
1817: Stahlstich von
Th. Bradley, nach
Zeichnung und Stich
von Pietro Folo



Ah, Sie sind Rossini,
der Komponist des
,Barbier von Sevilla’?
Ich begliickwiinsche Sie
dazu; das ist eine aus-
gezeichnete Oper; ich
habe sie mit Vergniigen
gelesen und mich darii-
ber gefreut. So lange es
italienische Opernhiiu-
ser gibt, wird man sie
spielen. Aber versuchen
Sie nicht andere Dinge
als komische Opern zu
schreiben; in anderen
Kunstgatungen Erfolge
haben zu wollen, hiefse
Ihrem Schicksal Gewalt
antun.*

Ludwig van Beethoven
(anléisslich Rossinis
Besuch 1822)

den jungen, noch nicht einmal vierundzwanzigjihrigen Senk-
rechtstarter aus Pesaro, dessen Werk sie als A(hont gegeniiber
dem verehrten Maestro empfanden, vehement anzufeinden.
Maglicherweise war das Publikum aber auch noch zusitzlich
durch die Missachtung dramaturgischer Konventionen wie der
Biihnenauftritte der Hauptpersonen verstort.

Schon bei Rossinis Erscheinen — im nussbraunen Gehrock mit
Goldknopfen nach spanischer Art — brachen Missfallenskund-
gebungen, Lachen und schrilles Pfeifen im Publikum aus. Ge-
schmacklose Rufe, wie ,,Wir sind hier auf der Beerdigung des
Herzogs Cesarini* (dieser war zwei Wochen vor der Premiere
verstorben) ertdnten. Doch damit nicht genug. Als Zenobio Vi-
tarelli, der Darsteller des Basilio auf die Biihne kam, stiirzte er
so ungliicklich iiber eine Falltiir, dass er sich verletzte und sich
fast seine Nase brach.

Das liebe Publikum sah mit Freude das FlieBen von Blut, ganz
wie seine Vorfahren im Kolosseum. Es lachte, applaudierte, ver-
langte eine Wiederholung, kurz, es war ein furchtbares Durch-
einander. Einige Leute dachten, das Stolpern sei ein Teil der
Auffiihrung, beschwerten sich iiber die Geschmacklosigkeit und
zeigten deutlich ihren Arger.

Dann musste der verletzte Vitarelli seine unvergleichliche Ver-
leumdungsarie singen. Um das Blut der groften Wunde zu stil-
len, musste er ununterbrochen das Taschentuch, das er in der
Hand hielt, an die Nase halten, und jedesmal, wenn er diese bei
seinem Zustand so notwendige Bewegung machte, fingen Pfei-
fen, Missfallenskundgebungen und Lachen im ganzen Saal wie-
der von neuem an ... Als Hohepunkt der Katastrophe erschien
cine Katze wiihrend des herrlichen Finales und lief zwischen
den Siingern herum. Der ausgezeichnete Figaro, Zamboni, jagte
sie auf der einen Seite hinaus, worauf sie auf der anderen wie-
der erschien und dem Bartolo, Botticelli, auf die Arme sprang.
Die ungliickselige Schiilerin des Doktors und die ehrbare Berta
wollten vermeiden, zerkratzt zu werden, und wichen mit leb-
haftesten Bewegungen den grofien Spriingen des toll geworde-
nen Tieres aus, das nur vor dem Schwert des obersten Polizisten
Respekt hatte. Die giitige Zuhorer schaft rief ihm zu, ahinte das
Miauen nach und ermutigte es mit Wort und Geste, seine im-
provisierte Rolle weiterzuspielen.” (Azevedo, .Rossini: Sa vie
et ses ceuvres®, Paris 1864) Eine endlose Folge von Pannen also,



— oder unfreiwilligerweise perfekt insze-
niertes Chaos!

Nach der Vorstellung — so erzithle die
Siingerin  Geltrude Righetti-Giorgi, die
Darstellerin der Rosina — verlieB Rossini,
der die Vorstellung vom Cembalo aus ge-
leitet und immer wieder den Singern Mut
zugesprochen hatte, das Theater ,,wie ein
unbeteiligter Zuschauer®.

Schnell jedoch wendete sich das Blatt. Be-
reits die zweite Vorstellung am folgenden
Abend, der Rossini selbst fernblieb, wurde
zum Erfolg.

Weh schlief friedlich, als ich plotzlich
durch einen ohrenbetiubenden Lirm auf
der StraBe aufgeweckt wurde, der vom
hellen Leuchten vieler Fackeln begleitet
war. Sobald ich aufgestanden war, sah ich,
dass sie auf mein Hotel zukamen. Noch
ganz verschlafen und an die Vorginge des
letzten Abends denkend, glaubte ich, dass
sie das Haus anziinden wollten, und ich
nahm im Stall hinter dem Hof Zuflucht.
Aber nein, ein paar Minuten spiiter horte
ich Garcia [Darsteller des Almaviva] ganz
Jaut nach mir rufen. Er fand mich schlieB-
lich. ,Halten Sie sich heran, kommen Sie
schnell, héren Sie doch dieses Rufen: Bra-
vo, bravissimo, Figaro. Ein unvergleich-
licher Erfolg. Die Stra3e ist voll Leuten.

Sie wollen Sie sehen!” Es schmerzte mich noch immer, dass
meine neue Jacke vor die Hunde gegangen war, und so antwor-
.Sagen Sie thnen, dass sie mit ihren Bravos und dem

tete ich:

Rest zum Teufel gehen kdnnen. Ich komme nicht.’
nicht, wie Garcia meine Weigerung dieser aufgeregten Menge
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Der friiheste erhaltene
Theaterzettel einer
Dessauer Auffiihrung
des ,,Barbier von
Sevilla* im Jahre 1838

Ich weild

beibrachte — jemand hatte ihn tatsiichlich mit einer Apfelsine ins
Auge getroffen, und er hatte mehrere Tage ein blaues Auge. In-
zwischen nahm der Lirm auf der Stralle immer mehr zu.

Dann erschien der Hotelwirt auler Atem. , Wenn Sie nicht kom-
men, werden sie noch das Haus anziinden. Sie zerbrechen schon




»Ein Gegenstiick zu
schreiben zu Lessings
Laokoon: Rossini, oder
itber die Grenzen der
Musik und Poesie. Es
miisste darin gezeigt
werden, wie unsinnig es
sei, die Musik bei der
Oper zur blofien Skia-
vin der Poesie zu ma-
chen und zu verlangen,
dass erstere, mit Ver-
leugnung ihrer eigen-
tiimlichen Wirksamekeit,
sich darauf beschrinke
der Poesie unvollkom-
men nachzulallen mit
ihren Tonen, was diese
- deutlich spricht mit
ihren Begriffen.

