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DIE DIEBISCHE ELSTER

1. Bild: Hof im Hause Fabrizios

In den Napoleonischen Kriegswirren herrscht in Oberitalien strenges
Kriegsrecht. Ninetta hat ihre Mutter im Kriege verloren, der Vater steht
beim Heer, und das Midchen schligt sich als Dienerin im Hause des
reichen Pichters Fabrizio Vingradito durch.
Das Gesinde Fabrizios und Bewohner des Dorfes haben von dem bevor-
stehenden Friedensschlufl gehort und feiern die angekiindigte Riickkehr
aus dem Kriege von Giannetto, Sohn des Hausherrn, und riisten frohlich
das Mahl; dazwischen vernimmt man eine zahme Elster im Kifig, die wie-
derholt den Namen ,,Pippo®, eines einfachen Bauernburschen im Dienste
Fabrizios, ruft. Fabrizio vertraut seiner Frau Lucia an, dafl er zufrieden
wire, wenn er Giannetto als Verlobten Ninettas sihe. Aber Lucia ist da-
gegen und beklagt den mangelnden Eifer des Middchens und die Tatsache,
daf§ sie jiingst eine silberne Gabel verloren habe.
Ninetta kommt mit einem Korb voller frischer Erdbeeren und wird von
Fabrizio viterlich begriifft. Der fahrende Hindler Isacco kommt, um
seine Waren anzubieten. Danach fiillt sich die Szene. Das ganze Dorf be-
grift Giannetto, der Ninetta bewegt nach langer Trennung umarmt.
Wihrenddessen stimmt Pippo ein Trinklied an. Danach geht Giannetto
mit seinen Eltern fort, um einen erkrankten Onkel zu begriifien, und Ni-
netta bleibt allein zuriick, um den Tisch zu decken. In einem in Lumpen
gehiiliten Mann, der sich inzwischen genihert hat, erkennt sie ihren Vater,
einen einfachen Soldaten. Er erzihlt ihr, er sei desertiert, nachdem er we-
gen eines Streites mit seinem Hauptmann zum Tode verurteilt worden
wire. Wihrend Ferrando das Vorgefallene erzihlt, nihert sich der Biir-
ermeister, der, verliebt in Ninetta, die Gelegenheit, sie allein anzutref-
%en, benutzt, um ihr unziemliche Antrige zu machen. Ninetta weist ihn
zuriick, wihrend Ferrando sich als Bettler ausgibt. Giorgio, der Schreiber
des Biirgermeisters, {iberbringt diesem einen Steckbrief, in dem nach dem
fliichtigen Ferrando gefahndet wird. Der Biirgermeister kann ihn ohne
Brille jedoch nicht lesen. Ninetta versucht derweil, den Vater zu entfer-
nen, Dieser iibergibt ihr seine letzte Habe, sein silbernes Effbesteck, mit
der Bitte, es rasch zu verkaufen und das erlste Geld fiir seine Flucht in ei-
ner alten Kastanie zu hinterlegen. Der Biirgermeister findet noch immer
nicht seine Brille. Ninetta liest ihm deshalb den Steckbrief vor und verin-
dert dabei die Kennzeichen ihres Vaters, die auf dem Blatt angegeben sind.
Dann weist sie die Zudringlichkeiten des Biirgermeisters zuriick, der sich
nach einem Streit mit Ferrando wiitend entfernt. In diesem Augenblick
fliegt die Elster unbemerkt aus ihrem gedffneten Kifig iiber den Tisch und
stiehlt einen silbernen Loffel. Fortsetzung letzte Seite
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FRIEDRICH LIPPMANN

Rossini als
Opernkomponist

»sGiloia fisica del ritmo e del
suono*

Rossini ist gewifl nicht der ,,Na-
poleon der Musik®, fiir den ihn
viele Zeitgenossen hielten, zweifellos
aber Italiens bedeutendster Kompo-
nist in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhunderts gewesen. Dank ihm,
dem ganz Europa begeistert applau-
dierte, konnte Italien auf dem Ge-
biet der Oper seine Fiihrungsrolle,
die es an Frankreich zu verlieren
drohte, nochmals erneuern. Als
Komponist von opere buffe trat
Rossini ein iiberaus reiches Erbe an.
Paisiello, Piccinni und Cimarosa
hatten die volkstiimliche Gattung
auf eine scheinbar nicht iibersteig-
bare Hohe gefiihrt. Und dies in al-
len drei Arten, in die sich die italie-
nische komische Oper um die
Wende des 18. zum 19. Jahrhundert
teilte: in der durchweg komischen
opera buffa bzw. ,,farsa, in dem
durch parti serie bereicherten
dramma giocoso und im Riihrstiick,
das in Piccinnis ,, Cecchina® und
Paisiellos ,,Nina“ zu Ruhm aufge-
stiegen war und sich bis weit in die
zwette Jahrhunderthilfte hinein als

sogenannte opera semiseria grofien
Anklangs erfreute. Rossini hat in al-
len drei Arten der komischen Oper
komponiert: ,, L’Italiana in Algeric
ist eine opera buffa reinsten Was-
sers, spritzig und in fast jeder Szene
bis zum Grotesken komisch; ,, /!
Barbiere di Siviglia“ ist ein typi-
sches dramma giocoso (in,,L’n-
ganno felice und ,,Cenerentola*
sind ernste Teile noch hiufiger);
wLa gazza ladra‘ schlieflich hat die
Ziige eines echten ,,Riihrstiicks®.
Rossinis epochemachende Leistung
auf dem Felde der komischen Oper
besteht in der letzten Potenzierung
der Gattungseigentiimlichkeiten.
Auf dieser auflersten, dabei erstaun-
lich miihelosen Anspannung der in
der Gattung liegenden Krifte und
dem letztmoglichen Auskosten der
Komik einer Situation beruht seine
unverkennbare Ausdrucksweise.

Ist Rossini in der Komposition
von opere buffe die stirkste Entfal-
tung é)er in der Garttung liegenden
Krifte, mithin ein triumphales Fi-
nale gelungen, so hat er dagegen die

italienische opera seria von



Grund auf erneuert; hier darf er als
derjenige Meister gelten, dem diese
um 1810 verstaubte Gattung das
Fortleben recht eigentlich verdankt.
Die bedeutenden Spitneapolitaner
hatten bereits manche Eigenheiten
der opera buffa, vor allem solche
der Form, in ihre serie iibertragen.
Rossini nun machte in der Formung
seiner musikalischen Szenen zwi-
schen einer opera buffa und einer
seria iiberhaupt keinen Unterschied
mehr. Er erreichte sogar in der seria
einen héheren Grad der Verschmel-
zung der einzelnen Teile und Beset-
zungen zur musikalischen Szene als
in der buffa.

Wahre Szenenkomplexe stellen
viele Finali und Introduzioni dar; in
beiden sind Soli, Ensembles und
Chére in Ubereinstimmung mit den
dramatischen Erfordernissen, zu-

leich aber unter Wahrung, z.T.
%berbetonung der musikalischen
Eigengesetzlichkeit (lange Kaden-
zen!) miteinander verwoben.

Kurz: Rossini ist in der Formung
seiner opere serie durchaus fort-
schrittlich gewesen. Melodie und ge-
schlossene Form gehorten fiir thn
eng zusammen. Dennoch hater
diese Form oft sehr gut dem Drama
zu verbinden gewufit.

