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ILTURCO IN ITALIA

Dramma buffo per musica in zwei Akten
von Gioachino Rossini
Text von Felice Romani
nach dem Libretto von Caterino Tonumasoe Mazzola
zu dem gleichnamigen giocoso per musica

von Franz Joseph Seydelmann



INHALT DER OPER

Erster Akt

Die Handlung spielt in und bei Neapel.
Der Dichter Prosdocimo hat den Auftrag, das Li-
bretto zu einer komischen Oper zu schreiben, je-
dochi fehlt ihm der ziindende Einfall. Als er die An-
kunft einer Gruppe von Zigeunern beobachtet, ent-
schlieBt er sich, seine Oper mit einem Zigeunerchor
zu beginnen und verwirft seine urspriingliche Idee,
ein Stiick iiber seinen Freund Don Geronio, dessen
junge, launenhafte Frau Fiorilla mitsamt Liebhaber
Don Narciso zu verfassen.

Doch wie das Leben so will, sucht eben besagter
Don Geronio, verzweifelt iiber die Capricen seiner
Frau, das Zigeunerlager auf, um sich die Zukunft
prophezeien zu lassen. Die schéne Zaida und ihre
Kolleginnen durchschauen die Biografie ihres
Kunden und verspotten den gehdrnten Ehemann.

Der Dichter, der die Szene beobachtet hat, inte-
ressiert sich zunehmend fiir Zaida und erfihrt von
ihr, dass sie ehemals die Favoritin eines tiirkischen
Fiirsten war. Dieser Fiirst hitte sie jedoch in einem
Eifersuchtsanfall zum Tode verurteilt, und seitdem
lebt sie unerkannt unter Zigeunern in Begleitung
des ihr treu ergebenen Albazar. Der Dichter ver-
spricht Zaida, dass sie wieder mit ihrem Fiirsten
zusammen kommen wird.

Indessen beobachtet Fiorilla aufmerksam am
Hafen von Neapel die Ankunft eines reichen Tiir-
ken,_der das italienische Leben kennen lernen will,
Zwischen beiden kommt es erstaunlich schnell zur
Kontaktaufnahme.

Der Ehemann Fiorillas, aber auch der als
Hausfreund getarnte Narciso beraten mit dem
Dichter, was angesichts der drohenden tiirkischen
Gefahr zu tun sei. Der Dichter erfihrt dabei, dass es
sich bei der neuesten Bekanntschaft von Fiorilla um
Selim Damelec handelt — eben gerade der ehemali-
ge Geliebte Zaidas. Der Dichter weif nun, dass er
dem richtigen Stoff auf der Spur ist. Geronio und
Narciso wehren sich eindeutig dagegen, als Opern-
figuren ausgenutzt zu werden.

Fiorilla hat den Tiirken schon nach Hause ein-
geladen, um ihm italienischen Kaffee zuzubereiten.
Don Geronio, von dem nicht minder eifersiichtigen
Don Narciso aufgeheizt, kommt dazwischen, wird
aber von seiner Ehefrau angehalten, sich hoflich
und groBziigig zu verhalten. Selim ist verwundert
tiber italienische Eheminner und ihre Frauen. Er
nutzt die allgemeine Konfusion, um mit Fiorilla ein
Rendezvous am nichtlichen Hafen auszumachen.
Fiorilla scheint kurz entschlossen zur Flucht mit
dem Tiirken bereit.

Allein mit seiner Frau versucht Don Geronio, sie
zur Rede zu stellen und ihr jeglichen hiuslichen
Umgang mit Tiirken und Italienern zu verbieten,
Doch Fiorilla stimmt ihren Mann sehr schnell wie-
der romantisch, um ihm anschlieRend lautstarke
Vorwiirfe zu machen, wie ungerecht er mit ihr
umgehen wiirde. Don Geronio ist hilflos.

Der Dichter, der leider sowohl die Ankunft des
Tiirken'als auch dessen Besuch bei Fiorilla verpasst
hatte, bleibt weiterhin Zaida auf der Spur. Zu sei-




nem Dichtergliick trifft Selim, der die Flucht mit
Fiorilla plant, am nichtlichen Hafen auf Zaida und
erkennt in ihr seine ehemalige Geliebte. Schnell
sind alte Gefithle wieder geweckt, Fiorilla jedoch,
zur Flucht und zu einem neuen Leben fern von
Europa bereit, tiberrascht die beiden und fiihlt sich
verraten. Beide Frauen bestehen auf ihrem Anrecht
auf Selim, und es kommt zu lautstarkem Streit, den
auch alle anwesenden Herren nicht schlichten kon-
nen.

Der Dichter ist begeistert. Besser kann der erste
Akt einer opera buffa nicht schlieRen.

Zweiter Akt

Selim hat sich entschlossen. Er will Fiorilla in die
Tiirkei bringen und méchte sie nach tiirkischem
Brauch dem Ehemann abkaufen. Don Geronio, tat-
kriiftig vom Dichter unterstiitzt, ist empért und
fordert Selim zum Duell heraus. *

Der Dichter bangt darum, dass sich die Losung
des Konflikts zu lange herauszogert. Auch eine
erncute Konfrontation der beiden Frauen, die Fio-
rilla initijert hat, fithrt zu keiner Entscheidung. Im
Gegenteil, vor die Wahl gestellt, wird Selim noch-
mals wankelmiitig. Fiorilla und Selim, beide schon
gekrinkt und enttiuscht in ihren Erwartungen,
sind duBerst angespannt, fallen sich dennoch wie-
derum in die Arme, um erneut die Flucht zu be-
schlieBen. Der bevorstehende Maskenball soll den
Plan begiinstigen.

Der Dichter arrangiert nun, dass Zaida und Don
Geronio in der gleichen Verkleidung wie Fiorilla
und Selim auf das Fest kommen und dort den
Fluchtplan vereiteln sollen. Don Narciso, der die
heimliche Verabredung belauscht hat, entschliefit
sich ebenfalls, im Kostiim des Tiirken an Ort und
Stelle zu sein.

Auf dem Ball hilt Selim nun die verkleidete
Zaida fiir Fiorilla, Fiorilla wiederum Don Narciso
fiir Selim. Don Geronio, selbst als Tiirke verkleidet,
weifd nicht, welches Paar er ins Visier nehmen soll.
Die ganze Ballgesellschaft verspottet den verzweifel-
ten, eifersiichtigen Ehemann.

Die Konfusionen auf dem Ball haben schliefSlich
zur endgiiltigen Aussohnung zwischen Selim und
Zaida gefithrt. Der Dichter kann nun zur letzten
Intrige ausholen. Er iiberredet — wissend, dass Selim
keine Gefahr mehr darstellt — Don Geronio, seiner
Frau mit Scheidung und allen Konsequenzen zu
drohen. Fiorilla fithlt sich plotzlich von allen
Minnern betrogen und verlassen. Nun hat der
Dichter erreicht, was er wollte: Fiorilla bereut, und
einem moralischen Ende steht nichts mehr im
Wege. Auch das italienische Ehepaar versohnt sich,
selbst der Hausfreund verspricht, nurmehr Haus-
freund zu bleiben, und alle Beteiligten scheinen
vom Leben gelernt zu haben und fortan auf allzu
riskante Lebensausfliige zu verzichten.













WIEDERGEBURT DER
MUSIKALISCHEN KOMODIE

Anmerkungen zum dramma buffo per musica in zwei Akten
»Il Turco in Italia« von Gioachino Rossini

von Wolfgang Willaschek

Ein ungewshnliches Pilotprojekt

Wer er ist, wie lange er im Ausland bleibt, ob er ein
Visum bendtigt, einmal abgesehen davon, dass er
den exotischen Namen Selim Damelec triigt, dies
alles verrit der Titel der Oper nicht. Nur eines steht
fest: der Tiirke in Italien. Er verliebt sich in eine seit
sec.hs Jahren mit einem ziemlichen Griesgram ver-
heiratete, attraktive, da in der Oper vollendet in Ko-
loraturen brillierende Frau aus Sorrent, die zugleich
den Nachstellungen cines Verehrers aus der Nach-
barschaft, seines Zeichens Tenor, nichts abgewin-
nen kann. Interessant und aufregend scheint die
weibliche Hauptfigur schon wegen ihrer Fihigkeit
7 sein, drei Bezichungen gleichzeitig handhaben
zu kénnen. Es geht also um Vielminnerei, was auch
m diesem Punkt die Ttirkenoper - dieses Mal kom-
men die Exoten nach Europa - auf den Kopf stellt.
Eine gehorige Brise Emanzipation wiirzt augen-
scheinlich dje Situationskomadie.

i Hinzu kommt eine zweite Frau. Sie war einst die
Geliebte deg Tiirken, wurde von ihm aus dem Serail
Yerbannt und befindet sich jetzt ebenfalls an diesem
In Sachen Atmosphire tauglichsten Fleck Italiens,
In Neapel. Noch der deutsche Schlager der 50er-
Jahre .Schlﬁgt aus dem Lokalkolorit kriftig Kapital:
”Q tia bella Napoli«, Im Schilepptau hat die Tiir-
k}n, nzwischen Weissagerin bei den Zigeunern,
emfm Freund, der sich sehnlich wiinscht, seine Be-
glelter{n moge zu ihrem Tirken zuriickfinden.
Verm.emtlich nur Nebenfigur, enthillt der tiirkische
?églélter der ihren Tiirken in Italien suchenden
.I trkin ein zentrales Thema des Stiicks, als miisse
Jeder guten Komodic eine philosophische Wahrheit
Zugrunde liegen: »Unser aller Schicksal ist ein Ro-
man,« Verwirrungen und Verirrungen werden
durch einen Dichter gesteigert, der auf der Suche
gach Anregungen fiir ein ihm vorschwebendes

fama unentwegt den Verlauf der Handlung stort.
Es ﬁiauert im Stiick nicht lange, bis der Schrei-
be.l'llng fiir scine Besserwisserei von den wahren
Mitspielern der Komédie tiichtig Priigel bekommt.
blci?)r: Lll;cd’el geht a'lles gut aus, weil alles l:)eim Alten
Newery? Istgnlil:;ltt trgendwann alles. w1e.(.1er ‘von
! alle Hoffnung letztlich trijgerische

Mlusion? (In der Tragodie gibt es wenigstens Tote,
da weifs man, woran man ist.} In »1l Turco in Italiac
jedenfalls findet am Ende der Tiirke zuriick zur
Tirkin. Die Italienerin bleibt nach manchen Selin-
stichten, Hoffrungen und Enttiuschungen bei
ihrem Italiener, was trostlos scheint, vom birgerli-
chen Standpunkt der Ehe aber zumindest trostlich
sein konnte. Denn wenn jede Einheimische nach
dem Besuch einer komischen Oper Rossinis mit
einem Tiirken fortsegeln wiirde, gibe es trotz schil-
lernden multikulturellen Durcheinanders ein ge-
scllschaftliches Desaster.

Komédie oder Tragidie? Autoren wie Shakes-
peare, Moliere, Mozart, Kleist oder Rossini geben in
ganz unterschiedlichen Stiicken eine mogliche
Antwort: Es ist stets beides, unser Leben eine cinzi-
ge Tragikomodie. Was bleibt? Der im Reigen seliger
Paare am Ende von »Il Turco in Italia« leer ausge-
hende Tenor und hiusliche Liebhaber wird wohi
auch in Zukunft unvergleichlich Arien singen. Und
die Moral von der Geschichte, dass man »froh leben
und einander ewig vergeben« soll, deutet darauf
hin, dass der unmdoglichen Kunst der Oper mit
Logik, Moral oder mit Wértern ohnehin nicht bei-
zukommen ist. Die Hauptsache scheint doch zu
sein, es wird schén gesungen, »bel canto«,

Aber vielleicht ist es ja auch so, dass der Schein
je mehr triigen muss, desto leidenschaftlicher und
genauer Rossini mit diesem Stiick versucht, einer
vollig anderen Wahrheit auf die Spur zu kommen.
Wie muss (komische) Oper beschaffen sein, um
eine Lebenskomdédie zu versinnbildlichen, die man
eine gottliche nennen kénnte, da sie hochst glaub-
haft die Hohen und Tiefen menschlicher Tixistenz
widerzuspiegeln vermag? Hoffen, bangen, lieben,
leben ... Wem aufler Gioachino Rossini wiire es zu
Beginn des 19. Jahrhunderts zwischen Aufklirung
und Biirgertum, zwischen Salon und Fabrikhalle
zuzutrauen gewesen, eine solche Metamorphose,
eine solche Mutprobe und Gratwanderung in Sa-
chen musikalischer Komédie in der Biihnenpraxis
anzugehen? »1 Turco in Italia« hieffe dann im Un-
tertitel in erster Linie: der Schwan von Pesaro auf
dem Theater.




Erfindung einer Oper in der Oper, einer Situ-
ationskomdédie und eines Traumspiels

Diese Oper, voll von turbulenten Verwechslungen
und magischen Verwandlungen, mal grotesk, mal
absurd, bietet auf den ersten Blick geniigend Stoff
fiir einc deftige, schwungvolle und verwicklungsrei-
che Komadie. So gesehen hilt das Libretto auf den
ersten Blick, was es verspricht, verfasst von Felice
Romani, dem bei Rossini gerade in den Start-
lochern stehenden spiteren Starlibrettisten von
Bellini und Donizetti. »1l Turco in Italia« geht,
damals tblich, auf eine gingige Vorlage zuriick, in
diesem Fall aus der Feder von Caterino Mazzola.

Den schiitzte Mozart bei der Entstehung von .»La
Clemenza di Tito« als einen Partner, der aus einer
1«, demnach

schematischen Vorlage eine »vera Oper:
ein richtiges, handfestes Stiick zu machen vcjrstan.d.

Gioachino Rossini bot das Buch zu »I1 qurco.m
Italia« gleich in zweifacher Hinsicht die einmalige

Chance, Dramaturgie und Asthetik einer musikali-

schen Komédie grundlegend zu iiberdenken und zu

iiberarbeiter. Denn der dem fibrigen K'omiidxcjn—
personal und den Ercignissen zumeist hllf?os hin-
terher eilende Dichter stellt kaum ein Vorbild, eh}er.
eine Negativfigur dar. Es scheint, als \?lollte Ross%m
mitten in einem Stiick in einen aufrelbfznden Dia-
log mit einem fiktiven Autor treten, frei nach dem
Motto: »So, wie Sie, Herr Prosdocimo ,als poeta das
1 dramma daraus. Ich aller-

Stiick angehen, wird kei . :
.« Die vertrackte wie heik-

dings wiisste schon, wie . .
le, da durch des Dichters Kommentare die Opern-
maschinerie stindig von neuem anhaltendej 1dee,
die Entstehung eines Werkes unmittelbar mit des-
sen Verlauf zu verkniipfen, erklart je'doch, warum
sich der poeta Prosdocimo, von wenigen Ausnah-
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men und dem Stiickende abgesehen, aus fast allen
Musiknummern der Oper heraus hilt, heraus hal.
tenn muss. Rossini, der wahre Dichter einer wirk«
lichkeitsnahen Komédie, will das so in diesemy
packenden Zweikampf der Autoren.

Die ungewohnliche Konstellation von gleich
drei Liebhabern, die eine Frau umschwiirmen, bie~
tet Rossini zudem die Gelegenheit, eine Komadic in
ein erotisches Traumspiel zu verwandeln, Es ist dies
sicherlich eine tiefere Ursache fiir den Zwang zur
menschlichen Komédie, ob im No-Theater oder auf
dem Rosenmontagsball, sich im oberflichlich lusti-
gen, in Wahrheit jedoch kultischen Spiel eine Maske
aufzusetzen, um fiir kurze
Zeit jemand anderes sein zu
kénnen, ein Unterfangen mit
unverhohlen erotischem
Subtext. Musikalisch gesehen
sind zudem Dbei drei Min-
nern und einer Frau im
Handlungszentrum die Kons-
tellationen eindeutig. Die
Beziehung des Soprans zu
ihrem Ehemann scheitert
nicht zuletzt an dessen ewig
norgelndem Bass. Vom Siin-
ger der Urauffithrung wird
berichtet, sein Talent habe
vor allem darin bestanden,
die angestaubte Rolle des be-
trogenen Ehemanns jeden
Abend anders zu spielen, mal
verzweifelt, mal herrisch, mal weinerlich, mal eifer-
stichtig. Dem Tenor ergeht es in Sachen Liebe nicht
viel besser als dem Bass. Sein Verhiltnis zur
Angebeteten leidet unter zuviel lyrischem Pathos,
zuviel Schwirmerei, zuviel Larmoyanz. Einzig die
sich wie durch Wunder und Zufall - der Titel verrit
es hellsichtig: »Il Turco in Italiac — einstellende
Verbindung des Soprans zum Bariton, dem idealen
»Mann dazwischen« (die Urauffithrung bestritt ein
aus Spanien triumphal nach Hause zuriickkehren-
der Starsiinger: »II Cantore in Italial«), liefert die
wunderbare Méglichkeit, jenscits des schal gewor-
denen Ehe- und Affirenalltags der Faszination von
scheuen Blicken, vagen Anniherungen, offenen
Anspielungen und mutigen Gestindnissen in Sa-
chen Liebe auf den Grund zu gehen. Drei Duette
von Sopran und Bariton, allesamt unter dem Motto
»Er / sie liebt mich, er / sie liebt mich nicht ...«, stel-
len das Grundgeriist innerer Handlung dar. Dabei
lauft zwischen Bariton und Sopran alles so ab, als
geschehe zwischen erster Anniherung und ersehn-
ter Vereinigung von »Frau und Mann, von Mann



und Frau« alles zum ersten Mal, zweifellos ein
komodiantisches Thema schlechthin.