Franz Grillparzer
(Tagebuch 1820)

die Fenster ...” ,Das ist Ihre Sache’, sagte ich ihm. ,Stellen Sie
sich nur nicht in die Nihe der Fenster ... ich bleibe, wo ich bin.’
SchlieBlich horte ich Glasscheiben zerbrechen, worauf die Men-
ge, von der Schlacht erschopft, sich zerstreute. Ich verlie3 mei-
ne Zufluchtsstiitte und ging schlafen. Leider hatten die Kerle
zwei Fenster gerade neben meinem Bett herausgebrochen ... ich
miisste liigen, wenn ich IThnen sagen wiirde, dass die eisige Luft,
die in mein Zimmer blies, mir eine angenehme Nacht verschaff-
e. (Rossini nach Edmond Michotte 1858)
Trotz der missgliickten Urauffithrung war der Siegeszug des
Barbier von Sevilla* nun nicht mehr aufzuhalten. Noch im sel-
ben Jahr erklang er in Auffiihrungen in Bologna und Florenz, im
Jahre 1817 folgten acht weitere italienische Stidte sowie Barce-
Jona. In der Folgezeit erntete er in London (1818), Wien und Pa-
ris (1819) und in Berlin (1822) Beifall. (Die Dessauer Erstauf-
filhrung fand iibrigens im Februar 1823 statt.) 1825/26, also
zehn Jahre nach der Urauffiihrung, wurde er in New York im
Theater des nunmehr 77jidhrigen Lorenzo da Ponte, des Text-
dichters von Mozarts ,,Le nozze di Figaro®, gespielt.
Ganz Europa ergétzte sich daran. Doch bei aller Begeisterung,
die der als ,,Schwan von Pesaro® gehuldigte Komponist hervor-
rief: Ungeteilt war der Beifall schon bei den Zeitgenossen nicht.
Berlioz, Wagner, E.T.A. Hoffmann — um nur einige zu nennen —
dulerten unverhohlen ihre Vorbehalte. Und noch heute ist Gioa-
chino Rossini ein Komponist, dessen Rang umstritten bleibt —
ungeachtet der Renaissance, die seine Werke seit einiger Zeit er-
leben. Dass Auferliches, Vordergriindiges wie die Brillanz sei-
ner Musik und Raffinesse ihrer Faktur, das von Hegel geriihm-
te, autonome ,,.Schweben® der Melodie tiber dem Text (ihre auch
von Schopenhauer und dem osterreichischen Dramatiker Franz
Grillparzer geriihmte Textunabhingigkeit) substantielle Bedeu-
tung erlangt, 16st neben dem Mangel an grundlegend Innovati-
vem, wie es andere Komponisten der Zeit fiir sich geltend ma-
chen kénnen, Irritation aus. Aber was den Anschein leichtferti-
gen Umgangs mit Musik hat, stellt sich als virtuos entfaltetes
Spiel mit iiberkommenen Formen und Inhalten dar. Rossini
greift, insoweit Klassizist, auf die Tradition zuriick, fithrt deren
Stilmittel jedoch bewusst zu einer extremen Ubersteigerung, die
letztlich — und hierin liegt seine Modernitiit — VorstoBe in die
Bereiche des Grotesken und Absurden erlaubt.



Patrick Guinand

BEAUMARCHAIS VERGESSEN

Rossini zu spielen oder mindestens versuchen zu spielen, be-

deutet Beaumarchais zu vergessen. Dies scheint nur paradox

und fordert Gibrigens nur die uralte Debatte iiber die Musik und

ihre Darstellung. Eine Augenscheinlichkeit dréngt sich in die-

sem ,,Barbier* formlich auf: Kaum sind die dramaturgische

Wahrscheinlichkeit, die narrative Logik, die psychologische

Beweisfiihrung auf der Biihne entfaltet, werden sie von den ex-

plosiven Kriften der musikalischen und vokalen Pyrotechnik

des , Monsieur Crescendo** auch schon wieder zerstort. Und die- — Maurische Architektur:
sem Geist verpflichtet sagt eben diese Pyrotechnik, die gerade-  Granada, Alliambra

zu einer Mathematik des Chaos gleicht, mehr tiber
dieses Irrenhaus des Doktor Bartolo aus, als alle
Vernunfterklidrungen,

Der Einsatz des Regisseurs gilt dennoch einerseits
der Erziihlung der Fabel, dem sogenannten ,,reali-
stischen Kanevas“, der seinen Ursprung  bei
Beaumarchais hat, durchgesehen und vereinfacht
durch die SoBe von Sterbini, andererseits aber
gleichzeitig auch der Darstellung der Abstraktion,
der Kiinstlichkeit, wie sie in der explosiven musi-
kalischen Struktur zutage tritt — wohl wissend,
dass diese Kiinstlichkeit, diese Logik des Chaos
oder der Explosion sich musikalisch und szenisch
der Fabel selbst aufzwingt bis an die Grenze der
Undarstellbarkeit.

Worum geht es in dieser Geschichte? Um eine jun-
ge eingesperrte Frau, die Mittelpunkt und Ziel al-
ler Begierde ist. Um einen despotischen Vormund,
ohne Zweife] diese selbst liebend, natiirlich eifer-
stichtig und von Wahnvorstellungen gequiilt. Um
einen jungen Verfiihrer, der durch das Verbot gera-
dezu angelockt wird. Und um einen schlauen Ver-
r.nitt-ler, der den Figuren des Harlequin in der ita-
lllemschen Commedia dell’arte oder des Trivelin
einer Komddie von Marivaux entliehen scheint.
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Darsteller des

. Barbier de Séville*
von Beaumarchais,
Comédie-Frangaise,
Ende des 19. Jh

Ich glaubte, die Leute
wiirden, nachdem sie
meine Oper gehort
haben, mich fiir
verriickt erkliren. Ich
bin erleichtert: die
Venezianer sind noch
verriickter als ich.*
Rossini 1813 (nach der
Urauffiihrung von
Lltaliana in Algeri®

Foto von Gianni
Berengo Gardin,
Oriolo Romano, 1965

Alle die Bestandteile des ,,melodramma buffo* werden einge-
bracht, mit einem starken sowohl komischen als auch explosi-
ven Potential. Das iiberkommene ,,melodramma* im einzelnen
erhaltend, scheut Rossini kein Mittel, das Buffoneske bis zum
Taumel, bis zur Irrealitiit zu iiberdrehen, — ein Vorgeschmack
von Tex Avery.