Bedeutsam in Rossinis Schaffen ist
,,Elisabetta‘, weil der Komponist
in dieser Partitur zum ersten Male
simtliche Koloraturen niederge-
schrieben hat, ein Unternehmen, das
E. Zanetti und andere Autoren mit
Recht als eine Reform bezeichneten.
Rossini wollte die Gesangslinie vor
der Willkiir der sie allzu haufig und
oft unpassend kolorierenden Singer
bewahren. Wer Rossinis Melodien
als koloratureniiberladen tadelt,
sollte bedenken, dafl auch die in der
Partitur einfacher wirkenden Melo-
dien eines Cimarosa durch die Sin-

er weidlich mit Koloraturen be-
l%'aingt worden sind, daf} sich die Ge-
sangssysteme der Partituren Rossinis
zwangsliufig schwirzen muften, als
simtliche gewiinschten Verzierungen
niedergescirieben wurden. Er hat
von ,,Elisabetta* an in komischen
und ernsten Opern manche Melo-
dien geschrieben, die eine Dekolo-

rierung nicht vertriigen, weil dann
so gut wie nichts tibrigbliebe. Ge-
singe wie Idrenos ,,La dal Gange*
in der Introduzione der ,,Semirami-
de* oder wie Cenerentolas ,,Sprezzo

uei don® im 1. Finale der nach ihr

enannten Oper sind melodisch
substanzlos; anstatt einer serva ist
die Koloratur die padrona jener
Gesange. Uberwiegend befindet sie
sich jedoch in der thr zukommenden
Magdrolle, selbst dann, wenn Ros-
sini die Melodie fiir den heutigen
Geschmack zu stark verziert, wie
besonders in den Vaudeville-Finali
(z.B. im II. Finale der,,Gazza la-
dra“). Die Zeit Rossinis empfand
anders, was es zu respektieren gilt.
Immer in den preghiere und hiufig
in lyrischen Liebesarien hat Rossini
die Koloratur indessen bewufit sehr
sparsam verwendet. In solchen Ge-
sangen verlaufen die Melodien in
bisweilen sehr weit gespannten B&-
gen; die Phrasen sind eng miteinan-
der verzahnt. Wahrhaft ,,geschlos-
sen® sind auch die Melodien simtli-
cher Cabaletten. Rossini war ein zu
vielseitiger Komponist, als dal man
seinen Melodie-Stil, wie so oft in
der dsthetischen Literatur, generell
als ,,zerpfliickt und ,,blumig* be-
zeichnen diirfte. Ein weiteres, damit
zusammenhingendes Fehlurteil
steckt in der Behauptung, Rossini
habe die Stimme als ein Instrument
behandelt. In luftigen Fiorituren ist
die Singstimme, obwohl hdchst
stimmgerecht eingesetzt, manchmal
in der Tat ein Instrument, und es
liegt in der Sache, wenn sie sich mit
der konzertierenden Flote oder Kla-
rinette in die gleiche Motivik teilt.
In den Melodien vom Schlage der
Cavatine Lindoros in ,,/taliana in
Algeri® (,,Languir per una bella*)
ist die Erfindung dagegen durch und
durch ,,vokal*“. Wenn hier das In-
strument an der Melodie partizipiert
(im Vorspiel), so im Willen, dem
vokalen Vortrag nachzueifern, nach
Kriften vox humana zu sein. In den
von Brio {iberschaumenden Strette
(besonders der Finali) geht es weder
um das ,,vokale® noch um das ,,in-
strumentale® Prinzip, sondern um
den Ausdruck der ,,gioia fisica del
ritmo e del suono‘.




CARL DAHLHAUS

Das 19. Jahrhundert ist musika-
lisch in seiner ersten Hilfte ebenso
i| das Zeitalter Beethovens und Rossi-
nis gewesen, wie es in seiner zwei-
ten durch Wagner und Verdi ge-
prigt wurde. So heftig aber die
Kontroversen waren, in denen der
Einfluf Wagners auf Verdi abwech-
| selnd behauptet und geleugnet wur-
de, so schweigsam zeigten sich die
Musikhistoriker angesichts der
Gleichzeitigkeit von Rossinis
OEuvre und Beethovens Spitwerk,
einer dufleren Gleichzeitigkeit, die
. durch innere Ungleichzeitigkeit zum
geschichtlichen Ritselbild wurde.

Urteile allerdings, die von der
Wiirde der musikalischen Gattun-
gen, der Symphonie einerseits und
der Opera buffa andererseits, ausge-
hen, um den Komponisten des
»Barbiere di Siviglia« neben dem der
»Neunten Symphonie« zu einem
Spafimacher negen einem Titanen
schrumpfen zu lassen, sind haltlos
und hinfillig, weil die fliichtigste,
von nationalen Vorurteilen abstra-
hierende Reflexion geniigt, um sie
als unhistorisch zu erweisen. Einmal
war Rossini, wie bereits Paisiello
und Cimarosa, deren musikalische
Erbschaft er antrat, keineswegs ein
blofer Buffonist, sondern in minde-
stens gleichem Mafle ein Komponist
der Opera seria; und die Rossini-
Renaissance der letzten Jahre be-
stand denn auch im wesentlichen in
einer Wiederentdeckung des Seria-
¢ Komponisten, dessen »Maometto
t [T« (1820), »Otello« (1816) und
{»Mose in Egitto« (1818) zu Unrecht
11n den Schatten geraten waren, den
i ¢der Publikumserfolg des »Barbiere«
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(1816) warf. Zum anderen gehérte
nach dem Urteil der Zeitgenossen,
iiber das sich ein Historiker nicht
ohne weites hinwegsetzen darf, die
italienische Oper — als Opera seria,
semiseria oder buffa — neien der
deutschen Instrumentalmusik, der
Symphonie und dem Streichquartett,
zu den herausragenden, isthetisch
herrschenden musikalischen Gattun-
gen des Zeitalters, eines Zeitalters,
i dem die Wiener Klassik — die
trotz Mozarts Opern vor allem als
Klassik der Instrumentalmusik galt
— nicht die Musikkultur als Ganzes
reprisentierte, sondern eine blofle
Teilkultur neben anderen darstellte.
SchlieBlich standen gerade bei Mo-
zart, der von Rossini ebenso be-
wundert wurde wie von Beethoven,
Symphonie und Opera buffa noch
isthetisch gleichberechtigt nebenein-
ander, so §af§ zu fragen wire, wie
es moglich war, daf§ nach wenigen
Jahrzehnten aus einer gemeinsamen
Erbschaft Konsequenzen gezogen
werden konnten, die so schroff di-
vergierten, daff am Ende des Jahr-
hunderts den Asthetikern, die der
Idee eines ,,Zeitalters der deutschen
Musik* anhingen, ein Vergleich
zwischen Beethoven und Rossini so
absurd erschien wie einer zwischen

Wagner und Offenbach.

Bezeichnete sich Rossini 1854 in
einem Brief an den Grafen Fay als
,,letzten unter den Klassikern™, so
wurde Beethovens Name bereits zu
Anfang des Jahrhunderts von Zeit-
genossen wie Reichardt und E.T.A.
Hoffmann mit denen von Haydn
und Mozart gekoppelt. Und wenn
in der inneren Ungleichzeitigkeit ein
Stiick Gleichzeitigkeit verborgen
liegt, das die duflere Zeitgenossen-
schaft weniger ritselhaft erscheinen
la}t, so miifite es in der Form be-
stehen, in der sich Komponisten,
die einerseits als ,,letzte Klassiker
apostrophiert wurden und anderer-
seits Griinder zweier ein Jahrhun-
dert beherrschender ,,Kulturen der
Musik waren, mit der Tradition
auseinandersetzten. Ein aus der ge-
schichtlichen Situation verstindli-
ches Moment, von dem man sagen
kann, daff Beethoven es mit Rossini




i teilte, war der Grad von Reflek-
tiertheit, der sich in den komposito-
rischen Methoden und in der Bezie-
hung zum musikalischen Material
zeigte. Es ist, als wire eine Unmit-
telbarkeit des Verhiltnisses zur Mu-
sik, die um 1800 noch ungebrochen
war, in der nachrevolutioniren Zeit
verlorengegangen. Rossini wie der
spite Beethoven schrieben, pointiert
ausgedriickt, Musik uber Musik:
Musik zweiten Grades. Musik zu
machen, war gewissermaflen nicht
mehr selbstverstindlich: weder fiir
Beethoven und Rossini noch spiter
fiir Berlioz, Wagner oder Verdi, die
simtlich in Krisenjahre gerieten.
Und so wenig Beethovens Ver-
stummen um 1816 mit dem Rossinis
nach 1829 psychologisch vergleich-
bar sein mag: Dafl iiberhaupt ein
Komponist sich dem musikalischen
Ausdruck, der seine Daseinsform
war, entfremdet fithlen konnte, war
ein ungewdhnliches Phinomen, das
sich zuerst bei Beethoven und Ros-
sini zeigte, um dann im 19. Jahr-
hundert gerade bei bedeutenden
Komponisten wiederzukehren. Der
Unterschied, daff sich Rossini zum
Geist oder Ungeist der Restaura-
tionszeit eher unkritisch gelassen,
Beethoven dagegen kritisch gereizt
verhielt, hebt die Tatsache nicht auf,
daf} beide an einem Zeitgeist teilhat-
ten, der durch resignierte Distanzie-
rung von der Umwelt gekennzeich-
net war, durch einen heiter-skepti-
schen oder melancholisch-griible-
rischen Abstand, den man zwischen
sich und die Menschen oder Dinge
legte.

