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Denn das Verhiltnis des Ernsten und Heiteren von Kunst unterliegt einer histori-
schen Dynamik. Was irgend heiter an ihr genannt werden darf, ist ein Entsprunge-
nes, undenkbar in archaischen Werken oder solchen strikt theologischen Ortes. Das
Heitere an Kunstwerken setzt etwas wie stddtische Freiheit voraus, nicht erst im
friihen Biirgertum wie Boccaccio, Chaucer, Rabelals, der Don Quixote, sondern be-
reits als das, was spiteren Epochen klassisch hieB, von der Archaik sich sondert. Wo-
mit Kunst dem finster-ausweglosen Mythos sich entringt, das ist wesentlich Prozel,
keine unverdnderlich zugrunde liegende Wahl zwischen ernst und heiter. Im Heite-
ren der Kunst wird Subjektivitit ihrer selbst inne und bewuft. Durch Heiterkeit zieht
sie aus dem Verstrickten sich auf sich selbst zurfick. Das Heitere hat etwas von biir-
gerlicher Freiziigigkeit, gerdt allerdings damit auch in die geschichtliche Fatalitdt des
Biirgertums. Was einmal Komik war, stumpft unwiederbringlich sich ab; die spatere
ist verderbt zum schmatzend einverstandenen Behagen. Am Ende wird sie unertrdg-
lich. Wer jedoch konnte danach noch tiber den Don Quixote lachen und den sadisti-
schen Spott {iber den, welcher vorm biirgerlichen Realitétsprinzip versagt? Was gar
an den heute wie damals genialen Komddien des Aristophanes komisch sein soli, ist
zum Rétsel geworden, die Gleichsetzung des Derben mit dem Komischen nur noch
in der Provinz nachzufiihlen. Je griindlicher die Gesellschaft jene Versohnung schul-
dig bleibt, die der biirgerliche Geist als Aufklarung des Mythos versprach, um so un-
widerstehlicher wird Komik in den Orkus gerissen, Lachen, einst Bild von Huma-
nitdt, zum Riickfall in die Unmenschlichkeit.

Theodor W. Adorno, /st die Kunst heiter?
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Handlung

Erster Akt

Nr I Introduktion. Im Kreise des Serails klagt Elvira, Hauptfrau Mustafas, des Beys
von Algier, iiber die sexuelle Inaktivitét ihres Mannes. Ihre vertraute Sklavin Zulma
und die Damen des Serails mahnen, das Joch der Ehe in Demut zu tragen. Von Haly
angekiindigt erscheint Mustafa. Animiert von Zulma unternimmt Elvira einen lust-
losen Verfiihrungsversuch. Der Streit des Ehepaars eskaliert.

Mustafa erdffnet Haly, daR er sich von seiner Frau, der er sich entfremdet fiihlt,
trennen maochte. Er will ihre Zukunft sichern, indem er sie mit seinem italienischen
Lieblingssklaven Lindoro verheiratet, der sie als freier Mann in seine Heimat fiihren
soll. Aber nicht nur Elvira nicht, keine der Haremsdamen vermag ihn zu befriedigen.
Er trdumt von einer Italienerin. Die soll Haly ihm beschaffen.

Nr. 2 Kavatine. Lindoro denkt an seine Geliebte in der fernen Heimat und singt von
den Entbehrungen der Sklaverei.
Nr. 3 Duett. Mustafa tiberrascht Lindoro mit einem Geschenk: er diirfe mit einer
schonen Frau die Ehe vollziehen.

Nr. 4 Chor und Kavatine. Aus der Havarie eines im Sturm zerschellten Schiffes be-
michtigen sich algerische Korsaren der Giiter und Uberlebenden. Eine gutaussehen-
de, unter Schock stehende Frau wird als Sklavin fiir den Bey aussortiert.

Ein Gefangener wird beim Fluchtversuch gestellt. Im Verhor durch Haly stellt sich
heraus, daB er und die Frau sich kennen: die beiden geben sich als Onkel und Nichte
aus und behaupten, aus Livorno zu stammen. Haly prophezeit der Italienerin eine
Karriere als Hauptfrau des Serails.

Alleingelassen wehrt diese die Sorgen, die sich ihr Liebhaber Taddeo um sie
macht, kurz angebunden ab., Taddeo glaubt zu spiiren, daf Isabellas wahre Liebe
noch immer seinem Vorgdnger in ihrer Gunst gilt. Die Sehnsucht nach diesem Lin-
doro sei auch das eigentliche Motiv fiir ihre Anregung einer gemeinsamen Kreuzfahrt
gewesen.

Nr. 5 Duett. Gereizt weist Isabella Taddeos Eifersucht als grundlos zuriick. Dieser
will ihre Untreue nicht ldnger ertragen. Beiden fehlt die Kraft zur Trennung. Das ge-
meinsame Ungliick kettet sie noch fester aneinander.

6



Lindoro und Elvira glauben, ihrer Verheiratung aus dem Weg gehen zu kinnen.
Doch Mustafas Angebot, Lindoro mit einem abfahrbereiten Schiff an der Hand Elviras
als reichen Mann in seine Heimat zu entlassen, bricht dessen Widerstand.

Nr 6 Arie. Halys Nachricht von der Gefangennahme einer Italienerin ruft in Mu-
stafa Gefiihle wach, die ihn in einen Rausch versetzen, der ihm die Kraft zur ldngst
félligen Scheidung von seiner Frau gibt.

Nr. 7 Finale I. Die von seiner unerwarteten Konsequenz {iberraschten Damen des
Serails felern Mustafa als »Geiflel der Frauen.

Isabella wird vor Mustafa gefiihrt. Ein aus Angst und Faszination geborenes Vei-
fiihrungsspiel Isabellas beginnt, Mustafa entdeckt die Liebe.

Taddeo stiirzt in verzweifelter Sorge um die geliebte Frau herein und findet sie in
den Armen eines andern. Mustafa gibt Haly den Befehl, den Eindringling zu pfihlen.
Zutiefst erschrocken vermag Isabella die Begnadigung ihres »Onkels< zu erwirken.

Elvira, Zulma und Lindoro wollen Abschied nehmen.

Lindoro und Isabella stehen sich fassungslos gegeniiber. Keiner der Anwesenden
weil ihre Verwirrung zu deuten.

Isabella fordert von den Minnern Rechenschaft tiber die Frau an der Hand Lin-
doros. Sie erfdhrt, daB es sich um Mustafas Ehemalige und Lindoros Zukiinftige han-
delt. Wiitend fordert sie, Mustafa miisse die Scheidung fiir ungliltig erkliren und ihr
den Freigelassenen als Sklaven zum Geschenk machen.

Mustafa flirchtet um seinen Verstand.

Isabellas Raserei reif3t alle in einen Taumel.

Zweiter Akt

Nr. 8 Introduktion. Im Serail herrscht Schadenfreude {iber Mustafas Leidenschaft
fiir die Fremde.
Elvira und Zulma tauchen im Harem unter und warten auf bessere Zeiten.
Mustafa mdchte sich bei Isabella zum Kaffee einladen und befiehlt seinen Frauen,
ihr seinen Besuch anzukiindigen.

Lindoro will sich Isabella gegentiber fiir sein Verhalten rechtfertigen, doch diese un-
terbricht seine Unschuldsbeteuerungen und fordert ihn zur gemeinsamen Flucht auf,
Nr. 9 Kavatine. Lindoro kann hoffen, Isabellas Zorn besinftigt zu haben.

Taddeo fleht bei Mustafa um Gnade: ihn verfolgt immer noch Haly, der »Pfahl-
Freund«. Mustafa klart das MiBverstédndnis auf: er selbst habe zum Zeichen der Hoch-
schdtzung seiner Nichte Taddeos Ernennung und Ehrung als Kaimakan angeordnet.
Nr 10 Chor, Rezitativ und Arie. Haly und seine Leute terrorisieren Taddeo, da dieser
zu lange gezdgert hat, die zweifelhafte >Statthalter-Wiirde< anzunehmen. Taddeo lige
jetzt gern als Leiche auf dem Meeresgrund.



In Begleitung von Zulma {iberbringt Elvira die Anmeldung Mustafas zum Kaffee.

[sabella bezeichnet Elviras Verhalten als wiirdelos, verspricht Belehrung dartiber, wie
eine Frau ihren Mann zu erziehen habe, und schickt sie ins Nebenzimmer.
Nr 11 Kavatine. Geblendet von Isabellas Schonheit verharren Mustaf, Taddeo und
Lindoro. Die Voyeure wissen nicht, daB sie es sind, die von Isabellas Blick im Spiegel
gemustert werden. In einem Gebet an Venus bittet Isabella die »Mutter der Liebe¢
um Erkenntnis, welcher der drei es sei, den sie liebe. Sie zieht sich zurlick.

Mustafa instruiert Taddeo, ihn mit der Italienerin allein zu lassen, sobald er niese,
und schickt Lindoro, sie zu holen. Isabella féllt diesem heimlich in die Arme und tritt
dann vor Mustafa.

Nr 12 Quintett. Mustafa {iberreicht sein Gastgeschenk: Der Anblick von Taddeo-
Kaimakan beschimt Isabella tief. Lindoro versichert Mustafa, die Italienerin sef nun
zu allem bereit.

Als Isabella Mustafa schmachtende Blicke zuwirft, beginnt dieser zu niesen, doch
Taddeo beschlieRt todesmutig, nicht von Isabellas Seite zu weichen.

Isabella befiehlt ihrem »Sklaven, Kaffee aufzugiefen, und holt ein Gegengeschenk
aus dem Nebenzimmer: die von Mustafa fast schon vergessene Elvira, die sich ver-
zweifelt an ihren Mann klammert.

Ein Zornausbruch Mustafas verpufft folgenlos.

Nr. 13 Arie. Haly zieht aus seinen Beobachtungen die Lehre, sich nie mit einer Ita-
lienerin einzulassen.

Im vertraulichen Gespréch {iber die geplante Flucht offenbart Taddeo dem »Sklavens
Isabellas seine wahre Identitit: er ist nicht ihr Onkel, sondern ihr Liebhaber. Isabellas
Verhalten dem Bey gegentiber hat sein MiRtrauen, auch das einen gewissen Lindoro
betreffend, als unbegriindet erwiesen.

Lindoro konfrontiert Mustafa mit der Neuigkeit, dafl Isabella ihn wahrhaft liebe
und ihn daher in den Rang eines Pappataci erheben wolle.
Nr 14 Terzett. Mustafa bedankt sich, mdchte dann aber wissen, was das Wort be-
deutet. In Italien, so Lindoro und Taddeo, werde diese Auszeichnung nur jenen un-
ermiidiichen Liebhabern verliehen, die sich riickhaltlos den Geniissen der Liebe, des
Essens, Trinkens und Schlafens auslieferten.

Taddeo erfihrt von Lindoro, Isabella habe von Mustafa die Teilnahme der italieni-
schen Sklaven am Pappataci-Zeremoniell erwirkt.

Nr. 15 Chor, Rezitativ und Rondo. Isabella ist mit der entfesselten Gewalt der italie-
nischen Sklaven konfrontiert. Ihren Lippen entringt sich ein leidenschaftlicher patrio-
tischer Appell — ein chiffriertes Liebesbekenntnis zu Lindoro, dessen Namen sie als
Frau an der Seite Taddeos nicht aussprechen darf. Isabella gelingt es, die italienischen
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Sklaven fiir ihren Fluchtplan zu gewinnen und die Eskalation von Waffengewalt zu
verhindern.
Nr. 16 Finale IIl. Mustafa bittet die italienischen Sklaven um Aufnahme in den Or-
den der Pappataci. Ohne Zogern ist er bereit, mit seinen Kleidern seine alte Identitit
abzulegen.

Isabella erscheint und nimmt dem Kandidaten den Schwur ab, alles zu tun, was
man von ihm verlangen wird.

Lindoro 148t Taddeo die Satzung verlesen, die der Kandidat nachsprechen mug.

Taddeo-Kaimakan und Pappataci-Mustafa werden an einen Tisch gesetzt, wo sie
zu essen, zu trinken und zu schweigen haben.

Pappataci gelingt es noch nicht gleich, seine Regungen beim Anblick des sich
liebenden Paars in den Griff zu bekommen. Bereitwillig wiederholt Kaimakan die
Lektion.

Das junge Paar geht an Bord des abfahrbereiten Schiffes. Als Isabella endlich den
Namen ihres Geliebten herausschreien darf, realisiert Taddeo in Verzweiflung die er-
littene Schmach. Im Niemandsland zwischen Algerien und [talien reibt er sich auf.

Mustafa gelingt es nicht, die auftretenden Gestalten aus seinem friineren Leben
Zu bannen.

Die auf ihn gerichteten Gewehrldufe der Italiener trejben ihn an die Seite Elviras
zuriick.

Die Italiener haben freies Geleit.



Rossini und die Restauration

Carl Dahlhaus

Das 19. Jahrhundert ist musikalisch in seiner ersten Hilfte ebenso das Zeitalter
Beethovens und Rossinis gewesen, wie es in seiner zweiten durch Wagner und Verdi
geprigt wurde. So heftig aber die Kontroversen waren, in denen der Einflu Wagners
auf Verdi abwechselnd behauptet und geleugnet wurde, so schweigsam zeigten sich
die Musikhistoriker angesichts der Gleichzeitigkeit von Rossinis CEuvre und Beetho-
vens Spitwerk, einer duReren Gleichzeitigkeit, die durch innere Ungleichzeitigkeit
zum geschichtlichen Rétselbild wurde.

Urteile allerdings, die von der Wiirde der musikalischen Gattungen, der Sympho-
nie einerseits und der opera buffa andererseits, ausgehen, um den Komponisten des
Barbiere di Siviglia neben dem der Neunten Symphonie zu einem Spafimacher
neben einem Titanen schrumpfen zu lassen, sind haltlos und hinfallig, weil die fliich-
tigste, von nationalen Vorurteilen abstrahierende Reflexion genfigt, um sie als unhi-
storisch zu erweisen. Einmal war Rossini, wie bereits Paisiello und Cimarosa, derer
musikalische Erbschaft er antrat, keineswegs ein bloBer Buffonist, sondern in minde-
stens gleichem MafRe ein Komponist der opera seria: und die Rossini-Renaissance der
letzten Jahre bestand denn auch im wesentlichen in einer Wiederentdeckung des Se-
ria-Komponisten, dessen Maometto Il (1820), Otello (1816) und Mosé in Egitto
(1818) zu Unrecht in den Schatten geraten waren, den der Publikumserfolg des Bar-
biere (1816) warf. Zum anderen gehérte nach dem Urteil der Zeitgenossen, {ber das
sich ein Historiker nicht ohne weiteres hinwegsetzen darf, die italienische Oper — als
opera seria, semiseria oder buffa — neben der deutschen Instrumentalmusik, der Sym-
phonie und dem Streichquartett, zu den herausragenden, &sthetisch herrschenden
musikalischen Gattungen des Zeitalters, eines Zeitalters, in dem die Wiener Klassik —
die trotz Mozarts Opern vor allem als Klassik der Instrumentalmusik galt — nicht die
Musikkultur als Ganzes reprasentierte, sondern eine blofe Teilkultur neben anderen
darstellte. SchiieBlich standen gerade bei Mozart, der von Rossini ebenso bewundert
wurde wie von Beethoven, Symphonie und opera buffa noch dsthetisch gleichberech-
tigt nebeneinander, so daB zu fragen wire, wie es moglich war, daf nach wenigen
Jahrzehnten aus einer gemeinsamen Erbschaft Konsequenzen gezogen werden konn-
ten, die so schroff divergierten, daf am Ende des Jahrhunderts den Asthetikern, die
der Idee eines »Zeitalters der deutschen Musik« anhingen, ein Vergleich zwischen

Beethoven und Rossini so absurd erschien wie einer zwischen Wagner und Offen-
bach.
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Bezeichnete sich Rossini 1854 in einem Brief an den Grafen Fay als »letzten unter
den Klassikern«, so wurde Beethovens Name bereits zu Anfang des Jahrhunderts von
Zeitgenossen wie Reichardt und E.T.A. Hoffmann mit denen von Haydn und Mozart
gekoppelt. Und wenn in der inneren Ungleichzeitigkeit ein Stlick Gleichzeitigkeit
verborgen liegt, das die dullere Zeitgenossenschaft weniger rétselhaft erscheirien 14Rt,
so miiBte es in der Form bestehen, in der sich Komponisten, die einerseits als »ietzte
Klassiker« apostrophiert wurden und andererseits Griinder zweier ein Jahrhundert
beherrschender »Kulturen der Musik« waren, mit der Tradition auseinandersetzten.
Ein aus der geschichtlichen Situation verstdndliches Moment, von dem man sagen
kann, daB Beethoven es mit Rossini teilte, war der Grad von Reflektiertheit, der sich
in den kompositorischen Methoden und in der Beziehung zum musikalischen Mate-
rial zeigte. Es ist, als wére eine Unmittelbarkeit des Verhaltnisses zur Musik, die um
1800 noch ungebrochen war, in der nachrevolutiondren Zeit vertorengegangen. Ros-
sini wie der spdte Beethoven schrieben, pointiert ausgedriickt, Musik {iber Musik:
Musik zweiten Grades. Musik zu machen, war gewissermalen nicht mehr selbstver-
stdndlich: weder fiir Beethoven und Rossini noch spéter fiir Berlioz, Wagner oder
Verdi, die simtlich in Krisenjahre gerieten. Und so wenig Beethovens Verstummen
um 1816 mit dem Rossinis nach 1829 psychologisch vergleichbar sein mag: Daf
iberhaupt ein Komponist sich dem musikalischen Ausdruck, der seine Daseinsform
war, entfremdet fiihlen konnte, war ein ungewohnliches Phdnomen, das sich zuerst
bei Beethoven und Rossini zeigte, um dann im 19. Jahrhundert gerade bei bedeuten-
den Komponisten wiederzukehren. Der Unterschied, daB sich Rossini zum Geist
oder Ungeist der Restaurationszeit eher unkritisch gelassen, Beethoven dagegen kri-
tisch gereizt verhielt, hebt die Tatsache nicht auf, dal beide an einem Zeitgeist teil-
hatten, der durch resignierte Distanzierung von der Umwelt gekennzeichnet war,
durch einen heiter-skeptischen oder melancholisch-griiblerischen Abstand, den man
zwischen sich und die Menschen oder Dinge legte.

Wenn in der Literatur immer wieder vom Spielcharakter Rossinischer Werke und
von der Ironie in Rossinis musikalischem Tonfall die Rede ist, so kann die vage, allzu
allgemeine Formel dadurch prézisiert werden, dall man sie als Versuch versteht, das
Gefliihl eines Zwiespalts in Worte zu fassen: das Gefiihl, daB sich Rossini von der Mu-
sik, die er schrieb, zugleich distanzierte, und zwar in einer Weise, die selbst wieder-
um Musik geworden ist. Und das dsthetische Phanomen eines Bruchs oder Risses in
der Komposition, durch den der Eindruck von Musik iber Musik entsteht, 18t sich
in kompositionstechnischen Kategorien als Umkehrung der gewohnten Hierarchie
der Parameter oder Dimensionen des Tonsatzes bestimmen.

Das entscheidende Moment in Rossinis Musik und der Wirkung, die von ihr aus-
geht, ist nicht die Substanz, die ihr zugrunde liegt, sondern der Wirbel und Rausch,
in den sie hineingezogen wird. Gerade aus nahezu nichtigen Anléssen und Urspriin-
gen erwdchst - dhnlich wie spéter in den Possen von Labiche, in denen der Regisseur
Peter Stein ein Stiick Krankheitsgeschichte des 19. Jahrhunderts entdeckte — allm&h-
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lich und unversehens eine Turbulenz, die i1 wachsendem MaRe inmitten des SpaBes,
den sie entfesselt, katastrophische Ziige awnimmt, bis sie sich schlieBlich abrupt in
ein Nichts auflost, das nicht ganz geheuer ist.

Wer mit den Kategorien der deutschen musikalischen Tradition, die von Bach bis
zu Schénberg reicht, aufgewachsen ist und von ihnen nicht zu abstrahieren vermag,
miiBte sagen, dal bei Rossini das Verhéltns zwischen dem musikalischen Gedanken
und dessen formaler Darstellung gestort und aus dem Gleichgewicht geraten ist: das
Verhiltnis zwischen den melodischen Motiven, die nicht selten rudimentir oder so-
gar armselig sind, und den unwiderstehlichen, {iberwiltigenden Crescendi, in die sie
hineingerissen werden. Die Kategorien Cedanke und Darstellung, die den Zstheti-
schen Primat der Substanz gegeniiber cer Prédsentation unausgesprochen immer
schon voraussetzen, sind jedoch unangemessen und missen durch Begriffe wie Sub-
strat und Aktualisierung des Substrats ersetzt werden, wenn der Rossinischen Kom-
positionstechnik dsthetisch-historische Gerechtigkeit wiederfahren soll.

Daf bei Rossini der Rhythmus gegeniber der Diastematik, die Instrumentation
und die Koloratur gegeniiber der melodischen Zeichnung und die Methode der stei-
gernden Wiederholung gegeniiber dem repetierten Motiv nicht selten den Vorrang
erhalten, daf also in der Hierarchie der Parameter das Untere nach oben gekehrt
wird, leuchtete dem musikalischen Publikum — nach anfinglichem Stutzen, als des-
sen Ausdruck der bald revidierte Premieren-MiRerfolg des Barbiere di Szvzglza aufge-
faRt werden kann — rasch ein, befremdete jedoch die Asthetiker, die angesichts der
Umstiilpung von einer »Wirkung ohne Ursache¢ sprachen, als wire es selbstver-
stindlich, daf Instrumentation, Koloratur und Repetitionstechnik in einer tragenden
melodischen Substanz »begriindet« sein missen.

Rossinis Melodik mit Mozartschem Mal zu messen, ist inaddquat und fiihrt in die
Irre. DaR bei einer »Dekolorierungg, bei einem Versuch also, durch Abstraktion von
den Koloraturen das melodische Gerlist zu rekonstruieren, manchmal nichts {ibrig-
bleibt, was einem musikalischen Gedanken &hnlich sghe, sollte nicht als dsthetisch-
kompositionstechnischer Mangel beklagt, sondern als Tatsache hingenommen wer-
den, die lediglich besagt, dal die Prémisse, die melodische Zeichnung bilde die Sub-
stanz und die Koloratur — als Paraphrasierung - ein bloBes Akzidens der Musik, bei
Rossini nicht selten ins Leere geht. Die scheinbare Verbrimung erweist sich, formal
wie expressiv, als das Wesen, das an der Oberfliche liegt, statt im Inneren versteckt
ZU sein.

Die Trivialitat des melodisch-harmonischen Substrats, die Prignanz des Rhyth-
mus, die das Banale als Pointe erscheinen [dft, die unbekiimmerte Simplizitit des for-
malen Arrangements und die Unaufhaltsemkeit und Stringenz eines Crescendo, das
die rudimentire Thematik ergreift und in einen Wirbel hineinzieht, verhalten sich
komplementér zueinander und bilden eine dsthetisch-kompositionstechnische Konfi-
guration, in der Raffinement und Primitivitdt in einer Weise miteinander verschrankt
sind, daB das eine Moment vom anderer. zehrt, statt seine Wirkung zu durchkreu-
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zen. Gerade weil die Diastematik — die »Substanz¢ der Melodik — unentwickelt
bleibt, gerdt die fest umrissene rhythmische Prigung zur musikalischen Pointe: und
gerade weil die Thematik sich auf motivische Gesten beschrinkt, die sich nachdriick-
lich présentieren, ohne bedeutungsvoll zu erscheinen, kann eine Technik der unab-
ldssigen, geradezu obsessiven Repetition, ohne in Monotonie zu verfallen, einen
Rausch der Turbulenz hervorbringen. Die »Méngel« der Rossinischen Musik sind das
Fundament ihres »Effekts«.

»Rossinis Musik, schrieb Heine 1837, indem er Rossini mit Meyerbeer, dem mu-
sikalischen Reprdsentanten der Julimonarchie, verglich, »war angemessener fiir die
Zeit der Restauration, wo, nach groBen Kdmpfen und Enttduschungen, bei den bla-
sierten Menschen der Sinn fiir ihre groBen Gesamtinteressen in den Hintergrund
zurlickweichen mufite, und die Gefiihle der Ichheit wieder in ihre legitimen Rechte
eintreten konnten (in dem Ausdruck »legitim¢ durchkreuzen sich Sympathie fir die
»Ichheit« und Antipathie gegen die Restauration). Die »Gefiihle der Ichheit« aber, die
vindividuellen Freuden und Leiden des Menschen: Liebe und HaB, Zartlichkeit und
Sehnsucht, Eifersucht und Schmollen«, duBern sich musikalisch in der Melodie.
»Charakteristisch ist daher in der Musik Rossinis das Vorwalten der Melodie, welche
immer der unmittelbare Ausdruck eines isolierten Empfindens ist.«

Die Rossinische Melodie, die ein ganzes Zeitalter in Enthusiasmus versetzte, ab-
strakte Geister wie Hegel nicht ausgenommen, ist von Wagner in Oper und Drama
als »enge Melodie«, die immer nach wenigen Takten abbricht, statt sich wie die
Beethovens ins Unendliche fortzuspinnen, denunziert worden. Und das Vorurteil, sie
sel aus Momentaneffekten zusammengestiickt, die beziehungslos nebeneinanderste-
hen, behauptet sich um so hartnickiger, als die Polemik der Rossini-Gegner die Kehr-
seite einer ungeniigenden, im musikalischen Augenblick befangenen Rezeption
durch die Anhénger darstellt. Von musikalischer Form ist in der Rossini-Kritik kaum
die Rede, als giibe es iiber das Band, das die musikalischen Gedanken zusammenhilt,
nichts zu sagen: und insgeheim ist man, wie es scheint, davon tiberzeugt, es handle
sich um eine Art Potpourri (wobei die Vokabel als bloBer Ausdruck von Geringschit-
zung dient, ohne daB man fragte, durch welche Prinzipien sich eigentlich ein ge-
gliicktes Potpourri von einem miRlungenen unterscheidet).