Rosina benutzt alle Mittel, die einer Frau zu Gebote stehen, um
ihrer Haustyrannei und ihrer Gefangenschaft zu entfliehen — die
Rosina Rossinis in der Tradition der schlauen Frauen von Gol-
doni ist viel eigensinniger, geschickter, wendiger, gewalttiitiger
sogar, als die junge, intrigante, aber nettc Liebhaberin von
Beaumarchais. Und Bartolo-Pantalone wird das Opfer des spie-

10
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lerischen Massakers. Ein toller Tag’
(une folle journée), ein lustiger Alp-
traum...

Vergessen ist also die von Beaumar-
chais vorgestellte ,,comédie gaie™ in
vorrevolutiondrer Firbung, spiter ver-
stirkt durch die ,mariage™ (,.Die
Hochzeit des Figaro®). Vergessen ist
Paisiello und seine Treue zu Beaumar-

chais. Vergessen ist auch Mozart und

seine Tiefgriindigkeit, sein psychologi-

sches Raffinement. Vierundzwanzig-

jihrig genieBt Rossini seine eigene
Verriicktheit und seine ansteckende
Befiihigung zum Delirium und schafft
ein (Euvre eines Feuerwerkers, eines
Pyromanen. Und folglich liegt die
Glaubwiirdigkeit in der Kiinstlichkeit,
in der pyrotechnischen Virtuositit, in
der verbliiffenden Kraft eines jeden
finalen Hohepunkts, der demjenigen
eines Feuerwerks gleicht.

Welcher Biithnensprache bedarf es, um
dem Rossinischen Wirbelsturm stand-
zuhalten? Einige Spuren von Orienta-
lismus, die durch die maurische Architektur von Sevilla gestat-
tet oder suggeriert werden, eignen sich hervorragend zur Dar-
stellung des Themas der eingesperrten Frau, der verbotenen Be-
gierde, nicht ohne aktuelle Resonanz. Nicht zu vergessen, dass
der ,.Barbier im Schaffen Rossinis eigentlich in gewisser Weise
die Reihe einiger komischer Tiirkenopern, ,,.L’Equivoco strava-
gante*”, ..U [taliana in Algeri* oder Il Turco in Italia™ fortsetzt.
Ein Moucharabieh, durch den man sicht, ohne selbst gesehen zu
werden, wo man eingespertt ist, trotz seiner Lichtdurchldssig-
keit, viel Rasierschaum, einige Verkleidungen, Visionen oder
Halluzinationen, eine szenische Irrealitit, in der die Mathema-
tik der Musik und die geometrische Abstraktion sich vermen-
gen, eine surrealistische Katze im Finale des ersten Akts, wie bei
der romischen Urauffiihrung im Jahre 1816, noch mehr Rasier-
schaum, und avanti — Crescendo!...

Friseursalon in Kairo,
Hlustration aus

. L'Architecture de
L’Arabie et des
monuments du Caire
(1829) von

Pascal Xavier Coste



Der Traum, Foto von
Manuel Alvarez Bravo,
1931

Dietmar Holland

,,JCH, UNTER DEN KLASSIKERN
DER LETZTE*

Gioachino Rossinis Kunst der Oper

Wagner sah in ihm den ,Metternich der Musik®, Berlioz warf
ihm ,,melodischen Zynismus* vor und nahm ihm seine ,,brutale
grofie Trommel* tibel, der Philosoph Hegel hingegen begeister-
te sich an dem angenehmen, autonomen und so iiberaus charak-
teristischen ,,Schweben® der Melodie tiber dem Text — also ge-
nau an dem, was er etwa in Webers ,,Freischiitz* vermisste —und
lobte Rossinis ,.geistreiche Sinnlichkeit”. Heinrich Heine je-
doch meinte, diese Musik sei der Restauration angemessen,
denn sic sei der ,,unmittelbare Ausdruck eines isolierten Emp-

findens* wegen der unbedingten Vorherr-
schaft der Melodie iiber allen Sinn und
Zweck der Operndramaturgie. Und gar der
(pessimistische) Philosoph Arthur Scho-
penhauer traf den Nagel auf den Kopf, als
er Rossinis Gleichgiiltigkeit im Umgang
mit den Libretti bemerkte und darin keinen
Mangel sah, sondern einen isthetischen
Vorzug: ,,Wenn also die Musik zu sehr sich
den Worten anzuschlieBen und nach den
Begebenheiten zu modeln sucht, so ist sie
bemiiht, eine Sprache zu reden, die nicht
die ihrige ist. Von diesem Fehler hat keiner
sich so rein gehalten wie Rossini: daher
spricht seine Musik so deutlich und rein
ihre eigene Sprache.* Und was hielt Rossi-
ni selber von seiner Musik? Als ihm ein
Impresario das Libretto fiir einen Opern-
auftrag mit den Worten aushiindigte, es
tauge wenig, gab er zur Antwort: ,,Macht
nichts, ich werde eine Musik schreiben,
die noch weniger als das Libretto taugt.*

So wollte er wohl gesehen werden: als eine




unzeitgemiiBe Erscheinung in kunstfeindlicher Zeit, die den
Umgang mit der Musik nicht mehr als selbstverstindlich emp-
fand. .Den Ausfiihrungen Deines Briefes entnehme ich®, so
schrieb er am 27. Januar 1866 an seinen Kollegen Giovanni Pa-
cini, ,,dass Du immer noch fiir die Musik begeistert bist, die Dir
Ehre bereitet hat. Diese Kunst, die allein das Ideale™ — also die
dsthetische Weltsicht — ,,und das Gefiihl zur Grundlage hat, kann
sich nicht dem Einfluss unserer Zeit entzichen. Das heutige Ide-
al besteht ausschlieBlich in Umwillzungen, die sich auf Dampf-
maschinen, Raub und Barrikaden erstrecken.” Zeitlebens gefiel
sich Rossini denn auch in der Rolle des kiinstlerischen under-
statements und wollte nicht tief* sein. Ja, er verkiindete frivol,
wer eine seiner Opern kenne, der kenne alle, und berief sich da-
bei stets auf Mozarts ,,Don Giovanni™ als unerreichbares Muster
der Gattung. Dennoch war die Nachwelt im Unrecht, als sie ihn
einzig als den Komponisten des ,,Barbiere di Siviglia™ im Ge-
diichtnis behalten wollte. Selbst Beethoven solt 1822, als Rossi-
ni in Wien mit der opera seria . Zelmira™