Rossini versteht es mit den Versatzstiicken des
Machwerks Oper wie ¢in Jongleur umzugehen, ein-
schliefdlich des ihn letztlich eher befliigelnden als
lihmenden Zeitdrucks. Der Legende sind bei ihm
in puncto Entstehungszeit nie Grenzen gesetzt.
Braucht er achtzchn oder doch fiinfundzwanzig
"Fage fiir eine Oper? Und alles wirkt trotz zahlrei-
cher Adaptionen aus bereits existierenden Opern
stets wie ein Werk aus einem Guss, da alles, beson-
ders im komischen Genre, buchstiblich wie am
Schniirchen liduft, wie bei einer Maschine, die sich
nicht mehr stoppen lasst,
wurde sie einmal angewor-
fen. In anderer Gattung wird
es ihm einst Charlie Chaplin
gleichtun. Es ist kein Wun-
der, warum heute ein Film
wie »Modern Times« aus
dem Jahr 1936 wie die Neu-
schopfung einer komischen
Oper von Rossini aus dem
Jahr 1814 erscheint. Solche
Analogic hat wahrscheinlich
mit den rigorosen Vorstel-
lungen von Form, Struktur
und Mechanik zu tun, die
diese beiden Fabrikations-
fetischisten cint. Beide erfin-
den fiir zwischenmenschli-

an denen sie bzw. er hiingt, iberhaupt nicht mehr
wahrnimmt, in diesem Fall einfach weggezaubert
durch Rossinis Tone. Der Situationskomodie Ros-
sinis liegt psychologische Raffinesse zugrunde: Ent-
fremdung wiire demnach ein geeignetes Mittel, um
auf Umwegen zu neuem Bewusstsein zu gelangen,
nach dem Grundsatz »Ich, ich Mensch, lache, im
Notfall sogar tiber mich selbst, also bin ich und
kann daher auch weinen.«

Ein faszinierender Modellfall

Hinter einer perfekten Buffaoper versteckt sich far
Rossini weit mehr als ein brillantes vokales und
orchestrales Kunstwerk. Im
[dealfall ist solch ein Kleinod
ein ungemein differenzierter
Menschen-, da Narrenspie-
gel. Rossini st durchaus
zuzutrauen, eine, »die« per-
fekte Demonstration  des
wahrhaft Komodiantischen
mit »1l Turco in Italia« beab-
sichtigt zu haben. In seinen
Augen wire dann  gerade
diese Oper ein exemplari-
scher Modellfall gewesen.
Offen zugegeben hiitte er das
natiirlich nie. Warum auch?
Denn  wer den  Reform-
versuch nicht unmittelbar

aus seiner gestischen Musik

che Beziehungen eine voll-
kommen neue Sprache, im einen Fall sind es Tone
ohne Worter, im anderen Fall Bilder ohne Worter.
Und doch glaubt man, Kunst und Komédie nie
zuvor so beredt und vielseitig wahrgenommen zu
haben.

Menschen werden zu Spielfiguren an den Fiden
eines heimlichen Drahtziehers und erscheinen da-
bej doch frei und ungebunden. Solch wundersames
Mysterium, durch das sich Rossini-Opern tatsich-
lich in psychologische und philosophische Meister-
werke verwandeln, scheint mit wahrem Menschsein
viel zu tun zu haben. Man — Frau wie Mann — fiihlt
sich unter Umstinden besonders frei und selbst-
stindig, wenn man - sie wie er — in der Wirklichkeit
eines SPiels zuweilen nichts weiter ist als ein Rid-
chen in einer wunderbar geslten Maschine oder ein
ausgetretener Schuh auf einem schier ewig dahin
laufenden FlieBband. In einer solchen Maschine
reimt sich Liebe nahtlos auf Triebe. Auf der Biihne,
auf der Leinwand heifit dies fiir Frau wie Mann vor
allem, die perfekte, daher zutiefst menschliche
Marionette zu verkérpern, bei der man die Fiden,

»der Dbestindig wiederkeh-
renden Kadenz, des stindigen kindischen Cre-
scendos und der brutalen grofen Trommel« (Hec-
tor Berlioz vermeintlich negativ tiber Rossinis beste
Qualititen) heraus hort, dem ist nicht zu helfen.
Anstelle eines neuen Werkes von gingigem Zu-
schnitt, das vor allem Erfolg an der Kasse garantie-
ren soll, erdreistet sich Rossini also im Jahr 1814 in
Mailand, in die Rolle eines Reformators zu schlip-
fen, der die Gattung der musikalischen Komaodie
knapp dreifig Jahre nach Da Pontes und Mozarts
»Le Nozze di Figaro« noch einmal ncu erfindet,
indem er einen Prototyp und cin Pilotprojekt fiir
einen neuen Buffastil schafft. Wie? Dieses »Opus
Fins« soll nach »LlItaliana in Algeri« (mit der
»Entfithrung aus dem Serail« die Tirkenoper
schlechthin) und noch vor »11 Barbiere di Siviglia«
(die komische Oper schlechthin) ausgerechnet »11
Turco in Italia« scin, jenes dramma buffo per musi-
ca, das im Verlauf seiner Auffithrungsgeschichte
zuweilen vollig in Vergessenheit geriet? Gott sei
Dank rettete, man kann ruhig sagen wieder einmal,
Maria Callas die Situation, als sie 1954 die alle Miin-
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ner in diesem Stiick verriickt machende Primadon-

na mit Namen Fiorilla zu einer Leitfigur erhob, die
nur mit dem Finger zu schnippen braucht, und die
Welt liegt ihr zu Fiflen. Oper macht Singer, und
Singer machen die Oper. Das ist weder falsch noch
schlecht, ist aber auch nicht alles.

Der Gedanke, es im »Fall >I1 Turco in Italiac
cigentlich véllig unerwartet mit einer Reformoper
zu tun zu haben, die selbst im mannigfaltigen Buf-
faschaffen Rossinis einmalig ist, wire kaum mehr
als eine reizvolle Hypothese, handelte es sich bei »11
Turco in Italia« neben der kurz zuvor ebenfalls fiir
Mailand entstandenen ernsten Oper »Aureliano in
Palmira« nicht nachweislich um jenes Werk Rossi-
nis, in welchem der »Napoleon der Oper« mit dem
Schlendrian und den Jingst zur Willkiir geworde-
nen Improvisationskiinsten seiner Sdnger auf-
riumt. Und zwar unerbittlich, rigoros, gnadenlos!
Kategorisch fordert er, auf der Biihne nur noch das
zu singen und demnach auch zu spielen, was tat-
siichlich in der Partitur steht. Halt, aber dabei geht
es doch um die vollendete Gesangskunst der Im-
provisation, ohne welche die italienische Oper zwei
Jahrhunderte lang unvorstellbar gewesen wire.
Rossini hiilt aufmiipfig dagegen: Ja, gerade deshalb!
Nach zweihundert Jahren ist es nun endlich an der
Zeit, den Auswiichsen Einhalt zu gebieten. Der sich
aus Liebe zu dem Klassizisten Johann Joachim
Winckelmann nach dessen recht trister Geburts-
stadt zwischen Hamburg und Berlin Stendhal nen-
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nende franzssische Dichter Henri Beye, des Kom-
ponisten zweites, in diesem Fall schrifistellerisches
Ich, spricht aus dem Mund Rossinis, um dessen Ar-
gumente unwiderlegbar zu machen und den Siin-
gern den Kampf anzusagen: »Die Sache ist ent-
schieden, ich werde ihnen keinen Raum mehr fiir
die geringste appoggiatura lassen. Die joriture, die
Verzierungen, werden in Zukunft ein integraler
Bestandteil des Gesangs sein, und alle in der
Partitur geschrieben stehenl« Rossini meint, was er
sagt: »Allel«

Fur die einen war eine solch offine Kampf-
ansage, die mit »Il Turco in Italia« in bithnenprak-
tisches Schlachtgetimmel umgesetzt wurde, eine
ungeheure Provokation, fiir andere sicherlich die
lingst fillige Revolution, um der Kungtform Oper
im gingigen Amiisierbetrieb zu neuer Glaubwiir-
digkeit und inhaltlicher Seriositit zu verhelfen. Ob
es aber tatsichlich so ist, dass dem Publkum bis auf
den heutigen Tag mit »Il Turco in Italiv« ein Mus-
terbeispiel vor Augen gefithrt wird, vie in einer
komischen Oper nicht allein alles drunter und dri-
ber zu gehen habe, sondern wie mit diesem Werk
vor allem dafiir plidiert wird, warum die héchst
artifizielle komische Form des musikalischen Thea-
ters (vergleichbar der Dressur im Fferdesport)
zugleich ein faszinierendes und ideales Spiegelbild
ist fiir eine von Menschen ersehnte »Leichtigkeit
des Seins« zwischen Traum und Wirklichkeit, eine
solche Probe auf’s Exempel kénnen einzig die Wor-



ter und Tone der Oper selbst liefern — und daraus
abgeleitet die musikalische wie szenische Interpre-
tation auf einer Bithne heute. Ein solcher Modell-
fall, ein solches Musterstiick, ein solches Pracht-
exemplar von »dramatischem Lustspiel fiir Musike
muss, da hat der durch’s Stiick geisternde Dichter
Prosdocimo ausnahmsweise einmal Recht, nicht
aus fiinf Akten bestehen, wie es beispielsweise der
legenddre Horaz verlangt, sondern héchstens aus
zwei. Wie hat Rossini diese zwei Akte gestaltet — in
Wortern, ohne deren Prignanz kein Operntext,
schon gar kein komischer auskommt, und in T6-
nen, dieser phantastischen Sprache ohne Wérter?
Oder anders gefragt: Wie schreibt und komponiert
man die ideale komische Oper als Spiegelbild der
wahrhaft menschlichen Komédie?

Warter des ersten Aufzugs

Reiseeindriicke mit Tiirken in Italien, Singern auf
der Biilne, Zuschauern in der Oper: Was sind das
blog fiir Sitten?

Der erste Akt beginnt mit einem Einleitungs-
chor im Zigeunerlager, Warum? So beginnt eine
Oper eben, meistens wenigstens. Wer es nicht
k"n.lpiert, lerne aus Federico Fellinis wunderbarem
Film »1 la nave vag, dass Zigeuner in der Oper nicht
gleich Zigeuner sind, sondern Opernzigeuner, die
aber, wie herrlich ist das, bei Rossini beispielsweise
d'flvon erzihlen, dass sie, umgeben von Leichtgliu-
bigen wie [talienern und Tirken, im Uberfluss le-
bc'n kénnen. Der Text verheifit vorsichtige Kultur-
kritik. Die Musik schert sich aber wenig darum und
nvlacht daraus eine Einladung zum allgemeinen
Fest, Oper eben. Dem Eingangschor folgt eine Arie
d‘65 arg von seiner Frau gebeutelten Ehemanns Don
?x'eromo, ein hilflos in die Enge Getriebener, der im
élge'unerlager angesichts von Weissagerinnen auf
/\‘bll{lfe sinnt, wie dem hysterischen Treiben seiner
Gattin beizukommen wire. Das ist eine Genre-
lS)zene, durch Rossinis Musik zugleich eine wunder-
"are und psychologisch alles andere als eindimen-
slonale Charakterstudie eines verzweifelten Ehe-
mannes,

Nun mschte man das fiirchterliche Eheweib
z}%efne n.ml kennen lernen. Fiorilla, die Aufbliihende,
l:f;ittb,:i’ Zzi“,lifbelj’ wann imn‘wr sie wi11: So b'cl’~
cine Oper »ll'mc ‘ldruckllch und im guten.Sm.ne. far
Partner o (fltutstark«. Vor'allt.:m a{)er will sie ihre
trittsaric is;)’ wechseln, wie sie méchte. Thre Auf-

zugl

eich Personalausweis. Dies erfor-
dert |

Gang‘;‘etselletf;fa-'Fecllllik im.Stil einer rafﬁnie‘rt in
Mann etc. ;n :K<‘3tten.real<t10'n »Frau-Mann-Frau-
der in (mst( le Lrschcm.ung eines Wunschpartners,

alt von Selim Damelec prompt samt

Schiff und Galeerensklaven im nichsten Augenblick
eintrifft, als hitte er neben dem Inspizientenpult le-
diglich auf Fiorillas Begehr nach dem idealen Lieb-
haber gewartet. Bitte das Schiff auf die Bithne! Und
es wird ihm gleich von den Italienern im Hafen von
Neapel der rote Teppich ausgerollt. Fiorilla tritt
einen Schritt zur Seite, und der Liebe auf den ersten
Blick steht nichts mehr im Wege. Ein weiterer Lieb-
haber Fiorillas erscheint wenig spiter, dieses Mal
der heimische Casanova namens Don Narciso, geht
es doch darum, die Geschichte vertrackter, daher
komischer zu machen. Um die vermeintliche Statik
der bislang schon betrichtlich angehéuften Auf-
trittsszenen in ein turbulentes Ensemblespiel tiber-
zufithren, kommen Don Narciso und Don Geronio,
Liebhaber und Ehemann Fiorillas, unter dem Vor-
wand zusammen, es habe sich im betulichen Neapel
ein Tiirke breit gemacht und der sei sogar schon
von Fiorilla zum Kaffee nach Hause eingeladen
worden: Skandal im Nachbarhaus.

Damit das Duett der beiden Minner ein Terzett
wird, tritt der Dichter Prosdocimo dazu, der eigent-
lich, wie man jetzt verbliifft feststellt, von Anfang
des Stiicks an immer dabei gewesen ist, ohne dass er
so recht auffiel. Jetzt degradiert er Ehemann und
Liebhaber zu Stichwortgebern in seinem geplanten
Drama, von dem er unentwegt schwafelt. is purzelt
ihm als mégliches Thema fiir solch ¢in Drama (eine
Stegreifkomodie?) cine Eifersuchtsgeschichte samt
geheimer Affire vor die Fiiie. Mit der Ernsthaftig-
keit dieses Dichters scheint es aber nicht weit her zu
sein, denn noch kurz zuvor hatte Prosdocimo kithn
behauptet, dass nichts nervtotender fiir sein gerade
entstehendes Stiick sei als das Thema »schwaches
Weib plus verriickter Ehemann«. Und nun fahrt er
just auf dieses Thema wie wahnsinnig ab?! Der
spinnt doch, dieser Opern-Dichter. Don Narciso
und Don Geronio verpriigeln ihn daher erst mal,
damit der Geschundene und auch die Zuschauer
wissen, woran man ist. Denn so leicht ist es natiir-
lich nicht, zu wahrhaft lebendigen Bithnenfiguren
zu sagen, nun spielt mal mit in meinem Stiick. Ist
noch nicht fertig, dieses Meisterwerk, aber ihr wiirt
ideal dafiir. Da miissen aus Charakterkopfen ja
Knallchargen werden, wogegen sich Don Narciso
und Don Geronio e¢ben aus Leibeskraften wehren.

Um in Sachen »Komische Oper« weiter zu kom-
men, miissen nun die bisherigen Handlungsfaden
moglichst raffiniert miteinander verstrickt werden.
Selim trinkt tatsichlich Kaffee bei Fiorilla in deren
Haus und singt, wenn er schon mal da ist: ein Tiirke
in Ttalien, ein weiteres Duett mit ihr. Dann stort
Don Geronio, dem die Anniherung an den ungebe-
tenen Gast nicht gut bekommt, weil ihn Selim
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gleich ohne viel Federlesens abstechen will: Mord
und Totschlag, wohl auf Tiirkisch. Dann kommt
Don Narciso dazu und sagt nachhaltig tenoral zum
Ehemann, mit dessen Frau er ein Verhiiltnis hat:
Lasst Euch das nicht gefallen! Und aus einem Duett
wird mir nichts, dir nichts ein Quartett. Fiorilla ret-
tet alles und vor allem das Leben ihres anscheinend
doch ungeliebten Mannes. In heiklen Situationen
wie dieser, in denen sich dje Ereignisse zu itberstiir-
zen scheinen, ist die blsdeste Ausrede stets die bes-
te. Don Geronio wolle, so sagt es Fiorilla, dem tiir-
kischen Gast nichts Béses, sondern dem Exoten le-
diglich den Rocksaum kiissen. Das sei so Sitte. Wie
bitte? Wo? In Italien! Fiir wen? Fiir den Ttirken! Da
halten alle -vier Personen erst cinmal tiberrascht
und erstaunt inne und raunen sich zu: Was sind
denn das fiir Sitten? Wie geht es hier zu? Was
machen wir eigentlich? Das sind gute Fragen. Die
Figuren auf der Biihne und die Zuschauer im Par-
kett scheinen sie gleichermaBen zu bewegen. Mal
chrlich: Der Tiirke in Italien? Das Ganze kénnte
auch in Paris spielen und der ankommende Prinz
aus Indien sein.

Noch bevor es zu ernsteren Verwicklungen, vor
allem zu erotischen Offenbarungen zwischen drei
Minnern und einer Frau kommt, macht sich Selim
lieber aus dem Staub. Erneut scheint er ein Zeichen
vom Inspizienten hinter.der Bithne bekommen zu
haben. So sind sig halt, diese Tiirken. Sie kommen
und gehen. Selim verschwindet aber nicht, das
scheint er seiner Fiihrungsposition im erotischen
Reigen schuldig zu sein, ohne zuvor mit Fiorilla
heimlich ein Rendezvous am Strand vereinbart zu
haben. Solch cine Vereinbarung riecht schon ver-
dichtig nach erstem Finale. Je willkiidlicher die
Handlung aus dem Ruder zu laufen scheint, desto
klammheimlicher, daher rigider folgt alles Gesche-
hen den Vorschriften einer typischen opera buffa:
totales Chaos. Man darf jetzt vor allem den An-
schluss nicht verlieren. Da muss man eben impro-
visieren und das Interesse kurzzeitig auf andere
Aspekte lenken. Der Tiirke ist weg. Was aber ist jetzt
zu Hause los, bei den Geronios?