Wenn in der Literatur immer
wieder vom Spielcharakter Rossini-
scher Werke und von der Ironie in
Rossinis musikalischem Tonfall die
Rede ist, so kann die vage, allzu all-
gemeine Formel dadurch prizisiert
werden, dafl man sie als Versuch
versteht, das Gefiihl eines Zwie-
spalts in Worte zu fassen: das Ge-
fiihl, daf sich Rossini von der Mu-
sik, die er schrieb, zugleich distan-
zierte, und zwar in einer Weise, die
selbst wiederum Musik geworden
ist. Und das isthetische Phinomen
eines Bruchs oder Risses in der

Komposition, durch den der Ein-
druck von Musik iiber Musik ent-
steht, liflt sich in kompositonstech-
nischen Kategorien als Umkehrung
der gewohnten Hierarchie der Pa-
rameter oder Dimensionen des Ton-
satzes bestimmen.

Das entscheidende Moment in
Rossinis Musik und der Wirkung,
die von ihr ausgeht, ist nicht die
Substanz, die thr zugrunde liegt,
sondern der Wirbel und Rausch, in
den sie hineingezogen wird. Gerade
aus nahezu nichtigen Anlissen und
Urspriingen erwichst — dhnlich wie
spiter in den Possen von Labiche,
in denen der Regisseur Peter Stein
ein Stiick Krankheitsgeschichte des
19. Jahrhunderts entdeckte — all-
mihlich und unversehens eine Tur-
bulenz, die in wachsendem Mafle
inmitten des Spafes, den sie entfes-
selt, kamstropﬁische Ziige annimmt,
bis sie sich schlieflich abrupt in ein
Nichts auflost, das nicht ganz ge-
heuer ist.

Wer mit den Kategorien der deut-
schen musikalischen Tradition, die
von Bach bis zu Schénberg reicht,
aufgewachsen ist und von ihnen
nicht zu abstrahieren vermag, miifite
sagen, dafl bei Rossini das Verhilt-
nis zwischen dem musikalischen
Gedanken und dessen formaler Dar-
stellung gestort und aus dem
Gleichgewicht geraten ist: das Ver-
hiltnis zwischen den melodischen
Motiven, die nicht selten rudimentir
oder sogar armselig sind, und den
unwiderstehlichen, iiberwiltigenden
Crescendt, in die sie hineingerissen
werden. Die Kategorien Gedanke
und Darstellung, die den idsthet-
schen Primat der Substanz gegen-
Uber der Prisentation unausgespro-
chen immer schon voraussetzen,
sind jedoch unangemessen und miis-
sen durch Begriffe wie Substrat und
Akuualisicrung des Substrats ersetzt
werden, wenn der Rossinischen
Kompositionstechnik isthetisch-
historische Gerechtigkeit wider-
fahren soll.

Dafl bei Rossini der Rhythmus
gegeniiber der Diastematik, die In-
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strumentation und die Koloratur ge-
geniiber der melodischen Zeichnung
und die Methode der steigernden
Wiederholung gegeniiber dem repe-
tierten Motiv nicht selten den Vor-
rang erhalten, daf} also in der Hier-
archie der Parameter das Untere
nach oben gekehrt wird, leuchtete
dem musikalischen Publikum — nach
anfinglichem Stutzen, als dessen
Ausdruck der bald revidierte Pre-
mieren-Miflerfolg des »Barbiere di
Siviglia« aufgefaffit werden kann —
rasc%n ein, befremdete jedoch die
Asthetiker, die angesichts der Um-
stiilpung von einer ,, Wirkung ohne
Ursache® sprachen, als wire es
selbstverstindlich, daf Instrumenta-
tion, Koloratur und Repetitions-
technik in einer tragenden melodi-
schen Substanz ,,begriindet* sein
miissen.

Rossinis Melodik mit Mozart-
schem Mafl zu messen, ist inadiquat
und fiihrt in die Itre. Daf} bei einer
ssDekolorierung®, bei einem Ver-
such also, durch Abstraktion von
den Koloraturen das melodische Ge-
riist zu rekonstruieren, manchmal
nichts iibrigbleibt, was einem musi-
kalischen Gedanken ihnlich sihe,
sollte nicht als #sthetisch-komposi-
tionstechnischer Mangel beklagt,
sondern als Tatsache iingenommen
werden, die lediglich besagt, daf} die
Primisse, die melodische Zeichnung
bilde die Substanz und die Kolora-
tur — als Paraphrasierung — ein blo-
Bes Akzidens der Musik, bei Rossini
nicht selten ins Leere geht. Die
scheinbare Verbrimung erweist sich,
formal wie expressiv, als das Wesen,
das an der Oberfliche liegt, statt im
Inneren versteckt zu sein.

Die Trivialitit des melodisch-
harmonischen Substrats, die Pri-
gnanz des Rhythmus, die das Banale
als Pointe erscheinen lift, die unbe-
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kiimmerte Simplizitit des formalen
Arrangements und die Unaufhalt-
samkeit und Stringenz eines Cres-
cendo, das die rudimentire Thema-
tik ergreift und in einen Wirbel hin-
einzicht, verhalten sich komplemen-
tir zueinander und bilden eine
dsthetisch-kompositionstechnische

Konfiguration, in der Raffinement
und Primitivitit in einer Weise mit-
einander verschrinkt sind, daf} das
eine Moment vom anderen zehrt,
statt seine Wirkung zu durchkreu-
zen. Gerade weil die Diastemarik —
die ,,Substanz*“ der Melodik — un-
entwickelt bleibt, gerit die fest um-
rissene rhythmische Prigung zur
musikalischen Pointe; und gerade
weil die Thematik sich auf motivi-
sche Gesten beschrinkt, die sich
nachdriicklich pisentieren, ohne be-
deutungsvoll zu erscheinen, kann
eine Technik der unablissigen, gera-
dezu obsessiven Repetition, ohne in
Monotonie zu verfallen, einen
Rausch der Turbulenz hervorbrin-
gen. Die ,,Mingel* der Rossini-
schen Musik sind das Fundament
ithres ,,Effekts®.

Das Verhiltnis zwischen Opera
seria und Opera buffa ist bei Rossini
zwiespiltig, denn die rezeptionsge-
schichtliche Tatsache, dafl der »Bar-
biere di Siviglia« den Ruhm des
Komponisten begriindete, steht ge-
wissermaflen der kompositionsge-
schichtlichen entgegen, daf sich in
Rossinis OEuvre zwischen 1813 und
1829 der Akzent allmihlich von der
Opera buffa auf die Opera seria ver-
lagerte. (»La gazza ladra« von 1817
gehdrt dem Genre der musikalischen
Comédie larmoyante an.) Und wenn
Rossini in der Geschichte der Opera
buffa ein Ende markierte — »Don
Pasquale« (1843) von Donizetti ist
ein ,,Nachziigler”, und Verdis ein-
zige Opera buffa vor »Falstaff«,
»Un giorno di regno« (1840), war
ein Fiasko —, so setzte er in der
Entwicklung der Opera seria, die
um 1810 in Erstarrung und Verfall
geraten war, einen neuen Anfang,
der sich ein Jahrhundert lang, bis zu
Puccini, als tragfihig erwies.