Triumphe feierte und ihn besuchte, zu ihm

gesagt haben, er solle doch noch mehr ope- 1L o ARBERE
re buffe in der Art des ,.Barbiere™ kompo- sl stiaLe
nieren: ,,Versuchen Sie nicht, andere Din- gcfﬁj}zﬁ/ﬂ)
ge als komische Opern zu schreiben; in an- -
deren Kunstgattungen Erfolge haben zu - ’ Zoos-

wollen, hieBe Threm Schicksal Gewalt an-
tun. Dabei hat sich Rossini, als er von
1815 bis 1821 in Neapel wirkte, gerade mit
der Erneuerung der opera seria beschiif-
tigt, und zwar sowohl hinsichtlich neuarti-
ger Stoffbereiche (,La donna del lago®
nach Walter Scott) als auch musiksprach-
licher Ideen, die dann in seiner letzten
Oper ,,Guillaume Tell (1829) weit in die
Zukunft vorstieBen. So wiire es kaum eine
Ubertreibung, ihn als den letzten Kompo-
nisten der opera buffa und als den ersten
der neuen opera seria des 19. Jahrhunderts
(die spiter zu Verdis ,,melodramma’™ wur-
de) zu bezeichnen. Zugleich war er aber
auch der erste Komponist, der es gewagt

Rosina, Kostiimfigurine
von Pierre Albert




Zwei Gauner, Foto von
Brassai, Paris 1931/32

hat, sich bewusst neben seine Musik zu stellen und
diese Distanz zu ihrem eigenen Inhalt zu machen.
Denn das entscheidende Moment in dieser Musik ist
nicht — wie sonst — die Substanz, sondern die Wir-
kung, die von ihr ausgeht, jener Wirbel und Rausch,
in den sie immer wieder hineingezogen wird und der
die Zeitgenossen so sehr entziickte: ,,Gerade aus na-
hezu nichtigen Anlissen und Urspriingen erwiichst —
iihnlich wie spiiter in den Possen von Labiche, in de-
nen der Regisseur Peter Stein ein Stiick Krankheits-
geschichte des 19. Jahrhunderts entdeckte — allmiih-
lich und unversehens eine Turbulenz, die in wachsen-
dem Mafle inmitten des SpaBes, den sie entfesselt,
katastrophische Ziige annimmt, bis sie sich schlief3-
lich abrupt in ein Nichts aufldst, das nicht ganz ge-
heuer ist* (Carl Dahlhaus). Hinter dem geistreichen
Witz der Musik Rossinis — das gilt gleichermafien {iir
die Turbulenzen in den Finali seiner opere serie — lau-
ert die Leere; oder das Chaos. Rossini war sich offen-
bar der Situation bewusst, dass Musik zwar ,.schon*
sein kann, aber nicht unbedingt etwas ,.bcdeuten*
muss. Darin war er der Antipode Beethovens.

Gleichwohl sprachen Zeitgenossen wie der Musikhi-
storiker Raphael Georg Kiesewetter (1834) von der ,,Epoche
Beethovens und Rossinis™ und meinten damit die ebenso merk-
wiirdige wie signifikante duflere Gleichzeitigkeit zwischen zwei
so grundverschiedenen Ausprigungen des musikalischen Zeit-
geistes, die sich im Bewusstsein von der inneren Zeitenwende
dennoch trafen: ,,Ein aus der geschichtlichen Situation ver-
stindliches Moment, von dem man sagen kann, dass Beethoven
es mit Rossini teilte, war der Grad von Reflektiertheit, der sich
in den kompositorischen Methoden und in der Beziehung zum
musikalischen Material zeigte. Es ist, als wiire eine Unmitte]-
barkeit des Verhiltnisses zur Musik, die um 1800 noch unge-
brochen war, in der nachrevolutiondren Zeit verlorengegangen,
Rossini wie der spite Beethoven® — als dieser starb, hatte Rog-
sini fast alle seine Opern bereits komponiert — ,,schrieben, poin-
tiert ausgedriickt, Musik iiber Musik: Musik zweiten Grades.
Und so wenig Beethovens Verstummen um 1816 mit dem Rog-
sinis nach 1829 psychologisch vergleichbar sein mag: Dagg

14



—_—

iberhaupt ein Komponist sich dem musi-
kalischen Ausdruck, der seine Daseins-
form war, entfremdet fiihlen konnte, war
ein ungewdhnliches Phinomen, das sich
zuerst bei Beethoven und Rossini zeigte®
(Carl Dahlhaus). Freilich war Beethovens
kritisch-gereizte Haltung der Metternich-
schen Restauration gegeniiber nicht Rossi-
nis Sache, sehr wohl aber eine ironisch-
skeptische Attitiide, die sich ab 1830 zur
Rolle des Beobachters steigerte. (Erst in
seinen spiiten ,,Péchés de vieillesse*, skur-
rilen Klavierstiicken und Liedern, reagier-
te Rossini nochmals auf seine musikali-
sche Umgebung mit eigenen Kompositio-
nen). Sensibel hatte er ohnehin in seinen
zahlreichen Opern auf den Zeitgeist Bezug
genommen, immerhin auf einen Geist, den
Heinrich Heine als Ungeist und als das
Ende der Kunstperiode™ empfand. Neu-
gierig nahm Rossini in seiner musikali-
schen Haltung des understatements mit er-
staunlicher Priizision, die nicht ohne sinn-
liche Qualitiiten ist, das auf, wovor ihrem

grante: die schndde Realitiit der frithindustriellen Dampfhim-
mer und FlieBbandproduktionen. Qder sollte jenes ebenso lust-
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Graf Almaviva,
Kostiimfigurine von
Pierre Albert

Schopfer eigentlich

volle wie mitreiBende Stampfen der grofien Crescendo-Walzen

seiner Quvertiiren und Stretta-Ensembles,

das die Musik mit

turbinenartigem Elan gewissermaBen in Schwung hilt, auch
wenn es etwa von Berlioz als ,,Verachtung des dramatischen
Ausdrucks™ und als ,stindiges kindisches Crescendo™ abge-
lehnt wurde, diesen nicht abgelauscht sein? Das Sausen und
Brausen in dieser turbulenten, spiralformig anwachsenden Mu-
sik ohne ,.Inhalt"* war wohl nicht nur eine Reaktion auf den Zer-
fall des Horens, des Wahrnehmens einer musikalischen ,,Lo-
gik®, oder gar auf die anwachsende menschliche Entfremdung
in der neuen Industriegesellschaft; es war wohl auch die Lust am
Mechanischen: ,,Dem verhassten Gestampf der neuen Maschi-
nen in den Fabriken gleich ist der Schluss vom ersten Finale des
,Barbiers’: Was die ficina, die Schmiede, mit ihrem neuen
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Pierre Albert

Cardtivmne disves flioert—

Fewitery  Dampthammer, dem pesantissimo martel-
lo, anrichtet, und nicht nur nella testa, im
Kopfe Rosinas, Figaros und Almavivas,
ist auskomponiert: ein Chaos™ (Nikolaus
de Palézieux).