DaB ein Sonatensatz musikalisches Formhdren verlangt, wird sogar von einem
Konzertpublikum konzediert, das dazu nicht f&hig ist. In der Oper aber, besonders in
der italienischen, erscheint das Postulat des Formhérens als Zumutung, gegen die
man sich sperrt, obwohl es dringlich wire, sie zu erfiillen. Denn Rossinis Opern be-
stehen — entgegen dem Wagnerschen Vorurteil, das die Rezeptionsgeschichte tiefgrei-
fend beeinfluBte — iiber weite Strecken, wenn auch nicht durchgehend, aus »grofen
Formen. {(...)

Das Verhiltnis zwischen opera seria und opera buffa ist bei Rossini zwiespaltig,
denn die rezeptionsgeschichtliche Tatsache, daB der Barbiere di Siviglia den Ruhm
des Komponisten begriindete, steht gewissermaRen der kompositionsgeschichtlichen
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entgegen, daR sich in Rossinis CEuvre zwischen 1813 und 1829 der Akzent allméh-
lich von der opera buffa auf die opera seria verlagerte. (La gazza ladra von 1817, die
letzte opera buffa, gehort dem Genre der musikalischen comédie larmoyante an.)
Und wenn Rossini in der Geschichte der opera buffa ein Ende markierte — Don Pas-
quale (1843) von Donizetti ist ein »Nachziigler«, und Verdis einzige opera buffa vor
Falstaff, Un giorno di regno (1840), war ein Fiasko —, so setzte er in der Entwicklung
der opera seria, die um 1810 in Erstarrung und Verfall geraten war, einen neuen
Anfang, der sich ein Jahrhundert lang, bis zu Puccini, als tragféhig erwies.

Der Anteil der Stoffwahl an der Renaissance der opera seria scheint insofern ge-
ring zu sein, als Rossini — der sich erst im Guillaume Tell (1829) um musikalische
couleur locale bemiihte — iiber die Differenz zwischen sklassischen¢ und »romanti-
schen¢ Sujets hinwegmusizierte. Dennoch bleibt es auffllig, daBd ein Komponist, der
sich selbst als »letzten unter den Klassikern« apostrophierte, in der opera seria die
»klassischen« Stoffe aus der antiken Geschichte und Mythologie fast immer umging
(Semiramide [1823) ist unter den spdteren Opern die Ausnahme) und statt dessen zu
Sujets tendierte, die nach den Begriffen des friihen 19. Jahrhunderts aus der »roman-
tischen« Literatur stammten: 7ancredi (1813) nach Ariost, Otello (1816) nach
Shakespeare, Armida (1817) nach Tasso, La donna del lago (1819) nach Scott, Bian-
ca e Falliero (1819) nach Manzoni. (Der Plan einer »Faust¢-Oper wurde fallengelas-
sen, doch bleibt es seltsam genug, daf} er {iberhaupt erwogen wurde.)

Noch verwickelter als die dullere, entwicklungs- und rezeptionsgeschichtliche
Konfiguration, in der opera seria und buffa zueinander stehen, ist jedoch der innere,
ideen- und kompositionsgeschichtliche Zusammenhang zwischen den Gattungen.
Das auffalligste Merkmal, durch das sich Rossinis Buffostil — und zwar in der unver-
mischt buffonesken Farsa (L’italiana in Algeri) ebenso wie in der opera buffa mit parti
serie (/I barbiere di Siviglia) und im Riihrstiick (La gazza ladra) — von der durch Pai-
siello und Cimarosa reprasentierten Tradition unterscheidet, ist ein forcierter Ton, der
eine verborgene Hérte in der Eleganz des musikalisch-dramatischen Spiels fithlbar
macht: ein Ton, der es immerhin verstdndlich erscheinen Lift, daf Antonio Amore,
in schroffem Gegensatz zu Heine, aus Rossinis Musik nicht den Geist der Restaura-
tion, sondern den der Revolution heraushérte (Brevi cenni critici, 1877). Durch For-
cierung erhdlt die opera buffa, deren Spdle nicht mehr geheuer sind, sobald sie ins
Extrem getrieben werden, einen ddmonischen Zug, der einen Biedermann wie Lud-
wig Spohr, als er 1816 L'italiana in Algeri horte, erschreckte und abstieB.

Wird in der aggressiven, manchmal hart zugreifenden Rhythmik, in der man den
Einfluf der franzosischen Revolutionsoper auf Rossini erkennen kann, eine gewisse
innere Ndhe der opera buffa zur opera seria fiihlbar, so werden andererseits Merk-
male der opera buffa, die zu deren Spielcharakter gehdren, von Rossini offenbar un-
bekiimmert, als male er in entgegengesetzten Genres mit gleichen Farben, auf die
opera seria {ibertragen. In Situationen, die von driickender Stimmung oder tragi-
schem Pathos erfiillt sind, scheint manchmal, vor allem in den Cabalette, die Musik
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einen Ton anzuschlagen, als setze sie sich achtlos {iber die handelnden Personen und
das, was ihnen widerfahrt, mit melodischem und geradezu heiterem Brio hinweg.

Die Uberginge zwischen den Gattungen, die an der Oberfliche als bedenkenlose
Stilmischungen wirken, werden jedoch von innen heraus verstindlich, wenn man,
ohne unerlaubt zu psychologisieren, Rossinis Musik als Ausdruck der geschichtlichen
Situation begreift, aus der sie hervorging: einer geschichtlichen Situation, die zu-
gleich eine seelengeschichtliche war. Was in der opera buffa als Forcierung des Tons
wirkt, die das Buffoneske einen Augenblick lang {auf den es ankommt) ins Ddmoni-
sche umschlagen 14Bt, ist insgeheim gleichen Wesens wie die Verkapselung des Pa-
thos in eine Musik, die es auf beunruhigende Weise offen]4Bt, ob die Distanziertheit,
die sie zur Schau trégt, aus dem Geist musikalischer Selbstgeniigsamkeit oder aus
einem verhohlenen Triibsinn stammt, der auf dem Grunde der Tragik deren mecha-
nisches Riderwerk erkennt. Die Extreme beriihren sich: Das Possenhafte, das in der
Turbulenz katastrophische Ziige annimmt, und das Tragische, in dessen hoffnungs-
losen Augenblicken die Marionettenfiden sichtbar werden, an denen die Personen
hingen, erweisen sich dem Blick des Skeptikers, dessen Heiterkeit die Kehrseite ei-
ner Melancholie ist, die eine Zeitkrankheit und zugleich eine individuelle war, als
komplementir.
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Rossinis Vorstellungen von Melodie und Gesang

Rodolfo Celletti

Immer wieder spricht man von einer »Rossinischen Reforme in Zusammenhang mit
der Tatsache, daf der Komponist, indem er eigenhéndig die Koloraturen ausschrieb,
den Singern die Moglichkeit nahm, zu improvisieren oder Passagen, Ornamente und
Kadenzen hinzuzufiigen. Aber abgesehen davon, daf die Dinge nicht ganz so lagen,
muf der Reformbegriff auch — und vor allem — auf weitere Bereiche von Rossinis
Opernschaffen ausgedehnt werden. Tatsdchlich erneuerte Rossini sowohl die komi-
sche, als auch die ernste Oper: Erneuerte sie durch den Zauber, den weiten Atem,
den Erfindungsreichtum und den rhythmischen Schwung seiner Melodien; durch die
Schirfe seiner paradoxen Konzeptionen von Komik in Singstimme, Chor und Orche-
ster und dariiber hinaus durch die neuen, kriftigen und leuchtenden Farben seiner
Instrumentation und die Angleichung von komischer und ernster Oper, die er er-
reichte, indem er der »seria¢ die Beschwingtheit von Gesangsnummern und Akt-
schliissen der »buffa¢ gab, und dieser umgekehrt die ausgezierte, prunkende Sprache
der yseria«. Was die rein vokalen Aspekte betrifft, so brachte die Ara Rossinis
hauptsichlich die Verbreitung bestimmter Gesangstechniken in allen europdischen
Lindern; wobei in Frankreich sogar wahrend einiger Zeit Interpreten hervortraten,
die mit den italienischen Sangern durchaus konkurrieren konnten. Die Periode von
1820 bis 1840, die am stdrksten von Rossini geprégt war, stellt denn auch, genau wie
hundert Jahre frither die zwei Jahrzehnte zwischen 1720 und 1740, eine goldene
Zeit fiir die Gesangskunst dar.

Rossinis Gesang spiegelt seine Konzeption von Melodie, von Oper und von Musik
im allgemeinen. Die Musik, so Rossini, ist eine ideale Kunst, weil sie — anders als die
Malerei und die Bildhauerei — die Imitation nicht notig hat.

»Gewify werden Sie bemerkt haben, scharfsinniger und hochverehrter dottor Filip-
pi, daf ich in der Betrachtung tiber die italienische Musik, die ich lhnen zuhanden
junger Komponisten gab, mit Vorbedacht das Wort »{mitation« vermieden und ynure
Melodie und Rhythmus erwahnt habe. An meiner Uberzeugung, daR die italienische
Musik {insbesondere die Vokalmusik) einzig »ideal und expressiv¢, nie aber imitativ¢
sei, wie es gewisse materialistische »Denker< wahrhaben mdochten, werde ich zu je-
der Zeit unumstéBlich pinébranlable ...<] festhalten. Erlauben Sie mir noch hinzuzu-
fiigen, daf die Regungen des Herzens sich zwar ausdriicken, nicht aber ynachahmenc
lassen« (Brief an Filippo Filippi, 16. August 1868). Und an anderer Stelle: »Die Musik
ist eine erhabene Kunst, gerade weil sie sich in Ermangelung der Mittel, die Wirk-
lichkeit nachzuahmen, {iber die gewdhnliche Natur in eine ideale Welt erhebt.«
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Oder: »Merkt euch, daf Ausdruck in der Musik nicht dasselbe ist, wie in der Male-
rei, dafl es nicht darum geht, die duferen Anzeichen seelischer Vorginge moglichst
wahrheitsgetreu darzustellen, sondern darum, diese Anzeichen bei dem hervorzu-
rufen, der zuhort.« Und: »Er [der Komponist] wird sich mit den Wértern nicht auf-
halten, es sei denn, um den Gesang darauf abzustimmen; ohne jedoch abzuweichen
vom allgemeinen Charakter der Musik, den er so wihlt, daB eher das Wort der Mu-
sik, als die Musik dem Wort dient. Der Text einer pathetischen oder erschreckenden
Szene kann entweder heiter sein oder traurig, hoffnungsfroh oder voller Angst, bit-
tend oder drohend, je nach der Ausrichtung, die der Dichter der Handlung geben
wollte. Versucht nun der Musiker auf Schritt und Tritt dem Sinn der Worte zu folgen,
wird er eine Musik komponieren, die nicht aus sich selbst heraus expressiv, sondern
armselig und gewshnlich ist, ich méchte sagen, wie ein Mosaik zusammengestelit,
inkongruent, licherlich.« ,
Rossini hielt sich also nicht an jene Prinzipien, die mit den ersten Melodrammi
entwickelt und in seinen Anfingen auch von Monteverdi bestitigt worden waren
(die Musik sei Dienerin der shorationeq, d.h. des Texts), und die {iber Gluck wieder
Gliltigkeit erhalten sollten auch fiir das Musikdrama. »Lunion doit étre si étroite
entre les paroles et le chant que le poéme ne semble pas moins fait sur la musique
que la musique sur le poémeg [Die Verbindung zwischen Text und Gesang soll so eng
sein, dal das Gedicht nicht weniger auf die Musik gereimt, als die Musik zu dem Ge-
dicht komponiert erscheint]. In gewisser Hinsicht 1aBt sich die Konzeption Rossinis
mit dem barocken Prinzip der alles beherrschenden Phantasie vergleichen. Bei ihm
ist es die Melodie, die alles beherrscht, indem sie von der allgemeinen, eine bestimm-
te Situation oder Konstellation der Handlung festlegenden Aussage der Verse ausgeht,
aber ~ als eine von den Modulationen und Akzenten der gesprochenen Sprache be-
freite Gesangsmelodie — mit rein musikalischen Mitteln von den Personen und von
deren Gefithlen ein Bild suggeriert. Oder anders gesagt: Das Bild, das die Melodie
von einem Gemiitszustand oder einer Empfindung vermitteln kann, ist evokativer
und nicht deskriptiver Art. Die Melodie stimuliert unsere Vorstellung von den
ITlenschlichen Leidenschaften mit einer stilisierten oder gar sublimierten (oder »idea-
lisierten) Sprache; und diese Sprache folgt ihren eigenen Gesetzen, um beim Zu-
S'Chauer Emotionen auszuldsen, der Worte bedient sie sich ausschlieRlich zur Orien-
tierung — oder besser — als Bildlegende.
. In diesermn Punkt geht Rossini noch weiter als die barocken Komponisten, die zwar
1n fhren Opern oft und gern die Imitation einer Leidenschaft oder eines Naturphéno-
Mens verwendeten, die jedoch, so stilisiert die Nachahmung auch sein mochte, stets
vom wortwértlichen Sinn der Vokabeln ausgingen, um ihn gewissermafen graphisch
2u reproduzieren. Freilich hatte die Musik seither einen langen Weg zuriickgelegt;
am Anfang des 19. Jahrhunderts standen sowohl der vokalen als auch der instrumen-
talen Melodie in den expressiven und evokativen Belangen mehr Moglichkeiten
offen. In der Musik, die der Dichtung lediglich eine didaskalische Funktion zuge-
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steht, wie sie Rossini vorschwebte, scheinen gerade auch bestimmte Charakteristika
der Instrumentalmusik auf den Gesang iibertragen. Trotzdem: bei Rossini bleibt eine
Beziehung zwischen Melodie und Text, nur hat sie sich, verglichen mit den plato-
nischen Vorstellungen der Florentiner Camerata und des ganz friihen Monteverdi
oder mit denen Glucks und der romantischen Opernkomponisten, ins Gegenteil ver-
kehrt. Dort entsteht der Gesang aus dem Wort, aber der Respekt vor den Akzenten
und Modulationen der Sprache verhindert eine Entfaltung der Melodie. Bei Rossini
hingegen entfaltet sich die Melodie und in ihrer Evolution spiegelt sich das Wort. I m
Theater miissen die Emotionen des Horers ja von etwas stimuliert werden, das
direkt mit dem Geschehen auf der Biihne zusammenhéngt. Eine signifikante Melodie
macht also auch aus Wortern, die es an und fiir sich nicht waren, einen signifikanten
Text.

Die Konsequenz von Rossinis Abneigung gegeniiber einem realistischen Gesang
war im Prinzip eine Riickkehr zu bestimmten barocken Vorstellungen vom Gesang,
aber {iber anders geartete Melodien und Orchestersitze. In diesem Zusammenhang
konnte man von Rossinischer Abstraktheit sprechen — allerdings vorwiegend die Ope-
ra seria betreffend. Rossinis pathetische Melodie neigt stets zu einer Idealisierung der
handelnden Person. Was dem Horer unserer Zeit bei seinen ernsten Opern oft wie
eine Schranke vorkommt, die ihm den Zugang erschwert (die jedoch im letzten Jahr-
zehnt zunehmend {iberwunden werden konnte), ist darauf zurlickzufiihren, daf das
Verhalten der Personen geradezu statuarisch steif erscheint: als stiinden sie auf einem
Piedestal. Noch bei grofter seelischer Zerrissenheit scheuen sie die realistische Dar-
stellung eines Menschen, der sich innerlich verzehrt und aufbaumt. Dem Schmerz
oder dem Zorn begegnen sie vielleicht nicht mit Abstand, denn beides bewegt sie ja
stark, aber immer mit Verachtung fiir die gewthnlichen, die alltdglichen Reaktionen
erziirnter oder trauriger Menschen. Die aulergewdhnliche Reinheit gewisser Melo-
dien und ihres instrumentalen Rahmens entsteht gerade durch diese gelduterte Dar-
stellung der Leidenschaften, der zwar nicht die Hingabe und die Aufschwiinge feh-
len, ganz und gar aber jene {ibertrieben zur Schau gestellte Emphase, jene hochste
Erregtheit und jener Mangel an Haltung und Mag, die einem Verdi gelegentlich un-
terlaufen, und die im Grunde darum zu einer allzu simplen und repetitiven Melodik
finren, weil der Komponist von einer realistischen Wiedergabe ausgeht, die ihn zwar
als ein rein (oder vorwiegend) szenischer Effekt befriedigt, gleichzeitig jedoch daran
hindert, den musikalischen Effekt zu verfeinern.

Fiir Rossini war der Gesang mehr noch als fiir andere Melodiker, da er ja selbst
Sénger gewesen war, eines der wichtigsten Elemente, um den Einfall des Komponi-
sten verstandlich zu machen. Sein Gesangsideal sah er in den Kastraten verkdrpert;
er hielt sie nicht nur fiir Singer, die Wunder an Virtuositdt vollbrachten, sondern vor
allem auch fiir Interpreten von unerreichter Expressivitdt. Klangliche Schonheit und
eine makellose Ausfiihrung virtuoser Stellen gehéren in Rossinis Gesangskonzeption
unabdingbar zum ausdrucksvollen Vortrag. Daher seine Ablehnung einer bestimm-
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ten, romantischen Art von Gesang, bei der hiufig auf einen schénen Ton und eine
saubere Ausflinrung, zugunsten eines Ausdrucks, verzichtet wurde, der darin be-
stand, »nach der gerade herrschenden Mode zu heulen« (Brief an Torquato Antaldi
vom 15. Juni 1851). Oder: »Einen gewissen Verfall der Gesangskunst kann ich nicht
leugnen, neigen doch die, die sie neuerdings pflegen, eher zu Wasserscheu, als zum
»Italo dolce cantare che nell’anima si sente¢ [zum siien italienischen Singen, das uns
die Seele anriihrt]« (Brief an Filippo Filippi vom 26. August 1868). Und auch in
einem Brief an Francesco Florimo, den Radiciotti zitiert, heiBt es: »Die heutige Ge-
sangskunst ist auf die Barrikaden gestiegen; den alten, ausgezierten Gesang ersetzte
man durch den nervisen, den felerlichen durch Schreie, die man sonst franzésisch
nannte, das Herzlich-Sentimentale durch eine leidenschaftliche Scheu vor Trinen.«
Um die Bedeutung, die Rossini dem Vortrag beim Gesang zumaB, klar zu machen,
mifite man eigentlich nur daran erinnern, daf in seinem 1860 mit Wagner gefiihrten
Gespréch (von dem uns Edmond Michotte ein beinahe stenographisches Protokoll
hinterliel), der Verfall der Gesangskunst sogar als einer der Griinde erwashnt wird,
weshalb Rossini nach Guillaume Tell keine weiteren Opern mehr komponierte: »l‘art
du chant avait sombré«. [... die Gesangskunst war untergegangen.]

In gesangstechnischer Hinsicht entsprach dem Ideal Rossinis eine Phonation, die
stets den spontanen, fliissigen und weichen Ton suchte. Der Altistin Marietta Alboni,
die einige Zeit von ihm unterrichtet wurde, brachte er einen wahren Horror vor er-
zwungenen und harten Tonen bei. Gleichzeitig bevorzugte er jedoch den voluming-
sen und sonoren Gesang. Edmond Michotte erklirte er, die (einer von den romanti-
schen Sdngern eingefiihrten Mode entsprechende) Ausfiihrung virtuoser Passagen
mit nur halber oder affektierter Stimme kénne der Bedeutung der Koloratur nie wirk-
lich gerecht werden, denn nur eine Vokalisation mit voller Stimme, wie sie die Vir-
tuosen zu seiner Zeit gepflegt hatten, bringe »die unter dem Schleier der Fiorituren
versteckten Akzente« voll zur Geltung.

Damit ist einer der wichtigsten Punkte von Rossinis Gesangskonzeption angespro-
chen. Lange Zeit galt der virtuose Gesang Rossinis lediglich als argerliche, oberflich-
liche Gesangs-Rhetorik — erfunden vor allem, um dem Sanger mit sterilen Virtuosis-
men den raschen Applaus des Publikums zu sichern. Diese Meinung vertreten auch
Biographen und Rossini-Forscher wie Radiciotti und Roncaglia, die in verschiedener
Hinsicht zwar durchaus Verdienstvolles leisteten, aber noch dem Kult und all den
Vorurteilen anhingen, die die Asthetik des Musikdramas gebracht hatte.

Merkwiirdig ist jedoch Folgendes: Einerseits bezeichnete die idealistische Ge-
schichtsschreibung die Initiative Rossinis, Vokalisen, Ornamente und Kadenzen eigen-
hdndig auszufiihren, um den Singern die Freiheit der Improvisation zu nehmen, stets
als fundamentalen Schritt. Andererseits taxierte sie seine Vokalisen, Ornamente und
Kadenzen vom &sthetischen Standpunkt her als unbedeutend, unangemessen und nur
komponiert, um der Eitelkeit der Interpreten zu schmeicheln. Bleibt die Frage, was
diese Rossinische Initiative denn {iberhaupt so wichtig gemacht hat.



Freilich ist die Wahrheit woanders zu suchen. Wir miissen auch hier von dem Ver-
hiltnis zwischen Wort und Melodie ausgehen. Die Vokalmusik, die im Dienst des
Wortes steht, gehort im Grunde zum Ballast des musikalischen Dramas, wenn das
Konzept wirklich streng genommen und mit teutonischer Griindlichkeit durchge-
fiihrt ist; und wird es noch mehr, wenn der Text von Librettisten stammt, denen der
Sinn fir das Wesen des Theaters abgeht, von wortreichen, eitlen, aufgeblasenen
Schwitzern, wie Calzabigi und — nicht selten — sogar Wagner, der sich auf alle Félle
kaum je als ein groRer Dichter erweist. Eines ist sicher, wenn die Phantasie nicht aus-
reicht, um die Aussage einer Vokalmelodie zu erfassen, die ohne Worte, oder ledig-
lich abgestiitzt auf Wortfragmente komponiert ist, dann kann die Vokalise — ob vir-
tuosistisch oder nicht — bedeutungslos scheinen. Vor allem aber wird man dann nicht
begreifen, daR die Vokalmelodie ohne Worte gelegentlich eine sublimierende Kraft
haben kann, die der im Dienst des Wortes stehenden Melodie immer abgehen wird -
»... wie als ich von Marie Antoinette traumte und von einem Lied, das ich ihr in der
Tragédie, die ich damals entwarf, in den Mund legen wollte; ein Lied, das man, um
jene Affekte auszudriicken, die mir vorschwebten, {iberhaupt nur als Musik ohne
Worte machen konnte.« (Giacomo Leopardi, Memorie e disegni letterari)

Oder: »Die Koloratur ist die hochste Ausdrucksform der Kunst, sie ist die Ara-
beske, die das schdnste Gemach in der ganzen Wohnung ziert: ein wenig darunter,
und wir haben nichts, ein wenig mehr, und alles ist verwirrt. Geladen mit der Kraft,
die tausend schlummernden Moglichkeiten in unserer Seele zu erwecken, schwingt
sie sich auf und durchschwebt den Raum, {iberall die luftigen Samen hinsdend, die,
aufgesogen vom Gehor, im Grunde des Herzens Bliiten treiben. [] Es ist beklagens-
wert, daB die vulgire Masse die Musiker gezwungen hat, die AuBerungen ihrer
Kunst an Worte zu heften, an allerhand Fakten und AuBerlichkeiten. Aber leider ist
es richtig: sie wiirden sonst nicht von der Masse verstanden werden. Die Koloratur
ist daher das einzige, was den Freunden der absoluten Musik, den Liebhabern flek-
kenlos nackter Kunst, noch geblieben ist.« (Honoré de Balzac, Massimila Doni)

Genau diese Vorstellung spiegelt sich in Rossinis Gesang: Ornament und Vokalise
sind eine Emanation der als ideale Kunst verstandenen Musik; einer Musik also, die
sich auch jenseits der realistischen Imitation, die dem Wort auf den Fuf folgt, mit Hil-
fe der geheimnisvollen »versteckten Akzente« ausdriicken kann. So gesehen ist der
ausgezierte Gesang sogar die konzentrierteste Form von Ausdruck; ein Element, das
Gefiihle und Leidenschaften verstirkt, ob es dabei um verklérte oder korperliche Lie-
be geht, um Sehnsucht, Zorn, Verzweiflung oder Freude. Damit wird auch verstand-
lich, weshalb Rossini sich schlieRlich entschloB, einen groBen Teil der Koloratur
selbst zu schreiben, und das Feld fiir ein Eingreifen des Interpreten zu beschneiden:
Bei ihm entstand die Melodie bereits verziert, war die Vokalise ein integrierender Be-
standteil des Ausdrucks und nicht eine duRerliche Garnitur.,
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Opernbetrieb und Politik
Michael Walter

Uber Rossini kursierten schon zu Lebzeiten manchmal amiisante, manchmal béswil-
lige Gerlichte und Anekdoten. Dariiber entstand vor allem in Deutschland ein merk-
wiirdiges Zerrbild des Komponisten, das sich bis ins 20. Jahrhundert hinein gehalten
hat. Noch vor wenigen Jahrzehnten schienen gerade Rossinis kurze Kompositions-
zeiten ein Musterbeispiel dafiir zu bieten, wie bedenkenlos, um nicht zu sagen skru-
pellos der Komponist seine Werke fabrizierte. Mittlerweile haben die Forschungen
Philip Gossetts, John Rossellis und anderer dazu gefiihrt, dal wir uns ein sehr viel
genaueres Bild von Rossini und den sozialhistorischen Bedingungen, unter denen er
arbeitete, machen kénnen.