War da mal Liebe? Ist es nur noch Routine?
Kénnte da wieder mal Liebe sein? Don Geronio
singt mit Fiorilla ein Ehe-Alltags-Duett, das von
trister Gegenwart und zauberhafter Vergangenheit
handelt. Von der Zukunft reden wir mal licber we-
nig. Man fiihlt sich als Zuschauer in dieser Szene zu
Hause, da alles unentwegt an zu Hause erinnert.
Man muss nicht unbedingt ein Kenner der Buffo-
oper sein, um zu wissen, wie es ausgeht, wenn eine
junge Frau einen eifersiichtigen Alten um die Fin-
ger wickelt. Weibliches siegt natiirlich auf der gan-
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zen Linie, was aber, man spiirt das doch als Zu-
schauer, Frau Fiorilla nicht so recht gliicklich zu
machen scheint. Diese nach aufen hin mit allen
Wassern gewaschene Powerfrau wirkt in gewissen
Augenblicken recht unsicher und ungliicklich. Ach
ja, eine andere Frage scheint Rossini auch noch auf-
werfen zu wollen: Fiihrt in diesem Stiick die Frau
die Minner an der Nase herum? Oder spielen die
Minner unentwegt mit der Frau Katz und Maus?
Bevor es zu vertrackt, zu philosophisch wird,
folgt Gott sei Dank ohne weitere grofle Ankiindi-
gung das alle bislang solistisch hervorgetretenen
Figuren vereinende Finale. Darin geht es vor allem
darum, dass die in Erwartung des halb liebevollen,
halb liebestollen Selims erscheinende Fiorilla ihren
Schleier liiftet, um ihrer Eifersucht und Wut Luft zu
machen, da sich auch Zaida, die Ttrke suchende
Tiirkin, am Strand eingefunden hat, mitsamt ihres
Begleiters namens Albazar. Vielleicht ist diese Zaida
gar nicht so unwichtig, wie es anfangs schien. Das
bemerkt man aber erst, wenn das zentrale Thema
»Liebe« im groflen Finale effekt-, da affektvoll in
»Eifersucht« iibergefiihrt wird und Fiorilla und
Zaida, wie ¢s im Libretto heifit, »abfillig und voll
Verachtung« aufeinander losgehen. Der Schleier ist
geltiftet. Es kommt zu einem herrlichen und urko-
mischen Zickenstreit, der treffliche Gelegenheit lie-
fert, dass jeder jeden zur Rede stellt und jener Kul-
minationspunkt erreicht wird, auf den Rossini
einen ganzen langen Akt zuzusteuern schien, Jeder
ist gegen jeden. Es herrschen allgemeines Chaos,
Lirm, Sturm, Unordnung. Das Ensemble verliert
den Boden unter den Fifen, Herrlich, denn das Pu-
blikum sitzt ja fest in seinen Samtstithlen, »Wenn
die Winde plotzlich stiirmen, den Wald durchfegen,
das Laub ihm nehmen, wenn das Meer, von Sturm
bewegt, voll Wut riesige Wellen schligt!« lautet der
Text. Ob es sich dabei um die Ubersetzung einer
antiken Tragédie handelt, was dann besonders ko-
misch wire, oder ob einfach beliebige Metaphern
aneinander gereiht werden, weil es auf die Pause
zugeht, Hauptsache ist doch, alle reden durcheinan-
der, dabei immer dasselbe, bis alle glauben, in ein
und derselben Tretmithle gefangen zu sein. Die all-
gemeine Verwirrung ist total, Wie im richtigen Le-
ben! Oder halt wie im richtigen Leben, das es so nur
in einer Komodie geben kann. So und nicht anders
muss im Text eine komische Oper aufgebaut sein,
damit sie funktioniert, ein Meister- wie Machwerk
im besten Sinn. Je unsinniger und bruchstiickhafter
die einzelnen Situationen anmuten, desto besser.
Alles hat miteinander zu tun, weil augenscheinlich
nichts mit dem anderen zu tun zu haben scheint.
Verstanden? Nein? Macht nichts. Es geht ja um
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auf dem Priifstand. Die Figuren, der

Dichter und die Beobachter im Publikum sind wie
in einem Schraubstock gefangen, crleben stets zwei
Handlungen fiir einen Eintrittspreis. Was erzihlen
jeweils eine Arie, ein Ductt, ein Ensemble oder eine
Finalszene iiber die Situationen und Figuren? Aber
auch, und diese Frage scheint nicht unwesentlicher
zu sein, wic spicgelt sich in und durch Musik das
Stiick im Stiick wider? Was passiert im Stiick, und
wie entsteht gleichzeitig, Momentaufnahme fiir
Momentaufnahme, dieses Stiick, und zwar gerade
in dem Augenblick, in dem passiert, was gerade pas-
siert? Unsinn?! Fiir Rossini nicht. Mit Hilfe raffi-
nierter Dialektik, so, als stiinde er stets gleichzeitig
in und auBerhalb des Stiicks, kann der Komponist
im Verlauf des Reiseabenteuers »Der Tirke in
Italien« zugleich Grundlagenforschung in Sachen
Musikkomaédie treiben und bestimmte Szenen zu
exemplarischen Studien entwickeln. Dieses faszi-
nierende Verdopplungsprinzip stellt Rossini in der
Introduktion auf, wihrend ein Publikum noch
glaubt, es werde ein Zigeunerleben am Strand von
Neapel gezeigt.

Studie I Der Tiirke kommit nach Italien oder Die
Geburt des Liebesduetts.

Nicht iibel, wenn in Erfiillung geht, was ein Titel
verheiit. (Bei Mozart dauert es mit der »Ent-
fiihrung aus dem Serail« immerhin bis zum Beginn
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des dritten Aufzugs, und kaum wird sie in die Wege
geleitet, scheint auch alles gleich wieder vereitelt.)
Der Tiirke? Und ltalien? »Il Turco in Italia«. Er
kommt in Neapel an. Ist des Tiirken prichtiges
Gefihrt eine Privatjacht namens »Sulamith« oder
»Aladin«? Nein, es ist, folgt man der grof§ herausge-
stellten Musik in diesem Moment, ein Theater-,
besser gesagt ein riesiges Opernschiff, bestiickt mit
Ruderern, die von des »Meeres schwerer Miihsal«
singen, von lingst notiger Erholung und von der
Hoffnung, Italien mége ihnen bieten, was ihnen in
der Tirkei, in der Heimat, nicht vergénnt gewesen
sei. Erinnert man sich, wo man vergleichbare, selt-
sam zwitterhafte Mollklinge zwischen Untergang
und Uberleben schon einmal gehort hat, fallt einem
die Ankunft Idomencos aus dem ersten Akt von
Mozarts »Idomeneo, Re di Creta« ein. Auch in »Il
Turco in Italia« scheint der Klang von weit her zu
kommen, wie aus einem Traum, und breitet doch
buchstiiblich einen Teppich fiir das Schonste aus,
was Oper wohl kennt, fiir ein Liebesduett mit dem
Thema »Alle Lust will Ewigkeit.« Woher weiff man
das? Man heért es, wenn Selim und Fiorilla sich
ansehen. Wie? Ja, wenn zwei Menschen dasselbe
singen und dasselbe fithlen und dies so lange und
ausdauernd tun, dass die Zeit stehen bleibt, dann ...

Rossini geht bei und mit seinem Studienobjekt
»Liebesduett« noch einen Schritt weiter, Folgt man
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dem Text von Fiorilla und Selim, ist man schnell
verwirrt. Denn beide, der exotische Prinz und die
ihm wie durch Zufall vor die Augen kommende
einheimische Schéne — offensichtlich Liebe, sicher-
lich aber Neugierde auf den ersten Blick —, sprechen
mal einen Satz zucinander, dann jeder fiir sich, zu
sich selbst oder einfach nur zur Seite. Sekunden
spiiter reden sie wieder kurz miteinander, um dann
ziemlich langatmig, jeder fiir sich, tiber Sittsamkeit
und Wiirde zu philosophieren, bevor sie gegen En-
de des Duetts — etwa acht Minuten, nachdem sie
sich das erste Mal sahen — von einer »unbekannten
Flamme im Herzen« schwiirmen, die sie fiireinan-
der bestimmt. Das also ist Oper? Ja, aber Rossini hat
eines in diesem Duett nicht komponiert, nimlich
den Text mit all seinen Albernheiten zwischen »Ich
spreche zu mir selbst« oder »Ich muss dir etwas
gestehen«.

Das Duett ist fiir den Komponisten stattdessen
eine Probe auf’s Exempel. Was passiert, trifft Man
Frau, trifft Frau Mann? Zuniichst singt der Mann.
Und man hort es gleich an seinen brillant verzierten
Spitzenténen, er kann es. Danach singt die Frau
dem Mann nahezu identisch nach, was heifien soll:
Ich, mein Lieber, kann es genauso gut wie du-
Danach gehen die Stimmen auseinander, insgesamt
dreimal, um sich exakt dreimal im Duett wieder z4
vereinen, wunderbare Vereinigung, wobei sich Ros-
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der sie es zu tun hatten. Die Musik aber hilt eine
andere Antwort bereit. Wer chancenlos scheint, hat
nichts zu verlieren. Wie verkiimmert scheint unser
heutiges Empfinden beispielsweise fiir gewisse
Spannungsmomente zu sein, wenn man in der
wunderbaren Rossini-Biografie von Stendhal liest,
dass der »Schwan von Pesaro« die im Publikum
automatisch nach gewisser Zeit einsetzende
Ermiidung beriicksichtigte und auf diese Weise die
anscheinend uniiberbriickbare Distanz von Bithne
und Parkett einfach ausschaltete oder gekonnt mit
ihr jonglierte. Das tat er, um im rechten Moment
die Spannung wieder anzuknipsen zwischen denen
da oben und denen da unten, wie einen Licht-
schalter. Fiir die Geschichte selbst braucht es dann
nur ein oder zwei Sitze, um die Handlung in
Schwung zu bringen. Haben Sie schon das Neueste
gehort? Der Tiirke ist in Italien angekommen! Und
da stand gleich Fiorilla am Bootssteg ... Der Dich-
ter Prosdocimo niitzt hochst raffiniert die Nervo-
sitit von Don Geronio und Don Narciso tiber den
so unverhofft mit Fiorilla zusammen gekommenen
Tiirken aus, um zwei verwirrte Menschen zu will-
fihrigen Automaten in dem von ihm geplanten
Drama umzufunktionieren. Don Geronio soll
fortan den »launenhaften Ehemann«, Narciso den
»gehdrnten Liebhaber« spielen. Der Dichter will
das eben so. Er schnippt kurzerhand mit dem Fin-
ger, und los geht es. Wie funktioniert das, fragt man
erstaunt. Rossini antwortet kurz und knapp: durch
musikalische Hypnose. Wozu dreht sich denn alles
in und rund um dic Oper vornehmlich um die
menschliche Stimme?

Das Terzett von Prosdocimo, Don Geronio und
Don Narciso ist zunichst strukturiert wie das Solo
eines Jongleurs. Der Dichter singt erst einmal alles
vor. Die beiden Marionetten neben ihm haben alles
gnadenlos nachzusingen, erst recht, wenn sie in
Worten das Gegenteil von dem meinen, was ihr
Stimmen-Dompteur ihnen befiehlt. Entscheidend
sind die Téne. Das Terzett ist ein komponierter Co-
mic-Strip. Rossini ldsst dabei aber den Dichter
Prosdocimo, dicsen eingebildeten Alleskénner, nie
aus den Augen, um ja nicht den Augenblick zu ver-
passen, in dem diesem Jongleur die musikalischen
Bille entgleiten. Das geschicht dann auch recht bald
und sorgt dafiir, dass sich die beiden anderen Stim-
men aus dem erbarmungslosen Diktat Prosdoci-
mos befreien kénnen. Nun purzeln die drei Stim-
men im vom Komponisten minutiés strukturierten
Chaos bunt durcheinander. Zweck dieser fulminan-
ten Ubung zur Chaos-Theoric ist die Verdeut-
lichung verbliiffender Ordnung. Man hort, was
man sieht, und man sieht, was man hort. Die Tone
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bewegen sich von der Stelle, an der sie bislang sta-
tisch zu verharren schienen. Die jetzt einsetzende
musikalische und damit dramatische Aktion ist die
Reaktion von zwei zuniichst in die Enge getriebenen
Menschen auf die Uberheblichkeit eines dritten.
Und diese Aktion liuft in den sich tiberstiirzenden
Stimmen so rasch ab, dass man mit den Augen
kaum dem nachzukommen scheint, was einem in
den Ohren schwirrt. Don Geronio und Don Nar-
ciso, der Ehemann und der Nebenbuhler, eben
noch hypnotisiert durch die Stimme Prosdocimos,
schreiten zur Tat und verpriigeln den Dichter. Ros-
sini spielt dabei zum grotesken Tanz auf. Das
Chaos, die Priigelei, sie liuft
mit der gnadenlosen Prizi-
sion einer Maschine ab. Alles
ist chaotisch, weil so vollen-
det mechanisch. Lauscht
man diesem perfekt organi-
sierten Tone-Chaos Rossinis
genau, hort man sogar — was
fir ein absurdes Theater —,
wie nicht allein Don Geronio
und Don Narciso den eitlen
Dichter Prosdocimo verprii-
geln, sondern wie dieser von
den eigenen musikalischen
Themen, damit von den von
ihm selbst gerufenen Geis-
tern regelrecht erschlagen
wird. In den letzten leisen
und verhaltenen Takten des
Terzetts ~ die grandiose Musiziermaschine Rossinis
lauft dann langsam aus — hort und sieht man, wie
sich der verpriigelte Dichter am Boden windet, als
wiire er ein Vorldufer von Sixtus Beckmesser, der
seinen Standesdiinkel in »Die Meistersinger von
Niirnberge« etwa fliinfundvierzig Jahre spiter am
cigenen Leib zu spiiren bekommen wird. Eines
jedenfalls hat man bei Rossini bei der Lektion
»Hypnotisiere nie jemanden, wenn du nicht ein
perfekter Hypnotiseur bist« gelernt: Wer selbstherr-
lich, so wie Prosdocimo dies tut, dieser einmal ing
Laufen, Schnaufen, Rasen und Hiammern gekom-
menen Maschine vom Fabrikat »opera buffa«in die
Rider greift, muss es schwer biifSen.

Studie III: Ein Schieier wird geliiftet oder Die Geburt
cines Finales.

Langsam, aber sicher geht einem der Dichter
Prosdocimo auf die Nerven. Lir legt es augenschein-
lich vor allem auf Leid, Schmerz und Verlust der
anderen Figuren an. Am Gliick und Hoffen, am
Bangen und Leid sciner Mitmenschen hat er
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anscheinend kaum Anteil oder Interesse. (Wie
nebenbei stellt Rossini mit dieser Figur fortw;p —
rend Fragen an uns, an sein Publikum: Macht jn r
cuch klar, was es in Wahrheit heif3t, so ein Stiick z 1
»schreiben«, wenn ihr Zeuge werdet, wie klig|;c#
dieser Mochtegernpoet an dieser Aufgabe zu schej —
tern droht?) Die Figuren auf der Biihne jedenty[] <
miissen sich meist selbst aus der Klemme helfery .
Selim und Zaida, das sind der Tirke in Italien i
die aus Licbeskummer nach Neapel gereiste Tirkin
werden vom Dichter zum Zweck von Streit ynci
Ohnmacht zusammengebracht, Bariton I und go—
pran II. Das kann nicht gut gehen. Prosdocipe>
reibt sich auch schon genijgs—
lich die Hinde. Gleich giby ess
cinen handfesten Skanqal>®
Doch Singer und Singevin ..
Selim und Zaida, er und yje.
drehen den Spieff um upd
ihrem vermeintlichen Drajt~
zieher Prosdocimo eine layges
Nase. Sie singen in Rossipis
Diktion von Wiederseheys-
freude und nie erloschener
Liebe. Da kann der poegta
noch so grimmig dazwischen
brummen, es hilft wenig. Wo
die Liebe hinfillt, wichst
kein Gras mehr. Was tup?
Jetzt schickt der Dichter
Prosdocimo  piinktlich zum
Beginn des ersten grofien
Finales Fiorilla, die Primadonna, ins Rennen und
an den Strand, gchcimnisvoll verschleiert. Die
Italienerin scheint cine halbe Tiirkin geworden zu
sein. Prosdocimo ist darauf erpicht, dass sich
wenigstens die Nebenbuhlerinnen effektsicher an
den Hals gehen miissen. Italienerin ohrfeigt
Tirkin! Auch ein schénes Thema fiir eine voll-
endete opera buffa.

Mag so geschehen. Rossini stimmt anscheinend
zu, aber erst einmal wird er, der komponierende
Napoleon, genau in dem Augenblick, da Fiorilla am
Strand Selim mit Zaida erblickt und daraofhin den
Schlcier vor ihrem Gesicht nimmt, die Musik ab-
rupt anhalten. Unverhofft, mit einem Schlag. Hat
Rossini das von Mozart gelernt? Nichts kann unter
Umstinden lauter scin als die absolute Stille, In der
Tragodie mag dies die Sekunde vor einem Mord
sein. In der Komadie ist es der unvergleichliche
Augenblick, in dem jeder, Akteur wie Bctrachte.ry
den Atem spontan anhilt. Zur héchsten Kunst.m
der Zeichensetzung der Komodie gehort die nn
rechten Augenblick ertonende Fermate, diese sich



aus dem menschlichen Atem ergebende Pause. Al-
lein die Ubersetzung des Verbs »fermare« eroffnet
ungeahnte dramatische Moglichkeiten, je nach
Situation und Fall: »abstellen, stillen, anhalten, fas-
sen, festnehmen, annihen, hefien, schlieflen ...« Im
Verlauf des grof8en Finales ist ein solcher Stillstand,
ist eine solche Fermate stets »der« atemberaubende
Augenblick, in dem alle vollig unterschiedlich zu
denken scheinen, aber doch ein und dasselbe fiih-
len. Und so geschicht es. Fiorilla liftet den Schleier.
Atemlose Stille. Da tritt eine neue Gestalt auf, deren
Name nicht im Personenverzeichnis steht, in Ros-
sinis Orchester aber leibhaftig erscheint, um diesem
Finale seinen Kristallisations-
punkt zu verleihen, Eros er-
scheint. Oder, wie man ihn
rokokomiliger nennt, Amor.
Das Andante sostenuto, der
langsame Abschnitt des Finales,
ist eine Demaskierung aller
durch alle, ein unerwarteter,
daher um so gliicklicherer
Augenblick der Utopie. Fiorilla,
eigentlich die Betrogene, stimmt
dieses Ensemble der Demas-
kierten mit dtherischem Gesang
an. Selims Stimme folgt in die-
sem Andante der weiblichen
Stimme und driickt eine Ge-
fihlslage aus, die auf einer
Opernbithne eher selten sein
diirfte, hochst introvertiert,
eigentlich philosophisch: Was tut »Mann« der
»Frau« eigentlich an? Selim schimt sich dafiir, so
schnell in die Arme Zaidas, der Tiirkin, der anderen
Frau, geflohen zu sein und dabei nicht mehr an
Fiorilla gedacht zu haben, mit der er doch zuvor
zwei so herrliche Liebesduette gesungen hatte.
Selim gibt die Verfehlung ungeniert vor allen ande-
ren zu, die daraufhin verhalten und leise ins
Traumensemble einstimmen. Ist dies wirklich mog-
lich? Ein Mensch, »il Turco in Italia, gibt einen
Fehler zu? Rossini scheint zu kommentieren, natiir-
lich ist ein Mensch, der liebt, dazu in der Lage.
Einzig Prosdocimo mischt sich mit ungehaltener
Schadenfreude ins Ensemble ein. Rossini verlangt
von ihm dafiir, »staccato« zu singen, also mit gehds-
sigen Untertonen, die wie Speerspitzen klingen.
Ohne sich dessen bewusst zu sein, entlarvt sich der
Dichter in diesem Augenblick selbst. Sein »dram-
mae, das er mit Hilfe dieser herrlichen Komg-
dienfiguren unentwegt zu schreiben vorgibt, hat
rein gar nichts zu tun mit jenem magisch-elegi-
schen Zauberspiel, das Rossini der musikalischen
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Komédie in diesem Finale abringt und fiir das es
nur einen Untertitel gibt: »Ein Sommernachts-
traume.