Der Hang zum Chaotischen, mit dem der
Alltag konkret in die Opernmusik eingriff,
war jedoch nur die Kehrseite jener Ord-
nung des bel canto, an der Rossini zeitle-
bens festhielt; die Entwicklung zu den
szenischen Masseneffekten der Grand
Opéra Meyerbeers und zu den Heldente-
ndren Wagners — Rossini: ,.Ich mag nichts
mehr davon horen. Sie schreien!” — woll-
te er nicht mehr mitmachen. Er empfand
sich ausdriicklich als den ,letzten Klassi-
ker der Oper und damit als den letzten
Vertreter der ilteren Gesangsoper, die das

i Wesen des Operngesangs in der zwar kiih-

¢ len, aber attraktiven und schdnen Virtuo-
sitiit sah. Die beriihmten und seinerzeit
verbliiffenden Stretta-Gipfel seiner Fina-
lensembles — als auskomponiertes Chaos

in den opere buffe, als dramatische Verwirrung in den opere se-
rie — tiberdrehten die Turbulenz in solchem Mafle, dass sie um-
schlugen in einen nicht mehr zu bremsenden Strudel, der die

Welt auf der Biihne als verriickt und gefihrlich zugleich er-

scheinen lieB. Das scheinbare Chaos war aber in Wirklichkeit

mit kithlem Verstand konzipiert: als eine harmonisch planvoll
konstruierte Struktur des um-sich-kreisens. Es gehorte iiber-
haupt zu den isthetischen Innovationen Rossinis, dass er die

Einsicht in den nicht mehr selbstverstindlich gegebenen Akt des

Musizierens und in die bewusste Wahl der musikalischen Mitte]

in die Dramaturgie seiner Opern einbrachte, indem er auf seiner

Biihne sozusagen, mitunter handgreiflich, spielen lieB3, dass

Oper stattfinden soll. Im ,,Barbiere di Siviglia® gehort dieser

doppelte Boden ebenso zur Handlung wie in ,.La Cenerentolg*

oder im ,,Turco in Italia®; stets ist der Autor — versteckt oder
ganz direkt — auf der Bithne anwesend. So wird etwa in der Ge-
sangsszene des zweiten Aktes aus dem ,,Barbiere der Unterti-
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tel der soeben ablaufenden
Oper ausdriicklich zitiert (L.
inutile precauzione*), oder an-
dernorts, so in ,,La Cenerento-
la*, tritt der Komponist selber
— inkognito als ,,vecchio filo-
sofo* wie einst Mozart als Don
Alfonso in ,,Cosi fan tutte® —
in die Handlung ein, um die
entscheidende Peripetie vorzu-
bereiten. Im ,,Turco in Italia®
sehen wir sogar den Dichter
Prosdocimo auf der Suche
nach Inspiration (1), spiiter als
Kommentator der Vorgiinge
und Drahtzieher der Hand-
lung, Der Philosoph Alidoro in
der ,,Cenerentola* agiert dagegen hochst unauffillig, wenn auch
im entscheidenden Moment und sehr folgenreich. Verstellung
ist es allenthalben, die szenisch und musikalisch auf Rossinis
Opernbiihne regiert, in ,,.La Cenerentola® freilich nicht so zy-
nisch wie sonst, sondern sub specie der comédie larmoyante,
des biirgerlichen Riihrstiicks, das am Ende den moralischen
Sieg der Titelheldin bereithilt.

In der Welt des ,,Barbiere di Siviglia® indessen behilt man die
contenance und ,.erfindet, wenn es darauf ankommt, Notliigen,
gleichsam ohne rot zu werden* (Volker Scherliess); die raffi-
nierte Rosina ist keine Schwester der Cenerentola und in ihrem
maliziosen Charakter vielmehr verwandt mit den Frauentiguren
aus der Spiitzeit der opera buffa: mit Donizeitis Adina in ,.Elisir
d’amore* oder Norina in ,Don Pasquale”, dem endgiiltigen
Ende der Gattung. Bereits Rossinis Protagonisten — auch die
musikalischen Motive — sind allesamt ,,Beispiele fiir die Ent-
fremdung des Menschen im Frithkapitalismus, latent boshafte
Miniaturen..., Typen, die keiner Individuation & la Mozart fihig
sind“ (Ulrich Schreiber), und tatsiichlich handeln sie auch
strenggenommen nicht, sondern werden behandelt: im ,,Barbie-
re** durch pure Geldverhiiltnisse. Denn die ,,Pline™ des angeb-
lich so gewitzten Figaro fiir den Grafen verdanken sich einzig
der belebenden Wirkung des Geldes, das jener ihm zusteckt, und
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sind im {ibrigen nichtig. Im zweiten Akt

bedient sich der Graf des bewiihrten

Mittels der Verkleidung und tritt als

»achiler des Musiklehrers Basilio auf.

Mit Geld wird auch dieser spiiter abge-

speist, jener ,verlogene Bourgeois im

akademischen Gewande* (Nikolaus de

Palézieux), der im ungelegenen Mo-

ment erscheint und mit ,,Buona sera”

hinauskomplimentiert wird, ja, der Graf

bedroht ihn am Ende der Oper sogar un-
. verhohlen mit der Pistole. Die Macht-
¢ und Zerstérungsphantasien Basilios ex-
¢ plodieren buchstiblich in der Musik:
Auf dem ,.colpo di cannone* ertdnt der
bis dahin in weiser klanglicher Okono-
mie aufgesparte Schlag der von Berlioz
geriigten, brutalen groflen Trommel,
und hier — wie stets bei Rossini — erwei-
 sen sich die investierten Gefiihle im
i nachhinein als kalkuliertes Brimbo-
rium, eben als Verstellung. Selbst die
beriihmte Auftrittsarie des Figaro ist —
jedenfalls in Rossinis Musik — das Por-
triit eines bloBen Angebers, dem nicht zu trauen ist. Neben dem
Geld ist es die Musik, die ihn beherrscht, denn wenn er sich sei-
ner Unentbehrlichkeit briistet, hat ihn das Orchestercrescendo
soweit im Griff, dass er schlieBlich, auf dem schwindelerregen-
den Hohepunkt der gleichsam maschinellen Schwungkraft des
Orchesters, gar nicht mehr mitkommt und unbegleitet in Ton-
und Wortwiederholungen seines Namens steckenbleibt — so
weit kann es Rossini immerhin mit seinen Figuren treiben. Die
Orchestercrescendi sind also nicht nur turbinenartige Entwick-
lungen, sondern sie verhthnen auch die eitle Selbstbespiege-
lung der Personen. Oder sie treten als Stérung der Handlung auf:
Die Musiker, die der Graf anfangs als Staffage fiir sein Stiind-
chen an Rosina gebrauchte, brechen, véllig unpassend, in das
erste, lirmende Crescendo aus, um jenes Geldgeschenk zu prei-
sen, das der Graf ihnen, die er verachtet, gegeben hat, um sie
zum Schweigen zu bringen. Immer sind die GefiihlsiufSerungen
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der Figuren Rossinis das Resultat von Berechnung,
oder sie duflern sich in aberwitzigen, gleichwohl s
sehr beherrschten Koloraturen, von denen bereits 5. &5
Stendhal gesagt hat, nichts Kiilteres sei denkbar. i
Die Gefiihle, die Rosina dem vermeintlichen Lin-