Tatsdchlich war die Kompositionszeit von L’italiana in Algeri kurz: Nach einer
Notiz i Giornale Dipartimentale dell’Adriatico betrug die Zeitspanne von der Auf-
tragserteilung bis zur Urauffiihrung 27 Tage; ein Korrespondent der Leipziger Alige-
meinen Musikalischen Zeitung behauptete, von Rossini gehort zu haben, er hitte
nur 18 Tage fiir die Komposition der Oper benétigt. Wahrscheinlich stimmen beide
Angaben. Die Differenz zwischen den Zahlen ergibt sich aus der Notwendigkeit,
nach Fertigstellung der Komposition noch Proben abzuhalten und die Biihnenein-
richtung vorzunehmen. Trotzdem scheint der Kompositionszeitraum von nicht ein-
mal drei Wochen sehr kurz.

GewiB, es kann nicht daran gezweifelt werden: Rossini war ein schneller Arbeiter.
Doch stand er damit nicht allein: Donizetti, um nur ein anderes Beispiel zu nennen,
komponierte mehrere seiner beriihmtesten Opern im Zeitraum von acht Tagen bis
drei Wochen. Solche kurzen Zeitrdume ergaben sich nicht infolge der dsthetischen
Leichtfertigkeit der Komponisten, sondern aufgrund des italienischen Opernbetriebs:
schon die Vertrdge der Komponisten sahen hdufig nur kurze Kompositionszeiten vor,
nicht selten erhielten Komponisten das Libretto zu spét (was die zur Verfligung ste-
hende Kompositionszeit weiter reduzierte), manchmal trat einer der vielen Vorfille
ein, die das italienische Theaterleben zu einem immerwdhrenden Hazard-Spiel der
Impresari und Komponisten machten, z.B. das Verbot eines Librettos durch die Zen-
sur (was umfangreiche Anderungen oder sogar die kurzfristige Neukomposition eines
anderen Librettos nétig machen konnte),

Auch die Komposition von L'italiana in Algeri geht auf eine der typischen Not-
lagen eines Impresario zuriick, die zudem den damals schon uniiblichen Gebrauch
eines bereits von einem anderen Komponisten vertonten Librettos verursachte: un-
ter normalen Bedingungen schloB ein Komponist wie Rossini rechtzeitig mit einem
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Impresario einen Vertrag tiber eine zu komponierende Oper ab. Ublicherweise wur-
de in einem solchen Vertrag nur die Gattung genannt — also opera seria oder opera
puffa —, nicht aber das Sujet. Der Impresario beauftragte einen Librettisten, einen
Operntext zu verfassen. Auf das Sujet konnte der Komponist in der Mitte der zehner
Jahre noch wenig EinfluR ausiiben. Vielmehr wurde es vom Impresario nach der ver-
muteten Erfolgstrachtigkeit gewdhlt. Der Vertrag zum 1816 uraufgefiihrten Barbiere
di Siviglia enthilt zum Beispiel eine Bestimmung, die ausdriicklich besagte, Rossini
miisse jedes Libretto, das ihm der Impresario {ibergebe, komponieren. Wie alle
seine Komponistenkollegen akzeptierte Rossini die ihm {iberreichten Libretti. Der
Librettist war meist ortsanséssig (worauf die italienischen Komponisten bis hin zu
Verdi auch groBen Wert legten), so daR eventuelle Anderungswiinsche des Komponi-
sten schnell besprochen und gekldrt werden konnten. (Aber solche Anderungswiin-
sche hatten bei Rossini noch nicht das Ausmal wie spiter bei Bellini, Donizetti oder
Verdi.) Vertrédge mit den Impresari wurden relativ kurzfristig abgeschlossen. Gerade
bei einer opera buffa standen den Komponisten nur wenige Wochen fiir die Kompo-
sition zur Verfligung. So hatte Rossini am 15. Dezember 1815 den Vertrag zum Bar-
biere unterzeichnet; die Urauffiihrung der Oper sollte schon am 5. Februar 1816 statt-
finden.

Im Falle von L'italiana in Algeri waren die Termine noch kurzfristiger. Leider hat
sich Rossinis Vertrag nicht erhalten; vielleicht hatte es aufgrund der besonderen Um-
stande auch keinen gegeben. Denn der Impresario des Teatro San Benedetto baute
auf Rossinis Beliebtheit bei den Venezianern. Immerhin wurden gerade in drei ver-
schiedenen Opernhdusern Venedigs drei verschiedene Opern Rossinis (darunter.zwei
neu komponierte) aufgefiihrt. An dieser Erfolgswelle wollte Giovanni Gallo, der Im-
presario des Teatro San Benedetto, natiirlich partizipieren. Und so kiindigte er fiir die
am 19. April 1813 beginnende stagione nicht nur eine neue Oper von Carlo Coccia
an, sondern auch die venezianische Erstauffiihrung von Rossinis La pietra del para-
gone. Ungliicklicherweise hatte er sich mit beiden Opern verkalkuliert. La pletra del
paragone fiel durch. Daraufhin lief der Impresario statt dessen Stefano Pavesis Ser
Mercantonio spielen. Aber auch der Erfolg dieser Oper scheint nicht seinen Erwar-
tungen entsprochen zu haben, weshalb schlieBlich der erste Akt von Pavesis Oper
mit dem zweiten Akt von Rossinis Oper kombiniert wurde.

Eine solche MaBBnahme erscheint heute skandalds. Doch muB man bedenken, daf3
die Auffiihrung einzelner Opernakte damals nicht uniiblich war. Und Impresari, die
in Noten waren, griffen manchmal auf ganz andere Mittel zuriick. So lie etwa 1828
der Impresario des Teatro Ducale in Parma, der — aus welchen Griinden auch immer
— {iber keinen ersten Tenor verfiigte, Mercadantes Donna Caritea kurzerhand ohne
ersten Tenor auffiihren. Dasselbe stief wenige Jahre spéter an einem anderen Theater
Bellinis La sonnambula zu. So gesehen war also die Zusammenstellung zweier
Opernakte eine Bagatelle und diirfte weder Rossini noch das venezianische Publikum
verstort haben.
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Damit waren aber die Probleme flir den Impresario des Teatro San Benedetto
noch nicht geldst: Denn Coccia verspitete sich mit seiner dringend benétigten Oper.
In seiner Not rief der Impresario Rossini zu Hilfe und beauftragte ihn mit der Kompo-
sition einer neuen Oper. Da man nun sehr schnell ein Libretto bendtigte, wurde kur-
zerhand Angelo Anellis L'italiana in Algeri ausgewahit. Wahrscheinlich kam noch ein
weiterer Grund flir diese Auswahl hinzu: angesichts nicht existierender Urheber-
rechtspestimmungen kostete den Impresario das Libretto nichts. Librettisten erhiel-
ten zwar ohnehin nur ein geringes Honorar; noch geringer aber war es, wenn man
einen Dichter mit der bloen Umarbeitung betraute. In der sicherlich angespannten
finanziellen Situation, in der sich der Impresario befand, diirfte dieses Argument eine
gewisse Rolle gespielt haben. Vielleicht hat aber auch Rossini selbst Anellis Libretto
vorgeschlagen, denn es gibt Anzeichen dafiir, daRk er dessen Libretti schitzte.

Vor dem skizzierten Hintergrund waren die 18 Tage, in denen Rossini L’italiana in
Algeri komponierte, zwar aufgrund der Umstidnde knapp bemessen, aber nicht ex-
zeptionell kurz. In einer zeitlichen Zwangslage war nicht der Komponist Rossini, son-
dern der Impresario, der unbedingt in der laufenden stagione eine neue, attraktive
Oper auffiihren muBte. Es ist eher naheliegend als abwegig zu vermuten, daB Rossini
die Situation fiir sich genutzt hat.

Die Honorare fiir Opern richteten sich {iblicherweise nach dem aktuellen »Markt-
wert¢ der Komponisten. Man kann das an den Verhandlungen zum im gleichen Jahr
wie L'italiana in Algeri aufgefithrten 7ancredi erkennen: In Auftrag gegeben worden
war die Oper vom Impresario des groBen und renommierten Teatro La Fenice in
Venedig. Dieser bot Rossini 400 Francs fiir die Oper, Rossini hingegen forderte 600
Francs. SchlieBlich einigte man sich auf 500 Francs. Das war immerhin bereits das
Doppelte des Betrags, den Rossini am Teatro San Mois fiir eine farsa erhielt. Fir
L'italiana in Algeri konnte Rossini jedoch 700 Francs herausschlagen, ein Honorar,
das noch einmal 200 Francs {iber dem fiir Tancredi lag (und {iberdies vom wahr-
scheinlich wenig finanzkraftigen Impresario eines im Vergleich zum La Fenice kleine-
ren Theaters gezahlt werden mubBte). Einem Komponisten, der Karriere machen
wollte, blieb gar nichts anderes {ibrig, als geschiftstlichtig zu sein. Noch im gleichen
Jahr erhielt Rossini vom Impresario der Maildnder Scala fiir die opera seria Aureliano
in Palmira 800 Francs, und im Friihjahr 1814 wurden ihm ebenfalls von der Scala
wieder 800 Francs fiir // turco in Italia zugesagt. Hier wirkte sich nicht nur das be-
reits erh6hte Honorar am Teatro San Benedetto aus (auf das Rossini den Impresario
der Scala wéhrend der Vertragsverhandlungen hingewiesen haben diirfte), sondern
auch die beginnende Popularitét (und damit der Erfolg) von 7ancredi und L’italiana
in Algeri. Die Hohe des Honorars in Mailand spiegelte den Erfolg der jeweils vor dem
VertragsabschluB aufgefiihrten letzten Opern Rossinis. Diese Balance zwischen Auf-
filhrungserfolg und Honorar konnte aber auch zuungunsten des Komponisten ver-
dndert werden: Die beiden Maildnder Opern (Aureliano in Palmira und [l turco in
[talia) waren nicht sehr erfolgreich: die opera seria wurde 14 mal, die opera buffa
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12 mal gespielt. Dieser geringe Erfolg wirkte sich schon im Herbst 1814 aus, als Ros-
sini fiir das Teatro La Fenice die opera seria Sigismondo komponieren sollte: der Im-
presario zahlte nur 600 Francs, also immerhin 200 Francs weniger als die Scala.

Schon die durch diese Zahlen belegte wechselseitige Bedingung von Aufflihrungs-
erfolg und Honorar kénnen den Verdacht widerlegen, Rossini habe, selbst wenn er
nur wenig Zeit zum Komponieren hatte, nachléssig gearbeitet. Das konnte er sich als
junger Komponist in ganz wortlichem Sinne nicht leisten. Im Jahr 1813 erhielt Rossi-
ni insgesamt an Honoraren fiir seine Opern 2250 Francs. Die Bewertung dieser Ein-
nahmen ist sehr schwierig. Man stoRt in der Literatur tiber die italienische Oper hdu-
fig auf die im allgemeinen mit Empérung vorgetragene Behauptung, der Komponist
sel im Vergleich zu den Sangern seiner Opern miserabel bezahlt gewesen. Dies
scheint auf den ersten Blick eine gewisse Berechtigung zu haben. So erhielt eine Pri-
madonna am Teatro San Carlo in diesen Jahren um die 4000 Francs im Monat, konn-
te also in einem Jahr unter giinstigen Bedingungen bis zum Zwanzigfachen dessen
verdienen, was Rossini 1813 eingenommen hatte. Die glinstigen Bedingungen, wie
sie in Neapel herrschten — praktisch gab es kaum eine Liicke zwischen den verschie-
denen stagioni —, herrschten aber nicht iiberall. In den Wochen oder Monaten zwi-
schen den stagioni verdienten die Sanger nichts; und in den weniger wichtigen sta-
gioni (also alle auBer der am 26. Dezember beginnenden Karneval-stagione) wurden
inre Gagen deutlich verringert. Die beiden entscheidenden Griinde fir den Unter-
schied zwischen der Gage einer Primadonna an einem der groften Theater Neapels
und den Honoraren Rossinis waren, daf einerseits Rossini ein Newcomer war, von
dem sich zwar vermuten lieB, aber noch keineswegs feststand, daB seine Werke die
Kassen der Impresari fiillen wiirden. Zum anderen engagierte das San Carlo natdirlich
nur die renommiertesten Sangerinnen der Zeit, die auf dem Hhepunkt ihrer Karrie-
re standen. Das Publikum verlangte nach solchen Singerinnen, die darum die Preise
diktieren konnten. Ein Tenor hingegen oder ein contralto mufte sich mit einem mo-
natlichen Salir von 1000 bhis 1500 Francs begniigen. Aber auch hier handelte es sich
noch um Spitzenkrifte. Vergleichen kann man Rossinis Honorar mit der Gage eines
Singers der am besten bezahlten Comprimari-Rollen an einem groBen Theater; die
beiden Summen diirften nur wenig voneinander abweichen. Schon schiecht bezahlte
Comprimari-Singer hatten im Jahr Einnahmen, die weit weniger als die Halfte dessen
ausmachten, was Rossini 1813 verdient hatte. Fiir einen Komponisten, der gerade
die Zwanzig iiberschritten und einige lokale Erfolge aufzuweisen hatte, aber noch
keineswegs zu den etablierten oder gar beriihmten Komponisten seiner Zeit gehorte,
war also das Gesamthonorar des Jahres 1813 von durchaus zufriedenstellender
Hohe.

Zuriick zu L'italiana in Algeri und ihrer Kompositionszeit. Im Sprachgebrauch der
Zeit war eine Oper »fertigs, wenn die Partitur in den Grundziigen festgelegt worden
wat. Der Komponist trug zunéchst die Ba@stimme und die Gesangslinien in das Auto-
graph ein sowie einige wichtige instrumentale Linien, die Anhaltspunkte fiir die spé-
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ter auszufiihrende Instrumentation gaben. Im Grunde handelte es sich hierbei um
ein Partitur-Skelett. Da die wichtigsten Instrumentationsdetails festgelegt waren (z.B.
durch das Notat einer Streicherkantilene oder eines Oboensolos), war die eigentliche
Instrumentationsarbeit im wesentlichen mechanische Handwerksarbeit — mehr
Schreibarbeit als Kompositionsarbeit.

Anekdoten, nach denen Rossinis sich mit Freunden unterhalten und gleichizeitig
komponieren konnte, diirften sich in Wahrheit auf dieses mechanische Ausschreiben
der Partitur beziehen. Die folgende Darstellung Stendhals, dessen Rossini-Biographie
im Detail hiufig ungenau und alles andere als zuverldssig ist, entspricht jedenfalls
eher einer romantischen Vorstellung denn der Wirklichkeit (es war {ibrigens gar nicht -
lange her, dall man begonnen hatte, iber Mozart dhnliche Anekdoten zu verbreiten,
die Stendhal vielleicht kannte):

»Drei Wochen vor der Erstauffiihrung, wenn er die Stimmen seiner Singer genau kennt,
heginnt Rossini endlich zu schreiben. Er steht spdt auf, komponiert, wahrend sich seine
neuen Freunde um ihn herum unterhalten, die ihn den ganzen Tag iiber, was immer er auch
tun mag, keinen Augenblick verlassen. Er it mit ihnen mittags und oft auch abends in der
Osteria; er kommt erst spdt nach Hause, und seine Freunde begleiten ihn bis an die Tiir und
singen dabei aus vollem Hals Melodien, die er improvisiert, bisweilen auch ein Miserere zum
groBen Argernis der Frommen im Stadtviertel. Endlich kommt er dann nach Hause, und zu
dieser Zeit, gegen drei Uhr morgens, hat er seine glinzendsten Einfdlle. Ohne sie auf dem
Klavier auszuprobieren, schreibt er sie eilig auf kleine Zettel, und am ndchsten Tag arrangiert
er sie, d.h. er instrumentiert sie, um in seiner Sprache zu sprechen, wéhrend er sich mit sei-
nen Freunden unterhdlt.«

Ganz so einfach und lustig war das Komponistenleben nicht. Zwar wird mehrfach be-
richtet, Rossini habe gelegentlich im Bett komponiert {aber war es nicht genauso ver-
riickt, Opern in altdeutscher Verkleidung zu komponieren, wie ein bekannter deut-
scher Komponist?), natiirlich mufite er auch die Stimmen der Sénger kennen, und
mit groBer Wahrscheinlichkeit diirfte der junge Rossini auch mit Freunden gelegent-
lich auf eine Zechtour gegangen sein. Allein - die von Stendhal geschilderte Kombi-
nation all dessen 146t sich heute schon durch unser Wissen {iber Rossinis Komposi-
tionsprozefd entlarven: Rossini benutzte keine Skizzen (»kleine Zettel«) zum Kompo-
nieren, und selbst wenn er es getan hétte, ware es unwahrscheinlich, daf er diese an-
geblichen Zettel ausgerechnet als Grundlage fiir die Instrumentationsarbeit benutzte.
Stendhal widerlegt sich im {ibrigen selbst: schlieft man den Rossinischen Tagesab-
lauf, wie ihn der franzdsische Schriftsteller schildert, hétte Rossini morgens zu glei-
cher Zeit instrumentiert und komponiert. Beides waren aber fiir einen Komponisten
seiner Generation Tdtigkeiten mit hochst unterschiedlicher Wertigkeit, die zudem
sukzessive und nicht simultan ausgefiihrt wurden. Nein, Rossini hat von seinen
Opern sofort Reinschriften in dem {iblichen grofen Partiturformat angefertigt. Er hat
wohl nach Moglichkeit in ruhiger Umgebung komponiert (und im Bett zu liegen, ga-
rantierte eben dies); er mag sich anfangs durch eine gewisse Leichtigkeit von &lteren
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Komponisten unterschieden haben, aber ansonsten waren die Differenzen zu seinen
Kollegen im Verhalten und in der Kompositionstechnik gering,

Da es nur wenige Orchesterproben unmittelbar vor der Urauffiihrung gab und die
Kopisten die autographe Partitur hiufig erst spit erhielten, konnte sich das Ausschrei-
ben der Instrumentation manchmal bis kurz vor die Generalprobe hinziehen. Die
Singerstimmen hingegen waren schon vorher aus der Partitur herausgeschrieben
worden (in sogenannten particelle), so daB die Sanger-Proben bereits begonnen wer-
den konnten. Es war nicht uniiblich, diese Proben beim Komponisten oder der Pri-
madonna zuhause abzuhalten; wihrend dieser Proben konnte es noch zu Verdnde-
rungen der Partitur kommen. Erklart sich also die kurze Kompositionszeit Rossinis
und anderer Komponisten einerseits aus der Tatsache, dafl sie eine Partitur als fertig-
gestelit betrachteten, die es im Sinne des spdten 19. Jahrhunderts noch keineswegs
war (der Vorwurf mangelnder Sorgfalt beruht also in der Regel auf einem MiBver-
stindnis), so erkldrt sie sich andererseits auch aus den Kompositionskonventionen
der Zeit.

Die Komposition der Nummer einer Opernpartitur war weit weniger als am Ende
des Jahrhunderts nur dem Willen des Komponisten unterworfen. Es gab Formen, Re-
geln, Topoi, architektonische Muster nach denen sich der Komponist auch deswegen
zu richten hatte, weil das Publikum nach ihnen verlangte. Schon allein die damit ver-
bundenen Wiederholungen beschleunigten das Geschift des Komponierens. Héufig
finden sich in autographen Partituren Takte, in denen durch Buchstaben, Zahlen oder
auf andere Weise angedeutet wird, daB eine bestimmte, bereits ausnotierte Partie le-
diglich zu wiederholen ist. Der Kopist mufite dann in der Partitur zurfickbléttern, um
die Wiederholungstakte auszuschreiben. Gerade Rossinis Reformen in den zehner
und zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts flihrten nicht nur zu gréRerer architekto-
nischer Klarheit (die mit dem Attribut des Klassizismus belegt wurde), sondern auch
wegen der damit verbundenen Wiederholungen zu gréferer Schnelligkeit im Kompo-
nieren bzw. dem Niederschreiben der Komposition. Das beriihmte rossinische Cre-
scendo wurde z.B. als Uberleitungsmotiv in den Cabaletten der Arien hiufig mecha-
nisch angewandt. Einen Vorwurf gegeniiber Rossini konnten daraus erst jene Kritiker
konstruieren, fiir die die jeweilige individuelle, unverwechselbare und je neu zu defi-
nierende Originalitdt der Werke das wichtigste Kriterjumn der Opernkomposition war.
Ein solches Kriterium begann jedoch erst in den dreiiger Jahren des 19. Jahrhun-
derts allméhlich Geltung zu gewinnen.

Véllig konventionalisiert waren die Secco-Rezitative. Um diese zu komponieren
bedurfte es lediglich eines handwerklich geschickten, noch nicht einmal begabten
Komponisten. Rossini vertraute die Komposition der Secco-Rezitative (wie schon Mo-
zart in La clemenza di Tito) von L'italiana in Algeri einem Mitarbeiter an. Von die-
sem Mitarbeiter stammt auch die Arie des Haly im zweiten Akt (»Le femmine d’Ita-
lia¢ / »Frauen aus Italien«} und mdglicherweise die Lindoro-Arie »Oh, come il cor di
giubilo« / (»Wie mein Herz vor Freudeg, ebenfalls aus dem zweiten Akt). Gerade
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Arien der Comprimari von geringer Bedeutung wurden nicht selten von einem Mit-
arbeiter komponiert (auch La cenerentola enthélt Partien, die nicht von Rossini stam-
men). Ein solches Verfahren muf nicht unbedingt auf Zeitdruck, sondern kann auch
auf Bequemlichkeit hinweisen (ein bei Rossini nicht auszuschliefendes Motiv). Je-
denfalls war das Verfahren nur méglich, weil es Konventionen gab, die die Kriterien
und den Stil der Arien bestimmten.

Diese Bedeutung der Konventionen gilt auch fiir das Libretto. Um 1813 war die
Mehrfachvertonung eines Librettos zwar schon die Ausnahme, aber das hing damit
zusammen, daf} die alten Metastasio-Libretti fiir die opere serie mittlerweile aus der
Mode gekommen waren (sie wurden im 18. Jahrhundert insgesamt weit tiber tau-
send Mal komponiert) und ein moderner Librettist mit den Fdhigkeiten Metastasios
noch nicht aufgetaucht war. Wichtigstes Kriterium fiir ein Libretto waren die vom
Dichter zu liefernden gut komponierbaren Situationen und Verse. Handwerk stand
tiber Originalitdt. Das Libretto Angelo Anellis erfiillte diese Bedingung. Es hatte seine
Eignung und Wirksamkeit bereits 1808 erwiesen, als es Luigi Mosca fiir seine (in der
Scala uraufgefiihrte) L'italiana in Algeri benutzt hatte. Rossini liell das Libretto flir
seine Zwecke wahrscheinlich von Gaetano Rossi umarbeiten (eine Beteiligung Anellis
selbst an dieser Umarbeitung ist aber nicht mit Sicherheit auszuschiieBen). Erst hier-
bel wurde der Schlufl des ersten Akts mit seinem »din, din, bum, bum« eingefiigt.
Die Uberfithrung des iiblichen, handlungstechnisch meist nicht sehr sinnvollen
Schlusses des finale centrale zum kompletten Nonsens ging also auf Rossinis Anre-
gung zuriick. Schon friih hatte er ein Faible fiir den Wortwitz einzelner Silben ent-
wickelt, etwa in Pacuvios Arie »Ombretta sdegnosa« aus La pietra del paragone mit
seinem ber{ihmten »Mississip{, pipi, pipi« oder dem »son pentito, tito, tito« aus // Sig-
nor Bruschino. Diese Silbenspiele waren ein solches Markenzeichen, daff auch Doni-
zetti in einer frithen opera buffa — L'ajo nell’ imbarazzo —, in der er den Rossinischen
Stil imitierte, nicht darauf verzichtete. Das Finale des ersten Akts ist ein gutes Bei-
spiel dafiir, dal die Erfiillung von Konventionen — und das Finale entspricht diesen
Konventionen durchaus — keineswegs konventionell klingen muf. Rossini stellt das
allgemeine Unverstdndis und die vdllig verfahrene Situation durch einen irrwitzig
schnellen SchluBteil dar, in dem die einzelnen Personen bald nur noch Silben singen:
die Frauen héren vor lauter Verwirrung in ihrem Kopf nur noch ein Glockchen, das
»din din« macht. Mustafa hort ein »bum bum« wie von Kanonenschiissen, in Lin-
doros und Halys Kopf hdmmert es nur noch »tac ta«. Das Genre der opera buffa selbst
wird hier bis zum Absurden {iberdreht; das typische Stillstehen der Handlung in der
Stretta des Finales wird einerseits durch das musikalische Tempo aufgefangen und an-
dererseits wird der an einer solchen Stelle ohnehin nichtssagende Text noch durch
die Aussagelosigkeit der Silben pointiert. Ein renommierter Rossini-Forscher unserer
Tage hat den SchluBl des Finales denn auch als »komplett verriickt« (Philip Gossett)
bezeichnet. Aber genau das sollte er auch sein. Stendhal berichtet jedenfalls, die Zu-
schauer in Venedig hdtten sich totgelacht iiber dieses Finale.

27



Die Handlungen der opera buffa waren zwar meist absurd, aber in irgendeiner
Weise hatten sie eine leicht verstandliche Grundkonstellation zum AnlaB, die an das
tigliche Leben erinnerte. Ein Figaro, der quasi qua Amt jeden in der Stadt, insbeson-
dere aber die Damen, kannte, konnte — das war jedem einsichtig — natiirlich leicht
zum Intriganten und Kuppler werdern.