Der aber, dies gehért wohl ebenfalls zu einer
richtigen, da wahren opera buffa (»vera opera«),
verlischt Sekunden spiter wieder. Wie im Zeitraffer
tiberstiirzen sich nun die Ereignisse von einer
Sekunde auf die nichste. Zaida stiirzt hemmungs-
los auf Fiorilla. Fiorilla wirft sich besinnungslos auf
Zaida. Und der Dichter Prosdocimo, man hort es in
Rossinis Musik, geilt sich unheimlich daran auf. Er
bekommt endlich, was er will, nimlich chiasso,
chiasso, chiasso, Héllenldrm, in den alle cinstim-

men. Ein Finale in der komischen Oper ist ein
Finale ist ein Finale ist ein ... Dem Andante folgt
genauso konsequent wie der stillen Nacht der laute
Tag ein Allegro vivace, dem Positiv ein Negativ. Der
Utopie folgt der Krach im Treppenhaus. Einzig
Musik kann demonstrieren, wie das eine nicht
allein das andere zerstort, sondern wie beides —
atemlose Stille und lautstarke Hysterie — im prich-
tigen Komddienfinale, daher aber auch im Men-
schenleben unzertrennbar zusammengehort: ganz
bei sich selbst zu sein und sich doch véllig entfrem-
det zu werden. Und danach? Da bleibt nur eine
Losung, Erst mal Vorhang zu. Pause. Ausatmen und
aufatmen.

Worter des zweiten Aufzugs
Ehekrach, Scheidungsgeriichte, Ballgefliister, Tren-
nung, Abreise: Dies alles soll komisch sein?

Der zweite Akt ist kiirzer als der erste. Manch-
mal ist das in der opera buffa Gesetz, manchmal
Zufall. Schwierig mutet es jedenfalls an, wieder
anzufangen, dem ersten einen zweiten Aufzug fol-
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gen zu lassen, der Steigerung, erhohte Spannung
und groferes Vergniigen bieten sollte. Rossini lasst
zu Beginn des zweiten Aufzugs unter den verwirr-
ten Tiirken und Italienern verstirkt Konversation
betreiben, dreht die Fallhdhe zunichst gewaltig
zuriick, backt absichtlich kleine Brétchen, hilt den
Ball flach. Nicht viel anders machen es spiter Arri-
go Boito und Giuseppe Verdi, wenn ihr Schmer-
bauch Falstaff sich nach einem brillanten Finale
zum nichsten Akt aus der Kanalisation der Themse
quilen muss. Da ist dramaturgisches Feingefiihl fiir
die rechte Proportion zwischen unverzichtbarer
Ruhe und neuem Wirbel, neuer Turbulenz gefragt.
Tatsichlich geht es darum, dass bei der allgewalti-
gen Musiziermaschine »opera buffa« wihrend sol-
cher Phasen, in denen noch kein rechtes Ende abzu-
sehen ist, neuer Anfang aber kaum vorstellbar
scheint, der Motor weder zu sehr ins Stottern noch
zu frith auf Hochtouren geraten darf. Was man viel-
leicht kaum vermuten diirfte, gerade in solchen
Zwischenriumen entscheidet sich, wie effektvoll,
wie geistreich, wie glaubwiirdig eine menschliche
Komédie auf der Bithne geraten kann.

Prosdocimo bietet in »1l Turco in Italia« dem zu-
nehmend hilfloseren Don Geronio Hilfe an, damit
der seine Frau beim Ehebruch ertappt. Recht ko-
misch scheint das nicht zu sein. Erst recht nicht,
wenn der bislang so edel ‘anmutende Tiirke namens
Selim Damelec wenige Augenblicke spiter dem
gehdrnten Ehemann Don Geronio die Frau abkau-
fen will. Dies sei nun mal so Sitte. In der Tiirkei ver-
steht sich. Aber wir sind doch hier in Neapel? Man
fangt an, selbst Don Geronio ins Herz zu schliefen.
Die ‘Tragikomdadie, die sich nachts zuvor in freier
Natur abspielte, als die Frauen wie Furien aufeinan-
der losstiirmten, wird nun in den vier Wiinden Don
Geronios bei hellem Tageslicht wiederholt. Erneu-
ter Zweikampf unter Geschlechtsgenossinnen:
Zaida gegen Fiorilla. Dabei wollen die Rezitative
zundchst kein Ende nehmen. Rezitative in der ko-
mischen Oper sind vor allem Schauspielszenen und
als solche Herausforderung an die Singer, gestisch
zu brillieren. Im Eiskunstlauf nennt man so etwas
Pflichtprogramm. Und »1l Turco in Italia« auf CD
wire noch unsinniger als Opern aus der Konserve
generell, Fiorilla jedenfalls lidt Zaida zu sich ins
Haus ein, bestellt heimlich Selim dazu und sagt
héchst emanzipiert, dass irgendwann die schonste
Komddie am Rande der Tragodie steht und daher
schleunigst zu Ende gehen muss, wollen die Figuren
einigermafien heil aus der Sache heraus kommen.
Diese Fiorilla ist schon ein Teufelsweib. Dachte man
anfangs vielleicht, was fiir eine dumme Zicke, so
bemerkt man immer mehr, hier kimpft eine Frau
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leidenschaftlich um ihre Vorstellung von Liebe und |
Selbstverwirklichung. Es sei an der Zeit, sagt Fiorilla
Selim ziemlich unverfroren ins Gesicht, dass sich
der Mann gefilligst entscheide: die oder ich? Der
Mann — »il« Turco, »der« Tiirke, scheint sich in
recht kurzer Zeit vortrefflich an italienische
Verhiltnisse gewhnt zu haben ~ ist zunichst ein-
mal auf Zeitgewinn aus. Doch die Zwickmiihle, in
der er steckt, ist vertrackt. Die eine Frau, dic tiirki- |
sche Zaida, verliert er, geht er nicht mit ihr zuriick
in Tausendundeine Nacht. (Aha, daher Tiirke und
Tiirkin. So eine Liebe gibt es nur in der Phantasie.)
Die andere, die italienische Fiorilla, verliert er,
bleibt er nicht bei ihr. (Aha, daher Tirke und Ifa-
lienerin. Liebe tiber Grenzen und Moral hinweg
Aber wire das nicht wieder zu schén, um wahr zu
sein?) Schach matt, lieber Selim, kann man da nur
sagen. Dieser mirchenhafte Mann, »il Turco,
scheint recht unsanft in der rauen Wirklichkeit
gelandet zu sein: Bezichungsalltag contra Liebes-
traum. Auf alle Fille muss eine komische Oper wel-
ter gehen. Also geht erst Fiorilla aus dem Zimmer,
und Selim bleibt da. Dann kommt Fiorilla wieder
zuriick. Jetzt geht Zaida. Sie hat die Schnauze voll
Mein Gott, was fiir ein sinnloses Kommen und |
Gehen. (Wie im richtigen Leben!) Selim bleibt stur.
Er verlisst den Raum nicht, selbst wenn er so tut.
Und Fiorilla wei8 nicht, bleibt er, geht er? Da wird ¢
es Zeit fiir Rossini, die Musiziermaschine wieder
anzuwerfen. Selim und Fiorilla singen ein Duett,
nun schon ihr drittes und das dritte Liebesduett
dazu. Choreografieren lisst sich die Liebe in der
Oper allemal wunderbar, nach dem Motto: Du
gehst? Du bleibst? Wo gehst du denn hin? Ach blei-
be nur! »Sag zum Augenblick, verweile ...« Musi-
zieranldsse in der komischen Oper sind hiufig
Selbstzweck, aber gerade deshalb so glaubhaft und
faszinierend, in Augenblicken, da die Handlung
immer undurchsichtiger wird oder, wie in diesem
Fall, total auf der Stelle zu treten scheint.

Was macht man, also Mann, wenn es nicht wei-
ter geht, Frau gerade nicht da ist und man, also
Mann, zu entscheiden hitte, wie es weiter geht?
Man, das heifit Mann, singt eine Arie. Wenn das der
Librettist nicht weifS, nicht beriicksichtigt, ist sein
Text, sind die Worter, die zu Ténen werden sollen
schon fragwiirdig. Also: Worter fiir eine Arie -
Und wenn auch das nicht viel weiter hilft, sing!
man, also ein anderer Mann, die nichste Ari¢
Mann, o Mann ... Die erste, als brillanter Raum”
fuller konzipierte Arie im zweiten Aufzug von oIl
Turco in Italia« singt Don Narciso, der, wie es im
Personenverzeichnis von Felice Romani heift
»dienstbare Verehrer Fiorillas, ein eifersiichtige’




N4,

Ul}d sentimentaler Mann«. Man wagt gar nicht,
wieder davon anzufangen, wer er eigentlich sei, wa-
fum ihn Fiorilla kaum eines Blicks wiirdigt, was er
rgendwann doch bemerken miisste. Als befriedi-
%223: SlrlelW(nlt ‘muss. gelniigen: ‘Don.Narciso ist
bazar- o ‘ln‘}Ic‘)lste. Arie mngt, glelch hmter.her, Al-
'l'tirki’ntdic)l (;1101, ab‘cr m}'lﬂscher Bcglex‘ter. der
das ma)c htt .l_u‘lcnt‘wcgt ithren Tiirken sucl.lt. Er singt,
hote fi diM,Lh mch”t nur gut, sondﬂern ist als Fuf’-
Gl . esel Iff)ll]odle refht aufklirend, von (1em
Unent;\,e :% nerrschen wiirde, sucPte man nicht
idealen Ik),a 1:11 ‘Leben und auf de“r Buh'ne nac.h dem
Dicos fi‘r ner, sondern begniigte sich mit dem
leichter mi(rl GOt‘t Amor«. Da. hat er Renjht., wi%re
sem Sty 'l?flt;pzlnnce.ndel't siecht man, wie in fll€~
doch vorpe 1U.r.)e Itallem“rm sE1c11t, obwoh‘l 1h.m
Tiirke llfbtc}llcll)en schc‘m.t: Tirke SllCllE r.Iiirk.m,
iy l'jbrigeml:- kin. (».(Jueche lsucht (mechu?«
 Friedg, ~D"1ne opernhafte I~a1"ce ohne. I\/IUS.Ik
chen pwie - urlre'nm.att, al.s Betx}'lebs;ml‘le’ltun.g in
Mr 7y o, o lun (tlol.nert .eme “I\omodle.{« {ncht
Seiner Spiitgre 1 161}, weil HCI'HZ Ruhma;ln in einem
dien cangio n Filme als Grieche retissierte. Komo-
K()mmerz ue“ O.ft gengg am Rande von Kunst,
nd Kitsch. Das ist Absicht und macht

M begter 1
e i i ‘ .
Ohne 1 Fall einen zweiten Blick auf sie besonders
nd ung reizvoll,)

schwelter’ weiter
ine .,
e Rossinis schej

Vo

Die gewaltige Musizierma-
nt zwangsliufig mehr und

.

mehr auf’s Ende getrimmt. Ist »il Turco« noch in
Italien? Kaum haben die Tenére ihre Arien hinter
sich gebracht, mischt sich, was zu befiirchten war,
der Dichter Prosdocimo erneut ins Geschehen ein.
Auf sein Geheifl — erstmals scheint er tatsichlich
aktiv, wenn nicht gleich hyperaktiv zu werden —
wird ein Maskenball vorbereitet, auf dem Zaida als
Fiorilla erscheinen soll, vielmehr Zaida im Kostiim
Fiorillas. Zaida kann dann Selim als Fiorilla unter-
geschoben werden. Don Geronio hitte Zeit und Ge-
legenheit, mit der wahren Fiorilla, die auch als Fio-
rilla da ist, vielmehr als verkleidete Fiorilla, abzu-
rechnen. Kapiert? Ja? Hilft nichts, leider. Nein?
Macht nichts, ist ja Oper. Jedenfalls belauscht Don
Narciso Prosdocimos Verkleidungsintrige und be-
schlieft daraufhin, sich ebenfalls zu verkleiden, als
Selim, als »il Turco« nimlich. Dies lisst ahnen, dass
beim Maskenball Don Geronio alles und alle dop-
pelt sehen wird, Chaos pur, ideal fiir eine opera
buffa.

Nach dem Maskenball, vorliufiger Hohepunkt
der Verwirrungen, Verirrungen und Verwandlun-
gen, wird es unerwartet ernst. Der Dichter kennt
keine Gnade. Er verrit Don Geronio, dass seine
Frau ihn nicht allein mit Selim, sondern auch mit
dem vermeintlichen Freund Don Narciso betrogen
habe. Fiorilla sei nun selbst von Don Narciso betro-
gen worden, der sich beim Ball als Selim ausgege-
ben hatte. Kaum, dass sie dies entdeckte, so Pros-
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docimo zu Don Geronio, habe sie Don Narciso wie-
der verlassen, um nach ihrem Selim zu suchen.
Haben wir das nicht stets gewusst, zumindest wir,

die Herren der Schopfung? Fiorilla scheint tatsich-
lich minnergeil zu sein und das in einer Oper, in
der von Trieben, wenn tiberhaupt offen davon gere-
det wird, kultiviert gesungen werden miisste. Tat-
sichlich ausleben sollte man sie besser hinter der
Biihne. Fiir Don Geronio gibt es da laut Prosdo-
cimo nur eine Losung: Trennung, Scheidung. Er
muss das treulose verruchte Weib unehrenhaft aus
dem Haus jagen. So kommt es auch. Mitten in einer
Komodie? Allein die Lektiire des Texts reicht aus,
um festzustellen, keine Arie in »1l Turco in Italia« ist
tragischer, dramatischer und grausamer als Fiorillas
Reuegesang, die letzte groBe Soloszene vor dem
zweiten Finale. Fiorilla wird von Don Geronio nach
Sorrent zuriickgeschickt, zu Vater und Mutter, von
denen bislang nie die Rede gewesen ist. (Viiter und
Miitter sind nicht zufillig zumeist nur in antiken
Tragddien ausschlaggebend.) Fiorilla hat ausge-
spielt. Sie wird, dafiir scheinen die Miinner gesorgt
zu haben, nie mehr davon triumen, so leben zu
wollen, wie es ihr passt. Vorhang zu.

Das geht leider nicht. Wieso? Eine komische
Oper kann und darf so nicht enden. Also gut, dann
Vorhang wieder auf. Denn wer aus der Tiirkei nach
Italien kommt, muss auch wieder aus Italien zuriick
in die Ttrkei. Wie konnte Rossini blof8 den heftigen
Streit um den EU-Beitritt der Tiirkei vorausahnen?
Hat er nicht. Er hat nichts anderes getan, als ledig-
lich darauf zu achten, dass eine Buffooper am Ende
eine Buffooper bleibt. Schickt den Tiirken heim! Er
kann Zaida mitnehmen. Tiirkin gehért zum Tiir-
ken. Und Fiorilla? Die bleibt bei ihrem Don Gero-
nio. Das kann doch nicht gut gehen nach all dem,
was geschah, oder? Vor allem in erotischer Hinsicht
nicht, oder? Da bliebe einem ja bei dieser Komadie
das Lachen im Hals stecken ... Das sind zu viele
Fragen, auf die einzig Rossinis Musik antworten
kann.
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Die Tone des zweiten Aufzugs —
Im Zentrum des Vulkans und im Auge des
Orkans: Was ist eine komische Oper?
Das erste grofie Wunder, die Utopie: Wie alles zum
erotischen Traumspiel wird, damit die opera buffa z¢
einer menschlichen Komédie werden kann.

Der Maskenball im Zentrum des zweiten
Aufzugs ist ein Quintett, in Wahrheit ein Terzett fiir

" fiinf Stimmen, man kann auch sagen ein Monolog

plus zwei Duette. Don Geronio begegnet Fiorill2
und Selim und das gleich in zweifacher Ausfer-
tigung. »Ich erkenne meine Frau nichte, stghnt Don
Geronio. Rossini komponiert diesen Satz nicht als
verzweifelten Ausruf des diipierten Ehemanns
Stattdessen lisst der Komponist Don Geronio bei
diesem Satz in fiinf Takten sage und schreibe fiinf-
zig (1) Mal ein und denselben Ton wiederholen-
Musikalischer Subtext diktiert Don Geronio einen
vollig ncuen Text, den man mit einem Satz wie
»Sesam, offne dichl« am ehesten wieder in ver
stindliche Alltagssprache tiberfithren kénnte. Fiinf
Menschen betreten, gegen den Willen von Don
Geronio nun dazu animiert, eine fiir sie neue Welt
der Sinne, daher so voll von Sinnlichkeit. Die Eska-
pade im Kerzen- und Dimmerlicht, Maskenball als
Opernritual, ist in Wahrheit ein Initiationserlebnis-
»Wir wandeln durch des Tones Macht froh durch
des Todes diist’re Nacht«, heifdt es an vergleichbare!
Stelle - Intuition erméglicht Initiation — in Mozart$
»Zauberflste«. Von »Todes diist’rer Nacht ist in def
opera buffa freilich wenig die Rede, von des »Ton¢’
Macht, der sie, die Todesnacht, und das Lebett
iiberhaupt zu bewiiltigen hilft, um so mehr. Es ist
doch sicherlich nur ein Zufall, dass Rossini fiir dies¢
lyrische, das Unterbewusstsein der Figuren nach
auBen kehrende Schliisselstelle in »11 Turco if
[talia« die Grundtonart der Zauberflote verwendet

Das war damals eben so. Irgendeine Tonatt
musste es ja sein. Eine Harmonie bedeutete di€s
oder das oder dies oder das eben nicht. Wer wil
schon sagen, warum Rossini »was« aus dem Bauch
heraus »wie« komponierte. Alles richtig. Ebens®
richtig ist: Liebe bleibt Liebe. Nacht bleibt Nacht:
Es-Dur bleibt Es-Dur.