Der Anteil der Stoffwahl an der
Renaissance der Opera seria scheint
insofern gering zu sein, als Rossini
— der sich erst im »Guillaume Tell«
(1829) um musikalische couleur lo-
cale bemiihte — iiber die Differenz
zwischen ,,klassischen® und ,,ro-
mantischen Sujets hinwegmusizier-

te. Dennoch bleibt es auffillig, daff




ein Komponist, der sich selbst als
»,Jetzten unter den Klassikern®
apostrophierte, in der Opera seria
dfi,e ,,klassischen Stoffe aus der an-
tiken Geschichte und Mythologie
fast immer umging (»Semiramidex
[1823] ist unter den spiteren Opern
die Ausnahme) und statt dessen zu
Sujets tendierte, die nach den Be-
griffen des frithern 19. Jahrhunderts
aus der ,,romantischen* Literatur
stammten: » Tancredi« (1813) nach
Ariost, »Otello« (1816) nach Shake-
speare, » Armida« (1817) nach Tas-
s0, »La donna del lago« (1819) nach
Scott, »Bianca e Falliero« (1819)
nach Manzoni. (Der Plan einer
»Faust«-Oper wurde fallengelassen,
doch bleibt es seltsam genug, daf} er
tiberhaupt erwogen wurde.)

Noch verwickelter als die duflere,
entwicklungs- und rezeptionsge-
schichtliche Konfiguration, in der
Opera seria und buffa zueinander
stehen, ist jedoch der innere, ideen-
und kompositionsgeschichtliche Zu-
sammenhang zwischen den Gattun-
gen. Das auffilligste Merkmal,
durch das sich Rossinis Buffostil —
und zwar in der unvermischt buffo-
nesken Farsa (»L’Italiana in Algeri«)
ebenso wie in der Opera buffa mit
parti serie (»Il Barbiere di Siviglia«)
und im Riihrstiick (»La gazza la-
dra«) - von der durch Paisiello und
Cimarosa reprisentierten Traditon
unterscheidet, ist ein forcierter Ton,
der eine verborgene Hirte in der
Eleganz des musikalisch-dramati-
schen Spiels fithlbar macht: ein Ton,
der es immerhin verstandlich er-
scheinen lif}t, daf Antonio Amore,
in schroffem Gegensatz zu Heine,
als Rossinis Musik nicht den Geist
der Restauration, sondern den der
Revolution heraushérte (»Tre Cenni
Critici«, 1877). Durch Forcierung
erhilt die Opera buffa, deren Spafle
nicht mehr geheuer sind, sobald sie
ins Extrem getrieben werden, einen
dimonischen Zug, der einen Bie-
dermann wie Ludwig Spohr, als er
1816 »L’Italiana in Algeri« horte,
erschreckte und abstieff.

Wird in der aggressiven, manch-
mal hart zugreifenden Rhythmik, in

der man den Einflufl der franzési-
schen Revolutionsoper auf Rossini
erkennen kann, eine gewisse innere
Nihe der Opera buffa zur Opera
seria fithlbar, so werden andererseits
Merkmale der Opera buffa, die zu
deren Spielcharakter gehoren, von
Rossini offenbar unbekiimmert, als
male er in entgegengesetzten Genres
in gleichen Farben, auf die Opera
seria iibertragen. In Situationen, die
von driickender Stimmung oder tra-
gischem Pathos erfiillt sind, scheint
manchmal, vor allem in den Caba-
letta, die Musik einen Ton anzu-
schlagen, als setze sie sich achtlos
iber die handelnden Personen und
das, was ihnen widerfihrt mit melo-
dischem und geradezu heiterem Brio
hinweg.

Die Ubergiinge zwischen den
Garttungen, die an der Oberfliche
als bedenkenlose Stilmischungen
wirken, werden jedoch von innen
heraus verstindlich, wenn man,
ohne unerlaubt zu psychoanalysie-
ren, Rossinis Musik als Ausdruck
der geschichtlichen Situation be-
greift, aus der sie hervorgeht, einer
geschichtlichen Situation, die zu-
gleich eine seelengeschichtliche war.
Was in der Opera buffa als Fondie-
rung des Tons wirke, die das Buffo-
neske einen Augenblick lang (auf
den es ankommt) ins Dimonische
umschlagen 1ift, ist insgeheim glei-
chen Wesens wie die Verkapselung
des Pathos fiir eine Musik, die es
auf beunruhigende Weise offenlifit,
ob die Distanziertheit, die sie zur
Schau trigt, aus dem Geist musikali-
scher Selbstgeniigsamkeit oder aus
einem verhohlenen Triibsinn
stammt, der auf dem Grunde der
Tragik deren mechanisches Rider-
werk erkennt. Die Extreme rithren
sich: Das Possenhafte, das in der
Turbulenz katastrophische Ziige an-
nimmt, und das Tragische, in dessen
hoffnungslosen Augenblicken die
Marionettenfiden sichtbar werden,
an denen Personen hingen, erweisen
sich dem Blick des Skeptikers, des-
sen Heiterkeit die Kehrseite einer
Melancholie ist, die eine Zeitkrank-
heit und zugleich eine individuelle
war, als komplementir.
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ALBERTO ZEDDA

Die Opera
semiseria zur
Zeit Rossinis

Als Gioacchino Rossini 1810 auf
der Opernszene erschien, gab es
drei Typen italienischer Opern: die
opera seria, die opera buffa und die
»gemischte, opera semiseria ge-
nannt. Musikwissenschaftler unseres
Jabrhunderts, selbst solche, die sich
auf Rossini spezialisiert haben, hat-
ten bis vor wenigen Jahren keine
klare Vorstellung von der Definition
und von den charakteristischen
Merkmalen der opera semiseria.
Trotz der oft vagen Andeutungen in
den Vorworten zu den Libretu gibt
es keinen Zweifel, dafl die opera
semiseria zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts ihre eigenen Inhalte hatte,
die sich von denen der opera seria
und der opera buffa wesentlich un-
terschieden. Letztere waren ja
Nachkémmlinge bestimmter Proto-
typen aus der Mitte des 18. Jahr-
hunderts und hatten einige ,,Verun-
reinigungen® eines ihnlichen Gen-
res, der ,,comédie larmoyante®,
ebenso erfahren wie auf einem spe-
ziellen Gebiet der Oper die ,,picce
a sauvetage® (,,Rettungsoper). Die
neaﬁ)olitanische Schule trug haupt-
sichlich zur Festlegung der Charak-
teristica dieses Typus bei, die man
auch als ,,sentimental* bezeichnete
— ein Begriff, der von Rossini min-
destens einmal benutzt wurde, als
er von einem Werk Luigi Riccis
sprach. Als er im Juni 1832 an Edu-
ard Robert, den Direktor des Pari-
ser Théatre Italien schrieb, um ihm
zu raten, welche Opern am besten
fiir dieses Haus geeignet wiren, be-
antwortete Rossini auch eine Frage
$0: ,,,Chiara di Rosenberg’ ist sen-
timental, aber mir ist die Musik
nicht geliufig.* Offensichtlich wird
hier das Adjektiv ausschlieflich fiir
den Gegenstand unserer Betrachtung
benutzt, denn ,,Chiara di Rosen-

berg® ist in der Tat ein typisches
Beispiel fiir die opera semiseria. Es
folgt dem Selbstverstindnis der In-
halte aus dieser Zeit, Inhalte, die
mindestens bis zum Erscheinen von
Donizettis ,,Linda di Chamounix*¢
in Mode blieben und selbst danach
noch mit nur wenigen Verinderun-
gen der Grundelemente sich grofler
Beliebtheit erfreuten.