L'italiana in Algeri hingegen scheint auf den ersten Blick keinen solchen Ankntip-
fungspunkt in der Realitdt zu haben; bestenfalls denkt man hier an die Weiterftihrung
der Turquerien des 18. Jahrhunderts, wie etwa Mozarts Entfiihrung aus dem Serail
Gattungsgeschichtlich ist das sicher richtig, aber die Theaterzuschauer von 1813
scherte die Gattungsgeschichte vermutlich wenig. Wo also liegt der plausible An-
kniipfungspunkt von L’italiana in Algeri in der zeitgendssischen Lebenswelt?

Wenn man dem Giornale Dipartimentale dell’Adriatico Glauben schenkt, gab es
ihn nicht. Am Tag vor der Urauffiihrung von L’italiana in Algeri hieft es in dieser Zei-
tung:

»Wenn jemnand Sitten, Gebrduche oder Wahrheit der Handlung sucht, so wird er in diesem

Libretto keine Spur von Wirklichkeitstreue finden. Nehmen wir jedoch von der Kritik das aus,

was auf jede Nation zutreffen konnte, so sehen wir einen Aufschneider, der die Frauen

miBhandelt und, seiner eigenen Frau miide, sich im Netz einer gewitzten Frau verfdngt, die
ihn zu ihrem Spielball macht, ihn tduscht und dann mit ihrem wahren Liebhaber flieht.«

Offensichtlich soll hier abgewiegelt werden. Denn wenn in L’italiana in Algeri keine
»Spuren von Wirklichkeitstreue« enthalten waren — warum hitte man dann noch
ausdriicklich darauf hinweisen miissen, dafl dies so war? Warum hétte man, wie der
Autor des Artikels in den folgenden Zeilen, ausdriicklich darauf hinweisen miissen,
daB es auch so etwas wie die »Pappataci¢ in Wirklichkeit nicht gebe? Wahrscheinlich
wollte der Autor dieser regierungsamtlichen Zeitung von vornherein den Bezug zu
Gerichten leugnen, die auf ein bestimmtes Kennzeichen der norditalienischen Fiih-
rungsschicht in napoleonischer Zeit verwiesen und auf ein »auBenpolitisches¢ Pro-
blem, das peinlicherweise vorldufig nicht in den Griff zu bekommen war. Viele An-
gehdrige der neuen napoleonischen Fiihrungsschicht, die wenig politischen, aber auf-
grund ihres Reichtums groRen wirtschaftlichen EinfluB hatte, waren Freimaurerlogen
beigetreten. Das Initiationsritual der »Pappataci scheint das Initiationsritual von Frei-
maurerlogen zu verulken. Wer mit den »Pappataci«, deren Tétigkeit nur im Essen,
Trinken und Schlafen besteht, die also mit anderen Worten nicht arbeiten und trotz-
dem gut leben, gemeint war, konnte der zeitgendssische Zuschauer sich an den flinf
Fingern einer Hand abzdhlen. Wenn hier eine bestimmte gesellschaftliche Gruppe
zur Zielscheibe von Spott wird, darf dies allerdings nicht als politische Kritik mifver-
standen werden, sondern entsprach einer {iblichen Praxis, bestimmte Personen oder
Personengruppen zum Gegenstand des Scherzes zu machen.

Einen realen Hintergrund der Handlung von L’italiana in Algeri gab es auch in an-
derer Hinsicht. Algier war seit dem 16. Jahrhundert der Albtraum der Mittelmeer-
schiffahrt und der Mittelmeeranrainer. Algier war kein eigentlicher Staat, sondern ein
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von einem Bey regiertes Piratennest, in dem auch ein schwunghafter Sklavenhandel
betrieben wurde; selbst der Bey von Algier war nicht so vermessen, seinen Herr-
schaftsbereich als Staat im europdischen Sinne zu bezeichnen. Erst 1830 rducherten
die Franzosen dieses Piratennest aus (womit die franzdsischen Kolonialabenteuer des
19. Jahrhunderts ihren Anfang nahmen). Die Entfithrung einer Italienerin durch alge-
rische Seerduber war also im Bereich des Moglichen. Tatsdchlich kursierten dar{iber
Geschichten. 1805 war die Maildnderin Antonietta Frapolli von algerischen Piraten
entfiihrt worden. Nach dem Aufenthalt in verschiedenen Harems kehrte sie chne L6-
segeldzahlung nach Italien zurtick. Und Lord Byron schilderte in einer Anekdote, vor
einigen Jahren habe jemand eine italienische Theatertruppe engagiert, diese in [taiien
einschiffen lassen, um dann die komplette Truppe in Algier zu verkaufen. Byron fiig-
te hinzu, er habe eine der Sangerinnen aus dieser Truppe nach ihrer Riickkeht aus
der Gefangenschaft 1817 in Venedig ausgerechnet in Rossinis L'italiana in Algeri sin-
gen gehort. Tatsdchlich wurde Rossinis Oper zwar nicht 1817, aber im Frithjahr 1818
im Teatro San Luca in Venedig gespielt. Moglicherweise hat Byron sie dort sehen
koénnen. Trotzdem scheint seine Anekdote eher vom Geist der Romantik als dem
Geist der Wahrheit umweht.

Aber beide Geschichten zeigen, was die Zuschauer um 1813 fiir durchaus plausi-
bel halten mochten: daB ndmlich eine junge Italienerin von algerischen Piraten ent-
flihrt werden konnte, dann aber nach einer gewissen Zeit wieder heimkehrte. Genau
in die Liicke zwischen die beiden Eckpunkte der yRealitdt¢, ndmlich in die Liicke zwi-
schen Entfiihrung und Heimkehr, st68t das Libretto. Die absurde Handlung Anellis
fiillt in phantasievoller Freiheit exakt den phantasieanregenden Bereich des Nicht-
Wissens in den Geriichten und Erzéhlungen aus. Durch die Idee der Handlung
schlechthin wird also ein Bezug zwischen Lebenswirklichkeit und Oper hergestellt,
und sei es nur, indem die Oper die umlaufenden Ger{ichte anarchisch persifliert.

Einen solchen Bezug zur Lebenswirklichkeit hat man oft auch dort gesucht, wo er
kaum vorhanden ist: auf der politischen Ebene. 1819 hatte die Zensur in Rom Isabel-
las »Pensa alla patrial« (»Denk an das Vaterland!«) aus dem zweiten Akt fiir eine Auf-
fithrungsserie in »Pensa alla sposal« (»Denk an die Gattinl«) gedndert. Im Umkehr-
schlufl wurde von manchem Rossini-Forscher gefolgert, hier handele es sich um ein
von Isabella geduBertes ysubversive sentiment¢ (Gossett). Schon Stendhal hatte dazu
bemnerkt:

»Diese Arie ist zugleich ein historisches Denkmal. Wie bitte? Ein historisches Denkmal im
Finale einer opera buffa? — Leider ja, meine Herren, das mag zwar gegen die Regeln sein, das
Phinomen existiert aber nichtsdestotrotz.

Penso alla patria, e intrepido
[l tuo dover adempi;

Vedi per tutta Italia
Rinascere gli esempi

Di ardire e di valor,
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Napoleon hatte den Patriotismus gerade wiedererweckt, auf den seit der Eroberung von Flo-
renz durch die Medici im Jahre 1530 zwanzig Jahre Kerker standen. Rossini erriet die gehel-
men Wiinsche seiner Zuhérer und bereitete ihnen in ihrer Phantasie ein Vergniigen, nach
dem sie sich sehnten. Darauf bedacht, da8 sie sich nicht zu lange in denselben Tréumereien
ergehen, sorgt er, kaum daB er sie mit der Melodie

Intrepido il tuo dover adempi

zu den edelsten Gefiihlen inspiriert hat, auch schon wieder fiir Entspannung mit den Worten:
Sciocco, tu ridi ancora

Hier wurde die Gemeinheit einer gewissen Partei, die gegen das Wiederaufleben tiefer, hoch-
herziger Gefithle in Italien protestierte, durch den Gesang entlarvt.

Vanne, mi fai dispetto

Rivedrem le patrie arene

ist sanft und zart. Die Vaterlandsliebe nimmt hier den Ton der Liebe an.«

Die politische Interpretation dieser Arie, wie sie Stendhal bietet, geht auf eine spezi-
fisch franzdsische Tradition zuriick und hingt mit der Politisierung der franzosischen
Oper in der Revolutionszeit zusammen. Im tbrigen entwirft Stendhal hier durch eine
geschickte Zusammenstellung von durchaus nicht unmittelbar aufeinanderfolgenden
Textstellen und eine kleine grammatikalische Manipulation, auf die noch zuriickzu-
kommen sein wird, ein patriotisches Bild der Arie, das der Handlung in der Oper
nicht entspricht. Auch die Tatsache, daB ein rémischer Zensor ~ wahrscheinlich me-
chanisch und ohne Uberlegung (was in Rom hdufiger der Fall gewesen zu sein
scheint als andernorts) — »patria¢ in »sposa« dnderte, darf nicht dazu verleiten; zu
glauben, Rossini hitte hier ein politisches Manifest andeuten wollen.

Die italienischen Komponisten des 19. Jahrhunderts gaben ihren Opern bewuft
einen unpolitischen Anstrich und beschrénkten sich auch persénlich in eventuell po-
litisch zu deutenden AuBerungen. Das gilt nicht nur fiir Rossini, sondern auch fir
Bellini, Donizetti und Verdi (die angebliche politische Bedeutung des Nabucco be-
ruht auf der Rezeption der Oper ab Mitte der vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts,
vor allem aber auf der Mystifikation der dlteren Opernforschung). Opern ohne offen-
sichtlich politisch zu deutende Inhalte waren in Italien schon deswegen notwendig,
weil die Zensoren in den verschiedenen Stddten und Staaten jeweils deutlich unter-
schiedliche Auffassungen davon hatten, was eine politische Manifestation war.
Manchmal hatten sie (wie vermutlich der rémische Zensor) auch gar keine Vorstel-
lung von einem politischen Gehalt und entfernten darum einfach alles, was im Li-
bretto nach Politik »riechen¢ mochte. Der unpolitische Anstrich der Opern war auch
Resultat der politischen Wechselfdlle, die Aufflihrung von Opern mit politischen An-
spielungen gefihrden konnten und denen die Komponisten im Italien des 19. Jahr-
hunderts gelegentlich mit einem gewissen Fatalismus, aber auch mit Raffinesse be-
gegneten.
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Eine von Rossini iberlieferte Anekdote mag das illustrieren. Rossini hat sie zwar
immer abgestritten, aber es gibt gute Griinde anzunehmen, dal3 die Anekdote auf
Wahrheit beruht: Im Mérz 1815 war Napoleon von Elba geflohen, was etliche politi-
sche Aktivitdten seines Schwagers Murat ausloste, der faktisch schon seit 1808 Konig
von Neapel war. Am 5. April 1815 erklérte Murat in Rimini die Unabhéngigkeit Itali-
ens von Osterreich. Das versetzte die Einwohner von Bologna wiederum in Begeiste-
rung und fiihrte dort zu einem vor{ibergehend erfolgreichen Aufstand. Um diesen Er-
folg mit einer patriotischen Feier begehen zu konnen, beauftragte man den gerade
anwesenden Rossini, einen /nno dell’indipendenza (»Sorg, Italia, venuta & gia 'ora¢)
von Giovanni Battista Giusti zu vertonen. Am 15. April 1815 wurde der von Rossini
komponierte — und auch selbst gesungene — Hymnus in Anwesenheit Murats urauf-
gefiihrt und erhielt umgehend die Bezeichnung »italienische Marseillaise«. Wie das
Ungliick es wollte, wurde schon am néichsten Tag Bologna von den Osterreichern
zurlickerobert. Daraufhin soll Rossini kurzerhand den Text in pro-Gsterreichischem
Sinne umgeschrieben, die Partitur mit gelb-schwarzen Bandchen verziert, sie dem
osterreichischen General Steffanini {iberreicht und sich umgehend aus dem Staub ge-
macht haben. Die Aktion half ihm freilich wenig: noch Jahre spiter wurde er als ver-
meintlicher Revolutiondr von der 6sterreichischen Polizei beobachtet.

Die Anekdote ist aber insofern bezeichnend, als sie zeigt, daB die politischen Uber-
zeugungen italienischer Opernkomponisten so stabil waren wie ein Schilfhalm im
Wind. Der Grund dafiir ist einfach: ein Komponist war auf die Gunst der Mehrheit
des Publikums angewiesen. Darum &uferte er sich in seiner Kunst nur dann poli-
tisch, wenn diese Mehrheit des Publikums das von ihm erwartete, Dies war, wie das
Beispiel Rossinis zeigt, durchaus heikel, wenn man die politische Situation falsch ein-
schétzte. Verdi hatte mit La battaglia di Legnano 1849 mehr Gliick; aber bezeich-
nenderweise komponierte er diese entschieden patriotische Oper erst, nachdem man
ihm mangelnden italienischen Patriotismus vorzuwerfen begonnen hatte.

Rossini, um auf ihn zurlickzukommen, hat die zitierte Anekdote im Alter gleich
zweimal abgestritten. Dummerweise stritt er sie einmal ganzlich ab und ein anderes
Mal nur den zweiten Teil. Dies garnierte er mit dem Hinweis auf die Arie der Isabella
»Pensa alla patria« im zweiten Akt von L'italiana in Algeri und meinte, an diesem
Jugendwerk konne man sehen, welche tapfere und patriotische Seele er damals ge-
habt habe. Im iibrigen sei er, als der osterreichische General in Bologna eingetroffen
sei, schon in Neapel gewesen.

Nun ist letzteres, wie wir wissen, nachweislich falsch. Selbst wenn es zutreffend
widre, wiirde dadurch lediglich belegt, daB Rossini beim ersten Anzeichen von dster-
reichischen Soldaten blitzartig aus Bologna verschwunden wire. Mit Rossinis Tapfer-
keit war es sowieso nicht weit her. Und der von ihm angefiihrte Text aus L’italiana in
Algeri verschweigt schamhaft, dal Isabella ob der patriotischen Gefiihle, die sie in
Lindoro ausldsen will, von Taddeo ausgelacht wird. Denn der Hinweis auf das Vater-
land dient dazu, den angesichts des gewagten Fluchtplans angstvoll erbleichenden
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Lindoro an seine vaterlindischen Pflichten als mutiger Italiener zu erinnern. Isabella
muB das ganze zur Verfligung stehende Arsenal aufbieten, damit Lindoro von seiner
Feigheit kuriert wird. Sie erinnert ihn an das Mitleid, das er mit ihrem Schicksal ha-
ben miisse, an ihre zirtliche Liebe, an Vaterland, Pflicht, Ehre und das Vorbild muti-
ger Italiener. Wenn man dann noch bedenkt, dalt der Chor singt, man werde ja se-
hen, zu welchen Wagnissen [taliener fihig seien, aber ausgerechnet Lindoro eher
durch Feigheit auffdllt denn durch Mut hervorsticht, dann zeigt sich, dafl hier keines-
wegs das Bild des mutigen italienischen Patrioten gezeichnet wird, sondern genau
das Gegenteil. Von edlen vaterléndischen Gefiihlen, wie sie Stendhal zu sehen mein-
te, kann keine Rede sein. Stendhal mufite darum bei seinem Zitat auch etwas mo-
geln. Statt »Denk an das Vaterland« (»Pensa alla patria«) zitiert er félschlich »Ich den-
ke an das Vaterland« (»Penso alla patria¢). Damit bezieht sich die ganze Arie nicht
mehr auf Lindoro, sondern auf Isabella, die 1hre vaterlindischen Gefiihle dufiert,
statt die Gedanken an das Vaterland angesichts des verzagenden Liebhabers zu in-
strumentalisieren. Die ganze Arie erhilt durch die kleine grammatikalische Anderung
einen ganz anderen Sinn.

In Wahrheit parodiert Rossini in Isabellas Arie einen Text-Topos der opera seria.
Im ebenfalls 1813 uraufgefiihrten 7ancredi hatte Rossini selbst eine solche Arie ver-
tont (»Oh patrial dolce, e ingrata patria! ... Tu che accendi¢; am ber{thmtesten wurde
die Cabaletta dieser Arie: »Di tanti palpiti, di tante pene«}. Musikalisch allerdings un-
terschied sich Isabellas Arie von einer echten opera seria-Arie kaum. Der mangelnde
stilistische Unterschied, wie er flir Rossinis Opern dieser Zeit typisch ist, zwischen
manchen grofien Arien einer opera buffa und denen einer opera seria diirfte das
Mifverstindnis in der Interpretation der Isabella-Arie begiinstigt haben.

1815 #nderte Rossini selbst fiir eine Auffiihrung in Neapel, wahrscheinlich eben-
falls wegen Zensurschwierigkeiten, die Arie Isabellas und ersetzte sie durch die Arie
»Sullo stil de’ viaggiatori«. Das ist ein Anzeichen flir Rossinis Willen, eine Opernauf-
filhrung nicht an den Einw&nden {ibervorsichtiger Zensoren scheitern zu lassen. Ge-
rade in jungen Jahren war der Komponist gegeniiber der Zensur duierst zuvorkom-
mend. Jacopo Ferretti, der Librettist von La cenerentola, berichtete beispielsweise,
der rémische Impresario Cartoni, Rossini und er hétten sich zwei Tage vor Weih-
nachten 1816 mit dem romischen Zensor getroffen, um {iber ein geplantes Libretto
nach einer duferst unmoralischen franzdsischen Komdodie zu sprechen. Solche Zu-
sammenkiinfte schon vor der Niederschrift des Librettos waren tiblich. Ebenso {iblich
war, daB der Impresario von sich aus Vorschlige fiir zensurgenehme Anderungen
machte. Im vorliegenden Fall htten die Anderungen des Impresario und Zensors den
Stoff ruiniert. Den Librettisten Ferretti verdrgerte aber nicht nur dies, scndern vor al-
lem Rossinis Verhalten: dieser stimmte ndmlich den Zensureinwanden sofort zu.
{SchiieRlich wurde der Stoff fallengelassen, und Ferretti verfalite statt dessen das La
cenerentola-libretto.) Bei einem solchen Verhalten Rossinis ist es denkbar unwahr-
scheinlich, da8 er drei Jahre zuvor eine patriotisch zu verstehende Arie in L'italiana
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in Algeri einschmuggelte. Dies umso mehr, als der Zusammenbruch des napoleoni-
schen Reiches sich 1813 zwar bereits abzeichnete, aber noch nicht feststand. Die
meisten [taliener neigten in dieser unsicheren Situation nicht zu patriotischen Kund-
gebungen, sondern verhielten sich abwartend. Ein weiteres Argument gegen die an-
gebliche politische Intention der Arie ist auch das Publikum des Opernhauses: zu
einem nicht geringen Teil bestand es aus eben jener Oberschicht, die Napoleon erst
zu dem gemacht hatte, was sie war. Mit einer patriotischen Arie hitte Rossini diese
Schicht, auf die jeder Impresario aus politischen wie finanziellen Griinden angewie-
sen war, vermutlich verdrgert (die auf denselben Personenkreis zielenden »Pappa-
taci¢ bewegten sich dagegen noch im Rahmen eines harmlosen Scherzes). Der weite-
ren Karriere waren solche politische Entgleisungen nicht forderlich, wie Rossini
selbst aufgrund ungeschickter politischer AuRerungen seines Vaters wulte, die zu
dessen zeitweiser Inhaftierung geftihrt hatten.
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Formale Meisterschaft im komischen Stil

Richard Osborne

Dal L’italiana in Algeri Rossinis erstes abendfiillendes komisches Meisterwerk wer-
den konnte, verdankt es in nicht geringem Mal der guten formalen Organisation der
Partitur wie auch Rossinis zunehnmender Erfahrung mit dem Ineinanderspielen von
musikalischen Stilen; diese Qualitéten treten ganz besonders hervor, wenn man Ros-
sinis Behandlung des Textes von Anelli Stlick flir Stlick neben Luigi Moscas Verto-
nung (Mailand 1808) stellt, die viel betriebsame Gefilligkeit, aber wenig stilistisches
BewuRBtsein und formale Kontrolle hat. Man nehme zum Beispiel die beiden Fassun-
gen des Duetts Nr. 5 »Ai capricci della sorte / Den Launen des Schicksals« aus dem
ersten Akt der Oper. Die Enthiillung von Haly, dem algerischen Piratenkapitdn, daB
Mustafa auf der Suche nach einem hiibschen italienischen Médchen ist, bringt Tad-
deo, Isabellas alternden Verehrer, auBer sich vor Eifersucht. Isabellas Antwort ist eine
gereizte Zurechtweisung,. Sie beginnt mit einigen kaprizidsen Bemerkungen {iber das
Gliick, den komischen Widersacher des grausamen Schicksals, das sie kurz vorher in
ihrer Kavatine Nr. 4 (»Cruda sorte! / Grausames Schicksall«) apostrophiert hatte.
Rossinis Anlage des Duetts ist von Anfang an meisterhaft. Wir nehmen formale Ersff-
nungsmotive fiir selbstverstidndlich, aber wahrend Mosca kurzatmig und dynamisch
matt ist, haben Rossinis Anfangstakte sowohl Witz wie Knappheit.
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Es gibt hier Einzelheiten, ohne die die Musik zum Gemeinplatz wiirde, und die wich-
tige Charakteristika eines Haydn oder Rossini sind: die Pause auf der letzten Schlag-
zeit in Takt 1, das Ausdlinnen und Durchléchern von Lautstirke, Akkordik und
Rhythmus in Takt 2, der komische, aber energische Einsatz des Fagott in Takt 3, die
lebhafte Violinfigur (Figur a}, die spiter die Funktion eines Rhythmusmotors {iberneh-
men wird, und die absichtlich engen, verdrieflich klingenden Intervalle der Gesangs-
linie selbst. Aus solchen Einzelheiten wird groBe Komé&die geschaffen. Anellis Libret-
to bestimmt die vokale Gestaltung; so etablieren Isabella und Taddec ihre jeweiligen
Positionen in formgerechten Stanzen. Streicher und Bldser unterstiitzen diskret die-
sen Austausch, aber es ist Figur a, die in der anschlieRenden schlagfertigen Wendung
das Drama vorwdrts treibt, bis Isabella mit der Wiederholung ihres Anfangsthemas
(Beispiel 1, Takt 6ff.) das Murren Taddeos zum Schweigen bringt: Ein einfacher, ge-
nialer komischer Streich, bel dem theatralische und musikalische Elemente perfekt
zusammenwirken. Obwohl ihre Ausdrucksweise keineswegs vornehm ist — »Scher
dich zum Teufell« —, gibt dieses Faktum der musikalischen Wiederholung ihrer Erwi-
derung Autoritdt: Schimpferel erhélt durch formgerechte Wiederholung die ganze
Autoritiit einer unumstdBlichen AuBerung. Das ist eine brillante Taktik von Isabella
wie von Rossini. In der Partitur von Mosca gibt es nichts Gleichwertiges. Nun kénnte
Wiederholung einen ungewollten Abschlufl mit sich bringen, und tatsdchlich bildet
die Musik mit Hilfe eines einfachen Ubergangsbogens der Violinen eine zweite
Briicke, die nach B-Dur fiihrt, als Selbstzweifel die Seelen der Widerstreitenden zu
triben beginnen. Der zeitliche Ablauf ist perfekt; als die Stimmung sich entspannt
hat und Figur a nun die Rolle eines amiisierten Beobachters spielt, denken Isabella
und Taddeo in sich iiberlappenden Selbstgespréchen iiber die moglichen Gefahren
nach. Der Ubergang zur Stretta ist im Libretto sehr deutlich zu erkennen: Wo Rossini
mit olympischer Einfachheit der Mittel den Satzwechsel (»Donna Isabella? Messer
Taddeo ...«) wie ein Katz- und Mausspiel behandelt, das von zarten Violinsextolen
geleitet wird, bevor die Coda (Allegro vivace in G-Dur) anfingt, bringt Mosca in sei-
ner Sucht nach neuen Effekten diese Stichomythie durcheinander. Der letzte Teil hat
etwas Militdrisches ~ Liebe als Schlachtfeld: eine alte Idee — mit schrillen Blasern und
komisch-heroischen Gesten, die in Koloraturgeprange abschweifen. Wihrend Isabel-
las groBer Kadenzschnorkel ist es fiir den armen Taddeo nahezu unmdglich, zu Wort
zu kommen. Nachdem er an fritherer Stelle im Duett schon durch eine Wiederho-
lung zum Schweigen gebracht worden war, ist es nun Koloraturrhetorik, die seinen
Weg versperrt. Es ist Rossinis spezielle Stirke, dafl seine SpaRe musikalischer Natur
sind.

Es wire falsch zu behaupten, daB Rossini in L’italiana in Algeri den Stil der opera
seria parodiert; eher erlaubt er seiner Heldin, diesen Seria-Stil als starke strategische
Waffe in ihrem Arsenal einzusetzen. Darliber hinaus ist der Heroismus sorgsam
durch mehrere leichtere, weiche Passagen abgefangen. Die Struktur von »Cruda sor-
te« (»Grausames Schicksal«, Nr. 4) ist der Kavatine Rosinas aus dem Barbier nicht
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unéhnlich mit der heroischen Zurschaustellung und dem aufheiternden »Gia so per
pratica / Aus Erfahrung kenne ichg, ein Satz, der speziell fiir Rossinis Vertonung von
Anellis Libretto eingerichtet wurde. Solche Hinzufligungen sind wegen des Lichts,
das sie auf Rossinis Bediirfnisse und seine Vorlieben werfen, natiirlich von Interesse.
Besonders deutlich wird das, wenn in extremen Situationen flir die Charaktere Verse
erweitert oder verdndert, neue alliterierende und lautmalerische Effekte hinzugefiigt
werden, wie zum Beispiel im Finale des ersten Aktes. Aber es gibt auch Weglas-
sungen. Rossinis Vertonung enthdlt kein Liebesduett fiir [sabella und Lindoro. Das ist
eine Streichung, die viel zu tun haben kann mit Rossinis Abneigung gegen Duette fiir
Ménner- und Frauenstimme. Verdis Frau, Giuseppina Strepponi, wertete dies als
Zeugnis fiir Rossinis Mangel an Herz, den sie auch in seiner Psychopathologie ent-
decken zu konnen glaubte. In dieser Partitur wird Leidenschaft nur indirekt mitge-
teilt. Am deutlichsten wird das in der verziickten und sinnlichen Kavatine Nr. 11 »Per
lui che adoro / Fiir ihn, den ich anbete« im zweiten Akt, wo Isabella ihre Gefiihle
ausdriickt, wohl wissend, daB in der Nihe verborgene Zuhorer lauschen: der térichte
Mustafa und ihre beiden gréblich beleidigten Verehrer, Taddeo und Lindoro, letzterer
der wahre Gegenstand ihrer Zuneigung. Vor allem ist es das Finale des ersten Aktes —
und darin eine Begeghungs- und eine Wiedererkennungsszene —, wo Isabella ihre
Leidenschaft fiir Lindoro und als komische Entsprechung ihre Verachtung fiir Mu-
stafa offenbart.