Erstaunlicherweise scheint es keine Stelle in def
Rossini-Literatur oder in den ohnehin nicht reich
gesiten Untersuchungen zu »Il Turco in Italia« 2%
geben, nicht einmal bei Stendhal, an der die eigen®
liche musikalische und daher auch dramatisch
Sensation dieses Quintetts auf dem Maskerlb'fll
auch nur annihernd hervorgehoben wird. Acht
zehn Takte lang, in diesem Fall achtzehn unendlich
lang scheinende Takte lang singen fiinf Menschen ®
cappella, ohne jede instrumentale Unterstiitzun®



Von dem, was sie eigentlich empfinden, aller dufe-
ren VOrsteHung oder Verstellung zum Trotz. Zwei
Paare himmeln sich ungeniert an, mit sichtlichem
Vergnflgen, auch noch ein Quartett zu sein: Zaida
Und‘D(m Narciso, als Fiorilla und Selim verkleidet,
;OVYle Fiorilla und Selim, ebenfalls als Fiorilla und
elim verkleidet. Die Maskierung und die Partner-
1(0"15t?1121ti0nen verwandeln Galanterie und Koket-
.;;ij(ellilltiefé thpﬁ.ndm.]g unc? wahfe Erkenntnis.
; nd Italienerin, diese beiden sind als Paar so
:dé‘"‘L weil sie wunderbare Duette singen, wie man
J{j r:(livl(z r?eh('jrt hat. Sie gehoren tcinfach Zl.l.S’dnlm.CI].
dies imnilen g.erade deshalb nicht auﬂu?ren, sich
miissen Lfr 1Vt’lle.der von neuem \{ergemf.lsse.:rn zu
Ita]iene; ~'n(1{d‘lda und [?on Nzlrsxso., TL}rkm und
nichts m)i:u'](, als Paar so ideal, weil 51e.bls]ang'gar
als Lich emander zu tun hatten, zummd?st r.11cht
mehy mitPflar. Und auch nachher werden 51? mch‘ts
halt Zusmimander zu tun haber.l. Jetzt gehoren sie
s allgel;bl'n:(elf]’ und. )ed.er, der sie bel.auscht, glaubt
‘mCheinlméc lch.. Die einen sehnen ?ICh unentwegt
Mal, Da; ister.‘ Ple e?nderen ﬁ.f]d.cn sich zum erste'n
i Ardens w\],; in einer Komaodie S-l‘mkcspcares, wie
fege, er Wald oder dort, wo Bohmen am Meer
Die ¢

bufg gentliche Sensation, gerade in einer opera
a

. W’ei;:] (:iﬂs‘ lange, unendlicl} .lan”g scheil?ende
Ozart und Zs Orchesters. ROSSll?l diirfte »se}ncn«

a5 erotisehe es;ef] Verankerung in der Auﬂ(larulng
Vor allen, inl‘n- Jel.ta!ter noch gut genug, das heiflt
MU 2 gy SItlllktIV genug ge%(an{lt habex.l, um ge-
stimmel;}unreini W(?hm er mit diesem einzig den
Senen Traum( famlt d.en Menschen se{bst uberlaé-
Tnse] Kythcmgtsm{]g Selfle.Flg.uren‘entfuhft: aL.lf die
Totischen ]: Enc. dnmxt.m eines jener nachEhch.en
rWirrune tifllf)'_rmfhe, in denen \fordergru'ndlge
nen e g, serthjll.nmge Erkennung stlft(.et und in de-
Orkans e § itte des Vulkm}s und im Auge.des
der Musik. g I}zracl}e .mehr gibt, s sei denn jene
selbsg hera.US :) f)ll?odle l)ewallrl?.eltét sich aus swh
% in dey a“e-s as gilt erst.recht fiir eine o;iera.bElf—
en, hektisc}, Z.Lllj‘?r zurr?exst gen?rell laut, .ubertrlle-
iesem i Z«l_ lef. Leiser, inniger, e.rotlscher, in
Stelle dicsmr meg'ender.gehF es an 1<e{ncr an(%eren
€lorender Np:.:r zu als'm (%1es.em Quintett, einem
Nane, verﬂ: ;werk 31ch.memander.uml mitei-
eine auf VOHT tender Stlmlpen: .Wledergeburt
enschcnkomf(;mmener Gleichheit .beruhenden
achtzely, T ::)( ie, Dazu bfaud}t es nicht mehr als
tnf giep, vollk > ein schweigendes Or.chester u.nd
Begebenc Stimznmen ergeben.e u.nd einander lffn-
'flc ing Rossini ‘en’. 'Man l.)egrerlft )etz.t, warl.lm Gio-
in Mailan " bpeue‘ll l')el »11 Turco in Italia« 181.4
unerbittlich darauf besteht, dass die

Stimmen nur das und nichts anderes als das singen
diirfen und miissen, was in der Partitur steht. Auf
der Insel Kythera darf man sich keinen Fehler erlau-
ben, will man tief ins erotische Zentrum der huma-
nen Komédie eindringen.

Das zweite grofse Wunder: Wie alles zur Tragidie
wird, dem Spiegelbild der Komddie.

Die zweite Schliisselstelle dieses augenscheinlich
um vieles lockerer gefiigten zweiten Aufzugs von »11
Turco in Italia« — um so prignanter sind die ent-
scheidenden Zentren, die Kernpunkte, die Kris-
tallisationsmomente — ist nicht weniger aufschluss-
reich als die erste. Erneut 6ffnet sich mitten im Auf
und ADb der Situationskomddie eine andere, cine
neue Welt. Erneut geht es hinein in ein Labyrinth.
Dieses Mal liegt es aber nicht auf der visioniren
Insel Kythera, sondern nahe dem Orkus, einem
mythischen, einem kultischen Ort. Der Styx flief3t
dort vorbei, und anstelle von Sylphen mag er von
Furien bevélkert sein. Will man diesen Ort fiir die
Komédie lokalisieren, miisste man sagen, am ches-
ten liegt er wohl im Theater und auf der Biihne.
Den fiir Fiorilla unausbleiblichen Ortswechsel, der
anderes meint als nur eine Reise von Neapel nach
Sorrent, bewerkstelligen der Dichter Prosdocimo
und irgendwelche Koffer tragenden und Briefe




bringenden Boten, die man zunichst kaum wahr-
nimmt und von denen man kaum etwas anderes zu
sagen weifl, als dass es sich bei thnen wohl um die

fiir ein Theaterspiel unverzichtbaren Statisten han-
deln muss. Fiorilla wird aus dem Haus gejagt, als
handle es sich bei ihr um Medea, Kassandra oder
Elektra, aber nicht um eine junge neapolitanische
Frau, die unter dem Strich ihres Lebens nichts an-
deres wollte als ein wenig Spaf}, Freude, Abwechs-
lung und Identitit. Vor allem Identitit, resiimiert
man an ihrem jetzt ebenso unerwarteten wie bitte-
ren Ende, was sie sich eine Komédie lang ersehnt
und ertriumt und daher ersungen hatte. Am
wenigsten taugte sie zur Hauptrolle in einem anti-
ken Drama. Dieser scheinheilige Dichter Prosdo-
cimo scheint doch verteufelter zu sein, als man
glaubte,

Die grofie Szene Fiorillas beginnt mit einem
dramatischen Accompagnato-Rezitativ. Es folgt
eine grofic mehrteilige Arie. Beides, die musikali-
schen Mittel und das Verhalten Fiorillas, haben fiir
gewohnlich in ciner opera buffa nichts zu suchen.
Sie gehoren eigentlich zum unverzichtbaren In-
ventar der opera seria. Pflicht und Schuldigkeit fiir
dieses Genre hatte Rossini 1813/14 in Mailand De-
reits mit der Komposition von »Aureliano in
Palmira« geleistet, Hat sich Fiorilla im Stitck geirrt?
Das wiire wahrlich ein »starkes Stiick«. Oder will sie
nur zeigen, dass sie, zweifellos ganz Primadonna,
eine solche Seria-Arie vollendet beherrscht? Anzu-
nehmen, dass es Rossini vor allem um die Szene
geht: Aus dem Haus geworfen, kleidet Fiorilla sich
in Trauer. Sie gelobt Reue. Sie bekennt offen, im
Spiel um Liebe und Identitit das verloren zu haben,
was der Gesellschaft, der sie angehort, tber alles zu
gehen scheint: die Ehre. Man, in diesem Fall Frau,
steht nicht zufillig auf der Bithne. Sie ist das Ins-
trument ganz bestimmter Erwartungshaltungen:
grofe Oper, grofie Gefiihle, und gerade da und
dort, wo es um Komik geht, am Ende eben auch
Tragik, Katastrophe, Untergang. Rossini kompo-
niert fiir diese Arie ein affektgeladenes spannungs-
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reiches Andante, in dem sich Fiorilla auf die Brust
schligt und pathetisch Besserung gelobt. Rossini
notiert im zweiten Teil der Arie ein wahrhaft affekt-
geladenes Allegro. Fiorilla schreit auf und entwirft
das Bild einer diisteren Zukunft, in der sie nichts /s
Schmerz und Verzweiflung empfinden wird, Geis-
terstimmen aus dem Inferno kommen als lautstar-
ker Chor hinzu. Und noch eine Stimme, mag sie im
Lamento auch fast untergehen, tritt hinzu: Pros-
docimo, der Dichter, der wie besessen ausruft » Wie
moralisch! Was fiir eine sichere Szenel« »Sichert
scheint in diesem Zusammenhang »perfekt« 2V
meinen, theatralisch vollendet, endlich nicht meh
doppeldeutig wie so vieles, was Fiorilla auf def
Suche nach Liebeserfiillung zuvor geiuflert hatte.
»Was fiir ein Dramal«, fiigt Prosdocimo im Uber-
schwang hinzu. Aus einer Frau, die um Liebe und
Selbststindigkeit kimpfte, wird eine Tragsdin, d&-
mit: ein Idol. Eines ist sie jedenfalls nicht mehr, ¢i?
Mensch aus Fleisch und Blut, faszinierend vor allem
seiner Widerspriiche wegen. Die lebensfrohe, an”
griffslustige, adrette und kokette Frau namens Fio”
rilla scheint nicht mehr zu existieren. »11 Turco i?
Italia« ist so gesehen die minnliche Komaodie einéf
weiblichen Tragddie. Zumindest ist Rossini selbs!
vor diesem recht drastischen Fazit seiner Komodi¢
nicht zuriickgeschreckt, so dramatisch schliissig
und lebensnah muss er es empfunden haben.

Ist das die Kunst der Oper, wie sie uns als Ided!
vorschwebt? Deutlicher konnte Rossini den Ris%
der mitten durch einen Menschen hindurch geh®
nicht aufzeigen als mit dieser Arie. Es gibt keine?
Traum ohne ein Trauma. Komadie schafft Bewusst”
sein. Aber Bewusstsein fithrt zwangsliufig auch 24
Bewusstseinsspaltung. Auf dem Theater heifft da¥
Wo hort eine Rolle auf? Wo fingt ein Charakter an’
Fiir uns im Publikum heilt das: Dient das Theate!
dazu, uns durch Verklirung zu verzaubern un
Nahe durch Ferne zu ersetzen? Oder ist Theater, b¢’
sonders die Oper, vermeintlich realititsfern, nic?f
auch das ideale Spiegelbild unserer Wirklichkei®
gerade daher im Endeffekt so unerbittlich, so grav”
sam? Ist die perfekte, die wahre Komodie nicht d
unentbehrliche Spiegelbild der menschlichen T
godie? Welchen Preis hat das alles? Wer ist 4%
Opfer? In »Il Turco in Italia« scheint Rossini €i
klare Antwort zu geben: Es ist Fiorilla, die selbstb?”
wusste Frau einer aufregenden Komadie, die 2‘.”1
Ende dazu gezwungen wird, eine Tragsdin zu sp'©”
len, um uns zu befriedigen. Liebe und Tod ...

Bis heute hilt sich das Geriicht, nicht Rossi®
sondern ein anderer Komponist habe das Finale dfs
zweiten Aufzugs komponiert, damit die Kom(""j]‘?
auch als Komodie endet. (Wie sehr diirfte es Rossif



ll'ach dieser einzigartigen Fiorilla-Arie noch interes-
Stert haben?) Besagtes Finale — Happyend in der
Opera. buffa — beginnt mit einem Terzett, gesungen
Von‘elnem Personal, das sich nach dem Verlauf die-
SfS Stiicks nicht merkwiirdiger denken ldsst. Fiorilla
Sagt von sich, sie sei das »Laub, das ohne Halt am
?Oden verwelkt«. Wer sagt denn so was? Don
Ieronio sagt von sich, er sei ein »Stamm, der ohne
;‘ﬁuh nicht leben kann«. Wer sagt denn so was? Der
Scl}ii:;:})er’-der m%t Fiorilla bis zu deren.grof.Ser
die Ha'nd];e m? unmittelbar zu tun hatte, rell?t sich
Geronig lﬁl» ‘:{e}l:l- er'Laub ur'ld Stamm uf]d fomlt Don
von py nd Fiorilla vereinen l.<a1m. Er fiigt Drihte
jetzt fuf}:efl zusa.mn}en. .Wemgitens bekomxlnt.er
ersten Aulen,e Wlllk.ur kei11e Pru.ge.l mehr wie im
In der Fog ug. (Vercﬁl}ent hatte. er sie )e.tzt erst rech.t.)
eine Femnef) am Buhnenhorlzon-t - 1.m Theater .1st
Voriber | T:-‘ e'rner— segelnﬂderwexlﬂéalda' und Selim
» Miteinander verséhnt, gliickselig auf dem

€8 zuriick in ihre Heimat.
i ih‘:r‘l’e,r:ﬁt S'ich Prosdocimo doch noch einn.mI. Es
e nocﬁ«; nicht recht, sagt er, dem »Turco in Ita-
Stehon, Demmal zu'b.egegn“en. Das kaﬂnn man ver-
jedes anderl)llnL.Rossmfs Stuck. crschlagt. wahrlich
Wirf s IL lllebe: tritt .der Dichter an die Rampe,
Verkiindet 111 tl‘e .I ose. eines The.atem'.nacher.s und
wenp a11ci1( 35 Spiel 3?1 aus. Er se.l daml't zufrieden,
aSist nigpe as Pubhkun} damit zufrieden wire.
nur unverschamt oder frech angesichts

dessen, was man zuvor erlebte. Es ist die reine Blas-
phemie, oder?

Oh Gott, muss man jetzt wieder von vorne an-
fangen, um zu verstehen, warum jede Komaodie eine
Tragodie ist, wo die Insel Kythera liegt und dass sich
Liebe nicht nur auf Triebe und Hiebe reimt? Nein,
man muss nur in eine Oper von Rossini gehen,
ruhig mehrmals in dieselbe. Das ist lustig, unter-
haltsam, aber auch im besten Sinn aufklidrend, da
als Theater zugleich »Die hohe Schule der Auf-
klirung«. Und es hebt, nicht unwichtig, den Kar-
tenverkauf und damit die Einnahme in Krisen-
zeiten. Na gut, wenn man denn schon den Aufkla-
rungsunterricht in Sachen Oper am besten mit
Rossini absolviert, welches Stiick von ihm solite
man dann besuchen? Ludwig van Beethoven emp-
fahl, nachdem er Rossini einst kennen lernte, auf
alle Fille ein komisches, denn komische Oper hitte
dieser Komponist sein Leben lang schreiben sollen
und miissen. (Stimmt nicht, aber die Pointe ist vor-
trefflich.) Also nochmals gefragt: Wenn in eine ko-
mische Oper Rossinis, dann in welche? In »Il Bar-
biere di Siviglia«? Oder in »Lltaliana in Algeri«?
Nein, Sie werden lachen und natiirlich verzaubert
sein, gerithrt und eventuell sogar ein wenig weinen,
ohne daran verzweifeln zu miissen: Wenn dieses
dramma buffa per musica irgendwo und irgend-
wann auf dem Spielplan steht, miissen Sie unbedingt
und zu allererst »1l Turco in Italia« horen und schen!




Bohnenbildmodell von Herbert Murauer

DIE SEHNSUCHT NACH DEM UNBEKANNTEN

Regisseur Christof Loy iiber seine Inszenierung »Il Turco in Italia«

In der Oper »Il Turco in Italia« ist die so genann-
te »turquerie« nur noch Kulisse und hat mit der dra-
matischen Handlung nicht mehr viel zu tun. Gibt es
in Ihrer Inszenierung noch orientalisches Flair?

CcHRISTOF LOY: Nur durch die Figur des Tirken
und vielleicht noch durch seine chemalige Favoritin
Zaida, zumindest legt das Libretto dies nahe. Ich
gehe noch den Schritt weiter, indem ich durch die
Ankunft des Tiirken optisch noch ein bisschen
mehr Orient einfliefen lasse, als es sich die Autoren
urspriinglich gedacht haben. Denn mir ist wichtig,
dass man das Fernweh spiirt, die Sehnsucht der Fio-
rilla nach dem Neuen und Unbekannten. Es han-
delt sich um eine herbeigesehnte Begegnung mit
einem Tiirken, der wie aus einem Traum, einem
orientalischen Mirchen, herabgeschwebt kommt.
Fine weitere Sache ist interessant: Das Stiick be-
ginnt mit einer Zigeuner-Szene, die einen Grenz-
bereich markiert. Zigeuner siedelt man bei uns in
Mitteleuropa an, aber durch ihre Lebensgewohn-
heiten sind sie auch mit dem Orient verkniipft.

Don Geronio sucht die Lisung seiner Eheprobleme
bei einer wahrsagenden Zigeunerin ...

Schon diese Szene markiert eine Offnung.
Obwobl man am Ende des Stiickes doch zu der
Erkenntnis gelangt, dass jeder letztendlich in seiner
ihm vertrauten Umgebung und Heimat bleiben
soll. Das Stiick beginnt programmatisch mit einem
Chor: »Unsere Heimat ist die ganze Welt.« Und es
ist ganz schon, dass eine Horizonterweiterung fiir
alle Beteiligten stattfindet, die dann die neuerliche
Eingrenzung auf eine andere Ebene hebt.
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Konnten Sie sich withrend Ihrer Arbeit mit dem
Poeten Prosdocimo identifizieren?

Anfinglich kann man sich als Regisseur gut mit
dieser Figur identifizieren, weil die Fragen, die der
Poet fiir sein geplantes Libretto aufwirft, so ahnlich .
sind wie die des Regisseurs, der ein Konzept fiir ein¢
Oper erarbeiten soll. Man fragt sich, wo kann ich
die Hauptstringe meiner Inszenierung finden, wel-
che Figuren interessieren mich, was ist wichtig? Im
Laufe der niiheren Beschiftigung merkte ich, dass
der Poet letztendlich sehr fantasielos arbeitet. Er
beruft sich immer wicder auf die Gesetze, die schon
die alten Theaterautoren vorgeschrieben haben; ¢f
jongliert mit diesen akademischen Regeln, Zwi- |
schen einem unterstellten Publikumsgeschmack
und dem, was sich in seiner direkten Umgebung
abspielt. Dabei ist er nie bereit, unvorhergesehenenl
Ereignissen nachzugehen, die thn vielleicht auf ‘
necue Ideen bringen kénnten. Im Gegenteil, er ist
immer ganz froh, wenn das, was er in seinef
Umgebung beobachtet, moglichst deckungsgleich
ist mit dem, was in vorhandenen Libretti drinstehts
damit sich ein hoher Wiedererkennungswert beim®
Publikum einstellt und er niemanden tiberforder®
Er ordnet sich fast sklavisch unter, um den nichste?
Auftrag fiir ein Libretto sicherzustellen. Er be-
hauptet, das Neue zu suchen, und ist Jetztlich
immer dngstlich vor dem Ungewohnten!

Beeinflusst er denn auch das Geschehen odef
bleibt er Konsument der realen Ereignisse?