Das erste bezeichnende Element
ist das Finale: Die opera semiseria
hat im Grunde immer ein happy
end, in dem eine unschuldige Per-
son, meist eine Frau, die zu Un-
recht verurteilt wurde, vor dem
Schlimmsten, der Todesstrafe, geret-
tet wird. Daher ist das Gefingnis
gewohnlich zwangsweise der Hin-
tergrund fiir die allerletzte Szene.
Gerichtsszenen kommen auch sehr
hiufig vor (wir finden in der
,»Gazza Ladra“ sogar zwei, eine
vorbereitende und eine 6ffentliche).
Natiirlich gibt es auch Gefangenen-
chore, Ziige der Verurteilten zu-
sammen mit Soldaten und Kriegern
in threm ganzen Schlachtenschmuck.
Den Hintergrund kénnte man pri-
zise als ,,feudal® bezeichnen. Das
Opfer gehort den unteren Klassen
an, ist iblicherweise ein Bauer oder
eine Biuerin, der Verfolger ist meist
ein Adliger oder ein Gutsbesitzer,
der sein Auge auf das Midchen ge-
worfen hat (die jedoch einen aus ih-
rer eigenen Klasse liebt).

Es gibt neben dem Gefingnis
noch mehrere obligatorische szeni-
sche Elemente in dieser volks- oder
fabelartigen Handlung: den Dorf-
platz, auf dem sich die Dorfbewoh-
ner versammeln, mit einem Schlof§
im Hintergrund, hoch iiber dem
Ort (die Regieanweisungen in den
Libretti verlangen dies fast immer).
Eine Ausnahme finden wir in der
,,Gazza Ladra“: man sieht das Haus
des Podesta nicht in der ersten
Szene, doch ist es im Verlauf des
ganzen Stiickes stets gegenwiirtig.

Hier werden die offenen theatrali-
schen Elemente benutzt, um den
dorflichen Charakter zu beschrei-
ben; darum gibt es Toaste, Festta-




feln, Chore feiernder Bauern, einen
Krimer, der seine ,,Schniirbinder
und Haken® verhokert und derglei-
chen mehr. Aber all dies wird auch
benutzt, um die Begierden des
Adels licherlich zu machen. Nicht
selten geschieht es, dafl ein Adliger
oder ein Herrscher sich in Liebe er-
geht, und man sich tiber ihn lustig
macht. Der gierige und selbstzufrie-
dene Hochgestellte protzt mit Zu-
versicht (,,Il mio piano e preparato®
beginnt der Podesta in ,,La Gazza
Ladra®, ,,Siam chi siamo®, sagt der
Marquis de Boisfleury in ,,Linda‘)
und wird nicht selten entlarvt als ein
skurpelloser Gauner, der nur durch
seine ungerechte legale Macht stark
ist. Deshalb haben diese Aristokra-
ten beinahe immer Auftrittsarien im
Buffocharakter. Doch es gibt auch
ein Streitduett wie das fiir Matilda
und die Grifin von Arco in Rossinis
»»Matilda di Shabran®“. Wenn der
Verfolger selbst nicht als licherlich
hingestellt wird, geschieht dies eben
mit einem anderen Herrn. In den
Libretti dieser Opern gibt es eine
Hierarchie in Abstufungen von Ad-
ligen, Podestas, Praefekten und an-
deren hochgestellten und distanzier-
ten Personlichkeiten, Gestalten, die
als Souverine oder als eine andere
Autoritit dafir Sorge zu tragen ha-
ben, daf die Gerechtigkeit trium-
phiert.

Auf der anderen Seite gibt es
ebenso typische Figuren wie den
schon erwihnten Krimer, auch den
des Kerkermeisters (gewohnlich mit
einem guten Herzen, selbst wenn er
oft bestohlen wird) und schliefilich
das Dorf-Original, das — mit unter-
schiedlichen Schattierungen — die
gleiche Funktion hat wie in russi-
schen Opern der Narr. Diese Per-
son, hiufig ein Contraalt, singt zu-
meist lustige Lieder oder Wiegenlie-
der, aber in entscheidenden Situa-
tionen greift er unbeabsichtigt in die
Handlung ein und tberbringt das
» Urteil” (ebenso zum Guten wie
zum Bosen). Pippo in ,,La Gazza
Ladra“ ist typisch fiir diese Person;
ihre Gegenfigur ist Pierotto in
,»sLinda®. Diese Personen sind fast
immer Waisen.

Der Chor schliefilich besteht aus
jubilierenden Bauern oder, wie
schon erwihnt, aus Gruppen, die
um verurteilte Gefangene lamentie-
ren oder fiir sie beten. Es gibt tat-
sichlich sehr viel mehr Beterei in
der semiseria als in jeder anderen
Art Oper. In der opera seria gibt es
eine Schlacht der Furien, in der
opera buffa die der Verschwérer,
und in der opera semiseria liuten
die Glocken und wird der Himmel
angerufen.

Dies sind die Elemente des Li-
brettos, die mit gehdrigen Variatio-
nen in jeder seminseria aus den er-
sten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts vorkommen. Sie sind die
Strukturen des Librettos, mit denen
die musikalischen korrespondieren
— wenigstens bis zu einem gewissen
Punkt. In Wirklichkeit gibt es keine
Oper, die zu ernsten Szenen komi-
sche nebenherlaufen lift, dies bleibt
der Musik vorbehalten, vielmehr
mischen sich die Elemente. Und das
geschieht meist mit Hilfe der pathe-
tischen Komponente. In den Anfin-
gen des 19. Jahrhunderts briisteten
sich die Neapolitaner mit einem
Meister des pathetischen Genres,
mit Paisiello. ,,Nina la pazza per
amore und einer der Akte in ,,La
Molinara“ sind dafiir bezeichnend.
So finden wir in den Partituren zu
diesen Opern Kernstiicke wie Pasto-
rales, zahlreiche Andantes, Dudel-
sicke, Leierkisten, lindliche Musik
und Taktarten wie den s, hiufiger
noch den ¥, und, wie in ,,La Gazza
Ladra®, den **/s. Und Rossini, der
in seinen opere semiserie alle diese
Ingredienzien akzeptiert, tut dies in
seiner Musik sehr oft nur scheinbar.
So wie er in seiner opera seria oft
bestimmte Effekte der neapolitani-
schen Oper vernachlissigt, die dann
bei Bellini und anderen auftauchen,
so mifligt er die semiseria und
gleicht sie anderen Operngenres an.
Von all seinen Restaurierungsversu-
chen, die Oper betreffend, 1st dieser
noch heute der deutlichste und zu-
gleich der am wenigsten ver-
standene.




§. Bild

-4




MR35 R e T s £ & b B i

.
]

|

[URRE———E

IR Y B



ALBERTO ZEDDA
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r Entstehung

S Gazza Ladra®

2

Es steht aufler Frage, daf ein
Komponist, der in den ersten Jahr-
zehnten des 19. Jahrhunderts [ebte
und der sich mit dem Komponieren
von Buffo- und Seria-Opern einen
Namen machen muflte, gleicherma-
fen auf den dritten Stil, die Semise-
ria, nicht verzichten konnte. Selbst
Bellini, der der Freieste bej der
Wahl der Stoffe war und den Buffo-
stil vermied, debutierte mit einer
Semiseria und kehrte spiter mit ,,La
Somnambula®, in der das komische
Element allerdings auf ein Minimum
reduziert war, zu diesem Stil zu-
riick. Die erste opera semiseria von
Rossini war eine Farce (was zu der
Zeit lediglich bedeutete, daf es sich
um einen Einakter handelte) mit
dem Titel ,,L’Inganno Felice®, die
im San Mosé Theater in Venedig am
8. Januar 1812 uraufgefithrt wurde.
Das Libretto stammt von Giuseppe
Foppa. In dieser Oper hat die tu-
gendhafte Isabella die Anniherungs-
versuche des Herzogs Ormondo ab-
zuwchren, den seine Niederlage
rachsiichtig werden lift, Er verklagt
sie zu Unrecht. Vom Tode errettet
und beschiitzt von dem Anfiihrer
der Bergarbeiter, wird, nach kom-

plizierten Verwirrungen der Hand-
lung, ihre Unschuld schlielich be-

wiesen.