doro gegeniiber entwickelt, dufern sich vorab in
ihren Koloraturen, in denen sich ihr stets berech-
nender Narzissmus widerspiegelt. Im Gegensatz
zur literarischen Vorlage und auch zu Giovanni
Paisiellos opera buffa von 1782 erscheint sie ,,eher
raffiniert und boshaft als verliebt”, wie Stendhal
treffend beobachtet hat, und der sich als Lindoro
verstellende Graf ist fiir sie keineswegs der Mir-
chenprinz, sondern nur dazu da, sie aus dem als
langweilig empfundenen Miindeldasein zu be-
freien. Thr erstes Duett hat sie denn auch nicht mit
ihrem Befreier, sondern mit Figaro, mit dem sie
emotional auch mehr verbindet als spiiter mit dem
Grafen; daran liisst Rossinis Musik keinen Zweifel.
Die Gefiihle Lindoros fiir sie werden ihr zuniichst durch Figaro  Graf Almaviva,
vermittelt, obwohl dieser sich in jenem Duett dramaturgisch als  Kostiimfigurinen von
durchaus (iberfliissig erweist (wenn auch nicht musikalisch),  Pierre Albert

.denn die Neuigkeit der Gefiihle des Grafen fiir Ro-
sina war fiir diese lingst keine mehr™ (Nikolaus de
Palézieux). Der Austausch von Gefiihlen zwischen
ihr und dem noch unerkannten Grafen ereignet sich
— sehr bezeichnend fiir Rossinis doppelbddige Dra-
maturgie — in einer Situation des ,.Spiels im Spiel*,
also uneigentlich, in jener Gesangsszene des zwei-
ten Aktes, bei der ein Arienvortrag kontrapunktiert
wird vom Einschlafen des ebenfalls anwesenden
Vormunds. Und diese Gelegenheit wird dazu be-
nutzt, rasch ein paar beiseite gesungene Worte pas-
sieren zu lassen, die jedoch in erster Linie der prag-
matischen Verstindigung dariiber dienen, wie die
Handlung zu einem guten Ende gebracht werden
konnte. Den von etlichen Zeitgenossen Rossinis,
auch von E.T.A. Hoffmann, getadelten Kunstleer-
lauf der Koloraturen horte Heinrich Heine als Form
der musikalischen Aufsiissigkeit und sprach von
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»staatsgefihrlichen Trillern* und ,,revo-
lutionérrischen Koloraturen®; er horte
aus den scheinbar so harmlosen ,,heite-
ren Liebesgeschichten, Liebesnéten
und Liebesneckereien” nichts weniger
als die ,todlichsten Befreiungsgedan-
ken®, mithin den ,,esoterischen Sinn der
opera buffa™ heraus, immerhin im An-
gesicht der habsburgischen Zensur in
Italien. Heines so prononciert vorgetra-
gene politische Lesart der Opernkunst
Rossinis verteidigte sozusagen Rossini,
den Konservativen aus Uberzeugung,
gegen sich selber, indem sie erkannte,
dass es alles andere als eine harmlose
Kunst war: ,,Dem armen geknechteten
Italien ist ja das Sprechen verboten, und
es darf nur durch Musik die Gefiihle sei-
nes Herzens kundgeben. All sein Groll
gegen fremde Herrschaft, seine Begei-
sterung fiir die Freiheit* — Heine dachte
womdglich, aufler an ,,Guillaume Tell*
und sein republikanisches Fanal , Frei-
heit oder Tod* an Isabellas ,,Pensa alla
patria® aus der ,Italiana in Algeri* —, ,,sein Wahnsinn iiber das
Gefiihl der Ohnmacht, seine Wehmut bei der Erinnerung an ver-
gangene Herrlichkeit, dabei sein leises Hoffen, sein Lauschen,
sein Lechzen nach Hiilfe, alles dies verkappt sich in jene Melo-
dien, die von grotesker Lebenstrunkenheit zu elegischer Weich-
heit herabgleiten, und in jene .Pantomimen, die von schmei-
chelnden Karessen zu drohendem Ingrimm {iberschnappen.*
Und Stendhal stand nicht an, das Rondo der Isabella geradehin
als Signal fiir die italienischen Unabhingigkeitskiimpfe, also als
patriotischen Appell zu deuten. Mit der opera buffu L Italiana
in Algeri®, uraufgefiihrt in Venedig just am Geburtstag Richard
Wagners (22. Mai 1813) und im selben Jahr wie die opera seria
»lancredi®, ihr Gegenstiick, etablierte Rossini seinen ersten
abendfiillenden Buffo-Stil, der einschlug wie eine Bombe. Wie
aus dem Nichts heraus zauberte er eine musikalische Dramatur-
gie der Perplexitit auf die Opernbiihne, wie man sie bislang

Vo
Vi, Pl

20



nicht kannte. Nicht erst durch den ver-

steckten Anklang an die Marseillaise

vor Isabellas ,,Pensa alla patria® erinner- J‘s ,‘};‘W{L::
te Rossini daran, dass das Europa von

1813 militiirisch und politisch gesehen . & .acssin®
ein Tollhaus war und dass man wusste, T w”’?@

. , . DESSAY
auf welch diinnem Eis man sich beweg- Toaly
te. Im ersten Finale jedenfalls gibt es
eine jener Stellen des iiberraschenden
Umschlags der Handlung, bei dem allen
Beteiligten, wenn auch aus unterschied-
lichen Griinden, der Mund offen bleibt;
solche ,,Sorpresa“-Stellen gehorten fort-
an zum Fundus der Opernkunst Rossi-
nis. Wenn Friedrich Nietzsche spiter be-
hauptete: ,.Es soll den Personen der
Oper eben nicht aufs Wort geglaubt wer-
den, sondern auf den Ton*, dann traf er
damit genau den Kern solcher ,,Sorpre-
sa“-Stellen, wie sie auch im ersten Fina-
le des ,,Barbiere® auftauchen. Und in der
tumultuarischen Stretta des ersten Fina-
les aus der ,ltaliana in Algeri* versetzt
Isabellas Wendung zu Mustafa die gan-
ze Gesellschaft in den Zustand des Deliriums (idhnlich wie am
Schluss des Quintetts im zweiten Akt), bei dem der Text sich auf
Glockentdne (das ,,Din, din* der Frauen), Hammerschlige (Lin-
doros ,,Tac, tac), Krihen (Taddeos ,,Kra, kra®) und Kanonen
(Mustafas ,,Bumm, bumm'*) ohne weitere semantische Informa-
tionen beschriinkt. Das ist eine Vorform des absurden Theaters
und der reinen Klangkomposition von Sprache, oder auch ein
erstaunlicher Vorgriff auf die Sprechblasen heutiger Comics, je-
denfalls Rossinis Art der ,,Zukunftsmusik®, die sich grundle-
gend von dem Anspruch, den Wagner damit verband, unter-
scheidet, aber auch die opera buffa des settecento weit hinter
sich lisst: ,,Das auffiilligste Merkmal, durch das sich Rossinis
Buffostil von der durch Paisiello und Cimarosa repriisentierten
Tradition unterscheidet, ist ein forcierter Ton, der eine verbor-
gene Hirte in der Eleganz des musikalisch-dramatischen Spiels
fiihlbar macht: ein Ton, der es immerhin verstiindlich erscheinen
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Figaro,
Kostiimfigurine von
Pierre Albert