Das Eingreifen findet erst im letzten Drittel de$
Stiickes statt, nimlich dort, wo Selims Versuch®
Fiorilla aus Italien wegzuholen, mehr und meh!



scheitern und den Beteiligten der rgalen Handlung
nichts mehr einfillt, was ihr Leben voran bringen
konnte. Da fadelt er eine Intrige ein, die dafiir sorgt,
dass alles beim Alten bleibt. Er animiert die Betei-
ligten nicht zu einem existenziellen Chaos, sondern
nur zu einem Schauspiel, das er selbst genicft und
das den biirgerlichen Geschmack nicht verletzt. In
diesem Moment, wo die Menschen nicht weiter
wissen und vielleicht sogar die Gefahr da ist, dass
Fiorilla durchbrennt, sich erschiefit oder sonst was
macht, geht er auf Nummer sicher und lisst eine
Erpressungsgeschichte stattfinden, um Fiorilla
daran zu erinnern, was es heiflt, den materiellen
Boden unter den Fiien weggezogen zu bekom-
men. Die tiefe Angst des Poeten, dass er arbeitslos
und vom Publikum nicht mehr geliebt wird, diese
Angst iibertriigt er infamerweise auf Fiorilla.

Fiorilla riskiert mit ihrem Verhalten die Sicherheit
ihrer materiellen Existenz?

Daran zeigt sich, wie klug und detailliert das
Libretto ist, denn erst gegen Ende des Stiickes erfah-
ren wir, dass Fiorilla offenbar aus einer sozial
schwiicheren Schicht kommt und durch die Heirat
mit Don Geronio in der Upper Class gelandet ist,
wo sie ihre Rolle in der neapolitanischen Gesell-
schaft mit einer gehorigen Portion Stolz und Eitel-
keit cingenommen hat. Eine Scheidung wire der
als Schuldige bekime sie keine Ab-
sste wahrscheinlich zu ihren Eltern

Horror fiir sie,

findung und mii
suriickkehren, um wieder in einem Fischer-
hiittchen zu leben. Etwas Ahnliches macht ja Zaida,
die Geliebte des Selim durch, die, nachdem sie zum
Tode verurteilt worden ist, gerade noch gerettet
werden kann. Ihr blieb dann nichts anderes tibrig,
als sich Zigeunern anzuschlieBen. In ihrem Stolz
sind die beiden Frauen verwandt. Zaida benimmt
sich wie cine standesbewusste orientalische Prin-
sessin. Sie kann es {iberhaupt nicht akzeptieren,

dass so ein Gossenmidchen wice Fiorilla sie beleidigt
und sich als Favoritin eines osmanischen Herr-
schers fiihlt.

Ist Fiorilla Ihre Lieblingsfigur?

Ich halte sie fiir eine mysteriose Frau, dic sich
sehr von ihren Launen treiben lisst, so dass man
meinen konnte, eine Unschuld verberge sich dahin-
ter. Sie abeitet aber auch mit Kalkiil, in manchen
Momenten nahezu bosartig. Fiorilla spielt dic
Minner um sie herum gegencinander aus: Nicht
nur ihren Ehemann und ihren neuen Giinstling
Selim, sondern auch ihren Verchrer Don Narciso.
Ich denke immer noch, es passiert aus einer Laune
heraus, sie ist im wahrsten Sinne eine Capricciosa.
Dadurch liuft sie sogar Gefahr, die Sympathie, die
sie bei uns, beim Publikum hat, zu verlieren.

In einem Duett wirft Fiorilla Don Geronio vor, er
tue thr Unrecht, da Jjeder wisse, dass sie ihn liebe. Und
Rossini scheint ihr Glauben zu schenken ...

‘ Ich glaube ihr auch. Das zeige ich sogar schon in
einem friheren Moment der Inszenierung. Fiorilla
1st gerade beim Rendezvous mit dem Tiirken tiber-
rascht worden, der Ehemann kommt rein, und sie
dreht die Situation einfach um, indem sie Don
Geronio dazu bringt, das Gewand des Selim zu kiis-
sen. So zwingt sie ihn auf die Knie. Musikalisch
r}mndet dieser Moment in cin grofes langsames
Ensemble, in dem ich hére, dass auch Fiorilla inne-
hiilt, Pas bietet die Chance zu zeigen, dass sie in die-
ser Situation dhnlich empfindet wie etwa Norina,
wenn sie Don Pasquale eine Ohrfeige gibt.

Der erste Akt wird bestimmt durch das Fremde,
das sich anzieht. Iy zweiten steht sich das Fremde
unversshulich gegeniiber, Wie gehen Sie damit um?

Der erste Akt ist von dem ersten Aufein-
anderprallen bestimmt, wo man sich 6ffnet und
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fiireinander Interesse zeigt. Selbst wenn die Kontra-
henten aufeinander stofen, versuchen sie erst ein-
mal zu begreifen, was jeweils in dem anderen vor-
geht. Und dann beginnt der zweite Akt mit einem
Gesprich der beiden Minner, die plotzlich wie im
Kalten Krieg da sitzen und nicht miteinander ver-
handeln kénnen. Entsprechend wird auch das
grofle Duett von Fiorilla und Selim ganz anders als
bei ihrer Szene im ersten Akt mehr bestimmt von
der Maxime eines »Bis dahin kann ich gehen, aber
weiter auf keinen Fall«. Und die Spannung ist nicht
mehr nur eine erotische, sondern eine grundsitzli-
che. Weil sie das nicht ertragen, fliichten sich Selim
und Ficrilla in eine diesmal eher melancholische,
nicht mehr so hitzige Umarmung. Da mutet selbst
die Musik ein bisschen betulich und konventionell
an. Es ist der typisch Rossini’sche Witz, dass in
jenem Moment, da sich Paare in die Arme sinken,
die Musik sich immer einer gefihrlichen Grenze zur
monotonen Lieblichkeit nahert. In dieser Oper fin-
den sich drei solcher Situationen: die Wiederver-
einigung von Zaida und Selim im ersten Aktfinale,
die Umarmung von Selim und Fiorilla nach ihrer
Auseinandersetzung und die Versohnung des
Ehepaares Geronio/Fiorilla am Ende des Stiickes.

Stehen Fiorilla und Selim im Zentrum der
Geschichte?

Das Stiick konzentriert sich immer wieder auf
die Begegnungen und Auseinandersetzungen der
beiden. Wie Hund und Katz kommen sic aus ver-
schiedenen Richtungen und schauen immer wie-
der, ob sie nicht miteinander spielen kénnen.
Eigentlich sind das immer die explosiven und span-
nenden Momente, die besonders viel Energie frei-
setzen, aber sie erziihlen eben auch fast schon von
ciner buirgerlichen Zufriedenheit.

Die erotischen Offenbarungen spielen in dieser
Oper doch eine wesentliche Rolle?

Ja. Und sie spielen sich stets ohne den Poeten ab.
Auffillig ist, dass die erotischen Begegnungen
immer an ihm vorbeigehen. Als hiitte er ein messer-
scharfes Gespiir dafiir. Dass Erotik eine Triebfeder
des realen Lebens ist, scheint er nicht wahrzuneh-
men. Er will »tratto dal vero« haben, die Wirklich-
keit erkennen, versagt es sich aber immer wieder.
Als wiire er ein bisschen priide.

Sie sagten einmal, der »Turco« sei eine Lieblings-
oper der Regisseure ...

Das hat wahrscheinlich damit zu tun, dass die
meisten Regisseure erst einmal, wie ich auch, diese
groBe Affinitit zu dem Poeten entwickeln und spii-
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ter mit Freude dieses ganze Geflecht 13sen. Man
kann eigentlich erst wihrend der Proben erfahren,
welch feine Situationskomik in dem Stiick wohnt,
Da ist beispielsweise dieser Moment, wenn der
Dichter seine Arbeitshemmung tiberwindet und
glaubt, jetzt endlich das Patentrezept gefunden zu
haben, weshalb er ohne Riicksicht und in aller Of
fentlichkeit iiber seine Pline spricht — dabei schert
ithn die Gegenwart von Don Geronio und Don
Narciso tberhaupt nicht. Immerhin muss man
davon ausgehen, dass der Ehemann nicht weif3, dass
Narciso der Liebhaber von Fiorilla ist. Doch der
Poet posaunt die Wahrheit heraus: eine fantastische
Szene, und dann diese zwei Figuren, der betrogene
Fhemann und der Liebhaber dazu. Es ist sehr ko-
misch, dass sich Narciso auf einmal vor Geronio
rechtfertigen muss. Er ist gezwungen zu sagen, das
Gehorte entspriche natiirlich nicht der Wahrheit,
vielmehr handele es sich um eine Fantasie des ver-
riickten Dichters. Und so kommen diese Personen
ungewollt durch den Poeten in Bewegung. Wir
Regisseure lieben das Stiick vielleicht auch beson-
ders, weil Prosdocimo die gleichen Erfahrunget
mit diesen Figuren macht, wie unsereins auf der
Probe mit den Darstellern, wenn eine zunichst
theoretische Geschichte Fleisch und Blut annimmt.
Man muss sich natiirlich auch immer fragen ~ und
das betrifft im Besonderen meine Lieblingsfiguf
Fiorilla — Wann sind die Gefithle echt und wan
sind sie gespielt, wann sind sie geheuchelt und
wann reines Kalkiil? Und vor allem: Wann wird das
Heucheln zur Routine, zum ureigensten Charakter
eines Menschen? Da sind wir bei der Frage des
Schauspielers und des theatralischen Vorgangs: In
welchen kleinen Zellen spielen wir Mensche?
eigentlich miteinander Theater, ohne dass man clias
als Theater bezeichnen wiirde? Bei den Proben ef”f‘
nert mich das sehr an die Arbeit mit den komddi®
antischen Figuren aus der »Ariadne« von Richard
Strauss. Bei Zerbinetta und Harlekin weifs ma?
auch nie: Spielen die miteinander diese seit Jahr-
hunderten tradierten Rollen oder fechten da tat
sichlich zwei Menschen etwas Aktuelles miteina®”
der aus? Ahnlich ist es bei Fiorilla und ihrem ER¢
mann, bei denen sich ja im Laufe dieser Ehe Verha
tensmuster entwickelt haben, bis man sich nm‘m"'hl
an irgendwelchen Versatzstiicken orientiert. Un

plotzlich funktionieren jene Versatzstiicke duf

. 1 ) . i
dieses neue »tiirkische« Element nicht mehr ¥
sonst.
Welche Funktion besitzt das Bithnenbild? i
2

Man kann vielleicht von einer Poetisierung ,
. . . inne
Raums sprechen, die wir anstreben. Wir begV

i
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mit einem quasi realistisch erscheinenden Bild und
bereits drei Minuten nach Offnung des Vorhangs
erlebt man schon den ersten Bruch: Eine Fremd-
figur, nimlich der Poet, stort diese realistische
NMusion, um sich dann des Raums zu bedienen und
ithn in einer poectisch neuen Dimension zu
erschlieBen. Und der Raum, der erst einmal nicht
wirkt wie eine theatralische Wunderkiste, entpuppt
sich schlieRlich doch als eine solche. In der Weise,
wie dieser Raum von uns genutzt wird, findet wie-
derum die Auflosung von Wahrheit und Poesie
statt, definiert als Wunschwahrheit, und es treffen
sich zwei Ebenen, inspirieren sich wechselseitig, bis
man nicht mehr auseinander halten kann, was
Wunschbild und was Wirklichkeit ist.

v

Der Maskenball ist dann das Theater auf dem
Theater?

Der Maskenball ist die extreme Ausprigung
eines Verkleidungsspiels, des Versuchs, in eine neue

Haut zu schliipfen, inspiriert von der Erscheinung
des Tiirken. Und es ist kurios, dass der Tiirke nicht
nur Wunschprojektion der Frauen wird, sondern
auch die Minner ihn plétzlich zum Vorbild neh-
men.

Durch die Maskerade sieht Don Geronio dann
sein Problem doppelt: zweimal Fiorilla und zweimal
Selim ...

Bei dem, was er durchmacht, ist Geronio schon
nah an der Grenze zum Tragischen. Das finde ich
auch sehr spannend an dieser Figur, dass er sich
immer mehr herauslost aus dem Klischee des be-
trogenen, trotteligen Ehemanns, des Gehornten,
iiber den die ganze Stadt redet. Er versucht viel-
mehr, verzweifelt zu kimpfen, und spiirt plotzlich
noch einmal in sich Krifte, von denen er gar nicht
mehr glaubte, dass sie noch in ihm schlummern.
Und das ist ja auch so schén an ihm.

Interview: Annedore Cordes
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VON DER KOMIK
(UND ANDEREN UNGEREIMTHEITEN)

von Francis Hiisers

%"is Komische und Leichte, das Witzige, behaupten
erfzizieerrl?uit.c gerne, sei ge.radt.e das Sc“hwierigste, es
Komi r: die hochste Fertigkeit des‘KL'mstIe.rs. Doch
voraussetmss verstanden werden, sie lS.'[ ¥<emeswegs
; : zungslos zu haben. An Rossinis Oper »Il
Ureo in Ttalia« lisst sich das zeigen.

Witze

II));?; eVlVlllt V\&m]?dif)niert Komik eigefltli.ch?. Wie ar-
Duetg pu; lltz. Ein fo’rrfistrenges: Beispiel liefert das
hio g <Be fc hen dem F.urken Selim und Don Gero-
gebor Sel%mn des zw.elten‘Aktes.. D%'nn auf das An-
mrkischerlln;;’ Geromos. Frau Fiorilla nach altem
cronic, s rau?h von 1bm abzukaufen, zfntwor.tet
aber gﬁl;e I)CS lsel '/.w‘.nr fem gut.er Brauch, in Italien
Nimlic) d)LS 1.1‘erbel emen‘ viel besseren Brauch,
assen, VC%‘ll:.Kaufer vom icmal.m \./crprflgcln Zu
g, e ll)bt‘drkt dl'll'd] die musTkahsch‘e pmset-
Begebeng lelngv.eromos Ant»?/or't .dl(i von Selllm vor-
Srter gidlo 1c.he Forn? imitiert u“nd clfue].ne
dany, de; Al ste‘lgemd w1e.dcrholcnllasst, blS“ STCh
kdrol)tc” tlglcsprochene in de.:r Pom.te als mthcb
. )cr<ennen muss .(»11 marito J.rompe il
Quasi o, l€: romp-e, rompe il muso, quasi sempre,
emang ﬁrt, (!uam. se‘n'lprc al comlprator« — der
illfers) lal~1-t in die .Pressc fast 1‘mmcr ... des
arum?) miissen wir an dieser Stelle lachen.
rtre“:]niolz)r];nel,‘der Ietzte.ndlich woll die .meiste.n
StruktUr deron;lk ur}d Witz gehorchen,rblcret die
Cispicl o1 r 11etor1s.chen Fj]gur des »Zeugmas«
Dahntor einr«;cllll}g die Scheibe und qden Weg zum
ei“ande- e, ci de'r da's Verb zwei Inhalte mit-
ich, T verbindet, die seigent-
" Ggrl(i:f zusam‘m?ngeh’ﬁrc:n.
”iSche o, ((;S Iﬂlep.llk iiber italie-
fegt ey cigelntl]r'k;“he- Briiuche
trachtet darir: lic, “- Wltz.so be-
8eblict, ernst . cass er dic vor-
ische Sitte 1lu nehmende tiir-
s ey, des F'rauen-Vcrkau—
™oindet mit der itatieni-

SCl]e
n, vi .
» Vielleicht quch universa-

ley n-§;
) woltte  des  Sich-Ver-
Pr“gelns‘ ch-Ver
Vora
AUSSOet, .,
Ciche 185¢tzung fiir das erfolg-

Itken einer solchen
ukture ist nattirlich,

))Witz_str

dass wir die beiden Bedeutungsbereiche, die in der
Pointe zusammengedacht werden miissen, obwohl
sie nicht zusammen zu denken sind, eben als solche
kennen und erkennen — eine Voraussetzung, die bei
vielen Arten der Komik in Literatur und Theater
nicht immer gegeben ist. Die Folge ist bestenfalls
Ignoranz, schlimmstenfalls Missdeutung und letzt-
lich Missachtung des Werkes, das sich dieser Mittel
bedient. Und eben dies scheint bei der Rezeption
von Rossinis »Il Turco in Italiax schon hiufiger ein
Problem gewesen zu sein.

Komplexere komische Formen der Literatur, wie
etwa Parodie und Travestie, komisch wirkende
Anspielungen auf auflerhalb der fiktiven Welt des
Werkes licgende Dinge, die durch Uberzeichnung
spottende Satire oder schlieflich die »Farce« als
Literatursatire, setzen nicht nur das Kennen und
Erkennen des Bezugspunktes voraus, sondern ins-
besondere auch die Bereitschaft, sich als Rezipient
auf diese Art von Komik diberhaupt einzulassen.
»Falsch¢ verstandene Satire kann daher als Belei-
digung ankommen und eine komische Imitation als
Plagiat. ‘

Die angeblich negative Reaktion des Mailinder
Publikums der Urauffihrung des »Tiirken in
Italien« im Jahre 1814, als deren Beleg iiblicherwei-
se einige Zeitungskritiken angefiihrt werden sowie
die Tatsache, dass Rossinis Oper nach vergleichs-
weise wenig Auffiihrungen wieder vom Mailinder
Spielplan verschwand, mag auch mit dieser Art von
Voraussetzung erklirt werden. Denn nach der 1813
erfolgreich in Venedig uraufgefithrten und zudem
wenige Monate vor der »Turcos-Premiere auch in
Mailand gezeigten Rossini-Oper
»DItaliana in  Algeri« (Die
Italienerin in Algier) nun eine
komische Oper mit dem Titel »1i
Turco in Italia« herauszubrin-
gen, ldsst sich natiirlich als Ver-
such deuten, mit der einmal
erfolgreichen Masche in nur
méfiger Variation weiterzuma-
chen. Der Vorwurf des (Selbst-)
Plagiats war (und ist) auch hier
und da zu lesen und wurde
sogar auf die »Turco«-Musik
selbst bezogen, von der wir
heute wissen, dass sie tatsichlich
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original ist. Diese Auslegung ignoriert jedoch den
eigentlichen Witz der Titelwahl, nimlich wider bes-
seren Wissens so zu tun, als sei im »Tiirken in
Italien« tatsdchlich das Pendant zur »Italienerin in
Algier« zu sehen. Und obwohl sowohl das Libretto
von Angelo Anelli fiir Rossinis »LItaliana« als auch
das von Felice Romani fiir »I! Turco« jeweils auf be-
reits mit gleichen Titeln vertonte Operntexte
zuriickgingen und man also annehmen kénnte, der
Bezug sei zufillig aus der Not entstanden, ist auszu-
schliefen, dass Rossini und seinem Maildnder Li-
brettisten der Zusammenhang nicht bewusst war.
Im Gegenteil. Wahrscheinlicher ist wohl, dass sie
sich mit dieser Pseudo-Imitation einen Spaf er-
laubten — einen Spaf, den offenbar nicht alle ver-
stehen wollten.