Die tonale Struktur des Finales braucht uns nicht aufzuhalten, obgleich sie repri-
sentativ ist fiir Rossinis Methode: ein C-Dur-Satz bildet den Rahmen fiir Episoden in
den Paralleltonarten Es-Dur und As-Dur. Von besonderem Interesse ist allerdings eine
frei modulierte Passage, die aus einem ergétzlichen, menuett-ghnlichen Andantino in
der Dominante G-Dur erwdchst. Mustafas Frau Elvira, ihre Vertraute Zulma und Lin-
doro stehlen sich herein, um von Mustafa Abschied zu nehmen, der Lindoro seine
Freiheit zugebilligt hat, vorausgesetzt, er nimmt Elvira mit. Das ist der Zeitpunkt, wo
Lindoro und Isabella einander wiedererkennen. Es ist eine Binsenwahrheit, daf in
der Hand eines Konners eine Erkennungsszene etwas ganz besonders Wirksames
sein kann. Hier demonstriert Rossini seine Meisterschaft, indem er uns gelassen in
moll flihrt und dann in eine Serie von hypnotisierend einfachen Modulationen ver-
setzt (Beispiel 2a). Der Text umfaBlt nicht mehr als neun Zeilen mit klischeehaften
Ausrufen, und musikalisch ist die Stelle kaum mehr als eine Riickfihrung zur Grund-
tonart Es-Dur; diese Riickfithrung steht jedoch im Zentrum der Oper, wo die unter-
driickte Glut der Liebenden auf beriihrende Weise {iber Mustafas surrender, erdge-
bundener Benebelung liegt (Beispiel 2b).

In Augenblicken wie diesen beschdmt Rossini, wie vor ihm Mozart, seine lang-
atmigeren Nachfolger durch die Einfachheit seiner Mittel.

Der arrogante und herrische Mustafa wird schon zu Beginn der Oper durch gro-
teske Intervalle und ausgiebige Koloraturen in der Introduzione Nr. 1 (»Delle donne
'arroganza / Weibliche Arroganz«, Andantino, 4/4-Takt, E-Dur) karikiert. Aber Ros-
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sinis musikalische Charakterisierung ist in der Fiihrung zum Finale des ersten Aktes
sorgfiltig ausbalanciert. Sobald Mustafa endgliltig tiberzeugt ist, dalb er seine Frau
los ist, denkt er an neue erotische Abenteuer (Arie Nr. 6 »Gia d’insolito ardore nel
petto / Schon fiihle ich in ungewohnter Glut die Brust«, Allegro, 4/4-Takt, B-Dur) in
so derber Form, daB Sir John Falstaffs »Va vecchio John« in Verdis Oper vorauszu-
ahnen ist. Mustafas Zusammentreffen mit Isabella, die erste Begegnungsszene im Fi-
nale des ersten Aktes, ist nicht mehr komisches Pathos, sondern eine Burleske. Dem
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geht ein Chor voraus, der auf Figaros »Non pitt andrai, farfallone amoroso« aus
Mozarts Figaros Hochzeit anzuspielen scheint. Das ist nicht die einzige heimliche
Bezugnahme in den Chorpassagen der Partitur; in einer spdteren Nummer taucht die
»Marseillaise« auf (Nr. 15, Chor der italienischen Sklaven). Die Anspielung auf Mo-
zart setzt ein, wenn die zweiten Tendre den Namen »Mustafa« intonieren, wihrend
die ersten Tendre und Bdsse Mustafa als »Geilel der Frauen« bezeichnen. Wenn das
Zitat Absicht ist — und Rossini muB Mozart um eine Nummer beneidet haben, die er
selbst gut hétte schreiben kdnnen —, dann ist das ein Geniestreich von komischer An-
spielung. Bei Mozart erklért Figaro Cherubino, daB seine Schéfertage voriiber sind;
das ist exakt die Situation, auf die Mustafa unwissentlich lossteuert. Diese Anspie-
lung auf Rossinis geschétztesten Komponisten ist einer seiner raffinierten kieinen
Spife. Bei Isabellas Auftritt bricht die Musik ab und clie Streicher spielen einen ver-
stohlenen schrittweisen Anstieg von C bis Es, so, als ob sie Isabellas starrem Blick
folgten, wahrend er sich aufwirts zu Mustafas Gesicht hebt. Eine langsame Runde
beginnt mit den Worten »O che muso / Oh, diese Miene«. Was dann folgt, enthélt
auf wundervollste Weise das geheime Nebeneinander von Feierlichkeit und kaum
unterdriicktem Lachen aufgrund von Rossinis Reichtum an komischen Einzelheiten
im Orchester und seiner sicheren formalen Anlage; sie kann jedem Regisseur, der
feinfiihlig genug ist, um diese musikalische Gestalt in das sichtbare Medium zu iiber-
tragen, eine grof3e Hilfe sein.

Das kostbare Finale schlieBt, wie allgemein bekannt, mit Rossinis tumultuarisch-
ster Stretta. Isabellas Wendung zu Mustafa versetzt die ganze Gesellschaft in ein
Delirium, sie haben die Képfe voller Glockentdne (»din ding, die Frauen), Hammer-
schldge (»tac td«, Lindoro), Krdhen (cra cra, Taddeo) und Kanonendonner {(»bum
bum«, Mustafa). Der Text ist eigens fiir Rossini geschrieben, er ruft eine brillante Wir-
kung hervor, vorausgesetzt, dafl der Dirigent Rossinis genaue Anweisungen flir extre-
me Lautstdrken, wie sie in der Corghi-Ausgabe gedruckt sind, befolgt.

Wie oft bei Rossini fallt der zweite Akt im Vergleich mit dem ersten Akt etwas ab,
obwohl er in L’italiana in Algeri einige unvergeBliche Stellen enthilt: die Einwei-
hung Taddeos in den gefélschten Orden von Kaimakan {Nr. 10}, das beriihmte Nies-
Quartett (Nr. 12) und Mustafas Einweihung in den Orden der Pappataci (Nr. 16), ein
Nonsenswort, das nicht so sehr einen Hahnrei als vielmehr eine Art von duldsamem
Ehemann meint; er wurde in Jacques Tatis Les vacances de M. Hulot durch den Gal-
genstrick, der fiir immer hinter seiner formidablen Frau herkriecht, unsterblich ge-
macht. Solche Einweihungsszenen gehoren zum Repertoire der Komddien aus der
Commedia-dell’arte-Tradition (man denkt an Molieres Le bourgeois gentilhomme).
Es wurde auch auf eine mégliche Satire auf die Freimaurerei hingewiesen. Wie dem
auch sei, Mustafa wird dazu iiberredet, nichts anderes zu tun, als zu essen, zu trin-
ken und zu schlafen. Das Finale des zweiten Aktes fingt vielversprechend an, drangt
dann aber nach dem Quintett und Isabellas Rondo »Pensa alla patria / Denke an das
Vaterland« (Nr. 15] sehr bald zum Ende.
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Litaliana in Algeri ist so eine sehr reiche und {iberlegt gearbeitete Partitur. Formal
petritt sie Neuland; dazu ist es eine Partitur ohne Selbstentlehnungen. Mindestens
eine Nummer — Halys aria del sorbetto Nr. 13 »Le femmine d’Italia / Frauen aus Ita-
lien« — wurde zwar von einem Assistenten Rossinis geliefert, aber gerade solche
Stiicke, angenehm und dekorativ im Paisiello-Stil, dokumentieren sehr deutlich, wie
gliihend Rossinis eigene komische Erfindung in diesem bedeutenden Sttick brannte,
das Moscas friihere Arbeit so sicher {iberfliigelte, wie in Kiirze sein Barbier den Pai-

siellos.
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Aus den Briefen Gioachino Rossinis

An Herrn Bandini, Pédchter des Pergola-Theaters, Florenz

Bologna, 18. August 1838
Verehrter Freund! Eine Zeile zum Dank fiir all die Liebenswiirdigkeiten, die Ibr mir
in Eurem geschétzten Brief gesagt habt., Betreffs der Elisabeth” kinnte ich Euch kei-
ne Anweisungen geben, da meinem Geddchtnis jede Erinnerung an Kostiime, Deko-
rationen usw. entfallen ist. Das sind Opern, die man in Ruhe
lassen soll. Gebtdem Publikum, das die Neuheit liebt, moderne Musik und
vergeft nicht den alten Komponisten und Euren Freund.

An Giuseppe Ancillo, Venedig

Bologna, 13. Midrz 1846
Lieber Narr! Ich benutze die Gelegenheit der Abreise von Brinis Vater, der sich nach
Venedig begibt, um Dein geschdtztes und scherzhaftes Schreiben zu beantworten.
Mir vorschlagen, Musik zu komponieren! Du weifit doch, mein vielgeliebter Schlau-
kopf, daB ich im Jahre 1828 meine lyra in Paris zuriicklieB und sie nicht mehr
stimmte. Ich wire gliicklich, wenn mein Unvermd&gen es nicht verbéte, Dir und Dei-
nem Freund, Herrn Camploi, geféllig zu sein, aber...

Empfiehl mich der Frau Baronin Mulanzani. Dein allzeit ergebenster Freund.

An Marquis Giuseppe Mazzacorati (gekiirzt)

Florenz, 18. Juni 1850
[hr wiflt, daB ich der Musik vor langer Zeit Lebewoh! gesagt habe, und wenn sich zu
meinen gewohnlichen korperlichen und geistigen UnpdBlichkeiten noch ein weiterer
Grund hinzugesellen konnte, um die Arbeit nicht wieder aufzunehmen, so konnt Ihr
davon {iberzeugt sein, daB die gegenwdrtige Disharmonie in Europa fiir mich ein
derartiger uniiberwindlicher Grund ist. Ich nehme also Eure Anregung als Ausdruck
Eurer edlen Zuneigung zu mir und hoffe, dall Ihr gerecht genug seid, um meinem
Widerstreben den geziemenden Wert beizumessen.

* Elisabetta, regina d’Inghilterra (1815). Rossini tibernahm ein Jahr spater das Vorspiel dieser opera seria fiir den
Barbler.
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An Domenico Donzelli (gekiirzt)

Florenz, 30. Oktober 1852
Mein liebster Freund! Vincenzo, mein Diener, den ich nach Bologna schickte, um
meinem Vertreter Gaetano Fabi bei dem Verkauf meiner Mabel behilflich zu sein,
wird Dir diesen Brief {iberbringen. Er wird Dich von unserer Gesundheit in Kenntnis
setzen, die miBig ist. Was die Moral betrifft, so habe ich wenig Gutes zu berichten;
die Menschen sind so ruchlos, daf es mir nunmehr unmdglich geworden ist, die letz-
ten Tage meines Lebens heiter zu verbringen, wozu ich einer bestdndigen Ruhe be-
diirfte.

Du bittest mich in Deinem letzten Brief um ein Musikstlick fiir Deine Tochter und
fir den Barbier von Sevilla. Hast Du denn, mein guter Freund, den Zustand der gei-
stigen Ohnmacht vergessen, in dem ich lebe, und der sich immerzu ver-
schlimmert? Glaube auch, daB ich, wenn mich nicht Feingefiihl mehr als
Eitelkeit gezwungen hitte, auf Ruhm und Geld zu verzichten, meine Lyra nicht so
vorzeitig an den Nagel gehingt hitte. Die Musik erfordert frische Inspiration (fre-
scezza d’idee); ich habe nur Mattigkeit und Wasserscheu. Bedenke, daB ich glticklich
wire, Dir meine Zuneigung durch eine Gefélligkeit beweisen zu kdnnen; aber glaube
mir, ich kann es nicht.

An Graf Fay™

Florenz, 14. Februar 1854
Edelster Graf und Herr! Es freut mich sehr, aus Ihrem Brief zu erfahren, daB Sie ein
leidenschaftlicher Musikfreund sind und das Fortepiano mit ausgezeichneter Fertig-
keit spielen. Nicht minder freut es mich, Ihren Zeilen zu entnehmen, daf Sie beson-
dere Vorliebe fiir klassische Musik hegen. Ich, unter den Klassikern
der letzte, folge der Natur und halte mich feferlichst und heilig an diesen ein-
mal eingeschlagenen Weg; deshalb gab ich die komische Musik auf und wandte mich
der tragischen und Kirchenmusik zu. Ebenso friih, als ich, ein kaum herangereifter
Jiingling, zu komponieren angefangen, ebenso friih und friiher, als es irgend jemand
geahnt hitte, habe ich die Feder niedergelegt. Es ist nun einmal so! Wer friih
beginnt, muf auch, den Gesetzen der Natur geméB,
friith enden. Ubrigens zogich auch die Zeit in Betracht, in der seltsame Dinge,
um nicht zu sagen Schrecknisse, auf der Kunst lasten, die die besten Bemiihungen
zunichte machen. Jeder Einsichtsvolle muB es daher sehr leicht begreiflich finden,
daB ich bloR darum verstummte, weil ich teils der modernen Kunstver-
wilderung nicht fronen, teils mit gutem Beispiele vorangehen wollte. So wiir-
de die Kunst, in ihre eigenen Grenzen zurlickgewiesen, der Menschheit zum Nutzen

* Dieser in lateinischer Sprache geschriebene Brief ist die Antwort an den ungarischen Grafen, der Rossini gebeten
hatte, fiir sein Vaterland eine Oper oder ein Kirchenmusikwerk in der Art des Stabat zu schreiben.
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gereichen und nicht durch auergewdhnliche Anstrengungen in Versuchung geraten,
Unmogliches leisten zu wollen, indem sie durch solches Vorgehen den wahren &sthe-
tischen Sinn mit Kot bewirft, ja sogar der Frivolitdt Vorschub leistet. Demnach gehért
das, was Sie mir von dem Kaiser der Franzosen erzéhlen, in das Reich der Mérchen,
und das, was Sie so angelegentlich von mir verlangen, wird niemais in Erfiillung ge-
hen, denn die musikalische Technik bewegt sich auBerhalb ihrer Sphdre, und aufler-
dem bin ich nicht gewillt, jenen zu schmeicheln, welche die Fruchtbarkeit der Kunst
und ihre sie bestimmenden Gesetze zunichte machen.

Leben Sie wohl, Freund der Musik und der Musiker, und seien Sie {iberzeugt, daB
mir jeder Ehrgeiz fremd ist und daf ich die Stadien der Musikgeschichte sehr genau
zu bemessen und die Zeit zu berechnen weil}, zu der eine Anderung eintreten wird.
Ihr, edelster Graf und Herr, ergebenster Diener Gioachino Rossini.

Nachschrift. Das Komponieren hat seine Zeit und das Studieren hat auch seine Zeit.
Es gibt Perioden, in denen wir mehr empfinden als erkennen, dann sollen wir schrei-
ben. Jetzt ist die Zeit gekommen, in der wir mehr denken als empfinden, und somit
ist das Studium notwendiger. Betrachten Sie die Zeitverhdltnisse, und Sie werden
leicht einsehen, daf ich recht habe.

Ubrigens stehe ich mit Wort und Tat jedem zu Diensten. Stets habe ich freudig
jedermann mit aufrichtigem Rate geholfen. Ungarn hatte ich von jeher iiberaus lieb,
denn der Tokaierwein fehlte womdglich nie auf meiner Tafel; jetzt hege ich aber aus
zweifachem Grunde Liebe fiir dasselbe, weil auch Sie, mein Allerliebenswiirdigster,
dort wohnen.

An Maestro Giovanni Pacini

Paris, 8. April 1864
Vielgeliebter Freund! Giorgione, Tizian, van Dyck und Velasquez hitten kein &hnli-
cheres Portrdt von mir malen kénnen als das, was Du am Anfang Deines lieben Brie-
fes vom 2. ds. entworfen hast. Du vermutest, dall Deine Bitte, eine kleine Instrumen-
talkomposition fiir die (so sehr berlihmte) Quartett-Gesellschaft in Florenz zu schrei-
ben, ein Licheln bei mir hervorrufen werde. Ich habe nicht dariiber geldchelt, wohl
aber eine Trdne vergossen bei dem Gedanken, Deine schmeichelhafte Bitte nicht er-
fiillen zu konnen; und weil es mir ein Bed{irfnis ist, Dir den Grund meiner Absage
bekanntzugeben, »tue ich dies wie einer, der weint und sagt«: Ich beendete meine
musikalische Laufbahn im Jahre 1829; infolge der langen Untdtigkeit habe ich die
Fahigkeit zu komponieren und die Kenntnis der Instrumente verloren. Jetzt bin ich
ein einfacher Pianist vierten Ranges, und obschon ich mich, wie Du siehst, recht be-
scheiden bewerte, fiihren die Pianisten aller Nationen (die mich in meinem Hause
feiern) einen stillen und scharfen Krieg (hinter dem Riicken} gegen mich, so daB ich
keine Schiiler finde trotz des miBigen Preises von 20 Soldi. Ich kann auch nicht kon-
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zertieren, weil es nicht mehr verlangt wird, und ich lebe daher (als Pianist) unter day
GeiBel der Offentlichkeit... Mein Giovanni!... »Wenn Du nicht weinst, was kany
Dich dann noch rithren«”?! Nun habe ich es gesagt, nun habe ich es gesagt ung
schopfe Atem.

Ich wulite gut, dal Du der Komposition der fiir meine Landsleute und meine Eh.
rung bestimmten Kantate zustimmen wiirdest; da ich Dein Herz kenne, war icy
nicht tiberrascht dariiber, aber geriihrt und danke Dir tausendmal fiir diesen neuey
Liebesbeweis.

Mit groBtem Vergniigen lese ich Deine Memoiren in der Zeitschrift, mit der micy
Guidi beehrt hat. Du bist mir doch ein rechter Kerl. Du hast immer noch jugendlj.
chen Schwung; Gott moge ihn Dir noch viele Jahre erhalten!

Sel mir immer herzlich zugetan und glaube, dall wegen der grolen Zuneigung
die ich flr Dich hege, niemand dessen wiirdiger ist als Dein Bewunderer und ergebe.
ner Freund und Kollege.

Meine Frau erwidert Deine herzlichen Gr{ife und wiinscht wie auch ich, bei Dej.
ner Gattin empfohlen zu sein.

An Giuseppe Vaccai, Pesaro

Passy bei Paris, 30. Juni 1864
Liebster Giuseppe! Eine Photographie von mir (die man fiir zwei Soldi kaufen kann)
gegen das unauffindbare und sehr dhnliche Bild Eures geliebten und ber{ihmten Va.
ters zu tauschen, ist die schonste Sache, die ich mir in meinem Leben wiinschen
kénnte. Ich bin einverstanden und Euch unendlich dankbar dafir.

Ich habe Nicola als Freund geliebt, als Kollege bewundert und ihn oft (nur'der
Sohn soll dies wissen} wegen seiner iibertriebenen Bescheidenheit getadelt, die in
den meisten Fillen dazu diente, seine angeborene Trégheit zu verbergen; alles Dinge,
die einen mit so schonen und auBerordentlichen musikalischen Eigenschaften begab-
ten Kiinstler gehindert haben, die glinzende Theaterlaufbahn, fiir die Gott ihn be-
stimmt hatte, flir lingere Zeit zu beschreiten, als er es getan. Sein Name wird trotz-
dem verehrt, seine Kompositionen sind von vorbildlicher Vornehmbheit, und niemand
hat besser als er fiir die menschliche Stimme zu schreiben verstanden. Wenn der
arme Freund noch lebte, wiirde er auch ungliicklich sein, den bestéindig anwachsen-
den Einbruch des Erzwungenen und des Geheuls (I'invasione degli sforzi e degli urli)
mitansehen zu miissen. Euer ergebenster Landsmann.

* Dante, Inferno XXXII1, 42
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An Maestro Giovanni Pacini, Pescia

Paris, 27. Januar 1866
Liebster Freund und Kollege! Nimm mir nicht tibel, daB ich Deinen letzten Brief erst
so spdt beantworte. Ein Alterskatarrh (unter dem ich gut zwei Monate gelitten habe)
war die Ursache. Verzeih mir also dieses unfreiwillige Versdumnis.

Den Ausfithrungen Deines Briefes entnehme ich, daf§ Du immer nech fiir die Mu-
sik begeistert bist, die Dir Ehre bereitet hat. Diese Kunst, die allein das Ideale
und das Gefiihl zur Grundlage hat, kann sich nicht dem EinfluB unserer Zeit
entziehen. Das heutige Ideal besteht ausschlieBlich in Umwilzungen, die sich auf
Dampfmaschinen, Raub und Barrikaden erstrecken... Lieber
Glovanni, beruhige Dich. Vergegenwirtige Dir meine philosophische Bestimmung,
die mich veranlaf3t hat, meine Laufbahn in Italien 1822 und in Frankreich 1829 auf
zugeben. Diese Voraussicht ist nicht allen gegeben; Gott hat sie mir eingegeben, und
ich bin allzeit froh dariiber. Ich {iberlasse es Deiner reichen Begabung, den von mir
zur rechten Zeit ergriffenen Entschlufl zu propagieren. Heute bin ich nur ein simpler
Pianist, und obwohl ich nur der vierten Klasse angehore, kann ich Dir sagen (Be-
scheidenheit beiseite), daf3 ich in dieser ohne Rivalen bin!!! Folge meinem Beispiel;
es wird Dir dabei gut ergehen. Du wirst auf diese Weise Mitglied der grofen Piani-
stenfamilie, die, zusammengeschart und bewaffnet, die Garibaldianer usw.
wird einseifen konnen. Ich mache Schluf3, weil ich bemerke, daf ich ein wenig weit-
schweifig und vielleicht langweilig geworden bin.

Wirst Du als Président der Cataneser Kommission nach Paris gehen, um die Asche
meines armen Bellini auszugraben? Ich méchte Dich auch vor meinem Tode noch
einmal umarmen!... Du weiBt, daR Freundschaft, Bewunderung und Dankbarkeit
mich mit Dir verbinden. Ich erinnere mich noch Deines guten Vaters; was waren
doch Geronio und Taddeo fiir Menschen! Sei versichert, dall niemand Dir ergebener
ist als der Greis von Pesaro, Biirger von Arezzo.

Empfiehl mich Deiner Frau und nimm herzliche Griiie von der meinigen ent-
gegen.

An Marquis Antonio Busca
3. Februar 1867
Wie konnten Sie annehmen, daf ich mich von meinem Wohltdter und lombardi-
schen Patrizier vergessen glaubte? Eine hochherzige, schone und musikalische Seele
wie die des Marquis Busca kann nicht den Autor der alten, aber immer noch
berlihmten Kavatine »Di tanti palpiti«* vergessen.
Die beiden Stracchinikdse sind in bester Verfassung angekommen. Sie werden fiir
das Jahr 1867 ausreichen. Wenn ich 1868 noch unter den Lebenden weile, wire es

* Aus der Oper Tancredi (Venedig 1813)
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mir lieb, die vor langem von Ihrer vielgeliebten Mutter getroffene Urkunde zu er-
halten.

Sie schreiben mir von der Zukunftsmusik mit einem Gefiihl, das ich vollsténdig
teile. Ich werde den Italienern niemals verzeihen, daB sie Musik ohne Rhythmus und
ohne Melodie schreiben. Die grofte Schuld tragt nach meiner Meinung das Publi-
kurn, das dieser musikalischen Tortur Beifall spendet, anstatt sie zu verdammen.

An Maestro Lauro Rossi

Passy bei Paris, 28. Juni 1868
Sehr verehrter Maestro Rossi! Nichts hitte mir angenehmer sein kénnen als der Emp-
fang Ihres Schreibens mit der Schiilerstatistik des Kdniglichen Konserva-
toriums, das seit so vielen Jahren von Ew. Wohlgeboren mit Initiative, Fachkenntnis
und Leidenschaft auf wahrhaft vorbildliche Weise geleitet wird. Obwohl mir die glan-
zenden Erfolge der beiden letzten Jahrzehnte auf Grund der erwahnten Ubersicht
nicht unbekannt waren, freut es mich, Ihnen, beriihmter Maestro, und den erlauch-
ten Professoren, die Ste beim Unterricht so trefflich unterstiitzt haben, meine herz-
lichste Anteilnahme und mein aufrichtigstes Lob aussprechen zu kénnen.

Ich, der ich mich rithme, Schiiler eines 6ffentlichen Musikinstituts (des Liceo Co-
munale in Bologna) gewesen zu sein, erklére [hnen mit Vergniigen, dafl ich allzeit ein
Freund und Verteidiger der Konservatorien gewesen bin, die sich nicht etwa als Wie-
ge des Genius, der den Sterblichen nur von Gott geschenkt wird (selten), ansehen
diirfen, wohl aber als ein segenbringendes Betitigungsfeld fiir den Wetteifer, als ein
nutzbringendes Kiinstlernest {vivaio artistico) zur Verbesserung der Chore, Theater,
Orchester, Kollegen usw. .