1815 wurde Rossini Direktor und,
nach Stendhal, Despot des neapoli-
tanischen Theaters. Damals zog er
es vor, seine Krifte in die opera se-
miseria zu investieren (mit Aus-
nahme von ,,La Gazetta®), aber
spater kehrte er zu der Komposition
von Buffo- und Seria-Opern fiir an-
dere italienische Theater zuriick.
Tatsichlich wurde 1815 ,,Toraldo
und Dorliska® (die Handlung ist
fast identisch mit der von ,,Amor
Coniugale®) in Roms Valle Theater
uraufgefithrt, wihrend ,,La Gazza
Ladra® in der Scala in Mailand 1817
Premiere hatte und ,,Matilda di
Shabran 1821 am Apollo Theater
in Rom. Von diesen drei halbern-
sten Opern ist die erstere ein kurzes
Werk und hilt sich strikt an das
klassische Handlungsschema, wih-
rend die beiden an(igeren wegen der
Vielzahl der Personen und des Um-
fangs der Musik zu den umfassend-
sten Werken Rossinis gehéren.

Aber wihrend ,,Matilda‘ mit ih-
rer duflerst reichen Partitur sich auf
gewisse Weise hinschleppt und mit
thren verzwickten Situationen Pro-
bleme aufwarf, kann ,,La Gazza
Ladra® sehr wohl als Rossinis Mei-
sterwerk unter den Semiserie gelten.
Es ist das Werk, in dem dieser
Operntyp vollendet behandelt und
vermittelt wird, auch dank dem Li-
bretto Giovanni Gherardinis mit
ganz bemerkenswertem Erfolg.
Seine Position in der Werkliste Ros-
sinis ist bezeichnend. ,,La Gazza
Ladra‘ wurde am 31. Mai 1817 in
der Scala uraufgefiihrt, eben vier
Monate, nachdem Rossini die opera
buffa mit seiner ,,Cenerentola auf-
gegeben hatte. Rossinis Bemiihun-
gen galten danach fast ausschlieflich
der seria mit ,,Armida“ und ,,Mos?
in Egitto*, zwei Werken, die bei
Rossini einen groflen Schritt vor-
wiirts in seiner Behandlung dieses
Operntyps bedeuten.

Rossini verlief Rom am 11. Fe-
bruar 1817, wo er ,,La Cenerento-




la* inszeniert hatte, und erreichte
nach mehreren Aufenthalten in den
ersten Mirztagen Mailand. Hier
wartete das neue Libretto auf ihn -
wenn es wahr ist, war es urspring-
lich fiir Paér bestimmt gewesen, der
es zuriickgewiesen hatte. Aber wir
wissen, dafl ein Handlungsabrif§
(eine Tatsache, die von den Rossi-
ni-Biographen bisher iibersehen
worden ist) fiir einen Preis einge-
reicht worden war, der vom RR
Theater in Mailand dem besten Au-
toren fiir das in Musik zu setzende
Drama ,,Avviso ai Giudici® verlie-
hen wurde. Es gibt tatsichlich einen
Brief von Vincenzo Monti, einem
Mitglied der Jury, geschrieben am
8. Mai 1816 an Angelo Petracchi,
der ein sehr detailliertes Urteil iiber
das Werk enthilt. Der geschitzte
neoklassische Schriftsteller notierte,
wie in diesem Werk die Handlung
mit Natiirlichkeit und Klarheit ent-
wickelt worden sei. Die Charaktere
sind gut gezeichnet und klar gegen-
einander abgesetzt. Die Situationen,
in denen sich die tugendhafte Ni-
netta befindet, sind sehr wirkungs-
voll, und heben zugleich die bdsen
Neigungen des licherlichen Podesta
hervor. Er fiigt hinzu: ,,Vielleicht
konnte der Charakter Giannettos re-
soluter sein und mehr militarischen
Impuls besitzen, aber vielleicht habe
ich Unrecht, und diese Art Stiick
verlangt gerade dies. Kurzum, das
ganze Werk beeindruckt mich als
gut gebaut und abgestimmt, abgese-
hen von einigen schwachen Momen-
ten, die zu erkliren in diesem Brief
zuviel Zeit in Anspruch nehmen
wiirde.* Tatsichlich waren aber
diese von Monti konstatierte Schwi-
che jene Ziige, die die Erfordernisse
der semiseria erfiillen. Der Autor
des Textbuches, obgleich ein Neu-
ling in der Opernwelt, war doch ein
bekannter Philologe und Ubersetzer
und hatte dazu den Doktor der Me-
dizin von der Universitit in Pavia
(er war 1778 in Miland geboren und
starb 1861). Neben seiner Tatigkeit
als Librettist und Ubersetzer war er
der Erfinder einer Orthographie-Re-
form, die in jenen Tagen viel disku-
tiert wurde. So hatte es Rossini kei-
neswegs mit einem leichtsinnigen

Bearbeiter von Opernstoffen zu tun,
dessen ,,Avviso a1 Giudici® schon
bereitlag. Die Handlung stammte
von dem franzdsischen Drama ,,La
Pie Voleuse®, das zwei Jahre zuvor
in Paris Erfolg hatte, und war ein
mélo-historique (das heifit ein auf
Tatsachen basierendes Stiick, die
man in den Gerichtsakten fand, die
aber schon von vielen Elementen
der Legende umsponnen waren).

Ein unbekannter Schriftsteller,
T. Badouin d’Aubigny, hatte den
Text an den Direktor eines Pariser
Theaters, Louis Charles Caignez,
geschickt, der ihn umgeschrieben
und (unter Angabe der beiden Au-
torennamen) am 25. April 1815 am
Théitre de la Porte St. Martin auf-
gefiihrt hatte. Caignez mit dem
Spitznamen ,,Racine der Boule-
vards hatte offensichtlich eine Ge-
schichte im Volksgeist geschrieben,
aber im Hinblick auf die tibliche
Anlage der italienischen semiseria
wurde das Ganze nun leichthin in
Richtung auf den Mittelstand ver-
schoben, was damals in Paris offen-
sichtlich die herrschende Ge-
schmacksrichtung vorschrieb.

Darum gibt es im Libretto keinen
Adel, nur einen Podesta (Biirger-
meister). Die Gestalt Fabrizios ist
interessanter. Hier ist ein reicher
Gutspichter, der die primitive
Landbevolkerung, die wir aus ande-
ren semiserie kennen, eher adelt,
und der auf diese Weise die sozialen
Unterschiede eher verwischt er-
scheinen liflt. Aber dies sind unwe-
sentliche Details. In der Librettover-
sion behilt das Werk den Fabelcha-
rakter dieses Genres. Nicht zuletzt
waren es gerade die Charakteristica
der Mittelklasse (die keinen Einfluf}
auf die Musik hatten), die Radi-
ciotto dahin brachten ,,La Gazza
Ladra® als realistisches Schauspiel
zu betrachten. Obendrein war der
Librettist Giovanni Gherardini ge-
schickt im Steigern der Effekte,
ohne sie zu iibertreiben, wenn er
Elemente der Handlung, die im
hiufigen Wechse! der Auf- und Ab-

inge leicht unzusammenhingend
%iitten werden kdnnen, miteinander
verband.
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r ,,Gazza Ladp,e rauffiihrung

Dey franzssische Schriftste]]
lebte von 17831842 J{nd is:r';;?bendbal (sein Name way eigentlich Henri Beyle)
et le nogy (got und Schgy, 18§i7wdelie corch seine Romane i ;’Oﬂg]f
artreuse de Parmess iy 22 » wlatcien [eyonon 1834-1835), ,,La
eine Romanfiguren sin(dD;Ziy/;;‘rmus? von Parp,, %3’19) g}em’hmt geworden.
Zierien psycy logischen e, lCh/eeztsnabe Personen, vermittels einer differen-
ischen Vo dange auf und 'wgzii at“rge“@llt- Der Autor deckt die tieferen see-
ge;e 615 cb_a FirahSs Hintergrz‘inde sich ayc), aus als glinzender Schilderer der
s 1 q serls
gen NJZZOZIZ)::I ;iezs aéi;ezf 4;56’7‘11(-[,6,. Beamter napm Stendhal an den Feldzii-
relang iy, Ttalien (24’00)1 18(; ; ,,homme (oneur” bewunderte. Er lebte jab-
mit jen dort; er; olitisch 1821 4y ailand und war somit gut vertraut
e du Musik§ b P ) iscnen und kulturellen Verbiltnissen, vor allem, soweit
rarischer By; he s eirafen. D“fses Interesse bewog ihn, eine Reibe musiklite-
iScner Biicher zy ver assen wie | Vi, de Moza,t§ (181’4) Vies de Haydn,
ozart et de Metastgsto (1817) ung schlieflich | Vie de R ssini® (1824).
Ybwohl Stendhal keine musikalss bl 1