Dabei ldsst sich Rossinis »’Ttaliana« natiirlich
trotz aller Unterschiede durchaus als Bezugspunkt
fir einige Details in »Turco« heranziehen, so etwa
auch fiir den eingangs angefithrten Witz tiber tirki-
sche und italienische Briuche. SchliefSlich hatte das
Publikum in »Ltaliana« ja erlebt, wie der Tiirke
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Mustafa seine Frau Elvira aus Uberdruss kurzer-
hand anderweitig unterbringen will, was diese
selbst zwar schmerzlich bedauert, aber als unabin-
derliches Diktum hinzunchmen bereit ist. We-
nigstens innerhalb der Fiktion einer »Tiirkenoper«
ist also das Frauen-Verkaufen als »Brauch« und als
die Komodien-Intrige auslosender Konflikt dem
Publikum bestens vertraut gewesen.

Ein recyceltes Libretto

Rossinis Mailidnder Librettist Felice Romani nutzte
als Vorlage fiir »I1 Turco in Italia« das gleichnamige
Libretto von Caterino Mazzola, das bereits 1788
von Franz Joseph Seydelmann fiir die Dresdener
Oper vertont worden war und offenbar 1789 auch
in Wien gespielt wurde. Romani {ibernahm aus der
Vorlage zwar die grundlegende Personenkonstel
lation und die Geschichte mit der Verwirrung def
Paare: Geronio (bei Mazzola: Don Baccalare) und
Fiorilla, Selim und Zaida, sowie den (bei Mazzoli
gab dem Ganzen
jedoch eine in sich abgerundete Struktur und fiigte
neue Elemente ein.

noch namenlosen) Dichter,

Bemerkenswert sind jedoch auch die fiir di¢
Rossini-Oper zugunsten der stirkeren Konzen
tration auf Fiorilla und Selim nicht {ibernomme-
nen Teile der Mazzold-Geschichte, so z.B. die Szen¢
vom falschen Selbstmord Zaidas und Selims. Zaid?
will hier nimlich in ihrer Verzweiflung tiber die
Zuriickweisung Selims Gift nehmen, was jedod‘
gliicklicherweise durch den guten Albazar vereitelt
werden kann, indem er das Gift durch einen schné-
den Schlaftrunk ersetzt. Selim findet sodann di¢
schlafende Zaida, die er mit dem halb gefﬁllte“
Giftbecher noch in der Hand selbstverstindlich fir
tot hilt. In Reue und seinerseits nun verzweifelt
trinkt er den Rest des Giftes, also des Schlaftrunkets
— im Finale erwachen dann beide in einem »turki
schen Paradies«, was von Romani schon deshalb
gestrichen wurde, damit Rossinis »Turco« mit def
Ankunft von Selims Schiff in Italien beginnen ut
mit seiner Abfahrt enden kann.

Romani und Rossini erhdhen gegentiber der
Vorlage zudem die Zah! der Ensembles. Auch erwel”
tern sie das Personal um die Tenor-Rolle d¢°

. . . . f
Narciso und fiigen Nummern ein, die aus de

Tradition der ernsten Oper zu stammen scheiné™
Aber ernste Elemente in einer erklirtermafien ko
mischen Oper lassen natiirlich fragen, wie in dier
sem merkwiirdigen Konglomerat dann einzelne der
Charaktere zu deuten sind und wie das Stiick &
Ganzes einzuordnen und zu bewerten ist. S0 it
dann etwa zu lesen, dass es sich bei der »LItaliand!

. - 1 R pl
um eine »nirrische Komdodie« handle, wiihrend



Turco« eine »Sittenkomédie« darstelle, aus der die
Figuren gelidutert hervorgingen. Doch kénnen wir
die moralische Liuterung in »Il Turco« wirklich
ernst nehmen, die sich selbstverstindlich in erster
Linie auf Fiorilla bezieht und den in ihrer so
genannten »Reue-Arie« vor dem letzten Finale aus-
gedriickten charakterlichen Wandel zur treu lieben-
den Ehegattin Don Geronios?

Figuren und Schimiren
Fiorilla wird uns mit deutlichen Hinweisen auf
bestimmte Genre-Traditionen erst einmal aus-
schlieBlich als Typ, nicht als psychologischer
Charakter vorgestellt. Sie soll uns als die »Kapri-
zidise« gelten, die launische Frau, die sich Liebhaber
hilt und ihren Gatten ausnutzt,'wie es ihr gerade
passt. Das ergibt sich aber zundchst nicht aus cha-
takterisierenden Situationen, sondern blof aus
?hrer eigenen Behauptung, ndmlich aus dem in
ihrer Auftrittsarie im Grunde allein fiir das Publi-
}(um gesungenen Text. Mit dem Erscheinen des
lirken Selim, der just in dem Moment Italien er-
r.eicht, als die verheiratete Italienerin Fiorilla 6ffent-
lich erklirt hat, sie wolle nicht nur einen Mann lie-
b_el'% ergibt sich auch eine neue Art der Charakte-
TlSl.emng. Denn das folgende Duett Fiorillas mit
Sfllm, wie im Ubrigen auch alle anderen Duette,
lisst alg komisches, in sich geschlossenes Mini-
Dr.ama nun ja tatsichlich miterleben, wie Fiorilla
Mit den Minnern umgeht und in welche Verwir-
g zwischen vermeintlich wahren, vermeintlich
:;:gétfitlschten‘ un'd dem jeweils anderen vermittel-

efiihlen sie sich und uns stiirzen kann.

Gl';gt:'ilesiem erste'n Duett mit Se]ilTl vtlird‘dafiir ein
erms l{ 1(61‘ ‘K(?mlk durc'I? das >>Be1561t€—5prechen«
der W%Y‘C 1tf. Es 1stuuralte Iheater—Kon.ventlon, nac?h
beisei :U d‘er Biihne frnglos akzeptneren,"dass ¢in
Vorgebl «1 gesprochener S.atz von allen gehort, aber
den selbzt] nur vom Pul?hkum.u‘r'ld 'dem SPrechen'—
SClim i ’:’C;St‘jmde'n w1rd: Bei Plorlll‘as D.lalog.mxt
“hrheit&{p' er Wsz da'rm, ‘d:fss d.le ‘a.‘lgcrntllche
i ren) d iorilla w1ll‘S¢‘3hm, Sehm‘WQI PI‘OI'IHZ\ ver-
urch das Spiel des Beiseite-Sprechens

Cheinly,yr ¢ . . .
em bar immer wieder verneint wird — und trotz-
w

Gegen
den n

N

flhr bleibt. Die sozusagen »offiziell« an das
“ube‘r gerichteten Hoflichkeitsfloskeln bekun-
“reir:::gz}: g’;ﬂ"L 0ffen das wechselseitige Interesse
any Wiirde. else1te. gesprochene ‘l.<0mmentare
—_— dif nun elgentllcb nur Sinn machen,

. eses Interesse negieren wiirden. Genau

S st .
Selbgt aber nicht der Fall. Denn die Inhalte der
Nichy OMmentare widersprechen iiberhaupt

den A .
AuBerungen gegeneinander, sondern be-

Stity .
€n N . .
gen diese sogar. Und als letzter Hinweis, dass

N

die Wahrheit nicht die Wahrheit, aber dennoch die
Wahrheit ist, tun beide (Fiorilla schon von Anfang
an, Selim deutlich erst am Ende) in ihren Selbst-
kommentaren schliefllich so, als sei das Ganze nur
ein Spiel zum Test der eigenen Verfithrungskunst
(»Non & pot cosi difficile questi Turchi / Ultaliane a
conquistar« — »So schwer ist es nicht, diese Tirken
/ diese Italienerinnen zu erobern«), obwohl sie sich
selbst ja in den vorangegangenen Kommentaren
lingst eingestanden haben, was fiir uns alle ohnehin
offensichtlich ist, namlich dass es nicht nur um ein
eitles Spiel geht, sondern um handfeste, korperliche
Begierde ... Liebe?

Und dann also im zweiten Akt, kurz vor dem
endgiiltigen Finale, nachdem sie mit der tiirkisch-
zigeunerischen Rivalin Zaida mehrere Schlachten
um die Liebe Selims geschlagen hat und auf dem
Maskenball ihren Gatten zum Dorf-Depp hat ma-
chen lassen, glaubt diese Frau plotzlich der Aus-
kunft des Poeten, dass Selim nun endgiiltig wieder
Zaida liebe und erhilt auerdem einen Brief Don
Geronios, der sie verstofit und zu ihren Eltern zu-
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ritckschicken will — und schon klappt sie zusammen
und bereut mit tiefster Aufrichtigkeit ihre Ver-
fehlungen. Und der Hoéhepunkt ihrer Reue und
ihres Selbstmitleids soll nun also in dieser der Form
nach in die Opera seria’gehorenden Arie mit Chor
festgehalten sein, Der Text des Chores ist dabei
tibrigens wirklich kaum anders als vor Schaden-
freude hohnisch zu nennen, wihrend dic Musik der
Cabaletta dabei statt Reue und Selbstmitleid viel-
leicht eher erwarten lieRe, gleich zogen alle unter
Fiihrung der tapferen Fiorilla ins letzte Gefecht. Zur
Sicherheit wird im anschlieBenden Rezitativ von
Geronio und dem Poeten per Akklamation Fiorillas
Reue noch einmal ausdriicklich als echt beglaubigt,
was so ausgestellt daherkommt, dass man es eben-
falls als verlogen bewerten méchte.

Konnen wir in alldem nun wahrhaft moralische
Liuterung im »Charakter« Fiorillas und somit
tibergreifend die Tiefe einer ernst zu nehmenden
»Sittenkomodie« erkennen? Wirkt der Text dieser
Reue-Arie nicht in Wirklichkeit genauso hélzern
und aufgesetzt wie ihre Auftrittsarie als Kaprizigse?
Reue so gut wie Launenhaftigkeit scheinen mir eher
Schablonen, um Anlass fiir komisches, unterhaltsa-
mes, anrithrendes und konventionell im Guten
endendes Musik-Theater zu geben, was als morali-
scher Appell aber nicht ernst zu nehmen ist.

Im Ganzen gesehen ist Fiorilla weder »Typ«,
denn dafiir ist sie zu widerspriichlich angelegt, noch
psychologisch begrindeter »Charakter«, denn
dafiir holpern ihre Widerspriiche zu hélzern durch
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das Libretto. Sie ist eine Schimire, eine Kunstfigu”
Sie lockt uns in bestimmte Genre-Erwartungen und
ldsst uns dann allein darin, taucht aus einer andert"n
Ecke wieder auf und verschwindet, noch bevor Wfr
verstehen konnten, was fiir eine Erscheinung Wl'r
dieses Mal erlebt haben. Fiorilla ist ein Spiel '
Konventionen,

Mindestens ebenso zwielichtig ist auch der
»Poetac, der zunichst einem Typ zu dhneln schein®
wie wir ilin aus manchen Opern kennen, wo solche
wie er als Supervisoren und heimliche Lenker der
Intrigen fungieren, wie etwa Alidoro aus der 18.1?’
drei Jahre nach »1l Turcox, uraufgefithrten Rosst?
Oper »La Cenerentola« (Aschenputtel), der als
»Philosoph« die entscheidenden }Iili’cste]ltlllgf“
zum endlichen Gliick der Liebenden zu organis'®”
ren weif; und davor z. B. aus Da Pontes und M
zarts »Cosi fan tutte« von 1790 die Figur Don A¥
fonsos (ebenfalls Philosoph!), dessen Wette mit Fer
rando und Guilelmo um die Treuefihigkeit ihr?f
Geliebten tiberhaupt erst das ganze Durcheinand*f
in Szene setzen lisst. Aber: Hat unser Poet ift ’i
Turco« das Intrigenspiel auch nur annihernd s0 i
der Hand wie Alidoro das Gliick der in der ASCh?
schlafenden Angelina oder Don Alfonso die G&
keleien in »Cosi fan tutte«? Ist er als Autor d.}:s
Stiickes, das wir da gerade erleben, auch nur einm?
wirklich ernst zu nehmen, wie er es immer behauf”
tet?

Kleine die Autoritiit des Poeten untcrgrabeudf
Witze sind schon explizit in Romanis Libretto 2%



gfithrt. Sie Jaufen meist auf einen einfachen »Me-
taGag« hinaus, also einen Verweis auf der fiktiven
Velt der Figuren tibergeordnete Instanzen oder
Stlicht auBerhalb ihrer liegende — die Fiktion ent-
lavt sich damit selbst, und wir lachen. So etwa,
¥enn Geronio und Narciso dem Poeten Priigel an-
dohen, weil sie sich von thm nicht als Figuren sei-
r Oper behandeln lassen wollen — die Figuren, die
8¢gen den Autor revoltieren, sind keine Erfindung
dr Moderne! Einmal abgeschen von solchen Gags,
Svl’llt sich aber vor allem {ibergreifend der Eindruck
&0, dass dieser Poet der Handlung der Oper hinter-
}l:rléiuft, statt sie zu konstruieren, sie im besten Fall
Aschreibt, sie aber niemals nach seinem Plan
Bstaltet. Dieser Poet ist weder Intrigant noch
Attor: Er ist nur die Karikatur davon!

Daher erweisen sich alle seine Einflussnahmen
Ach als nebensichlich oder aberfliissig, und bei
¢n wirklich spannenden Szenen ist er {iberhaupt
Neht zugegen. Vaollig tiberfliissig ist beispielsweise
a‘lch sein Rat an Geronio, Fiorilla nach dem
I“n})fi\ng des Tirken eine Standpauke zu halten,
®nn das hitten wir alle sowieso erwartet; und
'd“m.kfllldigt es Fiorilla selbst auch noch einmal
“’)_ sie kennt ja schlieflich ihren Ehemann und
:(‘)gézlie der sich aufregen l<a.nn. Nur der muss sich

2 dumm stellen und darf nicht allein auf die Idee
?:; :Etre f\tandpa.uke lfo.l'nmen, c.lzlmit der s?elbst
txch uto’r dieses Stiicks wenigstens scheinbar

al was zu sagen hat ...
f 2’;1 )E(;lldc schlieﬁlich. hat der Po.et nicht ein per-
g gesclfr"n{:m« mfertlg konstrmert,. geschweige
‘ llchstuckele~ en‘, sondern al‘lcnfalls die schlechten
eines solchen miterlebt.

I\,Iet"“Theater

e s
,OS’SH“S »I1 Turco in Italia« ist Meta-Theater:
aﬂg:{)ircsz(ir Theater — aber nicht, weil wir darin
N Grogy tlm A}ltor selbst'begfegnen, sondern we.il
zezugnah €1l seiner Kpmlk s’1?l1 nur' dur.cl‘l die
by alsr;]e- auf ' bestlmmte' }heater— Traditionen
0 e 15161 mit genrespe‘zmschen Erwartungen
hster B ufchkreuzung: So wire als oberflich-
el naﬁft]lgslpunkt des .L{brettos schon-wegen des
nopers (E1Cl der tx:adltlonelleuPlo.t einer »Tar-
it g derrettung einer abendlandl?chen Schon-
hery) anzur JI;Iand en'les.m%lseln?amschen Herr-
Apisch 1 TII\; 1?nen, wie 51? sich fiir uns heute pro-
Yon 1782 o ozarts »Er.ltfuhru'ng auf dcrln Serail«
Bit cine Pers't:[llt) auf die R()SS'lIllS. »LItal.mna« be-
ndische Scr}jl age darstellt (lne.r ist es dl(.') a.bend-

ity den & (?nhelt Isabella, die mit weiblichem
Mugy, e-llebten aus der Gefangenschaft bei

afa befreit),

Im »Turco in Italia« hitten wir dann allerdings
cher die Perversion einer »Tirkenoper« zu sehen,
weil die Macht des Tiirken als Sex-Tourist in Bella
Italia nicht nur stark eingeschrinkt ist, sondern ihn
zudem die heimischen Haremsgeschichten, von
denen er eigentlich Ablenkung sucht, in Gestalt
Zaidas schon lingst in Italien erwarten.

Wichtiger als Mozarts »Entfiihrunge« ist tatsich-
lich seine »Cosi fan tutte«, 1790 in Wien uraufge-
filhrt, die ihrerseits ja mit Anspielungen auf die
Tradition der Tiirkenoper arbeitet. Vom »Turco«-
Poeten als mégliche Karikatur Don Alfonsos in
»Cosl« war ja schon die Rede, die Ahnlichkeit der
Verwirrung der eigentlich zusammen gehorenden
Paare durch testweise inszenierten Identitits-
wechsel {(mit Turken-Garderobe!) in »Cosi fan
tutte« bzw. durch ibermiitige Lust am cxotischen
Flirt (in »11 Turco«) wire zu diskutieren. Denn wo
Mozart und Da Ponte uns am Ende von »Cost fan
tutte« im Blick auf die Liebespaare in einer bis
heute giiltigen (psychologisch glaubhaft) motivier-
ten Zweideutigkeit zuriicklassen, die nicht aufzuld-
sen ist (Wer liebt wen denn nun wirklich? Ist das
Ergebnis der Intrige Don Alfonsos nicht die Des-
illusionierung der Liebe? usw.), bleiben Romani
und Rossini mit »Turco« ciner holzschnittartigen
Darstellung verhaftet, der es gar nicht um glaubhaf-
te psychologische Zweideutigkeiten geht, sondern
um den Spaf8 am Spiel mit typisierten Figuren und
der Ironisierung der Genre-Gesetze selbst.

SchlieBlich ist auch die Ironie der komischen
Oper, sich selbst zum Gegenstand zu machen, keine
Erfindung von Romani und Rossini, sondern ent-
spricht ebenfalls einer Tradition, fiir die am sinnfil-
ligsten wohl Mozarts »Schauspieldirektor« und vor
allem Salieris »Prima la musica — poi le parole«
(»Zuerst die Musik, dann der Text«) anzufithren
wiren, die 1786 zusammen als Wettstreit in Wien
aufgefithrt wurden. Salieris Stiick ist dabei inhalt-
lich entscheidender, denn hier sehen wir einen
Librettisten in echter Not, weil er einen Text verfas-
sen soll zu einer Musik, die bereits fast vollstindig
komponiert ist — die Leiden unseres »Turco«-
Poeten sind da bestenfalls wieder als Pseudo-
Imitation einzustufen.