Mit groBtem Bedauern lese ich in einigen angesehenen Zeitungen, Minister Bro-
glio habe die Absicht, die Musikkonservatorien abzuschaffen! Unverstdndlich ist mir
dabei die Tatsache, dafl man diese Absicht aus dem an mich gerichteten, veréffent-
lichten (unheilvollen) Ministerialschreiben herleitet! Ich kann [hnen, lieber Maestro,
bei meiner Ehre schworen, daf in der mit oben erwdhntem Minister gefiihrten Kor-
respondenz (die immer noch weitergeht) nicht die geringste diesbeziigliche Erwah-
nung stattgefunden hat. Wie hitte ich auch jemals ein solches Ungllick insgeheim
unterstiitzen kénnen??? Seien Sie beruhigt, ich verspreche Ihnen (falls man Oben-
erwihntes versuchen sollte), mit meiner Wenigkeit der wirmste Flrsprecher zu-
gunsten der Konservatorien zu sein, von denen ich erwarte, dal sie die neuen phi-
losophischen Grundsitze nicht Fuft fassen lassen werden, die aus der Tonkunst
eine literarische(!), eine nachahmende(!) Kunst, eine philosophische Gesangskunst
(Melopea) machen wollen, die einem bald freien, bald gebundenen Rezitativ mit ver-
schiedenartiger Begleitung durch Tremolo und... gleichkommt.

Wir Italiener wollen nicht vergessen, daf die Musik ganz absolut {ideale) und aus-
drucksvoll sein soll. Moge das gebildete Publikum und die bertihmte Garnison nicht
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vergessen, daf das Vergniigen (diletto) die Grundlage und der Zweck dieser
Kunst sein soll.

Einfache Melodie - klarer Rhythmus (romischer Stil).

Glauben Sie mir, liebster Maestro, diese neuen Philosophaster, die Sie in [hrem
willkommenen Brief erwihnen, sind einfach die Stiitze und die Anwiélte jener armen
Komponisten, denen es an Phantasie fehlt und denen nichts einfalit (a cui mancano
leidee, la fantasia)!l!!

Laus Deo — ich bemerke, daB ich Sie zu lange mit meinem Brief aufhalte. Ver-
zeihen Sie mir dies und rechnen Sie mit meiner Sympathie. Inr Bewunderer und
Diener.

An Doktor Filippi

Passy bei Paris, 26. August 1868
Sehr verehrter Herr Doktor! Ich kann meinen Freund Graf P. Belgioioso nicht nach
Mailand abreisen lassen, ohne ihm diese wenigen Zeilen mitzugeben, in denen ich
Ihrer gedenke und Thnen das Gefiihl meiner Dankbarkeit fiir die regelméRige Uber-
sendung der Zeitschrift Mondo Artistico ausdriicken méchte, deren gelehrter Direk-
tor und zugleich umsichtigster Kritiker fiir die dramatisch-theatralischen Schépfun-
gen und die schonen Kiinste Sie sind. AuBerdem empfinde ich das Bediirfnis, Thnen
tausend Dank zu sagen flir das bestdndige Wohlwollen, das aus allen Ihren interes-
santen Artikeln zugunsten des Pesaresen spricht.

Ich erfuhr kiirzlich, daB einige Ihrer Kompositionen in Mailand in verschiedenen
Konzerten mit glinzendem Erfolg aufgefiihrt worden sind. Sie kénnen glauben, mein
lieber Doktor Filippi, daB8 mich dies von Herzen freut.

Es freut mich auch, Thnen sagen zu kénnen, da} die kleine Arie in A, die Sie mir
in meinem Haus in Paris mit etwas verschleierter Stimme vorgesungen und vorge-
spielt haben, mir immer noch durch den Kopf geht. Besagte Arie im venezianischen
Dialekt ist ein wahres Kleinod. Man wird, bei Gott, nicht sagen konnen, dafBl das so-
genannte Zukunftsmusik sei!!!

Was Ubrigens dieses so viel und unrichtig erdrterte Thema angeht, so dréngt es
mich, Thnen zu sagen, dall ich, wenn ich gewisse hiBliche Worte wie Fort-
schritt, Verfall, Zukunft, Vergangenheit, Gegenwart,
Konvention usw. lese, eine Ubelkeit im Magen verspiire, die ich mit aller
Miihe zu unterdriicken versuche. Wenn es mir gegeben wire, mich Ihrer gelehr-
ten Feder zubedienen, was fiir Lektionen wollte ich diesen Naseweisen geben
(die man fiir musikalische Demosthenesse hilt), die {iber alles reden und nichts
kldren konnen. Diese mdchten sogar heute das als neu und selten ausgeben, was so-
zusagen vorsintflutlich ist. Von deklamierter Musik, von dramatischer Musik spre-
chen diese Gelehrten! Man mull annehmen, dafl diesen Herren unbekannt ist, daf
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die beriihmten Dufay und Goudimel” vor ungeféhr einem halben Jahrtausend aus -
schliefRlich deklamierte, taktlose Musik geschrieben haben. Die beriihmten
Caccini und Peri*” setzten dann diesen Stil fort und nannten ihre Kompositionen
Opern im rezitativischen Stil. SchlieRlich haben der Musiktitan
Glinka und Genossen, wie mir scheint, den deklamierten und dramatischen Stil zur
Genlige eingefiihrt!

Glauben Sie nicht, mein guter Doktor Filippi, daR ich grundsdtzlich antidrama-
tisch eingestelit sei, nein, keineswegs. Ich war aber Virtuose des italienischen Belcan-
to, bevor ich Komponist wurde, und teile die philosophische Maxime des groBen
Dichters, der sagt:

Alle Arten sind gut,
Ausgenommen die langweilige.”™”

Was nun den gegenwirtigen Fortschritt unserer lieben Kollegen anbetrifft, so muf
man zugeben, daf die durch Hoffnungen, Furcht, Revolutionsgeist und andere Ursa-
chen herbeigefilhrten sozialen Umwélzungen die armen Komponisten (die haupt-
sichlich fiir Brot und Ruhm [per fame e fama] arbeiten) unvermeidlich dazu
zwingen, sich den Kopf zu zerbrechen, neue Formen, heterogene Mittel zu finden,
um die jungen, gleichaltrigen Generationen, die zum grofien Teil iiber den Raub, die
Barrikaden und dhnliche Sichelchen empdrt sind, zu zerstreuen!!

Es steht jetzt bei Ihnen, verehrter Kritiker, den jungen Komponisten mit allem
Nachdruck zu predigen, dafl bei diesen Neuerungen weder von Fortschritt noch von
Verfall die Rede sein kann, und ihnen gleichzeitig zu sagen, dafl diese sterilen Erfin-
dungen (ritrovati} allein der angestrengten Arbeit und nicht der Inspiration ihr Leben
verdanken; daB sie ferner den Mut haben sollen, sich von den konventionellen
Gewohnheiten zu befreien und sich heiteren Gemiits und mit vollem Vertrauen dem
hinzugeben, was gpttlich und verfithrerisch in der italienischen Musik ist: die
einfache Melodie und die Mannigfaltigkeit im Rhythmus
(melodia semplice e varieta nel ritmo).

Wenn die jungen Kollegen diese Gebote befolgen, werden sje leicht ihren Hunger
stillen konnen und den ersehnten Ruhm erlangen, und ihre Werke werden lange
leben wie die unserer alten, heiligen Viter Palestrina, Marcello, Pergolese und wie
unzweifelhaft auch die der berlihmten Mercadante, Bellini, Donizetti und Verdi aus
unserer Zeit.

Sie werden bemerkt haben, scharfsinniger und vielgeliebter Doktor Filippi, daf
ich den Begriff Nachahmung bei der Empfehlung fiir die jungen italienischen

* Guillaume Dufay {1400-1474), der fihrende niederlindische Komponist der ersten Hélfte des 15. Jahrhun-
derts; Claude Goudimel (1505-1572) komponierte u.a. Horazische Oden im Sinne des Humanismus, d.h. in
einem Stil, in dem die Musik nicht autonom, sondern in jeder Hinsicht Dienerin des Textes ist.

** Giulio Caccini {um 1550-1618) und Jacopo Peri (1561-1633), die humanistisch beeinfluten Schopfer des
dramatisch-rezitativischen Stils.
*=* - Aus dem Vorwort des Lustspiels L'enfant prodigue (1736) von Voltaire,
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Komponisten mit Absicht {ibergangen und nur von der Melodie und dem Rhythmus
gesprochen habe, Ich werde allzeit unerschiitterlich bleibenin dem Glau-
ben, daf die italienische Musik {besonders die Vokalmusik) ganz absolut und
ausdrucksvoll, niemalsaber nachahmend ist (tutta ideale ed espres-
siva, mai imitativa}, wie es gewisse materialistische Philosophaster wahrhaben wol-
len. Es sei mir erlaubt zu bemerken, da man die Empfindungen des Herzens zum
Ausdruck bringt und nicht nachahmt.

Um nun meine Anschauung beziiglich der Musik zu vervollstindigen, fiige ich
hinzu, dall der Begriff ausdrucksvoll keineswegs die Deklamation
und noch wenigerdie dramatische Musik ausschliefit. Im Gegenteil, ick
versichere, dal er sie bisweilen fordert. Die absolute und ausdrucks-
volle Musik fiihrt dannh zum vornehmen, einfachen, verzierten und leidenschaft-
lichen Gesang (das, was ich bevorzuge).

Es sei aber ein fiir allemal gesagt, dall die Nachahmung die Apanage, die unzer-
trennliche Gefahrtin und oft die vornehmste Hilfe der Schdpfer der beiden schénen
Kiinste, der Malerei und Bildhauerei, ist. Zu der Nachahmung muR sich dann ein
vornehmes, kiinstlerisches Empfinden gesellen und ein wenig Genie (mit dem die
Natur wenig verschwenderisch ist). Dieses letztere, das Genie, war und wird alle
Zeit, obwohl es sich bisweilen gegen die Regeln auflehnt, Schopfer des Schonen sein!

Um schlieBlich die beiden Wortchen Fortschritt und Verfall nicht
unerwéhnt zu lassen, fiige ich noch hinzu, daB ich allein in der Herstellung neuer In-
strumente einen Fortschritt einrdume (einen Fortschritt, der den Liebhabern
der nachahmenden Musik so sehr zusagt, und vielleicht haben sie recht). Ich kann
daher einen gewissen Verfall der Vokalmusik nicht leugnen, da ihre neuen Schépfer
mehr zu dem wasserscheuen Stil tendieren als zu dem siBen, aus dem
Herzen kommenden, italienischen Gesang (all'italo dolce
cantare che nell’anima si sente). Moge Gott jenen verzeihen, die diesen Verfall verur-
sacht haben.

Leider bemerke ich, daf aus den wenigen Zeilen, die ich zu Beginn meines Briefes
angekiindigt habe, eine weitschweifige, verabscheuenswerte Epistel ge-
worden ist. Bitte licheln Sie nicht {iber die Sprache dieses konfusen Sammelsuriums,
das ich allzu eilig niedergeschrieben habe, und sehen Sie Ihren Kollegen und aufrich-
tigen Bewunderer in G. Rossini, der von den Franzosen der Schwan
von Pesaro, von den Lughesern (in der Romagna), den Landsleuten meines
Vaters, der Schwan von Lugo genannt wird und sich selbst als Schépfer einer neuen
chinesischen Tonleiter Pianist 4. Ranges (ohne Rivalen) nennt.

Nun will ich schlieBen. Ich lege die Feder nieder. Laus Deo.
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Ich habe ... die Sache reiflich durchgedacht und, bey der genauesten Betrachtung
des vorliegenden Gegenstandes, immer nur soviel einsehen konnen: die ungeheure
Kluft, welche sonst die opera bujffa und die hohe tragische Oper geschieden, sey
durch eine so grole Anzahl von Mittelgliedern nach und nach ausgefiillt worden,
daB wohl niemand sich erkiihnen diirfte, dazwischen irgend eine Grinze festzu-
setzen ... [Erstere, aus den Intermezzi hervorgegangen,] nahm die Gestalt einer selb-
stdndigen Oper an, die aber jederzeit im gemeinen Leben blieb und von Schelme-
reyen und Absurditdten sich zu wiirzen pflegte, wie wir an den Arbeiten des Cima-
rosa und Paesiello die Beyspiele haben. Die franz6sische opéra comique, wo uns
Grétry zum Anhaltepunct dienen kann, geht schon in’s Feenhafte, bemachtigt sich
des Ritterwesens und ist dabey durchaus sentimental ... Nun stellt sich aber ein
Genre wie das Rossinische der groBen Oper ganz nah, behilt nur wenig von dem
friihern Possenhaften, geht aber alles ins Hohere hiniiber, so daB hier schwer eine
Gréanze méchte zu finden seyn.
Johann Wolfgang von Goethe,
Konzept eines Gutachtens tber den Begriff sopera buffac



Die ltalienerin in Algier

Dramma giocoso per musica
in zwei Akten

Text von Angelo Anelli
Musik von Gioachino Rossini

Wartliche deutsche Ubersetzung von
Karl-Dietrich Grawe
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Personen

Mustafa, Bey von Algier ~ Ba@
Elvira, Mustafas Frau  Sopran
Zulma, Sklavin, Vertraute Elviras ~ Mezzosopran
Haly, Kapitén der algerischen Korsaren =~ BafR
Lindoro, junger Italiener,
Mustafas Lieblingssklave  Tenor
[sabella, italienische Dame  Alt
Taddeo, Isabellas Begleiter ~ BaR

Eunuchen des Serails, algerische Korsaren, italienische Sklaven, Pappataci,
Damen des Serails, européische Sklaven, Matrosen

Schauplatz ist Algerien



ERSTER AKT

Szene 1

Kleiner Saal, der gleichzeitig an die Gemdcher
des Bey und an die seiner Gattin grenzt. In der
Mitte ein Sofa

Auf dem Sofa sitzt Elvira. Bei ihr ist Zulma. Sie
sind von einem Chor der Eunuchen des Serails
umgeben. Spéter Haly, dann Mustafi

Nr. 1 Introduktion

EUNUCHEN
Glattet die sorgenvolle Stirn;
beklagt Euch nicht {iber das Schicksal.
Hier sind die Frauen
nur zum Leiden geboren.
ELVIRA
Ich Ungliickliche begreife,
daf mein Gatte mich nicht mehr liebt.
ZULMA
Hier ist Gelassenheit vonnéten, und seinem
Willen
zu widersprechen, wire jetzt sinnlos.
EUNUCHEN
Hier sind die Frauen
nur zum Dienen geboren.
HALY von draufSen
Der Bey!
ZULMA
Herrin ...
Ich beschwore Euch ...
ELVIRA
Was kann ich tun?
Mustafa tritt auf.
EUNUCHEN
(Sein finsteres Gesicht
1Rt mich wenig fiir sie erhoffen.)
MUSTAFA
Weibliche Arroganz,
AnmaBung, unsinnige Prunksucht
stellt ihr hier vergeblich zur Schau;
das behauptet Mustafa.
ZULMA
Los, Mut, meine Herrin.

HALY
Das ist ein ungliicklicher Augenblick.
ELVIRA
Auf mich nehme ich nun keine Riicksicht
mehr,
alles mufs ich jetzt versuchen.
zu Mustafa
Mein Herr, fiir jene Qualen,
die ich vor Euch nicht langer verberge ...
MUSTAFA
Meine Beste, du gehst mir auf die Nerven,
ich sage es dir klipp und klar.
[ch will kein weiteres Getue,
ich weil8 nicht, was ich mit dir noch
anfangen soll.
ELVIRA
O weh ... Herr ... aber ... wenn ...
HALY, ZULMA, ELVIRA und EUNUCHEN
(Oh! Dieser Querkopf!
Oh! Dieser {iberhebliche Grobian!)
Haltloser als ein Blatt
jagt sein Herz den Begierden nach
und tritt der Frauen
Reize und Schénheit mit Fifen.
MUSTAFA
Haltloser als ein Blatt
jagt mein Herz den Begierden nach
und tritt der Frauen
Reize und Schénheit mit FiiBen.

Rezitativ

MUSTAFA

Geht alle hinaus. Haly, bleib hier.
ZULMA

(Wie anmallend!)
ELVIRA

(Hier herrschen strenge Sitten!)

Alle gehen ab aufler Mustafa und Haly.

Szene [I
Mustafa und Haly
MUSTAFA

Sorge dafiir, daB mein italienischer Sklave
sofort
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herkomint und hier auf mich wartet ... Du
weildt,
daB ich von dieser Frau genug habe,
es nicht mehr mit ihr aushalte.
Sie fortjagen ... ist schlecht,
sie behalten ... ist schlechter. Darum habe ich
beschlossen, daf sie ihn zum Mann nimmt.
HALY
Wie das denn? Er ist kein Ttirke.
MUSTAFA
Was geht das mich an? Eine Frau wie diese,
sittsam, gehorsam, bescheiden,
die nur ihrem Mann zu Gefallen sein will,
ist fiir einen Tiirken nichts Ungewdhnliches;
doch fiir einen Italiener (jedenfalls soweit
ich seinen Worten entnahm)
wire sie eine Frau von Seltenheitswert.
Weilit du, ich mag diesen jungen Mann:
so will ich ihn belohnen.
HALY
Aber Mohammeds Gesetz
148t ein solches Durcheinander nicht zu.
MUSTAFA
Meine Launen sind das einzige Gesetz, das
ich kenne.
Hast du mich verstanden?
HALY
Ja, Herr ...
MUSTAFA
Dann hor weiter.
Flir ein Schiferstiindchen finde ich
nicht eine einzige unter meinen Sklavinnen,
die mir gefiele. Diese Zértlichkeiten,
diese Seufzer sind nicht nach meinem
Geschmack.
HALY
Und was habe ich damit zu tun?
MUSTAFA
Du miifitest mir
eine Italienerin besorgen. Ich hitte grofe
Lust,
eine dieser Signorinas zu besitzen,
die so viele Anbeter verriickt machen.
HALY
Ich mdchte Euch gehorchen, aber meine
Korsaren ...
die Unbesténdigkeit des Meeres ...
MUSTAFA
Wenn du sie in sechs Tagen
nicht gefunden hast und dich weiter hinter
schlauen Ausreden versteckst,
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lasse ich dich pféhlen.

Er zieht sich in seine Gemdécher zurlick.
HALY

Das geniigt.

geht ab

Szene III

Lindoro allein, dann Mustafa

Nr. 2 Kavatine

LINDORO
Nach einer Schénen zu schmachten
und ihr fern zu sein,
ist die grausamste Folter,
die ein Herz erdulden kann.
Vielleicht kommt der Augenblick,
doch noch habe ich keine Hoffnung.
Bei solchen Qualen
findet diese Seele
Ruhe und Frieden nur
im Gedanken an die Liebste,
die in fester Treue
ihre Liebe bewahrt.

Rezitativ

LINDORO
Ach, kénnte ich doch endlich
zurlick nach Italien! Jetzt sind es schon drei
Monate,
seit ich in dieser gottverlassenen Gegend
in die Sklaverei geriet, fern von meiner
Geliebten ...
Der Bey tritt auf.
MUSTAFA
Hier bist du! Hor zu, Italiener,
ich will dir eine Frau geben.
LINDORO
Mir? ... Was hore ich? ... (O Gott!)
Wieso denn? ... In dieser Lage ...
MUSTAFA
Daran muBt du nicht denken. Also? ...
LINDORO
Mein Herr,



wie kann man ohne Liebe
heiraten?
MUSTAFA
Hahal! ... Ist das in Italien
so liblich? Die Liebe zum Geld
spielt dabei gar keine Rolle? ...
LINDORO
Von anderen weilR ich nichts, aber sicher
konnte ich es nicht fiir Geld ...
MUSTAFA
Und Schénheit? ...
LINDORO
Kann mich erfreuen, aber das ist nicht
genug ...
MUSTAFA
Und was verlangst du dann?
LINDORO
Eine Frau nach meinem Geschmack.
MUSTAFA
Gut, dafiir will ich sorgen. Komm mit, und
du findest
ein schones Gesicht und gutes Herz mit
allem {ibrigen.
LINDORO
(Mein armes Herz! Ich weifl nicht aus noch
ein!)

Nr. 3 Duett

LINDORO
Wenn ich bereit wire, eine Frau zu nehmen,
miiBte sie viele Eigenschaften haben.
Kaum eine unter hundert Brauten
kann sie alle in sich vereinigen.
MUSTAFA
Willst du Schonheit? Willst du Reichtum?
Anmut? ... Liebe? ... Sei getrost:
All das findest du bei dieser einen.
Sie ist eine einmalige Frau.
LINDORO
Zum Beispiel wiinsche ich sie mir
rechtschaffen ... und gutherzig ...
MUSTAFA
Das ist sie ganz und gar.
LINDORO
Zum Beispiel wilinsche ich mir
zwei schéne Augen.
MUSTAFA
Es sind zwei Sterne.

LINDORO
Das Haar ...
MUSTAFA
Schwarz.
LINDORO
Wangen ...
MUSTAFA
Rosig.
LINDORO
Das Antlitz ...
MUSTAFA
Schon.
LINDORO
(Uberall laufe ich hier ins Garn.
Was soll ich sagen? Was soll ich tun?)
MUSTAFA
Lieber Freund, es gibt kein Entrinnen;
wenn du sie siehst, mufit du dich ergeben.
LINDORO
(Uberall verheddere ich mich.
Was soll ich sagen? Was soll ich tun?
Ah, mir schwindelt, ich verliere den
Verstand.
Diese verfluchten Verwicklungen!
Ich fiihle eine Liebe, die mir
in der Brust das Herz zerspringen 143t.)
MUSTAFA
Eilen wir.
Bist du aus Eis? Bist du eine Gipsfigur?
Komm, komm, worauf wartest du?
Eine Frau wie diese
wird dir gefallen, glaube mir.
Sie gehen ab.

Szene IV

Meeresufer. In einiger Entfernung ein am Fel-
sen zerschelltes Schiff, dessen Masten einem
Jetzt allmdhlich nachlassenden Sturm zum
Opfer gefallen sind. An Bord verzweifelte Men-
schen

Ein Boot mit Korsaren legt an. Weitere Korsa-
ren, darunter Haly, kommen zu Lande herbei
und singen im Wechsel mit den ersten. Spéter
Isabella, dann Taddeo
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Nr. 4 Chor und Kavatine

KORSAREN (1. Gruppe}
Jede Menge Beute! Jede Menge Sklaven!
HALY und KORSAREN (2. Gruppe)
Guter Fang! Bravo, ihr Tiichtigen!
Habt ihr schone Frauen?
KORSAREN (1. Gruppe)
Sie sind nicht {ibel.
HALY und KORSAREN (2. Gruppe)
Das wird Mustafa freuen.
KORSAREN (1. Gruppe}
Aber eine Schonheit ohnegleichen
siehst du hier.
In der Schar der Sklaven und anderer, die an
Land gehen, erscheint Isabella. Haly und sei-
ne Ménner beobachten sie und singen den
Sfolgenden Chor.
HALY und KORSAREN
Das ist ein Leckerbissen fiir Mustafa.
ISABELLA
Grausames Schicksal! Unbarmherziger Amor!
Ist dies der Lohn flir meine Treue?
Nichts gleicht dem Schrecken, Entsetzen,
Schmerz,
die ich erleide.
Nur deinetwegen, mein Lindoro,
schwebe ich in dieser Gefahr.
Von wem, o Gott, kann ich Rat erhoffen?
Wer spendet mir Trost?
KORSAREN
Das ist ein Leckerbissen fiir Mustafa.
ISABELLA
Hier heif3t es kaltes Blut bewahren,
keine Verzweiflung mehr, keine Angst:
Dies ist der Augenblick, Mut zu zeigen,
wer ich bin, wird man jetzt erleben.
Aus Erfahrung kenne ich
die Wirkung
eines schmachtenden Blickes,
eines leisen Seufzers ...
Ich weif, wie man Ménner zahmt.
Ob sanft oder grob,
ob kiih! oder feurig,
iiber kurz oder lang
sind sich alle gleich ...
Sie alle verlangen,
sie alle begehren nur eins:
durch weibliche Reize
begliickt zu werden.
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Rezitativ

ISABELLA
Da wiren wir also; so weit, so gut. Ich muly
in dieser Lage grofie Kaltbliitigkeit beweisen.
Aber schlieRlich habe ich vor Mdnnern keine
Angst.
Einige Korsaren entdecken Taddeo und er-
greifen ihn.
TADDEO
Erbarmen ... Hilfe ... Mitleid ...
Ich bin ...
HALY
Halt den Mund, du Faulpelz.
Ein Sklave mehr.
TADDEO
{Ach! ich bin verloren!)
ISABELLA
Lieber Taddeo ...
TADDEO
Erbarmen ... Hilfe!
ISABELLA
Kennst du mich nicht mehr?
TADDEO
Ah! ... ja... doch ...
HALY zu Taddeo
Sag mir:
wer ist das?
TADDEO
(Was soll ich sagen?)
ISABELLA
Ich bin seine Nichte.
TADDEO
Ja, Nichte ... Darum
muf ich bei ihr bleiben.
HALY
Woher kommt ihr?
TADDEO
Beide aus Livorno.
HALY
Italiener also?
TADDEO
Das versteht sich.
ISABELLA
Und ich bin stolz darauf.
HALY
Vivat, Freunde,
vivat!
ISABELLA
Und warum plétzlich diese Freude?



HALY

Ach, ich weil mich vor Gliick nicht zu lassen.