; : er doch
eine intuitive Einfiiblungsgabe ﬁi:lgefl/;f ildung erbalten hatte, besaff er doc

e . : nstlerischen Bereich. Zudem unter-
uzedt er stindig gegellzge Verbzndungen mit Kiinstlern, Literaten, Musikern

4 war eifriger Besuchey von Opernauffiibmngen Hieriiber iunflert er sich
einmal: |, Ich hatte baum Kenntnis 1, ' 4

. ; 7 Noten e mir aber sie dazu
dzenten, bestimmte Ideen wzederz;,geben ) sagte mi , dafs
tl

ichtigste ist, diese
Ideen iiberhaupt zu haben, Ich bin 4y, j;;’;;i jfiﬂ (}]Zfzr%bffﬁg, dafp mir
tese durchaus zur Verfiigung Stehen.* (i, de Heny Brflard")
%5, Vie de Rossini* werden nicht nuy dip 2
Vielmebr findet sich hier eine brejt entfalte X
alienischen und franzésischen Musik ‘miy treffenden Bemerkungen iiber die

damaligen kulturellen Verhiltnisse. Das Buch erschien zurnéchst in englischer
ersetzung in London, dann i P

aris; es beinbaltet die bis zum Jabre 1819
aufgefiibrten Opern. Nach Stendhals Tog wurde iifet Biographie von den Pari-
ser Verlegern fiir die Neuansgabe voy, 1854 wicter efiibrt. Sie umfafit also
auch die letzten seiner Werke wie die Oper ,,Guilﬁmme Tell* (1829) und
das ,,Stabat mater (1842). Nikolans Schwarz

Opern des Komponisten 17._3/7{/’"2‘{6[[’
te Geschichte der zeitgendssischen

»sLa Gazza Ladra® gehort zu Rossini
Oper im Jahre 1817 in Mailand fiir d
ings-Spielzeit”, Diese stagione begin
am 15. August und die Karnevals-Saison am 26. Dezember. leon)

ie vierzehn Jahre dauernde Herrschaft eines grofien Mannes (N%EO eoz';ihlten
machte aus Mailand den geistigen Mittelpunkt Ttaliens. Zum Publi lmi i
1817 noch vier- bis fiinfhundert iberdurchschnittlich gebildete P?rSlQn li(;chen
ten — der Rest der durch Napoleon fiir den Beamtenstand seines ita ;fe?neswegs
Kﬁnigreichs berufenen Personen. Diese ehemaligen Beamten Waren_ni Stiir-
einig mit der Begeisterung def‘ Zuhérersghaft von Neapel,_ wo 'R(ZiS'S’ Scala,
misch gefeiert worden war. Sie kamen v1elgnehr zur Premiere in ;;ecvilla“,
um beim kleinsten Miffallen den Komponisten des »»Barbier vonRossini Patte
der , Elisabetta® und des ,,}IOtello“herbar?ungslso§ auszupfeifen.

iery is und fiirchtete sich vor dieser Stimmung, )
}-:‘lsell:ivaoni1 'Ie(gggltln; einem iiberragenden Erfolg. Das Stiick hatte f\{zol’féif:;r
facht dile Zuhérer tobten und schrien, sie feierten den Meister mit g
Ausgelassenheit.

. ; ie

s Meisterwerken. Fr kompongerteﬁiﬁh
. . €« =
1€ sogenannte ,,primavera®, die Teit
nt am 10. April, die Herbst-Spielze




Ich wohnte selbst der Urauffiihrung in der Scala bei. Sie war eine der ein-
drucksvollsten und glinzendsten Erfolge, die ich je erlebt habe. Die Oper
behauptete sich dann fast drei Monate im Spielplan.

Bei der Besetzung der Solisten war Rossini von Gliick begiinstigt. Galli war
damals im Besitz der schénsten Bafistimme Italiens, sie war kraftvoll und
nuancenreich. In seiner Darbietung des alten Soldaten Fernando hitte er den
Vergleich mit Kean oder De Marini bestehen kénnen. Frau Belloc mit ihrer
prachtvollen Stimme sang die Partie der armen Ninetta und spielte duflerst
reizvoll. Ich erinnere mich an ihre Ausstrahlung von Vornehmheit und De-
zenz. Thre Ninetta war keineswegs ein bescheidenes Dienstmidchen, sondern
die Tochter eines tapferen Soldaten, die infolge des ungliicklichen Schicksals
ihres Vaters gezwungen worden war, sich Arbeit zu suchen. Der sympathi-
sche Tenor Monelli verkérperte den jungen Soldaten Giannetto, und Boticelli
gab den reichen Bauern Fagrizio Vingradito. Der nichtswiirdige Biirgermeister
war mit dem Bafi Ambrosi, der eine herrliche Stimme und gutes Rol%en-
verstindnis mitbrachte, hervorragend besetzt. Friulein Galianis spielte den
Pippo, eine Hosenrolle, schlichtweg bezaubernd, so daf das Duett mit
Ninetta im II. Akt zu einem Erlebnis wurde. Die ersten zwanzig Takte der
glinzenden Ouvertiire waren ausreichend, um die Herzen der Mailinder zu
erwirmen; noch vor dem Ende des ersten presto war das Publikum tiber-
wiltigt — alle sangen mit.

Die Kavatine der Ninetta zeigt denselben blendenden Einfall wie das Vorspiel.
Rossini war vielleicht nie so glinzend und zugleich seiner Textvorlage so
treu. Die Arie erinnert an den kraftvollen Stil von Cimarosa, dazu jedoch
mit einem Schwung, der bei Cimarosa kaum anzutreffen ist.

Das Finale des ersten Aktes zeigt viel Bewegung; die Aufmerksamkeit der
Zuhérer wird durch die zahlreichen Auftritte und Personenwechsel standig
auf neue Weise geweckr. Es gibt viele Soli und spannende kleine Ensemble-
Gruppen, die im Gesamtbild vortrefflich zu inszenieren sind. Der Text ist
nicht schlecht. — In Neapel hitte man dieses Finale als zu langatmig empfun-
den, die unbefangeneren Mailinder hingegen waren voll Bewunderung. Ich
schliefe mich der Meinung der braven Mailinder an. Der erste Akt erinnert
mich an die Heiterkeit, die Haydn im ,,Herbst* der ,,Vier Jahreszeiten®
mit der Frohlichkeit des Winzerfestes zum Ausdruck bringt.

In Frankreich kénnen wir jeden Abend zwischen zehn verschiedenen Mog-
lichkeiten der Unterhaltung wihlen; in Italien bietet sich nur eine einzige
an: die Musik. In Paris begeutet ein grofler Theatererfolg eigentlich nichts
anderes als die Begierde des Publikums zu stillen, sein Urteil iiber irgendein
Stiick zu fillen, das monatelang im Mittelpunkt der Diskussion gestanden
hat; man dréngt ins Theater, um Stellung zu nehmen, nicht, um sich zu begei-
stern oder zu weinen! Bei den Mailindern ist das Gegenteil der Fall: nach
dem ersten Finale der ,,Gazza Ladra® sah man Begeisterung und Trinen.