Rossinis »I} Turco in Italia« ist Spaf, der, so
schwierig er herzustellen sein mag, letztlich aber
wie jeder Witz von Vereinfachungen, von Kurz-
Schliissen lebt. Wollen wir uns selbst nicht den
Spafd verderben, sollten wir interpretatorisch nichts
iberfrachten, uns gleichzeitig aber auch jeglicher
Ignoranz enthalten, Auch Komik braucht zum
Lustig-Sein Verstand.
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ERINNERUNGEN AN DEN »TURCO IN ITALIA«

von Henri Beyle genannt Stendhal

Im Herbst 1814 schrieb Rossini fir die Scala die
Oper »11 Turco in Italia«. Galli, der mehrere Jahre
lang auf bewunderswerte Art dic Rolle des Bey in
fler »ltaliana« gespielt hatte, bekam die Rolle des
Jungen 'T'irken, den es durch einen Sturm nach
ltalien verschlagen hat und der sich in dic erste
hitbsche Frau verliebt, die ihm tGber den Weg Liuft.
Ungliicklicherweise hat diese hiibsche Frau nicht
nur einen Ehemann (Don Geronio), sondern auch
Noch einen Liebhaber (Don Narciso), der keines-
wegs bereit ist, seinen Platz fiir einen Tirken zu
rﬁ‘llmcn. Donna Fiorilla, die kokette und leichtsin-
Mige junge Frau, ist entziickt dariiber, dass sie dem
thﬁnen Fremden gefillt, und crgreift prompt die
Gelegenheit, ihren Geliebten cin wenig zu quilen
nd jhren Mann zum Besten zu halten.

. Die Rolle des Don Geronio ist cine von denen,
die den Buffosinger Paccini berithmt gemacht
ﬁ!)en. Ich erinnere mich, dass er diese Kavatine
beinahe jeden Abend anders gespielt hat. Manch-
,n.ml war er der verliebte Fhemann, der uber die
I‘)Theiten sciner Frau verzweifelt ist, manchmal der
Pbllosophischc Ehemann, der sich als Erster tiber
die Schrullen seiner besseren Hilfte mokiert. Bei
der Yiel'tell oder fiinften Vorstellung erlaubte sich
"“CCmi einen Spalk, der unseren Gepflogenheiten
80 uwiderliuft, dass ich befiirchte, allein schon
‘Q‘r Bericht werde dem Leser missfallen. Man muss
“{‘SSCII, dass an jenem Abend das Gesprichsthema
I armyer Ehemann war, der seinen Schicksals-
Schlag alles andere als philosophisch hinnahm. In
s:}’l‘nelgle.isteli Loge.n der Scala spr.uch man aus-
e ich iiber die Umstinde seines Ungliicks.
accini, der veriirgert war, weil niemand die Oper

AWfmerlk . .
Nerksam verfolgte, begann mitten in der
Vatine

Crzwej

die wohlbekannten Gesten und die
. )ﬂung. de:.s ungliicklichen Ehel‘nanns .nach-
er “?- Nll't dieser tadel.nswert.en Ijrcchhelt war
tnglaublich erfolgreich; die Freuden des
lll};liiilm steigerten si‘ch. im' Laufe des Abenvds.
grogeb‘-r\llner‘kten nur einige Zuschauer, dasls eine
)ﬂCciniSI inlichkeit zwischen der Verzweiflung
A S»d und der des Herzogs von *”. besmn(.i.
Sesten ulOIll crkra‘nnte das ganze Publikum die
Tz, ancivdas Ias.chentuch \Vled.er, das der arme
Seiner gy nd c‘luernd in dex.' P'{flf‘ld hielt, wenn er von
by, au sprach, um. die Irancfn der Vcrzwelﬂqu
chen. Unméglich zu schildern, wie grof die

Ugemeine p :
e Freude war, als der ungliickliche Herzog

selbst ins Theater kam und fiir alle sichtbar in der
Loge eines sciner Freunde etwas oberhalb des Par-
ketts Platz nahm. Fast alle Zuschauer drehten sich
um und freuten sich so noch mehr tiber seine An-
wesenheit, Der urgliickselige Ehemann merkte
nicht nur nicht, welth groe Wirkung er verursach-
te, sondern das Publikum stellte auch recht bald an
seinen Gesten und vor allem an den beklagenswer-
ten Bewegungen mit dem Taschentuch fest, dass er
den Leuten in seiner Loge sein Ungliick erzihlte
und dabei keinen der grausamen Umstinde der
Entdeckung auslief;, die er in der vorangegangenen
Nacht gemacht hatte.

Man muss wisscn, wie kleinstadtisch die Gro8-
stiidte Ttaliens in Bezug auf die chronique scanda-
leuse und die Licbesabenteuer sind, um sich die
Lachkrimpfe vorstelen zu kénnen, in die ein auf-
gewecktes, boshaftes Publikum verfiel, als es den
ungliicklichen Ehemann in der Loge und Paccini
auf der Biihne agieren sah, der, withrend er die Ka-
vatine sang, den Blck fest auf ithn gerichtet, sofort
all seine Gesten nichahmte und sie auf groteske
Weise karikierte. Des Orchester vergafy zu begleiten,

no Possineim Jahre 1820
ailiindar Scaa {zeitgendssische Abbildung)
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die Polizei verga®, dem Skandal ein Ende zu gebie-
ten. Glucklicherweise ging ein weiser Mensch in die
Loge, und es gelang ihm, wenn auch nicht ohne
Miihe, den trineniiberstromten Herzog daraus zu
entfernen.

Gallis wunderschone Stimme kam in jener Arie
vorteilhaft zur Geltung, in der der Tiirke nach sei-
ner Landung das schone Italien begriifit: »Bell’
Italia, al fin ti miro/Vi saluto amiche spondel« Der
Verfasser des Librettos hatte damit auch eine
Anspielung auf Galli, den in Mailand vergétterten
Singer, gemacht, der damals nach seiner Riickkehr
aus Barcelona, wo er ein Jahr lang gesungen hatte,
zum ersten Mal wieder auftrat. Das donnergleiche
Rollen von Gallis Stimme hallte in dem riesigen
Theatersaal der Scala wider; man fand aber, dass
Rossini, der am Klavier saf3, sich mit diesem Duett
keineswegs hervorgetan habe. Das Publikum lief es
ihn spiiren, indem es unaufhaltsam »bravo Gallil«
und kein einziges Mal »bravo maestrol« schrie,
denn bei der Urauffithrung einer Oper wird dem
Singer und dem Maestro immer gesondert Beifall
geklatscht. Sie wissen schon, dass es dabei nicht um
den Verfasser des Librettos geht. Nur ein franzosi-
scher Literat wiirde eine Oper nach er Qualitit des
Textes beurteilen.

Den Enthusiasmus des Publikums bei dem rei-
zenden Quartett: i

Siete Turco, non vi credo;
Cento donne intorno avete,

Le comprate, le vendete
Quando spento & in voi 'ardor.

auch nur annihernd wirklichkeitsgetreu zu Dbe-
schreiben, ist mir unméglich. Ich habe der Versu-
chung, diese vier Zeilen wiederzugeben, nicht wi-
derstchen kénnen, weil jeder Satz, jedes Wort in
dieser herrlichen Musik Rossinis neue Liebreize hat.
Wenn man es gehért hat, wird man nicht miide,
diese Worte zu wiederholen, die so hiibsch klingen
im Munde einer jungen Frau, die sie zum Vorwand
nimmt, den Tiirken abzuweisen, aber darauf
brennt, thre Vorwinde entkriften zu lassen. Die
Antwort des Tiirken ist genauso hiibsch wie ein
Madrigal von Voltaire. Einzig Rossini konnte diese
Musik schreiben, die die sterbende Galanterie, die
in Liebe tbergeht, schildert. Wahrend Fiorillas
Worte blofle Galanterie sind, bringt die darauf fol-
gende Begleitung schon die ersten Befiirchtungen
der Liebe zum Ausdruck. Die duflerste Frische die-
ser erhabenen Kantilene wird nur aufgegeben, um
die ersten Ziige der aufkommenden Leidenschaft zu
schildern.
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Don Geronio, der Fiorillas keimende Leiden-
schaft nicht so ganz wahrnimmt, fahrt ein schweres
Geschiitz auf:

Se tu pitt mormori
Solo una sillaba
Un cimitero

Qui si fara.

Diese Worte wiirden in Paris Anstof8 erregen, in
Italien gelten sie als vorbildlich fiir den Stil eines
Librettos. Leidenschaft und Komik kommen darin
klar um Ausdruck und vor allem ohne jede Spitz-
findigkeit a la Marivaux. Die Zeit, die man briuch-
te, um diese Finesse zu begreifen, zu bewundern
und zu beklatschen, wire fiir das musikalische Ver-
gniigen verloren und, was noch schlimmer wire,
man wiirde von ihm abgelenkt. Man muss urteilen,
um den Geist zu spiiren; man muss aufhéren zu
urteilen, um sich von der Musik verzaubern zu las-
sen.

Es sind zwei Arten von Vergniigen, die man bel
niichterner Betrachtung nie gemeinsam auskosten
kann, Nur franzésische Literaten scheinen diesen
Fehler nicht einsehen zu wollen, dabei ist die Sache
ganz einfach: Die Musik wiederholt immerzu die-
selben Worte, bei der Wiederholung gibt sie dem-
selben Wort aber jedesmal einen anderen Sinn-
Wieso verstehen unsere chrenwerten Literaten
eigentlich nicht, dass eine einzige Wiederholung
den Vers, den Takt, den Rhythmus stért, und dass
ein Bonmot, wenn es wiederholt oder auch ﬂU‘r
langsam ausgesprochen wird, oft eine Dummbhelt
ist? Die Verse einer Oper existieren nur im Librett0
und nur so, wie der Drucker die Worter auf der
jeweiligen Seite anordnet. Die Worte, die das Obr
vernimmt, sind in den leidenschaftlichen Auge?”
blicken, in denen der Gesang auf das Rezitativ folgh
immer nur Prosa; nicht einmal ein Blinder wiirde
sie als Verse erkennen.

Der Schluss des Quartetts, den ich bereits ritiert
habe und der einige fiir den franzosischen G.e'
schmack nicht sehr geistreiche, aber fiir die Musik
hervorragende Worte enthilt, ist eine Kantilene v(?ff
vollendeter Komik und dramatischer Wahrheit
»Nel volto estatico/Di questo e quello«. Diese Worlé
singen die vier beteiligten Personen - Donn?
Fiorilla, ihr Liebhaber, ihr Ehemann und der Tirke
— zusammen.

Das pikante Duett im zweiten Akt, »Du
uso di Turchia/Forse avrai novella intesa« (

gutem tiirkischen Brauch gibt es vielleicht neu¢ n
ein”

yer-

n bel
Nach

,in dem der junge Tiirke dem Ehemann ganz
fach den Vorschlag macht, ihm seine Frau 24



kaufen, ist genauso reizend wie das Duett im ersten
Akt. Diese Worte passten viel zu gut zu Rossinis Art
zu denken, als dass er sie nicht mit vollendeter
Dramatik vertont hitte. Es ist unmoglich, in einen
Gesang mehr Leichtigkeit, Frohlichkeit und mehr
von der Anmut zu legen, die niecmand so gut wie-
dergeben kann wie der »Schwan von Pesaro«.
Dieses Duett kann es mit allen Arien von Cimarosa
und Mozart aufnehmen. Diese groflen Minner
haben Stiicke von gleichem Wert geschrieben, aber
keine besseren. Sie haben nichts komponiert, was
dem leichten Ton dieser Kantilene auch nur
annihernd gleichkdme. Sie ist wie die Arabesken
Raffacls in den Logen des Vatikans. Um einen
Rivalen fiir Rossini zu finden, miisste man die Par-
tituren Paisiellos durchblittern. Der Leser, der die-
ses Duett in Paris gehort hat, macht sich wahr-
scheinlich iiber meine Begeisterung lustig; ich
mache ihn sogleich darauf aufmerksam, dass dieses
Stitck perfekt vorgetragen werden muss. Wenn es
den Sangern an der nétigen Leichtigkeit und
Kiihnheit fehlt, geht die Anmut ganz verloren.

Das Quintett »Oh! guardate che accidente« ist
vielleicht das késtlichste Stiick aus den komischen
Opern Rossinis; die Einfachheit wetteifert hier mit
der Ausdruckskraft. Man darf aber nicht ganz kalt-
bliitig sein, um diese Art von Musik zu geniefien,
denn bekanntlich wirkt nichts so verletzend wie
eine Frohlichkeit, die zu teilen man sich nicht in der
Lage fiihlt; ein trauriger Mensch richt sich gewohn-
lich mit dem Ausruf: »Platte Komik!« oder: »Eine
Posse fiir Wanderbiithnen!«

Auch ohne dass ich es ausdriicklich erwihne,
kann man sich leicht vorstellen, dass dieses neue
Meisterwerk Rossinis bei den Maildndern nicht
deswegen eine kalte Aufnahme fand, weil es zu
frohlich war. Sic waren vielmehr in ihrem National-
stolz beleidigt. Sie behaupteten, Rossini habe sich
selbst kopiert. Diese Freiheit konne er sich bei den
Theatern der Kleinstidte gerne herausnchmen;
aber fiir die Scala, das beste Theater der Welt, sagten
die guten Mailinder immer wieder in emphati-
schem Tonfall, hiitte er sich die Mithe geben miis-
sen, etwas Neues zu schaffen.




Il Turco in ltalia
Inszenierungen der Hamburgischen Staatsoper

Sprache
Vorstellungen

Musikalische Leitung
Inszenierung
Biihnenbild und
Kostiime

Chor

Selim

Dorma Fiorilla
Don Geronio
Don Narciso
Prosdocimo
Zaida

Albazar

Erstauffithrung
deutsch
21

Horst Stein
Giinther Rennert

lta Maximowna
Glinther Schmidt-Bohlinder

Tom Krause
Melitta Muszely
Toni Blankenheim
Heinz Hoppe
Heinz Blankenburg
Cvetka Ahlin
Jurgen Foérster

Die letzte Vorstellung fand am 10. April 1968 statt.

Fotos der Auffiitirung von 1963:
Heinz Blankenburg, Heinz Hoppe, Toni

Blankenheim, Melitta Muszely, Tom Krause
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Premiere
italienisch

Michael Hofstetter
Christof Loy

Herbert Murauer
Tilman Michael

Balint Szabo
Inga Kaina
Renato Girolami
David Alegret
George Petean
Tamara Gura
Jonas Olofsson
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Texte

Die Texte von Wolfgang Willaschek und
Francis Husers sind Originalbeitriige flr
dieses Heft. Die Inhaltsangabe schrieb
Christof Loy. Das Interview mit Christofl
Loy filihrte Annedore Cordes anlisslich
seiner Neuinszenierung »ll Turco in ftaliag
an der Hamburgischen Staatsoper - Carlo
Goldoni: Lustspiele. Deutsch von Lola
Lorme. Daraus »Der Weiberklatsche Wien
1959 - Stendhal: Rossini. Aus dem Fran-
z&sischen von Barbara Brumm. Frank-
furt/Main 1988 — Die Daten der Hambur-
ger Inszenierungen stelite Barbara
INeumann zusammen.,

Bilder

Stiditalien, Stidte-Landschaften-Inseln, Text
von Ernst Fahmiiller, Fotos von Mimmo
Jodice und Toni Nicolin, Minchen 1988 -
Volker Scherfiess: Gioachino Rossini. Rein-
bek 1991 — Uliano Lucas (Hrsg.): ltaliani a
tavola, Milano 2003 — Ines Borchardt
(Hrsg.): 10.000 Meisterwerke der Malerei,
Berlin, 2001 (CD-ROM) - 1.-3. Weltaus-
stellung der Fotografie: »Was ist der
Manschl« Hamburg 1975 - Joe Frarklin:
Classics of the Silent Screen.Toronto 1959
~ Gianni Berengo Gardin: Italiener. Kempen
2000 ~ David Esrig (Hrsg): Commedia
dell' arte. Nérdlingen 1985 ~ Nana —
Mythos und Wirklichkeit. Hamburger
Kunsthalle 1973 - Uliano Lucas: Storia
d'italia, Turin 2004 — Rodolio Pallucchini:
Die venezianische Malerei des 18.
Jahrhunderts. Minchen 1961 — Paris
Match. Paris 1982 ~ Michel Frizot (Hrsg):
Neue Geschichte der Fotografie. Kéin 1989
— Das Bihnenbildmodell fotografierte
Valentine Koppenhdfer.

Fritz Peyer, Archiv der Hamburgischen
Staatsoper (Historische Fotos)



Lufthansa Hamburg-Miinchen-Verona
Parkettpldtze in Reihen 1 und 10

83. Opernfestspiele Arena di Verona 2005

Hotel Colomba d’Oro an der Arena (180m)

| 717-19 Juni 2005

" 95-27 Juni 2005

" 1-4 Juli 2005

8-11 Juli 2005

12-15 Juli 2005

| 15-18 Juli 2005

"22-25 Juli 2005

€ 2200 3 Opern, 3 Nichte
€ 1900 2 Opern, 2 Nichte

Plitze: Parkett vorderste Reihe 2-32, 33-55;

Robert Schweitzer
Opernreisen nach Verona

Nieder-Ramstidter Str. 44, 64368 Ober-Ramstadt

Telefon 06154-3021, Fax 06154-52600

Freitag-Sonntag La gioconda (Premiere)  Nabucco _TH
23-25 Juni 2005 Donn.-éamstag Aida  Nabucco N°2
Samstag-Montag La gioconda  Aida o N°3
Freitag-Montag Nabucco La gioconda  Aida N° 4
Freitag-Montag Nabucco  La bohéme (Premiere) Aid; N“‘ ;
Dienstag-Freitag La gioconda La bohéme Aida - N°6_
Freitag-Montag Nabucco La gioconda Aida N°7
19-22 Juli 2005 Dienstag-Freitag Nabucco Aida la gioconda N°8
Freitag-Montag Nabucco La bohéme Aida - ]{09_
27-29 Juli 2005 Mittwoch-Freitag ~ Aida  La bohéme N0
29 Juli -1 Aug 05 Freitag-Montag Nabucco La gioconda  Aida N°l1
4.6 August 2005 Donn.-Samstag Aida  Nabucco o N°12
6-8 August 2005 Samstag-Montag La boheme Aida N°|3T
12-15 August 2005 Freitag-Montag La bohéme Turandot Aida o N°14
16-19 August 2005  Dienstag-Freitag Nabucco Turandot  Aida ~~W5_ )
19-22 August 2005  Freitag-Montag Nabucco La bohéme  Aida N°14
23-26 August 2005  Dienstag-Freitag Nabucco Turandot  Aida N°17
26-29 August 2005  Freitag-Montag Nabucco  Turandot  Aida N°18
30 Aug -1 Sep 05 Dienstag-Donn. Turandot  Aida \N?l;

jeweils inklusive Karten, Hotel, Friihstiick, Pausen-Champagner, Lufthansa

Parkett Reihe 10 hinter dem 1. Quergang 33-43. Platzwah! nach den Sitzplinen,
Anreise auch Bahn 1. Klasse, Nachtzug, oder PKW. Niheres, Sitzpline;