Gerade auf eine Italienerin

ist der Bey ganz versessen. Ein Teil von

Euch, Freunde,

und die anderen Sklaven

kommen mit mir; die tibrigen werden batd

diese beiden zum Bey begleiten. Meine
Dame,

moge der Tau des Himmels

auf Euch niederregnen. Als Auserwihlte

des Mustafa ... werdet Thr, wenn ich nicht
irre,

Stern und Glanz seines Serails sein.

geht mit einigen Korsaren ab

Szene V

Taddeo, Isabella und im Hintergrund einige
Korsaren

TADDEO

Ach, Isabella ... jetzt ist alles aus.
ISABELLA

Wieso?
TADDEO

Hast du nicht

dieses graBliche Wort gehort?
ISABELLA

Welches?
TADDEO

Serail.
ISABELLA

Na und? ...
TADDEO

Du wirst also

einem Bey ausgeliefert sein? einem Mustafa?
ISABELLA

Komme, was da wolle. Ich lasse mir deshalb

die Laune nicht verderben.
TADDEO

So leicht nimmst du das?
ISABELLA

Was bleibt mir anderes {ibrig?
TADDEO

O armer Taddeo!

ISABELLA
Traust du mir denn gar nicht?
TADDEO
Oh! natiirlich!
Ich habe keinen Zweifel.
ISABELLA
Ach, geh zum Teufel! Sag nur:
woriber willst du dich beschweren?
TADDEO
LaB nur, 1aB nur, was soll’s?
Wechseln wir das Thema.
ISABELLA
Nein: sprich es aus.
TADDEO
Vielleicht
hélst du mich fiir einen Trottel, Liebste?
Von deinem Galan ...
diesem Lindoro ...
Ich habe ihn nie gesehen,
doch ich weif} alles.
1SABELLA
Ich liebte ihn
vor dir, ich leugne es nicht. Vor vielen
Monaten
hat er Italien verlassen, und jetzt ...
TADDEO
Und jetzt
mufBte sich die Signora
auf der Suche nach ihm nach Galizien
einschiffen ...
ISABELLA
Und du ...
TADDEO
Und ich
muBte mich Begleiter nennen
und sollte sie hinbringen ...
ISABELLA
Und jetzt? ...
TADDEO
Und jetzt
gehe ich unter einem anderen Namen
in ein Serail, um ... soll sich doch jeder sein
Teil denken.

Nr. 5 Duett
ISABELLA

Den Launen des Schicksals
weil ich gelassen zu begegnen,
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aber ich bin es leid,
diesen eifersiichtigen Quilgeist zu ertragen.
TADDEO
Ich habe mehr Gleichmut und Klugheit
als jeder andere Verliebte.
Aber ich weil aus friiheren Erfahrungen,
was noch alles passieren kann.
ISABELLA
Ein térichter Liebhaber ist eine groBe Qual.
TADDEO
Eine gewitzte Frau ist der Ruin.
ISABELLA
Lieber einen Tiirken als einen Schurken.
TADDEO
Lieber Flasche als Armleuchter.
ISABELLA
Scher dich zum Teufel!
Ich mag mich nicht mehr mit dir streiten.
TADDEO
Gute Nacht denn; ja ... Signora,
ich bin nicht l&nger der Dumme.
ISABELLA
(Aber in der Gewalt der Barbaren ... wie sol
ich mich
ohne Freund verhalten? ... Eine {ible Lage!
Wie soll ich mich entscheiden? Was soll ich
tun?)
TADDEO
(Aber wenn sie mich dann zur Arbeit
bringen ...
wie wehre ich mich, wo ich so schwach bin?)
ISABELLA und TADDEO
(Wie soll ich mich entscheiden? Was soll ich
tun?}
TADDEO
Donna Isabella? ...
ISABELLA
Herr Taddeo ...
TADDEO
(Die Furie beruhigt sich.)
ISABELLA
(Der Dummkopf lacht.}
TADDEO
Bleiben wir Feinde?
ISABELLA
Wie ist Eure Meinung?
ISABELLA und TADDEO
O nein: fiir immer vereint,
ohne Argwohn und Streit,
mit grofem Vergniigen, mein Alles,
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bleiben wir Nichte und Onkel;

und jeder wird es glauben.
TADDEO

Aber dieser Bey, Signora,

gibt mir sehr zu denken.
ISABELLA

Denken wir nicht mehr daran,

komme, was da wolle.

gehen ab

Szene VI

Ein kleiner Saal, wie in Szene |
Zulma, Lindoro und Elvira

Rezitativ

ZULMA zu Lindoro
Und du kannst ernstlich
eine so schone und reizvolle Dame
verschmahen?
LINDORO
Ich will keine Frau, das habe ich dir schon
gesagt.
ZULMA zu Elvira
Und Thr, was tut Ihr nun? Macht dieser
junge Mann
Euch keinen Appetit?
ELVIRA
Ich habe zur Genfige erfahren, was die Ehe ist.
ZULMA
Und doch gibt es keinen Ausweg. Der Bey
will euch
zu Mann und Frau machen. Hat er ent-
schieden,
so verlangt er Gehorsam um jeden Preis.
ELVIRA
Seltsames Gemiit!
LINDORO
Der Eigensinn eines Verrlickten!
ZULMA
Still! Er kommit zurfick.



Szene VII
Mustafa und die Vorigen

MUSTAFA
Hor zu, Italiener,
ein venezianisches Schiff,
das gerade losgekauft wurde, muf jeden
Augenblick
von hier in See stechen. Mdchtest du
nach Italien zuriickkehren? ...
LINDORO
In meine Heimat? ...
Welche Gnade, Herr! ... Mehr verlange ich
nicht.
MUSTAFA
Nimm Elvira mit, und ich gewéhre dir die
Freiheit.
LINDORO
(Was soll ich dazu sagen?)
MUSTAFA
Zu ihr bekommst du obendrein soviel Gold,
daf du ein reicher Mann bist.
LINDORO
Wenn ich wieder
in der Heimat bin ... Dann ... vielleicht ...
konnte ich sie heiraten.
MUSTAFA
Sicher, sicher, ganz wie du willst.
Geh inzwischen zum Kapitén
des Schiffes und sag ihm
in meinem Namen, daf} er nicht ohne euch
ablegen soll.
LINDORO
(Um nur endlich

von diesem verhaf8ten Ort fort zu kommen ...

mud ich alles in Kauf nehmen.) Ich bin
gleich zuriick.
geht ab

Szene VIII
Mustafa, Elvira, Zulma, dann Haly

ELVIRA zu Mustafa
So mubB ich Euch verlassen?

MUSTAFA
In ltalien
bist du gut aufgehoben.
ELVIRA
Ach! Wohin ich auch gehe,
wird mein Herz ...
MUSTAFA
Genug, genug.
Ich zweifle nicht an dir und deinem Herzen.
ZULMA
(Wenn es so ein Scheusal noch einmal gibt,
soll mir die Nase abfallen.)
HALY
Es lebe, es lebe der Bey!
MUSTAFA
Und was hast du mir zu melden, Haly?
HALY
Frohe Botschaft.
Eine der schonsten,
gescheitesten Italienerinnen ...
MUSTAFA
Nun? ...
HALY
Hierher verschlagen
von einem Seesturm ...
MUSTAFA
Schneller ...
HALY
Fiel uns
soeben mit anderen Sklaven in die Hinde.
MUSTAFA
Mebhr kann auch der groRe Sultan nicht
haben.
Eile: mein ganzes Serail soll sich
in der groBen Halle versammeln. Dort werde
ich die Schone
empfangen ... Haha! ihr edlen Ritter der Liebe,
ich méchte, daB ihr alle
bei meinem Triumph dabei seid. Elvira,
nun
darfst du mit dem Italiener
schnellstens abreisen. Zulma, gehe du
nur mit ihnen. Mit dieser Signorina
will ich mir einen Genulf bereiten, und alle
Minner
will ich heute lehren,
wie man den Stolz dieser Schénen bricht.
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Nr. 6 Arie

MUSTAFA

Schon fiihle ich in ungewohnter Glut die
Brust

sich regen und entflammen.

Ein unbekanntes, siiies Entzlicken

erfiillt mich mit Leben und Feuer.

zu Elvira

Thr reist ab ... Langwreilt mich nicht langer.

zu Zulma

Du gehst mit ihr ... Dieses Getue! ...
Gehorcht,

zu Haly

Ihr fithrt die Schone in meine Arme.

Beeilt euch, der Schénheit Ehre zu erweisen.

Dieser Glut, Begeisterung, Begierde

kann mein entflammtes Herz nicht wider-
stehen.

Dieser siifie, ungewohnte Sieg

wird meine Seele entziicken.

geht mit Haly und seinem Gefolge ab

Szene IX

Zulma, Elvira, dann Lindoro

Rezitativ

ZULMA
Ehrlich gesagt: ich weif nicht, wie man
einen solchen Mann gern haben kann ...
ELVIRA
Ich mag albern oder verr{ickt sein ...
aber ich liebe ihn immer noch!
LINDORO
Madame, das Schiff
ist zur Abreise bereit und wartet
nur noch auf uns ... lhr seufzt?
ELVIRA
Wenn ich
wenigstens noch einmal
Mustafa sehen konnte. Mehr verlange ich
nicht.
LINDORO
Vor unserer Abreise miissen wir
uns sowieso noch von ihm verabschieden.
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Aber wenn er Euch fortjagt,

warum liebt Ihr thn noch? Folgt meinem
Beispiel:

schnell und frohen Sinnes zu fahren.

Schlieflich seid Ihr

jung, reich und schén, und in meiner Heimat

werdet Ihr so viele Enemanner und Liebhaber
finden,

wie eine Frau sich nur wiinschen kann.

Szene X

Préchtiger Saal. Rechts ein Diwan fiir den Bey.
Im Hintergrund eine begehbare Empore, auf
der die Frauen des Serails zu sehen sind.
Mustafa sitzt; thn umgeben die im Chor sin-
genden Eunuchen; spdter Haly

Nr. 7 Finale 1

EUNUCHEN

Es lebe, es lebe die Geilel der Frauen,

die Tigerinnen in Ldmmer verwandelt.

Wer diese Schénen nicht ins Joch zu zwingen

weil,

gehe bei dem grofien Mustafa in die Schule.
HALY

Draulien steht die schone Italienerin ...
MUSTAFA

Sie soll kommen ... sie soll kommen ...
EUNUCHEN

Oh! welch seltene Schénheit.

Szene X1
Isabella, Mustafd und die Eunuchen

ISABELLA
(Oh, diese Miene, diese Haltung! ...
Diese Blicke! ... Ich habe schon verstanden.
Ich bin mir meines Schlages sicher,
sehen wir, was ich tun kann.)
MUSTAFA
(Oh, welch ein Prachtstiick!
Gute Figur ... ungewdhnliches Gesicht ...



Ah! Sie bezaubert mich ... sie entziickt mich.
Aber ich muf3 es verbergen.)
ISABELLA
Geschlagen vom Schicksal,
verurteilt zur Schmach ...
Ach, Thr allein, mein Allerliebster,
konnt mich trésten.
MUSTAFA
(Mir hiipft das Herz in der Brust.
Wie reizend sie redet!)
ISABELLA
(Der Dummkopf sitzt schon in der Falle
und kann mir nicht mehr entkommen!)
MUSTAFA
(Ich bin schon aufer Rand und Band
und kann mich nicht mehr zurlickhalten.)

Szene XII

Die Vorigen; Taddeo stofit Haly zuriick, der ihn
aufhalten will.

TADDEO
Ich will zu meiner Nichte.
Ich bin ihr Herr Onkel.
Verstehst du? Ja, das bin ich.
Geh weg, beldstige mich nicht.
zum Bey
Signor ... Monsieur ... Exzellenz ...
{Oje! ... Schon so vertraulich! ...
Der Tiirke ist auf dem besten Wege,
ihren Reizen zu erliegen.
Ach, wer weill, Taddeo,
was du jetzt zu tun hast?)
HALY
Herr, dieser Flegel ...
MUSTAFA
Soll sofort gepfdhlt werden.
TADDEO
Nichte ... o weh ... [sabella ...
Hast du diese Bagatelle gehort?
ISABELLA
Er ist mein Onkel.
MUSTAFA
Donnerwetter!
Haly, 1aB ihn in Ruhe.
ISABELLA
Mein Teurer, jetzt sehe ich,
dal IThr zu lieben versteht.

MUSTAFA

Mir fehlen die Worte, meine Teure,

du bringst mich um den Verstand!
TADDEO

(Geradewegs an den Pfahl?

Taddeo, eine scheufliche Sache!)
HALY

(Der wagt vor Angst

nicht mehr zu reden.)

Letzte Szene

Elvira, Zulma, Lindoro und die Vorigen

ELVIRA, ZULMA und LINDORO
Bevor wir von Euch scheiden, Herr,
kommen wir, um Euch zu sagen, dafl unsere
Herzen
Euch stets in Erinnerung behalten werden.
ISABELLA
(Himmel!)
LINDORO
(Was sehe ich!)
ISABELLA
{Trdume ich?)
LINDORO
(Phantasiere ich?
Das ist doch Isabella!)
ISABELLA
(Das ist doch Lindoro!}
LINDORO
(Mir wird eiskalt.)
ISABELLA
{Ich bebe.)
ISABELLA und LINDORO
{(Was wird geschehen?
Amor, bitte steh mir bei.)
MUSTAFA, ELVIRA, ZULMA und HALY
(Verwirrt und bestiirzt stehen sie fassungslos;
ich verstehe diese neue Wendung nicht.)
ISABELLA und LINDORO
(O Gott, welche Uberraschung! Ich bin ratlos.
Amor, bitte hilf mir.)
TADDEO
(O Gott, welch ein Schrecken! Welch
Entsetzen!
Mustafa zieht ein fiirchterliches Gesicht.)
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ISABELLA

Sagt: wer ist diese Frau?
MUSTAFA

Sie war bis jetzt meine Gattin.
ISABELLA

Und nun? ...
MUSTAFA

Unser Bund,

meine Teure, wird deinetwegen aufgeldst;

dieser, der mein Sklave war,

mup sie heiraten.
ISABELLA

Ihr jagt Eure Frau fort,

und erwartet von mir Liebe!

Diese barbarischen Sitten

werde ich Euch austreiben.

Sie bleibt bei Euch als Gattin ...
MUSTAFA

Aber das kann nicht sein ...
ISABELLA

Und dieser bleibt als Sklave bei mir.
MUSTAFA

Das kommt gar nicht in Frage.
ISABELLA

Dann geht zum Teufel,

Ihr versteht nichts von der Liebe.
MUSTAFA

Ach nein ... hore ... beruhige dich ...
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(Die macht mich noch verriickt.)
ELVIRA, ZULMA und LINDORO
(Ha! Sie hat aus dem L&wen
einen Esel gemacht.)
TADDEO, MUSTAFA, ELVIRA, ZULMA, ISABELLA,
LINDORO und HALY
Mein Gehirn geht aus den Fugen,
betdubt von all den Verwicklungen;
wie ein Schiff zwischen Wogen und Felsen
bin ich / ist er dem Scheitern nahe.
EUNUCHEN
Sein Gehirn geht aus den Fugen,
er ist dem Scheitern nahe.
ELVIRA
In meinem Kopf habe ich ein Gléckchen,
das immer nur din-din ldutet.
ISABELLA und ZULMA
Mein Kopf ist ein Glockchen,
das immer nur din-din ldutet.
LINDORO und HALY
In meinem Kopf schldgt ein groBer Hammer
und macht tak-ta.
TADDEO
Ich fithle mich wie eine gerupfte Kréhe
und mache kra-kra.
MUSTAFA
Wie Kanonendonner
macht es in meinem Kopf bum-bum.



ZWEITER AKT

Szene |

Kleiner Saal wie im Ersten Akt
Elvira, Zulma, Haly und Chor der Eunuchen

Nr. 8 Introduktion

EUNUCHEN
Zum Dummkopf, zum Narren
hat sich Mustafa gemacht.
Diesmal hat Amor ihn erwischt
und es ihm gehdrig besorgt.
ELVIRA, ZULMA und HALY
Die Italienerin ist unverbliimt und gewitzt.
Sie ist allen anderen weit voraus.
Thre kaltbliitige Art
macht ihm zum Trottel, und er merkt es
nicht.

Rezitativ

ELVIRA
Haly, was haltst du davon? Hattest du
Mustafa jemals eine so grofie
und plotzliche Verdnderung zugetraut?
HALY
Ich bin tberrascht, und gleichzeitig muf ich
lachen.
ZULMA
Vielleicht ist es zu Eurem Vorteil: Seine Frau
seid
Inr schlieflich immer noch. Hat er bei der
Schonen
erst einmal Hohn und Spott geerntet, wer
weif,
ob er nicht am Ende noch ein guter Ehemann
wird?
HALY
Er kommt ... Ganz ruhig ... Fiirs erste
geht, o Herrin, auf seine Launen ein.
Eure Glite, die Zeit und die Vernunft
werden ihm vielleicht die Augen bffnen.

ZULMA
Gut gesagt.
ELVIRA
Dein Rat gefillt mir.

Szene 11
Mustafa und die Vorigen

MUSTAFA
Meine Freundinnen, sagt der Italienerin,
daB ich in einer halben Stunde
bei inr zum Kaffee bin!
{(Wenn sie mich unter vier Augen empféngt ...
ist das ein gutes Zeichen ... und das Spiel
gewonnen.
Dann ... Dann solit ihr sehen, wie ich sie
behandle.)
ZULMA
Zu Diensten.
ELVIRA
Ich tue alles, was mir moglich ist,
um Euch zufriedenzustellen.
ZULMA
Aber glaubt nicht,
daB das so leicht ist. Sie ist tlickischer ...
ELVIRA
Sie ist viel schlauer,
als [hr denkt.
MUSTAEA
Und bin ich etwa ein Trottel? Ihr Génse!
Von dem italienischen Sklaven, der versprach,
mir zu Diensten zu sein, weif ich bereits,
wie ihr Charakter ist. Mit Gewalt
kann ich nichts ausrichten, und ehe sie sich
erniediigt,
da bin ich sicher, 148t sie sich lieber
umbringen.
Mir scheint, der Ehrgeiz
treibt sie zu allem. Bei dieser Eigenschaft
werde ich sie packen. Diesen Tolpel von
Onkel
bringe ich auf meine Seite. Ihr werdet noch
erleben,
wozu ich imstande bin; Haly, komm du mit
mir, und
ihr, bringt ihr die Nachricht. Ah! Wenn das
gelingt,
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was ich vorhabe,
dann werden wir was Schénes zu sehen
bekommen.
HALY
Etwas sehr Schénes.
Alle gehen ab.

Szene Il
Isabella und Lindoro

ISABELLA
Das sei mein Lohn? Rang, Heimat,
ja, mich selbst vergalB ich; um an diesem
Gestade
Lindoro zu finden, der mich betriigt!

LINDORO zu Isabella, die sich zum Gehen wen-

det
Ich sehe dich wieder ... Nein, bleibe,
geliebte Isabella, was habe ich denn
verbrochen,
daf du dich von mir abwendest?
ISABELLA
Das fragst du noch?
Du, der Verlobte Elviras? ...
LINDORO
Ich? Ich wollte sie begleiten,
nicht heiraten, sagte ich, und dazu war ich
nur bereit,
weil ich mich sehnte, in deine Arme zurlick-
zukehren.
ISABELLA
Und das soll ich glauben?
LINDORO
Ein Blitz soll mich in Asche verwandeln,
wenn ich
jemals vorhatte, dir die Treue zu brechen.
ISABELLA
denkt nach
Hast du Mut?
Liegt dir an meiner Liebe, hast du Ehrgefiihi?
LINDORO
Was soll ich tun?
ISABELLA
Wir miissen zusammen fliehen.
Dieses Schiff dort ... Wir miissen
eine List ersinnen. Du weift ja, daf§ keine Frau
unternehmungslustiger und mutiger ist als ich.
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LINDORO
Geliebte Isabella, du gibst mich dem Leben
zuriick.
ISABELLA
Ich erwarte dich im Wéldchen. Unbeobachtet
beraten wir alle weiteren Schritte.
Wir miissen uns jetzt trennen.
LINDORO
Ich werde kommen, mein Alles.
Isabella geht ab.

Nr. 9 Kavatine

LINDORO
Wie mein Herz vor Freude
aufjauchzt in diesem Augenblick!
Die Geliebte erziirnt vorzufinden
und ihren Grimm besénftigen zu kdnnen:
Das, Amor, sind deine Geschenke,
das sind deine Freuden.
Ach, bewahre mir doch
dieses Gliicksgefiihl.
geht ab

Szene IV

Mustafd, dann Taddeo, spdter Haly mit zwei
Mohren, die einen Turban, ein tirkisches Ge-
wand und einen S&bel bringen, gefolgt vom
Chor der Eunuchen

Rezitativ

MUSTAFA
Wenn mich die Italienerin
unter vier Augen empféngt ... Ich bin so
vernarrt
in diese Signorina,
daB mir scheint, ich bin in sie verliebt.
TADDEO
Ah! Herr Mustafa.
MUSTAFA
Was gibt's?
TADDEO
Habt Mitleid mit einem Unschuldigen.
Ich habe Euch nichis getan ...



MUSTAFA
Erkldre dich ... was hast du?
TADDEO
Mir lduft immer
dieser Pfahl-Freund hinterher!
MUSTAEA
Ah ... ich verstehe.
Deshalb bist du so verschreckt?
TADDEO
Ist der Pfahl in Algerien etwa eine Ehre?
Daister...Oweh ...
MUSTAFA
Sei unbesorgt! Er kommt
auf meine Anordnung, um dich wirklich zu
ehren.
Ich will zeigen, wie teuer mir deine Nichte
ist.
Darum habe ich dich
zu meinem grofien Kaimakan ernannt.
TADDEO
Danke, sehr verbunden.

Haly legt Taddeo das tiirkische Gewand an
und setzt ihm den Turban auf; danach
glirtet Mustafa ihn mit dem Sébel. Dazu sin-
gen die Tiirken unter groflen Ehrenbezeu-
gungen und Verneigungen den folgenden

Chor.

Nr. 10 Chort, Rezitativ und Arie

EUNUCHEN
Es lebe der groBe Kaimakan,
der Beschiitzer der Muselmanen.
Zur Lowenkraft,
zur Schlangenlist
gewdhre der Himmel dir groRmiitig
ein keckes Antlitz und gute Zdhne.
Der Beschiitzer der Muselmanen,
der groBe Kaimakan, er lebe hoch.
TADDEO
Kaimakan! Ich verstehe gar nichts.
MUSTAFA
Das bedeutet Statthalter.
TADDEO
Und wegen der Vorziige
unserer Nichte haben Hoheit mich
zu diesem Amt ausersehen?
MUSTAFA
Richtig, mein Freund.

TADDEO
Danke, sehr verbunden.
(Armer Taddeo!} Aber ich ... Herr ...
um die Wahrheit zu sagen,
ich bin ein wahrer Esel. Ich versichere Euch,
daB ich kaum lesen kann.
MUSTAFA
Na und, was spielt das fiir eine Roile?
Mir geféllt deine Nichte, und wenn es dir
gelingt,
sle mir gewogen zu machen, ist mir alles
andere gleich.
TADDEO
(Herr Taddeo, das ist ein entziickender
Auftrag!)
Ein schweres Gewicht lastet auf meinem
Kopf;
in dlesem Gewand verfange ich mich.
Offen gestanden:
Kaimakan will ich nicht sein,
und ich danke meinem Herrn
fiir die erwiesene Ehre,
(Er faucht! ... O je! ... Diese Blicke!)
Habt Mitleid ... hért mich an ...
(Er bringt mich um den Verstand.
Hier heiBt es abwégen:
Lehne ich ab ... wartet der Pfahl auf mich.
Und wenn ich annehme? ... Dann bin ich
verpflichtet,
ihm den Leuchter zu halten.
Ach! ... Taddeo, welch ein Zwiespalt!
Aber der Pfahl? ... Wie soll ich mich
entscheiden?)
Herr, ich bleibe Kaimakan,
ich will Euch nicht vor den Kopf stoflen.
EUNUCHEN
Es lebe der grofe Kaimakan,
der Beschiitzer der Muselmanen.
TADDEO
Die vielen Verneigungen ... Zu viel der
Ehre ...
Tausend Dank, meine Herren,
bitte bemiiht Euch nicht langer.
Mein Hert, ich will mein Bestes tun,
und mit dieser Biirde auf dem Riicken
gehe ich jetzt,
um mich meiner werten Nichte zu
présentieren.
(Ach, Taddeo, wieviel besser wire es,
auf dem Grund des Meeres zu liegen.)
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Szene V

Prachtvolles Gemach zu ebener Erde, im Hin-
tergrund eine reizvolle, ans Meer stofSende Log-
gia. Rechts der Zugang zu mehreren Zimmern
Isabella wird vor einem grofSen tragbaren Spie-
gel gerade damit fertig, tirkische Gewdnder
anzulegen. Elvira und Zulma, dann Lindoro,
Mustafa und Taddeo

Rezitativ

ZULMA
(Ein gutes Zeichen fiir den Bey.)
ELVIRA
(Wenn eine Frau sich zurechtmacht,
will sie jemandem gefallen.)
ISABELLA
Der Herr Mustafa
erweist mir also gleich die Ehre,
bei mir den Kaffee einzunehmen? Wie
reizend
ist doch der Herr Mustafa!
He ... Sklave ... Niemand da?
LINDORO
Was wiinscht Ihr, Herrin?
ISABELLA
Esel, zweimal
muf man dich rufen? Kaffee.
LINDORO
Fiir wieviele?
ISABELLA
Mindestens fiir drei.
ELVIRA
Wenn ich richtig verstanden habe,
wollte sich der Bey doch mit Euch
unter vier Augen treffen.
ISABELLA
Unter vier Augen?
Und ausgerechnet seine Frau spielt die
Liebesbotin?
ELVIRA
Herrin ...
ISABELLA
Geht ... geht ...
Ich schime mich fiir Euch.
ELVIRA
Ach, wenn Ihr nur wiifltet,
was fiir eine Sorte Mann er ist!
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ZULMA
Je mehr sie sich bemiiht,
ihm zu gefallen, desto abweisender
behandelt er sie.
ISABELLA
Solange Ihr so handelt, liegt die Schuld bei
Euch.
ELVIRA
Aber was kann ich denn nur tun?
ISABELLA
Ich werde es Euch lehren. Wer sich zum
Schaf macht,
den frift der Wolf. Bei uns sind es die Frauen,
die sich die Méanner zurechtstutzen.
Also los: folgt meinem Beispiel. Zieht Euch
in dieses Zimmer dort zurtick.
ELVIRA
Und dann?
ISABELLA
Werdet Ihr sehen,
wie ich Mustafa den Kopf zurechtriicke.
ZULMA
{Die hat Mut!)
ELVIRA
(Welch eine Fraul)
ISABELLA Zzu den Sklavinnen
fhr bleibt (er muf
gleich hier sein); vollenden wir die Toilette.
Er soll sehen ... Ah! er kommt:
Jetzt muB ich meine ganze Kunst aufbieten.
Sie setzt sich wieder vor den Spiegel und
féhrt, von den Sklavinnen bedient, mit ihrer
Toilette fort. Mustafd, Taddeo, Lindoro blei-
ben im Hintergrund stehen, jedoch so, daf3
sie alles sehen kénnen.