Der zweite Akt enthilt beingstigende Augenblicke bei Ninettas Erscheinen
vor den Richtern und bei der Verlesung des Todesurteils. Besonders auch

ist die grofartige Szene zwischen Vater und Tochter eine der hinreiffendsten
der modernen italienischen Oper und des Schaffens von Rossini tiberhaupt.
Sie endet wiirdevoll: ,,Ah! neppur Iestremo amplesso, questo & troppa crudel-
ta.“ — Gut ist der Chor des Volkes, wihrend Ninetta von den Gendarmen
zur Richtstitte gefithre wird. In Italien, wo die argwdhnische und erbar-
mungslose Tyrannei (das Gegenteil von der Herrschaft Ludwig XVLI.) das
Aufkommen von harten Gefiihlen nicht duldete, schreitet der Scharfrichter
mit Soldatenmiitze neben Ninetta und stiitzt sie nach dem Gebet. In der Scala
war das Biihnenbild diister und hintergriindig, aber doch ansehnlich genug,
um das traurige Geschehen etwas zu mildern. Im Pariser Theater »»Louvois*
dagegen, wo ich eine Auffithrung der Oper sah, war die Inszenierung hiibsch
und heiter; zusitzlich schwebten zwischen den Wolken einige Biume, die

gar nicht in der Erde wurzelten . . .



2. Bild: Hof im Hause Fabrizios

Ninetta verkauft das vom Vater erhaltene Besteck an Isacco. Dann will sie
hinausgehen, um das Geld in die Kastanie zu legen; Fabrizio, Lucia und
Giannetto kehren jedoch in diesem Augenblick mit dem Biirgermeister,
den sie unterwegs getroffen haben, zuriick. Lucia stellt ihren Sohn dem
Biirgermeister vor. Sodann z#hlt sie die Bestecke und stellt fest, daf wie-
der ein Loffel fehlt. Der Biirgermeister beginnt sofort mit einem Verhér
und betont dabei, daf das herrschende Kriegsrecht Diebstahl und Pliinde-
rung mit dem Tod bedrohe. Dann entdeckt er, dal Ninetta die Tochter
des gesuchten Deserteurs ist. Er findet das Geld aus dem Verkauf von Fer-
nandos Besteck bei Ninetta und laft Isacco rufen. Der erzihlt, daf ihm
das Midchen ein Silberbesteck verkauft habe. Der Biirgermeister lift dar-
authin Ninetta unter dem Protest der Dorfbewohner von den Soldaten ins
Gefingnis abfiihren.

3. Bild: Gefangnis im Keller des Rathauses

Der Gefingniswirter Antonio holt Ninetta aus ihrem Kerker, um sie fri-
sche Luft atmen zu lassen. Sie bittet ihn, Pippo zu rufen. Giannetto gelingt
es, von Antonio die Erlaubnis zu bekommen, mit ihr zu reden. Dem Jun-
gen erklirt Ninetta ihre Unschuld, aber sie sagt auch, daf sie sich nicht
verteidigen kénne, ohne eine Person zu denunzieren, die schon vom
Schicksal schwer geschlagen worden sei. Als der Biirgermeister kommt,
entfernt sich Giannetto eilig mit dem Versprechen, alles zu tun, um sie zu
retten. Der Blirgermeister bedringt erneut Ninetta und verspricht ihr
Freispruch und Freiheit, wenn sie ithm zu Willen sei. Ninetta weist den
Biirgermeister zuriick, der sich beim Klang der Trommeln entfernt, die
den Beginn der Gerichtssitzung verkiinden. Pippo kommt zu Ninetta, die
ihn bittet, ihr 3 Scudi zu leihen und sie in der Kastanie zu verstecken. Als
Pfand gibt sie Pippo ihr goldenes Kreuz und bittet ihn, ihren Ring Gian-
netto zu iiberbringen. Ihrer Verurteilung gewif}, nimmt sie bewegt von

Pippo Abschied.

4. Bild: Hof im Hause Fabrizios

Lucia ist von Reue und Zweifeln an der Schuld Ninettas geplagt. Fernando
tritt ein, veringstigt, weil er noch nicht das fiir die Flucht notwendige
Geld gefunden hat und erfihrt, was seiner Tochter widerfahren ist. Er
iiberwindet seine Angst, entdeckt und als Deserteur hingerichtet zu
werden. Er will sich stellen, um seine Tochter zu retten.

5. Bild: Rathaussaal

Ein Militirgericht spricht iiber Ninetta gemif dem herrschenden Kriegs-
recht das Todesurteil aus. Die Minner des Dorfes, von den Soldaten in
Schach gehalten, miissen hilflos dabei zusehen. Fernando schafft sich
Platz in der Menge und stellt sich, vergeblich um das Leben seiner Tochter
flehend. Der Spruch des Kriegsgerichts ist schon gefillt. Ninetta wird auf
den Richtplatz gefiihrt, Fernando in den Kerker.

6. Bild: Dorfplatz

Ernesto, Soldat und Kamerad Fernandos, bringt die Nachricht vom Frie-
densschlufl und sucht den Biirgermeister, um ihn wissen zu lassen, dafl
Fernando durch eine allgemeine Amnestie anlilich des Friedensschlusses
begnadigt und frei sei.
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Nachdem Pippo das Geld in der Kastanie versteckt hat, zihlt er, wieviel
ihm noch verglieben ist. Ninettas Kreuz legt er beiseite. Antonio und
Giorgio kommen nach Ninettas Verurteilung aus dem Gericht. In diesem
Augenblick kommt die Elster geflogen, stiehlt das Goldkreuz und fliegt in
ihr Versteck auf dem Rathausturm. Pippo und Antonio stiirzen hinauf,
um das Kreuz wiederzubekommen. Ninetta wird von den Soldaten zum
Richtplatz gefiihrt. Das ganze Dorf folgt ihr in Jangem Trauerzug, nach-
dem sie ihr letztes Gebet gesprochen hat.

Pippo und Antonio haben inzwischen den Turm erstiegen. Dort finden sie
im Versteck der Elster nicht nur das Kreuz wieder, sondern auch das an-
geblich von Ninetta gestohlene Silberbesteck. Pippo liutet die Glocke,
wihrend Fabrizio und Giannetto mit dem Gesinde laufen, um die Hin-
richtung zu verhindern. Aufgebracht {iber das Liuten kommt der Biir-
germeister. Lucia erklirt ihm Ninettas Unschuld. Da hért man eine Ge-
wehrsalve. Alle fiirchten, daf die Hinrichtung vollzogen worden sei, aber
Jubelschreie kiinden die Errettung Ninettas an. Die Soldaten hatten aus
Freude in die Luft gefeuert, Die befreite Ninetta wird herbeigetragen, ge-
folgt von dem ganzen Dorf, das ihr zujubelt. Ninetta aber ist traurig iber
das Schicksal, dem sie den Vater noch ausgeliefert glaubt. Doch infolge
der Amnestie ist Fernando befreit und kommt mit Ertnesto, der dem Biir-
germeister die Friedens-Nachricht iiberbringt. Lucia willigt in die Heirat
Giannettos mit Ninetta. Alle feiérn Ninettas Rettung und den Frieden.
Nur der Biirgermeister bleibt von der allgemeinen Freude ausgeschlossen.

Textnachweise

Friedrich Lippmann aus: Die Musik in Geschichte und Gegenwart

Bd. 13, Birenreiter Verlag Kassel 1964 — Carl Dahlhaus aus: Die Musik

des 19. Jahrhunderts, Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion

Wiesbaden 1980 — Alberto Zedda aus dem Beiheft zur Schallplattenein-

spielung der Oper durch Phonit Cetra, ins Deutsche iibertragen von
laus H. Henneberg — Stendhal aus: Vie de Rossini, Paris 1824.

Deutsche Ubertragung von Nikolaus Schwarz.

Abbildungen

Umschlag: Fotografik von Paul Leclaire - Rossini zur Zeit der Komposi-
ttonvon ,La Gazza Ladra® aus: G. Radiciott, Tivoli 1929 — Bithnenbild-
entwiirfe: Mauro Pagano — Fotos: Paul Leclaire.
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