ldsst, dass Antonio Amore, in schroffem
Gegensatz zu Heine, aus Rossinis Mu-
sik nicht den Geist der Restauration,
sondern den der Revolution heraushor-
te. Durch Forcierung erhilt die opera
buffa, deren Spifie nicht mehr geheuer
sind, sobald sie ins Extrem getrieben
werden, einen diamonischen Zug, der
einen Biedermann wie Ludwig Spohr,
als er 1816 ,L’Italiana in Algeri’ horte,
erschreckte und abstiel** (Carl Dahl-
haus). Und im Sextett aus dem zweiten
Akt der ,,Cenerentola® steigert sich der
mechanische Aspekt des Rossinischen
Buffostils zu einem musikalischen Ge-
webe, bei dem der Text nur in seiner
rein phonetischen Seite erfasst wird.
Das war eine der extremen Konsequen-
zen, die Rossini aus seiner radikalen
Operniisthetik  gezogen und  spiiter
(1836) so formuliert hat: ,,Wollte ein
Komponist dem Sinn der Worte auf
Schritt und Tritt folgen, so wiirde er
eine an sich ausdruckslose, armselige
und vulgiire Musik komponieren, ein Mosaik, nicht mehr, unzu-
sammenhingend und licherlich.”

Tatséichlich liegt die spezifische Ironie der opera buffa Rossinis
ganz in der Musik verborgen, niemals im Text cder gar in der
Handlung, die sich ohnehin mit ihrer Dramaturgie der Verklei-
dungen und Verstellungen auf der Ebene der Farce bewegt; sei-
ne frithen Einakter nannte Rossini denn auch ,.farsa comica®,
Jfarsa giocosa® oder ,burletta per musica®. Dem mechanischen
Charakter der Handlung war jedoch die Musik Rossinis tiberla-
gert, die sich gewissermafen oberhalb des Librettos, ja der
Fiihrnisse des Augenblicks abspielte; das, wovon die Personen
reden, ist ihr ziemlich gleichgiiltig. Figaro zéhlt das Inventar
seines Geschiiftsbetriebs, gewissermallen als sein eigener Mar-
keting-Chef, auf einem Tone dekiamierend auf, und Rossinis
Musik verzichtet hier, wie auch sonst, auf jegliche psychologi-
schen Neben-, Unter- oder Oberténe der Vorgiinge auf der Biih-
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ne. Je turbulenter die Handlung, desto
besser fiir das Eigenleben der Musik:
Figaros grof3spuriger Auftritt mitten im
Finale des ersten Aktes ist, zumindest

tL o pRBIERE
Y siyisity

=
(or RSN

dramaturgisch  gesehen, iiberfliissig,  —= cuinhwd
musikalisch jedoch unerlisslich, denn pEsSHU
oo dj

es geht auf das letzte, zusammenfassen-
de Tutti-Ensemble zu, in dem er eben
auch gebraucht wird. Und in der Stretta
mit ihren bereits erwiihnten Metaphern
aus der frithindustriellen Produktion
wird ohnehin der Textverstindlichkeit
musikalisch Hohn gesprochen, ja, sie
wird im Grunde eliminiert zugunsten
der musikalischen Sogwirkung. Die
Turbulenz der bis zur Groteske iiber-
drehten Final-Ensembles in Rossinis
Opern verwickelt die beteiligten Perso-
nen in eine slapstickartige Gesamt-
struktur, deren Witz in der rein musika-
lischen Wirkung besteht, ohne streng-
genommen etwas ,,bedeuten* zu wol-
len. Das mag Rossini auch mit seiner
Ankiindigung im gedruckten Libretto
des ,,Barbiere” fiir die Urauffiihrung (20. Februar 1816 im ro-
mischen Teatro Argentina) gemeint haben, als er darauf hinwies,
dass er keine Rivalitit mit der ilteren Vertonung des Stoffes
durch Paisiello suche, sondern vielmehr ein dem ,,modernen
Geschmack im Theater* angepasstes Libretto erbeten habe, das
auch dem neuen Bediirfnis nach ,,dramatischen Situationen fiir
musikalische Nummern* und gewissen — in der opera buffa des
settecento weitestgehend ausgesparten — Choraufiritten Rech-
nung trage. Was er jedoch verschwieg, das macht erst den Sinn
seiner neuartigen Operndramaturgie aus: Zappeln nicht die Fi-
guren wie Marionetten an der Hand des lenkenden Orchester-
brios, das ihnen zwar die Bewegungen, nicht aber die seelischen
Regungen vorschreibt? Zynisch wird hier die Orchesterchoreo-
graphie der Komodienstruktur der groBBen Opern Mozarts, die
gleichermafien Denken, Fiihlen und Handeln der Personen um-
fasst, sie also zu ganzen Menschen macht, den ,,;modern times*
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Berta,
Kostiimfigurine von
Pierre Albert