Nr. 11 Kavatine

ISABELLA
Fiir ihn, den ich anbete,
der mein Schatz ist,
mache mich noch schoner,
Mutter Amors.
Du weiBt, ob ich ihn liebe,
ihm gefallen méchte;
Grazien, leiht mir
Anmut und Glanz.
(Sieh her, sieh her, warte, warte ...
Du wirst mich noch kennenlernen.)



MUSTAFA
(Du Teuret)
TADDEO
(Du Schlange!)
MUSTAFA
{Du Schénel)
LINDORO
(Du Treulose!)
MUSTAFA, LINDORO und TADDEO
(Eine Frau
wie sie habe ich noch nicht gesehen.)
ISABELLA
Dieser Schieier sitzt zu tief ...
diese Federn dreht noch ein wenig herum ...
Nein, so ... Ihr macht mich nervés ...
Selbst kann ich es besser.
Ich fiirchte, so schén, wie ich sein wollte,
erscheine ich ihm nicht.
(Lieber Tiirke, jetzt hab” ich dich:
nur ein zarter Stof, und du fallst.)
LINDORO, TADDEO und MUSTAFA
(Welch eine Frau! ...
Jeder Mann muB ins Schwérmen geraten.)
Isabella geht hinaus, die Sklavinnen ziehen
sich zurdck.

Szene VI

Mustafa, Lindoro, Taddeo, dann I[sabella und
Elvira

Rezitativ

MUSTAFA
Ich halte es nicht mehr aus; diese [sabella
ist ein Traum. Ich kann nicht mehr
ohne sie sein ...
zu Lindoro
Geht ... fiihrt sie zu mir.
LINDORO
Ich eile.
(So kann ich mit ihr sprechen.)
geht ab
MUSTAFA zu Taddeo
Geh du auch ...
beeile dich ... geh ... was ist? ...

TADDEO
Aber jetzt ... jetzt
da ich Kaimakan bin ... seht ...
MUSTAFA
Sie zu suchen,
zu rufen und hierherzubringen, ist deine
Pflicht.
TADDEO
Isabella ... Isabella ... (Was fiir eine Aufgabe!)
LINDORO
kommt zuriick
Herr, meine Gebieterin
ist gleich bei Euch.
MUSTAFA
Sag mir, ist dir
etwas aufgefallen?
LINDORO
Im Vertrauen ... ihr Herz
hat Feuer gefangen; aber es gilt, Ruhe zu
bewahren.
MUSTAFA
Ich habe verstanden.
zu Taddeo
Hore, Kaimakan, wenn ich niese,
stehst du sofort auf und 1Bt mich mit ihr
allein.
TADDEO
(Ach, Taddeo aller Taddeos, auf welches
Abenteuer ...
auf welches Spiel hast du dich da ein-
gelassen! ...)
MUSTAFA
Aber wo bleibt die Schéne?
LINDORO
Da ist sie schon.
Isabella kommt herein.

Nr. 12 Quintett

MUSTAFA
Hiermit stelle ich dir vor
Herrn Taddeo Kaimakan.
Daran kannst du ermessen, welche Wert-
schétzung
Mustafa dir entgegenbringt.
ISABELLA
Kaimakan? Komm néiher.
Dein Gesicht ist dafiir wie geschaffen.
Mein Herr, ich weifl
diesen Akt der Glite zu schitzen.
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TADDEO
Deiner Vorzlige wegen, Nichte,
wurde mit diese Ehre zuteil.
Hast du verstanden? Denke daran,
wie mir jetzt ums Herz ist.
LINDORO zu Mustafa, beiseite
Betrachtet dieses Kleid!
Fiir den, der versteht, ist das ein deutlicher
Hinweis;
sie wartet darauf, Euch jetzt zu begliicken,
und das sagt sie demn, der es nicht weifs.
ISABELLA
Oh, mein Teurer.
MUSTAFA
Hatschi.
ISABELLA und LINDORO
Gesundheit.
TADDEO
(Es ist soweit.)
ISABELLA
Ah! ...
MUSTAFA
Hatschi ...
TADDEO
(Zerspringe.)
MUSTAFA
Hatschi ...
TADDEO
(Ich stelle mich taub.)
MUSTAFA
(Dieser verdammte Schwerhérige
versteht nicht und ist immer noch hier.)
Hatschi ...
TADDEO
(Soll er doch niesen, bis er platzt/solange er
will;
ich gehe hier nicht weg.)
ISABELLA und LINDORO
{Der eine hofft, der andere bangt.
Zwei Narren auf einmal,
das gibt Grund zum Lachen!)
[SABELLA
He! ... Kaffee ...
Zwei Mohren bringen den Kaffee.
LINDORO
Zu Euren Diensten.
ISABELLA
geht, Elvira zu holen
Meine Dame, bitte sehr.
Es ist Euer Gatte, der Euch einladt,
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darum laBt Euch nicht lange bitten.
MUSTAFA
(Was fallt ihr ein?)
ISABELLA
Seid hoflich zu der Gattin ...
MUSTAFA
(Ich trinke Gift ... ich spucke Galle.)
TADDEO
(Jetzt niest er bestimmt nicht mehr.)
LINDORO
(Die Szene ist zum Lachen.)
MUSTAFA
(Ich kann mich nicht ldnger beherrschen.)
ISABELLA
Seht sie Euch an ...
MUSTAFA unterdriickt zu Isabella
Schurkin!
ISABELLA
Sie ist so reizend! ...
MUSTAFA
{Und macht mich zum Narren!)
ELVIRA
Nur ejnen Blick ...
MUSTAFA
Laft mich in Ruhe.
LINDORO
Was befehlt Ihr jetzt? ...
ISABELLA
Habt ein Herz ...
ELVIRA
Lieber Gatte ...
ISABELLA
Guter Herr ...
TADDEO
{Er niest nicht.)
ELVIRA
[hr miiBt uns trésten.
ISABELLA, LINDORO und TADDEQ
Thr m{iBt sie trosten.
MUSTAFA
Geht zum Teufel.
Ich bin doch nicht euer Affe ...
Ich habe verstanden, meine Dame,
das schreibe ich mir hinter die Ohren.
Du treibst dein Spiel mit mir,
aber das wirst du mir biien.
Mir brennt es in den Adern,
langer kann ich mich nicht bezdhmen.
ALLE
Ich spiire Schauder ... Feuer ... Trotz ...



Erregung, Verwirrung ... ein Zittern ...
Mein Herz ... der Kopf ... der Verstand ...
fiebert ... tobt.

In solch wildem, gefdhrlichem Kampfe,
wer steht mir bel mit Rat und Tat?

Szene VII

Kleiner Saal, wie in der Anfangsszene des Zwei-
ten Aktes
Haly allein

Rezitativ

HALY

Mit all seiner Aufgeblasenheit

verliert der Bey diesmal den Kopf.

Ich habe meine Freude daran. So verriickt
war er :

nach einer Italienerin ... So leicht geht das
nicht bei

den Frauen, die in jenem Land aufge-
wachsen sind.

Aber es ist gut, daf er Lehrgeld zahlen muB.

Nr. 13 Arie

HALY
Frauen aus Italien
sind {iberlegen und schlau,
und beherrschen besser als andere
die Kunst, Liebe zu entfachen.
Fiir die galante Art
haben sie den feinsten Witz,
und wer sie hereinlegen will,
bleibt immer der Gefoppte.
geht ab

Szene VIII

Taddeo und Lindoro

Rezitativ

TADDEO
Und du hoffst, Isabella
den Hénden des Bey zu entreilen?
LINDORO
Das ist der Plan.
Sie wiinscht und bittet Euch,
ihr zu helfen.
TADDEO
Und du willst nicht? ... Donnerwetter!
Du wirst noch erfahren, wer ich bin.
LINDORO
Seid Ihr denn nicht der Herr Onkel?
TADDEO
Haha! glaubst du?
LINDORO
Wie denn? ... wie denn? ...
TADDEO
Du denkst an das Wichtigste
und Gbersiehst die Kleinigkeiten? Von ihrem
Liebhaber
hat dir die Signora wohl noch nie erz&hlt?
LINDORO
Ich weiB, daB ihr Herz einem Liebhaber
gehort: und
flir ihn allein hat sie ...
TADDEO
Nun wohl. Der bin ich.
LINDORO
Wie trostlich!
(Haha!)
TADDEO
Ich schwdre dir, Freund,
daf mir in dieser verzwickten Lage kein
anderer Trost
bleibt als ihre Liebe. Bisher,
ich gestehe es dir, war ich mit ihr
nicht allzu gliicklich. Ich hatte den Verdacht,
daB sie einen gewissen Lindoro,
ihren ersten Verehrer ...
LINDORO
Oh ...
TADDEO
... immer noch liebte,
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und dal die Dame

mich zum Narren halten wollte, Aber jetzt
weil} ich,

dak es keinen Liebhaber gibt,

der sie ihrem Taddeo wegnehmen konnte.

LINDORO

(Haha!) Alles Gute, alles Gute! Aber still: da
kommt

gerade Mustafa. Nur Mut,

und paft gut auf meine Worte auf.

Ich sage Euch dann, was Thr tun miift.

Szene IX
Mustafa und die Vorigen

MUSTAFA

Sag: was glaubt deine Nichte,

mit wem sie es zu tun hat? Halt sie mich

vielleicht

flir einen ihrer Trottel?
LINDORO

Verzeiht doch!

Sie ist zu allem bereit.
TADDEO

Und Ihr beklagt Euch?
MUSTAFA

Sprichst du die Wahrheit?
LINDORO

Hort. Vertraulich

schickt sie mich zu Euch und 1408t Euch sagen,

dal sie sich in Liebe verzehrt.
MUSTAFA

In Liebe?
TADDEO

Und wie? ...
LINDORO

DaB sie sich wiedergeliebt

glaubt ...
MUSTAFA

will gehen

O gewiB, gewil.
LINDORO

Aber wo wollt Thr hin?
MUSTAFA

Zuihr
TADDEO

Nein, nein, wartet.
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LINDORO
Das miift IThr noch hoéren.
MUSTAFA
Was denn?
LINDORO
Dann hat sie mir noch gesagt,
daB sie, damit Ihr ihrer immer wiirdiger
werdet,
den Plan gefalt hat,
Euch mit groBer Felerlichkeit, mit Gesang
und Musik
und beim Schein der Liebesfackeln
zu threm Pappataci zu ernennen.

Nr. 14 Terzett

MUSTAFA
Pappataci! Was hére ich!
Ich danke ihr, ich bin zufrieden.
Aber mit Verlaub, Pappataci,
was bedeutet das?
LINDORO
Denen, die des schonen Geschlechtes
niemals tiberdriissig werden,
wird in Italien
diese seltene Auszeichnung verliehen.
TADDEO
[hr gabt mir ein hohes Amt.
Dieses ist die Gegenleistung.
Kaimakan und Pappataci:
wir haben es geschafft, nicht wahr?
MUSTAFA
Die Italienerinnen sind hoflich
und dafiir geboren, daB man sich in sie
verliebt.
LINDORO und TADDEO
{Sollte ich je nach Hause zuriickkommen,
wird auch das berichtet werden.)
MUSTAFA
Pappataci ...
LINDORO
Ist eine schone Aufgabe.

_ TADDEO

Recht leicht zu lernen.
MUSTAFA
Aber erkldrt mir bitte:
Was hat ein Pappataci zu tun?
LINDORO und TADDEO
Zwischen Liebschaften und schonen Frauen,



Spifien und Liebkosungen
mulR er schlafen, essen und trinken,

er muB schlafen und dann wieder essen.

Ein Pappataci muf essen,

ein Pappataci muf schiafen,

ein Pappataci muB trinken,

ein Pappataci hat zu schlafen,

ein Pappataci hat zu genieBen.

MUSTAFA

Ein schones Leben! ... Oh, welch ein
Vergniigen! ...

Ich bin wunschlos gliicklich.

Ein Pappataci muB essen,

ein Pappataci muB schlafen,

ein Pappataci ... trinken und essen.

Alle gehen ab.

Szene X

Haly und Zulma

Rezitativ

HALY

Und kann sich deine Herrin

auf die Italienerin verlassen?
ZULMA

Was denn sonst?

Es ist offensichtlich, dal sie sich

aus der Liebe des Bey nichts macht, vielmehr

sucht sie
seine verriickten Geliste so zu lenken,
daB er sich wieder der eigenen Frau
zuwendet.
Was willst du mehr? ...
HALY
Mag sein. Aber zu welchem Zweck
hat man den Eunuchen und Mohren
soviele Haschen zu trinken gegeben?
ZULMA
Zum SpaB,
genauer gesagt, zu einem Fest,
das sie flir den Bey geben will.
HALY
Haha! Ich wette,
daB sie ihm eine Nase drehen wird.

ZULMA

Das ist sein Problem. Ich freue mich darauf.
Laf doch den Narren machen, was er will.

HALY
Ich jedenfalls .. schaue zu, schweige und
geniefe.
Beide gehen ab.

Szene XI

Prachtvolles Gemach, wie in Szene V

Taddeo, Lindoro, dann Isabella und ein Chor

italienischer Sklaven

TADDEO
[sabella hofft, den Bey dazu zu bringen,
ihr alle unsere Italiener zu tiberlassen?
LINDORO
Und das wird ihr mit Sicherheit gelingen.
TADDEO
Ach, wire das schon!
Aber unter welchem Vorwand?
LINDORO
Um die
Zeremonie veranstalten zu konnern.
TADDEO
Hi! ... hit ... hil ...
LINDORO
Von ihnen
sind einige
als Pappataci kostiimiert, die iibrigen
kommen zur vereinbarten Zeit mit dem
Schiff hierher.
TADDEO
Hil ... hil ... schéner 148t sich das Spiel
nicht aufziehen, Aber da ist sie ...
Tatsdchlich!
Sie bringt die Sklaven mit.
LINDORO
Damit habe ich gerechnet.
TADDEO
Wie tlichtig sie ist!
LINDORO
Zwei Worte,
und die Narren tun alles, was sie will,
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Nr. 15 Chor, Rezitativ und Rondo

ITALIENISCHE SKLAVEN
Mit Waffen und Hénden sind wir bereit,
um mit euch von hier zu fliehen.
Man wird erleben, wie tapfer
die Italiener dieses Abenteuer bestehen.
ISABELLA
Freunde, was auch immer geschieht,
ich baue auf euch. Doch ich hoffe, schon bald
ohne Risiko und Widerstand
das geplante Unternehmen zu Ende zu
bringen.
zu Taddeo
Warum lachst du, Taddeo? Vielleicht
lache ich noch einmal iiber dich.
zu Lindoro
Du erbleichst,
liebenswiirdiger Sklave? Ach! wenn du um
mein
bedrohtes Leben, um meine zirtliche Liebe
flirchtest,
wenn in deinem Herzen
Vaterland, Pflicht und Ehre sprechen, dann
lerne nun,
dich als Italiener zu zeigen, und in den
Wechselfillen
des faunischen Schicksals
soll eine Frau dich lehren, stark zu sein.
Denke an das Vaterland und erfiille
furchtlos deine Pflicht:
Sieh, wie in ganz Italien
aufs neue Beispiele
von Wagemut und Tapferkeit erstehen.
zu laddeo
Narr! Du lachst immer noch?
Geh, du argerst mich.
zu Lindoro
Liebster, mégen in deinem Herzen
Liebe, Pflicht und Ehre sprechen.
Freunde, was auch immer geschieht ...
ITALIENISCHE SKLAVEN
Gehen wir. Verlal dich auf uns.
ISABELLA
Gleich ist es soweit...
ITALIENISCHE SKLAVEN
Fihre uns, wohin du wilist.
ISABELLA
Sollte die Sache schiefgehen ...
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ITALIENISCHE SKLAVEN
Der Wagemut wird triumphieren.
ISABELLA
Welche Freude! Bald
sehen wir die Heimat wieder.
(In der Gefahr, in der mein Schatz schwebt,
verleiht die Liebe mir Mut.)
ITALIENISCHE SKLAVEN
Man wird erleben, wie tapfer
die Italiener dieses Abenteuer bestehen.
Alle bis auf Taddeo gehen ab.

Szene XII

Taddeo, dann Mustafa

Rezitativ

TADDEO
Sie hat ein edles Herz! Wer hétte gedacht, -
dab sie ihren Taddeo
so zdrtlich liebt? ... Eine Intrige planen,
einen Bey hereinlegen, alles auf eine Karte
setzen,
um die Meine zu sein ...
MUSTAFA
Kaimakan ...
TADDEO
Herr?
MUSTAFA
Wo ist deine Nichte?
TADDEO
Sie bereitet
alles Notwendige
fiir die Zeremonie vor. Da kommt gerade ihr
Sklave
mit dem Chor der Pappataci
zuriick.
MUSTAFA
Die Schéne hat es also
mit meiner Ehrung sehr eilig?
TADDEO
Die Liebe befliigelt sie.
MUSTAFA
Oh! Dieser Engel.



Szene XIII

Lindoro mit einem Chor von Pappataci und die
Vorigen

Nr. 16 Finale II

LINDORO
Hier kommt der Chor der Pappataci;
jetzt ist es Zeit, mit grofem Pomp
die Zeremonie zu beginnen.
PAPPATACI
Die Horner sollen erschallen, die wir
bei unseren Riten mehr schétzen als die
Pauken,
und die Luft ringsum soll von ihrem Echo
widerhallen.
TADDEO
Mit prallen Wangen und vollen Bduchen
zeigen sie, daB sie gut leben.
LINDORO und TADDEO
(Hi ... hi ... ich platze vor Lachen.)
MUSTAFA
Liebste Briider, unter euch fiihle ich mich
wohl.
DaR ich es verdiene, eurem Stand beizutreten,
wird mir eine ganz besondere Ehre sein.
PAPPATAC!
Wer Griitze im Kopf hat, mache es sich
bequem.
Nimm den Turban ab, setze die Perlicke auf,
zieh das Gewand aus, in dem du schwitzt.
Sie ziehen Mustafa Gewand und Turban aus
und kleiden ihn mit Periicke und Kostim als
Pappataci ein.
MUSTAFA
Dies ist eine ganz besondere Ehre.
LINDORO und TADDEO
(Hi ... hi ... ich platze vor Lachen.)

Szene XIV
Isabella und die Vorigen

ISABELLA zu Mustafa
Bist du es, der den hohen Rang

eines Pappataci anstrebt?
Dieser Rang wird dich
zum Liebling der schénen Frauen machen.
Doch du mufit schworern,
jede Vorschrift zu erfiillen.
MUSTAFA
Mit groflem Vergniigen
tue ich alles, was man verlangt.
PAPPATACI
Bravo, gut: so mub es sein.
LINDORO
Seid alle aufmerksam und still
bei diesem felerlichen Akt.
zu Taddeo, dem er cin Blatt zum Vorlesen
gibt
Flir dich: lies.
zu Mustafa
Und du wiederholst
alles, was er dir sagt.
Taddeo liest vor, und Mustafa wiederholt
alles Vers fiir Vers.
TADDEO und MUSTAFA
Zu sehen, ohne zu sehen,
zU horen, ohne zu horen,
beim Essen und Genieflen
alle tun und reden lassen,
das schwore ich hier mit tausend Eiden
als Pappataci Mustafa.
PAPPATACI
Bravo, gut: so muf es sein.
TADDEO und MUSTAFA wie vorher
Ferner schwére ich, falls notig,
Fackel und Laterne zu halten.
Und wenn ich diesen Schwur breche,
soll ich kein Haar mehr am Kinn haben.
Das schwdore ich hier mit tausend Eiden
als Pappataci Mustafa.
PAPPATACI
Bravo, gut: so mulf es sein.
LINDORO
Bring das Essen.
Man bringt ein Tischchen mit Speisen und
Getrénken herbei.
ISABELLA
Es mogen Platz nehmen
Kaimakan und Pappataci.
PAPPATACI
Kiimmere dich nicht um das, was die
anderen tun:
du muBt hier essen, trinken und schweigen.
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Das ist der erste und hochste Ritus
unserer Gemeinschaft.
gehen ab
TADDEO und MUSTAFA
Das ist eine feine Sache.
ISABELLA
Jetzt stellen wir den Kandidaten auf die
Probe.
zu Lindoro
Liebster ...
LINDORO
Liebste ...
MUSTAFA
He! Was soll das?
TADDEO
Du hiltst deinen Schwur nicht!
Ich zeige es dir. Achte auf mich,
ISABELLA Zzu Lindoro
Komm, Liebster.
TADDEO
Pappataci.
Er i3t mit Genuf, ohne die anderen zu be-
achten.
LINDORO Zzu /sabella
Ich liebe dich.
TADDEO
IB und schweig.
MUSTAFA
Genug, genug. Jetzt habe ich verstanden.
Ich kann es besser als du.
LINDORO und TADDEO
(Dieser Esel, dieser Einfaltspinsel!
Mich freut es von Herzen.)
ISABELLA
So wirst du ein echter Pappataci werden
von Kopf bis FuB.

Szene XV

Ein Schiff erscheint, das an der Loggia anlegt,
an Bord Seeleute und européische Sklaven, die
im Chor singen.

SEELEUTE und SKLAVEN
Der Wind ist giinstig, das Meer ist friedlich,
das Meer ist ruhig,
LaBt uns in See stechen und nicht linger
zbgern.,
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LINDORO
Gehen wir, mein Schatz.
ISABELLA
Ich gehe mit dir, Lindoro.
ISABELLA und LINDORO
Heimat und Liebe warten jetzt auf uns.
TADDEO
Lindoro! ... Was hore ich? ... Verrat? ...
Wir sind hintergangen, betrogen, o Herr.
MUSTAFA
Ich bin Pappataci.
TADDEO
Aber die ...
MUSTAFA
IB und schweig,.
TADDEO
Aber Ihr...
MUSTAFA
LaB sie ...
TADDEO
Aber ich ...
MUSTAFA
LaR das Reden.
TADDEO
O weh! ... was soll ich machen? Bleiben oder
fliehen?
Hier werde ich gepféhlt; wenn ich fliehe,
gehdrnt,
Lindoro, Isabella, ich fiige mich gitlich.
Ich mache alles mit, mehr kann ich nicht
sagen.
ISABELLA und LINDORO
Beeil” dich, wenn du mit uns kommen
willst.

Letzte Szene

Zulma, Haly, Elvira, Chor der Eunuchen und
die Vorigen

ZULMA und HALY zu Mustafa
Mein Herr.
ELVIRA
Mein Gatte.
ELVIRA, ZULMA und HALY
Was tut Thr?
MUSTAFA
Pappataci.



ELVIRA, ZULMA und HALY
Seht Ihr denn nicht?
MUSTAFA
I8 und schweig.
Pappataci mull essen und schweigen.
Zu sehen, ohne zu sehen,
zu horen, ohne zu horen,
das schwdre ich hier mit tausend Eiden
als Pappataci Mustafa.
ELVIRA, ZULMA und HALY
Er ist verrlickt.
ISABELLA, LINDORO und TADDEO
Der Streich ist gegliickt.
ELVIRA, ZULMA und HALY
Die Italienerin flieht.
MUSTAFA
Wie denn ... wie denn ... ha, Verrdter!

Schrell, Tirken ... Eunuchen ... Mohren ...

ELVIRA, ZULMA und HALY

Die sind allesamt betrunken.
MUSTAFA

Diese Schmach fiir Mustafa!
ITALIENER

Wer es wagt, naher zu kommen,

wird erschlagen.

MUSTAFA
zu Flvira
Meine Gattin, keine Italienerinnen mehr.
Ich kehre zu dir zuriick. Verzeih mir ...
ELVIRA, ZULMA und HALY
Liebevoll, fiigsam, gutherzig
wird Eure Gattin immer sein.
ISABELLA, LINDORO und TADDEO
Wir fahren.
ELVIRA, ZULMA, MUSTAFA und HALY
Gute Reise!
ISABELLA, LINDORO urd TADDEO
Werte Herrschaften!
ELVIRA, ZULMA, MUSTAFA und HALY
Alles Gute!
ALLE
Wir konnen / Thr kénnt freudig dieses Land
verlassen.
Angst und Gefahr bereitet es uns / euch
nicht mehr.
Die schéine Italienerin, die nach Algier kam,
lehrt die Liebhaber, eifersiichtige und hoch-
trabende,
dalB eine Frau sie alle zum Narren halten
kann.
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