Alicante, Spanien 1933,
Foro von
Henri Cartier-Bresson

angepasst; bisweilen buchstiblich. Denn damit
greift Rossinis Musik hellsichtig auf den Staccato-
Gang der spiteren Stummfilme Chaplins voraus,
auch auf dessen Kunst, mit den Zahnriidern fertig
zu werden, in die er sich, idhnlich wie die Figuren
in Rossinis Orchestersatz, so beidngstigend ver-
hakt. Anders gesagt: Rossinis Musik verschmiiht
jegliches Mitleid mit den Figuren auf der Biihne.
Noch die unvermeidlichen Gewittermusiken sind
gleichsam nach auBlen verlegte innere Stiirme —
Rosina sagte im ,.Barbiere” zuvor: ,,Wie grausam
ist doch mein Los* —, und zugleich erscheint in ih-
nen das Gedrohne der Industrie mitkomponiert.
Rossinis Flucht in die melodische Sinnlichkeit ein-
erseits —in eine Sinnlichkeit freilich, die sich durch
Kilte auszeichnet — und seine Reflexion auf die
Einfliisse des neuen, technischen Zeitalters mar-
kieren aufs genaueste seinen historischen Standort.
In seinem Meisterwerk der Ironie, der nur einmal

aufgefiihrten Cantata scenica 11 viaggio a Reims ossia I"alber-
go del giglio d’oro®, fiel das Datum der Urauffithrung (Paris, 19.
Juni 1825) exakt mit Ort und Zeitpunkt der Handlung zusam-
men, und der Charakter einer Art absurden Theaters ohne Hand-
lung entfaltete sich auf allen Ebenen. Bezeichnenderweise ret-
tete Rossini die Musik spiter, indem er Teile in die opéra comi-
gue ,.Le Comte Ory* verpflanzte und damit nochmals eindring-
lich die Ubiquitit seiner musikalischen Sprache bestiitigle. Das
Befangensein im Augenblick ist nicht ihre Sache: Withrend un-

ter den Personen im Terzett des
zweiten Aktes aus dem ,,Barbiere®
die Leiter weggezogen wird, straft
die Musik den gesungenen Text
des Fugatos Liigen (,,Stille, stille,
leise, leise, nur den klaren Kopf
bewahren; vom Balkone mit der
Leiter eilen wir schnell fort von
hier*). Den Kopf bewahrt nur Ros-
sinis Musik. Um ihrer selbst willen
triumphiert sie tiber die Geschiifte
des szenischen Augenblicks.
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Eduard Hanslick

ERINNERUNGEN AN ROSSINI

Rossini [...] gab im Laufe des Winters sechs bis acht musikali-
sche Soiréen [in seiner Pariser Stadtwohnung]; eine Einladung
dazu bildete in Paris den Gegenstand allgemeinen Ehrgeizes.
Die ausgezeichnetsten Personen bemiihten sich darum oft mehr
als um eine Einladung in die Tuilerien, und die Journale ver-
siumten nicht, am folgenden Tage davon zu berichten. Ich habe
dem letzten dieser Musikabende noch beiwohnen kénnen und
gestehe, mehr Ehre als Vergniigen dabei empfunden zu haben.
Rossinis Wohnung reichte flir die Zahl der Géste nicht entfernt
aus; die Hitze war unbeschreiblich und das Gedriinge so grob,
dass es jedesmal verzweifelter Anstrengungen bedurfte, wollte
eine Singerin [...] von ihrem Sitze zum Klavier gelangen. Eine
juwelenfunkelnde Damenschar hielt den ganzen Raum des Mu-
sikzimmers dicht besetzt; an den offenen Tiiren standen re-
gungslos geklemmt die Herren. Mitunter schlich ein Bedienter
mit Erfrischungen durch die verschmachtenden Reihen, aber
seltsamerweise sah man nur wenige (meist fremde) Giste zu-
greifen. [...]

Im Juni [1867] besuchte ich den verehrten alten
Meister noch zweimal in Passy, einmal allein,
das andere Mal in Begleitung von Schulhoff und
dem Hauptimann von Arbter. Dieser liebenswiir-
dige Offizier [...] hatte von Wien den Auftrag
{ibernommen, Rossini die Fotografien des Fres-
kobildes zu iiberbringen, welches Schwind zu
Ehren Rossinis fiir das Foyer des neuen Opern-
hauses gemalt hatte: Szenen aus dem ,Barbier
von Sevilla® und der ,ltalienerin in Algier™.
Rossini freute sich sichtlich, sowohl tiber das an-
mutige Kunstwerk selbst wie iiber die schmei-
chelhafte Aufmerksamkeit Schwinds. Es war
<chon sehr viel, wenn Rossini eine thm darge-
brachte Huldigung nicht sofort mit ironischem
Spott verscheuchte. Als ich bedauerte, seine
neue Messe nicht kennengelernt zu haben, er-

The Granger
Collection, New York




Foto von Gianni
Berengo Gardin,
Genova 1988

widerte er: ,,Das ist keine Kir-
chenmusik fiir euch Deutsche,
meine heiligste Musik ist doch
nur semi-seria.” Seine Napole-
onshymne (fiir die Preisvertei-
lung am ersten Juli) nannte er
»~Kneipenmusik®, seine Opern
»veraltetes Zeug“., Er spottete
immer iiber seine eigenen Kom-
positionen. Indem er sich selbst
nicht schonte, hatte er eine Art
Privilegium erworben, seinen
Humor auch auf Kosten anderer
spielen zu lassen. Er tat dies aber
nie mit Bitterkeit oder Uberhebung, sondern stets mit heiterer
Bonhommie, Richard Wagner wehrt sich in seinem Rossini-Ar-
tikel heftig dagegen, dass Rossini Witze iiber ihn gemacht habe.
Ihm ins Gesicht natiirlich nicht. Aber es leben noch sehr viele
Leute in Paris, welche, so wie ich, die sarkastischen Bonmots
liber Wagner aus Rossinis eigenem Munde gehort haben; denn
nach alter Herren Art liebte es Rossini, seine guten Einfille hiiu-
fig zu wiederholen. Rossini, der witzige, liebenswiirdige Spit-
ter, sollte gerade liber Wagners Opernmusik, die ihm ein Greuel
sein musste, sich niemals ein Scherzwort erlaubt haben? Li-
cherlich, Einen der hiibschesten von diesen Einfiillen muss man
sich dramatisch vergegenwiirtigen. Ein Wagnerianer bringt Ros-
sini die Partitur zu ,, Tristan und Isolde** und Iisst keine Ruhe, bis
dieser nicht wenigstens das Vorspiel durchliest, Rossini legt den
Band auf seine Knie, liest aufmerksam, erstaunt und immer ver-
wunderter, bis er endlich, wie plotzlich erleuchtet, mit dem Aus-
ruf: ,Ah, ¢’est comme cela!* die Partitur umkehrt.

Rossini erfreute mich beim Abschied (es war ein Abschied fiir
immer!) mit einem Stahlstich, welcher links das Portriit des
zwanzigjéhrigen Rossini, rechts das des sechzigjihrigen zeigt.
Unter das Jugendbild schrieb er mit Bleistift: ,,Figaro su!*, un-
ter das alte: ,,Figaro giuj" mit einem umgekehrten Ausrufungs-
zeichen. Darunter eine sehr freundliche Dedikation. Das Bild ist
mir sehr lieb und in gewissem Sinne iiberhaupt unschitzbar, da
es als ein Privatscherz Rossinis niemals in den Handel kam.
(,,Aus meinem Leben®, 1894)
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